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Resumo

Santiago, Edson; Martins; Helena Franco. Ensaio sobre Hamlets
menores. Rio de Janeiro, 2016. 180p. Dissertacdo de Mestrado —
Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catolica do Rio de
Janeiro.

A presente pesquisa analisa criticamente os espetaculos Ham-let, dirigido
por José Celso Martinez Corréa, ¢ Ensaio.Hamlet, dirigido por Enrique Diaz.
Reflete sobre os diferentes modos como essas duas montagens transformam e
reatualizam o classico de Shakespeare, no contexto do chamado teatro pds-
dramatico, favoravel a obras fragmentarias, hibridas, abertas a pesquisas de novas
linguagens e interferéncias performaticas. A referéncia tedrica principal da
pesquisa ¢ o pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari, com énfase nas
reflexdes que estes desenvolveram acerca das relagdes entre arte e devir. Sustenta-
se que as duas encenacgdes instanciam de formas distintas o expediente
de minoracao de obras maiores, assim como descrito por Deleuze em obra sobre a
dramaturgia de Carmelo Bene. Além de apresentar e discutir convergéncias e
divergéncias nas estratégias de minoracdo adotadas nas duas encenagdes, esta
dissertacdo inclui também uma exploragdo pontual dos lugares ocupados em cada
caso pela personagem Ofélia, partindo da hipdtese de que esta pode ser
produtivamente tomada como for¢a de minoracao atuante ja propria na pega de
Shakespeare. O conceito de tradugdo enquanto transcriagdo, do poeta e ensaista
brasileiro Haroldo de Campos, ¢ o conceito de ensaio, do filésofo alemao Theodor

Adorno, sdo também referenciais teoricos utilizados na pesquisa.

Palavras-chave
Hamlet; teatro contemporaneo; arte e devir; José¢ Celso Martinez Corréa;
Enrique Diaz.
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Abstract

Santiago, Edson; Martins; Helena Franco (Advisor). Essay about minor
Hamlets. Rio de Janeiro, 2016. 180p. MSc. Dissertation — Departamento
de Letras, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

This dissertation critically analyzes two dramatic works: Ham-let, directed
by José Celso Martinez Corréa, and Ensaio.Hamlet, directed by Enrique Diaz. It
reflects about the different ways in which these two plays transform and renovate
the Shakespeare's classic in the context of the so-called Postdramatic theater, a
milieu that favors fragmentary, hybrid works, open to the research of new
languages and to performing interferences. The main theoretical framework is the
thought of Gilles Deleuze and Felix Guattari, emphasizing the reflections they
developed on the relationship between art and becoming. It is argued that the two
stagings instantiate, in different ways, the procedure of minoring a major work,
such as described by Deleuze in his work on the dramaturgy of Carmelo Bene. In
addition to presenting and discussing general convergences and differences in the
strategies of minoration adopted by the two directors, this dissertation also
includes a specific address to the places occupied by Ophelia in each case,
assuming that this character can be productively taken as a force of minoration
already at work in Shakespeare's play. The concept of translation as trancreation,
from Brazilian poet and essayist Haroldo de Campos, and the concept of essay,
from German philosopher Theodor Adorno, are also theoretical references used in

the research.

Keywords
Hamlet; contemporary theater; art and becoming; Jos¢ Celso Martinez
Corréa; Enrique Diaz.
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1
APRESENTACAO

O Deus, Horécio, que nome execrado
Vivera depois de mim
Se as coisas ficarem assim ignoradas!
Se jamais me tiveste em teu coracao
Renuncia ainda um tempo a bem-aventuranca,
E mantém teu sopro de vida neste mundo de dor Pra contar minha estéria.
(Hamlet, V.2)

No horizonte mais geral desta pesquisa, esta um interesse em refletir sobre
a releitura de cléssicos na cena teatral contemporanea no Brasil. O despertar de tal
interesse se deu quando em 2004, ainda estudante de Artes Cénicas, assisti a
montagem teatral Ensaio.Hamlet, da Cia dos Atores, com dire¢do de Enrique
Diaz. Como estudante de teatro, questionava-me a respeito das dificuldades de se
montar um cléssico hoje, diante das novas formas de produgdo e recepg¢ao teatral.
Entre as muitas encenagdes fortes de obras classicas com que vinha tendo contato,
fiquei especialmente instigado pela apropriagdo do classico shakespeariano
realizada na peca de Diaz: o espetdculo ndo s6 dava a ver a pertinéncia e a
vitalidade do texto de Shakespeare nos dias atuais, mas também apresentava
procedimentos e estratégias que me pareceram especialmente aptos para
transformar e reatualizar a peca de Shakespeare no contexto do chamado teatro
pos-dramatico, favoravel a obras fragmentarias e abertas a pesquisas de novas
linguagens.

O interesse por Shakespeare j& havia sido despertado na faculdade de
Letras, curso de graduacdo que realizei concomitantemente ao bacharelado de
Artes Cénicas; no entanto, foi durante o periodo de iniciacdo cientifica, na
UNIRIO, que tive oportunidade de estudar mais profundamente as dramaturgias e
os teatros do século XVII'. A pesquisa me possibilitou, durante os semindrios e
jornadas realizadas pelo Laboratorio de Estudos do Espaco Teatral ¢ Memoria

Urbana, o maior contato com especialistas shakespearianos como, por exemplo,

! Estudos do Espago Teatral (6 etapa), coordenagdo Evelyn Furquim Werneck Lima. Descri¢do do
projeto: 6a etapa (2009-2013) versou sobre o estudo comparativo entre os espagos teatrais em
Londres, Madri e Paris no século XVII. Ver a esse respeito em: <
http://www4.unirio.br/espacoteatral/>
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Marlene Soares, e também, com estudiosos da performance, como Marvin
Carlson.

Na mesma época, assisti a gravacdo da peca Ham-let (1993/2001), do
Teatro Oficina Uzyna Uzona, dirigida por Jos¢ Celso Martinez Corréa. O que
achei mais inusitado na montagem do Teatro Oficina foi a desconstrucao
antropofagica do classico, conforme o pensamento-praxis de Oswald de Andrade,
e também o fato de Z¢ Celso trazer para os palcos um Hamlet comunicativo,
debochado, rebelde, em contraponto a leitura mais conhecida de um principe
melancolico, introspectivo e incapaz de agir. Ainda outro aspecto que me chamou
aten¢do na montagem do Oficina foi o0 modo como a encenagdo sobrepds ao
classico questdes referentes aos transtornos pelos quais o Brasil e o grupo de Z¢
Celso passavam, sem com isso perder a dimensdo sendo universal pelo menos, em
certa medida, trans-contextual da obra, a for¢a que faz com que ela viceje nos
mais diferentes espagos e tempos.

Ao entrar em contato com o pensamento de Gilles Deleuze e Félix
Guattari neste Programa de Mestrado, em especial com suas reflexdes sobre as
relagdes entre arte e devir? e sobre literatura menor, decidi investigar a hipotese
que os capitulos que se seguem buscam aqui reforgar — a saber, a de que as duas
encenagdes instanciam, por caminhos distintos, o expediente de minoragdo de
obras maiores, assim como descrito de forma particularmente precisa por Deleuze
(2010).

Partindo de um estudo de caso de dois espeticulos teatrais, ambos
construidos a partir do Hamlet de Willian Shakespeare — Ham-let, dirigido por
José Celso Martinez Corréa em 1993 e remontado em 2001, e Ensaio.Hamlet,
dirigido por Enrique Diaz em 2004 —, este trabalho procura entdo investigar
procedimentos de releitura/reescrita de um classico na cena do teatro brasileiro
contemporaneo. A escolha de analisar escritas cénicas criadas a partir da peca de
Shakespeare, uma das instancias maximas no canone ocidental, deu-se justamente
pelo fato de ser uma pega que, sendo classica e, portanto, tendo-se tornado maior,

conforme o pensamento de Deleuze (2010), parece prestar-se a materializar

2 “Devir ndo ¢ atingir uma forma (identificagdo, imitagdo, Mimese), mas encontrar a zona de
vizinhanga, de indiscernibilidade ou de indiferenciag@o tal que ja ndo seja possivel distinguir-se de
uma mulher, de um animal ou de uma molécula: ndo imprecisos nem gerais, mas imprevistos, ndo-
preexistentes, tanto menos determinados numa forma quanto se singularizam numa populagio”
(DELEUZE, 1997, p. 11).
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paradoxalmente ainda assim os questionamentos da literatura, teatro e artes
contemporaneas: o texto que entra na histdria como aquele que, desconstruindo
saberes totalizantes, abala as “pseudo-verdades” de sua propria €época ¢ também o
texto que formula sempre novas questdes, ao invés de propriamente dar
respostas.

A escolha de Hamlet prende-se assim sobretudo ao fato de ser um texto
que sabidamente traz a cena um mundo em devir, dramatizando a perplexidade
diante do ininteligivel e empreendendo, talvez, a busca de novas inteligibilidades,
novos acontecimentos. Partindo da compreensdo deleuziana da arte como espaco
de devires-minoritarios (Deleuze 1997), este estudo busca pensar de que modos
essa obra classica, que, por defini¢do, faz parte de uma literatura maior, é
produtivamente apropriada e tornada menor nessas suas duas releituras
contemporaneas. De acordo com Deleuze ¢ isso o que faz, por exemplo, Carmelo
Bene: converte autores maiores em menores, restituindo-lhes a capacidade de
fabricar mundos (DELEUZE, 2010).

Cabe nesta introdu¢do dar mais algumas informagdes sobre os dois
espetaculos tomados como objeto da dissertagdo. Ensaio.Hamlet ¢ uma montagem
da Cia dos Atores, grupo teatral carioca que, desde sua origem, demonstra
interesse em ampliar as possibilidades de constru¢do do espetaculo, como jogo
metalinguistico e como possivel exercicio de reflexdo sobre o fazer teatral. Essa
encenagdo busca se apropriar de alguns temas especificos do Hamlet, de
Shakespeare, como suicidio, loucura, fratricidio, falta de conduto, entre outros,
para criar cenas novas, com significantes contemporaneos. Também sdo
investigadas as relacdes entre os atores, € seus personagens, € 0 Proprio processo
de criacdo do espetaculo. A montagem ¢ gerada a partir de um processo
colaborativo no qual todos os integrantes participam da criagdo e sdao co-autores
do espetaculo, embora cada fung¢do dentro do processo continue sendo bem
definida e respeitada. A forma de “ensaio”, presente no titulo da peca, permite um
laboratorio de experiéncias teatrais no qual a improvisagdo, a performance e a

técnica do viewpoint®, sdo utilizadas como ferramentas para o desenvolvimento e

3 Técnica desenvolvida pela diretora teatral Anne Bogart, o “viewpoint” estimula os participantes a
se orientarem por pontos de vista, como o espaco, o gesto, a repeti¢ao, a duragao, a forma, o
padrao de trajetdrias e repostas cinestésicas.
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criagdo da cena. Durante o espetaculo, os atores transitam entre diversos
personagens, além de objetos cénicos e cendrio mudarem constantemente de
lugar. A montagem ¢ 4gil e dindmica, lembrando técnicas de edig¢ao
cinematograficas. Utilizando-se dos objetos e das tecnologias mais comuns na
atualidade, Diaz constrdi sua encenagdo a partir de conexdes temadticas e visuais,
em continua transformac¢do e sem hierarquias. Isto é, a palavra, por exemplo,
possui 0 mesmo peso dos demais elementos que compdem a cena. Ensaio.Hamlet
foi a primeira montagem de um texto da literatura cldssica universal realizada pela
Cia dos Atores.

Ja Ham-let foi concebido e montado pela Companhia de Teatro Oficina
Uzyna Uzona, grupo teatral paulista liderado pelo diretor José Celso Martinez
Corréa, que trabalha a partir de uma instancia coral, responsavel pela estruturacao
da linguagem cénica e dramatirgica da companhia. Essa montagem marca o
retorno do grupo, apos o periodo da ditadura militar (1964-1985), ¢ também a
inauguracdo do novo espaco da companhia, projetado pelos arquitetos Lina Bo
Bardi e Edson Elito. Com cerca de cinco horas de duragdo, o espetaculo ndo
respeita as fronteiras de tempo e espaco, isto €, passado e presente formam um sé
fluxo, assim como espacos sao multidirecionados e cindidos constantemente
durante toda a montagem. Z¢é Celso também dard ao texto de Shakespeare um
tratamento musical particular, entrelagando a poesia do bardo ao samba, a bossa-
nova, ao rock’n’roll, ao gospel, entre outros ritmos. A partir do pensamento-praxis
de Oswald de Andrade, a encenagdo antropofagicamente se apropria dos motes
politicos, sexuais e éticos presentes no texto classico, para discuti-lo e relaciona-lo
as questdes referentes ao Teatro Oficina e a sociedade brasileira. Dessa forma, a
montagem produz novos sentidos e significados, onde o carnaval, o cortejo, o
ritual, a orgia e a performance sdo justapostas a obra shakespeariana.

Esta proposta de leitura dos dois espetdculos visa destacar as maneiras
como o legado shakespeariano vem sendo reativado, como forma potente de
experimentar novas respostas para questdes que surgem no teatro atual. Busca
também refletir sobre os diferentes procedimentos realizados em cada montagem
para tornar Hamlet novamente uma obra menor, possibilitando, desta maneira,
restituir sua capacidade de devir, de trazer a cena um mundo sempre inacabado,

selvagem.
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Assim concebida, esta dissertacdo se organiza da seguinte forma. No
primeiro capitulo, abordo o conceito de literatura menor e as suas implicagdes
para os debates em torno da relacao entre literatura e sociedade. Sublinho mais
especificamente, os modos como tal conceito problematiza e catalisa a dimensao
politica da literatura e da pratica de andlise literaria. O capitulo se concentra
inicialmente em explorar a dic¢do que singulariza as vozes de Deleuze e
GUATTARI em meio as tantas que, em nossos tempos, recusam a percepgao
classica da literatura como uma forma de representagao, em beneficio de sua
compreensdo como inser¢ao real na praxis da linguagem e da vida. O capitulo
discute também a articulagdo do pensamento filosofico que Deleuze cria a partir
do teatro, em particular as ideias que estdo presentes em Um manifesto a menos,
obra em que o filosofo desenvolve seu pensamento critico em intercessao com a
obra do dramaturgo, ator, encenador e cineasta Carmelo Bene.

No segundo capitulo, destaco da imensa literatura produzida em torno de
Hamlet, algumas questdes pontuais que tém particular relevancia para este estudo.
A énfase recai, por um lado, nos debates em torno da incerta “origem” do texto, as
famosas trés versoes de Hamlet; e, por outro, numa parcela da fortuna critica
recente que vem abordando questdes de género em Shakespeare. A opg¢do pela
énfase nesses dois pontos se liga ao pensamento teodrico-critico que informa o
trabalho. Pareceu oportuno, em uma abordagem deleuze-guattariana, flagrar e
discutir os tracos de inacabamento e pluralidade que comparecem na propria
histéria do escrito, tracos que ficam via de regra a sombra da versdo “maior”,
aquela afinal entronizada no cdnone. No que tange ao segundo ponto, a atengdo as
questdes de género, esta pesquisa se beneficia de uma sugestdo de Fernanda
Medeiros, que, por ocasido do exame de qualificacdo deste trabalho, abriu a
possibilidade de pensarmos a personagem Ofélia como for¢a de minoracao
atuante no interior da propria peca de Shakespeare. O capitulo reflete entdo sobre
se, ¢ como, Of¢lia, personagem que surge num mundo tdo acentuadamente
patriarcal e machista, poderia de alguma forma dar sinal da famosa “vergonha de
ser homem” e dos desejos de “desvios femininos” que, segundo Deleuze afirma
famosamente na abertura de seu Critica e clinica, constituem importantes motores
da escrita artistica.

O terceiro capitulo traz o estudo de caso das encenagdes Ham-let e

Ensaio.Hamlet, com reflexdes construidas de forma sensivel as discussdes
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trazidas nos dois capitulos anteriores. Mais especificamente, buscou-se analisar os
modos e procedimentos de minorac¢do utilizados em cada encenagdo. Na pega de
Diaz veremos como a forma de ensaio presente no titulo do espetaculo dialoga
com a concepgao deleuziana da escrita artistica, isto ¢, como algo que nao impde
previamente certa forma a uma matéria. Na montagem de Z¢ Celso observaremos
como o diretor se apropria antropofagicamente de Hamlet

Z¢é Celso busca tornar Hamlet menor, ndo pelo processo de subtragdo
como faz Bene, mas por uma espécie de dilatagao transcriadora.

Para esse estudo utilizamos como fontes materiais: fotografias, videos dos
espetaculos, programas, textos de espetaculos, material técnico sobre espetaculos
(rider técnico, lista de cenografia), criticas e registros de jornal. Trabalhamos com
o texto original de Shakespeare, priorizando a tradu¢do de Millér Fernandes, que
serve de base ao espetaculo de Enrique Diaz. No caso da montagem de José Celso
Martinez Corréa, reproduzimos na citagdo de passagens especificas a transcri¢cao
do Dvd do espetaculo, de 2001.

A tradug@o utilizada do Hamlet de William Shakespeare ¢ a de Millor
Fernandes (1996), citaremos sempre o nome da peca em caixa alta, o ato em
nameros romanos € a cena em numeros cardinais. Nos dois casos, o trabalho
concentrou-se no mecanismo das montagens e desenvolveu uma anélise dos
artificios que se instauram desde o processo de criacdo do espetaculo até seus

desdobramentos no palco e na relagdo com o espectador.
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Por uma saude mais fragil

2.1.
A poténcia da minoracgéo na literatura

Durante as ultimas décadas o conceito de “literatura menor”, formulado
por Deleuze e Guattari no livro Kafka — por uma literatura menor, tem promovido
debates e reflexdes no campo dos estudos da literatura e da linguagem, sobretudo
no que diz respeito a discussao sobre a relagdo entre literatura e sociedade. Para
refletirmos sobre esse carater menor da literatura, conforme definido pelos
filésofos, e sobre suas implicagdes na dimensdo politica da literatura e das
praticas de analise literaria, ¢ util abordar primeiro a relagdo entre literatura e
saude, explorando um pouco a compreensao deleuziana de que “a literatura ¢ uma
saude” (DELEUZE, 1997, p. 9).

Revisitando a introdugdo/prélogo do livro Critica e Clinica, de Deleuze,
lemos que suas inquietagdes sdo formuladas a partir de um conjunto de textos que
se organizam em torno do problema da escrita, parte da premissa que o proprio
ato de escrever envolve um impasse ou varios deles. Um dos impasses seria a
indissociavel relagdo entre o “problema de escrever” e o “problema de ver e
ouvir” — a linguagem levada ao seu limite permitiria ver ou ouvir o que esta
escondido por detras dela; contudo, este limite ndo estaria fora da linguagem, pois
“¢ através das palavras, entre as palavras, que se vé e se ouve” (DELEUZE, 1997,
p.- 9), o limite seria o fora da linguagem, que s6 a linguagem tornaria possivel.

Em outras palavras, e ainda na perspectiva de Deleuze, a escrita nao
estaria subordinada a uma interpretacdo ou a servigo de uma compreensao.
Segundo ele, a escrita inventaria na lingua uma espécie de lingua estrangeira, que
originaria novas poténcias sintaticas ou gramaticais — for¢as que ndo se ligam a
meras alteragdes no idioma, tomado em separado, mas que, de modo bem mais
amplo e radical, podem impactar formas de vida. Conforme ele afirma a esse

respeito em outra ocasido:

Devemos ser bilinglies mesmo em uma unica lingua, devemos ter uma lingua
menor no interior de nossa lingua, devemos fazer de nossa propria lingua um uso
menor. O multilingiiismo ndo ¢ apenas a posse de varios sistemas, sendo cada um
homogéneo em si mesmo; €, antes de tudo, a linha de fuga ou de variagdo que
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afeta cada sistema impedindo-o de ser homogéneo. Nao falar como um irlandés
ou um romeno em uma outra lingua que ndo a sua, mas, ao contrario, falar em
sua lingua prépria como um estrangeiro” (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 4-5)

Na perspectiva de Deleuze, quando se cria na lingua, no interior dela, uma
nova lingua, a linguagem inteira tenciona-se para um limite “assintatico” e
“agramatical”, arrastando-se para fora de seus lugares costumeiros ¢ entrando em
estado de delirio. O delirio pode se ligar a dois acontecimentos distintos. O
primeiro se da quando ele recai em um estado clinico, em que impasses fechados
pela doenca ndo permitem mais as palavras desembocar em lugar nenhum, quando
“ja ndo se ouve nem se v€ coisa alguma através delas”. O segundo tem lugar
quando o delirio ¢ um “processo que arrasta as palavras de um extremo a outro do
universo” (DELEUZE, 1997, p. 9), podendo reinventar ou inventar
incessantemente uma nova geografia, uma nova historia, um “povo que falta”. E
neste segundo caso que a literatura seria uma satde. Ele ainda defende que,
quando ¢ uma saude, a escrita nao teria outra fungdo a ndo ser a de promover um

fluxo que se fundiria a outros fluxos:

Um fluxo € algo intensivo, instantdneo e mutante, entre uma criagdo € uma
destruicdo. Somente quando um fluxo € desterritorializado ele consegue fazer sua
conjugacao com outros fluxos, que o desterritorializam por sua vez e vice-versa.
Em um devir-animal, conjugam-se um homem e um animal, sendo que nenhum
deles se assemelha ao outro, nenhum imita o outro, cada um desterritorializando o
outro e levando para mais longe a linha. Sistema de substitui¢do e de mutagdes
pelo meio. A linha de fuga € criadora desses devires. As linhas de fuga nao tém
territério. A escritura opera por conjugacdo, a transmutagao dos fluxos, através do
que a vida escapa ao ressentimento das pessoas, das sociedades e dos reinos.
(DELEUZE; PARNET 1998, p. 41)

O ato de escrever, para ele, ndo ¢, como se costuma entender, impor uma
forma a uma matéria; a escrita € por ele tomada como algo em processo, sempre
inacabado, em via de fazer-se, capaz de engendrar “uma passagem de Vida que
atravessa o vivido e o vivivel” (DELEUZE, 1997, p. 11). Na sua compreensao, a
escrita estaria indissociavel do devir: “ao escrever, estamos num devir-mulher,
num devir animal ou vegetal, num devir-molécula, até num devir-imperceptivel”
(Ibidem, p. 11). Ele defende que o devir, por se encontrar numa zona de

vizinhanga, de indiferenciacdo ou indiscernibillidade, possuiria sempre um

4 Segundo Deleuze, a literatura como um empreendimento de satide permitiria a invenc¢do de um
povo que falta, um povo menor, sempre inacabado, sempre em devir. (DELEUZE, 1997)
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componente de fuga que ndo permitiria atingir uma forma (identificacdo, mimese,
imitacdo). O devir estaria sempre no “entre” ou “no meio”, possibilitando
imprevistos, uma “linha de fuga criadora™, passagens de vida, singularizando-se

numa populagdo ainda por vir. Com Guattari, ele esclarece:

O devir € involutivo, a involugdo ¢é criadora. Regredir é ir em dire¢do a0 menos
diferenciado. Mas involuir é formar um bloco que corre seguindo sua propria
linha, “entre” os termos postos em jogo, € sob as relacdes assinaldveis.
(DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 21).

Tomar a escrita como devir ¢ contrariar o pensamento dominante que
tende a toma-la como produto das lembrancas, fantasmas, lutos, sonhos, etc, do
escritor. Para Deleuze, a literatura vai num sentido oposto ao da escrita das
proprias neuroses; a literatura s6 se instala quando as pessoas aparentes no
discurso ddo lugar a “poténcia de um impessoal”, que ndo ¢ uma generalidade,
mas sim uma singularidade no mais elevado grau, o que excluiria as duas
primeiras pessoas do singular da condi¢do de enunciacao literaria: “O enunciado ¢
o produto de um agenciamento, sempre coletivo, que pde em jogo, em nods e fora
de nos, populagdes, multiplicidades, territorios, devires, afetos, acontecimentos”
(DELEUZE; PARNET, 1998, p. 41).

Um texto de Jorge Luis Borges, intitulado “Tu”, nos ajuda a perceber
como uma singularidade de enunciagdo pode ganhar uma dimensdo coletiva:
nesse texto os pronomes pessoais “eu” e “tu” sdo despojados das caracteristicas
formais de primeira e segunda pessoa do singular, instalando-se em zona de
vizinhanga com o artigo impessoal “um”, em uma espécie de devir no qual os

tracos individuais sdo arrastados para um impessoal potente:

Um s6 homem nasceu, um s6 homem morreu na terra. Afirmar o contrario é mera
estatistica, ¢ uma adicdo impossivel. Nao menos impossivel que somar o cheiro
da chuva e o sonho que anteontem a noite sonhaste. Esse homem ¢é Ulisses, Abel,
Caim, o primeiro homem que ordenou as constelagdes, 0 homem que erigiu a

5 Deleuze afirma: “Nos dizemos, antes, que, em uma sociedade, tudo foge, e que uma sociedade se
define por suas linhas de fuga que afetam massas de toda natureza (mais uma vez, “massa” ¢ uma
nog¢do molecular). Uma sociedade, mas também um agenciamento coletivo, se definem, antes de
tudo, por suas pontas de desterritorializagdo. As grandes aventuras geograficas da historia sdo
linhas de fuga, ou seja, longas caminhadas, a pé, a cavalo ou de barco... ¢ sempre sobre uma linha
de fuga que se cria, ndo, € claro, porque se imagina ou se sonha, mas, ao contrario, porque se traca
algo real, e compde-se um plano de consisténcia. Fugir, mas fugindo, procurar uma arma”
(DELEUZE; PARNET, 1998, p. 110).
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primeira piramide, o homem que escreveu os hexagramas do Livro das Mutagdes,
o forjador que gravou runas na espada de Hengist, o arqueiro Einar
Tamberskelver, Luis de Leon, o livreiro que engendrou Samuel Johnson, o
jardineiro de Voltaire, Darwin na proa do Beagle, um judeu na camara letal, com
o tempo, tu ¢ eu. Um s6 homem morreu em flion, no Metauro, em Hastings, em
Austerlitz, Trafalgar, em Gettysburg. Um s6 homem morreu nos hospitais, em
barcos, na ardua solidao, na alcova do habito e do amor. Um s6 homem fitou a
vasta aurora. Um s6 homem sentiu no paladar o frescor da agua, o gosto das
frutas e da carne. Falo do tnico, do uno, do que é sempre s6. (BORGES [1972]
1999, p. 39).

3

Percebemos no texto que os termos “um homem”, “eu” e “tu” sdo
destituidos das caracteristicas formais que fariam dizer 0, @ (o homem que aqui
esta), para efetuar a poténcia de um impessoal: mesmo se referindo a uma
singularidade, eles ganham um nivel coletivo. A fabulagcdo de Borges — e Deleuze
afirma que ndo existe literatura sem a presenca de fabulagdo — ndo consiste em
projetar e nem imaginar um eu; ndo se trata aqui de escrever com as proprias
neuroses.

Deleuze procura esclarecer que a neurose interrompe a psicose, impede o
processo, deixando de ser passagem de vida para se fechar num impasse
provocado pela doenca. A doenca ndo seria processo, mas sim parada do
processo, por isso o escritor que se desavém com a ordem das coisas ndo ¢ um
doente, mas...

...antes um médico, médico de si proprio e do mundo. O mundo ¢é o conjunto dos
sintomas cuja a doenga se confunde com o homem. A literatura aparece, entao,
como um empreendimento de satde (DELEUZE, 1997, p. 14).

Porém, o escritor ndo gozaria de uma satde gorda, dominante, mas antes
de uma saade fragil, que advém do fato de ouvir e ver coisas demasiadamente
grandes para ele, muito fortes, coisas que o atravessam e o esgotam, liberando
assim devires que uma saude “forte”, invulneravel, jamais tornaria possivel
(DELEUZE, 1997, p. 14).

A literatura como saude, como escrita, inventaria um povo que falta; a
fun¢do fabuladora ficaria responsavel por inventar este povo. Mas que povo seria
este? Poderiamos dizer que ndo se trata, para Deleuze, de um povo dominante,
mas sim de um povo bastardo, sempre inacabado, sempre em devir — em outras
palavras, um povo menor “tomado num devir-revoluciondrio” (DELEUZE, 1997,

p. 14). Ele afirma:
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E possivel que escrever esteja em uma relagio essencial com as linhas de fuga.
Escrever ¢ tracar linhas de fuga, que ndo sdo imagindrias, que se ¢ forcado a
seguir, porque a escritura nos engaja nelas, na realidade, nos embarca nela.
Escrever é tornar-se, mas ndo é de modo algum tornar-se escritor. E tornar-se
outra coisa. Um escritor de profissdo pode ser julgado segundo seu passado ou
segundo seu futuro, segundo seu futuro pessoal ou segundo a posteridade (“serei
compreendido dentro de dois anos, dentro de cem anos” etc.). Bem diferentes sdo
os devires contidos na escritura quando ela ndo se alia a palavras de ordem
estabelecidas, mas traca linhas de fuga. Dir-se-ia que a escritura, por si mesma,
quando ela ndo ¢ oficial, encontra inevitavelmente “minorias”, que nao escrevem,
necessariamente, por sua conta, sobre as quais, tampouco, se escreve, no sentido
em que seriam tomadas por objeto, mas, em compensa¢do, nas quais se €
capturado, quer queira quer ndo, pelo fato de se escrever. Uma minoria nunca
existe pronta, ela s6 se constitui sobre linhas de fuga que s@o tanto maneiras de
avancar quanto de atacar. (DELEUZE; PARNET 1998, p. 35-36)

A escrita como uma préaxis na linguagem e no mundo permite tragar linhas
de fuga. No entanto, a literatura €, como afirma Deleuze, um delirio e por isso seu
destino se decide entre dois polos: a doenca e a satde. A literatura é doenga cada
vez que faz surgir numa raga pretensdes de pureza e dominac¢do. Mas ¢ uma saude
quando evoca um povo menor, oprimido “que ndo para de agitar-se sob as
dominagdes e de resistir a tudo que o esmaga e aprisiona ¢ de, como processo,
abrir um sulco para si na literatura” (DELEUZE, 1997, p. 15). No delirio se
encontra um estado doentio que ameaga arrastar a literatura em dire¢do a um
fascismo, doenga contra qual ela luta, quando o delirio da domina¢do se mistura
ao delirio bastardo. O fim ultimo da literatura seria, sem cair em estado clinico no
qual o processo ou o devir seja interrompido, “por em evidéncia no delirio essa
criacdo de uma satde, ou essa inven¢do de um povo, isto €, uma possibilidade de
vida. Escrever por esse povo que falta [“por’ significa ‘em intenc¢do de’ e ndo ‘em
lugar’]” ( DELEUZE, 1997, p. 15).

Conforme Deleuze, a literatura estaria ligada a alguns efeitos: o primeiro
seria a destruicdo ou decomposi¢ao de uma lingua materna; o segundo, a criagdo
ou invencdo de uma lingua nova no interior de uma lingua, por meio da criagao de
uma nova sintaxe. Ainda haveria um terceiro efeito: a reviravolta sofrida por toda
linguagem quando uma lingua estrangeira € criada, escavada, inventada na propria
lingua, a linguagem toda seria, entdo, levada a um limite, a um avesso ou fora, que
consistiria em visdes e audigdes que ndo pertenceriam a nenhuma lingua. Essas

visdes, segundo Deleuze, ndo seriam fantasmaticas; seriam alguma coisa que o
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escritor consegue ver e ouvir nas fissuras ou nos desvios da linguagem, algo que
s0 ¢ revelado neste movimento, no devir, nas zonas de vizinhanca ¢ fronteiras.
Essas afirmagdes de Deleuze apontam para uma escrita que ndo esta mais
subordinada a uma fun¢ao representativa ou comunicativa da linguagem: “Em vez
de se interpretar a linguagem, foi ela que comegou a nos interpretar, e a interpretar
a si mesma. Significancia e interpretose sdo as duas doencas da terra, o casal do
déspota e do padre” (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 41). Ao invés disso, ele
propde uma escrita como praxis, como uma performatividade, uma experiéncia e
uma circunstancia-limite na qual, por assim dizer, “tudo fala”. Como bem diria a

esse respeito Jean-Luc Nancy:

Se compreendemos, se acessamos, de alguma maneira um limiar de sentido, isso
se da poeticamente. O que ndo quer dizer que algum tipo de poesia constitua um
meio ou um lugar de acesso. Isso quer dizer — e € quase o contrario — que somente
esse acesso define a poesia, que ela ndo tem lugar sendo quando ele tem lugar.
(NANCY, 2013, p. 421).

A literatura como praxis na linguagem e o carater politico dessa literatura,
aparece de forma mais clara nas reflexdes sobre o conceito de “literatura menor”,
célebre e extensamente desenvolvido por Deleuze e Guattari no livro Kafka - por
uma literatura menor. Os autores, neste livro, esclarecem a importancia politica
desse tipo de literatura, através do modo como compreendem a relagdo entre
teoria e literatura (SCHOLLHAMMER, 2001). Eles afirmam: “O filésofo nao ¢é
reflexivo, ¢ um criador. De fato, o que importa ¢ retirar do filésofo o direito a
reflexdo “sobre”. O Filosofo ¢ criador, ele ndo ¢ reflexivo” (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 152)

Deleuze e Guattari recusam a interpretagdo hermenéutica e sua procura por
uma suposta profundidade imagindria, simbdlica ou fantasmagorica, assim como
as abordagens estruturais, que limitam o texto a um jogo de oposi¢des formais.
Em relacdo a Kafka, eles afirmam: “acreditamos apenas numa politica de Kafka
que ndo ¢ nem imagindria nem simbdlica. Acreditamos em uma ou algumas
maquinas de Kafka, que ndo sdo nem estrutura nem fantasmas” (DELEUZE,;
GUATTARI, 1977, p. 16). Os autores, positivamente, defendem uma escrita
estratégica, isto ¢, estdo interessados pelo “que a literatura produz na lingua”

(Ibidem, p. 15) — priorizando o enunciado e sua atuagdo na pratica da linguagem,
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em detrimento de uma leitura interpretativa cuja finalidade seria encontrar uma

profundidade escondida no texto. Deleuze afirma:

Eu tentei em meus livros precedentes descrever um certo exercicio do
pensamento; mas descrevé-lo ainda nao era exercer o pensamento daquele modo.
(Do mesmo modo, gritar "viva o multiplo", ainda ndo ¢ fazé-lo, é preciso fazer o
multiplo. E tampouco basta dizer: "abaixo os géneros", é preciso escrever,
efetivamente, de tal maneira que ndo haja mais "géneros" etc.). (DELEUZE e
PARNET, 1998, p. 14)

Em segundo lugar, eles investem no carater experimental da literatura, da
escrita e da andlise literdria: esta consistiria na “compreensdo da obra literaria
enquanto um laboratério de experimentacdo e de experiéncias discursivas,
poéticas e sociais cujos resultados a literatura extrai, realiza e expressa
dinamicamente” (SCHOLLHAMMER, 2001, p. 60). O lugar experimental da
critica e do fazer literario desloca e desterritorializa a andlise literdria como
compreensdo ¢ interpretagdo de textos e a literatura como representagdo
(identificagdo, mimese, imitacdo) simbolica ou fantasmagorica. Nesse contexto,
Deleuze e Guattari afirmam: “acreditamos em apenas uma experimentacdo de
Kafka, sem interpretacdo nem significincia, mas somente protocolos de
experiéncia” (DELEUZE; GUATTARI 1977, p. 16). Sobre a literatura de Kafka,

Deleuze afirma:

Kleist e Kafka passavam seu tempo fazendo programas de vida: os programas
nao sdo manifestos, € menos ainda fantasias, mas meios de orientacdo para
conduzir uma experimentacdo que ultrapassa nossas capacidades de prever (do
mesmo modo o que chamamos de musica programada). (DELEUZE, 1998, p. 39)

Em outras palavras, poderiamos dizer que Deleuze e Guattari buscam o
fundamento pratico, pragmatico da leitura, semelhante ao ato de desmontar uma
maquina® para, em seguida, conforme explica Karl Erik Schollhammer, “remonta-
la teoricamente, evidenciando sua real performance” (2001, p. 61). Descobrir o

funcionamento da maquina do texto significa se perguntar como ela cria conexdes

6 “Maquinar se refere a uma modalidade originaria do pensar. Maquinar também ¢é congénito a
desejar, no sentido que Deleuze e Guattari deram a essa palavra ( Cf. O Anti-Edipo e Mil Platos,
vol 3)... O sentido dos acontecimentos, do mundo e da existéncia, ndo jaz nas profundezas das
coisas, ndo ¢ dado, ele deve ser inventado, criado. Maquinar ¢ criagdo de sentido e de construgéo
de modos de existir... A vida: 0 maquinico exprime 0s processos vivos que sao criados,
imprevisiveis, heterogéneos, em variagdo continua, complexos ¢ até mesmo paradoxais... A vida
maquina! A Vida e ndo os sujeitos ou identidades que surgem como produto de suas
maquinagdes”. (FONSECA; NASCIMENTO; MARASCHIN, 2012, p. 153-154)
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e agenciamentos’, o que ela faz, como transforma intensidades existentes em
outras multiplicidades.

E nesse sentido que a teoria se “desdobra da obra” (SCHOLLHAMMER,
2001, p. 61) e se coloca de forma afirmativa e positiva em relacdo a maquina,
pois, no seu movimento ludico de desmonta-la e remonta-la, faz surgir as linhas
de fuga, as intensidades, as metamorfoses e a continuidade de forcas encontradas
no texto. Percebemos que a teoria, como pratica de leitura, se propde a confirmar
0 movimento experimental encontrado na obra, ou seja, na maquina de expressao.
A teoria, nesse caso, estaria relacionada a uma descrigdo objetiva, uma “mecanica
da leitura” (BAUGH, 2000, p. 35), que revelaria como a literatura produz certos
efeitos. Mas também, revelaria como a teoria pode se desenvolver a partir de uma
pratica experimental, “pragmadtica experimental” (BAUGH, 2000, p. 35),
realizada segundo os objetivos e os valores que estdo em jogo durante a propria
leitura, abordando a obra como puro agenciamento maquinico. A literatura, na
perspectiva de Deleuze e Guattari, ndo se limitaria a ser mero objeto para o
pensamento filos6fico ou analise literaria, uma vez que “ela ¢ uma pratica na
propria lingua que agenciaria seu proprio desdobramento em teoria”
(SCHOLLHAMMER, 2001, p. 61).

Schollhammer aponta ainda uma contradi¢do na leitura que Deleuze e
Guattari fazem de Kafka e destaca como essa contradi¢do pode ser proficua para
entender a procura da literatura por efeitos de realidade, na perspectiva de tais
autores. O impasse se daria quando eles inserem as cartas, os contos € 0s
romances — as maquinas expressivas analisadas — ou na relagdo entre a escrita de
Kafka e sua vida pessoal, ou na relagdo entre o contexto histérico e a sua
experiéncia individual, logo apos rejeitarem as leituras de Kafka de teor
biografico ou psicanalitico. Contudo, ¢ preciso destacar que, para Deleuze e
Guattari, isso nao significaria um retorno aos supostos papeis da literatura e da

arte enquanto representacdo: os autores se interessam em investigar como a

7 Agenciar - “no escopo da filosofia deleuziana, remete a um processo de criagdo, seja artistico ou
cientifico... no agenciar multiplos agentes entram em agdo. Trata-se, nos termos que nos interessa
a definicdo, de agenciamento coletivo de enuncia¢do, mas nunca de uma agao colegiada, no
sentido totalizador do termo, ja que implica a manutengdo da diferenga dos elementos
envolvidos... Agenciar acaba por consistir no ato de renuncia ao ja sabido e de entrega ao
estranhamento em si, em termos do agenciamento de enunciagdo que desarranja modos
estabelecidos de dizer e de fazer e, em termos de agenciamento maquinico de desejo, que cria
maneiras outras de ser sujeito desbancando regimes cristalizados de subjetividade”. (FONSECA;
NASCIMENTO; MARASCHIN, 2012, p. 30-31)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412332/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412332/CA

22

historia coletiva e pessoal pode se converter em substancia prima, material, para
as maquinas de Kafka (SCHOLLHAMMER, 2001).

Em todos os casos — cartas, contos e romances — ocorreria uma
desterritorializagdo do autor enquanto individuo intencional e subjetividade da
enunciagdo. Nas cartas isso ocorreria devido ao apagamento, da perda da distin¢ao
clara entre um sujeito de enunciado ¢ um sujeito de enunciacdo, isto €, ndo
ocupando um lugar claro no seu proprio discurso. Ja nos contos, o proprio rigor de
estrutura curta da narrativa possibilitaria uma linha de fuga através do devir-
animal®, que neutralizaria a autoridade intencional do autor, assim como também
a sua intimidade lirica. Por fim, nos romances o personagem se revela afirmativo
e alegre em relacdo ao sistema, enfrentando o castelo, a Lei, etc., a tal ponto que o
funcionamento dessas for¢as sociais se confunde com a sua a¢do. A literatura, nos
trés casos, interviria neutralizando a suposta autonomia e profundidade, para fazer
emergir uma exteriorizacdo dos mecanismos que as amarram nas engrenagens do
trabalho, da sociedade e da familia, contrapostas e questionadas pela propria
escrita. Essa pratica de escrita faz com que o real efeito da literatura se desloque
de uma recepc¢ao individual para um grau coletivo, em que os agenciamentos
maquinicos seriam desmontados pela maquina expressiva da escrita
(SCHOLLHAMMER, 2001).

Deleuze e Guattari apontam alguns pontos centrais no conceito de
literatura menor, que ¢ interessante retomar brevemente aqui. Como uma das
primeiras caracteristicas na pratica de uma literatura menor, o seu nivel de
desterritorializacdo: “uma literatura menor ndo ¢ de uma lingua menor, mas antes
a que uma minoria faz em uma lingua maior” (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p.
35). Como exemplo de desterritorializagao, Deleuze e Guattari utilizam o caso dos
judeus de Praga, que escrevem em alemdo mesmo fazendo parte de uma minoria
Judia, pois sdo impossibilitados de escrever de outro modo que nido o alemao,
afastando—se assim da territorialidade de uma lingua materna, no caso, do Tcheco.
Por outro lado, fazem um uso deficitario do alemao, deslocando-o do seu uso

maior; em outras palavras, ocorre um uso do alemdo desviado das suas regras

8 “Devir animal ¢ precisamente fazer o movimento, tragar linha de fuga em toda sua positividade,
ultrapassar um limiar, atingir um continuum de intensidades que s6 valem por si mesmas,
encontrar um mundo de intensidades puras, em que todas as formas se desfazem, todas as
significacdes também, significantes e significados, em proveito de uma matéria ndo formada, de
fluxos desterritorializados, de signos assigmificantes ” (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 27).
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gramaticais e sintaticas, estabilidades e normatizadas. O alemdo de Praga seria,
entdo, “uma lingua desterritorializada, propria a estranhos usos menores”
(DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 36).

Um segundo elemento fundamental na defini¢do de literatura menor,
segundo Deleuze e Guattari, seria, como ja se disse, a natureza indissociavelmente
politica dessa literatura, que articula necessariamente o caso individual com o
politico. Ao contrario da literatura maior, na qual todos os casos individuais
‘fazem bloco’ em um espago largo” (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 36), o
espaco exiguo faz com que, na literatura menor, cada caso individual seja ligado a
politica, abolindo-se as fronteiras entre o privado e o publico, o social e o intimo:
“a segunda caracteristica das literaturas menores ¢ que tudo nelas ¢ politico”
(Ibidem, p. 36).

Uma terceira caracteristica, para os autores, ¢ que tudo assume um valor
coletivo, um agenciamento coletivo de enunciagdo. O enunciado individual ¢
necessariamente politico por ser também imediatamente coletivo, e o escritor, na
sua individualidade, desde ja, agencia uma ag¢do comum. A literatura
desterritorializada articula sempre o caso individual com o politico e,
positivamente, assume o papel revolucionario ao adotar a funcdo coletiva de
enuncia¢do, produzindo uma “solidariedade ativa” (DELEUZE; GUATTARI,
1977, p. 37), apesar de todo ceticismo. Os filosofos apontam que o escritor —
como no caso de Kafka — quanto mais afastado de sua comunidade, quanto mais a
margem, mais propenso ele estara para exprimir outra comunidade possivel, para

fabricar os meios de outra sensibilidade, de outra consciéncia:

A maquina literaria toma assim o lugar de uma maquina revolucionaria porvir, de
modo algum por razdes ideoldgicas, mas porque ela ¢ determinada a satisfazer as
condigdes de uma enunciagdo coletiva que faltam por toda outra parte nesse
meio: a literatura é tarefa do povo9 (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 37).

O exercicio de uma pratica minoritiria e revolucionaria definiria para
Deleuze e Guattari o carater menor de uma lingua. Mais uma vez se instaura uma
préxis, uma pragmatica, assim como ocorre na analise literaria, quando os autores

apontam-na, como vimos, como uma “pragmadtica experimental” na cria¢do e na

9 [2] Journal [Diério], 25 de dezembro de 1911, p.181: ““a literatura é menos a tarefa da historia
literaria do que a tarefa do povo”.
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formulagdo de conceitos. Por isso os adjetivos “maior” e “menor”, para eles, “nao
qualificam duas linguas, mas dois usos ou fung¢des da lingua” (DELEUZE;
GUATTARI, 2011, p. 53). Nessa perspectiva, o modo maior € 0 modo menor se
distinguiriam pelo fato de o primeiro produzir constantes, enquanto o segundo
produziria variacdes continuas. Em outras palavras, a maioria deve ser
compreendida mais como um padrdo, uma constante, do que como uma funcao
quantitativa, principalmente por ela supor sempre um estado de poder e
dominagdo. Por outro lado, tudo que fuja ou se diferencie dessa constante maior ¢
considerado minoria; independentemente de seu numero ou natureza, seria uma
determinagdo minoritaria “como um subsistema ou como fora do sistema”
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 55).

Deleuze e Guattari deixam claro que a maioria ¢ sempre compreendida no
seu padrdo abstrato, portanto nunca poderia ser definida como alguém; a maioria é
sempre um ninguém. Por sua vez, “a minoria ¢ o devir de todo mundo, seu devir
potencial por desviar do modelo (...) ndo existe devir majoritdrio, a maioria nao ¢
nunca um devir. SO existe devir minoritario” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p.
56). Desse ponto de vista, somente as minorias sdo estados que podem ser
entendidos objetivamente, seja nos estados de lingua, de sexo, de etnia, etc.

A literatura menor torna-se entdo imediatamente politica por agir no
interior de uma lingua maior, criando constantes de variacdo, linhas de fugas e
devires-minoritarios, independentemente do seu conteudo ideologico. O efeito e o
carater politico da literatura, pensado por Deleuze e Guattari, ndo seriam a
consequéncia da obra sobre um receptor, tampouco seu conteudo ideoldgico, mas
antes a sua materializa¢do, “consequéncia do exercicio menor da lingua, de um
enunciado coletivo enquanto agenciamento que se engrena diretamente na rede
discursiva do poder” (SCHOLLHAMMER, 2001, p. 64).

Trata-se, portanto, de pensar a literatura na sua performance enquanto uma
pluralidade de enunciagdes que formam a maquina expressiva
(SCHOLLHAMMER, 2001). O escritor deve, portanto, renunciar a sua autoridade
autoral para se unir a enunciagdo coletiva de “um povo por vir’ (DELEUZE,
1997, p. 14), nem que para isso ele tenha que ‘“achar seu proprio ponto de
subdesenvolvimento, seu proprio dialeto, seu proprio terceiro mundo, seu proprio
deserto” (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 39). Deleuze e Guattari defendem

que a literatura enquanto criagcdo desse povo que falta, ¢ uma satide. Mesmo fragil,
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ainda assim ¢ uma saude — “saude que bastaria para libertar a vida em toda parte

onde esteja aprisionada pelo homem e no homem” (DELEUZE, 1997, p. 14).

2.2.

A forgca da encenac¢ao do menor

Sabe-se que Deleuze integra a sua filosofia, além dos pensamentos de
outros filésofos, como Espinosa, Nietzsche, Bergson — para citar os mais
importantes para o pensamento deleuziano —, conceitos sugeridos em outros
campos de pensamento, mesmo de campos ndo conceituais, como ¢ 0 caso ja
explorado acima da literatura. Isso porque, para Deleuze, a filosofia estaria no
mesmo nivel dos outros dominios da criagdo e produgdo do pensamento, sendo
eles cientificos ou ndo. Deleuze, entdo, elege a todo o momento os seus
intercessores dos mais variados dominios, incluindo-se até o mundo animal € o

mundo inanimado:

O essencial sdo os intercessores. A criagdo sdo os intercessores. Sem eles nao ha
obra. Podem ser pessoas — para um filésofo, artistas ou cientistas; para um
cientista, filosofos ou artistas — mas também coisas, plantas, até animais, como
em Castafieda. Ficticios ou reais, animados ou inanimados, € preciso fabricar seus
proprios intercessores. E uma série. Se nio formamos uma série, mesmo que
completamente imaginaria, estamos perdidos. Eu preciso de meus intercessores
para me exprimir, e eles jamais se exprimiriam sem mim: sempre se trabalha em
varios, mesmo quando isso ndo se v€. E mais ainda quando é visivel: Félix
Guattari e eu somos intercessores um do outro. (DELEUZE; PARNET, 1992, p.
156)

No caso da literatura, sdo intercessores privilegiados por Deleuze, além de
Kafka, Melville, Proust, Lawrence e muitos outros; na pintura, por exemplo,
Bacon e Cézanne; no cinema, Orson Welles, Resnais e Godard — e, na esfera que
mais de perto nos interessa nesta secao, a teatral, Carmelo Bene e Beckett sdao
nomes de destaque. Tomando-os como intercessores, Deleuze estabelece
multiplas relagdes, criando pequenas e grandes tor¢des na leitura da obra desses
artistas, a fim de integra-los ao seu proprio projeto filosofico de criagdo de uma
filosofia da diferenca. Tal projeto filosofico se constituiria em construir um duplo
sem semelhanga; em outras palavras, seria repetir um texto para afirmar sua
diferenca, ao invés de buscar sua identidade, pensar seu proprio nome a partir do

nome de um outro (MACHADO, 2010). E da compreensdo “do modo de
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funcionamento desse procedimento que modifica o texto, produzindo seu duplo,
que possibilita explicar o diferencial préprio do pensamento de Deleuze — o que
constitui sua singularidade” (MACHADO, 2010, p. 10).

Deleuze articula seu pensamento filoséfico a partir do teatro em Um
manifesto a menos, sobre o cineasta, dramaturgo, ator e encenador italiano
Carmelo Bene; e em O esgotado, sobre o escritor ¢ dramaturgo irlandés Samuel
Beckett.

Carmelo Bene afirma fazer um ensaio critico sobre Shakespeare ao
encenar Romeu e Julieta. Segundo Deleuze (2010), o inusitado é que o encenador
italiano ndo escreve um ensaio critico sobre Shakespeare, mas faz da sua propria
peca um ensaio critico. Deleuze esclarece que essa fungdo critica se opera'® de
modo inovador, ao submeter o texto shakespeariano nao a uma adi¢ao, mas a uma
amputacdo ou subtragdo, destacando que o proprio Carmelo Bene chama sua
montagem de Hamlet de Um Hamlet de menos. Bene opera o mesmo
procedimento de subtracdo em suas outras pecas, como no caso de Romeu e
Julieta. Deleuze observa que Bene neutraliza, amputa o protagonista Romeu da
peca original e isso faz com que a pega toda — por lhe faltar um pedago — se revire,
gire sobre si mesma, se coloque em um outro lado. Se Mercltio morre
rapidamente na pec¢a de Shakespeare, ndo pode morrer na pega de Carmelo Bene,
uma vez que ele constituira a nova peca.

Segundo Deleuze (2010), o homem de teatro deixaria, entdo, de ser um
ator, encenador ou autor, para se tornar um operador. Ele define como operacgéo o
movimento de amputacdo, subtracdo que faz nascer outro movimento de onde
prolifera algo inesperado, “como numa protese: amputagdo de Romeu e
crescimento gigantesco de Mercutio, um dentro do outro” (DELEUZE, 2010, p.
29). Na analise de Deleuze, Carmelo Bene nao faz uma pega original se utilizando
do carater parddico ou metalinguistico, ele opera uma subtragdo na literatura, no
texto — ou numa parte do texto —, para ver o que surge, o que acontece: “[¢] um
teatro experimentac¢do, que comporta mais amor por Shakespeare do que todos os

comentarios” (Deleuze, 2010, p. 29).

10 Segundo Deleuze, “Operar ¢ um fazer-criar, uma a¢do que necessariamente estd relacionada a
producdo de ser. Pouco importando se ¢ tedrica ou pratica, posto que neste ambito tudo ¢
praticonceitual”. (FONSECA; NASCIMENTO; MARASCHIN, 2012, p. 176)
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O procedimento de subtra¢do ¢ retomado ¢ aprofundado em Ricardo IlI.
Deleuze aponta que Bene, ao neutralizar os representantes do poder do Estado —
reis e principes — conservando da peca original apenas as mulheres e Ricardo,
revela a maquina de guerra presente na tragédia shakespeariana, “fazendo surgir o
homem de guerra em cena, com suas proteses, suas excrescéncias, suas
malformagdes e suas variagdes” (Deleuze, 2010, p. 29). No que diz respeito a
encenagdo de Carmelo Bene, Deleuze parece demonstrar maior interesse em
Ricardo, em detrimento das mulheres da peca, por dois fatores: primeiro porque
Ricardo, sendo o homem da guerra, se diferenciaria do homem do Estado ou do
rei, por ser disforme, tortuoso e vir sempre de outro lugar — ¢é valido destacarmos
o interesse de Deleuze pelo “fora”: da palavra, da literatura, do teatro. O segundo
motivo seria Ricardo estar em constante variacdo, ser mal formado, inacabado,
estar sempre em processo. Deleuze esclarece que a pega termina com o
nascimento do personagem, quando o mais habitual seria terminar com a morte. A
peca passa a ser o processo de formagdo e constante transformagdo desse
personagem; “o espetdculo comeca e termina no momento em que ¢ feito. E a
peca acaba com a constituicdo do personagem, ela s6 tem como objeto o processo
dessa constitui¢do, e ndo se estende para além dele” (DELEUZE, 2010, p. 31).
Ricardo em sua metamorfose, em seu devir, colocaria tudo em constante variagao,
em movimento, o que permite criar possibilidades de escapar das engrenagens que
o subordinariam a um poder.

Ricardo III, Mercutio e o Servo da peca S.A.D.E — personagens
reinventados nas encenacdes criadoras de Carmelo Bene —, segundo Deleuze
(2010), ndo possuem um “eu” e s6 nascem numa série continua de variacdes e
metamorfoses. Deleuze, mais uma vez, aposta na poténcia de um impessoal, de
uma singularidade que adquire um nivel coletivo, em detrimento das
caracteristicas formais que fariam dizer “eu”, “0” ou “a”. Além disso, esses
personagens ainda formam uma unidade com o conjunto de agenciamentos
cénicos: palavras, gestos, luzes, cores, em que Bene ¢ mais “o controlador, o
mecanico ou operador” (DELEUZE, 2010, p. 31) do que propriamente o ator ou
autor. Deleuze ainda destaca que ndo se trata neste caso de um teatro de autor, e
muito menos de uma critica de autor, mas de um teatro indissociavelmente critico

e criador.
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Para Deleuze, o que Carmelo Bene subtrai ou amputa nas suas pegas sao
os elementos de poder, em outras palavras, os elementos que pertencem a esse
sistema de poder, ou o fazem e o representam: Romeu representaria o poder das
familias, o Senhor representaria o poder sexual, os reis e os principes o poder do
Estado. Os elementos de poder assegurariam tanto o poder do que esta sendo
representado quanto do proprio teatro, pois garantiriam a coeréncia da
representagio e do assunto tratado. E por isso que, para Deleuze, o ator tradicional
teria uma cumplicidade com os reis e os principes; “e o teatro com o poder”
(2010, p. 33). Para o filésofo, o poder do teatro estaria indissocidvel de uma
representacdo do poder no teatro, por mais critica que fosse essa representacao.
Segundo ele, a subtracdo ou amputacdo dos elementos de poder no teatro de
Carmelo Bene nao mudaria apenas a matéria teatral, mas a propria forma do
teatro, que cessaria de ser “representacdo”, assim como ao ator cessaria de ser
ator: “Ele da curso a outra matéria e a outra forma teatrais, que ndo teriam sido
possiveis sem essa subtracdo” (DELEUZE, 2010, p. 33).

O filésofo ainda cita Artaud, Bob Wilson, o Living Theater e Grotowski,
como exemplos de casos teatrais pertencentes a0 movimento que subverte
profundamente o teatro contemporaneo. Aqui no Brasil poderiamos citar o teatro
de Gerald Thomas, José Celso Martinez Corréa, Enrique Diaz, Antonio Aratdjo e
Felipe Hirsch. No entanto, Deleuze nao estabelece uma identidade ou uma
filiagAo entre essas distintas praticas teatrais com o teatro de Carmelo Bene — mas
sim aliangas. Deleuze privilegia a constituicdo de aliangas ao invés de filiagdes,
porque a filiagdo subordinaria a diferenca a identidade, enquanto a alianga, ao
contrario, afirmaria a diferenca sem nenhuma forma de subordina¢do. Por isso,
para ele, o teatro de Carmelo Bene subverte o teatro tradicional pelo que ele
inventa, e a originalidade de seu procedimento estaria, como se disse, em subtrair
os elementos estaveis de poder, para liberar uma nova potencialidade do teatro,
“uma forca ndo representativa sempre em desequilibrio” (DELEUZE, 2010, p.
33).

Na secdo “0 teatro e suas minorias”, Deleuze destaca que o interesse de
Carmelo Bene nao esta no inicio ou no fim de qualquer coisa, mas no que se passa
no meio, “¢ no meio que ha o devir, o movimento, a velocidade, o turbilhdo”
(DELEUZE, 2010, p. 34). O meio, para ele, ndo seria uma média, e sim, um

excesso, o devir revoluciondrio, o lugar em que as coisas crescem. Nao
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pertenceria a um tempo especifico, ndo seria nem o tempo eterno, nem o historico,
e sim o intempestivo: “um autor menor ¢ justamente isso: sem futuro ¢ nem
passado, ele s6 tem um devir, um meio pelo qual se comunica com 0s outros
tempos, outros espacos” (DELEUZE, 2010, p. 35). Para o encenador italiano,
observa Deleuze, os verdadeiros e grandes autores seriam os menores, pois nao
interpretariam seu tempo, se afastando assim de um tempo histdrico determinado.
Segundo Bene, o homem ndo teria um tempo determinado, o tempo ¢ que
dependeria do homem, e os autores menores seriam da ordem do intempestivo
(DELEUZE, 2010). Esse ¢ um dos motivos que leva o encenador italiano a
submeter os autores considerados maiores a um tratamento de minoragdo que

liberaria neles suas potencialidades de devir:

Haveria como que duas operagdes opostas. Por um lado, eleva-se ao “maior”: de
um pensamento se faz uma doutrina, de um modo de viver se faz uma cultura, de
um acontecimento se faz Historia. Pretende-se assim reconhecer e admirar, mas,
de fato, se normaliza... Entdo, operagdo por operacdo, cirurgia contra cirurgia,
pode-se conceber o inverso: como “minorar” (termo empregado pelos
matematicos), como impor um tratamento menor ou de minoragdo, para liberar
devires contra a Historia, vidas contra cultura, pensamentos contra doutrina,
gragas ou desgragas contra o dogma. (DELEUZE, 2010, p. 35).

Segundo Deleuze, Shakespeare sofreu no teatro tradicional uma
normalizacdo, por isso exige-se dele outro tratamento que libere nele essa forga
ativa de minoria. Assim como as linguas maiores, marcadas por uma estrutura
quase sempre constante € homogénea, as obras artisticas assim ‘“maioradas”
podem sofrer um tratamento de minoragao.

Deleuze afirma que, quando os componentes sonoros e linguisticos sao
colocados em um estado de variacao continua, isso acaba afetando diretamente os
outros componentes nao linguisticos: objetos, atitudes, acoes, gestos, paixdes, etc:
“ndo se podem tratar os elementos da lingua e da fala como varidveis internas sem
coloca-las em relagdo reciproca com as variaveis externas” (DELEUZE, 2010, p.
46-47). Ele esclarece que o mesmo movimento que leva a lingua a escapar do
poder que garante a sua estrutura, fara a agdo escapar dos sistemas de dominagao
ou senhoriais que a organizam. Para que isso ocorra, ¢ preciso subtrair as
constantes, os elementos estaveis, porque eles pertenceriam ao uso maior. Subtrai-

se o texto, porque o texto seria a dominagdo da lingua sobre a fala, da estrutura
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sobre o acontecimento, ¢ ainda daria um testemunho de uma homogeneidade ou

invariancia. No caso do teatro, amputa-se o dialogo:

Amputa-se o texto, porque o texto ¢ como a dominagdo da lingua sobre a fala e
ainda da testemunho de uma invaridncia ou de uma homogeneidade. Retira-se o
didlogo porque o didlogo transmite a palavra, os elementos de poder e o faz
circular: € sua vez de falar, em tais condi¢des codificadas (os linguistas procuram
determinar “universais do didlogo”). (DELEUZE,2010, p. 41-42)

Deleuze aponta que se pode retirar até mesmo a agao ¢ a dic¢do através da
utilizagdo original do playback. E o que sobraria, entao? Segundo ele tudo, mas
“sob uma nova luz, com novos sons, novos gestos” (DELEUZE, 2010, p. 42): o
playback na sua operacdo de subtrair a dic¢do e agdo ajudaria a ver e ouvir
melhor, uma das questdes fundamentais para o pensamento Deleuziano. Deleuze
destaca que a utilizagdo original do playback consiste em ampliar as variagdes
continuas, ele esclarece que uma variagdo ¢ capaz de afetar ndo sé a situagdo
exterior, a entonacdo fisica, mas também a sua significacdo, os fonemas ¢ a
sintaxe. Ele ainda explica que Bene ¢ capaz de fazer um enunciado passar num
curto espago de tempo, por todas as variaveis possiveis que podem afetd-lo. O
enunciado nesse processo passa a ser apenas a soma das suas proprias variagoes, o
que o permite escapar das engrenagens que podem fixd-lo. Segundo Deleuze, nao
existe didlogo no teatro de Carmelo Bene e o motivo seria: “porque as vozes
simultaneas ou sucessivas, superpostas ou transpostas, estdo contidas na
continuidade espagotemporal da variagdao” (DELEUZE, 2010, p. 43). Deleuze
aponta que o texto de Bene ¢ sobrecarregado de indicagdes ndo textuais, como
numa partitura musical, que ndo seriam apenas cénicas, que funcionariam como
operadores, revelando, a cada momento, as escalas das variaveis pelas quais o
enunciado passa. Uma escrita que ndo seria nem teatral nem literaria, “mas
realmente operatoria e cujo efeito sobre o leitor ¢ muito forte, muito estranho”
(DELEUZE, 2010, p. 43).

Deleuze aponta que a operacao critica de Carmelo Bene ¢ mais completa
do que a exercida por Bertolt Brecht: enquanto Brecht operaria uma critica “sobre
o escrito € ndo em cena” (DELEUZE, 2010, p. 44), Bene retiraria os elementos
estaveis colocando tudo em variagdo continua; a partir dai, tudo passaria ao
menor. O teatro onde tudo passa a ser menor ¢ imediatamente politico por agir no

interior do préprio teatro, da linguagem, e dos sistemas de dominagdo, criando
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possibilidades de linhas de fugas e devires-minoritarios, independentemente do

seu conteudo ideologico:

Eliminar as constantes ou invariantes ndo apenas na linguagem e no gesto, mas
também na representacdo teatral e no que ¢ representado em cena; portanto,
eliminar tudo que “exerce” poder, o poder daquilo que o teatro representa (o Rei,
os Principes, os Senhores, o Sistema), mas também o poder do proprio teatro (o
Texto, o Dialogo, o Ator, o Encenador, a Estrutura); e, a partir dai, fazer tudo
passar pela variagdo continua, como que por uma linha de fuga criadora que
constitui uma lingua menor na linguagem, um personagem menor em cena, um
grupo de transformagdo menor através das formas e temas [Sujets] dominantes.
(DELEUZE, 2010, p. 55)

Deleuze sustenta que o teatro de Carmelo Bene substitui a representagao
dos conflitos pela constante variagdo, o que, segundo ele, seria mais agressivo,
mais ativo, pois faria a propria linguagem (e ndo a lingua) gaguejar, instauraria
linhas melddicas que arrastariam a linguagem para fora de um sistema de
oposi¢des dominantes. E por isso que Deleuze defende que a escrita e os gestos de
Bene sdo musicais, toda forma seria deformada pelas constantes modificagdes de
velocidade que fazem com que ndo se passe duas vezes pela mesma fala ou pelo
mesmo gesto sem obter caracteristicas diferentes de tempo. A variagdo continua a
que Bene submete seu teatro, para Deleuze, extrapolaria por falta ou por excesso o
limiar representativo do padrao majoritario; seria, portanto, o devir minoritario de
todo mundo em oposigdo a circunstincia majoritaria de ninguém. Essa fun¢do
antirepresentativa tracaria ‘“uma figura da consciéncia minoritaria, como
potencialidade de cada um. Tornar uma potencialidade presente, atual, ¢
completamente diferente de representar um conflito” (DELEUZE, 2010, p. 60).

Deleuze define e defende a tomada de uma consciéncia, embora ela nao
seja psicanalitica, nem tampouco politica nos modelos Brechtiano ou Marxista,
mas antes uma consciéncia de minoria que arrastaria a linguagem, o teatro, a
literatura, para o seu fora. Para Deleuze, a tomada de consciéncia seria uma
grande poténcia, mas ndo estaria subordinada as solucdes e nem as interpretagdes.
O teatro de Carmelo Bene ¢ revoluciondrio por ser um teatro menor, de “uma
simples potencialidade amorosa” que ndo cessa de fabricar o novo, de
constantemente construir “um elemento para um novo devir da consciéncia”

(DELEUZE, 2010, p. 64.).
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E nesses termos que pretendemos examinar as estratégias e forgas de
minoracdo das montagens de Enrique Diaz e de José Celso Martinez Corréa. Mas
antes de passar a esse exame, cabe nos determos um pouco no classico que

escolhemos revisitar.
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Algumas consideracdes sobre Hamlet

3.1.

Hamlet: um texto Maior

Que as palavras deixem de fazer texto... Um teatro-experimentacdo, que comporta mais
amor por Shakespeare do que todos os comentarios. (DELEUZE, 2010, p. 29)

E sabidamente imensa a fortuna critica originada a partir da tragédia
Hamlet, Principe da Dinamarca, de Willian Shakespeare, obra que ocupa posi¢ao
de grande destaque dentro da literatura shakespeariana. Sua amplitude extrapola
os meios propriamente literarios e se faz presente nos mais diferentes campos do
conhecimento, tais como a filosofia, os estudos culturais, a politica, a histéria, a
psiquiatria, a sociologia, etc. — ¢ quicd um dos textos mais discutidos de todo
ocidente.

Alguns niimeros ajudam a esclarecer a abrangéncia da recep¢do de Hamlet
em nossa cultura: calcula-se que ha em torno de 80.000 titulos escritos, entre
livros, teses e dissertagdes, sem contar inimeros artigos académicos. Em
Shakespeare, sua época e sua obra, Marlene Soares dos Santos afirma que
escrever sobre Hamlet é fazer uso continuo de superlativos: a mais popular, a mais
citada, a mais representada, a mais filmada, a mais longa das pecas
shakespearianas (cerca de quatro mil e cinquenta linhas, dependendo da edigdo);
uma obra que chega a ter quatrocentas publicag¢des por ano, “o que levou Richard
Levin a criar a expressao ‘a megagigantesca massa critica de Hamlet’” (SANTOS,
2008, p. 197). Leonardo Berenger, em “‘Thy name is woman’: A (re)construcao
das identidades femininas em adaptacdes narrativas de Hamlet”, aponta que, das
39 pecas de Shakespeare, seus dois poemas narrativos € seus 154 sonetos, a
tragédia do jovem principe da Dinamarca é que vem ocupando a posi¢ao de
centralidade da critica especializada em geral: acredita-se que o Unico assunto
capaz de atingir um nUmero maior de respostas criticas que o teatro

shakespeariano foi Jesus Cristo (BERENGER, 2014, p. 75).
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Shakespeare atravessa e desafia as fronteiras de qualquer momento
historico, sendo essa, talvez, a caracteristica mais determinante de sua obra: os
diferentes tempos e espagos a que ela tem sobrevivido culturalmente. Mesmo que
se possa reconhecer nas pecas do bardo aspectos que sdo distintivamente
elisabetanos ou jaimescos, ainda assim, muitos especialistas, e o publico teatral,
tendem a acreditar que as pegas de Shakespeare refletem seus proprios e
diferentes contextos culturais, o que evidenciaria um carater trans-historico e
transcultural na obra. As pecas do bardo atravessam nao sé diferentes momentos
historicos, como também o limite das fronteiras de nacionalidade (BERENGER,
2014). Solange Ribeiro de Oliveira, no seu livro Hamlet: leituras
contemporaneas, faz uma interessante observa¢ao sobre o motivo pelo qual a
tragédia mais notoria de Shakespeare pode ser considerada um texto classico por

exceléncia:

Entre as tragédias, nenhuma resume mais claramente, que Hamlet, a dupla
capacidade, propria do texto cldssico, de remeter ao universal e, ao mesmo
tempo, manter-se compativel a diferentes visdes de mundo, trazidas pelas
revolugdes culturais. Também seria dificil encontrar outra obra que, ao lado do
seu apaixonado interesse, oferega tantas possibilidades interpretativas, proprias de
uma esfinge da literatura. (OLIVEIRA, 2008, p. 14)

Ha um trecho da propria peca que parece ilustrar esses diferentes pontos
de vista que a obra permite, algo observado por Pedro Siissekind (2015). Durante

o ato III, cena II, temos o seguinte didlogo:

HAMLET: Estis vendo aquela nuvem ali, quase em forma de camelo? POLONIO: Pela

santa missa, eu diria que ¢ um exato camelo.

HAMLET: Pois me parece mais um esquilo.

POLONIO: E; tem a corcova de um esquilo.

HAMLET: Ou sera uma baleia?

POLONIO: E! Uma perfeita baleia. (HAMLET, I11.2)

Vemos que Hamlet diz enxergar — num curto espaco de tempo — diferentes
figuras de animais, numa mesma nuvem. Polonio ndo s6 concorda plenamente
com o principe, como também muda de opinido a cada vez que Hamlet decide
mudar de ideia. Por mais que a cena tenha um tom satirico e demonstre a asticia
do jovem principe ao se fingir de louco, podemos enxergé-la, também, como uma

cena metonimica do olhar da critica em relacdo a tragédia, mudando
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constantemente de ponto de vista, dependendo da interpretagdo ou da leitura que
se faz dela.

Oliveira afirma que Hamlet oferece uma sofisticada construgdo dramatica,
passando pela investigagao psicologica, substratos historicos, filosoficos, sociais e
metafisicos, além de primoroso requinte verbal. No que concerne as questdes
lexicograficas, ¢ valido destacar que Shakespeare foi responsavel por criar
diversas palavras, atualmente registradas nos dicionarios de lingua inglesa, em
torno de 1700, segundo afirma Caetano Waldrigues Galindo em seu estudo
“Shakespeare e a lingua e a lingua e Shakespeare”. Além de uma grande
habilidade para inventar palavras, Galindo destaca alguns dos possiveis fatores
que teriam contribuido para que o bardo tivesse tamanha penetragao no 1éxico da
lingua inglesa. A primeira razdo seria o fato de os instrumentos normativos da
lingua inglesa ndo estarem totalmente desenvolvidos, o que possibilitou ao
dramaturgo maior liberdade e ousadia para trabalhar o 1éxico. Outra razdo que
ajuda a explicar o grande éxito verbal ¢ o fato de que a cultura elisabetana era em
grande parte auditiva: aural e oral. A imprensa ainda ndo estava consolidada e o
teatro elisabetano era para ser ouvido: to hear a play, ouvir uma pega, ao invés de
ver ou assistir. Outra hipdtese seria que muitas dessas palavras talvez existissem
na oralidade da cultura popular, porém s6 foram registradas pela primeira vez na
obra de Shakespeare (GALINDO, 2008). No entanto, o que explicaria a
contribuicao do bardo, para as listas de etimologias inglesas, ser mais proficua do
que as contribuigdes dos demais dramaturgos elisabetanos, como Christopher
Marlowe (1564-1593), Ben Jonson (1572-1637) ou John Webster (c. 1579-
c.1634)? E o que explica o fato de que muitas das palavras criadas por
Shakespeare permanecem até os tempos atuais? Nao existe uma resposta exata
para essas questdes; porém, supomos ser pela for¢a pictorica que suas palavras
possuem — acredita-se que Shakespeare colhia suas imagens no campo dos
afazeres mais comuns, como, por exemplo, os jogos de saldo, a jardinagem e a
pesca (GALINDO, 2008). Seja como for, poderd ecoar aqui, de alguma forma, a
ideia de inser¢do de uma lingua estrangeira na lingua nativa — a lingua
“estrangeira” de Shakespeare fabricando a propria lingua que viria a ser a “nativa”
lingua inglesa. O que ¢ mais importante observar, no entanto, ¢ o modo como,
mesmo que algumas de suas inovacdes alcancem a estabilidade dos dicionarios, a

lingua de Shakespeare permanece largamente “selvagem” até os dias de hoje.
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Das tragédias shakespearianas, Hamlet, é a que possui o maior nimero de
palavras, maior extensdo e maior poténcia imagética. Segundo Marlene Soares
dos Santos, “a imagem de um jovem, todo vestido de negro, segurando uma
caveira, ¢ o icone mais famoso da historia do teatro” (SANTOS, 2008, p. 197). A
plasticidade das imagens do texto de Shakespeare também pode ser observada em
personagens como Ofélia, ao ponto de alguns criticos resumirem a participagdo da
personagem na peca a sua forca iconografica. A forga das imagens de
Shakespeare também se faz presente na primeira cena de Hamlet, quando uma
série de imagens remete a algo mal iluminado: “Quem esta ai?”, “acabou de soar
meia-noite”, “Eu ndo vi nada”, “mesma hora morta”, essas palavras sintetizam a
obscuridade que permanece durante toda peca e que se estende a figura do jovem
principe da Dinamarca — por muitos considerado como uma metonimia da
tragédia do ser e do Estado, uma tendéncia de leitura que, em seu viés
hermenéutico, contraria a proposta deleuziana, com a qual nos alinhamos no
capitulo anterior. Em “Introdugdo a primeira edicdo de Hamlet”, Barbara

Heliodora faz a seguinte observagdo sobre a primeira cena da tragédia:

A cena inicial da peca — exemplo excepcionalissimo de aproveitamento dindmico
da exposi¢do e passada entre personagens menores, alguns dos quais
desaparecem inteiramente depois do primeiro ato — ndo s6 ¢ fundamental para
compreensao do enredo como também cria o clima, introduz aspectos basicos da
tematica e apresenta o personagem que vai ndo so encerrar a pega como tornar-se,
a partir daquele momento, responsavel pelos destinos da Dinamarca.
(HELIODORA,1995, p. 13)

De formas distintas Soares, Heliodora e Galindo destacam a forca
imagética do texto shakespeariano, a primeira pela for¢ca iconica de seus
personagens, a segunda pelo poder de condensacdo de toda atmosfera da peca,
logo na primeira cena, e o terceiro pela forca imagética das proprias palavras. No
entanto, no que diz respeito ao clima da primeira cena de Hamlet, podemos
observar que a peca ¢ obscura também no que tange ao seu proprio nascimento, a
sua propria origem.

Sabemos que ndo ha nenhum manuscrito de Shakespeare, mas que
sobreviveram trés versdes do texto: o primeiro in-quarto (Q1) (1603), o segundo
in-quarto (Q2) (1604) e o Folio (F) (1623). José Roberto O’Shea, na introdugado de

“O primeiro Hamlet in-quarto de 1603”, aponta que as diferentes versdes do texto
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sdo determinantes para questdes de escritura, adaptacdo, reescritura e encenagao
da peca. O Folio!! de 1623 teria sido publicado por ex-socios de Shakespeare,
John Heminges e Henry Condell, sete anos apos a morte do bardo. Dos 36 textos
dramaéticos publicados, 18 deles foram publicados em versao in-quarto, sendo que
seis seriam considerados versdes espurias do texto (O’SHEA, 2010). Segundo a
visdo tradicional, Q1 seria um texto provavelmente pirateado, reconstituido pela
memoria de algum ator ou grupo de atores que atuaram na peca.

A critica tradicional defende que as alteragcdes provocaram simplificacdes
na construgdo dos personagens, sugerindo que essa versdo recorreria a
esteredtipos correntes a época: Ofélia, por exemplo, seria ainda mais obediente ao
pai do que nas versdes mais prolongadas da peca. Na visdo revisionista, as
“simplificagdes” refletiriam o horizonte de expectativas conforme as quais os
textos foram escritos e encenados, ou seja, as plateias londrinas. Nessa concepgao,
o texto seria uma versdo resumida de uma pega muito extensa, destinada a ser
levada a cena por um grupo menor de atores e sem a necessidade, por exemplo,
dos musicos. Segundo os revisionistas, QI possui qualidades dramaticas
marcantes (O’SHEA, 2010).

Quanto as diferencas textuais das trés versoes do texto, os editores, na
tentativa de resolver o impasse, acabaram produzindo uma espécie de colagem do
Q2 e do F, denominada “edi¢des conflacionadas” (O’SHEA, 2010, p. 11).
Segundo o referido autor, existiriam trés hipoteses em relagdo a origem do Q1. A
primeira sugere uma revisao parcial, ou esquete, de uma pec¢a chamada Ur-hamlet
(peca ja existente e atribuida a Thomas Kyd, mas que alguns criticos defendem ser
do proprio Shakespeare). A segunda hipdtese seria a de que se trata de uma
reconstituicdo feita de memoria, provavelmente realizada por um dos atores de
Shakespeare. Ja a terceira aponta o Q1 como uma adaptagao teatral voltada para a
encenagdo, onde propositalmente sua extensao ¢ encurtada, tornando-a mais agil
(O’SHEA, 2010). Sabendo que Shakespeare também era empresario € que o
sucesso de suas pegas lhe garantiria melhor retorno financeiro e notoriedade,
julgamos que de todas as hipoteses levantas em relacdo a Q1, a que defende essa

versdo como sendo mais voltada para a montagem da pega, parece ser mais

1 “Folio ¢ a folha de impressdo dobrada uma vez, de que resulta um caderno com duas folhas e
quatro paginas. In-quarto ¢ a folha de impressdo dobrada duas vezes, formando um caderno com
quatro folhas e oito paginas” (O’SHEA, 2010, p.10)
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pertinente. Segundo Pedro Sussekind, a percepcao alema sobre a originalidade da
obra de Shakespeare, s6 vai ser discutida a partir da segunda metade do século
XVIII, embora existam registros de encena¢des de Hamlet em Hamburgo, datadas

do século XVII:

Historicamente, a repercussdo das obras de Shakespeare na Alemanha pode ter
seu inicio datado no século XVII, quando algumas companhias de autores
ingleses percorriam a Europa representando pegas elisabetanas. Ha registros, por
exemplo, de uma representacdo de Hamlet nas ruas de Hamburgo, ja em 1623
feita por uma trupe inglesa de atores itinerantes. Mas as montagens daquela época
eram baseadas em versoes simplificadas das obras, representadas normalmente
em inglés e, em geral, sem indicagdo alguma de seus autores. SO na segunda
metade do século XVIII, depois das primeiras traducdes de suas pecas ¢ dos
primeiros textos criticos, Shakespeare se tornou, para os alemaes, a principal
referéncia de um projeto de reestruturagdo do teatro nacional. Foi entdo que seu
nome passou a ser associado a nog¢do de gé€nio original. (SUSSEKIND, 2008, p.
11-12)

Ainda segundo O’Shea, as principais diferengas entre Q1, Q2 e F estdo
ligadas a estrutura, ao nome dos personagens, a extensdo do texto e as marcagdes
de cena ou rubricas. Em termos de extensdo, Q1 ¢ a versdo mais curta,
contabilizando 2154 linhas'?, Q2 possui quase o dobro com 4.056 linhas, embora
Q1 possua cerca de 130 linhas exclusivas, € F um pouco menor que Q2 com 3.907
linhas. Quanto a estrutura, O’shea (2010) aponta que Q1 possui 18 cenas, sem
divisdes em atos — ja na edicdo preparada por Irace a peca possui 17 cenas.

Segundo o pesquisador, a alteragdo estrutural mais marcante observada em
QI ¢ a antecipacao do soliloquio “Ser ou nado ser”, passando para a segunda cena
do segundo ato, e ndo primeira cena do terceiro ato, como ocorre nas versoes mais
extensas. Para alguns defensores do QI, a antecipagdo do célebre solildquio
tornaria a agdo mais rapida e seria dramaticamente mais logica, visto que Hamlet
consideraria a possibilidade de suicidio, ainda abalado pela apari¢do e revelacao
feitas pelo fantasma de seu pai. Esse ponto levantado pelos especialistas, € com o
qual concordamos, corrobora com a hipotese que Q1 nao seria um texto de menor
qualidade, e sim uma versdo voltada para encenagdo. Outra mudanca estrutural
bastante relevante ¢ a presen¢a de uma cena entre Horacio e Gertred, que ocorre

somente no Q1, a cena'® 15. Segundo Kathleen Irace!®, diferente de todos os in-

12 “Segundo contagem de Weiner; a contagem de Irace soma 2.221 linhas” (O’SHEA, 2010, p.
11).
13 “Na edi¢do de Weiner; em Irace, e em Thompson e Taylor, cena 14”( O’SHEA, 2010, p.16)
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quartos das pegas shakespearianas, apenas o Q1 de Hamlet possui uma cena que
ndo existe nas versdes mais extensas, as 35 linhas que aparecem somente em QI,
revelam — ao contrario das demais versdes em que o posicionamento da rainha
fica ambiguo — que Gertred, apos ouvir o relato de Horacio, se posiciona ao lado
do filho, contra o marido (O’SHEA, 2010).

Em Q1 s3o mais evidentes as didascélias, sendo mais “teatrais” e em maior
numero do que as que aparecem em Q2 e no Foélio. O Q1 também apresenta

diferencas significativas nos nomes dos personagens:

Poldnio, por exemplo, se chama Corambis no Q1; Gertrudes é Gertred; Reinaldo
(Q2), ou Reinoldo (F), chama-se Montano, Voltemando ¢ Voltemar, Fortimbras ¢é
Fortembrasse (Fortebrago); Rosecrantz, ou Rosencraus (Q2), ou Rosincrance (as
vezes Rosincrane) (F) e Guilderstern chama-se Rosencraft e Gilderstone;
versOes mais anglicizadas. (O’SHEA, 2010).

Ainda sobre os personagens, O’Shea observa que Claudio se apresenta
menos politico e mais medieval em Q1 — ndo sendo tdo habil no uso da retérica
quanto nas versdes mais extensas da pega. Corambis, por sua vez, se apresenta
mais tolo e bufao do que nas outras versdes, afirmando, por exemplo, que os

~ %

atores tém em seu repertorio pecas de “Platdo” quando o correto seria “Plauto”.
Ofélia ¢ mais submissa e manipulada no Q1 — exposta a patética situagdo de ouvir
a leitura publica da carta do amante para a mae e o padrasto deste. Como ja
mencionado anteriormente, Gertred mostra-se mais flexivel e amavel, aliando-se
ao filho contra o rei Claudio. Hamlet possui menos falas no Q1 do que em Q2 ou
F, levando a uma acelera¢do do ritmo da peca; no QI, Hamlet se mostra mais
determinado na vinganca € menos introspectivo, sua maior determinagao faz com
que ele morra sem saber da aproximagdo de Fortebraco e sem declarar que o
principe noruegués sera o proximo rei da Dinamarca (O’SHEA, 2010). A respeito

do final de Q1 e da diferenca dessa versdo em relacdo as mais extensas, O’Shea

(2010) faz a seguinte afirmacao:

Se, por um lado, o final do Q1 parece mais fatalista, fora do controle de Hamlet,
por outro a nova ordem sugere um rompimento radical com a antiga,
prenunciando, de modo mais contumaz, um novo comec¢o. A meu ver, as
diferencas entre Q1, Q2 e F ndo devem ser entendidas como acidentais ou
aleatorias; antes elas podem ser encaradas como resultantes de impulsos criativos
coerentes que visam a construcdo de um texto dramatico mais enxuto, pois,

14 Editora do texto de Q1 para série New Cambridge Shakespeare.
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embora QI tenha cerca de 1.600 linhas a menos do que Q2, nada de fundamental
a acdo presente no segundo falta ao primeiro... E, se a qualidade da linguagem
que constitui o Primeiro in-quarto talvez deixe a desejar diante da exceléncia das
versdes mais conhecidas, em contrapartida, a primeira versdo se destaca por sua
inerente teatralidade, por ser mais acdo, menos introspec¢do, mais teatro, menos
literatura (O’SHEA, 2010, p. 105)

O posicionamento de O’Shea difere do pensamento de Barbara Heliodora,
pois a pesquisadora defende em algumas entrevistas que as demais versoes da
peca sdao superiores ao QI. No entanto, ambos concordam quanto a vasta
habilidade de Shakespeare para retrabalhar temas e lendas presentes na Inglaterra
do século XVII. Em “A vida de William Shakespeare”, Cristiane Busato Smith
observa que Shakespeare, durante o periodo escolar, passou por exercicios de
retérica que incluiam a imitatio — uma espécie de imitagdo criativa que ensinava
os alunos a elaborarem textos semelhantes a obras em latim — ¢ as controversiae —
onde os alunos tinham que defender dois pontos-de-vista completamente opostos
sobre 0 mesmo assunto —, o que provavelmente deu ao bardo a destreza de
retrabalhar varios temas. O proprio Hamlet ¢ uma antiga lenda escandinava que
foi recriada por Shakespeare. Tais indices, em nossa leitura, corroboram com a
hipétese que Q1 ndo seria um texto pirata, e sim um texto que Shakespeare
retrabalhou de acordo com seus objetivos.

Bérbara Heliodora (1995) afirma que Shakespeare, assim como Moliére e
0s gregos antigos, ndo tinha nenhuma preocupacdo com a originalidade do seu
material ¢ que Hamlet, com suas longinquas origens nas lendas nordicas presentes
na Edda, ja chegou nas mdos do bardo retrabalhado por varios periodos e autores.
Solange Ribeiro de Oliveira (2008), concordando com a visdo de Bérbara, aponta
que a saga do jovem principe teria sido mencionada pela primeira vez por
Snaebjorn, poeta islandés do século X. A mesma lenda reaparece redigida em
latim pelo poeta Saxo Grammaticus, provavelmente em uma versao influenciada
pela historia classica de Lucius Junius Brutus.

Na versao escandinava, o protagonista, chama-se Amleth e, como Hamlet,
suspeita que seu pai tenha sido assassinado por um irmao, que o sucede no trono e
se casa com sua mae vitva. Sem o apoio paterno da coroa, Amleth finge ser
louco, esperando investigar o suposto crime do tio e a cumplicidade de sua mae. A
lenda escandinava, segundo Oliveira (2008), também aponta o esbogo de outros

personagens que fazem parte do texto shakespeariano, como Ofélia e seu pai
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Polénio. A saga também menciona a tentativa frustrada de Claudio matar o
sobrinho: para livrar-se de Amleth, o padrasto o envia para Inglaterra, com um
documento lacrado, que contém a ordem de execugdo contra o portador. Ainda
sobre as possiveis fontes de Hamlet, a professora destaca indicios de origens
orientais (persas) ou célticas para a pega, ou ainda, paralelos com romances
ingleses de Belvis de Hampton, Havelock, Horn. Segundo a pesquisadora,
secundariamente a peca sofreu influéncia de acontecimentos como o suicidio de
Heléne de Toumont, vitima de um amor tragico semelhante ao que Of¢élia dedicou
a Hamlet.

Oliveira (2008) afirma que a versdo de Saxos Grammaticus, no século
XVI, foi incorporada a coletanea de Historias Tragicas de Fracois de Blellaforest.
Esse texto foi publicado em Londres, em 1608. Ja 14, nos anos de 1580, era
bastante conhecida uma tragédia de vinganca, baseada no texto de Bellaforest,
intitulada Ur-Hamlet, tradicionalmente atribuida a Thomas Kyd, contemporaneo
do bardo, mas que alguns criticos atribuem ao préprio Shakespeare, como ja
comentamos. Ur-Hamlet retoma as velhas historias, embora de forma menos
complexa do que a versdo shakespeariana. Oliveira destaca ainda que Shakespeare
incorporou a Hamlet um texto italiano que se chamava O assassinato de Gonzaga,
a intriga gira em torno do assassinato de um rei por seu irmao, que assume o trono
e a rainha, tal como suspeita Hamlet. O jovem principe confia a representagao
dessa pega a atores mambembes, semelhantes aos existentes no teatro elisabetano,
inserindo comentario ¢ modificagdes, que constituem uma sintese da critica a
pratica teatral na Inglaterra do século XVII (OLIVEIRA, 2008).

No que concerne ao conteudo de Hamlet, a critica especializada ainda se
vé as voltas com questdes recorrentes, dentre elas: Por que Hamlet ndo vinga seu
pai imediatamente? Gertrudes € camplice ou ndo de Claudio? Ofélia se suicidou
ou sofreu um acidente? Ofélia perdeu a virgindade com Hamlet? Gertrudes era
adultera? O que explicaria a forma com que Hamlet trata as mulheres? Hamlet ¢é
louco ou so6 finge que esta louco?

Essa obsessao por respostas que pacifiquem o texto foi objeto da ironia de
Oscar Wilde, que teria indagado a famosa frase: “Os comentadores de
Shakespeare sdo loucos ou s6 fingem que sdo loucos? ”

Seja como for, por mais que as questdes sempre deixadas em aberto

incitem frustradas tentativas de pacificacao, podemos observar que, ao longo da
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historia, determinadas leituras da obra vém se tornando mais hegemonicas que
outras. Barbara Heliodora, por exemplo, critica umas das concep¢des mais
famosas sobre a peca, afirmando que “a concepcdo romantica de uma figura
ensimesmada, preocupada exclusivamente com suas angustias existenciais, ¢ tao
errada quanto a famosa definigdo do ‘nada’, ou seja, Hamlet sem Hamlet”
(HELIODORA, 1995, p. 13). Observa ainda que a dramaturgia elisabetana, por
sua natureza €pica e panoramica, seria mais flexivel e permitiria “a composicao da
imagem global a ser transmitida” (Ibidem, p. 13). Marlene Soares (2008) consente
com Barbara Heliodora, apontando que determinadas leituras hegemonicas
acabam reduzindo a obra. A pesquisadora ndo concorda, por exemplo, com a
leitura da peca como um drama familiar, atribuida a interpretagdo freudiana, na
qual Hamlet sofreria um complexo de Edipo: “ignora-se, assim, o fato de que a
peca se intitula Hamlet, principe da Dinamarca, sendo nio sé a trajetoria de um
herdi tragico, mas a de seu pais, que “tem algo de podre (1.4)”” (SOARES, 2008,
p. 198).

Leonardo Bérenger, revisando a fortuna critica de Hamlet, aponta que o
Dr. Samuel Johnson (1709-1784), ainda em 1765, elogiava Hamlet, o
personagem, por sua “variedade” (2014, p. 76). Ja um contemporaneo do Dr.
Johnson, Francis Gentleman (1728-1784), em 1770, destaca a variedade do
personagem, mas lastima sua “incoeréncia” (WOFFORD, 1994, p. 185). James
Boswell (1770-1795) aponta o carater vacilante do jovem principe afirmando que
ele seria privado de “forga mental”. Hernry Mackenzie (1745-1831) comenta a
“extrema sensibilidade da mente de Hamlet” e aponta essa caracteristica como
sendo o carater unificador da peca (apud BERENGER, 2014, p. 76). Bérenger
observa que, na Alemanha, em 1795, com a publicacio de Os anos de
aprendizado de Wilhelm Meister, de Goethe, “a questdo Hamletiana”, ou seja, a
concepcao de um homem destinado a uma grande agdao, mas com uma alma nobre
e delicada incapaz realiza-la, ganha grande alcance na cultura e literatura alemas,
o que foi decisivo para a recep¢ao critica da pega no contexto “europeu em geral e
no inglés, em particular” (BERENGER,2014, p. 76). Friedrich Schlegel (1772-
1829), também insiste na tendéncia de Hamlet em filosofar excessivamente,
fazendo dele um personagem incapaz de agir. Segundo Sigmund Freud (1856-
1939), Hamlet seria um histérico, o que ficaria evidente na sua alienagdo sexual.

Durante o dialogo com Of€lia, a histeria e a interdicao ao tabu do incesto, seriam
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na perspectiva de Freud, constitutivas da personalidade do principe e explicariam
a conduta dele durante a pega (cf. BERENGER, 2014). A partir do panorama
critico levantado por Bérenger ¢ possivel percebermos que até o século XIX, os
criticos mais renomados vao atribuir ao principe um temperamento fragil e uma
grande dificuldade para agir, sendo que apenas a partir do século XX, essa visao
comecara a ser questionada.

Na perspectiva deleuziana, as tentativas de “estabelecimento do texto” e a
producao dos “comentérios”, interpretagdes e leituras da peca, acabam por
domesticar, institucionalizar e dogmatizar o texto; em outras palavras, o texto ¢
tornado maior, perdendo suas potencialidades de devir, sua capacidade de fabricar
mundos. Entdo, seria preciso proceder de outra forma, encontrar novamente o
lugar da arte como espago de devires-minoritarios (DELEUZE, 1991). Veremos,
no proximo capitulo, como as montagens de Diaz e Z¢ Celso deslocam algumas
das tendéncias domesticantes aqui brevemente aludidas. Antes disso, no entanto,
conforme anunciado na apresentagcdo, atentaremos aos lugares e as forcas da

personagem Ofélia.

3.2.

Ofélia: um personagem menor em Hamlet?

Senhor, nds sabemos 0 que somos, mas nao o que seremos. (HAMLET, IV.5)

Hamlet ¢ muitas vezes visto como uma obra metonimica da modernidade
em sua fase inicial, quando justamente vigorava um periodo de abalo nas certezas,
de transi¢ao entre Idade Média e Renascimento. Tania Alice (2010) reflete sobre
esse periodo de transi¢do, partindo do pensamento de Anatol Rosenfeld, e aponta
que, de certa forma, as pecas de Shakespeare remetem a visdo hierarquica
medieval e teocentrista. Por outro lado, com Hamlet, tragédia situada entre o
terrestre € humano, a visdo renascentista comeca a surgir. Os valores absolutos
sdo questionados e o relativismo moral aparece e se torna uma das questdes
centrais da pega. Na mesma perspectiva, em A cultura do Renascimento na Italia,
Jakob Burckhardt aponta que, com o nascimento do individuo, o homem passa a
desenvolver e formular o seu proprio pensamento, ao contrario de deixar-se

subjugar por conceitos e principios pré-estabelecidos. Corroborando essa ideia,
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Anna Stegh Camati, em O lugar da mulher na sociedade Elisabeta-Jaimesca e na
criagdo poética de Shakespeare, defende que muitos dos personagens
shakespearianos — tanto masculinos quanto femininos — representam esse espirito
renascentista, pois rebelam-se contra os antigos valores em prol de um pensar e
agir de acordo com sua propria consciéncia individual.

No que diz respeito as questoes de género em Shakespeare, que, como se
disse, terdo importancia neste trabalho, temos em parte da critica a emergéncia de
um impasse. Alguns criticos defendem que Shakespeare foi, de alguma forma,
feminista, outros afirmam que seria imprudente arrola-lo como tal. No entanto, a
maioria parece concordar quanto a sua habilidade em se reportar a condigdo
humana, em que homens e mulheres sdo tratados com igual arte e arglcia,
destacando-se a capacidade da mulher em superar os limites do sistema patriarcal
(CAMATI, 2008). Diante da divergéncia critica em relagdo as questdes de género
na obra de Shakespeare, identifico-me com a visao de Camati, principalmente,
quando defende que Shakespeare encontra mecanismos para subverter a ordem
vigente: € s observamos algumas das suas personagens como, por exemplo, Lady
Macbeth e Julieta. Ela destaca que, na época do bardo, esse sistema ja apresentava
alguns indicios de enfraquecimento e instabilidade. Porém, apesar de existir certa
flexibilidade de comportamento individual e alguma mobilidade social, o que
predominava era a estrutura patriarcal estratificada. Enquanto o homem podia
exercer uma diversidade de papéis de acordo com as suas possibilidades e
capacidades, a mulher, no entanto, tinha seu desempenho social bastante limitado:
“sua identidade deriva exclusivamente do sexo ao qual pertencia: podia ser mae,
esposa ou viiva; dama ou criada; virgem, prostituta ou bruxa” (CAMATI, 2008,
p. 138).

Todavia, durante os reinados de Elisabete I (1558-1603) e de Jaime I
(1603-1625), as mulheres inglesas possuiam maior liberdade em relacdo as outras
mulheres da Europa. Diferentes das demais mulheres do continente europeu, as
inglesas ndo eram confinadas apenas a vida doméstica; além das igrejas, elas
podiam frequentar outros lugares publicos, como feiras, mercados e teatros, onde
constituiam grande parte do publico. Em alguns casos, as mulheres ainda
gozavam de maior autonomia: segundo consta em registros e documentos da
época, existiam mulheres que possuiam propriedades, exerciam diferentes

profissoes e eram chefes de familia. Também ocorreu durante aquele periodo,
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certo declinio do casamento arranjado, em favor da unido de livre escolha, ou seja,
a partir da parceria entre um homem e uma mulher — sem, no entanto, abalar a
autoridade absoluta exercida pelo homem (CAMATI, 2008).

Shakespeare, diante de tantas transformagoes, encontrava-se dividido entre
manter em suas pecgas a ordem politica e moral vigente — ja que sua companhia
dependia de uma legitimagao oficial garantida pela protecdo de um patrono e tinha
suas cenas monitoradas pelo poder estabelecido — e em atender grande parte do
publico que ndo era favoravel a esse mesmo poder. O poeta, entdo, viu-se
obrigado a encontrar uma forma que nio desagradasse a ninguém: “a solug¢do que
encontrou foi introduzir recursos subversivos nas malhas de seus textos,
elementos estes que possibilitassem leituras alternativas de suas pegas”
(CAMATI, 2008, p. 140).

Em suas tragédias, por exemplo, ainda que predominantemente os
protagonistas fossem personagens masculinos, em duas delas, Anténio e
Cletpatra (1606-1608) ¢ Romeu e Julieta (1594-96), as heroinas partilham do
desfecho tragico dos herdis. Julieta luta contra a autoridade paterna e se recusa a
seguir as normas estabelecidas pela estrutura do patriarcalismo, priorizando sua
identidade pessoal em prejuizo da social. Ja Cleopatra, favorecida pela sua
posicdo de rainha, possuia maior independéncia em relagdo a maioria das
mulheres; Cledpatra ndo era somente a soberana de um povo, mas também de si
mesma (CAMATI, 2008). Porém, ¢ nas comédias de Shakespeare que as mulheres
se destacam. Personagens como Katherina, Beatriz, Adriana, Viola, Rosalinda,

Porcia, entre outras, desafiam a concepgao de identidade como uma forma rigida:

Através da metateatralidade, parodia, ironia e de estratégias dramaticas diversas,
tais como disfarce ou travestimento, o poeta estabelece uma confusao de
identidades que contradiz e subverte a visdo tradicional da mulher, sugerindo que
os conceitos de “masculinidade’ e “feminilidade” sdo cria¢des culturais e, como
tais, comportamentos aprendidos através do processo de socializagdo, que
condiciona diferentemente os sexos, para cumprirem fungdes especificas e
diversas como se fossem partes da sua propria natureza (CAMATI, 2008, p. 142).

Conforme defende a pesquisadora, essas estratégias dramaticas
shakespearianas ajudam a desconstruir uma naturaliza¢do que inferioriza o sexo
feminino. Ou seja, em suas comédias, através do uso de tais recursos, Shakespeare

questiona, ridiculariza, criticaria essa leitura discriminatoéria em relagcdo a mulher.
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No entanto, no que concerne a tematica de género e demais campos de
conhecimento, ¢ valido destacar que Shakespeare sofreu influéncias dos mais
variados saberes, sendo eles literarios ou extraliterarios. O filésofo e ensaista
Michel de Montaigne (1533-92) foi uma das suas principais influéncias e
contribuiu inclusive na sua visao sobre a questao de género. Montaigne foi um dos
primeiros a questionar, por exemplo, a perspectiva essencialista que conferia a
homens e mulheres identidades fixas. O filosofo francés afirma a natureza
paradoxal dos seres humanos defendendo que somos todos constituidos de pecas e
pedagos juntados ao acaso, de diferentes formas, cada engrenagem funcionando
independentemente das demais. Assim, a diferenca entre nds e ndés mesmos ¢ tao
grande quanto a diferenca entre nds e os outros. Para além de uma identidade,
Montaigne aponta que as diferencas sdo criadas a partir das circunstancias e do
uso das mascaras, que escondemos ou ostentamos conforme nossas
conveniéncias: “[a]s mulheres tém razao ao recusar as regras da vida introduzidas
no mundo, ainda mais que foram os homens que as criaram sem elas”
(MONTAIGNE, 2000, p. 103).

Talvez isso explique porque muitos dos personagens de Shakespeare, tanto
masculinos quanto femininos, sdo sustentados a partir de uma postura relativista,
em que o sujeito ndo ¢ constituido apenas de fatores biologicos e psicologicos,
mas também de determinagdes culturais e historicas. Camati cita a personagem
Of¢lia como exemplo de um evidente conflito entre a mascara exterior, construida
socialmente, e o “eu” reprimido da heroina. A autora defende que a personagem ¢
persuadida a submeter-se as regras do patriarcado, sendo manipulada
simultaneamente pelo pai e pelo irmdo, que lhe dao ordens para ndo confiar em

seus sentimentos:

Quanto a Hamlet e ao encantamento de suas atencgdes, aceita isso como uma
fantasia, capricho de um temperamento, uma violeta precoce no inicio da
primavera; suave, mas efémera, perfume e passatempo de um minuto — Nao mais.
(HAMLET, I, 2).

As recomendagdes de Laertes a sua irma parecem corroborar a perspectiva
defendida por Camati, segundo a qual Ofé¢lia ¢ constantemente usada e confundida
pelos homens do seu convivio, sendo a fragmentacdo da sua mente o efeito das

mensagens e atitudes contraditorias, que ela ndo consegue conciliar. Segundo a
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pesquisadora, Laertes colocaria Ofélia em um pedestal, tal qual um objeto
estético, incorporando o ideal de castidade feminina. J4 Polonio teria como
objetivo transforma-la em um autémato, pronta para obedecer a suas ordens, uma
mercadoria a ser negociada em seu proveito. Claudio, por sua vez, a veria como
uma ferramenta para sondar os propositos de Hamlet. Por fim, o jovem principe
ndo hesita em insulta-la, descarregando nela toda revolta motivada pela conduta
da sua mae. Nessa perspectiva, Ofélia somente acataria a vontade dos outros em

detrimento da sua prépria vontade:

Ela ndo tem autonomia de escolha, pensamento e agdo, e todos se mostram
alheios as suas necessidades e desejos. Completamente circunscrita pelo poder
patriarcal, Ofélia é obrigada a reprimir ndo apenas a sua sexualidade, mas
também a anular a sua identidade, a qual, tendo sido construida tomada como
referéncia exclusiva a vontade dos outros, ndo teve a oportunidade de florescer.
As excessivas pressoes as quais € submetida culminam na perda do seu senso de
realidade e sua decorrente loucura. (CAMATI, 2008, p. 136)

A leitura de Camati (2008) sobre Ofélia parece sofrer influéncia do
trabalho bastante inovador da critica norte-americana Elaine Showalter,
“Representing Ophelia: Women, Madness, and the Responsibility of Feminist
Criticism” (1994). Ambas as pesquisadoras defendem que a desestruturacdo do
self de Ofélia ocorre devido a disputa de forcas representadas pelas vozes
masculinas que atuam por entre sua mente e corpo, levando-a a fragmentagado
mental, a loucura e a morte, em ultima instancia.

Showalter aponta que Ofélia foi negligenciada pela critica pré-feminista,
por mais que estivesse presente na cultura popular, na literatura e na pintura, pois,
no que concerne aos textos criticos shakespearianos, a personagem obteve certa
invisibilidade e foi silenciada por um longo tempo. Showalter afirma também que
o proprio Shakespeare nos da poucas informacdes a respeito de Ofélia; a
personagem aparece em apenas cinco das vinte cenas da peca e sua histéria de
amor com Hamlet é conhecida apenas por alguns flashbacks ambiguos. Showalter
conclui, entdo, que seria impossivel reconstruir a biografia de Ofélia apenas com
os elementos presentes no texto do bardo, pois ela aparece sempre mediada por
outros personagens, ndo construindo seu proprio discurso. Até mesmo, a cena de
sua morte ¢ trazida a luz através do discurso da rainha, o que torna a cena ainda

mais ambigua.
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Of¢lia seria o ndo discurso, privada de pensamento, sexualidade,
linguagem e historia, ela tornar-se-ia a historia do O, do zero, do circulo vazio ou
do mistério da diferenca feminina, o mistério da sexualidade feminina a ser
decifrado ou potencializado pela critica feminista (SHOWALTER, 1994). A partir
das lacunas presentes no texto em torno da personagem, Showalter (1994) vai
propor uma leitura bastante original de Ofélia, quando se desprende da historia de
vida, de amor e da psicologia da personagem, para deter-se na histéria de sua
representacao. Para ela, ¢ claro, a rigor ndo haveria uma historia de Of¢lia, e sim a
historia de sua representagdo. Essa representacdo estaria ligada as construcdes
simbdlicas de cada momento histérico-cultural que dela tenha se apropriado, a
partir de uma rede discursiva que busca representar ou compreender a
feminilidade hegemonica a partir da loucura e da sexualidade feminina.

Showalter procura observar, através de diferentes midias e saberes, tais
como a pintura, a fotografia, a psiquiatria, o teatro ¢ a literatura, a representacao
de Ofélia e sua relagdo com a insanidade e a sexualidade feminina. Em um
segundo momento do seu artigo, ela demonstra a relacdo entre a teoria
psiquiatrica e a representagdo cultural por meio das representagdes de Of€lia,
defendendo que as iconografias da personagem tém desempenhado um papel
relevante na construgdo tedrica sobre a insanidade feminina. Por fim, seu artigo
pretende, a partir de dados da histéria cultural, encontrar um sentido mais
completo para a responsabilidade da critica feminista e trazer nova perspectiva
sobre Ofélia.

Segundo Showalter, para muitas geragdes de criticos, a participacdo de
Of¢lia na peca se resumiria principalmente, como ja se disse, a sua forga
iconografica, pois sua aparéncia, seus gestos, seus trajes, seus aderecos seriam
carregados de significados simbolicos ligados especificamente ao feminino. O
branco virginal e vago das vestimentas de Ofélia contrastaria com trajes do
estudioso Hamlet; ja a loucura do jovem Hamlet estaria ligada a metafisica, a
cultura; em Of¢lia, seria um produto do corpo feminino, de sua natureza feminina.
A autora destaca, ainda, uma série de imagens presentes tanto nas metaforas do
texto de Shakespeare, quanto nas representagcoes de Ofélia ao longo da histdria, na
qual a sexualidade feminina ¢é representada pela natureza, sobretudo pelas flores,
que sugerem imagens duplas e discordantes: insinuam um florescimento inocente

e uma contaminag¢do indecente desta mesma sexualidade; uma menina pastoral e
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virginal e também uma louca com sexualidade explicita, que, dando suas flores
silvestres e ervas, ¢ simbolicamente deflorada. O discurso da loucura de Ofélia é
marcado por metaforas ligadas ao imaginario sexual, ela canta baladas
melancolicas e picantes, e termina a sua vida em um afogamento.

A pesquisadora pontua, a partir do estudo cldssico do fenomendlogo
Gaston Bachelard (1884-1962), que o afogamento de Ofélia, o tema da agua, foi
associado com o feminino, com a fluidez feminina em oposi¢do a aridez
masculina. Showalter destaca que muitas ilustragdes trazem o tema do
afogamento de Ofélia: segundo ela, Bachelard (1884-1962) traga importantes
conexdes simbolicas entre as mulheres, a 4gua e a morte. A agua seria o simbolo
profundo e organico da mulher, cujos olhos sdo tdo facilmente afogados em
lagrimas, enquanto seu corpo seria o repositorio de sangue, liquido amnidtico e
leite (SHOWALTER, 1994). O homem, por sua vez, seria o oposto da fluidez
feminina: o masculino ligado a uma subjetividade contrastaria com o feminino
ligado a natureza e seus elementos. Showalter observa que somente no século
XIX, a partir do momento no qual as mulheres comecam a escrever sobre Of¢lia,
¢ que a critica comegard a destacar uma representagdo que mostra uma
subjetividade da personagem, castrada pelos homens que a cercam.

Leonardo Bérenger, refletindo sobre a importdncia de Ofélia como um
corpo cultural, concorda com o pensamento de Elaine Showalter. No entanto, ele
aponta novas preocupacoes, que vao além das levantadas no estudo da

pesquisadora. Ele afirma:

A importancia de Ofélia como um corpo cultural e critico de textos, ndo reside
apenas no fato de ela poder ser lida como uma tela de representagdo ou um efeito
da cultura que a recebe ou adapta de acordo com o seu momento histdrico ou sua
ideologia. Sua importancia reside, também, na forma como ela pode se tornar um
locus de novos significados ou de mudanga cultural, e ndo meramente um reflexo
contingente de preocupagdes ja existentes em uma determinada época (...)
Acreditamos, assim, que Ofélia provoca debates sobre papéis de género e cultura,
que parecem se mover um pouco além das preocupacdes do estudo de Elaine
Showalter: sua representacdo ndo apenas reflete as condigbes culturais e a
mentalidade de um momento situado, mas influencia a cultura deste mesmo
momento cultural. (BERENGER, 2014, p. 115)

Acredito que Ofélia, durante sua loucura, acaba se desviando do modelo
patriarcal, das formas de poder estabelecidos, encontrando, assim, o seu devir-

minoritario. A meu ver, Ofélia poderia ser tomada como parte de uma minoria no
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sentido deleuziano. Como ja vimos, Deleuze esclarece que haveria dois sentidos
de minoria, sentidos que teriam ligagdo, mas seriam muito diferentes. O primeiro
sentido designaria um estado de fato, a situacdo de um grupo, independente do seu
numero, mas que estaria excluido da maioria, ou incluido, porém em relagao de
subordina¢do a um padrao de medida que regeria a lei e fixaria a maioria. Deleuze
observa quanto a isso que as mulheres, o terceiro mundo, as criangas, etc, sao
minorias, ainda que sejam mais nuMmMerosos.

No entanto, o referido autor afirma que haveria um segundo sentido para a
nog¢ao de minoria: este nao designaria mais um estado de fato, e sim “um devir no
qual a pessoa se engaja” (DELEUZE, 2010, p. 63). Segundo ele, devir-minoritario
diz respeito a todo mundo, uma vez que todo mundo entra nesse objetivo e nesse
devir, visto que cada pessoa constroi sua variagao, seu desvio em torno da unidade
padrdo opressora, e escapa, desse modo, do sistema de poder que fazia de ndés uma
parte da maioria. Conforme esse segundo sentido do termo, a minoria poderia ser
muito mais numerosa do que a maioria. Deleuze defende que as mulheres sao uma
minoria, de acordo com o primeiro sentido, porém, pelo segundo sentido, existiria
um devir-mulher em todo mundo, inclusive nos proprios homens, “até mesmo as
mulheres tém que devir mulher” (DELEUZE, 2010, p. 63). Existiria, portanto, de
acordo com a perspectiva deleuziana, um devir minoritario universal, em que a
minoria designaria a poténcia de um devir, enquanto a maioria designaria a
normalizagdo, a impoténcia ou poder de um estado, de uma situagao.

Em nossa leitura sobre a loucura de Of¢lia, percebemos uma espécie de
iluminagdo em sua fala, uma consciéncia de minoria, enquanto devir. No ato 1V,
cena V, temos a seguinte fala da personagem: “Bem! E Deus vos ajude. Dizem
que a coruja era filha de um padeiro. Senhor, nds sabemos o que somos, mas nao
0 que seremos. Deus esteja em vossa mesa!”

A fala de Of¢lia, na leitura deleuziana que estamos propondo, sugere que
ndo ha existéncia de um ser construido, acabado, estatico e subordinado ao padrao
majoritario vigente. Mas o contrario, ela fala do devir, do ser como possibilidade,
em constante variagdo e inacabado, como um devir potente que segue linhas de
transformagdes continuas que saltam para fora do sistema de poder estabelecido,
como um subsistema, um delirio que ndo para de extrapolar, por falta ou por

excesso, o limiar representativo do padrao majoritério.
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Ainda imbuidos da perspectiva deleuziana, percebemos que a insanidade
de Ofélia poderia ser observada sobre dois aspectos: primeiro como um delirio
que recairia em um estado clinico, em que impasses fechados pela doenga nao
permitiriam mais as palavras desembocarem em lugar nenhum, “ja nao se ouve
nem se vé€ coisa alguma” (DELEUZE, 1997, p. 11). No entanto, acreditamos que
existe uma espécie de iluminacdo em sua loucura, hd um pensamento, por mais
que esse pensamento apresente certo grau de imprecisao, como nos aponta a fala
do personagem Horacio:

HORACIO: Fala muito do pai; diz que sabe que hé intrigas no mundo; tosse e
bate no coragdo. Se irrita por qualquer migalha; fala coisas sem nexo, ou com
apenas metade do sentido. O que diz ndo diz nada, mas permite aos que a
escutam tirarem suspeitas dessa deformagdo; e ai conjeturam, rearrumando as
palavras de acordo com o que pensam. As palavras, junto com os olhares,
meneios e gestos que ela faz, ddo pra acreditar que realmente ali ha um
pensamento, bastante incerto; Mas muito doloroso. Seria bom que falassem com
ela, pois pode espalhar suposigdes perigosas em cérebros malignos. (HAMLET,
IV, 5)

O segundo angulo, o qual me parece ser mais apropriado, revelaria a
loucura de Ofélia como um delirio que pode reinventar ou inventar
incessantemente um novo ser, uma nova geografia, uma nova historia, um povo
que falta. Nesta perspectiva, o delirio de Ofélia seria uma satde, assim como a
literatura também pode ser uma satde, segundo o pensamento deleuziano. Por
fim, a partir do conceito formulado por Deleuze e Guattari (1977) — defendemos
que Ofélia ¢ um personagem menor em Hamlet e que sua loucura gozaria de um
devir potente, por se encontrar numa zona de vizinhanga, de indiscernibilidade
que a libertaria de uma forma pré-estabelecida. O devir minoritario de Ofélia
estaria sempre no “entre” ou “no meio” possibilitando imprevistos, linhas de fuga,
passagens de vida, singularizando-se numa populagdo ainda por vir, ao invés de
ser determinado numa forma. Ofélia em nossa concepgdo faz parte de uma
minoria, de uma singularidade que adquire um nivel coletivo e também politico
por, na sua individualidade, agenciar uma acdo comum, ja que todo mundo, de um
modo ou de outro, escapa ou se afasta do sistema de poder estabelecido que fazia
dele uma parte da maioria.

Of¢lia, assim como todas as mulheres, os negros, os homossexuais, as
criangas, os mosquitos, as moléculas, etc., encontra-se de certa forma excluida da

maioria; no entanto, no seu devir-minoritario, no seu delirio, no seu devir-mulher,
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encontra a poténcia de um fluxo que a liberta das relagcdes de subordinagdo, que o
patriarcado lhe impds: o tragico de sua intriga ¢ que a mesma loucura
transgressora que funciona como um “grito de protesto contra a marginalizacao de
uma subjetividade silenciada” (BERENGER, 2014, p. 90), acaba provocando a
sua morte. Contudo, como defende Leonardo Bérenger em sua tese, Ofélia,
enquanto um corpo critico e cultural, formado por diversos textos que a
constituiram, ndo se restringe apenas ao fato de ser um sintoma de uma ideologia
ou de uma cultura que a representa, conforme afirma Showalter (1994), mas uma
personagem capaz de promover mudancas culturais e ideoldgicas a partir de suas
representacdes (BERENGER, 2014). Com base nesse pensamento, defendo que
Ofélia é um personagem menor em Hamlet, que possui a for¢a de um devir-
minoritario capaz de transcender sua morte na tragédia shakespeariana — ao

transcender também o teatro e a propria literatura, se faz viva e atual.
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Ensaio sobre Hamlets menores

Dissemos no inicio desta dissertagdo que o interesse aqui ¢ explorar os
modos como as duas montagens em foco transformam e reatualizam o classico de
Shakespeare, no contexto do chamado teatro po6s-dramatico. Cabem entdo
algumas palavras preliminares sobre esse ‘“clima de opinido” ou atmosfera
dramatirgica que circunstancia as encenagoes analisadas.

O termo teatro pds-dramético foi cunhado por Hans-Thies Lehmann
(2007) em 1999, na tentativa de mapear as mudancas pelas quais a cena
contemporanea passava, pois existia grande dificuldade em nomear e formular
mecanismos de leitura para processos cénicos fragmentados, que rejeitavam a
totalizacdo e se situavam em territdrios hibridos das artes plasticas, teatro, danca,
video, performance, cinema e novas midias. (FERNADES, 2009, p. 12).

Lehmmann buscou sustentar sua argumentacdo a partir da definicdo do
teatro dramatico: subordinado a representagdo e sustentado pelo tridngulo drama,
acdo e imita¢do, tomado por uma dindmica linear e progressiva. Dessa maneira, o
teatro poOs-dramético seria aquele que se afastaria do modelo dramatico
tradicional. No entanto, isso ndo significaria, segundo ele, o fim da forma
dramatica (ou do autor, ou do texto), mas uma mudanga dos paradigmas teatrais
na cena contemporaneo. Alguns teodricos, como Silvia Fernandes (2009), por
exemplo, vao achar o argumento utilizado por Lehmann redutor, pois reforcaria a

combinagao entre drama e teatro:

A associacdo ¢ no minimo redutora, quando infere que o drama, por si so,
determina uma estética do espetaculo, sem levar em conta as maneiras distintas
como a forma dramatica foi encenada no decorrer da histéria, do palco
convencional de Racine as turbuléncias do naturalismo de Antonie, para citar
apenas dois exemplos de como ela se alterou, entrou em crise e recebeu
tratamentos cé€nicos diferenciais (...) ainda que constituisse um eixo de produgio
do sentido, o drama era parte de um sistema teatral que envolvia a produgdo de
uma complexa materialidade cénica (FERNADES, 2009, p. 14).

O proprio Lehmann (2013) revisitando seu trabalho na publicagdo, “Teatro

Pos-dramatico, doze anos depois”, admite ter desenvolvido pouco as questdes
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inerentes a relagdo entre o drama e o teatro: “a tensdo interna e até mesmo, como
ja foi dito, a contradictio in adjecto entre o drama e o teatro na nogao de teatro
dramatico ¢ uma questdo que precisa € merece maior aprofundamento”
(LEHMANN, p. 872). No entanto, ele defende que a nocao de pos-dramatico
ainda é proficua por apontar “uma expansdo dramdtica das possibilidades,
tecnologias e estéticas da pratica teatral” (LEHMANN, p. 872), por dissociar
categoricamente o género literario do drama e por expandir a perspectiva de
teatro/performance como uma pratica que nao se restringe as divisoes tradicionais
entre arte, pratica social e performance.

Uma das formas encontradas por Lehmann, para analisar processos
cénicos distintos e multifacetados entre si, foi “construir cartografias superpostas
que a semelhanga da teoria dos negativos de Kantor, ou dos viewpoints de Anne
Bogart, abrem vias de acesso ao teatro contemporaneo, a partir dos varios pontos
de vista” (FERNADES, 2009, p. 18). O teérico alemdo apresenta onze
procedimentos caracteristicos da estética do pds-dramatico: jogo com a densidade
dos signos, simultaneidade, pletora, parataxe, dramaturgia visual, teatro concreto,
corporeidade, calor e frieza, irrupgdo do real, mise em musique (em forma de
musica), situacdo/acontecimento (LEHMANN, 2007).

Reconhecemos, em maior e menor medida, tais procedimentos nos
espetaculos em que estamos analisando, destacamos, aqui, a parataxe, pois
determina estruturas teatrais em que os elementos cénicos nao se ligam uns aos
outros de maneira evidente, onde também ndo ocorre a hierarquizagao dos
elementos teatrais. Nas montagens que estamos analisando a parataxe, permite,
por exemplo, que a musica e as sonoridades de Ham-let de Zé Celso,
multipliquem os sentidos do texto shakespeariano e funcionem, dessa forma,
como um canal independe de enunciag@o. Ja em Ensaio.Hamlet, o uso dos objetos
cénicos, dos aparelhos tecnologicos, da luz e da partitura corporal dos atores,
também constituem canais independentes de enunciacdo, construindo, dessa
maneira, em algumas cenas, uma dramaturgia visual simultanea ao texto de
Shakespeare.

Na montagem de Enrique Diaz, em particular na cena da morte da
personagem Of¢lia, temos uma elaborada trama visual acontecendo em paralelo
ao texto do bardo. Analisaremos com mais aten¢do essa cena, em outro momento

deste trabalho. Lehmann esclarece que a dramaturgia visual em geral seria
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acompanhada da sonora. Fernandes refletindo sobre essa forma de dramaturgia

analisada por Lehmann aponta:

Ela ndo precisa ser organizada exclusivamente de modo imagético, pois se
comporta, na verdade, como espécie de cenografia expandida que se desenvolve
numa logica propria de sequéncia e correspondéncias espaciais, sem subordinar-
se ao texto, mas projetando no palco uma trama visual complexa como um poema
cénico (FERNANDES, 2010, p. 26).

Lehmann também busca refletir sobre a presenca das corporeidades na
esfera teatral. Ele chama atencdo para um teatro de pura presenca, isto €, ndo mais
subordinado a representacdo da realidade, no qual o corpo se tornaria uma
realidade autobnoma. Ele também utiliza o termo “teatro concreto” para discutir o
“imediatismo dos corpos humanos, das matérias e das formas nas produgdes pds-

dramaticas”:

Foi necessaria a emancipagdo do teatro como uma dimensdo da propria arte para
se compreender que o corpo, sem prolongar uma existéncia como significante,
pode ser agente provocador de uma experiéncia livre de sentido, que ndo consiste
na atualiza¢do de um real e de uma significado, mas é experiéncia do potencial.
(LEHMANN, 2007, p. 336)

Outro aspecto que Lehmann destaca nas encenagdes contemporaneas, ¢
que o teatro e outras formas artisticas incorporaram elementos da performance
como: “autorreferencialidade, desconstrucdo de significado, exposi¢do do
mecanismo interno do seu proprio funcionamento, mudanca da atuacdo teatral
para performatica (...) exposigdo da representacdo”(LEHMANN,2013, p. 874).
Por outro lado, segundo o pesquisador, opostamente, ocorreu uma teatralizagao da
performance, a tal ponto que em algumas manifestagdes artisticas ¢ irrelevante
discutir a definicdo de teatro ou performance (LEHMANN,2013, p. 875). Embora,
ocorra uma aproximacgao entre estas praticas artisticas e mesmo sendo o teatro
uma subdivisdo da atividade performatica em geral, Lehamman defende que ele
precisa ser estudado em si mesmo, € ndo em um aspecto mais amplo como
defende Richard Schechner (1990) (LEHMANN, 2013, p. 875). O pesquisador
alemao também busca esclarecer a sutil diferenga entre as no¢des de performance

e de outro conceito mais amplo de performatividade em geral:
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O termo performativo ndo pode ser completamente dissociado da ideia de um
funcionamento bem sucedido, um ato positivo, a realizagdo de um objetivo,- ha
desde o inicio, um viés ativista conectado a essa no¢do: como fazer coisas com
as palavras. Essa tendencionalidade obviamente ndo faz com que a nogdo seja
inutil para descrever muitas caracteristicas das pratica artistica, no entanto, ela
tende a esconder um aspecto de arte em geral e do teatro/ performance em
particular que, do meu ponto de vista, ¢ de extrema importincia: uma certa
passividade, uma nao realizacdo no espirito do “eu preferiria ndo”, de Bartleby.
Para se dizer o minimo, muito do teatro performatico/pds-dramatico constitui da
articulacdo de uma duavida profunda sobre o fazer, a obtencdo, a realizagdo e
performance. (LEHMANN, 2013, p. 876)

A propria estrutura de ensaio, € o work in progress no caso de
Ensaio.Hamlet, e a forma ritualistica presente no teatro de Z¢é Celso, aproxima o
teatro de algo inacabado, incompleto, conforme defendido por Lehmann. Por
fim, acreditamos que as nog¢des de pOs-dramaticas sejam pertinentes para analise
das montagens do Teatro Oficina e da Cia dos atores, porque muitos dos
procedimentos da estética desse novo teatro estardo presentes nestas encenagodes

contemporaneas de Shakespeare.

4.1.
A peca em forma de Ensaio: jogo e experimentacdo em
Ensaio.Hamlet

Shakespeare, em suas pecas tragicas, como aponta Marlene Soares dos
Santos, conseguiu adaptar a influéncia classica a seu estilo, dispensou as unidades
de acdo, lugar e tempo, permitiu a presenga de comicidade no enredo tragico,
concedeu ao seu protagonista maior responsabilidade, tanto em termos de
personalidade, quanto de acdes em relagdo ao seu destino, e “criou uma nova
concepgao de tragédia” (SANTOS, 2009, p. 195). Segundo o pensamento presente
nesta pesquisa, poderiamos dizer que Shakespeare inscreveu uma espécie de
lingua estrangeira no seio da lingua nativa entdo praticada na dramaturgia. No que
se segue, busco compreender como essa escrita preserva, através dos séculos, uma
reserva de “selvageria” capaz de afrontar as forcas que atuaram e tém ainda
atuado no sentido de sua maioracao.

E claro que ndo se trata de reconhecer e inventariar, “atualizacdes” e

“adaptacdes”, ao contexto atual de um suposto nucleo essencial dramatico que
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permaneceria intacto através dos tempos. Conforme observa Jean-Pierre Ryngaert,
no seu livro Ler o teatro contemporaneo, a liberdade que um diretor tem quando
lé um cléassico, ¢ frequentemente um requisito indispensdvel em face do
distanciamento historico da obra original — e a opinido publica tende a reconhecer
e aceitar o poder do diretor, quando ele o exerce sobre a leitura dos classicos,
ainda que muitas vezes tenha problemas quando a mesma liberdade ¢ reivindicada
na montagem de pecas contemporaneas. Mas a “selvageria” que o texto tornado
classico pode eventualmente promover nao acontece quando ele ¢ tratado como
uma estrutura estatica, meramente reapresentada em um novo contexto:
acompanhando Borges, quando reflete sobre releituras e traducdes do classico dos
classicos, Homero, poderiamos dizer que nas melhores reapropriacdes, trata-se
sempre, ao contrario, de por em movimento “diversas perspectivas de um fato
moével” num “longo lance experimental de omissdes e énfases” — nesse processo,

ele nos diz,

[p]ressupor que toda recombinag¢do de elementos ¢ obrigatoriamente inferior a
seu original, é pressupor que o rascunho 9 ¢ obrigatoriamente inferior ao
rascunho H — ja que ndo pode haver sendo rascunhos. O conceito de texto
definitivo ndo corresponde sendo a religido ou ao cansaco. (BORGES [1932]
1998, p. 255)

Seja como for, o texto “original” de Hamlet apresenta recorrentemente
algumas questdes para os diretores que se lancam na empreitada de encena-lo. A
primeira dificuldade que aparece estd relacionada ao tamanho do texto, ja que,
encenado integralmente, Hamlet duraria cerca de seis horas. Na maioria das vezes,
acaba-se por escolher, resumir ou cortar (KOTT, 2003) — tendéncia que nos
permite pensar paradoxalmente “subversiva” a estratégia de José Celso Martinez
Corréa, cujo espetaculo dura, como se disse, cerca de 5 horas. Entre os que se
decidem a cortar, aparece sempre a questdo: o que cortar diante da multiplicidade
de forgas que se insinuam no texto? O fato de Hamlet ser uma peca obscura, nao
s6 em termos de conteido, mas em termos de forma — como discutimos no
capitulo anterior — complica ainda mais a questdo. As diferentes versdes de
Hamlet, por exemplo, sdo de grande relevancia para questdes de escritura,
adaptacdo, reescritura e encenag¢do da peca, como aponta Jos¢ Roberto O’Shea

(2010). A Cia dos Atores, no seu espetaculo Ensaio.Hamlet parece encontrar, na
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experiéncia do ensaio, a possibilidade de fugir da formata¢do de um pensamento
pré-estabelecido a respeito da pega do bardo. O termo Ensaio, presente no titulo
do espetaculo, aponta tanto para o carater da cena em constru¢do, quanto para o
viés aberto, experimental da obra. A encenacdo busca responder ao classico
shakespeariano de um modo que subverte a hierarquia entre ensaio e estreia,
quebra com a sua linearidade. A peca se empenha em por a nu a propria
experimentacgdo, a propria busca hesitante, uma tentativa singular de um grupo, no

caso a Cia dos Atores, de montar Hamlet. Sobre isso Diaz afirma:

Em Ensaio.Hamlet, o espetaculo, como o homem, se anuncia como processo, se
denuncia como processo, buscando desmontar o compromisso do acerto e
focando na ideia de ensaio ndo em relacdo a uma possivel estreia (ou seja,
conferindo-lhe uma conotagdo de inferioridade ou negativa incompletude), mas

de ensaio como coisa viva, desejosa, metamorfica. (DIAZ, 2006, p. 33).

Essas palavras dialogam, a seu modo singular, com a concepgao
deleuziana da escrita artistica de que falamos anteriormente, como algo capaz de
engendrar “uma passagem de Vida que atravessa o vivivel e o vivido” e ndo como
algo que impdem uma certa forma a uma matéria dada previamente (DELEUZE,
1997, p. 11). A cena em Ensaio.Hamlet esta sempre em transformagéo, inacabada,
[ 4 IR : ~ . ~ .

metamorfica”: Diaz ndo impde uma forma ao texto shakespeariano, tampouco
busca uma interpretagcdo hermenéutica que responda as dividas e ambiguidades
presentes nesse mesmo texto: seu modo de reagir a riqueza dessas dividas e
ambiguidades, de catalisa-las e potencia-las, envolve centralmente um mergulho
na circunstancia do ensaio. Na sua montagem sdao postos em cena, as duvidas,
anseios e perplexidades que surgem no encontro com o texto do dramaturgo

inglés. Isso ¢ algo que podemos observar logo em uma das primeiras cenas do

espetaculo:

FER (sentado na cadeira com foco de luz): Parece que a gente nunca chega no
Shakespeare. Ndo que a gente tenha que chegar em algum lugar exatamente,
definitivo, ndo ¢ isto, ¢ como se ele fosse algo de incorporeo, um mito em
movimento que precisa ser quebrado para continuar vivo, a gente vai 14, chama
por ele, ele vem, da rasteira na gente, se mistura com a gente, leva a gente, vai
além da gente, esta conversa, esta danga, este negocio € muito instigante, mas,
muito perigoso, vocé€ ndo pode perder o foco, o fio, o foco em cena, (mexendo 0s
dedos da mao, compenetrado, apontando, mostrando os outros atores). (EH',
Anexo, p. 130)

15 EH Roteiro da peca Ensaio.Hamlet
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Esta fala do personagem ¢ uma, entre muitas outras, que permite
aproximacao entre a montagem dramatirgica de Enrique Diaz e certa forma
literaria, o género ensaistico: ha uma busca, um desejo de dizer que se expde a
todo momento, mas nao ha uma pretensdo de chegar a um lugar definitivo, a um
fim ultimo. Como nos ensina Adorno, em seu hoje cldssico “O ensaio como
forma”, o ensaio “ndo comega com Adao e Eva, mas com aquilo sobre o que
deseja falar; diz o que a respeito lhe ocorre e termina onde sente ter chegado o
fim, nao onde nada mais resta a dizer” (ADORNO, [1911] 1991, p. 17).

No ensaio hd uma preocupagdo e uma rigidez na forma de exposi¢do do
objeto, em um espaco no qual as regras sdo inventadas, ou seja, hd uma grande
liberdade na relacdo e aproximacao com o objeto, a maneira de expor, de construir
um texto verbal ou cénico'S, é que ird proporcionar a fecundidade, ou nio, dessa

experiéncia. Ele afirma:

Nessa experiéncia, os conceitos ndo formam um continuum de operagdes, o
pensamento ndo avanga em um sentido inico; em vez disso os varios momentos
se entrelacam como num tapete. Da densidade dessa tessitura depende a
fecundidade do pensamento (ADORNO, [1911] 1991, p. 29-30).

Segundo Adorno, o pensador faz de si mesmo o palco da experiéncia
intelectual, sem desembaraga-la. O ensaio submete a medicao “através de sua
propria organizagdo conceitual; o ensaio procede, por assim dizer, metodicamente
sem método” (ADORNO, 1991, p. 30). Proceder dessa forma “metodicamente
sem meétodo” parece ser um caminho hoje recorrentemente explorado por
encenadores e atores. Se o0 ensaio, nessa perspectiva, ndo tem um inicio ou fim
determinado, assemelha-se de fato ao que Hans-Thies Lehmann aponta como
sendo um dos tragos constitutivos da estética do teatro pds-dramatico, em que o
processo ¢ mais valorizado que o resultado. Com efeito, no panorama que faz da
dramaturgia contemporanea, Lehmann inclui como um possivel género o ensaio

cénico, que seria marcado por dois possiveis movimentos: o primeiro seria a

16 Para Patrice Pavis, o texto cénico é fruto da composi¢do de vérios codigos que o encenador
mobiliza na estruturagdo de uma gigantesca partitura, em que espago ator, texto verbal, musica e
demais matérias teatrais tragam figuras, ritmos, organizagdes, formais, cadeias de motivos e
atitudes, quadros estaticos e em movimento, mutagdes de situagdes e de ritmo, na organizagido de
um discurso teatral de multiplos enunciadores. Parece evidente esse discurso constréi aquilo que é
especificamente cénico, ou seja, a teatralidade. (FERNANDEZ, 2010, p. 116).
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representacdo no palco de textos tedricos em geral (filosofia, teatro, etc.), em uma
espécie de “reflexdo publica” sobre determinado tema. O segundo movimento
seria a utilizacdo de textos teatrais mais como um objeto a ser discutido e
investigado, do que representado em si. (LEHMANN,2007, p. 191). Lehmann
exemplifica citando algumas pegas que pertenceriam ao género ensaio CEnico.
Dentre os exemplos que ele cita, destacamos The Man Who e Qui est |4, de Peter
Brook, pois, segundo Lehmann, essas montagens aconteceriam no limite entre

teatro e ensaio:

Em ambas as pegas os atores desempenha em um atmosfera desprendida e jovial,
chegam a um acordo diante do publico, exprimem-se ¢ discutem como em um
curso universitario, dirigem-se diretamente aos espectadores e intercala a teoria
com a cena de demonstragdo ou falas exemplares de personagens dramaticos.
(LEHMANN, 2007, p. 192)

Outro exemplo utilizado por Lehmann, é a pega Robespierre e
Shakespeare, 0s sonetos, montagem de Jourdheuil. Segundo o tedrico alemao, as
encenagdes dele seriam marcadas por demonstragdo e citagdes, o que ele
caracteriza como sendo um teatro pés-Brechtiano. Ensaio.Hamlet também
pertenceria ao género ensaio cénico. Em muitos momentos os atores se dirigem
diretamente para a plateia, partilhando duvidas sobre temas do texto, os seus
personagens, sobre o teatro e a propria encenacgdo. Nesse espetaculo da Cia dos
Atores, as reflexdes e investigagdes levantadas a partir de Hamlet, chamam mais a
atencao dos espectadores do que a representagdo em si.

As consideragdes de Adorno sobre o ensaio sintonizam-se com o
pensamento deleuziano: como vimos, refletindo sobre o teatro de Carmelo Bene,
Deleuze sublinha e louva o interesse do encenador italiano pelo meio, que ndo
seria uma média, mas um excesso (“é¢ no meio que ha o devir, o movimento, a

velocidade, o turbilhdo”; DELEUZE, 2010, p. 34)."7

7 Em uma pesquisa que toma Deleuze e Guattari como intercessores privilegiados, a referéncia a
Adorno talvez soe estranha. Como observa Nick Nesbitt (2005, p. 75), “Deleuze e Adorno
parecem opor-se de forma irreconciliavel ... eles buscam precursores muito diferentes e falam
linguas filosoficas também totalmente distintas, o que permite uma comunicagdo preciosamente
diminuta” (tradugdo minha). Sem ter o conhecimento e o espago para me posicionar quanto a esta
questdo, limito-me a registra-la e a confiar em Nesbitt, quando sustenta a possibilidade e o
interesse de reconhecer entre Deleuze e Adorno uma “relagdo dissonante”. Ressalvo ainda que a
entrada de Adorno neste trabalho ¢ bastante pontual; trago aqui apenas o texto classico sobre o
género ensaistico, pela relevincia que tem para pensar o Ensaio.Hamlet,
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Enrique Diaz também prioriza o meio, em detrimento de um possivel
inicio ou fim, quando faz a escolha pelo processo, pelo ensaio. A encenacdo de
Diaz parece se constituir no entre, numa zona de vizinhanga entre a preparagao e o
nascimento da cena. O que ¢ realizado diante do publico ¢ o crescimento da cena,
as variagdes, os rascunhos, que sdo criados e rasurados a partir do classico
Hamlet.

Observa-se que em Ensaio.Hamlet ndo ha um inicio formal para o
espetaculo — ndo ocorre a tradicional convengdo apos o terceiro sinal: o publico
entra e os atores ja se encontram em cena, executam pequenas agdes, manipulam
objetos de cena, conversam com os espectadores, a luz aos poucos vai se
transformando, a trilha e o cenario igualmente, em dado momento todo o publico
j& esta acomodado em seus lugares, o cendrio, a luz e a trilha se encontram
bastante diferentes de quando os espectadores entraram ¢ a pega segue um
continuo de transformagdes, de experimentagdes, sem um inicio determinado.

Convém observar que Enrique Diaz ja revela certa afinidade com a
experimentacdo e o género ensaistico nas primeiras montagens da Cia dos Atores,
como em A Bao A Qu - Um lance de Dados (1990) inspirando no poema “Um
lance de dados jamais abolird o acaso”, de Stéphane Mallarmé. A liberdade com
que ele trabalha as diferentes materialidades cénicas, o aproxima ainda mais do
género ensaistico, liberdade que inclui o risco como parte constituinte do
processo. A respeito desse espetaculo, Diaz afirma: “o lance de dados € o risco, ¢
0 jogo, ¢ montar uma figurinha com a outra, ¢ usar o que se tem, na ordem que
quiser. E a babel da criatividade, a partir de uma vulnerabilidade de respiragdo
contida” (DIAZ, 2006, p. 22).

A forma de ensaio do espetaculo Ensaio.Hamlet permite o exercicio da
“babel da criatividade™: ali ndo se cria apesar da confusdo das linguas, mas com
essa confusdo, em meio a ela. No entanto, ndo se trata apenas da experimentagao
pela experimentagdo ou do jogo teatral pelo jogo teatral — que poderia ser
realizada com qualquer texto — e sim, o ensaio como uma potente forma de
experimentar ou verificar o que ha de palpavel, de concreto, de atual, na relagao
entre o classico ¢ a contemporaneidade, entre a Cia dos Atores ¢ a obra canonica
de Shakespeare, entre o publico e a peca do bardo. Enrique Diaz afirma: “Alguns

polos (...) formavam nossos marcos iniciais: a fabula shakespeariana, a relacao
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ator-publico, o ator como memoria, a carnalidade do ator, o eixo da tradi¢do para
a contemporaneidade” (DIAZ, 2006, p. 33).

O ensaio, diferentemente de um saber cientifico, ¢ construido a partir de
uma experiéncia, que pode ser vivenciada, ou nao, através do corpo. Diaz também
disponibiliza o seu corpo e os diferentes corpos dos atores da sua companhia,
como ferramenta para pesquisa e criacdo das cenas dos seus espetaculos. Ele
procura dar maior concretude as ideias e a propria cena de suas encenagdes,
através dessa atencdo a carnalidade do ator, nos diferentes volumes e sonoridades
produzidos pelos corpos dos atores, na potencialidade de cada composi¢do
performatica, afirmando a importancia do “corpo-a-corpo com as ideias na cena,
com 0s nossos corpos na cena” (2006, p. 27; ver também SAADI 2002). Esse
interesse pela concretude, esse empenho para que as relagdes sejam palpaveis e
perceptiveis aos espectadores, mas sem incorrer em uma relacdo dicotomica ou
excludente entre corpos e ideias, afasta Diaz da experimentacdo pela
experimentacdo, da desconstrucdo hoje muitas vezes mecanica e protocolar de
codigos dramatirgicos. Nesse sentido, faz lembrar o que diz Artaud, em “O teatro

que vou fundar”:

Para mim, a questdo que se impde ¢ de se permitir ao teatro reencontrar sua
verdadeira linguagem, linguagem espacial, linguagem de gestos, de atitudes, de
expressdes e de mimica, linguagem de gritos e onomatopéias, linguagem sonora,
mas que terd a mesma importancia intelectual e significacdo sensivel que a
linguagem das palavras. ARTAUD, [1932] 1995, p. 80, grifo meu).

Silvia Fernandes, em “O discurso cénico da Cia. dos Atores”’, defende o
ator como sendo o centro criativo do trabalho da Cia dos Atores, em uma
atividade proxima a do performer, devido a seu carater hibrido, que opera a fusao
de diferentes praticas contemporaneas de atuagdo. Segundo a pesquisadora, uma
das caracteristicas da performance, e também da companhia de Enrique Diaz, ¢ a

énfase:

... da presenca do atuante e de sua habilidade na metamorfose e na exposi¢cdo do
que alguns criticos chamam de “metacorpos”, por meio da utilizagdo de aparatos
interpretativos que, mesmo incorporando personas, revela seu artificialismo.
(FERNADES, 2010, p. 131-132).
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A ostentacdo da presenca do atuante e dos corpos em cena nos espetaculos
da Cia dos Atores, lembra o que diz Starobinski (2011, p. 19), em relagdo a
Montaigne — o criador do termo ensaio: “para satisfazer integralmente a lei do
ensaio, o ‘ensaiador’ se ensaia a si mesmo” (STAROBINSKI, 2011, p. 19).
Montaigne afirma conhecer as suas for¢as intelectuais proprias, na sua poténcia ou
em sua fragilidade, nos ensaios dirigidos ao seu corpo ou a realidade externa —

conforme esclarece Starobinski:

Eis o aspecto reflexivo do ensaio, a vertente subjetiva do ensaio, em que a
consciéncia de si desperta como uma nova instancia do individuo, instincia que
julga a atividade do julgamento, que observa a capacidade do observador (...)
Montaigne se descobre consubstancial a seu livro, oferecendo de si mesmo uma
representagdo indireta: “sou eu mesmo a matéria do meu livro” (STAROBINSKI,
2011, p. 19).

Vemos que, desde os primeiros momentos na historia do ensaio, a
experiéncia fisica e a aventura do corpo sdo em grande parte responsaveis por
aquilo que se sabe e que se deseja saber.

Em uma das cenas de Ensaio.Hamlet, vemos uma das atrizes expondo para
o publico as dificuldades de entender e interpretar a personagem Ofélia. Ela
enfatiza com ironia a resisténcia do texto, impenetravel as suas investidas para
compreender a personagem, o choque advindo de sua relagdo singular com a
figura feminina que lhe cabe encenar: seu corpo, suas vivéncias, suas
experiéncias, sdo utilizados no palco como parte do processo criativo, lembrando
as palavras de Montaigne, “sou eu mesmo a matéria do meu livro”. Claro que,
nesse caso, paira sempre no ar, de um modo imprescindivel a forca da cena, a
pergunta “eu quem?” — a atriz? a atriz no papel de atriz? o diretor? o coletivo? —
Seja como for, com a(s) voz(es) que fala(m) nessa cena, inscreve-se um texto

cénico que traz também os matizes de um ensaio sobre Ofélia:

B: Eu voltei pro texto, juro, com todo coracdo, pra tentar entender porque que ela
¢ assim, porque ela age desta forma, enfim, eu busquei todos os lugares que eu
pude, eu ndo consegui, ndo consegui achar, alguma coisa que me fizesse entender
verdadeiramente... (Comeca a falar no microfone, se dirigindo ao pacote de
papeldo) Por que que vocé é assim, Ofélia?! Meu Deus do Céu, por que que....
Por que que vocé fez isto com ele? Um cara lindo deste, Ofélia, meu Deus, um
homem charmoso, um homem enigmatico...Of¢élia, esta historia de época ndo da
pra engolir...um principe, Ofélia, um cara aos teus pés, vocé fez isso porque?
Vocé fez isto por obediéncia a um pai? Mas, que tipo de pai € este?!(Vai ficando
nervosa) Um pai que nem escuta o que vocé diz, meu Deus, um pai que nem, que
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nem olha na tua cara! Vocé foi estupida!... Eé¢ é... E vocé nio teve coragem de
mandar tudo a merda (gesticulando com o dedo “mandando tudo a merda”) e de
ir atras dele, ndo importa pra onde, Ofélia, ndo importa pra onde... Meu Deus um
homem (ela tira o elastico que estava fechando o pacote de papeldo) um homem
que te deu (abre o pacote, um pequeno arquivo, como se fosse uma sanfona e
dezenas de cartas caem no chdo do palco) todas as provas de amor! (Ela se
agacha no chéo, mexendo nas cartas, seu tom de voz fica mais manso) Cé fez o
que com isto tudo, Ofélia?! Cé fez, cé fez o qué com isto tudo?! (ela encontra
uma carta, abre, I, suspira e deita no chao)(EH, Anexo, p. 134-135)

E interessante observarmos que ¢ através do embate da atriz com a sua
personagem, na proposta experimental e laboratorial de Enrique Diaz, que surgem
indagacdes referentes as forcas reprimidas da personagem, a manipulacdo do seu
pai, que lhe d4& ordens para ndo confiar em seus sentimentos, enfim a
subordina¢do de Ofélia as forcas patriarcais. Diaz consegue, por meio do jogo
ludico teatral, dar maior visibilidade a Ofélia: parece haver um interesse em
escuta-la, o desejo de ampliar no palco as ambiguidades, os siléncios e a postura
subjugada da personagem, ao mesmo tempo em que ocorre a reverberagcdo da
postura de Ofélia na atriz contemporanea, na mulher contemporanea que se
indigna e repudia a atitude docil e subalterna da personagem (“Vocé foi
estiipida”). E, no entanto, nada se pacifica: ao manifestar o seu reptdio, a atriz diz
também “um principe, Ofélia, um cara a teus pés”, reconvocando a imagem
convencional do principe como a “sorte grande” da mulher, o prémio irrecusavel,
a fantasia da adolescente logo antes ridicularizada. Além disso, num procedimento
que ganha diferentes manifestagdes ao longo da montagem, a figura de Ofélia se
pulveriza fisicamente: Em uma cena ela ¢ apenas um vestido a quem o ator se
dirige, em outra ela ¢ uma caixa de papeldo cheia de cartas a quem a atriz se
remete, no final da peca ela se transforma em um pedago de carne que ¢ disputado
pelos atores que interpretam Hamlet e Laertes.

Se a histéria de Ofélia € a histéria de sua representacdo, como vimos no
capitulo anterior e como defende a pesquisadora Elaine Showalter (1994), Diaz
participa dessa historia nos dando menos uma representagao a mais, a ser incluida
na galeria, e mais, talvez, um lugar de proliferacdo, multiplicidade, resisténcia a
representacao.

Como defendemos no capitulo anterior, ha um devir potente na loucura de
Of¢lia. Na montagem de Diaz, esse devir parece acentuar-se, quando a

personagem tem a sua voz muito literalmente amplificada pelo uso do microfone,
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na cena em que ela aparece louca diante da rainha (EH, Anexo, p. 176). E
interessante observarmos a escolha de Diaz em colocar a personagem falando no
microfone justamente neste momento da pega. A cena acontece da seguinte forma:
a rainha canta no microfone “cry me a river”, de Ella Fitzgerald, o estado dela
lembra alguém em condi¢des de embriaguez ou sob o efeito de sedativos fortes.
Logo em seguida, Ofélia surge louca, diante da rainha. A musica de Ella ja alude,
de certa forma, a futura morte e loucura da personagem. A musica faz alusao nao
sO a leitura mais evidente do amor nao correspondido entre casais, como ¢ 0 caso
de Of¢lia e Hamlet, mas também o amor ndo correspondido entre mae e filho. O
fato de a rainha, ¢ ndo Ofélia, cantar essa musica no microfone sugere que
Gertrudes esta cantando a sua dor. Em dado momento, a rainha pergunta se Ofélia
quer cantar. Ofélia ndo canta, mas segura o microfone e diz em discurso
entrecortado, palavras como &gua, dgua vermelha, pai e socorro, repetindo-as
constantemente, dando a ver a perturbagdo psiquica por que passa. No entanto,
por mais que o discurso dela seja entrecortado, suas palavras ndo sdo incoerentes.
A utilizacdo do microfone s6 faz amplificar a dor e a loucura da personagem: Diaz
se apropria da teatralidade e da materialidade tecnoldgica para construir sua
encenagdo. Contudo, ndo se pode perder de vista a questao do ensaio. Da mesma
forma que Hamlet questiona as certezas medievalistas dando inicio ao pensamento
renascentista, Ensaio.Hamlet deixa de lado as certezas para tentar diante do

publico, ensaiar, experimentar, buscar algo sobre Hamlet. Enrique Diaz afirma:

As questdes do texto passam a ser nossas, ou vice-versa, de modo que o
espetaculo se torna mais uma rede de indagagdes (sobre o homem, o ator, a
carnalidade), provocadas pelo autor, do que exatamente uma montagem do texto
mais estudado da dramaturgia ocidental. (DIAZ, 2006, p. 33)

A afirmacgdo de Diaz ratifica sua tentativa de fugir de um pensamento
totalizante a respeito da pega canone do maior poeta inglés. O encenador busca
construir sua peca a partir da formulagdo de novas perguntas em detrimento de
qualquer resultado.

Suas estratégias parecem sensiveis a divisa deleuziana citada
anteriormente: “a criacdo sao os intercessores” (DELEUZE; PARNET, 1992, p. 156).
Shakespeare e Hamlet sdo intercessores, mas também o sdo, atores, corpos,

musicas, objetos... A Cia dos Atores se associa a uma vertente do teatro
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contemporaneo que combina, em regulagens diferentes, a corporeidade dos atores,
inser¢des musicais, sofisticada visualidade, multimidia, edi¢des de luz, num
tecido conjunto de som, corpos € imagens, em que cada elemento de enunciacao
do discurso cénico tem “um peso de ‘carne teatral concreta’ no espago da
representacdo” (FERNANDES, 2010, p. 133).

O motivo do ensaio retorna também aqui: segundo Bense (2014), o
ensaista ¢ um combinador, que cria novas configuragdes incansavelmente ao redor
do objeto dado. Para ele, tudo que se encontra nas proximidades do objeto pode
ser incluido na combinagdo e, por essa via, cria formatos novos para as coisas.
Para cle, a razdo de ser do ensaio consiste menos em encontrar uma defini¢cdo do
objeto, e sim, em adicionar mais um contexto no qual ele possa se inserir. Ele
afirma que os grandes ensaistas associaram o génio da combinacdo a uma
extraordinaria poténcia imaginativa.

Mais uma cena de Ofélia nos da ocasido para reconhecer essa mistura de
(re)combinacgdo e imaginagdo. Refiro-me a cena da sua morte (EH, ANEXO, p.
176-177). Diaz consegue justapor duas agdes simultaneas: uma delas ¢ a rainha
relatando a morte da personagem, de forma bem proxima a letra do texto
shakespeariano, sendo que, na montagem de Diaz, ela utiliza o microfone para
fazer o relato. A outra acdo ¢ a atriz Bel Garcia, que neste momento interpreta
Of¢lia, derramando sobre si um galdo de 4dgua, o que deixa seu vestido branco
ensopado, e, logo em seguida, tirando o vestido e o depositando no chao, ficando
apenas com os trajes que usava por debaixo. Enquanto isso, os outros atores,
alternando as vozes, repetem a palavra agua, chegando, num dado momento, a
cantar “ja tens agua demais, por isso ndo choro mais”, aludindo a expressdo que
Laertes usa quando sabe da noticia da morte da irma (HAMLET, IV, 7). A cena se
destaca pela forte visualidade e pelo seu cardter performatico. A justaposi¢ao do
relato, ligado a uma visualidade e a performance, produz o encontro € uma fric¢ao
inusitada entre formas de producdo do teatro contemporaneo e formas de
realizacdo do teatro da época de Shakespeare. Mais uma vez, podemos constatar
as zonas de vizinhanca e contaminagdo entre representacao € ndo representagao,
teatro contemporaneo e teatro elisabetano, relato e performance. E mais uma vez
Of¢lia se multiplica: nas palavras, na dgua, na morte, erguendo-se, despindo-se,

vivendo, insistindo, ambigua.
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Desde seus primeiros trabalhos, Enrique Diaz parece se revelar mais como
um grande combinador, compositor, e operador, de formas e sonoridades
concretas no espago cénico, do que propriamente como um diretor que busca
reforgar por meio dos elementos teatrais a sua visao € a sua interpretagao da obra.
Soma assim a sua voz, a sua dic¢do cénica singular, a outras que nos permitem
hoje falar numa era dos encenadores. Quanto a isso, Silvia Fernandes observa
que, durante os processos de criacdo dos espetaculos da Cia dos Atores, Diaz
seleciona os elementos trabalhados em conjunto, sendo que o olhar do encenador
¢ decisivo para o desenho final da escritura cénica. Segundo a pesquisadora, quase
que paradoxalmente, isso ndo diminui a participacdo ativa dos atores em uma
espécie de autoria coletiva, garantida pela delimitagdo das fun¢des claras. Embora
ocorram autorias individuais, que aparecem, por exemplo, nas composigdes
originais de cada ator, isso ndo diminui o carater coletivo: “aliando encenacado e
performance, justapdem-se ‘processos de composi¢do autorais e dissonantes’
(FERNANDES, 2010, p. 133).

Influenciado pela poesia concreta, pelos procedimentos formalistas de
Robert Wilson, pela geometrizagdo dos corpos e¢ do espago (proposto por
Meyerhold), pelos pensamentos de Martin Esslin (no livio Uma anatomia do
drama), pela técnica dos View Points desenvolvida por Anne Bogart, entre outros,
Enrique Diaz tem demonstrado, ao longo dos diversos trabalhos com a sua
companhia, o interesse de afirmar a realidade da cena. O encenador recorre, como
venho insistindo, a fisicalidade do teatro para tornar concreto, palpavel.

Na peca aqui em foco, chama especialmente a atencdo quanto a isso uma
cena em que Hamlet executa uma partitura de pequenos espasmos e contorgoes,
em gestos retos e cortantes, que de certa forma exteriorizam e afrontam toda a
carga de angustia, luto e subjetividade noturna que o principe costuma encarnar na
vida maior que a tragédia vem levando historicamente (EH, Anexo, p. 127). Diaz
desconstroi a interiorizacdo e psicologia do personagem, para torna-lo mais
planar, que ndo se deixa mais apreender como o fora de um dentro, a casca de um
“eu”: sua encenacgdo faz lembrar assim a impessoalizagdo deleuze-guattariana de
que ja se falou aqui, evocando também o famoso Corpo sem Orgéos (CsO), nogdo
que Deleuze e Guattari tomam de Artaud e que tem papel central, entre outras

coisas, em sua critica ao psicologismo e a psicanalise:
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Onde a psicanalise diz: Pare, reencontre o seu eu, seria preciso dizer: vamos mais
longe, ndo encontramos ainda nosso CsO, ndo desfizemos ainda suficientemente
nosso eu. Substituir a anamnese pelo esquecimento, a interpretagdo pela
experimentagdo. Encontre seu corpo sem orgdos, saiba fazé-lo, ¢ uma questio de
vida ou de morte, de juventude e de velhice, de tristeza e de alegria. E ai que tudo
se decide (DELEUZE; GUATTARI, 1995-1997, vol. 3, p. 10).

Isso se relaciona a mobilidade, ora espontanea ora quase coreografica, com
que os trés atores se revezam na interpretagdo de Hamlet, entrando e saindo do
jogo interpretativo como se vestissem ou tirassem seus figurinos, manipulassem
ou deixassem de manipular seus objetos de cena. E um processo proximo ao que
José da Costa, em Teatro contemporéneo no Brasil, define como “o jogo das
superficies”, quando analisa os personagens de A Bao A Qu - Um Lance de
Dados: “pareciam, por um lado, figuras planas, imagens sem profundidades
recortadas em papel, homens-figurino, movidos sobre uma superficie lisa pelo
narrador...” (COSTA, 2009, p. 156).

Esse jogo na superficie se torna evidente em muitas outras ocasides, entre
elas na cena da despedida de Laertes, que nos permite também retornar a figura de
Of¢lia (EH, Anexo, p. 132). Fernando FEiras, que interpreta Laertes nesse
momento da peca, aparece manipulando um vestido de verdo, branco e cumprido,
ele roda com o vestido como se estivesse sendo controlado pelo mesmo. Fala com
o vestido num jogo teatral em que o vestido € a propria Ofélia, que aqui fala alto
em virtude da propria auséncia: ndo passa de um vestido inerte e, no entanto,
parece conduzir o movimento. O ator balanga o vestido € o pousa aberto sobre o
chao, deitando-se a seu lado, com os bragos abertos ¢ tem uma relagdo de carinho
com o vestido, como apontam as didascélias do roteiro (“senta subitamente e olha
pro vestido deitado fazendo carinho, ajeitando a barra da saia”; (EH, Anexo, p.
132). Em dado momento, ouve-se uma tuba fazendo barulho de navio e, mudando
de tom e de personagem, Fernando fala como se fosse Laertes. Logo em seguida,
Fernando retorna ao tom no qual representava Laertes e volta a conversar com sua
irma. Em dado momento, ele rola sobre o vestido, o que pode sugerir uma sutil
conotagdo sexual entre Laertes e sua irma, embora o tom dele seja mais de afeto
do que de desejo. Mais adiante, se preparando para partir, Eiras/Laertes poe o
vestido que representava Ofélia e canta a musica “Anda Luzia”: “Anda, Luzia /
Pega um pandeiro, vem pro carnaval / Anda, Luzia / Que essa tristeza lhe faz

muito mal / Apronta a tua fantasia / Alegra teu olhar profundo / A vida dura s6 um
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dia, Luzia, / E ndo se leva nada desse mundo” (EH, Anexo, p. 133-134). Como
Eiras estd num jogo de convengdes teatrais em que a todo o momento troca de
personagem, fica ambiguo se quem usou o vestido ¢ Laertes, simbolizando a
fantasia de um jovem cheio de sonhos e ilusdes de felicidade, como acontece no
carnaval — Eiras num dado momento da musica joga confetes sobre si mesmo,
canta e danga em ritmo de marchinha — ou se quem usa o vestido da ilusdo ¢
Ofélia, ndo ouvindo os conselhos do irmado, resolvendo sonhar com o amado
assim que o irmao parte. O verso “a vida dura s6 um dia, Luzia” também pode ser
um prenuncio da morte da personagem que acontecera mais adiante. O que temos
sdo personagens planares, onde podem ocorrer jogos e deslizes na superficie, sem
um aprofundamento psicoldgico, sem um desejo de naturalismo, podendo o ator
sair e entrar em varios personagens diante do publico, como se colocasse e
retirasse um acessorio. Esse carater planar da encenagdo vai permanecer durante
toda a montagem. Merece ainda mengdo uma cena onirica da pega, em que o
palco ¢ todo iluminado por um forte azul e, sobre a cabeca da personagem Ofélia
vemos sobrevoar uma vaquinha de brinquedo dando asas a imaginagdo da

personagem:

HAMLET / C pega uma pequena vaca com asas e faz ela levantar voo. Hamlet /
C faz barulhos de metralhadora / hélice / ... enquanto manipula a vaca com asas.
A luz agora esta bem azul e outros feixes de luz, cruzam o espaco, demarcando-o.
Hamlet / O, Hamlet / B ¢ Hamlet / F estdo ainda compenetrados nas suas mesas,
no seu estudo, no seu escrito, na sua descoberta. Hamlet / M vem andando com
um livro na mao. Hamlet / O, Hamlet / F ¢ Hamlet / B se levantam ¢ se
encontram em oposi¢do a Hamlet C. Hamlet / C faz um percurso de voo com a
vaca, cruza o espago pelo meio, vai até¢ as beiradas, d4 um rasante, assusta os
outros Hamlets que observam a vaca voadora, passa de raspdo. Hamlet / O,
Hamlet / F e Hamlet / treinam esgrima, equilibram livros nas cabegas. Hamlet / M
se posiciona de frente para o grupo de trés Hamlets e também equilibra um livro
na cabeca. Hamlet / C faz com que a vaca pose sobre a cabega de M, ainda
batendo asas. Hamlet / M fica perplexo/a com a vaca voando sobre a sua cabega.
Todos abismados. Pol6nio / FER vai se aproximando de Hamlet ( s ) com
cautela. A luz vai subindo de novo, clareando. A masica baixando. (EH,Anexo,p.
144)

Segundo o critico Antonio Quinet (2006), ¢ essa mesma imagina¢do que
ira conduzir Ofélia a morte. No caso da Cia dos Atores ocorre justamente o
contrario, ¢ essa liberdade imaginativa que ira produzir vida, linhas de fuga,
constantes variagdes e metamorfoses nas cenas e nos personagens, tornando a

obra atual, nova e selvagem.
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Adorno (1991) afirma que felicidade e jogo sdo essenciais para o ensaio, ja
que ele ndo possui um método pré-estabelecido. O jogo teatral e o prazer advindo
desse jogo parecem ser essenciais para Cia usufruir da liberdade imaginativa e
experimental, que a forma ensaistica proporciona e, assim, poder trabalhar e
retrabalhar o canone shakespeariano.

Tania Alice, em “Hamlet em sua época ¢ Ensaio.Hamlet, da Cia dos
Atores: Modernidade e pds-modernidade teatral”, observa na encenacdo da Cia
dos Atores que a historia de Hamlet acaba se confundindo com a historia do
companhia que busca encenar o cldssico hoje. E que o espetaculo resulta numa
habilidosa desconstru¢do do classico shakespeariano: “mais do que uma
montagem de Hamlet, o espetaculo se apresenta como um estudo em cima de
Hamlet, uma abordagem ludica do texto classico” (ALICE, 2008, p. 208). Isso ¢
confirmado pelo proprio Diaz, quando, refletindo sobre os modos de trabalho da
sua companhia, afirma: “O lugar da busca, das novas formas, de um oficio
permanente de ler a realidade e, consequentemente, alterar as formas e objetos
para esta leitura, de procurar os temas, o que estd em questdo hoje? E como?”
(DIAZ, 2006, p. 26-27). Espetaculos da Cia como A Bao a Qu, Melodrama e
Ensaio.Hamlet, entre outros, revelam esse procedimento de constante pesquisa
por novas configuracdes, alteragdo das formas e transformagdo da cena. No caso
de Ensaio.Hamlet, o trabalho realizado a partir da técnica dos View Points — que
pode se apresentar em termos de duracdo, resposta cinética, repetigdo ou
velocidade — desenvolvida por Anne Bogart, nos Estados Unidos, e mobilizada
por Enrique Diaz, na feitura deste espetaculo, ¢ um importante elemento
potencializador para a busca dessas novas configuragdes, como também aponta
Tania Alice (2008).

Em sua peca em forma de ensaio, Enrique Diaz busca se afastar de
qualquer saber pré-estabelecido a respeito da obra de Shakespeare: prefere se
arriscar, experimentar, trabalhar, no interior da linguagem teatral, uma aventura,
uma vivéncia em que o corpo ¢ convidado a participar, a jogar, na tentativa de
dividir com o publico, o que essa trupe, esses corpos, sabem ou desejam saber do
Hamlet, de William Shakespeare. O sujeito (ou sujeitos, no caso da Cia dos
Atores), assim como no género ensaistico, torna-se o mediador, o organizador de
todos os saberes, ndo mais universais, € sim singulares. Sua peca, seu ensaio,

torna-se uma experiéncia publica que estabelece um didlogo fundador com seus
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objetos de investiga¢do, ndo deixando cessar a vontade de conhecer ao mesmo

tempo em que produz novos conhecimentos.

4.2.

Novas formas de ver, devir e de vida em Ensaio.Hamlet

Em Ensaio.Hamet a pesquisa por novas configura¢cdes ¢ formas de
encenar, geram zonas de vizinhanga e indiscernibilidade entre ficcao e realidade,
performance e narrativa, fabula e relato, o que, de certo modo, problematiza as
constantes — texto, personagens, fabula, dialogo, cena — que asseguram o poder do
teatro, em prol do deslize e da variacdo continua dos elementos teatrais. Enrique
Diaz, no seu movimento Iadico de desmontar e remontar o classico
shakespeariano, faz com que a cena, os personagens e o proprio teatro, estejam em
constante estado de transformagdo. Neste movimento de instabilidade do proprio
teatro dramatico, surgem as linhas de fuga, intensidades e a continuidade de
for¢as, encontradas no texto do bardo.

Por exemplo, na cena 5, do ato I, onde o fantasma do rei Hamlet revela o
segredo de sua morte para o jovem principe, na montagem de Diaz, vemos o ator
Marcelo Olinto, que interpreta o principe, aproximar-se, calmamente, de uma
mesa redonda com duas tacas de vidro transparente, cheias de dgua. Alguns dos
atores da companhia, que ndo estdo na cena, também seguram a mesma taca e,
deslizando o dedo sobre a borda da taca, acabam produzindo um ruido cortante.
Concomitantemente, o ator Fernando Eiras, que nesse momento interpreta o
fantasma, 1€ o texto da revelacdo do segredo, que inicia com: “Sou o espirito do
teu pai, condenado, por certo tempo, a vagar pela noite e a passar fome no fogo
enquanto ¢ dia...”'8. Pela forma calma e clara como é lido o texto e pela
iluminacdo utilizada na cena, o que ¢ lido parece ser, ao mesmo tempo, a
mensagem de um médium, a leitura do texto da peca e o segredo do rei Hamlet ao
filho. E interessante observar que o ator, que até entdo fazia Hamlet e ouvia
calmamente as palavras do fantasma/médium, logo em seguida, ao fim da fala do
fantasma, veste uma espécie de touca de banho transparente sobre a face, aludindo

tanto ao cddigo estabelecido para representar o fantasma como também a alguém

18 Ibidem.
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que se encontra sufocado com o que acabou de ouvir. Essa cena da peca de Diaz ¢
praticamente estatica, o que o aproxima, de certo modo, ao to hear a play
elisabetano.

Enrique Diaz constroi o seu espetaculo a partir das zonas de vizinhanga:
entre o ponto de vista e o que ¢ narrado, na variagdo e convivéncia de diferentes
procedimentos artisticos, no estado efémero das solu¢des cénicas, no jogo de
dentro e fora do eixo fabular. Logo em uma das primeiras cenas do espetaculo,

podemos observar essas zonas fronteirigas que serdo exploradas durante a peca:

F (andando nervosamente em direcdo a M) —Fala outra coisa, ele esta indo
embora, Horacio...Horacio/Fer — Fala comigo! C — Ei! Ei! F tira o plastico que
estava cobrindo M. Musica para. Luz sobe. Todos param surpresos. F segurando
o plastico. O em pé, proximo. Fer ainda agachado no lugar que estava. M
também no lugar que estava. B, em pé, segurando a luminaria. Decepgdo geral.
Fer (levantando, impaciente, colocando o livro que ele pegou de volta na pilha) —
Bom... B anda para tras, mexendo no cabelo. M com as maos na cintura escuta o
que F fala. F (mexendo no saco plastico transparente) - Foi exatamente assim que
aconteceu. Foi exatamente assim. A Malu estava aqui com este plastico, tinha um
grupo de pessoas ali reunidas. (C posiciona o projetor de Slide no lugar que
estava antes de ele pegar, F faz um gesto para B, mostrando que a luminaria
estava acesa ¢ virada para cima). F - ... uma musica estava tocando, esta lampada
acesa. Estas velas, estes espelham ali, exatamente onde estdo agora(...) F — Eu
estava falando com este grupo de pessoas... tava dizendo que o relogio,
exatamente como agora, badalava 1 hora. (A luz baixa novamente. Mesma
musica volta. F pde o plastico sobre o corpo dele, assim como M botou
anteriormente. B,O,M, e Fer se agacham surpreendidos pela apari¢do.). (EH,
Anexo, p. 122)

Esse fragmento de roteiro d4 mostras da forma como Diaz trabalha a
ambiguidade da multiplicidade forcas de minoragdo, de liberacdo de devires: a
cena oscila sem pouso entre as personas dos atores, Fernado Eiras, Mallu Galli,
Marcelo Olinto, Cesar Augusto, Felipe Rocha, Bel Garcia, representados pelas
respectivas iniciais, € os personagens que eles representam dentro da narrativa
shakespeariana; nao fica claro o que ¢ ficgdo, metaficcao e relato. Em uma
primeira leitura, poderiamos até supor que se trata apenas de um momento de
metaficcdo, em que o plano ficcional ¢ claramente interrompido para dar lugar ao
metateatro. No entanto, o comentario do “ator-persona”, que supostamente
suspende o eixo fabular, repete ou cria um jogo de espelhamento com a fala
anterior do personagem de Skakespeare. Em Hamlet (I, 1), Bernardo relata como

foi o aparecimento do fantasma na noite anterior (“Na noite passada, Quando essa
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mesma estrela a oeste do polo Estava iluminando a mesma parte do céu...”); e
Fernando espelha o ato de fala, indicando o que literalmente cada ator estava
fazendo antes da quebra da narrativa — o que abre uma zona de vizinhanga entre a
interrupcao do texto do bardo e a continuagao pelo viés parédico do mesmo.

A parodia, no caso do espetaculo da Cia dos atores, esta mais proxima da
etimologia do termo, ou seja, “Canto paralelo”, * tranformacdo ao lado de”, do
que como releitura burlesca, satirica ou debochada da obra. As nog¢des de
transcriagdo e transcuturacdo, formuladas por Haroldo de Campos (2013),
parecem ser ferramentas importantes para o entendimento de uma peca que se
constitui na afirmacio das “nescessidades do presente da criagdo” (TAPIA, 2013,
p. 19), em prejuizo da reconstituicdo de um mundo passado (elisabetano). O texto
shakespeariano, neste caso, se modifica pela atualidade da criacdo que, no ato da
leitura, j& operacionaliza uma recriagdo ou “tradugdo-criativa” (CAMPOS, 2013,

p. 208). Marcelo Tépia, refletindo sobre a pratica tradutéria haroldiana, afirma:

Para tanto, o ato “constru¢do de uma tradugdo viva” serd “um ato até certo ponto
usurpatorio, que se rege pelas necessidades do presente da criagdo”. Em vez de
buscar reconstruir um mundo passado, a visdo haroldiana decide pela reinvengao
de uma tradi¢do, inserida em um novo contexto: o texto, portanto, transforma-se
na “viagem”, e seu ponto de chegada acolhe-o de modo a participar de sua
reestruturagdo, para qual o presente, a releitura e a comunicacdo em um novo
espago e em novo tempo sdo determinantes. (TAPIA, 2013, p. 18)

Haroldo de Campos, em A operagdo texto, passa a considerar a tradugdo
simultaneamente como transcria¢éo e como transculturagdo: defende que ja “nao
sO o texto, mas a série cultural (o extratexto, Lotman) se transtextualizam no
imbricar-se subitaneo de tempos e espacos literarios diversos” (CAMPOS, 2013,
p. 208, 209). O proprio ato da leitura de um texto classico como Hamlet, exige do
leitor — devido a passagem de tempo, a diferenca entre era elisabetana e os dias
atuais, a dramaturgia contemporanea e a da época de Shakespeare — um
deslocamento, uma transcultura¢éo que se associa a nogao de tradugdo defendida
por Haroldo de Campos. O mesmo pode ser dito a respeito da encenacdo, em que
a propria passagem do texto literario para um texto cénico exige dos encenadores,
devido ao transito, ao deslocamento de um meio para outro, uma transi¢ao que
pode também ser entendida como uma pratica tradutoria, na perspectiva

expandida com que estamos trabalhando. Em alguns momentos de Ensaio.Hamlet,
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conseguimos perceber a ideia de transito, viagem, deslocamento entre tempos e
formas teatrais distintas. Em uma das cenas, por exemplo, os atores literalmente
leem o texto da peca, transcriando talvez, um aspecto da experiéncia elisabetana:
to hear a play, ouvir uma pega, ao invés de ver ou assisti-la.

Na tltima cena de Hamlet, temos o duelo entre Laertes e o jovem principe.
A violéncia, agitacdo e movimentacao da cena, lembram a Tragédia Espanhola, de
Thomas Kyd, peca de 1589 e considerada o grande modelo elisabetano da
tragédia de vinganga. Muitos especialistas defendem que Q1(1603), de Hamlet, se
assemelha a peca espanhola, por isso vao considerar Q2(1604) e Folio (1623) uma
obra de melhor qualidade, como visto no capitulo 2. No entanto, o que ¢
indiscutivel em todos os casos € que na cena final temos mais a¢do, devido aos
muitos acontecimentos, o duelo e as mortes, o que ¢, possivelmente, uma
estratégia utilizada por Shakespeare para segurar a aten¢do do publico até o final.

Na montagem de Diaz, por outro lado, ¢ justamente no momento de maior
acdo da peca original que ele opta por fazé-la o mais imodvel possivel. A cena do
duelo, por exemplo, ¢ realizada com dois atores sentados numa cadeira, um de
frente para o outro, lendo a peca. A pergunta a ser feita €. por que esta
imobilidade em uma cena de muita agitagdo? Por que a énfase na concretude da
palavra ou retorno dela numa sociedade visual? No entanto, a ostentacdo do ato da
fala parece nao ser uma particularidade de Ensaio.Hamlet, pois Lehmann (2013)

verifica o retorno da palavra em algumas encenacdes contemporaneas:

Mas trabalhos desse tipo ndo indicam, de forma alguma, um retorno do teatro a
dramatizag@o convencional ou o simples retorno do texto-mesmo que eles sejam
facilmente mal compreendidos dessa maneira. Ao invés disso, eles sao
compreensiveis apenas como uma intrusdo de elementos na pratica da
performance no teatro, o que pode, as vezes, ofuscar, mas também, como nesses
casos, enfatizar o material textual. (LEHMMAN, 2013, p. 870)

Sobreposta a ultima cena, temos uma espécie de instalagdo, pois, no final,
ha um actimulo dos elementos e residuos utilizados durante o segundo ato, entre
eles, agua, terra, objetos cénicos espalhados, etc. E a pergunta é: o que foi que
aconteceu? A estéria de Hamlet? Da trupe que busca montar Hamlet na
contemporaneidade ou apenas um ensaio ou uma leitura? Uma instalagdo? O que
fica? O que resta? Diaz utiliza os novos aparatos tecnoldgicos, como edi¢ao de

luz, amplificacdo da voz pelo uso do microfone, uso de trilha sonora, etc., nao
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para reforcar aquilo que estd sendo lido, mas como canais independentes de
enuncia¢do, diferentes linguagens formando a “babel da criatividade” de que ja se
falou. Desse modo, o proprio ato da leitura ¢ deslocado para outro contexto que
envolve as novas formas de encenacgao.

José da Costa (2009) associa a ideia de tradugdo aos “modos de criacdo
cénicos-dramatirgicos!® do teatro atual” (COSTA, 2009, p. 101). Segundo o
pesquisador, algumas pecas revelam auto reflexivamente os transitos culturais e
espaciais de discursos, assim como seu embate com novos universos referenciais.
Costa defende que certos procedimentos de escrita cénico-dramatirgica
contemporanea sdo construidos como “traducdo e/ou adaptacdo de discursos,
como apropriacao livre, deslocamento nao autorizado, saque realocacao de textos”
(COSTA, 2009, p. 101).

Segundo Haroldo de Campos, a traducdo ndo deve ser apenas uma
tentativa de copia ou reflexo de um texto; ele defende uma atitude antropofagica,
“expropriadora, sob espécie da diferenca, do legado universal” no ato da tradugdo
(CAMPOS, 2013, p. 210-211). Na perspectiva haroldiana, a tradugdo seria uma
apropriacdo transgressora, hibrida ou mestiga, que teria a capacidade de dizer ao
outro e a si proprio atraveés do outro, sob o legado da diferenca.

Essa capacidade de dizer de si através do outro parece ser uma das
vertentes da pega ensaistica da Cia dos Atores que pode ser observada também em
outros trabalhos da companhia, como Melodrama, por exemplo. A atitude
transgressora, antropofagica, usurpatoria, defendida por Haroldo de Campos no
ato da traducgdo, parece ndo se limitar apenas ao ambito literario. O proprio
Enrique Diaz na sua desconstrug¢do do classico shakespeariano parece assumir
uma postura semelhante a do poeta concretista. O critico Jefferson Lessa, em
“Leitura iconoclasta resgata os ideais antropofagicos”,?° afirma: ‘“uma

elegantissima degluti¢do do texto shakespeariano. No entanto, Hamlet, esta 14;

19 A expressdo escritura cénico-dramatirgica conjugada, conforme pensada por José da Costa
(2009), é fundamentada pelas ideias de processualidade, simultaneidade de criagdes e de
interatividade, em detrimento das criagdes entendidas tradicionalmente como sequenciadas
(primeiro o texto dramatico, depois a leitura e a interpretagdo do encenador e, por fim, o trabalho
com os atores)

20 Publicado no jornal O Globo no dia 15 de abril de 2004
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desconstruido, sim, mas 14... E um gozo reencontrar a antropofagia como defendia
Oswald de Andrade™?!.

A forma experimental e ensaistica, proposta por Diaz, produz uma
apropriacao usurpatoria do classico, que pode ser percebida em varios momentos
do espetaculo. Por exemplo, na cena da alcova, Hamlet afirma para a rainha:
“Vamos 14, senta ai e ndo se mova; Nao vai sair daqui antes que eu a ponha diante
de um espelho onde veja a parte mais profunda de si mesma” (HAMLET, III, 4);
durante toda essa cena, as palavras do jovem principe parecem expor € penetrar o
que ha de mais intimo na rainha. Na encenagdo de Diaz, Hamlet utiliza uma
camera filmadora, numa espécie de exposi¢ao da vida privada, como vemos num
reality show como o Big Brother, por exemplo. A utilizacao dessa midia parece
paradoxalmente aproximar e distanciar o publico daquilo que esta vendo. Ha, por
um lado, uma hiper-teatralidade que se expde e revela seus procedimentos
técnicos. No entanto, isso ndo atenua, mas antes amplifica, através da utilizagao
violenta do close e de outras formas de enquadramento, a super-exposicao, a
violacdo da intimidade, pela qual passa a rainha. Em dado momento, o ator que
faz Hamlet pinga uma espécie de colirio nos olhos da atriz que faz Gertrudes, em
seguida, da um grande close na lagrima dela, diluindo o eixo fabular da cena. A
sobreposi¢do de duas formas de presenca demanda nos espectadores uma
relativizacdo, tanto dos enquadramentos realizados pelo aparato tecnoldgico,
como da corporeidade fisica da atriz que, agora, ¢ cindida, fragmentada pelo
espago. Mais uma vez, Ensaio.Hamlet parece se constituir numa zona de
vizinhang¢a entre fic¢do e realidade, presenca e dissipagdo da mesma, formas de
encenagdo do teatro contemporaneo e a relacdo dele com o classico
shakespeariano.

Fernandes (2010) aponta a utilizagdo de procedimentos de autorreférencia
como um mecanismo de distanciamento daquilo que se pretende narrar,
possibilitando assim, a manifestagdo da atitude dos criadores diante do que
encenam, incluindo-se ai sua posi¢do diante do texto e da atuacdo. A pesquisadora
ainda aponta a utilizacdo da caricatura, do humor, do deboche, da parddia,
presente na escrita cénica da Cia dos Atores, funcionando como ferramentas

desestabilizadoras dos mecanismos ficcionais e da representagcdo. J4 Materno

21 Tbidem.
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(2009) verifica no carater parddico da companhia, um modo de afrouxar os lagos
tradicionais entre personagem e ator, texto e imagem, fabula e narracdo, além de
uma maneira de acirrar as disjungdes internas inerentes a esta forma de escrita
teatral: “[d]erivada da rapsddia, que ja pressupde uma organizacao descontinua
das partes, a parodia sublinha a dissonancia e a discordancia entre elas, ao mesmo
tempo em que evidencia o processo citacional em jogo” (MATERNO, 2009, p.
19).

Acreditamos que os procedimentos de distanciamento critico da narrativa,
através da utilizacdo da parddia, presentes no trabalho da Cia, ndo s6 diluem os
lagos tradicionais do teatro dramdtico, como aponta Materno, € permitem o
posicionamento critico da companhia diante do texto que encenam, como defende
Fernandes (2010), como também, favorecem o jogo na superficie em que a peca
se inscreve e as constantes metamorfoses dos elementos cénicos que ali se
promovem. Como vimos, na leitura de Deleuze, Carmelo Bene subtrai partes do
texto de Skakespeare — geralmente ligados aos elementos do poder — para que a
peca oscile, gire sobre si. Enrique Diaz, por sua vez, parece tornar os elementos
teatrais mais planares, mais concretos, mais flutuantes, para experimentar como o
texto, as palavras, os atores e o proprio o teatro, se transformam a partir desse
movimento de continuo deslize desses elementos teatrais.

Em uma das cenas de Ensaio.Hamlet, ocorre a repeticdo exaustiva e
interrupta da palavra “Inglaterra” (EH, Anexo, p. 174-175); o jogo da repeticao
produz um esvaziamento da significagdo da palavra, fazendo com que ela se
transforme apenas numa materialidade sonora no espago. A experimentacao
acustica realizada por Diaz permite ao publico atentar para a concretude e a
superficie da palavra. As variagdes pelas quais a palavra passa afetam ndo sé a
feicao exterior, a entonacao fisica, mas também a sua significacao, os fonemas e a
sintaxe, possibilitando formas de audi¢des antes imperceptiveis: € um teatro que
atua na pratica da linguagem em detrimento de um teatro de representagcdo. De um
modo mais geral, a peca pde em xeque a propria ideia da linguagem como
instrumento de representacdo, transcriando e catalisando, talvez, forgas atuantes
na escrita do proprio Shakespeare. “These are but wild and whirling words, my
lord.”, diz, por exemplo, Hor4cio a Hamlet, na cena 5 do Ato I (“Isso, senhor, me
parece somente um turbilhdo de palavras desconexas”): o vortice das palavras

desconexas se deixa sentir, no original em inglés, na prépria materialidade
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acustica, na aliteracdo (wild, whirling, words). “O que ¢ que estd lendo, meu
principe?”, pergunta Polonio, a certa altura, para ouvir de Hamlet a famosa
resposta, que hesita talvez entre o comico do literal e os sinais de uma
exasperacao com a linguagem: “Palavras, palavras, palavras” (HAMLET, II, 2).
Em Ensaio.Hamlet, esta mesma resposta de Hamlet ¢ dita, em sequéncia, pelos
trés Hamlets em cena — materializa-se assim, na propria “carne” da cena, o
descompasso entre a voz ¢ o dono da voz, o querer dizer e o dizer — a linguagem
se impessoaliza (EH, Anexo, p. 145)

Diaz, nessa encenacdo, afirma “rasgar” o plano da representacdo ¢ com
isso coloca em xeque ndo s a propria representacdo, mas também os elementos
que garantiriam o poder do teatro. Segundo Deleuze (2010), os elementos de
poder assegurariam tanto o poder do que estd sendo representado quanto do
proprio teatro, pois garantiriam a coeréncia da representacdo e do assunto tratado.
Nessa perspectiva, o filosofo observa a existéncia de cumplicidade entre o ator
tradicional e o teatro tradicional, com o poder ou outras formas de poder como a
monarquia, por exemplo. Deleuze afirma, como vimos, que o poder do teatro nao
seria separavel da representacdo do poder no teatro, por mais critica que fosse essa

representacao. No que concerne a representacao Diaz afirma:

Ensaio.Hamlet, desconstrugdo da obra prima de Shakespeare, busca rasgar o
plano do espetaculo como representacdo, criar espagos que desrespeitem a ficcdo,
na procura de uma relacdo simultinea do ator que age, do espectador que
presencia ou contracena e da memoria do classico, chamado a se expressar
através da presenca viva daqueles atores e espectadores. (DIAZ, 2006, p. 33).

Os “espagos” criados por Diaz na ficgdo parecem gerar zonas de
indiferenciagdo — no “entre” ou “no meio”. Dessa forma, o espetaculo da Cia dos
atores estd mais proximo do teatro enquanto inser¢do real de enunciacdo, na
pratica da linguagem, do que do teatro subordinado a uma representacao.

Silvia Fernandes (2009) observa, a partir dos pensamentos de Lehmann
(2007), que no teatro pds-dramatico ocorreria uma nova forma de utilizagcdo dos
significantes em cena, que exige “mais presenca que representacdo, mais
experiéncia partilhada que transmitida, mais processo que resultado, mais
manifestagdo que significagdo, mais impulso energético que informagao”
(FERNANDES, 2009, p. 23). Nesse teatro, o principio da exposi¢ao assimilaria o

material linguistico em conjunto com os corpos, as vozes, o gestual “contrapondo-
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se a fungdo representativa da linguagem” (LEHMANN, 2007, p. 249). Em vez da
representacdo de conteudos orientados pelo texto, prevaleceria uma disposi¢do de
sons, ressonancias, palavras e frases que seria conduzida pela composicao cénica
e por uma dramaturgia visual ou sonora que pouco se pautaria pelo sentido
(LEHMANN, 2007).

No entanto, parte da critica teatral brasileira, ainda aprisionada por certa
perspectiva que marcou o modernismo teatral, parece ainda atribuir ao texto
dramatico a incumbéncia da totalidade narrativa e significativa da encenag¢do. Em
outras palavras, esperam que o texto dramatico seja o responsavel por garantir um
sentido para a montagem teatral e que os diferentes dispositivos cénicos sO
reforcem esse mesmo sentido. Barbara Heliodora, na critica “Brincadeira nio

contribui para compreensao do texto”, sobre a peca Ensaio.Hamlet, afirma:

O que se ensaia, entdo? Compreensdo do texto e seu contetido certamente nio &,
pois ndo ha um Unico momento que se expresse, mesmo que enganada, qualquer
penetracdo maior no sentido do que o autor criou: por varias vezes, a pura
repeticdo de palavras provoca risos, tirando o sentido das mesmas.?
(HELIODORA, 2004)

Privilegiar a discussdo conteudistica de uma encenagdo, que se propde ser
um ensaio, onde estdo em jogo os limites do que esta sendo encenado e do proprio
teatro, ¢ inoportuno. Em face do projeto artistico da Cia dos Atores, no contexto
do teatro pos-dramatico, sdo igualmente descabidas as afirmagdes de que “o tipo
de brincadeira feita neste ensaio pode ser realizado junto a qualquer texto, sem
fazer maior ou menor contribuicdo para uma nova, ou melhor, compreensao dos
mesmos” e ainda de que “este tipo de ensaio nio pode levar a nada”?.

Ha questoes discutidas pela critica shakespeariana a respeito de Hamlet,
que surgem também na montagem experimental de Enrique Diaz e que foram
pouco debatidas por boa parte dos criticos que analisaram o espetaculo da Cia dos
atores. Uma delas, como j& abordamos, diz respeito a personagem Ofélia. Diaz,
pelo viés ensaistico, levanta questionamentos relevantes sobre a personagem,

liberando fluxos rarefeitos em leituras mais convencionais. Outra questdo

importante sdo as alteragdes estruturais que ocorrem na montagem de Enrique

22 Publicada no jornal O Globo no dia 15 de abril de 2004.
2 Ibidem.
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Diaz**, sendo a mais marcante a antecipacdo do famoso soliléquio “Ser ou ndo

ser”?—

como ocorre em Q1 — o que alguns criticos shakespearianos defendem
sendo o0 mais coerente para pecga, uma vez que Hamlet consideraria a possibilidade
de suicidio ainda transtornado pela revelagdo feita pelo fantasma de seu pai. A
supressdo de partes do texto, associada aos modos de edicdo e recorte de luz,
parece gerar uma escrita cénica tomada por um impulso cinematografico que
torna a peca mais agil. Nao se trata, no entanto, de uma simples abreviacao, ja
protocolar, em beneficio do conforto da audiéncia, que assim receberia um
espetaculo, por assim dizer, mais “d6cil”. Em uma cena que citamos no inicio
desta exploragdo, ouvimos em comentario metateatral, dito por Fernando Eiras,
que as “rasteiras” e a “danca” de Shakespeare (ele “se mistura com a gente, leva a
gente, vai além da gente”) sdo um negdcio “muito instigante, mas muito perigoso, vocé
ndo pode perder o foco, o fio, o foco em cena”. A frase parece entrar em fric¢do como o
entorno: uma encenagdo que, a todo instante, “perde o fio” ou puxa fios, linhas de fuga,
abraga o risco e o perigo.

Na montagem da Cia dos Atores, a encenagdo ¢ realizada segundo os
objetivos e os valores que estdo em jogo durante o processo de realizagdo da pega.
O proprio processo de criacdo passa a ser o produto apresentado, uma
caracteristica de muitas montagens teatrais contemporaneas. Deleuze (2010)
observa na encenagdo de Ricardo Ill, realizada por Carmelo Bene, que a pega se
confunde com a construcdo do personagem, ‘“‘sua prepara¢do, seu nascimento,
seus balbucios, suas variagdes, seu crescimento” (DELEUZE, 2010, p. 34). Ja na
encenagdo de Hamlet, de Diaz, a pega se confunde com a leitura ¢ a fabricagdo da
cena diante do publico. Assim, Diaz parece utilizar o que ele, como vimos, chama
de “fisicalidade do teatro” (DIAZ, 2006, p. 21) — isto €, os elementos c€nicos
especificamente teatrais, como a luz, o corpo dos atores, os objetos de cena, os
volumes, as sonoridades, etc. — como ferramenta para compor novas formas,
manipular ou reorganizar estruturas, levantar hipdteses, criar rascunhos,
empreender novas tentativas ¢ levantar novas perguntas a partir de Hamlet,

fazendo com que nada pareca fixo e que a cena esteja em constante estado de

24 Enrique Diaz altera a ordem das cenas e suprime parte do texto shakespeariano de acordo com
0s seus objetivos para a encenagao.

25 O soliléquio acontece logo em seguida da cena 2 do ato 1I, em que Poldnio 1€ para o rei a carta
de Hamlet para Ofélia.
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variagdo. A instabilidade e continua transformacdo, pela qual passa a peca,
aparece exemplarmente no famoso soliloquio de Hamlet: trés atores diferentes em
trés mesas diferentes, simultaneamente, fragmentam e alternam a leitura do texto,
a partir da exploragdo da técnica do View Point, que, como se disse, se apresenta
em termos de resposta cinética, repeti¢do, duracdo ou velocidade. Segundo
Deleuze (2010), um teatro de continua variacdo seria mais agressivo, pois
instauraria linhas melddicas que arrastariam a linguagem para fora de um sistema
de oposi¢des dominantes. Vimos com o fildsofo da diferenca, que Carmelo Bene,
ao submeter seu teatro a variacdo continua, acaba extrapolando, por falta ou por
excesso, o limiar representativo do padrdo majoritario, deixando emergir, assim, o
devir minoritdrio de todo mundo em oposicdo a circunstdncia majoritaria de
ninguém (DELEUZE, 2010).

Acreditamos que Enrique Diaz, na sua pratica experimental de leitura de
Hamlet, minora o texto maior de Shakespeare, porém, operando mecanismos
diferentes dos utilizados por Carmelo Bene. Ao construir sua encenacdo em zonas
de indiscernibilidade entre ficcdao e realidade, performance e narrativa, fabula e
relato, Diaz faz com que a cena e o proprio teatro, estejam em constante variacao,
em um estado de devir que possibilitaria imprevistos, linhas de fuga e novas
formas de vida.

Em detrimento de uma leitura interpretativa, hermenéutica, cuja finalidade
seria encontrar uma profundidade escondida em Hamlet, o que estd em jogo em
Ensaio.Hamet ¢ a concretude da cena, a materialidade da luz, da palavra, da
fisicalidade do ator e dos diversos canais de enunciacdo — e o que ela produz no
texto, no teatro, na propria linguagem. Diaz, na constante variacdo de sua
encenacao, faz surgir uma consciéncia de minoria que acena com a promessa de
conduzir a linguagem, o teatro e a literatura, para outro lugar, fazendo com que

eles assumam uma nova forma e ganhem uma nova poténcia.

4.3.

Ham-let e a escrita no hifen de José Celso Martinez Corréa

A encenacdo de Jos¢ Celso Martinez Corréa também subverte, a sua
maneira, a ideia tradicional do ensaio como um estagio preparatério que se

conclui antes da estreia. De fato, o procedimento ensaistico que Enrique Diaz
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explora e protagoniza ja no titulo do seu espetaculo é, como vimos, trago
recorrente no contexto do teatro pos-dramatico, em sua apropriagdo particular do
que seja o ato de repetir na pratica teatral.

Em algumas linguas, como o francés, a palavra para ensaio ¢ cognata de
repeticao [fr. répétition]. No entanto, ¢ quase um lugar-comum no meio teatral
que tudo o que se passa antes e também depois da estreia ¢ um jogo entre
repeticdo e diferenca, caindo sempre, de alguma forma, sob a lei de Heraclito: por
mais que o desejo de cursar novamente os mesmos caminhos seja inerente ao ato
de repetir “Aos que entram nos mesmos rios outras e outras aguas afluem; almas
exalam do tmido”*®. A simples acdo de repetir j4 empreende determinados
desvios e transformacdes, seja por parte daqueles que recebem essa agdo, seja por
parte daqueles que a executam.

Nessa perspectiva, os termos em inglés to play / play (como ocorre
analogamente em outras linguas como o francés e o alemdo), devido ao seu
carater polissémico — que abrange jogar, desempenhar, brincar, tocar,
representar, atuar / jogo, peca de teatro, entre outras significagcdes —, parece
atender melhor a uma pratica artistica tdo caracteristicamente atravessada por
desvios e deslocamentos. O jogo teatral — e a repeticdo como parte deste jogo —
esta sempre sujeito a novos acontecimentos, o que, sobretudo nos tempos atuais,
longe de ser um obsticulo ou dificuldade, ¢ justamente o que torna o teatro
sempre atual, vivo e potente.

A consciéncia da diferenca na repeti¢ao, da interferéncia continua do outro
no mesmo, se acentua, claro, no contexto do teatro pds-dramatico, que, contrario a
tradicdo da representacdo, tende a minimizar a diferenca, toma o “aparelho da
repeticdo” como algo dotado de uma “poténcia terrivel” para diferi-lo: no “teatro
da repeticdo”, assim concebido, “experimentamos uma linguagem que fala antes
das palavras, gestos que se elaboram antes dos corpos organizados, mascaras
antes das faces, espectros e fantasmas antes dos personagens” (DELEUZE, 1988,
p. 35).

Atentos a poténcia da “maquina da repeti¢do”, alguns encenadores, como

o polonés Tadeusz Kantor (1915-1990), ndo hesitam em assumir publicamente o

26 Fragmento 12, citado por Ario Didimo e conservado por Eusébio (Preparacéo Evangélica), XV,
20. In. Heraclito, Os Pré-Socraticos, 1978, p. 80.
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teatro como um jogo aberto a interferéncias internas ou externas, por isso nao tém
qualquer receio em intervir diretamente na cena — quando julgam necessario —
organizando, dessa maneira, diante do publico, seus processos criativos, como
aconteceu, por exemplo, no espetaculo Cricot 2, de Kantor (FERNANDES,
2010). José Celso Martinez Corréa, em alguns casos especificos, também interfere
diretamente na cena durante o espetdculo, pedindo, por exemplo, que os atores
mudem de lugar ou repitam seus textos, como aconteceu na encenagdo de Estrela
Brazyleira a vagar — Cacilda!! (2009).

A pouca relevancia que o teatro da representacao tende a conferir as forgas
da diferenca na repeticdo se manifesta também nos modos como essa tradigao
concebe os destinos das obras quando submetidas a procedimentos de reescrita,
tais como a traducdo e a parddia. Em ambos os casos a diferen¢a costuma ser
minimizada pela confianc¢a, numa distingdo rigida e hierarquica, entre o original e
a reescrita: a (boa) tradugdo ¢ tomada como migracdo maximamente intacta do
texto de origem para o contexto de outra lingua; e a parddia ¢ compreendida como
algo derivado de um modelo existente, que, transformando o sério em cOmico,
preserva também, maximamente intactos, os elementos formais e a estrutura do
modelo.

O teatro pds-dramatico favorece outros modos de entender praticas de
reescrita como a parddia e a traducdo. Nesse contexto, a parddia pode ser melhor
compreendida conforme a definicdo que recebia na antiguidade cléassica: canto
paralelo, canto contra o canto, ou ao lado do canto — acep¢do que, conforme
observa Agamben ja sugere modificagdes e interferéncias no proprio ato de repetir

um texto, o que acaba possibilitando a criagdo de outros textos:

O mundo cléssico conhecia, porém, outra — ¢ mais antiga — acep¢do do termo
“parodia”, remetendo-o a esfera da técnica musical. Ela indica uma separagao
entre canto e palavra, entre melos e logos. Na musica grega, de fato,
originalmente a melodia tinha que corresponder ao ritmo da palavra. Quando, na
recitacdo dos poemas homéricos, tal nexo acaba desfeito e os rapsodos comegam
a introduzir melodias que s3o percebidas como discordantes, diz-se que eles
cantam para ten oden, contra o canto (ao lado do canto). (AGAMBEN, 2007, 38-
39)

A “novidade” recuperdvel, numa acepcdo € numa praxis antiga, parece
valer também no caso de Shakespeare: como ja mencionado no capitulo anterior,

podem ser tomados como praticas de repeticdo criativa os exercicios retoricos em
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imitatio e controversiae, pelos quais Shakespeare teria passado em sua formagao
escolar e que compareceriam depois em sua propria dramaturgia.

No que tange a traducdo, o teatro de que tratamos aqui remete também a
ideia de transcriacdo, segundo inventou Haroldo de Campos (2015), em reagdo a
ideia naturalizada da tradugdo como espaco de fidelidade e de verdade. Em lugar
disso, a transcriagdo, como ‘“reconstrugdo (que sucede a ‘desconstrucdo’
metalinguistica de primeira instancia), da-se ndo por Abbildung (afiguragao
imitativa, coOpia), mas por Anbildung (figuragdo junto, parafiguracdo),
comportando a transgressdo, o ‘estranhamento’, a irrup¢do da diferenga no
mesmo” (CAMPOS, 2015, p. 218). Liga-se a todo esse processo o célebre tupi or
not tupi oswaldiano, singularmente incorporado por Zé Celso, como veremos. A
atitude atropofagico-devorativa associada aos procedimentos de transcriacdo
atravessa a encenagdo do dramaturgo paulista e comparece com for¢a ja na
abertura do espetaculo, quando Z¢é Celso opta por transcriar to be or not to be por

estar ou néo estar, quando diz:

Publico! Presente. Atores! Presentes, presentes, presentes! Neste Natal, presentes.
Estar ou ndo estar, that is the question. Estar! Estar! (HL?, 01:00 — 01:16. A
gravagdo do DVD de que nos valemos aqui se deu no dia 22 de dezembro de
2001, dai a referéncia ao Natal).

A questdo do estar, no lugar da questdo do ser: nessa tradugao
transcriadora, talvez ja possamos entrever nisso um gesto de minoragdo, que
guarda afinidade com o processo criador do proprio Deleuze, alguém que, como
vimos, constituiu seu projeto filosofico da afirmacdo da diferenca a partir da
repeti¢do, isto €, da constru¢do de um duplo sem semelhanc¢a onde buscava repetir
um texto para afirmar sua diferenca ao invés de subordina-lo a uma identidade,
criando pequenas e grandes tor¢des na leitura da obra de determinados filésofos
ou artistas, a fim de integra-los ao seu pensamento filos6fico (MACHADO,
2010).

Seja como for, nos procedimentos intertextuais que citamos, fica
impossibilitado o entendimento da repeticdo como algo inferior ou apenas copia
de um suposto original, uma vez que ela também possibilita o surgimento de algo

novo.

27T HL Ham-let
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A repeticdo também ¢ algo presente na dramaturgia shakespeariana. Em
algumas das suas pecas podemos observar que Shakespeare repete um tema em
diferentes contextos, cenas e nucleos de personagens, apresentando sempre um
novo olhar sobre o mesmo assunto; desse modo, o poeta consegue construir uma
visdo fragmentada e caleidoscopica sobre os seus personagens € o mundo.

Em Hamlet, como a literatura secundaria ndo se cansa de observar, ha
iniimeras repeti¢des, retornos e retomadas. Nessa peca, Shakespeare consegue
retrabalhar, de diferentes modos, temas como a morte, o suicidio, a perda
territorial, a perda de um pai, a loucura, entre outros. Hamlet ¢ uma peca de
retorno: o rei Hamlet morre, mas retorna em forma de fantasma. O principe
Hamlet cogita a possibilidade de suicidio e Ofélia, supostamente, o concretiza
mais adiante. S0 inumeros também os personagens que perdem o pai: Fortinbras,
Hamlet, Ofélia e Laertes. O tema da morte, que se manifesta num tom sério em
quase toda a pega, surge de forma comica na cena dos coveiros. Durante todo o
texto se estabelece um jogo entre repeticdo e retorno, ao ponto que no final da
peca Hamlet pede para Horacio contar a sua estoria, garantindo de alguma forma a

sua volta, o seu eterno retorno. Hamlet afirma:

HAMLET: Se vocé ¢ um homem,;

Me da essa taca. Larga-a, pelos céus, deixa comigo!

O Deus, Horécio, que nome execrado

Vivera depois de mim,

Se as coisas ficarem assim ignoradas!

Se jamais me tiveste em teu coragdo

Renuncia ainda um tempo a bem-aventuranca,

E mantém teu sopro de vida neste mundo de dor

Pra contar minha estéria. (Marcha ao longe, disparos fora de cena.)
O que sdo esses barulhos guerreiros? (HAMLET, V, 2).

Como repetir a estoria de Hamlet na contemporancidade? Por quais
estratégias e escolhas José Celso Martinez Corréa optou ao encenar essa peca,
sabendo que Shakespeare sofreu uma normalizacdo no teatro tradicional, como
apontou Deleuze; ou ainda, como repetir essa estoria apds a institucionalizagdo e a
hegemonia de determinadas leituras?

Uma das estratégias adotadas, que podemos constatar ndo sé no material
grafico da peca, mas também durante toda a encenacdo, ¢ que Z¢ Celso propde

uma reescrita, quase uma espécie de coautoria, ao encenar Hamlet. Isto nao
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significa que ele vai interferir diretamente no texto shakespeariano: ao contrario, a
traducdo/adaptagao realizada por ele, em conjunto com o ator Marcelo Drummond
e o Jornalista Nelson Sa, pouco subverte o texto de Shakespeare.

No entanto, justaposta ao texto de Hamlet, ocorre uma escrita cénica
transcriadora, segundo o conceito haroldiano, que se apropria livremente do
classico e, a partir dele, cria novas significagdes, espacialidades e temporalidades.
O proprio encenador reconhece exercer uma escrita ao dirigir suas montagens. Ele

afirma:

No inicio da minha carreira, quando comecei a escrever, fui um pouco
patrulhado, porque fui considerado pelo Seminario de Dramaturgia do Arena um
autor psicoldgico, um pequeno-burgués, e ai fiquei com vergonha das minhas
pecas e fui dirigir, mas percebi que, quando eu dirigia, eu escrevia; depois,
quando virei ator, descobri que eu tinha uma escrita cénica na hora que eu estava
atuando e ai fiquei apaixonado pela escrita cénica do ator e do diretor.
(CORREA, 2010, p. 150-151).

O préprio nome da peca — Ham-let — dividido ao meio pelo sinal do hifen,
J& propde uma nova escrita, isto €, outra grafia ¢ uma nova dic¢do para o titulo,
ainda que os atores ndo cheguem a pronunciar essa nova sonoridade durante a
peca. Porém, o que estd em jogo, como observou Costa (2009) em seu estudo
sobre a mesma pega, ¢ o efeito duplo de ligagdo, e a0 mesmo tempo ruptura entre
as partes, que o sinal grafico do hifen provoca. Dessa forma, Let s6 existe por
meio da ligacdo/separacdo com ham e vice-versa. Semelhante a imagem de um
corddo umbilical que ao mesmo tempo em que une, separa, numa espécie de
retroalimentagdo. O Ham-let, de José Celso Martinez Corréa, também se constitui
na tensdo entre ligacao e afastamento com o Hamlet, de William Shakespeare.

O desejo de afastamento também pode ser constatado no termo Let,

presente no titulo, pois em inglés, segundo o dicionario, significa:

let! vt+vi: 1. permitir, deixar, concordar. 2 causar, fazer com que. 3 alugar, locar.
let> n arch obstaculo, impedimento. vt arch obstruir, impedir”.
Dicionario Michaelis Inglés-Portugués
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A encenagdo, realizada pelo grupo Oficina, acontecera na coexisténcia e
no tensionamento entre deslocar e retornar, ser o mesmo e deixar de ser o0 mesmo,

romper e religar, como observa Costa?®:

A traducdo marcada pelo hifen do titulo impds a obra e aos personagens de
Shakespeare deslocamentos importantes. O sinal diacritico entre as silabas de
Hamlet indica uma ruptura das partes do conjunto e sua religacdo de modo
diferente da configuragdo anterior. (COSTA, 2009, p. 103).

J4 o termo Ham, segundo o mesmo diciondrio, pode significar:

ham, n 1 presunto,pernil. 2 coxa. 3 sl mau ator 4 sl radioamador. vt exagerar na
atuacao.

Dentre as possibilidades de jungdes de significados de Ham-let temos:
“deixar-exagerar na atuacdo”, “permitir-mau”, “fazer-mau ator. O Hamlet,
interpretado pelo ator Marcelo Drummond, é um canastréo, o préprio Zé Celso®,
em entrevista, declara que ele deseja uma interpretacdo exagerada, para fora,
desconstruindo, dessa maneira, a visdo do principe introspectivo, melancolico e
impotente. O Hamlet, da montagem do Oficina, ndo sabe atuar, escapando, dessa
maneira, a logica da representacdo codificada e estabelecida. Ele possui
problemas na dicgdo — anquiloglossia®’- e, pelo figurino e atitude corporal, se
aproxima mais de um astro de rock, entre Mick Jagger e Cazuza, como declarou
Z¢é Celso, do que um principe elisabetano®'. Deleuze (2010, p. 37) afirma que “s6
nos salvamos, s6 nos tornamos menores pela constituicdo de uma desgraca ou
deformidade”. Segundo ele — conforme discutido no primeiro capitulo —
Shakespeare necessita passar por um tratamento menor “para deliberar devires
contra a Historia, vidas contra a cultura, pensamentos contra a doutrina, gragas ou
desgracas contra o dogma” (DELEUZE, 2010, p. 36). O desvio, a deformidade e
o enxerto ndo estdo presentes sO no titulo do espetdculo, mas em toda a

encenacao.

28 O pesquisador esta analisando o fato do personagem Fortimbrés dizer o texto em inglés, numa
pega em que todos personagens falam em portugues.

2 Ver mais nos extras da gravagdo do DVD do espetaculo Ham-let.

3 Termo técnico para o fendmeno que é popularmente conhecido como lingua presa.

31 Ver mais nos extras da gravagdo do DVD do espetaculo Ham-let.
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Ham, além do seu significado vernacular, também se aproxima
graficamente ¢ sonoramente de Hamm, personagem de Fim de jogo, de Samuel
Beckett. Na peca de Beckett, o personagem se encontra numa situacao de grande
debilidade fisica. Parece que a morte estd proxima, no entanto nunca chega. A
vida do personagem Hamm, ou o que resta dela, torna-se um grande
prolongamento da morte e parece se encontrar no meio, num hifen, entre a vida e
a morte. A tematica da morte estd presente em toda a pega, assim como em
Hamlet. H4a em Samuel Beckett, como aponta Flora Sussekind, em “Beckett € o
coro”, uma apropriagdo tematica e técnica de certos procedimentos tragicos. Ela

afirma;:

.. ndo ¢ dificil perceber a significativa variagdo de intensidade, dentro de sua
obra, dessas instabilizacdes e redefini¢des funcionais de elementos emprestados.
Sobretudo se estabelecida uma distingdo entre, de um lado, as retomadas apenas
de motivos e figuras, e, de outro, a apropriacdo de aspectos da técnica tragica
(grega, raciniana, shakespeariana) propriamente dita, como o modo coral, o
monologo, a disposi¢do cénica, o ritmo das falas, a direcdo dos movimentos
corporais. (SUSSEKIND, 2008, p. 113)

,

E na aproximagdo de um teatro que se constitui a partir de aspectos
ritmicos e sonoros, que a escrita cénica de Z¢ Celso se aproximara da escrita do
mestre irlandés, ainda que seja de modo diferencial. Por exemplo, quando Hamm
diz: “Pode haver... (Boceja)... Miséria mais... Mais sublime do que a minha?”
BECKETT,2010, p. 39) por mais que o lamento do personagem, logo no inicio da
peca, possa ser associado ao de Edipo, como defende Sussekind (2008) — ou ao de
Hamlet, ja que muitos especialistas leram a relagao de Hamlet com sua mae numa
perspectiva edipiana, conforme discutido no capitulo 2 —, o que se destaca nesse
curto trecho da fala de Hamm ¢ a musicalidade que Beckett consegue construir no
jogo entre o uso de periodos curtos e reticéncias. Em muitos textos de Beckett
como Fim de Jogo, Eu N&o, Ultima gravacéo de Krapp, Ato sem palavras | e I,
para citarmos apenas alguns, podemos notar nas rubricas ou nas falas dos
personagens uma partitura de ritmos, sons € movimentos. Em alguns momentos
do texto de Beckett, essa materialidade sonora ou gestual se torna um fluxo que
produz e causa uma nova percepgao.

Gilles Deleuze, em “O esgotado”, refletindo sobre a obra de Beckett,

afirma que o dramaturgo esgotaria “todo o possivel”, pois segundo o autor
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“quando se esgota o possivel com as palavras, abrem-se e racham-se atomos,
quando as proprias palavras sdo esgotadas, interrompem-se os fluxos”
(DELEUZE, 2010, p. 76). Esses fluxos de voz interrompidos permitiriam ver ou
ouvir algo que vem de fora, aquilo que estaria no limite da linguagem e que ele
aponta como sendo uma imagem, visual ou sonora, de pura intensidade
(DELEUZE, 2010). Essa imagem de pura intensidade operaria, ndo s6 outras
formas de percepcao, mas produziria algo novo, novas formas de vida.

Embora ndo possamos associar o teatro de Z¢ Celso ao esgotamento do
possivel, conforme pensado por Deleuze, podemos observar que o diretor do
Oficina também se apropria de algumas figuras e motivos tragicos para constituir
o seu teatro. Outra proximidade entre Z¢é Celso e o dramaturgo irlandés, estd na
forma de organizagdo das suas encenagdes, também alicercada em movimentos
ritmicos, sonoros e gestuais presentes nos roteiros e rubricas que ele cria para seus
espetaculos. Em entrevista concedida a Fatima Saadi (2002), o diretor declara que
s6 deixaria outros encenadores dirigir seus textos®?, caso eles respeitassem as

rubricas. Ele afirma:

Fatima — As pegas trazem um minucioso roteiro de cena. Vocé teria coragem de

dar para outro diretor montar?

Eu tenho vontade de encenar porque eu sei encenar Cacilda. Porque tem alguns

codigos que eu domino. Mas, eu toparia se alguém fizesse, desde que o diretor,

como Beckett pede, respeitasse as rubricas, o encanto da pega estd nas rubricas,
coisas que eu fui costurando com uma poética que pertence ao mundo de Cacilda.

(CORREA, 2002, p. 151-152).

E interessante pontuar aqui, que o desejo de respeito as rubricas ndo parece
de modo algum se associar a uma exacerbacdo do controle autoral, pessoal: ¢ um
cuidado com o “uma poética que pertence ao mundo de Cacilda”, e ndo a
imagina¢ao do autor; € a for¢a de um mundo-vida, poeticamente engendrado, que
se deseja (deleuzianamente) preservar. Seja como for, a importancia que da as
didascalias para suas encenagdes, corrobora a hipotese de que Z¢é Celso realiza,
através do seu texto cénico, uma reescrita singular, que se concretiza tanto em
textos de sua autoria, como em Cacildal, como também em textos de outros

autores, caso de Ham-let. Porém, essa rescrita ocorrera sempre na relagdo dele

com o outro. Entendem-se como outros, ndo so6 os artistas e pensadores, mas

32 A entrevistadora esta se referindo ao conjunto de textos escritos por Z¢ Celso baseado na atriz
Cacilda Becker.
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também a cidade, a arquitetura teatral, a religido, ou seja, tudo que possa
alimentar e entrar em relagdo com o seu teatro, numa espécie de criagdo de duplo
sem semelhanca, conforme pensando por Deleuze, ou numa relagdo
antropofagica, segundo as ideias de Oswald de Andrade, em particular as que
estdo presentes no manifesto antropofagico ([1928] 1976). Isso indica, por
exemplo, que pensar Ham sem a ligacdo com Let em Ham-let, ndo ¢ possivel.
Porém, quando as partes se encontram em relacdo, as possibilidades de
associacoes sao multiplas, aditivas e nao excludentes.

Ham pode ser, por exemplo, as iniciais de Hamlet e o que ele representa
para a cultura ocidental, um texto maior. Pode ser também, como mencionamos,
uma alusdo grafica ao personagem Hamm e a seu criador Beckett — que assim
como Z¢ Celso concebe minuciosas partituras ritmicas, sonoras e gestuais em suas
encenacdes. Pode ser, ainda, apenas uma materialidade grafica e sonora,
permitindo, dessa forma, aproximagdes com as palavras-sopro®’, de Antonin
Artaud, com as ideias antropofagicas, de Oswald de Andrade — posto que a
relagdo que se estabelece ¢ de retroalimentacdo entre as partes —, ¢ ainda com o
estranhamento brechtiano, uma vez que a utilizacdo de um recurso, o uso do
Hifen, real¢a a ruptura e a religagdo entre os segmentos.

Vimos que, segundo Deleuze, Carmelo Bene executa subtracdes no texto
shakespeariano, neutralizando os elementos de poder e, dessa forma, permite que
algo de novo surja no movimento de amputag¢do; Deleuze ainda defende que a
Ricardo III passaria a ser a propria constituigdo do personagem, terminando no
momento do seu nascimento, quando o mais comum seria terminar com sua
morte.

Na montagem de Z¢é Celso, Hamlet se torna menor nao pela subtragao,
mas por uma espécie de dilatacdo transcriadora. Ham-Let ndo apenas contém a
versao integral da pega, como, em cerca de 5 horas de duragdo, recorre a uma
série de procedimentos que a estendem. Nessa ampliacdo, conforme observa
Susana Garcia, em passagem importante para este estudo, também pelo que diz de

Ofélia:

33 Conforme pensado por Deleuze, as palavras-sopro se encontram no “limite assintatico para onde
tende toda linguagem” (DELEUZE, 1997, p. 16). Em detrimento da significacdo, através da sua
materialidade, elas provocam ou fazem algo de concreto na linguagem.
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Tudo ¢ explicitado: a narracdo desdobra-se em acdo; o que € sugerido torna-se
acdo. Ao longo de toda pega, esse procedimento — operado, em primeiro nivel,
pela tradugdo — de desvendar as entranhas do texto expande a fabula, declara os
conflitos, toma partido. Ofélia ¢ estuprada por Hamlet e, depois disso, passa a
ostentar uma gravidez; Polonio espanca a filha para coibir-lhe a devocdo a
Hamlet (e para que ela, pelo menos, aprenda “a cobrar mais caro”), Hamlet se
dirige a Polonio e, ao invés de peixeiro, indaga se este ndo seria “um cafetdo,
vendedor de piranhas” (GARCIA, 2002, p. 38)

O desejo de Z¢é Celso em romper com o Hamlet maior, institucionalizado,
se verifica também, quando ele insiste na peca como lugar de resisténcia a logica
ocidental, em especial a logica da vendetta. Segundo o encenador, o grande
esforco de Hamlet estaria na tentativa de superar a maquina da vinganga,
buscando novas alternativas, novas formas que permitissem ele escapar dessa
légica. No entanto, Z¢ Celso aponta que o tragico ¢ o fato que Hamlet ndo

conseguiu escapar da maquina:

Hamlet ¢ a maior entidade que o teatro mundial ja criou. E foi criado exatamente
dentro do canone ocidental. (...) Mas Hamlet é o canone do ocidente em crise, € 0
ocidente pirado, ¢ o ocidente sem saber o que fazer, ¢ o ocidente perdido — como
a condi¢cdo humana toda ¢ uma condi¢cdo humana de perdicao, de trevas, de nao
certezas. O ocidente, a cultura do ocidente ¢ uma cultura de certezas (...) O
Hamlet surge — inclusive na propria dramaturgia do Shakespeare, no momento
em que ele surge, depois da decapitagdo do conde de Essex, do fechamento do
Teatro Globo (...) — ele surge assim como um maximo de perplexidade diante das
certezas. Ele perde o parametro (...) Ao personagem Hamlet foi atribuida uma
falta de capacidade de agdo, uma falta de capacidade de decis@o. Néao ¢ verdade: o
personagem Hamlet ¢ um personagem revolucionario: ele ndo quer cair na
armadilha da novela de vendetta, que é a armadilha que domina o mundo hoje,
por exemplo. (...) Eu acho Hamlet um texto revolucionario porque ele tenta nao
cair na armadilha da vinganga, ele ndo consegue exercer a vinganca pela
vinganga (...) Ele ndo tinha o desejo de matar o Laertes ou de matar o rei, mais.
Ele queria outra coisa, que ele nem sabe o que é, como eu também nem sei o0 que
¢, mas eu ndo queria cair também, nds ndo queremos cair na mesma maquina de
vinganga. A gente quer outra coisa, mas que a gente nao sabe o que é. Por que
sempre se diz: ndo, existe um caminho sé pro mundo, o caminho foi tragado, o
caminho ¢é esse. E sempre se busca um outro caminho; de tempos em tempos a
humanidade busca, pelas revolugdes, outro caminho — e ndo deixa de buscar, ndo
deixa de buscar. Agora esse caminho agora, no caso, ndo ¢ maniqueista.>

O diretor paulista ird de fato construir, em sua montagem, um Hamlet
dindmico e vigoroso, com o intuito de desconstruir a imagem tradicional do

principe covarde, incapaz de agir.

34 Sobre isso ver nos extras da gravagdo do DVD do espetaculo Ham-let.
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Um exemplo. No momento em que, no original, Hamlet diz a rainha:
“Parece, senhora? Nao, madame, ¢! Nao conhec¢o o parece...” (HAMLET, I, 2), na
montagem do Oficina, somente Hamlet se move por todo palco-rua do teatro,
enquanto Of¢lia, Laertes, Polonio, Claudio, Gertrudes permanecem imobilizados,
estaticos (HL, DVD, 27:40-28:50). A cena da a ver que o jovem principe nio se
encaixa no mesmo enquadramento que os outros personagens, mas inverte
literalmente a equagdo entre quem esta paralisado e quem pode se mover: Hamlet
¢ 0 unico que tem a capacidade de se deslocar, exibindo, desse modo, uma postura
afirmativa em relacdo a vida e contrariando, mais uma vez, o pensamento
tradicional a respeito da sua inagdo.

O fato de que, nessa mesma cena, Ofélia esteja presente, quando no
original ndo estd, ilustra outro procedimento de dilatacdo de que Z¢é Celso se vale
em sua encenagdo, o de ampliar as entradas e/ou as permanéncias dos personagens
em cena. A estratégia ndo se limita a Of¢lia, mas ¢, no caso dela, sugestivamente
recorrente: ela circula entre os protagonistas mesmo depois da propria morte. Se
no espetaculo de Diaz, a forca de Ofélia se fazia sentir pela sua auséncia (era, por
vezes, s6 um vestido ou um arquivo de cartas), em Ham-Let ela ¢ uma presenca
enfatica: ¢ estuprada, engravida, apanha, insiste em perambular por onde ndo era
prevista a sua presenga, até depois de morta.

A cena do nascimento do proprio Hamlet se revela também como uma
poténcia em detrimento da visdo tradicional a seu respeito: essa cena de seu
nascimento, existente apenas na encenacdo dilatada de Z¢ Celso, aponta de
alguma forma para uma origem mitica do personagem, ainda que este mito seja
deformado, torto, um anti-her6i tal qual Macunaima, personagem de Mario de
Andrade. Seu nascimento acontece ao som ritualistico de tambores que lembram
pontos de candomblé, Hamlet € parido adulto e corre nu pelo palco do Oficina,
corroborando esta ideia de um mito potente e torto. Do outro lado do palco-
passarela, simultaneamente, nasce da mesma forma o jovem Fortimbras, numa
espécie de jogo de espelhamento e antiteses (HL, DVD, 5:50-6:08). E a partir da
leitura de “O nascimento da tragédia”, de Nietzsche, que Z¢ Celso conceberda um
Hamlet com uma posi¢ao afirmativa diante da vida, apesar de todo horror e toda

morte que cerca a vida do jovem principe:

Eu acho que o Nietzsche nos fez redescobrir os gregos a partir do momento em
que redescobriu essa nog¢do da alegria e da dor da tragédia convivendo, ¢ a
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ligagdo que isso tem com a musica... A tnica coisa que vocé pode fazer diante do
tragico ¢ cantar, e o teatro ¢ o lugar do bode. Do Carnaval. (CORREA, 2002, p.
145)

Segundo Pedro Sussekind (2012), em “Nietzsche leitor de Shakespeare”,
refletindo sobre a leitura que o filosofo faz da famosa peca do bardo, ele observa
que Nietzsche compara Hamlet ao “Homem dionisiaco”, pois ambos conheceriam
a verdadeira esséncia das coisas e passariam a cOnhecer ¢ a se recusar a atuar. Ja
sobre a introspec¢do de Hamlet, Sussekind aponta: “Nao se trata de pensar
demais, como explica Bloom com base em Nietzsche, mas sim de pensar com
extrema clareza: ¢ o proprio conhecimento que mata a agdo, pois ela precisa dos
véus da ilusdo para ser realizada, ‘esta ¢ a doutrina’” (2012 p. 184). Segundo o
pesquisador, o protagonista passaria por uma série de transformacdes ao longo da
tragédia, sendo o Hamlet do final da pega, apos passar pelo episddio dos piratas,
bem distante do principe melancélico que contemplava a possibilidade do
suicidio. Segundo Sussekind, essa transformacdo seria a aceitagdo de uma visao

dionisiaca do mundo. Ele afirma;:

De acordo com uma oOtica nietzschiana, a transformagdo do personagem no
decorrer da pega pode ser interpretada como a aceitagdo de uma visao dionisiaca
do mundo, como um gesto afirmativo diante do terror, uma agao capaz de fazer o
veneno que corrompia o reino da Dinamarca destronar o proprio agente desse
veneno, que usurpava o trono, para dar lugar a um sucessor com a tarefa de
restabelecer a ordem. (SUSSEKIND, 2009, p. 186)

Um dos aspectos mais importantes que Z¢ Celso toma emprestado dos
gregos € o ato ritualistico das primeiras manifestacoes teatrais, em particular
quando nao havia a distin¢do clara daquilo que era cortejo, teatro, canto, festa, rito
e orgia, tudo ainda se encontrava entrelagado. Em Ham-let, durante o prologo,
podemos perceber essa mistura de danga, teatro e rito, logo quando os atores
entram no palco-rua-passarela do Teatro Oficina, cantando e dancando em
ciranda, numa espécie de cortejo, a famosa expressao “Tupi, or not tupi that is the

question”, do manifesto de Oswald. A musica:

A minha tribo quando entra na aldeia/ indio ndo faz cara feia/Nao deixa flecha
cair/ Tupi tupi or not tupi/ Tupi tupi or not tupi/ Nao sei se vou/ Nao sei se tou/
Nao sei se fico/ Nada ainda explico nessa frase or not tupi/ Tupi tupi or not tupi/
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Tupi tupi or not tupi/ Ser ou ndo ser tupi (Péricles Cavalcanti e Z¢é Milguel
Wisnik)

Todos cantam e dangam ao redor de um bastdo de madeira ereto e
enrolado com folhas que lembram parreiras ou trepadeiras. O simbolo falico ¢ a
presenca da natureza nas folhas podem aludir ao amassar das uvas na preparacao
do vinho, seguida dos festejos orgidsticos em homenagem ao deus Dionisio. No
entanto, a sonoridade presente na ciranda, no coco e em outros ritmos populares,
fazem referéncia ao carnaval, as demais festividades regionais brasileiras e, ainda,
a religiosidade africana, pois alguns sons de tambor lembram os pontos de
candomblé. Uma mulher de tragos indigenas, com uma flecha acesa, lanca fogo ao
redor do bastdo, fazendo referéncia a muitas culturas e religides que cultuam o
fogo. Por fim, o bastdo ¢ retomado por um dos atores, que executa com ele as
batidas de Moliére, em um rito teatral que marca o inicio oficial da peca ¢ o fim
do prologo: rito teatral, rito religioso, rito dionisiaco, rito carnavalesco, ritos
proliferando em zonas de indiscernibilidade.

O que se verifica na introducdo do espetdculo ndo ¢ uma representacio
teatral, mas um acontecimento em que ¢ dificil desassociar festa, rito, teatro e

musica, tudo esta contido em maiores € menores proporcoes. Z¢ Celso afirma:

Detesto o drama. Minha paixdo ¢ a tragykomédiaorgya. A acdo ligada a
fatalidade de muitas mortes em vida, muitas mortes iniciaticas, pois a vida é
deliciosamente tragica. A Cultura mais forte hoje é a do Ditirambo Dionisiaco,
que esta no Samba, no Funk, no Rock, no Hip Hop, na Salsa, enfim em tudo que
mexe com as cadeiras, roda ao som do tambor, no canto, na dan¢a, em torno do
fogo ou na Pista Cyber. (CORREA, 2010, p. 1-2).

Como aponta Silvana Garcia (2002, p 38), ao longo de todo o espetaculo,
“musica e canto fazem a pontuagdo da agdo, podendo comenta-la, contrapor-se a
ela, sugerir relagdes entre texto e personagens, dar ritmo, criar clima” —
conjugando trilha gravada com musica ao vivo, o espetaculo emprega grande
variedade de estilos e ritmos: cantos indigenas, canto lirico, blues, bossa-nova,
samba, rock, rap. A reciprocidade entre, cena, palavra, danga, canto, musica, sem
se enquadrar na “distribuicdo de trabalho” que a historia do teatro reserva a esses
elementos, permite reconhecer em Z¢ Celso um “grande estilista”, no sentido que

Deleuze deu a essa expressdo: um grande estilista é, para Deleuze, alguém que
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ndo apenas, como ja se disse, consegue “cavar uma lingua estrangeira na propria
lingua”, como também sabe “levar toda a linguagem a uma espécie de limite
musical.” (DELEUZE, 1988, p. 95). Nesse limite, a experimentagao se sobrepde a
compreensdo — ndo ¢ necessaria uma racionalidade para mediar a relacdo do
individuo com aquilo que vive. Geralmente, nessas manifestacdes os individuos se
permitem participar com seus sentidos, sua sensibilidade e percepgdo, em
detrimento da sua consciéncia.

Trata-se de estar envolvido e perceber o evento em si e nao,
necessariamente, entendé-lo. No entanto, isso ndo significa um processo de
alienagdo por parte de Z¢é Celso e de seu publico. Muito menos, que ele ndo tenha
consciéncia do seu trabalho ou que ndo esteja interessado pela inteligéncia do seu
espectador. Ele afirma: “Muito mais gostoso do que vocé estar fora da coisa e
falar sobre ela, ¢ vocé estar nela, vocé estar no mar, estar dentro, mas vocé pode
perceber esse distanciamento sem deixar o mar, sem sair do mar” (CORREA,
2008, p. 18).

Alguns dos procedimentos da escrita cénica de Zé Celso vao atenuar o
carater linguistico-significacional, priorizando, como se disse, uma producao de
sentido que esteja diretamente ligada aos aspectos ritmicos, sonoros e vocais,
levando em consideracdo a energia da voz e concretude dos corpos, semelhante a
alguns procedimentos de Artaud, no teatro da crueldade, em particular, quando ele
critica a palavra como sendo o centro irradiador de toda a poesia. Artaud busca uma
compreensdo mais energética do texto, do que um entendimento. Ele afirma: “A
participagdo reduzida do entendimento leva a uma compressao enérgica do texto
(...). As palavras pouco falam ao espirito; a extensdo e os objetos falam; as
imagens novas falam, mesmo que feitas com palavras” (ARTAUD, 2006, p. 98).

O que o diretor busca no seu teatro € uma nova forma de estar em relacao
com o outro e consigo, novas formas de conhecimento onde seja possivel, por
exemplo, entender a partir de um estar envolvido, de uma experimentacdo daquilo
que deseja conhecer. O artista, segundo Z¢ Celso, seria um criador de vidas, de
possibilidades, de corpos, ndo mais escravos de uma racionalidade, e sim libertos
da armadura ocidental que nos impossibilita o encontro com as coisas, “com o

surreal, com o Outro, com o sonho”:


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412332/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412332/CA

96

E na arte, e principalmente com a musica ou com o ritmo, mesmo se nao for com
o canto, com a musica, vocé mergulha nesse oceano do inconsciente, nisso que ta
de baixo, como diria o Rimbaud: “Dessous les pavés, c’est la plage”, debaixo do
paralelepipedo tem praia e praia em francés quer dizer, como n’Os Sertdes, zona
verde, zona fértil, ¢ a vida, ¢ o mar do inconsciente, esse mundo enorme que se
abre e que o artista pluga. (CORREA, 2008, p. 17)

O Te-Ato® de Zé Celso, mais ligado a uma acdo em detrimento da
representacdo, demandaria novas formas de participagdo, busca por novas

sensibilidades e outras formas de recepgao:

...Existe uma coisa muito ligada ainda ao Padre Anchieta, ao palco italiano. Mas
ao mesmo tempo eu acho que o mundo td em transformagdo, agora com a
decadéncia do império americano e tal... E t4 surgindo uma outra coisa, com a
internet, uma outra sensibilidade: de quem viajou muito de acido, de quem fuma
maconha, de quem faz internet, de quem ouve musica eletronica. Ou entdo de
quem mora na favela, ou de quem vai a terreiro. E outra sensibilidade. E pra essa
outra sensibilidade, desse teatro que ta ligado a uma cultura que é uma cultura
antropofaga, eu acho que precisa de luzes da antropofagia, porque hd muito
preconceito contra ela. (CORREA, 2008, p. 7).

Ele utiliza os verbos fazer, fumar, ouvir, ir e viajar, ligados a elementos
que de certa forma provocam alguma experiéncia sensorial. Sua posi¢ao
demonstra uma reagdo a um determinado teatro burgués, de recepcao passiva, que
busca muitas vezes entretenimento e conforto, ligado a uma cultura ocidental
binaria, que divide corpo e alma, condenando, muitas vezes, as experiéncias
ligadas ao corpo. Segundo ele “o Artista tira as viseiras desta sociedade de
cativeiro e entra em contato com a coisa em si, com o fendmeno sem nome, sem
dono, sem marca, que sio as coisas da vida” (CORREA, 2010, p. 1). Essa reagio,
em Ham-let, aparece na énfase dada a corporeidade dos atores ¢ do publico, das
materialidades da luz e dos sons, da arquitetura teatral ¢ do entorno, ou seja, a
tudo que esteja relacionado, como na montagem de Diaz, a “carne” teatral, ao
concreto. Z¢é Celso afirma que o artista seria “um grande libertador da consciéncia
positivista que aprisiona o rebanho, e introduz o corpo no universo descolonizado,
vagando viajante com o Sol, sincronicos aos milhares de micro e macrouniversos”

(CORREA, 2010, p. 2, tradugdo do autor).

35 Sobre isso ver SILVA, 1981.
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Na encenagao, a énfase dada no corpo pode ser observada na cena em que
o rei Hamlet derrota Fortimbras (HL, DVS, 4:30-5:00). No texto de Shakespeare,
sO sabemos dessa batalha através do relato dos jovens sentinelas, mas, na
montagem do Oficina, Z¢ Celso resolve encena-la. O rei Hamlet ¢ “O guerreiro
feliz da Terra do Sol”, o que alude ao famoso filme de Glauber Rocha “Deus e o
Diabo na terra do sol” (1964). No filme, Manuel ¢ um sertanejo que se revolta
contra a exploracdo que coronel Morais lhe impde e, numa briga, acaba o
matando, assim como também o rei Hamlet mata Fortimbras em uma disputa por
territorios.

Na época da montagem da peca, o territdrio do teatro oficina se encontrava
ameagado pelo grupo empresarial Silvio Santos, que pretendia construir um
shopping na 4area do entorno do teatro, ameacando o projeto arquitetonico de Lina
Bo Bardi e Edson Elito, que foi concebido a partir da relagdo entre arquitetura e
cidade. O proprio palco do Teatro Oficina ¢ uma rua/passarela cercada de grandes
janelas de vidro que permitem visualizar, por exemplo, se € noite ou dia e as
condicdes climaticas de sol, chuva e vento, etc., tornando a relagao entre o teatro e
a cidade mais direta e mais concreta. O programa imobilidrio de Silvio Santos
também impediria a construcdo do complexo cultural do “Teatro de Estadio”,
pensado por Z¢ Celso: além da construcdo do Teatro, também envolveria a
“Universidade de Cultura Popular Brazyleira Antropofdgica Orgyastica de
Mesticagem” ¢ a criagdo da “Agora” — Praca de Cultura. Ele afirma:

E essa luta ndo foi uma luta messidnica, foi uma luta muito inspiradora, porque,
nesses anos todos, o Silvio Santos foi uma grande musa inspiradora. Por ele ser
uma figura do mito do capitalismo financeiro, ele nos obrigou a ter um contato
muito grande com a vida capitalista como ela é. E ter um tipo de contracenagio
com esse inimigo, muito antropofagica. Porque, através das pegas, a gente foi
devorando e isso foi o caminho que a gente foi vivendo. Por isso a Lina ja fez
aquele teatro que era uma rua, que precisa tirar aquele beco do fundo pra ir pro
lado de 14, abriu aquele janeldo, abriu o teto movel, abrimos uma varandinha, tem
aquela arvore que ta nossa frente, que comeca la e vai pra fora. Qualquer coisa,
quando vive, tem uma tendéncia a se expandir, a crescer, crescer € crescer. A
gente quer muito fazer um teatro estadio. (CORREA, 2008, p.27).

O combate que Zé Celso encena &, sobretudo, de re-existéncia. A pega’¢

foi encenada pelo Teatro Oficina, em 1993, ap6s uma longa pausa nos trabalhos

do grupo devido a ditadura militar (1964-1985). Durante esse periodo, nao s6 o

36 A pega é remontada pelo grupo em 2001.
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Oficina, mas também o teatro brasileiro de vanguarda deixou de existir. A volta
de Z¢ Celso e do Teatro Oficina ¢ marcada por uma peca cuja tematica do retorno
¢ constante. Nao parece gratuita a op¢do do encenador ao interpretar o fantasma
de rei Hamlet, pois Z¢ Celso simboliza o proprio teatro experimental brasileiro,
que foi morto durante a época de chumbo e que agora deseja voltar, permanecer.
Também ¢ simbolica a escolha do ator Marcelo Drummond para interpretar o
jovem principe, pois, em inimeras entrevistas, Z¢ Celso o aponta como o marco
de uma renovagao, uma nova geracao ou fase do grupo.

No entanto, se o inimigo da ditadura parece morto, novas lutas e batalhas o
grupo terd que atravessar para continuar re-existindo. Como acontece no caso, ja
mencionado, da disputa com o grupo de Silvio Santos. E ¢ através da
contracenacao antropofagica, como afirma o encenador, que ele busca devorar ¢
vencer o inimigo.

Por isso Z¢ Celso, interpretando o rei Hamlet, surge em cena, marcando o
seu retorno no teatro brasileiro, com uma indumentaria que lembra Sao Jorge, o
santo guerreiro, e sua oragao que diz: “eu andarei vestido e armado com as armas
de Sao Jorge, para que meus amigos tendo pés ndo me alcancem, tendo maos nao
me peguem, tendo olhos ndo me enxerguem, € nem em pensamento eles possam
ter para me fazerem mal...”. O figurino também lembra o orixd Ogum, que, na
religido africana ¢ senhor das guerras, da agricultura e da tecnologia. Z¢é Celso
denomina Teatro Oficina como um terreiro eletronico, justapondo a forca
ritualistica e a tecnologia, coexistindo no mesmo espacgo.

O rei Hamlet, que Z¢é Celso interpreta, ndo ¢ o sanguinario cavaleiro
medieval em constantes batalhas pela manutencdo e expansdo da Dinamarca, mas
o guerreiro dos tropicos ou tropicalista, ou ainda, como prefere Z¢ Celso, “O
guerreiro feliz da Terra do Sol” (HL, DVD, 4:30-5:00), que re-existe as opressoes,

ameagas territoriais e ao imperialismo do rei Miami®’

, através da ginga, do
movimento, da danca e da arte. Nao se trata de uma luta de homens armados,
embora eles segurem bastdes e os utilizem como langas, mas de uma luta em que
0s corpos se transformam nas proprias armas. E o corpo do rei Hamlet/Z¢ Celso ¢

mais potente porque sabe dangar, utilizar o quadril para se esquivar dos golpes,

37 Na encenagdo do Teatro Oficina Fortimbras serd o rei de Miami e ndo d4 Noruega como esta no
texto de Shakespeare.
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fazer curvas, gingar, possuindo mais possibilidades de dire¢des e se tonando
menos previsivel. Enquanto Fortimbras, o rei de Miami, com um figurino que
lembra personagens saidos do cinema de Hollywood, como Robocop (1987) e
Darth Vader (1977), possui movimentos limitados, retos e duros, por isso ¢
facilmente vencido pelo adversario.

Em Ham-let, o corpo ndo exercera apenas uma mediacdo, ou seja, nao sera
apenas um suporte para representagdo, ele, na sua materialidade, serd a coisa em
si, capaz de produzir novas percepgdes e sensibilidades. Em outra cena, por
exemplo, vemos Hamlet se masturbando diante da plateia, a cena se torna
impactante porque o ator que faz Hamlet ndo simula o ato da masturbagao, ele de
fato a executa, a luz forte e alta acaba ampliando a cena, envolvendo e
aproximando ainda mais os espectadores em uma comunicacao direta, embora nao
ocorra o contato entre o corpo do ator e o publico. O critico Valmir Santos (1993)
observa na encenagdo uma potente manifestagdo do corpo do ator, ele afirma:
“Ham-let ¢ uma orgia. Tudo ¢ festa, catarse dionisiaca, subversdo da estética
cénica em favor de um ator em estado bruto e, portanto, mais espontaneo naquilo
que ele e seu corpo realmente comunicam” (O Diario de Mogi das Cruzes,
3/10/93).

Em uma pega de inimeras mortes, trazer corpos e personagens sensuais,
pulsantes, desejantes e altamente sexualizados, ndo deixa de ser uma grande
celebracdo e afirmacdo da vida, diante do horror e da morte. A entrada do pénis
gigante que jorra confetes, como aponta o critico Mario Vitor Santos (1993),
corrobora essa visdo festiva e afirmativa em relagdo a vida. Ele aponta: “A
encenacdo nao faz concessdes. Vai fundo em tudo, seja no clima lagubre e
dilacerante da tragédia, seja na celebra¢do da vida, como na entrada em cena de
um pénis de trés metros de comprimento que lanca confete” (Folha de Sao Paulo,
10/10/93).

A montagem de Z¢ Celso também assume pontos controversos do texto
shakespeariano e expde para o publico alguns aspectos da vida sexual dos
personagens. A duvida se Ofélia teve ou ndo relagdes sexuais com Hamlet &
esclarecida. Em uma das cenas, observamos Hamlet, de calgas arriadas, puxando
com os dentes um fio vermelho da genitidlia da atriz que interpreta Ofélia,
aludindo tanto a perda da virgindade da personagem, como também ao estupro

cometido por ele. Mais uma vez, ocorre uma cena de alta exposi¢do corporal, pois
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a atriz encontra-se de pernas abertas e o0 sexo & mostra, numa posi¢do que lembra
um parto ou uma relagdo sexual, além do contato direto da boca do ator com sua
vagina. O forte teor sexual e explicita exibicdo corporal dos atores ¢ um dos
fatores mais pontuados pelos criticos. Betty Milan (1993) destaca: “a tragédia
shakespeariana se consuma ao som do batuque e tudo ¢ possivel: olhar sem
vergonha para os seios da rainha mae e ver que Hamlet tinha pau” (Folha de Sao
Paulo, 18/2/94). A esse respeito, em especial quanto as forcas e linhas de fuga
associaveis a Of€lia, que tanto nos interessam aqui, vale citar o que diz, com
énfase, Ericson Pires —vendo Ham-let como uma busca geral do “corpo-erogeno”,

afirma;:

Um jogo cruel de seducdo e conquista, que se transmuta na possibilidade de
renascimento dos corpos: Ofélia abre as pernas, com sua vulva de Deméter ou
Sémele, dando vida a todos os atuadores, recriando-os para cada novo dia de
espetaculo. Essa buceta-terra faz brotar de dentro do solo da pista do Oficina os
atuadores que voltam do Hades-Tragico, resucitam depois da morte tragica.
Hamlet vira Dioniso ¢ o som de chocalhos ecoa por todo o espaco. Espantar a
morte, optar pela vida. Eros copula com Thanatus: corpo-renascido. (PIRES,
2005, p. 111)

No contexto elisabetano, muito pouco restaria para a mulher que perdeu o
seu pai e a virgindade, como discutimos no capitulo 2. Na encenagdo de Z¢
Celso, as furias ou erinias estdo presentes em muitos momentos da encenacgao,
cercando a personagem e anunciando, de certa forma, o fim tragico de Ofélia. A
erinia Tisifone, como consta na pe¢a de Esquilo, seria a responsavel por
enlouquecer os culpados de cometer fratricidio, homicidio e patricidio. Por mais
que tais crimes acontecam em Hamlet, ndo ¢ ela quem os comete; no entanto,
Of¢lia parece ser a escolhida para paga-los. Mas, qual seria a culpa de Ofé¢lia:
nascer numa sociedade misogina em que a mulher ndo tem direitos ou seria a
culpa cristd de perder sua virgindade, mesmo que essa virgindade tenha sido
perdida por conta de um estupro?

Na encenagao de Z¢ Celso, na cena 1, ato 2, Ofélia, narrando para o pai o
estado da loucura de Hamlet, faz gestos que aludem tanto a perda da virgindade
como também a um possivel estupro cometido por Hamlet. O relato altamente
sexualizado, o cabelo desgrenhado e as vestes desarrumadas também dizem do
estupro. Simultaneamente a fala de Ofélia, observamos Hamlet se masturbando.

Poldnio ouve a declaragcdo da filha e interpreta tudo como um gozo de amor,
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possivelmente planejando tirar algum proveito da situacdo. Na encenacdo do
Oficina, Polonio se revela como uma espécie de cafetdo. Nao somente Ofélia, mas
também as mulheres de forma geral, dentro desse enquadramento mostrado por Z¢
Celso, acabam pagando por algo de que nao tém culpa.

Na montagem do Oficina, fica claro um desejo incestuoso entre Hamlet e
Gertrudes. Também ocorre um desejo incestuoso na relagdo entre Laertes e sua
irma Ofélia. Os abracos calorosos ¢ 0s beijos entre os irmdos corroboram essa
ideia. Ainda contribui para a mesma leitura, o modo como Laertes pronuncia os
cuidados que Ofélia tem que tomar com Hamlet, sua fala revela mais desejo e
ciime, do que zelo pela irma. Outro ponto discutivel do texto sdo as possiveis
relagdes homoerdticas entre Hamlet e Horacio e entre Polonio e Claudio. Para
Ericson Pires, por causa da “hipersexualizagdo dos personagens e dos tons
homoeroticos com os quais sdo pintados os atuadores”, hd, nos devires-
minoritarios favorecidos em Ham-Let, “potencialidades de renegociagdo do
comportamento heterossexual e a forca de um homossexualismo que se retira do
espaco sectdrio ao qual se encontrava limitado” (PIRES, 2005, p. 119). Como

aponta o critico Edgar Olimpio de Souza:

Ham-let ¢ um espeticulo vibrante, reafirmativo, sem o rango empolado dos
classicos, que tem o mérito de desnudar e assumir pontos polémicos no texto de
Shakespeare, como a controvertida relagdo de homossexualidade entre o rei
Claudio e seu assistente Polonio e o sentimento incestuoso entre a rainha
Gertrudes e seu filho Hamlet.*® (SOUZA,1993).

Outro momento de grande sexualidade da encenacdo, acontece no contato
entre 0s corpos-atores que interpretam os personagens Claudio e Gertrudes, ao
ponto de assistirmos o ator nu situar seu corpo em cima do corpo da atriz, também
nua. Ela se encontra deitada, de barriga para cima e com as pernas semiabertas, na
posicao popularmente conhecida como “papai e mamae”, aludindo, dessa forma, a
uma das maiores inquietacdes do Hamlet filho: a apressada substituicdo de seu pai
pelo seu tio, tanto na coroa quanto no leito da Dinamarca. Ele acaba
culpabilizando a sua mae pelo ocorrido, “frailty thy name is woman”, e, ndo
suportando a ideia dessa mudancga brusca, repudia o fato de Claudio o chamar de

son, termo que em inglés pode significar primo, filho ou parente. Ironicamente, na

% Publicado no jornal Diario Popular no dia 06 de outubro de 1993
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montagem de Z¢ Celso, a cena da relacdo sexual entre Claudio e Gertrudes
acontece simultdnea ao episdodio em que o fantasma do rei Hamlet revela ao
principe o crime cometido pelo seu irmao Claudio e lhe pede vinganca. A
concomitancia entre as cenas torna possiveis as varias possibilidades de
penetracdes, seja de ordem sexual, seja de ordem politica: a rainha é penetrada,
Claudio penetra o poder, o rei Hamlet tem o ouvido penetrado pelo veneno e, no
momento em que o fantasma estd revelando o segredo de sua morte, Claudio
deixa a rainha e simula penetrar o fantasma, tornando explicita a relagao entre
penetragdo, sexo, politica e poder. Em outra cena, logo no inicio da pega, o rei
Hamlet vence Fortimbras, simulando penetrar um bastdo no seu anus. Além do
teor sexual dos personagens e dos corpos dos atores, verifica-se, na montagem de
Z¢ Celso, inimeras penetracdes ou introdug¢des de musicas, referéncias, imagens,
sonoridades, espacialidades e temporalidades, antropofagicamente se devorando.
As multiplicagdes e interpenetragdes de referéncias podem ser observadas
também, por exemplo, na cena em que Poldnio vigia o encontro de Ofélia com
Hamlet: essa passagem, na montagem do Oficina, vai ganhar forte carater
metateatral. Durante a cena, a personagem vai ser maquiada por Polonio, como
uma atriz, o rei e a rainha vdo lhe desejar merda no seu encontro com Hamlet
(termo utilizado no ambiente teatral para desejar boa sorte a um ator ou uma
atriz). Ofélia segura um livro no qual se 1€ Hamlet ¢ seu pai afirma que nesse livro
esta tudo o que ela precisa saber para que o encontro dé certo. Ofélia estd com
uma bexiga verde amarrada no pulso. Na primeira apari¢do da personagem, ela
utiliza uma veste branca com um manto verde em cima dos ombros. A cor verde,
possivelmente, faz referéncia tanto a algo que ainda ndo estd maduro, como
também a uma ideia de despertar da primavera, na qual pureza, beleza e
fertilidade caminham juntas; além disso, essa cor também representa a esperanca.
A bexiga verde no pulso da personagem, presente numa cena repleta de
metalinguagem, também pode representar a esperanca de Z¢ Celso em construir
ao redor do Teatro Oficina, onde fica o bairro do Bexiga, uma area verde. No
entanto, na cena, apds o encontro desastroso com o principe, a esperanga de Of¢élia
vai embora, assim como o baldo que ¢ solto no ar por uma das furias. As erineas e
Of¢lia, literalmente, cantam a dor da personagem que se encontra “descompassada
e estridula como um sino rachado e rouco”. (HAMLET, III, 1) H4 numa mesma

cena uma concentracao e multiplicagao de alusdes e referéncias.
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Em Ham-let, o viés antropofagico também pode ser percebido, ndo por
acaso, em outro momento metateatral da peca, equivalente a cena 2, do ato III de
Hamlet. Marcelo Drummond, que interpreta o jovem principe, distribui um
chocolate argentino, que, ironicamente, também se chama Hamlet, para ser
comido por todos a sua volta. A cena lembra muito o ritual de comunhao da igreja
catolica. Durante essa cena, ndo so os atores, mas também parte do publico pode
experimentar o corpo/chocolate que ¢ distribuido.

Durante toda a encenacdo poderiamos apontar uma escrita cénica, que
parte de uma intensa deriva de sentidos, certa divisao e multiplicagdo incessante
das coisas, o que a aproxima, com algumas ressalvas, da ja mencionada nogao de
corpo sem 0Orgdos, de Artaud, centralmente ligada, como vimos, ao devir
minoritario Deleziano — e isso devido ao “descentramento” da narrativa, dos
significados e dos corpos na sua escrita cé€nica. Por exemplo, a énfase dada a certa
materialidade corporal ¢ relativizada e diluida quando esses corpos sdo projetados
em muitas televisdes espalhadas pelo teatro. As diferentes formas de presenca e
também a multiplicagdo e divisdo desses corpos pelo meio técnico, relativizam, de
certa forma, essa concretude corporal. Também ocorrem projegdes dos corpos dos
atores no chao do teatro, nas arquibancadas e, ainda, em cima dos proprios atores;
dessa forma, no corpo deles temos duas qualidades de presenga: a “imaterial”,
através do uso da proje¢do, e a material, por meio da concretude do corpo. Na
cena em que aparece o fantasma do rei Hamlet, ocorre essa espécie de duplicag@o,
ou seja, temos a imagem do fantasma sendo projetada no proprio fantasma, o que
¢ da ordem do imaterial diluindo — através da projecdo —, de certa forma, o que ¢
da ordem do material — o corpo do ator. No entanto, em seguida, o fantasma do rei
beija o principe Hamlet na boca, isto ¢, o encontro entre duas materialidades
concretas problematiza a diluicdo corporea anterior, tornando possivel o encontro
da matéria com o imaterial.

O descentramento e a problematizacdo da concretude do corpo, também
podem ser percebidos, por exemplo, na cena da morte de Ofélia. Antes da rainha
dar a noticia tragica da morte de Ofélia para Laertes, ouve-se o canto das furias.
Simultaneamente ao relato da rainha sobre a morte da personagem, vemos Ofélia
aparecer em cena gravida, com uma coroa de lirios, vestido branco e segurando
ramos. Ela vai até uma parte do palco onde hd uma espécie de tanque/piscina

cheia de plantas e se deita sobre as aguas. A imagem ¢ de forte visualidade e
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lembra a pintura de John Everett Millais sobre o tema da morte da personagem, o
vestido branco inchado pelas 4dguas e as plantas ao redor contribuem para essa
aproximacao. A nog¢ao de pintura também pode ser percebida no uso da projegao,
que acontece ao mesmo tempo da fala da rainha. A ideia de pintura evoca a leitura
de Elaine Showalter, de que a estoria de Ofélia ¢ a estoria de suas representagoes:
no texto shakespeariano, pouco podemos saber a respeito da personagem, uma vez
que ela aparece sempre mediada ou subordinada a alguém, como foi discutido no
capitulo dois. Nessa cena, pelo uso da projecdo, temos a imagem de Ofé¢lia
reproduzida e amplificada por todo palco/passarela do teatro Oficina, o que
provoca certo descentramento do corpo e do Self da personagem.

O descentramento também pode ser percebido na cena da loucura de
Ofélia. Na montagem do Oficina esse momento ¢ de uma grande violéncia. Ela
acontece do lado de fora do teatro, o publico, em um momento anterior, também
saiu para assistir o que aconteceu na parte externa ao teatro. A personagem ¢&,
brutalmente, retirada de um trailer por dois homens vestidos com roupas de
médico ou enfermeiros de manicoOmio, ela grita e tenta se soltar deles, mas nao
consegue, em seguida ela coloca uma jaqueta, muito parecida com a que Hamlet
usa na montagem, € corta seus cabelos bem curtos, ficando com a fisionomia bem
parecida com a do principe. Logo adiante, ela bate na porta do teatro e pede para
entrar, para falar com a rainha, e as trés furias ao seu redor vestem camisas de
for¢a. Durante 0 momento em que ela consegue falar com a rainha, dois desses
médicos/enfermeiros a acompanham, sendo que um deles usa um capuz de freira e
segura um ter¢o. No final da sua fala, ela fica com a genitdlia a mostra e revela
também a sua barriga de gravida, representada por um pléstico transparente e
redondo repleto de algo verde que ndo conseguimos identificar. Apods ficar nua na
frente da rainha, Polonio, que durante toda a cena esta girando com uma grinalda
na cabeca semelhante a um zumbi, visto que ele ja se encontra morto, segura a
cabeca da filha e pinta seus ldbios de batom com se ela fosse uma prostituta ou
atriz. O enfermeiro-freira a unge com uma tinta azul na testa, num momento de
grande violéncia, pois a personagem grita como se estivesse sendo torturada. Em
seguida, ela ¢ colocada numa camisa de forga. Na encenag¢do de Z¢ Celso, fica
mais evidente a violéncia da igreja contra Ofélia e também contra a mulher e o
corpo feminino. Ela aparece como um personagem menor dentro da encenagao e,

no sentido deleuziano, ¢ a que consegue seguir linhas de fuga, se colocar em
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variagdo, numa espécie de Hamlet potencializado, pois ndo se finge de louca,
como faz o principe, ela enlouquece de fato; ndo apenas contempla o suicidio,
mas, ao que tudo indica, realmente se mata.

Durante toda a encenagdo, teremos zonas fronteiri¢as entre fic¢do e nao
ficcdo, materialidade corporal e sua dilui¢do ou problematizacdo, uma escrita
cénica que apreende aspectos de orientacdes politicas e intelectuais, precisas no
nivel do estratos (o organismo, a significagdo ¢ a nocao de sujeito individual).
Segundo Costa (2009), os estratos aparecem no trabalho do encenador através do
controle das balizas narrativas, mesmo quando experimentadas em outro nivel, na
proposta concreta de subjetivacao, na dispersdo e no nomadismo do sentido, e das
sensagoes, e na postulagao de aliar forgas para o enfrentamento dos conflitos de
interesses ¢ de visoes de mundo. Simultaneamente, ele também exerce uma escrita
cénica que busca romper, de certa forma, com o que ¢ da ordem dos estratos,
através da problematiza¢do dos corpos e da narrativa que sao multiplicados,
tencionados e divididos. No entanto, esta escrita ndo pretende, ¢ nem chega, a
romper completamente com a ordem dos estratos. Nao se trata de destruir a
linguagem ou o corpo, pois um COrpo sem Orgaos, totalitario e fascista, pode levar
a morte, e, como afirma Deleuze e Guattari, “desfazer o organismo nunca foi
matar-se” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 22).

Z¢ Celso parece constituir sua escrita cénica no transito, no movimento,
deslocamento em dire¢do ao outro, por isso ela possui um nivel coletivo e, mesmo
se referindo a uma singularidade, ela atinge a “poténcia de um impessoal”, no
sentido deleuziano: este encenador ndo escreve a partir das suas neuroses. O
proprio Z¢é Celso reconhece o deslocamento de um eu individual em dire¢do a um

outro na sua escrita, quando afirma:

Parece pretensdo, mas é de uma humildade muito grande, porque o Rimbaud fala:
“Eu € um outro”, ¢ o Artaud fala: “O teatro e seu duplo”. Tem uma coisa que é Z¢
Celso Martinez Corréa que ndo vale nada e tem uma outra coisa que ¢ um poeta
que tem dentro. (CORREA, 2008, p.18).

O interesse pelo outro, ou a “poténcia de um impessoal”, se manifesta no
movimento de uma escrita que, a0 mesmo tempo, separa, liga ou re-liga, como

num hifen, o homem com a dor e com a morte e, também, com o outro, com a
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vida, com riso, com canto, canto do bode, da tragédia, do carnaval, com a
inven¢do, com intervencdo antropofagica de todos os saberes e de todos os corpos.

Na montagem de Z¢ Celso, a peca ndo acaba com o elogio de Fortimbras
ao valoroso principe Hamlet. Além de mostrar a coroagao do principe da Noruega,
a encenacdo termina com Horacio repetindo exatamente as mesmas palavras do
inicio da peca, contando a estéria de Hamlet, conforme pediu o principe antes de
morrer. Sendo que agora, Marcelo Drummond, que interpretava Hamlet, ¢ quem
duela com o jovem Fortimbras, entdo recentemente coroado diante do publico,
numa espécie de ciclo sem fim. Zé Celso segura o livro da pega Hamlet em suas
maos. O livro ¢ agora o territorio. O final ¢ uma espécie de ritual/celebragao,
como no inicio da peca, sendo que no suposto altar, em volta do qual todos
dangam, sdo depositados o livro da pega, Hamlet, e os Sertbes, de Euclides da
Cunha, um livro que também fala de disputas territoriais. Os livros parecem ser os
objetos sagrados que podem nos salvar desse eterno retorno sangrento. Z¢ Celso
no seu Ham-let, repleto de enxertos, dilatagdes, deformagdes ¢ acréscimos de
repeti¢des no cléssico, trata ndo s6 das questdes que afligem o Teatro Oficina,
mas também das questdes contemporaneas, da arte, do teatro e da vida.

O proprio nome do espetaculo Ham-let tem a introdugdo de um hifen no
meio, no entanto, o que ¢ inserido na encenagdo ¢ muito mais que um sinal

grafico. Como observa o cantor e compositor Caetano Veloso:

O Ham-let do Z¢é Celso ¢ possivelmente o mais belo espetaculo que ele ja dirigiu.
Ele introduziu muito mais que um hifen entre a primeira e a ultima silaba do

nome do protagonista: ha bossa-nova e rock’n’roll, homoerotismo e CPC, Brecht
e umbanda®... (VELOSO, 1993).

A afirmacdo de Caetano sugere que Z¢ Celso consegue juntar contextos
que, a principio, seriam excludentes, pois a ideologia da esquerda ortodoxa dos
anos 60, presente, por exemplo, no teatro de Arena ou no CPC, da UNE,
dificilmente admitiria discutir ou incluir temas ligados ao corpo, muito menos o
homoerostimo; assim como também o teatro dialético, de Bertold Brecht, de forte
apelo a consciéncia do espectador, se distancia muito da pratica ritualistica da
Umbanda, mais ligada a uma vivéncia € a uma participagdo, do que a uma

racionalidade. Assim, a escrita no meio de Z¢ Celso, permite a ligacdo de

39 Publicado no jornal Folha de Sdo Paulo no dia 21 de outubro de 1993
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contextos dispares: e, como vimos com Deleuze, o meio ¢ lugar onde os tempos
mais diferentes se comunicam.

Z¢ Celso ira exercer sua escrita do hifen, numa zona de fronteira, que
separa ¢ liga a0 mesmo tempo, uma escrita que acontecera no meio. Deleuze
afirma que o meio seria a ndo medida, o lugar onde todas as coisas passam: “o
meio ndo ¢ uma média, e sim, ao contrario, um excesso” (DELEUZE, 2010, p.
35). A escrita de Z¢ Celso ¢ de enxertos, de excessos, nao ha uma clara distingao
entre presente, passado e futuro, o tempo do Ham-let, de Z¢é Celso, é o meio, o
intempestivo, e, segundo Deleuze, esse seria o tempo de um autor menor.

Em Ham-let, vemos o esfor¢o de Z¢é Celso para trazer ao palco da
contemporaneidade um principe potente e torto, numa escrita de acréscimos e
deformacdes que nao se pauta por temporalidades e espacialidades precisas. O que
vemos na encenacdo do Teatro Oficina ¢ “um grupo de transformag¢do menor
através das formas e temas [sujets] dominantes” (DELEUZE, 2010, p. 55). Um

Hamlet que se torna menor, para retornar vivo, latente, selvagem, indomesticavel.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412332/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412332/CA

5
CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa de mestrado buscou investigar através da andlise dos
espetaculos Ham-let, dirigido por Z¢é Celso Martinez Corréa, e Ensaio.Hamlet,
dirigido por Enrique Diaz, os mecanismos adotados em cada montagem para
tornar Hamlet novamente uma obra menor, no sentido deleuziano. Como
observou Deleuze, Shakespeare sofreu, ao logo do tempo, um processo de
normaliza¢do e institucionalizagdo; por isso seria necessario ele passar por um
tratamento de minoragdo para recuperar e liberar de novo suas potencialidades de
devir.

No capitulo um, procuramos observar como tal processo de minoragao
ocorre na literatura e nas artes em geral, examinando um conjunto de escritos de
Deleuze, e de Deleuze e Guatarri, que nos mostram como as linguas ditas maiores,
marcadas por uma estrutura quase sempre homogénea, podem sofrer um
tratamento menor e, a partir disso, colocar-se em continua variacao, preservando
somente o minimo de constantes em sua estrutura. Foram especialmente
importantes as reflexdes que Deleuze desenvolve sobre o teatro de Carmelo Bene,
no qual ele reconhece os procedimentos de subtracdo e amputagdo: os elementos
que garantiriam o poder do texto e da representacdo seriam eliminados, fazendo,
dessa forma, com que tudo passasse por uma continua variacdo, liberando sua
capacidade de devir e sua poténcia minoritaria. Deleuze mostra como Bene torna
Hamlet novamente menor e, portanto, politico, num sentido que nao coincide com
a praxis institucional da politica. Para Deleuze, como vimos, o teatro onde tudo
passa a ser menor, ¢ imediatamente politico, pois age no interior do proprio teatro,
da linguagem e dos sistemas de dominagdo, possibilitando linhas de fuga e
devires-minoritarios, independentemente do seu contetido ideoldgico.

A partir das reflexdes levantadas no primeiro capitulo e das discussdes em
torno da peca Hamlet, debatidas no segundo, constatamos que Ofélia seria uma
personagem menor em Hamlet e que sua loucura possuiria um devir potente,
devido ao fato dela se encontrar numa zona de ambiguidade, entre a loucura e a
razdo, entre as forcas de repressao e de desejo, entre passividade e a atividade:

poderia ser considerada, como por exemplo, Bartleby, figura cuja condigdo
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desprovida de poder no jogo social mantém-se como for¢a de minoragdo, como se
ao lembrar a todos que “nds sabemos o que somos, mas nao o que seremos’” —
essa fala revela o ser como possibilidade, como devir, isto €, em constante
variacdo e inacabamento, em prejuizo de um ser construido, estatico e
subordinado ao padrao majoritario.

No estudo de caso realizado no terceiro capitulo, verificamos que Enrique
Diaz em Ensaio.Hamlet prioriza a experimentacdo e a duvida na tentativa de
subverter a hierarquia entre ensaio e apresentacao da peca, rompendo com a
linearidade do texto: sua encenacdo se orienta no sentido de liberar o fluxo e o
tumulto de perguntas e perplexidades, que tendem a ser rarefeitas pela recepgao
tradicional. Dessa forma, ele valoriza o processo, 0 meio, em detrimento de um
possivel inicio ou fim. A encenacdo de Diaz parece se constituir no entre, numa
zona de vizinhanga entre a preparagdo ¢ o nascimento da cena, sendo que se
realiza diante do publico, o crescimento da cena, as variagcdes, os rascunhos,
criados a partir do classico Hamlet. De um modo mais abrangente, a pega
questiona a propria ideia da linguagem como suporte de uma representacao,
transcriando as forcas atuantes na escrita de Shakespeare. A forma de ensaio do
espetaculo dialoga com a concepcdo deleuziana da escrita artistica, que
abordamos no primeiro capitulo, isto ¢, algo que previamente ndo impde
determinada forma a uma matéria.

A encenacgao de José Celso Martinez Corréa também busca subverter, a
seu modo, a ideia tradicional do ensaio como uma etapa preparatoria,
essencialmente concluida antes da estreia. Embora o procedimento ensaistico seja
mais evidente na montagem de Enrique Diaz, como podemos observar ja no titulo
do seu espetaculo, como discutimos, o ensaio ¢ uma caracteristica recorrente no
contexto do teatro pos-dramatico, em particular ao que se refere ao ato de repetir
na pratica teatral.

Constatamos que Z¢ Celso instancia o expediente de minoragao de duas
formas: a primeira quando investe na questdo do estar em detrimento da questdo
do ser, gerando afinidade com o processo criador do proprio Deleuze, alguém que,
como observamos, constituiu seu projeto filoséfico da afirmagao da diferenca a
partir da repeti¢cdo. Sem deixar de levantar questdes e perplexidades, a montagem
tem dic¢do mais nietzscheana, mais afirmativa e menos hesitante: estar! estar!. Z¢

Celso se vale também de outra estratégia para tornar Hamlet menor: ndo opta pelo
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processo de subtracdo como faz Bene, mas por uma espécie de dilatacdo
transcriadora.

Ao final deste percurso, a que chegamos naturalmente ainda com muitas
questoes, esperamos ter mostrado, mesmo que sem pretensao de exaustividade, os
modos como ambos os espetaculos retornam a Hamlet para minora-lo, para trazer

ao palco da contemporaneidade um Hamlet mais vivo, selvagem, indomesticavel.
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ANEXO
TEXTO/ROTEIRO DO ESPETACULO ENSAIO.HAMLET

Ensaio.Hamlet

Inspirado na obra HAMLET de William Shakespeare
Baseado na traducao de Millor Fernandes
Realizagdo: Cia dos Atores
Diregao: Enrique Diaz
Elenco: César Augusto
Felipe Rocha
Fernando Eiras
Isabel Garcia
Malu Galli / Susana Ribeiro
Marcelo Olinto

ATO 1
CENA I

O posa uma taca de vinho vazia, ao lado do espelho. O levanta-se e anda,
noutra direcao.

FER também posa um espelho no chéo, pensativo, acende uma vela, deixa as
gotas de céra pingarem no chao, equilibrada a vela acesa sobre as gotas,
proxima ao espelho.

C faz 0 mesmo movimento que os atores anteriores. C observa o que se
passa em volta dele.

B acende uma vela que ja esta quase no fim.

M olha em volta, pega tacas numa caixa, anda para perto de um espelho que
esta posado no chéo e coloca as tacas que acabou de pegar, perto deste
espelho. Olha desconfiada a sua volta. F também observa o movimento.

Alguns atores continuam a acao de acender velas e posa-las sobre o chéo,
preparando o terreiro, outros questionam assuntos referentes a peca de
Shakespeare, conversando com o publico.

Todos circulam entre as velas, os espelhos e as tagas.

M senta numa cadeira, proxima a arara com roupas penduradas.

C também senta, ao lado de M.

O senta noutra cadeira, em seguida F.

B ainda arruma mais uns espelhos e tagas, acende uma vela, anda em
direcdo a uma cadeira.

118
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FER olha em volta, percebe se est4 tudo pronto, anda em dire¢do a uma
cadeira. B senta. FER senta em seguida.

O, C, B, M, F e FER estéo sentados em cadeiras de madeira, formando,
juntamente com alguns objetos, uma circunferéncia.

Siléncio. _
Atores, sentados, a espreita

O ambiente est4 bem escuro. Os pontos de luz existentes vém das velas, e
duas luminarias acesas.

F comeca a mexer o braco, sutilmente, mantendo as pernas e o resto do
corpo imoveis.

M acende uma luminéria, ilumina F, depois ilumina os proprios pés calgados,
observando-os.

Uma mdsica entra no fundo.

FER dé alguns tapinhas na testa, intencionando concentracéo.

C levanta e coloca o terno que estava pendurado no encosto da sua cadeira.
O comega a falar o texto do primeiro monélogo do Hamlet, baixinho, pra si
mesmo.

O (pra si mesmo) — Ah! Se esta carne tao, tdo maculada derretesse,
explodisse, evaporasse em neblina, se 0 Todo Poderoso néo tivesse gravado
um mandamento contra 0s que se suicidam.

Aos poucos 0 movimento de bracos de F vai crescendo.

B se levanta, procura alguma coisa entre os objetos que estdo formando a
circunferéncia, encontra outra luminaria, acende, apaga, acende.

FER pbe uma camisa e cantarola, juntamente com C.

C e FER (cantarolando, baixinho): “ When | was just a little child, I asked my
mother what should I be... Should I be preety, Should I be rich, guess what
she said to me...Que serd, serd... ( e continuam a melodia assobiando ).

B pega a luminaria design “paneldo”, que ela acabou de testar, e mantendo a
luz acesa, comeca a investigar seu corpo, iluminando partes especificas.
Comeca a andar, iluminando o0s proprios passos.

C d& um berro, pra acordar os sentidos de todos. A fumaga ¢ intensificada.

F caminha em dire¢do ao centro da circunferéncia. Outros atores caminham
pelo lugar. Uma musica toca ao fundo.
O clima é de atencdo.

B, que anda, iluminando os sapatos, encontra um outro corpo, pernas de um
homem, que ela vai iluminando, descrevendo seu corpo com a luz, até chegar
no rosto de F, que se assusta e pergunta.
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Marcelo / F: Quem esta ai?
Francisco / B: Sou eu quem pergunta! Alto, e diz quem vem!

Marcelo / F Francisco?
Bernardo / O: Nao, sou eu, Bernardo.

Marcelo / F: Chegou na exatiddo de sua hora.
Bernardo / O: A guarda foi tranqiiila?
Marcelo / F: Nem o guincho de um rato.
Bernardo / O: A coisa apareceu de novo?

B ilumina FER subitamente. FER manuseia uma flanela, com certo ar de
preocupacao. F se assusta novamente.

Francisco / F: Quem ta ai?
Horéacio / FER (ironizando a tenséo ) : Viva o Rei!

Bernardo / O (mexendo numa vela, que ilumina sua cara) : Eu acho que sdo
eles.

B ilumina C que estd abrindo uma pequena geladeira. A luz da geladeira

permite a visualizacdo do corpo inteiro de C, agachado, pegando uma agua
pra beber.

Marcelo / F: Horacio?
C: S6 um pedago dele, o resto ainda dorme ( e da uma risada )
M (mexendo num grande saco pléstico transparente ): Que horas sdo?

B ilumina M.

Bernardo / O: Ja passa da meia noite.
M: A mesma hora morta.

Marcelo / F: A mesma hora em que aconteceu. A mesma hora em que a coisa
apareceu. ( B ilumina F ) . Nesta mesma hora. Tava frio como agora. O ar
penetrante cortava a pele de tanto frio. Exatamente aqui , neste mesmo lugar,
aqui ( abre os bragos apontando pro chéo ) na Alameda Sul , onde se faz a
guarda. (F aponta pra FER ) Horacio nao acredita...
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B ilumina FER, que gesticula a mé&o direita aberta, palmas da méo pra baixo,
sublinhando o que diz.

Horéacio / FER ( para F ): Nédo , nao vai aparecer...

B continua iluminando FER. Este, mantem o braco direito esticado pra frente,

continuando a comunicagao. . . .
Marcelo / F: por isso que eu fiz questdo que ele tivesse hoje aqui com a

gente, porque se a coisa aparecer de novo , ele ndo vai duvidar dos nossos
olhos.

Horécio / FER ( gesticulando agora com as duas maos, os dois bragos
esticados pra frente ) : Esta bem, ta bem , vou sentar aqui e escutar a historia
que vocés tém pra me contar. (e se agacha ).

B agacha também e ilumina F de baixo para cima.

Marcelo / F: Na noite passada, e na anterior também, exatamente nesta
mesma hora,

Quando a mesma estrela a oeste do polo ( aponta para o céu )
Iluminava a mesma parte do céu

Que ilumina agora, ( abaixa o braco )

O relégio, como agora, batia uma hora

M coloca o saco plastico transparente sobre si mesma e encara todos 0s
atores que estdo do lado oposto ao dela. B ilumina M. C também ilumina M,
com um projetor de slide.

O, F, C, B e FER se agacham e se arrastam para tras, com medo da criatura
que apareceu na frente deles.

O, F, B (comentando uns com os outros ): O que é isso? E exatamente como
o rei. E igual ao rei. Horécio?!

Marcelo / F: Fala com ele, Horacio, fala com ele, ele ta indo embora, fala com
ele...

Horécio / FER anda de joelhos até uma pilha de livros, pega o primeiro que
Vvé, abre-o numa pagina, de forma atrapalhada, leva o livro pra perto de uma
vela acesa e Ié.

HORACIO / FER : Quem és tu que usurpas esta hora da noite
Junto com a forma nobre e guerreira

Com que a majestade do sepulto rei da Dinamarca

Tantas vezes marchou?

M / FANTASMA vira de costas e da dois passos intencionando sair dali.

F — Ele ta indo embora, Horacio.
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HORACIO / FER - Pelos céus, eu te ordeno: fala! Fica ai!

M / FANTASMA da mais passo, distanciando-se do grupo.

HORACIO / FER - Fica ai e fala. Fala comigo!

F (‘andando nervosamente em dire¢do a M ) — Fala outra coisa, Horéacio, ele
esta indo embora, Horacio...

HORACIO / FER - Fala comigo!

C - Ei! Ei!

F tira o plastico que estava cobrindo M .

Musica para. Luz sobe.

Todos param, surpresos. F segurando o plastico. O em pé, proximo. FER
ainda agachado no lugar que estava. M também no lugar que estava. B , em
pé, segurando a luminéria. Decepcao geral.

FER ( levantando, impaciente, colocando o livro que ele pegou de volta na
pilha ) — Bom...

B anda pra tras, mexendo no cabelo. M com as maos na cintura escuta o que
F fala.

F (mexendo no saco plastico transparente ) - Foi exatamente assim que
aconteceu. Foi exatamente assim. A Malu tava aqui com este plastico, tinha
um grupo de pessoas ali reunidas.

(C posiciona o projetor de slide no lugar que estava antes de ele pegar, F Faz
um gesto para B , mostrando que a luminéria estava acesa e virada pra cima )

F - ... uma musica tava tocando, esta lampada tava acesa. Estas velas, estes
espelhos estavam ali, exatamente onde estdo agora.

( C pega a luminaria que estava na mao de B, tomando seu lugar em frente a
F, fica um pouco apreensivo, anda pra la e pra ca, acende a luminaria. M anda
para longe de F, assim como O. B pde as maos na cintura e analisa o que

estd acontecendo. F coga o peito, pensativo)

F - Eu tava falando com este grupo de pessoas... tava dizendo que o reldgio,
exatamente como agora, badalava 1 hora.

A luz baixa novamente. Mesma Mdsica volta. F pde o plastico sobre o corpo
dele, assim como a M botou anteriormente. B, O, M e FER se agacham,
surpreendidos pela aparicao.

O ( para si ) - Estou trespassado de terror ¢ espanto!
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B (para Horacio / Fer ) - Fala com ele , Horacio! Fala com ele!

Horéacio / FER ( pegando uma vela e um livro, como se estivesse lendo ) - (Ao
Fantasma.) Se sabes algum som ou usas de palavras, Fala comigo...

C ilumina F, vai chegando perto dele, entrega a luminéria pra ele. F se ilumina,

por baixo do plastico e vai se afastando.

Horécio / FER - ... Se eu posso fazer algo de bom,

Que alivie a ti e traga alivio a mim,
Fala comigo...

F ilumina s6 o seu rosto, por dentro do saco pléastico.

Horacio / FER - ... Se sabes um segredo do destino do reino
Que, antecipado por nos, possa ser evitado,
Fala! Fala!

(ouve-se uma respiragdo amplificada por um microfone)
Horéacio / FER - ... Fica, fica ai! e fala!
O — Ele ta indo embora, Horacio!

F vai se afastando. C aparece atras, iluminando o rosto com uma das
luminarias, rosto este que esta coberto por uma touca de banho transparente,
que infla, quando ele expira o ar e desinfla, quando ele inspira o ar. Som de
respiracdo no microfone € intensificado.

FER — Fala comigo! Fala! Eu te ordenei, Fala!

F desliga a luz que iluminava seu “busto”. C aumenta a velocidade da
respiracao, tira a touca, apaga a luz, ouve-se a musica de um baile e uma
risada grossa de C.

CENA II

F, B colocam toucas na cabeca e correm de um lado para outro, apagando
velas, ( com as maos, ou assoprando ), tirando espelhos e tagas do chéo e
guardando em suas respectivas caixas.

Sao empregados se movimentando em funcéo da festa na corte .

C - Vai trabalhando! Ta tudo atrasado! ( entrega uma touca para FER e fala
pra ele) Trabalhando, servigal!

FER faz o mesmo trabalho que B e F.
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C - Tudo isto aqui tem que mudar! RAINHA GERTRUDES / M , acelera,
acelera!

O / Hamlet fuma cigarro e bate a sola do pé no chédo, com firmeza.

M / Rainha coloca os 6culos escuros ( com garfos e facas presos nas laterais,
representando sua coroa), veste uma estola de pele de rapousa e pendura

escadarias, prendendo o ataque de riso.

C — RAINHA GERTRUDES / M, ascendendo, ascendendo!!

C / Rei pega um microfone, e testa-o, enquanto coloca uma coroa feita de
elastico, garfos e facas, apontados pra cima, na cabeca. Ele sobe as escadas.
Rei fala com a corte.

Os empregados continuam trabalhando, carregando espelhos e velas,
andando pra la e pra cé.

REI / C: Embora a morte de nosso caro irmio, Hamlet,
Ainda esteja verde em nossos sentimentos,

O decoro recomende luto em nosso coragao,

E o reino inteiro ostente a mesma expressao softrida,

A razdo se opde a natureza,

E nos manda lembrar dele com sabia melancolia —
Sem deixar de pensarmos em nds mesmos. ..

Rainha ainda sobe as escadas, em desequilibrio ébrio

... Por i1sso, ndo desconsiderando vossos melhores conselhos,

Que nos foram livremente transmitidos esse tempo todo, ( ele gesticula
firmemente, como os politicos contemporaneos)

Tomamos por esposa nossa antes irma, atual rainha,

Participe imperial deste Estado guerreiro.

Rei da destaque a Rainha / M.

REI / C (pedindo aplausos) Aplausos!...

Rainha/M ri, divertindo-se, no topo das escadarias. Ela acena para o povo
com a méo esquerda e fuma um cigarro com a mao direita)
Rei continua falando no microfone. ( para a multidéo)

... Embora, por assim dizer, com alegria desolada;
Um olho auspicioso, outro chorando,

Aleluia no enterro, réquiem no casamento,
Equilibrados, em balanga justa, o prazer e a magoa.
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Os dois descem as escadas e se encontram no plano mais baixo, dando as
mMAaos um para o0 outro.

REI/C : ... A todos vocés, 0s nossos mais sinceros agradecimentos.

Ouve-se aplausos, Rei e Rainha agradecem e riem Rei caminha em dire¢éo a
mesa, Rainha procura Hamlet.

RAINHA / M: Onde esta Hamlet? Alguém viu Hamlet?

REI / C (cumprimentando os outros que estdo na mesinha ) — Meu Reino! (

abrindo os bracos, rindo e sendo saudado pelos outros ) Vida longa ao Rei!
Vida longa!

( e levanta um copo, propondo um brinde, os outros fazem o mesmo: tim tim,
tim tim — dizem todos na mesinha )

Rainha pega na circunferéncia de objetos um par de ténis conga
tamanho infantil e uma blusinha listrada tb infantil, ainda com o cigarro
aceso entre os dedos.

Rainha anda em direcdo a Hamlet que estd sentado sobre um caixote preto,
fumando.

RAINHA / M: Fumando agora, Hamlet, tem sempre uma novidade, sempre
uma novidade... Vocé melhora esta cara, ouviu, que ninguém aguenta mais
isto, vocé faz isto de proposito que eu sei que € pra me irritar, da este pé aqui,
estica este pé, tira este sapato, ( tirando os sapatos dele ) tira este sapato, da
isto aqui, Hamlet, tira este sapato. vocé faz isto de propodsito, me ajuda,
Hamlet ! Coloca isto daqui ( colocando o sapatinho no pé dele )

HAMLET / O: Ta apertado

RAINHA / M: Nao ta apertado nada, eu sei muito bem quanto vocé calg¢a ! Por
que que ta sempre de preto, sempre! Tira este paletd, Hamlet! Hamlet, s
hoje, por favor, me ajuda! ( tirando o paletd dele )

HAMLET / O: Mae, ta apertado.

RAINHA / M: Colabora comigo, Hamlet! Coloca isto daqui que eu sei o que €
bom pra vocé. (coloca nele uma blusinha tamanho infantil ). Nao discut
[

comigo, coloca isto daqui, estica a mao. Nao fica com esta mao boba, Hamlet,
Claudius ( desistindo, virando de costas pra ele )

(Ela sai, pede para Claudius / C ir falar com Hamlet, e se une aos que estédo
na mesinha, numa espécie de festinha privé da corte em volume baixo.
Hamlet reclama que a roupa esta apertada. )
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HAMLET / O: “Ta apertado, Ta apertado”
RAINHA / M( com os outros na mesinha ) :Um brinde!

REI / C (em frente a HAMLET / O, que esta sentado em cima do case ): Oh
Hamlet, arranca de ti essa coloracao noturna.

Chega de ficar olhando pra baixo,

Procurando teu nobre pai no po, inutilmente,

Vocé sabe muito bem,

teu pai perdeu um pai;

O pai que ele teve também perdeu um

Quem sobrevive tem, durante certo tempo, o dever filial de demonstrar sua
pena.

Mas ( d& trés tapas na cara de HAMLET / O ) insistir na ostentagdo de magoa
(‘ameaca dar um soco, mostrando o punho bem proximo a cara de Hamlet )

E teimosia sacrilega; lamento pouco viril,
Mostra um coragao débil, alma impaciente,
Mente simploria e inculta. ..
( faz um carinho na cara de Hamlet )
( Mdsica que estava no fundo, criando o clima da festa, bem baixinho, sai em
fade out)
...Pois se sabemos que a coisa ¢ inelutavel,
Por que enfrenta-la com oposicao estéril?Hein?//
Vocé fica quietinho hein, vocé fica direitinho ( da uns tapinhas de levinho nas
bochechas dele ) Vocé fica! ( vira de costas pra ele e sai andando, bronco,
bébado, pesado )

(F, FER e B passam a ponta dos dedos nas bordas das tacas das tacas de
cristais , emitindo uma melodia que varia entre sons agudos e graves,
continuos)

Rei e Rainha se retiram de cena

CENA III

HAMLET / O (ainda sentado no case ): Oh, que esta carne tdo, tdo maculada,
derretesse,

Explodisse e se evaporasse em neblina!

Oh, se o Todo-Poderoso ndo tivesse gravado

Um mandamento contra os que se suicidam.

O Deus, 6 Deus! Como sio enfadonhas, azedas ou rangosas,
Todas as praticas do mundo!

O tédio, 6 nojo! Isto ¢ um jardim abandonado,

Cheio de ervas daninhas,

Invadido so6 pelo veneno e o espinho —

Um quintal de aberra¢des da natureza.
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Que tenhamos chegado a isto...

Morto hé apenas dois meses! Nao, nem tanto. Nem dois.
Um rei tao excelente. Compara-lo com este

E comparar Hipérion, Deus do sol,

Com um satiro lascivo. Tao terno com minha mae

Que nao deixava que um vento mais rude lhe rocasse o rosto.
Céu e terra! E preciso lembrar?

Ela se agarrava a ele como se seu desejo crescesse

Com o que o nutria. E, contudo, um més depois...

E melhor néo pensar! Fragilidade, teu nome é mulher!
Um pequeno més, antes mesmo que gastasse

As sandalias com que acompanhou o corpo de meu pai,

(Entra masica que faz continuar o som das tagas)

Como Niobe, chorando pelos filhos, ela, ela propria —
Uma fera, a quem falta o sentido da razao,

Teria chorado um pouco mais — ela casou com meu tio,
O irmao de meu pai, mas tdo parecido com ele

Como eu com Hércules! Antes de um més!

Antes que o sal daquelas lagrimas hipocritas

Deixasse de abrasar seus olhos inflamados,

Ela casou. Que pressa infame,

Correr assim, com tal sofreguiddo, ao leito incestuoso!
Isso ndo é bom, nem vai acabar bem.

Estoura meu coragdo! Devo conter minha lingua!

Isto ta apertado!

Hamlet / O abaixa a cabeca, desce do case onde estava sentado e comeca a
fazer movimentos espasmados pelo espaco, pequenos saltos, que comegam
com uma contragao do corpo e terminam com pequenas explosdes,
expandindo as extremidades do corpo e, consequentemente atirando longe
0s sapatinhos que a mae havia colocado nele.

F sai da mesa onde estava , assustado, andando de costas. A luz abaixa,
ficam apenas refletores acesos no chéo.

HAMLET / O ( enquanto movimenta o corpo pelo espacgo ): Ta apertado, isto
ta apertado.

B sobe numa cadeira, segura a luminéaria paneldo para iluminar FER, que
esta com uma touca na cara.

B segura também um microfone, que amplifica suas inspiragdes e expiracdes
de ar. Enquanto isto, FER infla e desinfla a touca que esta na sua cara.
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B respira.

HAMLET / O ( continua os movimentos ): Ta apertado, ta apertado....

FER tira a touca da cara, Bel passa o microfone para ele. Bel continua
iluminando FER.

CENA IV

FANTASMA / FER: ( no microfone ) : Hamlet, Hamlet.

HAMLET / O ( para si ) : Meu pai. ( e senta em frente ao Fantasma / Fer)
B ilumina a cena. Hamlet / O ouve o que o falecido pai tema a dizer.

FANTASMA / FER ( no microfone ): Sou o espirito de teu pai
Condenado, por um certo tempo, a vagar pela noite

E a passar fome no fogo enquanto ¢ dia,

Saiba vocé meu nobre jovem,

A serpente cuja mordida tirou a vida de teu pai

Agora usa a nossa coroa.

Eu dormia, de tarde, em meu jardim,

Como de habito. Nessa hora de calma e seguranga

Teu tio entrou furtivamente, trazendo, num frasco,

O suco da ébona maldita,

E derramou, no pavilhdo de meus ouvidos,

A esséncia morfética

Que ¢ inimiga mortal do sangue humano,

Pois, rdpida como o mercurio, corre através

Das entradas e estradas naturais do corpo;

E, em fracao de minuto, talha ¢ coalha

O sangue limpido e saudavel,

Como gotas de 4cido no leite. Assim aconteceu comigo;
Num segundo minha pele virou crosta leprosa,
Repugnante, e me surgiram escamas purulentas pelo corpo.
Assim, dormindo, pela mao de um irmao, perdi, a0 mesmo tempo,
A coroa, a rainha e a vida.

Se vocé tem sentimentos naturais nao deve tolerar;

Nao deve tolerar que o leito real da Dinamarca

Sirva de palco a devassidao e ao incesto.

Mas, seja qual for a tua forma de agir,

Nao contamina tua alma deixando teu espirito

Engendrar coisa alguma contra tua mae. Entrega-a ao céu,
E aos espinhos que tem dentro do peito:

Eles ferem e sangram. Adeus !

HAMLET / O: Adeus.

FANTASMA / FER ( no microfone ): Adeus de uma vez!
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HAMLET / O: Adeus.
FANTASMA / FER ( no microfone ): Lembra de mim.

HAMLET / O: Lembrar de ti!

Pobre fantasma enquanto a memoria tiver um lugar neste globo alterado.
Lembrar de ti! Ouve,

vou apagar da lousa da minha memoria

Todas as anotagdes frivolas ou pretensiosas,,

Todas as impressoes passadas , todas as imagens gravadas pela minha

juventude e observacgao.
No livro e no capitulo do meu cérebro

Vivera apenas o teu mandamento,

Sim, pelo céu!

Perniciosissima senhora!

Traidor, traidor; desgragado, sorridente traidor!
Minha lousa! — preciso registrar

Que se pode sorrir e, sorrindo, ser canalha.
Lembrar de ti

Esté jurado.

Hamlet / O levanta da cadeira, coloca uma touca na cara e comega a respirar,
fazendo a touca inflar e desinflar. O intervalo entre as repiracfes comeca
grande e depois passa a ser menor, aumentando a velocidade das

respiracdes. B dubla a respiracdo no microfone e ilumina O.

ENTREATO

Entra uma musica, a luz geral acende, O tira a touca da cara, B apaga a

luminéria e para de respirar.
Os outros atores entram em cena, fazendo comentarios sobre o texto.

C ( entrando no palco ): Shakespeare escreveu Hamlet no século XVI ou
século XVII?

M ( entrando no palco, do lado oposto a C ): Hamlet foi escrito no inicio do
século XVIIL.

C (andando ): Hamlet foi escrito no inicio do século XVII.

O arrasta cadeiras de volta a circunferéncia de objetos. F também. Todos
ajudam liberar o espaco.

C (cruzando o palco ): Shakespeare teve um filho chamado Amneto que
morreu afogado que nem a Ofélia. A vida de um homem ¢ o tempo de se
contra. ( e para em frente a uma plateia, mostrando os dedos das méos, como
se estivesse contabilizando algo )
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F ( enquanto cata as roupinhas que Hamlet /O deixou espalhadas no chéo ):
Uma das frases mais famosas do texto da peca foi criado pelo tipografo. A
frase tinha uma virgula no meio. “4 life’s man no more” virgula “ then to say
one.

C ( mostrando nove dedos das méaos, pra uma plateia especifica ): Nove, nove
pessoas morrem neste espetaculo.

F ( falando com plateia especifica): Esta frase ndo seria do Shakespeare,
mas, do tipografo.

Dois grupos de trés pessoas, movimentacoes pelo espaco. Coro. Limpeza,
Simplicidade. Corpos que andam , deitam , levantam.

C pega uma caveirinha miniatura na circunferéncia, d& corda nela, a
caveirinha evolui pelo espaco. B, F e C observam a caveirinha.

FER e M andam e param, carregando uma cadeira, sentam, levantam, param,
formam imagens.

O se aproxima do grupo que estava em volta da caveira. C se aproxima de M
e FER. Depois F se aproxima de M, e FER e C se aproxima de B e O.
Evolucdes pelo espaco.

FER senta na cadeira, volume da musica abaixa. Resto do elenco continua
improvisando movimentos simples como deitar, levanter, andar, parar no
espaco.

FER ( sentado na cadeira com foco de luz ): Parece que a gente nunca chega
no Shakespeare. Ndo que a gente tenha que chegar em algum lugar
exatamente, definitivo, ndo € isto, ¢ como se ele fosse algo de incorpdreo, um
mito em movimento que precisa ser quebrado pra continuar vivo, a gente vai
14, chama por ele, ele vem, d4 rasteira na gente, se mistura com a gente, leva
a gente, vai além da gente, esta conversa, esta danga, este negocio ¢ muito
instigante, mas, muito perigoso, vocé€ nao pode perder o foco, o fio, o foco em
cena, ( mexendo os dedos da méo, compenetrado, apontando , mostrando 0s
outros atores) .

Com os grandes textos ¢ assim, com Tchecov, ( levanta-se e anda até o outro
lado do palco ) noés estavamos fazendo uma temporada das “Trés Irmas” do
Tchecov em Sao Paulo, primeiro sabado da temporada, vinte minutos de
espetaculo, nada acontecia, nada, nada, nada, ( encosta no case e gesticula
negativamente com as maos e cabec¢a ) nenhum gesto, nenhuma palavra,
nenhuma surpresa, nada, nada, nés nos sentiamos do lado de fora do
espetaculo.

De repente no final do primeiro ato, o elenco inteiro vai pro fundo palco e
Em torno de uma mesa, se danca e se canta celebrando a vida passando,
(desencosta do case, se empolga e continua contando pra platéia) eu fazia o
Bardo de Tusenback, (apdia a mao no peito ) apaixonado por Irina, eu dizia
pra Irina, Irina, olha o que eu trouxe pra voce, ia 14 dentro apanhava um peao,
trazia o pedo...

...¢ colocava o pedo no centro do palco.
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( F vai até a circunferéncia de obletos, pega um pedo, bombeia o pedo, O
pega um pedaco de giz )

(O desenha um circulo de giz no chdo, F bota o pedo pra girar no centro deste
circulo de giz)

(A musica que estava tocando ao fundo sai, o pedo faz um barulho de vento
uivando, enquanto roda)

FER: Todos paravam pra ouvir o som do pedo.

( todo o elenco esta em volta do pedo, observando-o girar, 0 pedo continua
rodando e aos poucos vai cambaleando )

FER: Era uma cena de mégica, eu achava que isto podia salvar o espetaculo,
entdo eu fiquei meio fora de mim, meio descontrolado... ( comega a andar pra
la e pra cd, contando a historia, meio nervoso ) (O vai até o lado do pedo,
desenha outro ciculo de giz no chéo)

...fui 14 dentro peguei o pedo, nervoso, peguei, entrei pelo palco , o pedo... (O
pega o pedo que estava girando. M anda em direcdo a cadeira, B pega outro
pedo na circunferéncia de objetos, vai até o ponto que O desenhou o segundo
circulo de giz e cai deitada com o pedo na mao )... caiu da minha mao, se
espatifou no chao.

(Todos param e olham pra B ali deitada, com o pedo nas maos.)

Aquele elenco que estava em lugar nenhum, de repente se encontrava em
algum lugar. Um lugar de perigo, mas era real, alguma coisa de real acontecia
em cena.

(anda até B e pega o pedo das maos de B e olhando pro pedo fala) Foi ai que
comecou o espetaculo.

ATO 1I

CENA | -

Laertes e Ofélia./ FER,

Ofélia / B,

Ofélia / M,

Ofelia / M X camareira X HMLT

Musica entra. B levanta do chdo. Comeca uma espécie de desfile / baile de
vestidos, que introduz o universo feminino na peca.

C aparece no centro/fundo do palco, segurando um vestido vinho com
caimento leve, pendurado num cabide, que representa uma mulher, que o
estd acompanhando. Ele anda com o vestido até a cadeira de palha que esta
numa extremidade do palco. M esta sentada no chao, encostada nesta
cadeira. FER esté segurando o pedo, com o braco esticado, se retirando do
centro do palco. O vestido de C cumprimenta M e se levanta da cadeira,
seguindo para outra extremidade, onde comprimenta uma pessoa da plateia,
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através da manipulacéo do ator, depois completa a volta, cumprimentando
outra pessoa na plateia. O também aparece no fundo do palco manipulando
outro vestido, vinho de tafeta, com buracos na manga, na altura dos ombros,
faz 0 mesmo percurso que C, mas, seu vestido incorpora uma personalidade
sutilmente diferente. F aparece com outro vestido, rosa choque de veludo, no
fundo do palco, no momento em que O esta sentando o vestido que ele
manipula na cadeira e seguindo. F faz 0 mesmo percurso que O e C,

B esta observando tudo sentada numa cadeira na circunferéncia de obletos.

FER também aparece manipulando um vestido branco, veranesco, comprido.
Ele roda e arrasta o sapato no chao, como se estivesse sendo controlado pelo
vestido. FER fala com o vestido.

LAERTES / FER: para, para, Ofélia, Ofélia, para, ( da uma risada e sacoleja
0 vestido ) para, Ofélia, ndo Ofélia, para com i..., Ofélia, para, para, Ofélia, me
escuta, ouve, ouve, me, me escuta, me escuta, ( ele vai parando de rodar com

o0 vestido e continua falando com ele ), me escuta,

coloca tua afeicdo
Fora do alcance e do perigo do desejo.

(O traz um abajur até o centro do palco, coloca no chéo e liga, os outros
atores estnao em volta, observando a cena)

A donzela mais casta ndo € bastante casta

Se desnuda sua beleza a luz da lua.

E depois vocé ndo pode sair por ai...

( balanca o vestido pra 14 e pra ca, ri, abaixa a cabeca, meio timido, vai até o
chao, posa o vestido aberto no chao e deita ao lado do vestido, com os bracos
abertos )

Talvez Hamlet te ame, agora, (senta subitamente e olha pro vestido deitado,
fazendo carinho, ajeitando a barra da saia)

Mas vocé deve temer, dada a grandeza dele,

Cuidado, Ofélia, cuidado, vigia, vigia!

(ajeita o vestido todo)

o medo ¢ a melhor defesa.

(apoia a mao esquerda no chéo e o pé direito também, dobrando o joelho
direitp, olha pro alto e gesticula com a méao direita, cotovelo apoiado sobre seu
joelho, como se estivesse filosofando, batendo papo)

Uma jovem se seduz com sua propria beleza.

(F toca uma tuba, fazendo um barulho de navio.

FER olha pro alto apoiando as duas maos no chéo.)
Meu navio...

POLONIO / FER ( mudando o tom, “se defendendo” com o brago direito ) :
Que diabo, Laertes! Ja devia estar no seu navio!

LAERTES / FER (ri, muda o tom e cai deitado, botando as méos na cabeca )::
Hi, hi, hi, hi ... & vem meu pai...
(vira-se pra Ofélia / vestido, ainda meio deitado, apoiando a méao esquerda no
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chao, fala com ela, com a cabeca recostada no ombro, com carinho )

Uma dupla béngao ¢ uma dupla graca.

Nao se preocupe comigo...( rola no chao sobre o vestido ) ( F toca a tuba de
novo ) Nao se preocupe...

( FER bate a m&o no chéo e levanta ) Oh,

se houver tempo disponivel, ndo dorme;

Quero ter noticias tuas.

(comeca a tirar os sapatos, um pé ajudando o outro)

Eu quero tomar conta de vocé mesmo de longe

(‘tirando o palet6 e a cal¢a)

Aproveita o navio saindo e manda uma carta. Nao sei , ofélia, ndo sei, vocé ¢é
que sabe... isto, me escreve, dos seus sonhos ( tira as meias dos pés com as
maos ) as, as flores, as violetas... margarida ? ( ri ), s6 fala em margarida ( tira
a camisa e a gravata )

Eu t6 bem , irma? C¢& acha que eu vou fazer sucesso com as mulheres?

( s6 de cuecas, pega o vestido no ch&o )

Mas ja me demorei demais. Nao , ndo , ndo, Adeus! Adeus, ndo posso mais ,
ja vou, ( comeca a colocar o vestido por baixo ) ndo , ndo , me larga , Ofélia,
eu tenho que ir.

Adeus, adeus, irma. (passa a alca / frente Unica do vestido, pelo pescoco)

OFELIA / FER: Adeus!

LAERTES / O ( em pé, se retirando do palco ): Adeus!

OFELIA / FER: Adeus!

LAERTES / O: Adeus , irma ( dando tchau com a mé&o)

OFELIA / FER: Adeus!

LAERTES / F ( depois de deixar a tuba de lado, em pé, dando tchau) : Adeus!

OFELIA / M, ainda sentadinha ao lado da cadeira, da adeus com a mao.

OFELIA / FER: Adeus!

LAERTES / O (saindo, de forma que sua voz vai ficando cada vez mais longe):
Adeus!

C ajeita o case num lugar especifico e liga o fio na tomada.

F , sentado numa cadeira de madeira, na circunferéncia, tira as tacas que
estavam em cima da mesa redonda e as coloca no engradado velho ao lado.

OFELIA / FER: Adeus! Adeus!

( virando sobre si mesma suavemente, juntando as palmas da méo, comeca a
bater de levinho uma palma na outra... 0 resto do corpo comega a
acompanhar o ritmo e ela comeca a cantar)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412332/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412332/CA

134

Anda Luzia, pega o pandeiro ¢ vem pro carnaval.

Anda Luzia , ( todos comecam a acompanhar a cantoria de Fer )

que esta tristeza te faz muito mal.

Apronta a tua fantasia ( ele vai bailando até o case, que foi aberto por C. Na
porta aberta do case, tem um espelho com luzes em volta, como se fosse um
camarim) ( Fer pega uma tiara com um véu de fil6 branco e umas flores e poe
na cabeca)

Alegra teu olhar profundo, )
que a vida dura s6 um dia, Luzia ( pega confetes dentro do case e joga sobre

si mesmo, dando rodopios pelo palco )

¢ ndo se leva nada deste mundo. (estala os dedos em ritmo de fado e da
saltitos )

Apronta tua fantasia ( em ritmo de carnaval baiano, com os dedinhos pra
cima, pulando e girando ) Alegra teu olhar profundo (para, olha pra um lado e
outro, coloca o dedo na boca, como se pensasse, sorri , abre 0s bragos e gira
gira gira ) E néo se leva nada, ndo se leva nada, nada, nada, nada, nada (

para e suspira ) Ah! Eu queria tanto!

B ( adentra o palco, catando as roupas que FER deixou espalhadas pelo ch&o):
Eu tenho muita dificuldade com este personagem da Ofélia, ¢ o Fernando

faz tdo bem... principalmente de dar conta deste lado adolescente dela, né,
porque a Ofélia ¢ uma adolescente, assim como o Hamlet, neste momento da
peca ( ela continua arrumando o palco, andando de Ia pra c4, enquanto fala )
E uma dificuldade minha com os adolescentes, eu nio gosto dos

adolescentes ...

(pega um toca CD portatil, ligado por uma extensdo, na circunferéncia e
coloca no canto do palco, liga o play e, em fade in, comeca a tocar baixinho, a
musica ““ More than Words” do grupo Extreme )

...Eu odeio adolescente! Os adolescentes sdo aquelas pessoas, né€, quase
pessoas ( pega o0 abajur que estava no meio do palco e tras pra perto do toca
CD) que acham que sabem tudo da vida, se apaixonam pela primeira
samambaia que aparece, perdidamente apaixonados! Enfim ( passa as maos
pela cabeca e vai até a circunferéncia e pega um pacote de papeldo, fechado
por elastico ), mas, eu, eu sou atriz, né, eu nao posso ter este tipo de, de
preconceito com, com 0 personagem.

M sentada na cadeira de palha no palco, mexe no cabelo, como se fosse uma
adolescente. F assiste a cena, sentado numa cadeira na circunferéncia,
cruzando as pernas e ouvindo a B.

F (concordando, baixinho ): Ah, rah.

Fer, O e C também assistem a cena de B.

B: Eu voltei pro texto, juro, com todo coragdo, pra tentar entender porque que
ela ¢ assim, porque que ela age desta forma, enfim, eu busquei todos os
lugares que eu pude, eu ndo consegui, ndo consegui achar, alguma coisa que
me fizesse entender verdadeiramente. ..

( comega a falar inconformada, se dirigindo ao pacote de papeléo )
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Por que que vocé ¢ assim , Ofélia?! Meu Deus do Céu, por que que... por que
que vocé fez isto com ele? Um cara lindo deste, Ofélia, meu Deus, um homem
charmoso, um homem, um homem enigmatico... Ofélia, esta historia de época
nao da pra engolir...um principe, Ofélia, um cara aos teus pés, vocé fez isto
por que? Vocé fez isto por obediéncia a um pai?! Mas, que tipo de pai é
este?!( vai ficando mais nervosa ) Um pai que nem escuta o que vocé diz,
meu Deus, um pai que nem, que nem olha na sua cara! Vocé foi estupida!...
¢éé ¢é... e vocé ndo teve coragem de mandar tudo a merda ( gesticula com o
dedo, "mandando tudo a merda ““) e de ir atras dele, ndo importa pra onde,
Of¢lia, ndo importa pra onde.. meu Deus um homem ( ela tira o elastico que
estava fechando o pacote de papeldo ) um homem que te deu ( abre o pacote
de papeldo, um pequeno arquivo, como se fosse uma sanfona e dezenas de
cartas caem no chado do palco ) todas as provas de amor!

( Ela se agacha no chdo, mexendo nas cartas, seu tom de voz fica mais

manso )Cé fez o que com isto tudo , Ofélia?! Cé fez , cé fez o qué com isto tudo
?! (ela encontra uma carta, abre, I, suspira e deita no chao).

OFELIA / B (lendo a carta):

Ah...

“Duvida que o sol seja a claridade,

Duvida que as estrelas sejam chama,
Suspeita da mentira na verdade,

Mas ndo duvida deste que te ama!

Ai Ofélia, sou tao ruim com 0s Versos.
Suspiros sem inspiragao.

Mas que eu te amo com um amor supremo,
Cré — meu supremo encanto.

Adeus —

Do Teu para sempre,

Enquanto a maquina deste corpo me pertencer,
Hamlet.”

Ofélia / B dobra os bracos, deixando o papel cair sobre o seu rosto, ela fica ali,
deitada, suspirando.

Enquanto isto, Ofélia / M esté sentada na cadeira, mexendo nos cabelos, com

o olhar vago, sorrindo a toa, suspirando também.

A musica “ More Than Words” ainda toca no toca cd. Os homens
acompanham a cantoria com segundas vozes.

CAMAREIRO / O ( andando em direcéo a Ofelia / M, levando um bolerinho de
filo pra ela colocar sobre as costas ) : Pensando, Ofélia?

OFELIA / M: Se deseja saber, algo referente ao principe Hamlet.

CAMAREIRO / O : Disseram que, ultimamente,
Ele Tem gasto muito tempo com voce, Ofélia

Hamlet / FER vem andando em dire¢do a Ofélia / M pra lhe entregar flores,
cantando.
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OFELIA / M: ultimamente ele tem me dado muitas demonstracdes de ternura.

Hamlet / FER Ihe entrega as flores e olha pra ela com carinho, ela sorri pra
ele, com amor.

Enguanto isso, C vem na circunferéncia de objetos pegar também um
molhinho de flores.

CAMAREIRO / O : Ternura!
Vocé acredita nessas ternuras de que fala?

OFELIA / M: Por que nio deveria?

Hamlet / C vem andando em direcdo a Ofélia / M, cantando, com as flores
escondidas atras das costas dele.

CAMAREIRO / O : vocé estd agindo como uma menina
Que ganha uma moeda falsa e acha que é dinheiro de verdade.

Hamlet / mostra a Ofélia/M um primeiro molhinho de flores, ela pega das maos
dele, cheira, sorri, ele mostra um Segundo molhinho de flores, ela ri mais
ainda e pega também

OFELIA / M ( segurando as flores que recebeu, falando com o Camareiro/O):
mas, se ele me importuna com palavras de amor,
E da forma mais honrosa.

CAMAREIRO / O (pegando, na circunferéncia de objetos, um estetoscopio,
ligado a um pequeno amplificador de som): Honrosa!

OFELIA / M: E apobia as intengdes com que fala, (apdia as flores no chio,
abre os bracos, olhando pra cima, depois passa as méos puxando os cabelos
pra tras e sorrindo, feliz)

Com os mais altos juramentos do céu.

FER, C e F ainda cantam afinadamente

CAMAREIRO / O ( colocando no colo de Ofélia / M o receptor do aparelho de
estetoscopio, dando nas méos dela o proprio estetoscopio, pra ela colocar
sobre o peito, na altura do coragéo ): sei bem,

Quando o sangue ferve, a alma é prodiga

Em emprestar mil artimanhas a lingua. ( Se, retira, balan¢ando a cabeca de

um lado pro outro, como quem nega) Ah! Ofélia...

Ouve-se 0 som do coracéo de Ofélia / M, amplificado pelo estetoscopio. Os
homens que estavam cantando, param de cantar. Todos se retiram, ficando
apenas Ofélia / M ainda sentada na cadeira, segurando o aparelho sobre o
peito, e Hamlet / F, sentado numa cadeira, na diagonal de Ofélia / M. A luz
esta baixa.
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Hamlet / F levanta da cadeira, segurando um molho de flores. Coracéo de
Ofélia / M batendo forte, intercalado por algumas microfonias. F vem andando
em direcdo a Ofélia / M com a mao direita estendida na frente de seu corpo,
segurando as flores.

No meio do caminho — centro do palco, iluminado com um foco — Hamlet / F

dobra as pernas e brinca com as flores como se fosse uma espada,
ameacando Ofélia / M. Volta a posi¢do normal. Repete 0 mesmo movimento,

com mais raiva, volta, repete, dedilha os dedos no ar, acima de sua cabeca e
faz um som agudo, como se tocasse um teclado invisivel, as flores caem, ele
fica com as pernas bambas e despenca no chdo. Comeca a se debater,
urrando como um porco., bate os cotovelos no chéo, berra, levanta
decididamente, anda pro lado, d& um pulo no chao, berra, volta, se ajoelha no
chao, bate com a palma da mao, fazendo sons percussivos, pega as flores e
joga em cima dela.

Pega o estetoscdpio da mao dela, agressivamente, o som do coracgdo dela
some, ele coloca o estetoscdpio sobre sua garganta e canta em “boca chiusa”,
a mesma melodia que todos homens cantavam antes. Ouve-se 0 som que sai
de sua garganta. Ela estranha, fica com medo dele, tenta entender o que ele
estd fazendo. Ele larga o aprelho sobre o colo dela e se retira.

Ela olha para os lados, com o olhar desesperado.

Rei / C pega na circunferéncia de objetos dois bonecos inflaveis Power
Rangers, um azul e outro vermelho. A luz acende.

CENA II

REI / C (adentrando a “arena” ) : Bem-vindos, caros Rosencrantz e
Guildenstern! (Ele mostra os bonecos, depois ajoelha-se , apoiando 0s pés
dos respectivos no chéo )

Que bom que vocés chegaram , hein?! ( ri, sacodindo os bonecos)

(' segura no pescogo dos bonecos, como se estivesse abracando os rapazes
pelas costas, ele no meio )

O motivo de té-los chamado aqui €

necessitarmos de seus préstimos.

(M levanta da cadeira e guarda o estetoscopio.na circunferéncia de obletos )

Devem ter ouvido alguma coisa

Sobre a metamorfose de Hamlet. ndo? ( manipula a cabeca dos bonecos ,
como se eles concordassem com o Rei, dando —lhe uma resposta )

Nao sei, ndo sei o que pode ter acontecido que o tenha transformado tanto
assim.

Eu quero que vocés fiquem aqui.

(vira os bonecos pra si )

Se divirtam e descubram, surgindo a ocasiao,

o mal que o aflige,

para que possamos dar remédio necessario a sua aflicao.
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Otimo! RAINHA GERTRUDES / M, ( vira os bonecos em direcdo a RAINHA
GERTRUDES / M / M), olha s6 quem ta aqui ( faz o bonequinho vermelho
saltitar ) olha s6 quem chegou! ( balanca a cabeca do bonequinho azul ).

RAINHA GERTRUDES / M / M olha pro Rei / C com ar de duvida e olha pros
bonecos, cumprimentando-os.

RAINHA / M: AH! ele nos fala sempre dos senhores;
( d& dois beijinhos num boneco e no outro )

Estou certa de que ndo hd no mundo outras pessoas
A quem esteja mais ligado.

( Rei / C deixa o boneco azul em pé sozinho e sai andando com o vermelho )

RAINHA / M: Ah, ficou em pézinho, Claudius...

(ela pega o boneca pela méo )

Se tiverem a cortesia,

E a extrema boa vontade, de ficar aqui conosco por algum tempo,
A visita e a aten¢ao receberdo reconhecimento

Correspondente ao que se espera da memoria de um rei.

B esta sentada na mesma cadeira que estava M antes.

REI / C: Obrigado caro Rosencrantz ( pisa no pé do boneco vermelho e anda
com ele ) — e gentil Guildenstern.

RAINHA / M : Obrigada, Guildenstern — e... ( titubeia em relacdo aos nomes )
gentil Rosencrantz. Vamos tomar um lanche!

REI / C: Isso, vamos, upa, upa... ha ha ha..

Os dois saem com os bonecos
FER entra e apdia uma cadeira de palha no chado. B levanta-se de onde
estava, da uma volta e vira-se para FER.

OFELIA / B ( falando com Poldnio / Fer, que esta sentado em uma cadeira ):
Pai, eu estava no meu quarto, costurando,
Quando o principe Hamlet apareceu ( ela entrega uma carta a ele )

POLONIO / FER ( lendo a carta que Ofélia o entregou, e se questionando,
baixinho ): Principe Hamlet?

OFELIA / B : Ele estava com a, com a camisa aberta,
(ela “ilustra com um gestual de maos e os bragos, a “camisa aberta “)

POLONIO / FER ( baixinho pra si ): O que foi que ele disse, hein, minha filha?

OFELIA / B : Sem chapéu ( levanta as méos acima de sua cabeca a as mexe
pra frente e pra tras) os cabelos desfeitos...

POLONIO / FER ( baixinho pra si): E o que foi que ele disse?
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OFELIA / B ( leva as méos pra baixo e as movimenta ao mesmo tempo,
acompanhando a Iniha das pernas até os pes e subindo novamente ): As
meias sujas, sem ligas, caindo pelos tornozelos, a, a...

POLONIO / FER ( baixinho pra si): E o que foi que ele disse?

Foi andando pra frente, pai,
com a cabega virada pra tras

POLONIO / FER ( andando em direcdo a ela ) : Ah, sim (pegando na mio
dela ), ta com a mao fria, vai 14 dentro fazer xixi, vai, vai. Vai, vai la dentro.

OFELIA / B: Atravessou a porta, como um cego, sem olhar,

POLONIO / FER (dando palmadinhas no bumbum dela, enxotando ela com a
mao , indicando que ela saisse): vai, vai, vai, vai, vai, preciso comunicar ao
rei, vai, vai....

OFELIA / B ( repetindo o gestual do brago esticado na frente, sendo puxado
pela mao direita) : Os olhos fixos em mim até o fim...

B continua fazendo movimentos angustiados com os bragos para o publico e
depois de um tempo sai de cena.

POLONIO / FER (falando pro Rei e Rainha / piblico, segurando um livro
numa mao e gesticulando com a outra ):

Vossa exceléncia, majestade, majestade, sim, minha soberana, vos, vossa,
sim, ah, eh, sim,

Especular se o dia ¢ dia, se a noite noite, se o tempo € tempo,

se 0 ensaio € ensaio € se a peca € pega

E desperdicar o dia, a noite, o tempo, 0 ensaio ¢ a pega.

Portanto, vamos direto ao assunto: Hamlet esta louco.

Eu digo louco; mas como definir a verdadeira loucura?

(encostando o dedo indicador no polegar freneticamente )

A verdadeira Loucura ndo ¢ nada mais nada menos do que estar louco.
(vira-se de lado e faz com a m&o o movimento de parar ) Sim, paremos por
ai. Juro que ndo uso de arte alguma.

Que Hamlet esta louco, ¢ uma verdade. uma verdade lamentavel.

E lamentavel ser verdade; uma retorica louca!

Mas adeus a essa arte.

Louco entao.

Eu tenho uma filha ( tira de dentro do paleté um pedaco de papel)

— tenho enquanto for minha —

Que, por dever e obediéncia, notem bem,

Me entregou isto.

Rogo que leiam e concluam, majestade.

(da a alguém da platéia pra le e senta ao lado da pessoa)

Foi Hamlet que escreveu isto, hein?!
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LEITOR / REI (lendo): A belissima Ofélia...”

POLONIO / FER: Expressio vulgar né?

LEITOR / REI (lendo): “Duvida que o sol seja a claridade,
POLONIO / FER ( mais alto, entusiasmado ): Duvida que o sol seja a

claridade,
LEITOR / REI (lendo): Duvida que as estrelas sejam chama,

POLONIO / FER ( atropelando o leitor, recitando de cor, entusiasmado ):
Duvida que as estrelas sejam chama,

LEITOR / REI (lendo): Suspeita da mentira na verdade,
POLONIO / FER ( mais alto, entusiasmado ): Suspeita da mentira na verdade,
LEITOR / REI (lendo): Mas nao duvida deste que te ama!

POLONIO / FER ( arrancando a carta da mao do Leitor/Rei, ainda falando
com ele ): Delirio! Delirio!

(F, C e M entram carregando mesas e cadeiras, arrumam o espago. C pede
fumaca.)

Loucura! Foi isto que o enlouqueceu, ndo, nao,

Houve alguma vez

Em que eu declarasse firmemente que uma coisa “E isto”,

Quando a coisa ¢ aquilo?

Portanto vou lhe provar por A mais B que Hamlet estd louco.

O senhor sabe, que ele vagueia

ai na galeria. De um lado pro outro, falando sozinho, horas a fio.
Uma hora dessas eu solto minha filha pra ele,

Solto ela.

E Nos dois, vosssa majestade e eu, espiamos tudo atrds da tapecaria,
Ah, ndo, ja vou, ja vou (para C e F)

Se a causa da loucura de Hamlet, ndao for o amor tresloucado.

Eu deixo de ser Conselheiro do Estado.

E vou ser fazendeiro, vou amolar o boi no mato, vou catar coquinho na Serra,
eu vou pra Maracangalha, eu vou! ( sai )

Fumagca, luz mais baixa, musica entra, piano com hum ( ruido, zumbido)

Hamlet / O entra pela lateral direita lendo um livro, vé uma mesa e uma
cadeira, olha em volta — estéo ali outras duas mesinhas redondas com
cadeiras de rodinha ao lado - volta o olhar ao livro, 1é mais um pouco, anda
até a cadeira mais proxima, ainda lendo, puxa a cadeira, vira pra si, volta,
posa o livro sobre a mesa, senta na cadeira. Fica olhando para a mesa. Abre
0 tampo de vidro da mesa, coloca o livro que estava lendo dentro do
recipiente que fica abaixo do tampo de vidro, tira de la uma touca plastica e
uma escova de dentes.
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Hamlet / B vem andando de outra direcdo, com rapidez, objetividade e
ansiedade, puxa a cadeira e senta em frente a uma mesa. Comeca a
escrever em pedacos de papel, olhando para o livro que esté ao lado, faz

anotacOes. Comeca a rodar em volta da mesa com a cadeira de madeira
sobre rodinhas. Ela aproveita o0 movimento do seu cotovelo que mexe-se a

medida que a caneta se afasta da margem do papel.

Hamlet/ / O bota a touca pléstica na cara e comega a escovar 0s dentes, com
0 pléstico entre os dentes e as cerdas da escova de dentes.

Hamlet / F entra por outro corredro, com um livro na mao. Aproxima-se de
uma mesa, fica olhando pra ela, ainda de pé.

Hamlet / B vai se movimentando em volta da mesa, empolgada com a escrita,
de repente, derruba uma caneca que estava na beirada da mesa. Olha pra
caneca que caiu, para, pensa, volta a escrever.

Hamlet / F para com o barulho da caneca derrubada, pensa. Anda em direcao
a terceira mesa, posa o livro que estava segurando, mexe nas coisas que
estdo sobre a mesa, puxa uma cadeira e senta repentinamente. Ele comeca a
rodar com a cadeira em volta da mesa, assim como Hamlet / B e Hamlet / o.
F comeca a desenhar num pequeno quadro negro, com um pedaco de giz,
ambos estavam sobre sua mesa.

Trés focos de luz vindos das diagonais estdo sobre eles.

Hamlet / B derruba outra caneca. Hamlet / F , Hamlet / B e Hamlet / O param
de fazer o que estavam fazendo, percebem o que esta acontecendo e voltam
as suas atividades. Comecam a falar mais ou menos juntos:

HAMLET / F: Ser
HAMLET / O ( tira a touca da cara ) : Ser
HAMLET / B: ndo ndo nio ser
HAMLET / F: Ser
HAMLET / O: ser ndo ser
HAMLET / B: ndo ser ser
HAMLET / F: ser
HAMLET / B: Esta é a questao.

HAMLET / F: Sera mais nobre sofrer na alma
Pedradas e flechadas do destino feroz
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HAMLET / B ( ainda escrevendo num papel ) : Ou pegar em armas contra o

mar de angustias - E, combatendo-o, dar-lhe fim?
HAMLET / F ( mais baixo ): fim.

HAMLET / O: Morrer;

HAMLET / F( mais baixo ): Fim

HAMLET / O: dormir;

HAMLET / F( mais baixo ): Fim

HAMLET / O: S¢ isso.

E com o sono — dizem — extinguir

Dores do coracdo e as mil mazelas naturais
A que a carne ¢ sujeita;

HAMLET / O e HAMLET / F: eis uma consumacio
Ardentemente

142

HAMLET / O, HAMLET / F e HAMLET / B ( meio junto / todos ) : desejavel.

HAMLET / O: Morrer —

HAMLET / F: dormir —

HAMLET / B: Dormir!

HAMLET / O: Dormir!

HAMLET / F: dormir —

HAMLET / O: Talvez sonhar.

HAMLET / F: Ai esta o obstaculo!

HAMLET / B: talvez...

HAMLET / F: Ai, ai esta o obstaculo!

HAMLET / O: Os sonhos que hao de vir no sono da morte

Quando tivermos escapado ao tumulto vital
Nos obrigam a hesitar:

HAMLET / O : e é essa reflexdo

HAMLET / O e HAMLET / F ( levantando): Que da a desventura uma vida tdo

longa.
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HAMLET / B ( levantando e andando em volta da mesa ): Pois quem
suportaria o agoite (junto com Hamlet / F ) e os insultos do mundo,

HAMLET / F: A afronta do opressor,

HAMLET / O ( também levantando ) : o desdém do orgulhoso,
HAMLET / B: As pontadas do amor humilhado,

HAMLET / O : as delongas da lei,

HAMLET / F: A prepoténcia do mando,

HAMLET / O: e o achincalhe (com Hamlet / F)
Que o mérito paciente recebe dos intteis,
Podendo, ele proprio, encontrar seu repouso

TODOS: Com um simples punhal?
HAMLET / B: Quem ? Quem ?

HAMLET / C entra pelo meio das mesas, deitado no chéo,se arrastando,
fazendo desenhos com giz... evoluindo movimentos no plano baixo. Todos
comecam a andar em volta das mesas com mais intensidade. Feixes de luz
delimitam o espaco, fazendo desenhos no ar e outros refletores iluminam o
ch&o. Densidade. Outra musica vai entrando mixada com a anterior.

HAMLET / O: Quem agiientaria fardos,
Gemendo e suando numa vida servil,

HAMLET / F (como um eco) : Quem agiientaria fardos,
Gemendo e suando numa vida servil,

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

HAMLET / O e HAMLET / F: Jamais voltou nenhum viajante — nos confunde a
vontade,

HAMLET / B: — nos confunde a vontade,

TODOS: Nos faz preferir e suportar os males que ja temos,
A fugirmos pra outros que desconhecemos?

HAMLET / O ( junto com Hamlet / B ) E assim
HAMLET / O: a reflex@o faz todos nds covardes.

HAMLET / F e HAMLET / B : E assim o matiz natural da decisio
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Se transforma (junto com HAMLET / O ) no doentio palido do pensamento.
E empreitadas de vigor e coragem,

Refletidas demais, saem de seu caminho,

Perdem o nome de agao.

HAMLET / F ( pra si, sentando ): E assim o matiz natural da decisao

Se transforma (junto com HAMLET / O ) no doentio palido do pensamento.
E empreitadas de vigor e coragem,

Refletidas demais, saem de seu caminho,

Perdem o nome de agao.

HAMLET / B (pra si, sentando novamente ): Pois quem suportaria o agoite e
os insultos do mundo...

HAMLET / C pega uma pequena vaca com asas e faz ela levanter voo.
Hamlet / C faz barulhos de metralhadora / hélice / ... enquanto manipula a
vaca com asas.

A luz agora estd bem azul e outros feixes de luz, cruzam o espago ,
demarcando-o. Hamlet / O, Hamlet / B e Hamlet / F estdo ainda
compenetrados nas suas mesas, no seu estudo, no seu escrito, na sua
descoberta.

Hamlet / M vem andando com um livro na mdo. Hamlet / O, Hamlet / F ¢
Hamlet / B se levantam e se encontram em oposicdo a Hamlet C. Hamlet / C
faz um percurso de v6o com a vaca, cruza o espago pelo meio, vai até as
beiradas, da um rasante, assusta os outros Hamlets que observam a vaca
voadora, passa de raspao. . Hamlet / O, Hamlet / F e Hamlet / treinam
esgrima, equilibram livros nas cabecas. Hamlet / M se posiciona de frente
para o grupo de trés Hamlets e também equilibra um livro na cabeca. Hamlet /
C faz com que a vaca pose sobre a cabega de M, ainda batendo asas. Hamlet
/ M fica perplexo/a com a vaca voando sobre a sua cabeca. Todos abismados.

Poldnio / FER vai se aproximando de Hamlet ( s ) com cautela. A luz vai
subindo de novo, clareando. A musica baixando.

POLONIO / FER (com um livro na m&o também ): Como esta o meu bom
principe Hamlet?

HAMLET / O ( sentado na mesa em que estava Hamlet / B anteriormente,
escrevendo — os outros Hamlets também estéo ali, compenetrados ) : Bem.
Bem bem bem ¢ o senhor esta bem?

POLONIO / FER: Bem.. ( ri e tenta uma nova aproximag&o) O senhor me
conhece, ndo ¢ meu Principe?

POLONIO / FER : Até bem demais; o senhor é um peixeiro.
POLONIO / FER : Nio ndo sou um peixeiro.

HAMLET / O : Ah! Que pena; pois me parece igualmente honesto no que faz..
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POLONIO / FER: Honesto, senhor?

HAMLET / C : E ser honesto, hoje em dia, ¢ ser um em dez mil.
Pois mesmo o sol, tdo puro, gera vermes num cachorro.
Deuses gostam de beijar carniga...

HAMLET / F : O senhor tem uma filha?
POLONIO / FER: Uma filha? Ah...tenho,Tenho sim, meu senhor.

HAMLET / F : Pois ento, ndo deixe que ela ande no sol. A concepgao
E uma béngdo; mas ndo como sua filha pode conceber...
Amigo, toma cuidado.( e sai junto com Hamlet/ O )

POLONIO / FER: (A parte.) O que ¢ que ele diz? Acaba sempre em minha
filha. E a principio nem me conheceu — disse que eu era um peixeiro. Ele esta
longe, muito longe. Vou falar com ele de novo. (A Hamlet — Hamlet / C,
Hamlet / B, Hamlet / M sentados cada um em uma mesa, lendo.) Meu
Principe, o que ¢ que esta lendo,

HAMLET / C : Palavras,

HAMLET / M : palavras,

HAMLET / B : palavras.

POLONIO / FER (rindo ) : Mas, e qual ¢ a intriga, meu senhor?
HAMLET / B : Intriga de quem?

POLONIO / FER: Me refiro a trama do que 18.

HAMLET / B (‘andando em direcéo a ele, divertindo-se ao falar ) : Calunias. O
cinico sem-vergonha diz aqui que os velhos adoram se meter na vida dos
outros, que provavelmente tém cancer na prostata e que andam com os

bagos arrastando pelo chao...

HAMLET / M ( levantando, mostrando a pagina aberta ): ... embora eu ache
tudo isto verdadeiro, eu acredite piamente em tudo, ndo aprovo, eu ndo acho
decente pdr isso no papel, afinal de contas o senhor mesmo ficaria tdo velho
quanto eu se, como o caranguejo, se pudesse a avancar de tras pra frente (
posa o livro sobre a mesa e senta na cadeira ).

Hamlet / B e Hamlet / C também estdo sentados em duas outras cadeiras,
lendo livros, escrevendo.

POLONIO / FER: (A parte.) Loucura, Loucura, embora, tenha 14 seu método.
(Pra Hamlet.) meu Principe, eu penso que o senhor deveria evitar
completamente o ar.
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HAMLET / C : Como ? Entrando num caixio?

Todos riem.

POLONIO / FER: Realmente, ndo ha melhor protecdo. (A parte.) Respostas
precisas, ahn?! Achados felizes da loucura; a razdo saudével nem sempre ¢

tao brilhante. Vou deixa-lo agora e arranjar logo um encontro entre ele e
minha filha. (Pra Hamlet — os trés Hamlets agora, estdo sentados em trés
cadeiras de costas para Polonio, M tirou sua mesa do palco e colocou de volta
na circunferéncia de objetos, assim como B.) Meu Principe, ndo quero mais
roubar seu tempo.

Hamlet / B, Hamlet / C e Hamlet / M viram-se para Polonio / Fer ao mesmo

tempo, girando as cadeiras sobre o proprio eixo, depois avangam na direcao
dele.

HAMLET / B : Nao ha nada que o senhor me roubasse que me fizesse menos
falta...
...Exceto a vida,

HAMLET / M (levantando-se da cadeira e andando pra cima dele, juntamente
com Hamlet / B e Hamlet / C ): exceto a vida,

HAMLET / C (fazendo o0 mesmo movimento e ainda jogando um pedaco de
giz em cima dele ): exceto a vida!

HAMLETS: Vai, vai, vai, vai...
POLONIO / FER ( fugindo dele/s e saindo de cena ) : Passe bem...

HAMLET / B : Ai! Esses velhos estipidos e fastidiosos! ( senta na cadeira em
frente a Unica mesa que sobrou ) Ahhhh!

Uma musica thecno entra.

C e M seguram dois espelhos para refletir a luz do refletores sobre
Guildenstern / F e Rosencrantz / O que estdo surgindo de lugares
inesperados, pelo meio da plateia.

Estes dois, vestidos como 0s bonecos power rangers - antes manipulados
pelo Rei / C - um de vermelho dos pés a cabeca e o outro de azul, vem
entrando no epsaco fazendo poses meio Kung fu, meio blefadores de kung
fu, um por cima do outro, depois com as maos na cintura procurando o alvo
deles ( Hamlet) , através de um movimento de cabega, pescogo e olhos, até
que o encontram , sentado numa cadeira, pensativo. Cochicham um plano e
vao.

Luz estroboscopica entra.

Rosencrantz / O danca.

Guildenstern / F danca.

Os dois dancam juntos, ddo um pulo, caem no chao ajoelhados, a musica
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para, entra a luz geral, e eles cumprimentam Hamlet / B.

GUILDENSTERN / F e ROSENCRANTZ / O: Meu honrado Principe!! ( Hmlt
na mesa, pose Ros e Guild )

HAMLET / B : Rosencrantz! ( Ros / O responde com um movimento pop e um
som ) Guildenstern! ( Guild / F também responde com um movimento pop e
um som com a boca )

Como ¢ que voces vao ?

ROSENCRANTZ / O : Como os mais ! ( Guild / F o intercepta )... comuns
filhos da terra.

GUILDENSTERN / F : Felizes por ndo sermos excessivamente felizes.
No chapeuzinho da fortuna ndés ndo somos o penacho. ( indicando o penacho
do chapéu )

ROSENCRANTZ / O : Nem a sola do sapato. ( batem as solas dos sapatos,
dao uma volta no ar e riem)

HAMLET / B ( levantando-se, andando e falando com eles ) : Sei, vocés
vivem na cintura dela, né; bem ali, 6, no botdo de seus favores.

GUILDENSTERN / F : E , nés temos ali umas intimidades... ( Guild / F passa
a mao direita por baixa das pernas de Ros / O, brincando )

HAMLET / B : Com as partes pudendas da Fortuna, né ! A velha rameira! (
anda, para, joga o giz pra cima, ri, eles andam pra tras se afastando do
principe )

Quais sdo as novidades? ( eles ficam disfar¢ando, sem ter o que falar)
Novidades?

ROSENCRANTZ / O: Novidades?

HAMLET /B : E.

ROSENCRANTZ / O ( pra si, pensando ): Novidades...

GUILDENSTERN / F : Comprei um sapato vermelho.

HAMLET / B ( completando um desenho com giz no ch@o ) : O que é que
vocés fizeram com a Fortuna pra ela joga-los nesta prisao?

GUILDENSTERN / F : Prisdo, meu senhor?!
HAMLET / B (andando pra outra dire¢do ): A Dinamarca ¢ uma prisao!

ROSENCRANTZ / O: Entiao o mundo também.
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HAMLET / B : ( cruzando o palco, abrindo os bracos, vindo na direcao dos
dois e desenhando um circulo de giz em volta dos pés de Guild / F, que fica
amedrontado ) Uma enorme prisao, cheia de células, solitarias e masmorras —
a Dinamarca ¢ das piores.

ROSENCRANTZ / O (acompanhando o trajeto de Hamlet / B, que continua
circulando pelo espaco ): Nao pensamos assim, meu principe.

HAMLET / B (‘avancando pra cima de Ros / O, enquanto Guild / F esta preso
no circulo de giz desenhado no chao) : Entdo pra vocé ndo é. Nao ha nada

de bom ou mau sem o pensamento que o faz assim. ( Guild, apaga um trecho
do desenho de giz, abrindo uma portinhola pra ele sair dali, ele sai, usando o
minimo de espago com 0 corpo ). Pra mim ¢é uma priséo.

ROSENCRANTZ / O: Pode ser que sua ambigdo faga com que ela seja. Vai
ver a Dinamarca ¢ pequena demais pro seu espirito, meu principe.

HAMLET / B ( rindo muito, se coloca entre Guild / F e Ros / O, desenha uma
linha de giz que liga um ao outro e se coloca no meio desta linha que
desnehou ) : eu poderia viver recluso numa casca de noz, meu amigo ( abre

0s bragos ) e me achar o rei do espago infinito , se ndo tivesse maus sonhos.
(Ros e Guild abrem os bracos, imitando Hamlet)

GUILDENSTERN / F ( imitando, junto com Guild / O, os movimentos que
Hamlet / B esté fazendo : abrir e fechar o antebraco, tocando a cabeca ) :
sonhos que sdo, de fato, a ambicao. A substancia do ambicioso € a sombra
de um sonho.

HAMLET / B : (fazendo um circulo de giz no chdo , em volta de si mesmo) O
sonho ¢ em si mesmo uma sombra.

ROSENCRANTZ / O: ( abaixando-se , pra ficar do mesmo nivel do principe )
E a ambigao, tao fragil e ligeira, nada mais ¢ do que a sombra de uma
sombra.

HAMLET / B : ( afastando-se deles , e olhando para o publico, com os bracos
abertos, Ros e Guild imitam sua agéo, indo cada um para um ponto da arena)
Entao s6 nossos mendigos tem corpos, € 0s nossos assombrosos monarcas

ndo sdao mais do que sombra deles. ( Hamlet / B vira pra eles e pde a mao na
cintura ) O que vcs vieram vocés fazer aqui em Elsinor?

GUILDENSTERN / F : ( pdem as maos na cintura tb ) Visita-
lo , meu principe,
nenhum outro motivo.

HAMLET / B : Ah, vocés vieram assim, por vontade propria ? Nao foram
chamados, ndo?

GUILDENSTERN / F ( aproximando —se de Hamlet ): Nao poderiamos
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simplesmente vir visitar o nosso querido principe ?
ROSENCRANTZ / O: em nome da nossa velha amizade ?

Os dois fazem os movimentos pop e 0s sons que fizeram no inicio, uma
espécie de comprimento deles. ' '
Faz o mesmo som que eles fizeram, tira os dois sapatos e olha pra eles,

cobrando que eles facam a mesma coisa. Eles tiram os sapatos, emitindo
sons, como fez o principe.

HAMLET / B ( comega a andar em circulos, os dois acompanham ) : Vocé é
Guildenstern?

GUILDENSTERN / F ( param , formando um tridngulo equilatero entre si ) :
Vocé ¢ Hamlet?

HAMLET / B : Vocés ndo foram chamados?

ROSENCRANTZ / O: Meu principe, esta passando bem ?

HAMLET / B : Como ¢ que vocé acha que uma pessoa que acabou de perder
o proprio pai poderia estar se sentindo? ( e tira 0 palet6 e joga no meio do

triangulo )

GUILDENSTERN / F ( imitando Hamlet / B e tirando o casaco, Guild faz a
mesma coisa ) : Ah! Vocé esta triste?

HAMLET / B : Como vocé definiria tristeza?

ROSENCRANTZ / O: Nio seria assim , o contrario da felicidade?

Hamlet dobra os dois joelhos e apoia as maos sobre eles. Guild e Ros
também. Eles se encaram nesta posi¢ao.

HAMLET / B : Por que vocés estdo me olhando com essas caras?
(Ros e Guild viram a cabega um para o outro )

GUILDENSTERN / F : Por que pergunta?

HAMLET / B : Nio foram chamados?

(Ros e Guild viram a cabega um para o outro )

ROSENCRANTZ / O ( empolgado ): Por que seriamos chamados?

GUILDENSTERN / F (abrindo os bragos, levantando os ombros ) : Por quem
seriamos chamados?

HAMLET / B (abrindo os bragos tambeém e mexendo-os de um lado pro outro
, sacaneando os dois ) : Vocés ndo foram chamados pelo rei, talvez uma
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rainha ?
GUILDENSTERN / F : Que rainha ?

HAMLET / B : Ah, ndo conhecem a rainha?!

ROSENCRANTZ / O (para Guild, proximo a ele ) Fomos apresentados?

HAMLET / B : (indo até a mesa, pegando o livro da peca, continuando a
andar e mostrando a capa do livro pro publico e pros amigos ) Vocés ja
ouviram falar nesta peca?

GUILDENSTERN / F : Quem ndo ouviu falar nesta pega?

HAMLET / B : (vira de costas para Guildenstern e bate no peito) Hamlet,
her6i ou vitima?

ROSENCRANTZ / O: ( imitando Hamlet ) Hamlet esta louco ?

HAMLET / B ( para Rosencrantz e Guildenstern ): Rosencrantz e Guildenstern
estdo mortos?

Rosencrantz leva um susto e coloca as duas maos por tras das costas, pra
perceber se foi apunhalado ou algo assim.

GUILDENSTERN / F ( assustando-se também ): Quem escreveria uma frase
tdo esquisita?

HAMLET / B (tirando a saia, que esta por cima da sua calca ): Vocés nao
foram chamados, ndo ?

GUILDENSTERN / F ( tirando as calc¢as junto com Rosencrantz, a fim de
repetir o que Hamlet acabou de fazer, e comentando com o companheiro) :
Nos ja ndo respondemos isso? (Rosencrantz concorda )

HAMLET / B : Quando eu digo que estou mentindo, eu falo a verdade ou eu
minto ?

GUILDENSTERN / F (vestindo s6 cueca e meias e touca no cabelo, assim
como Guildenstern): Quando eu falo a verdade, eu falo... a verdade ?

HAMLET / B (tirando a calga preta, mas, ainda ficando com a ceroula preta
por baixo ): Vocés nao foram chamados ?

GUILDENSTERN / F e ROSENCRANTZ / O ( gritando, tirando as respecticas
cuecas e ficando pelados ) : Nao! Nao fomos chamados!

HAMLET / B ( enraivecido, entrega o livro da peca a Guildenstern / F e apont
a
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pra ele ): O que o personagem Guildenstern diz na pagina 73 deste livro?
GUILDENSTERN / F (lendo o livro ) : Meu Principe, fomos chamados.

HAMLET / B (‘abrindo os bragos com satisfacdo ): Rosencrantz e
Guildenstern estao nus .

( Hamlet sai e deixa Rosencrantz e Guildenstern pelados no palco)

ROSENCRANTZ / O (baixinho ) : Vocé falou, vocé falou...vocé falou, a gente

combinou ndo fala, a gente disse ndo fala, a gente falou ndo fala, ndo fala e
vocé falou...

Guildenstern / F olha Rosencrantz / O pelado e leva um susto. Depois comeca
a rir sacanear o0 amigo.

GUILDENSTERN / F: Bilu, bilu, bilu... (ele ri e senta no colo de alguém da
plateia)

ROSENCRANTZ / O (enraivecido): Presta atencdo e olha pra vocé!

Guildenstern / F leva um susto ao perceber que também esta nu e coloca o
livro da peca na frente da sua genitalia.

Rosencrantz / O comega a pensar, vai se empolgando com o préprio
pensamento, coloca a perna direita na frente do corpo e como quem faz um
passo de ballet, d4 umas quicadinhas de alegria, comemorando. O resto do
corpo nu segue o movimento dos saltitos que ele da.

ROSENCRANTZ / O: Avangamos! Avangamos! Avangamos, avan¢amos,
avancamos!

GUILDENSTERN / F: Vocé acha?
ROSENCRANTZ / O: Pode-se dizer isto. Nos fizemos algumas perguntas.

GUILDENSTERN / F ( revoltado com a situagéo ) : Pode-se dizer que ele nos
fez passar por ridiculos. Ele fez muito mais perguntas que nés. ( vai procurar a
roupa dele no meio de todas as outras que foram tiradas)

ROSENCRANTZ / O: Mas, nos escondemos 0 jogo.

GUILDENSTERN / F: Ele nos humilhou! ( coloca o livro no lugar da bunda, n
a
hora de abaixar pra pegar suas vestimentas)

ROSENCRANTZ / O: E... Ele pode ter levado a melhor. ( também pega sua
roupa )

GUILDENSTERN / F: 53 perguntas, uma resposta e vocé acha que ele pode
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ter levado a melhor?
ROSENCRANTZ / O: E as nossas evasivas?

GUILDENSTERN / F: As nossas evasivas foram encantadoras! Vocés foram
chamados? Sim, meu principe, fomos chamados.

Um fica de frente para o outro sem saber o que fazer.Percebem que estao
sozinhos com a plateia.

GUILDENSTERN / F: Parou nao foi?

ROSENCRANTZ / O: Por que que ndo entra ninguém?

GUILDENSTERN / F: Nao tava uma coisa engatada assim, uma depois da
outra?

ROSENCRANTZ / O: Por que que ndo entra ninguém?

GUILDENSTERN / F ( correndo até uma das entradas no palco, chamando
por alguém): Al6oooo! ( para a plateia ) Alguém sabe o que que acontece
agora nao?

ROSENCRANTZ / O: Por que que ndo entra ninguém? Nao entra ninguém,
ninguém entra.

Os dois ficam ali, sem saber o que fazer...

GUILDENSTERN / F: Rose, a pega !!! ( corre e pega o livro da peca que esta
no chao , junto das roupas ) Qual era a pagina? ( folheando o livro , perto do
amigo ) Qual era a pagina?

ROSENCRANTZ / O: 73.

GUILDENSTERN / F: Querido principe, fomos chamados.

Rosencrantz / O lembra e fica arrasado. Guildenstern / F lamenta.

GUILDENSTERN / F: ai o Hamlet responde, (Guildenstern / F zomba de

Hamlet ) “ E eu vou lhes dizer porque: assim a minha antecipacdo evitara que
confessem, e o segredo prometido ao Rei e a Rainha nao perderd uma pluma.
(‘indica com a mao, uma pluma no alto da cabeca ) . Ultimamente, ndo sei
porque, perdi toda alegria, a terra pra mim nao passa de um promontorio
estéril;, o ar uma aglomeracgdo de vapores fétidos. E o homem, ( pega uma
caveira na circunferéncia de objetos e olha pra ela, enquanto fala o texto )
maravilha do mundo, paradigma dos animais, o homem ndo me satisfaz.*

(Rosencrantz / O sentado na cadeira de Hamlet, ri do que Guildenstern
acabou de falar, como se fosse a fala do Hamlet, os dois ficam rindo )
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HAMLET / FER( entrando na cena, depois de observar um pouco o que
estava acontecendo) : Nem a mulher também, se ri por causa disto.

ROSENCRANTZ / O ( se levantando da cadeira e se curvando diante da
presenca do principe, Guildenstern faz 0 mesmo ): Nao ha nada disto em meu
pensamento , meu principe.

HAMLET / FER: Entao por que riu quando falei que o homem ndo me
satisfaz?

ROSENCRANTZ / O: Porque se o homem nao o satisfaz, ( Guildenstern
segue o texto que estd sendo falado no livro ) os atores que vieram diverti-lo
na quaresma, nao podem esperar boa recep¢do. Acabamos de cruzar com
eles, meu principe!

( os atores vem chegando com malas...)

HAMLET / FER: Que atores sdo estes?
ROSENCRANTZ / O: Aqueles com quem o senhor se divertia tanto!
HAMLET / FER: Os tragicos de Wittenberg!

Atores / M, C e B chegam com malas, vestidos de preto. Esbaforidos com a
viagem, posam as malas no chdo, riem e comprimentam o principe.

HAMLET / FER: Mestres!; Sejam muito bem-vindos; fico contente em vé-los
tao bem; muito bom , muito bom... ( para Ator / C ) Epaminonda!

(Hamlet / Fer ri e abraca Ator / C, com direito a batidinhas nas costas — 0s
outros atores se arrumam, abrem malas... Guildenstern / F e Rosencrantz / O
também se arrumam , agora séo atores F e O )

HAMLET / FER: Vamos la, vamos 14, quero vé-los voar sobre a primeira presa
que apare¢a. Vamos 14, alguma coisa, alguma coisa, ahn! ( bate palmas, se
agacha e cobra ) Uma provadinha do talento de vocé€s. Uma fala apaixonada.

ATOR / ATRIZ | B: Mas, o senhor quer o que? Tragédia, comédia,
tragicomédia, melodrama, tragico-comica-pastoral, historico-pastoral,
historico-tragico, opera bufa, drama burgués, sombra chinesa, é... butoh,
fazemos butoh muito bem, também.

Todos riem

HAMLET / FER (levantando-se e referindo-se ao Ator / C) : Ja ouvi vocé
dizendo um trecho — que nunca foi posto em cena, Caviar pro populacho. nao
era pra multiddes. Mas um drama excelente. Se ainda vive na sua memoria,
tinha 14 esse trecho: o relato que Enéas faz a Dido, onde fala do assassinato
de Priamo. E, como é que comega?
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“O hirsuto Pirro, como o tigre da Hircania...”
ATOR / ATRIZ | M | B: néo, ndo... ( risos )

HAMLET / FER: Nao ¢ isso. Mas comeca com Pirro.
“O hirsuto Pirro, cujas armas negras,
semelhavam a noite,

ATOR / C ( hamlet / Fer vai acompanhando o texto com ele, enquanto os
outros atores vao tirando das malas, bonecos que representam soldados,
maquete de Troia, onde tudo estava acontecendo, cavalo de 7Trdia...e vao
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colocando no espaco, conforme o Ator / C vai citando os acontecimentos): Ali

dentro, agachado no fatal cavalo,

Tinha pintado de cores mais sinistras

Sua ja, por sinistra, renomada heraldica.

Da cabeca aos pés esta todo vermelho,

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

Que iluminavam, com luz diabdlica,

Os seus vis assassinos. (O acende com fosforo, pequenos pontos de fogo na
pequena Troia) Assado em ddio e fogo,

A estatura ampliada pelo sangue coagulado,

Esse Pirro infernal de olhos de rubi

Cacava o velho Priamo.”

Musica de fundo entra, luz abaixa, clima. Ator / Atriz / B joga um pedago de
bambu para Ator / C, ele pega e usa como se fosse uma arma, enquanto fala
o texto. Do lado oposto a C, esta o Ator / F, vestido de vermelho dos pés a
cabeca, com uma espada na mao e um escudo com pontas de ago na outra
mao, ele representa Pirro. Ele executa movimetos lentos. M mostra uma foto
do Velho Priamo e a situa num lugar do espago, perto de C.

“E logo o encontra

Desterindo nos gregos os seus golpes cansados;

A velha espada, ja rebelde ao seu brago,

Cai onde entende, e onde cai demora,

Repugnando o comando.

Combate desigual!

Pirro se arroja contra Priamo; cego de 6dio, so atinge o vacuo;

Mas basta o sopro e o sibilar da espada em furia

Pra derrubar o alquebrado rei.

Como sentindo o golpe,

A Troéia inanimada precipita nas rochas os seus tetos em chama, (M e O
botam fogo em pedacos de papel e os fazem voar...)

E, com um estrondo horrendo,

petrifica os ouvidos de Pirro.

E vejam entdo; o ferro que se abatia sobre a cabeca lactea do venerando
Priamo:

Esta cravado no ar,
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e Pirro ndo faz nada,

Imobilizado entre seu objetivo e sua intengao,

Igual a um tirano eternizado em vitral. (F esta parado numa posicédo de
ataque.)

Como se vé, as vezes, antes de um temporal,

Ha siléncio nos céus, as nuvens ficam imoéveis,

Ventos selvagens passam mudos,

E a terra gira como morta, antes que subito,

Brutal, um trovdo gigantesco rasgue o espaco.(M, B e O batucam os dedos
rapidamente em latas retangulares de ferro, provocando som do trovao)
Assim, depois da pausa, a vinganca sanguinaria

Retoma a mao de Pirro.

E sua espada ensangiientada
Tomba agora sobre Priamo.

ATORES / M, B, O, C e HAMLET / FER (juntos em coro, Ator/ Pirro / F
executa golpes de ataque na dire¢do do Ator / Priamo / C, avancando numa
diagonal no espaco,): Fora, fora, fortuna traigoeira! O deuses, vocés todos,
Reunidos em assembléia, arrebatem-lhe o poder

Quebrem pinos, e raios, ¢ juntas de sua roda,

E facam a esfera rolar das escarpas do céu

Ao fundo dos demonios!”

M, O e B, viram as latas retangulares e deixam cair no chao dezenas de
bolinhas de ping pong, que se espalham sobre o chdo.Ator / Pirro / F atinge
Ator / Priamo /, que cai no chdo, com o golpe e treme de dor.

Outra musica entra, mais dramatica. Luz vermelha.

155

ATOR / ATRIZ / HECUBA / M (depois de largar a lata e ficar com as maos
sem forca, andando lentamente ): “Mas, quem tivesse visto a rainha Hécuba

Correr agora descalca, sem destino, ameacando
as chamas
Com seu pranto cego, (C e F ajeitam a “carcaga” que representarad o Velho
Priamo morto) coberta por um trapo
A cabecga onde ha pouco havia um diadema,
E protegendo os flancos descarnados ( B pinta as mé&os e o rosto de M. O
coloca um trapo sobre a sua cabeca.
E o ventre exaurido
Pela voraz fecundidade de cem filhos
Apenas com uma manta qualquer arrebatada na confusdo do panico,
Quem visse isso embeberia a lingua de veneno
Pra condenar a Fortuna por trai¢do.(C ilumina M )
E se os proprios deuses a vissem, no momento
Em que encontrou Pirro no perverso prazer
De esquartejar corpo € membros do esposo, (Ator / Pirro / F segura uma
caveira com sangue e uma espada, no lugar da “carca¢a de Priamo)
O urro animal que explodiu de dentro dela
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Teria umedecido de lagrimas os olhos aridos do céu,

E movido esses deuses a piedade,

Por menos que s€ comovam com as dores humanas.

Ah... (e cai perto do suposto corpo do marido, solugando de agonia,
respirando fundo com a boca))

A masica vai morrendo , 0s atores vao parando de encenar e olham para
Hamlet, pra saber o que ele achou.

HAMLET / FER ( de pé, extasiado com a representacao):

Nao ¢ monstruoso que esse ator ai,

Por uma fabula, (com a méao esquerda, estica o dedo indicador ) por uma
paixdo fingida, afirma com a méo)

Possa forgar a alma a sentir o que ele quer, ( 0s atores comecam a levantar
vao sentando na circunferéncia, deixando Hamlet sozinho no palco )

(ele desequilibra um pouco pra frente e da dois passos com o peso na frente
dos pés, mexendo as maos e os dedos em volta da cabeca, no ritmo do texto)

De tal forma que seu rosto empalidece,

Tem lagrimas nos olhos, anglstia no semblante,

A voz, a voz trémula,(indicando com as maos de onde vem a voz ) e toda sua
aparéncia ( dobra um pouco os joelhos, leva os bracos firmes em direcéo aos
joelhos, bate com as méos nos joelhos )

Se ajusta ao que ele pretende? ( indicando as palmas das méaos pro chéo )

E tudo isso por nada! ( levanta o corpo, comenta )

(Ator / C da a dica)

C: Por Hécuba

( e Hamlet / Fer concorda, com a palma da mao virada pra cima, na dire¢@o
de C)

HAMLET / FER : Por Hécuba!

Mas quem ¢ Hécuba pra ele, ou ele pra Hécuba,

Pra que chore assim por ela? Que faria ele

Se tivesse o papel e a deixa da paixao

Que a mim mederam? Inundaria de lagrimas o palco

E estouraria os timpanos do publico com imprecagdes horrendas,

Mas

Eu, eu, eu, (indica o préprio peito, dobrando os joelhos )

filho querido de um pai assassinado,

Intimado a vinganca pelo céu (joga 0 braco direito pro alto ), pelo inferno, (joga
0 braco esquerdo pra baixo)

Fico aqui, feito uma marafona, (faz a marafona )

¢; feito uma meretriz; ( médos no quadril )

Desafogando minha alma com palavras,

Eu néo sei fazer nada, nada (m&os na cabeca, nos cabelos, em desespero,
depois uma na nuca, outra na fronte, andando em volta de si mesmo)
Quem, quem , quem , quem, quem, quem me chama canalha? (pergunta pra
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todos, suplica explicacdo ) Hein? Quem , quem, quem, quem me chama
canalha? Quem me arrebenta a cabe¢a? Me puxa pelo nariz ( d4 um tapa na
propria testa )

Me enfia a mentira pela goela adentro até o fundo dos pulmdes? Hein?!
(pega o pedaco de bambu e ameaca o ar, da voltas com o bambu, ataca,
enquanto fala )

Quem me faz isso? Hein, quem me faz isso? Hein?! Cinico, canalha,
sorridente, traidor! Ah vinganga! ( vai dar um golpe no chéo e desiste, deixa o
pedaco de bambu no chéo )

Nao, ndo ¢ assim.

Trabalha, meu cérebro, trabalha!

Vou fazer com que esses atores ai

Interpretem algo semelhante a morte de meu pai
Diante de meu tio,

E observarei a expressao dele quando lhe tocarem

No fundo da ferida. ( ajeita a mesa e a cadeira )

Basta um frémito seu — e eu sei o que fazer depois. ( bate na mesa com
firmeza )

O negocio € a pega — que eu usarei

Pra explodir (bate novamente as mdos na mesa ) a consciéncia do rei.

Uma musica entra em fade in na deixa “ O negdcio € a peca .

M pega dois sapatinhos de crianca vermelhos (os mesmo que a mae colocou
em Hamlet na noite de seu casamento ) e os manipula, fazendo —os sapatear,
virar pra direita, virar pra esquerda, cruzar as pernas, balancgar o pé que esta
por cima. C pega a caveira e coloca a uma certa altura acima dos sapatinhos.
Eles montam um ” serzinho” com a cabeca e os sapatos. Eles manipulam o “
boneco “ . Ele anda na direcao de Hamlet,

Hamlet / FER ( rindo bastante, reconhece Yorick e fica com jeito de crianga):
Yorick!

C e M manipulam a cabeca e os sapatinhos, respectivamente e fazem Yorick
levantar voo e ir até a mesa, sentar na mesa, balancar os pés, rir com a
cabega pra tras e Hamlet / Fer fica em oposi¢do a Yorick, jogado no chao,
rindo.

HAMLET / FER: Yorick ( e ri e rola no chédo ) Yorick!...

Yorick voa pra outra lugar e d4 um golpe de karaté no ar ( manipulado e
dublado por C e M). Hamlet / Fer ri bastante. C ¢ M riem também.

C anda em direcdo a Hamlet / Fer, posa a caveira sob uma lumindria. Fer
deita ao lado da caveira e fica olhando pra ela.

C comunica ao publico:
C : Dez minutos de intervalo.

INTERVALO
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A mesma musica do fim do primeiro ato continua tocando. Todos o0s atores
ajudam a catar as bolinhas de ping-pong e colocéa-las de volta nas latas. Eles
ajudam a retirar alguns objetos da circunferéncia do palco.

Entra Mar / diretora de cena e 1 contra-regra. Entram também faxineiras com
vassouras e panos de chao. Elas limpam o palco.

Mar e o contra-regra colocam dois tapetes vermelhos no chao, formando uma
cruz ou um xis, dependendo do lugar que se vé. Colocam também uma mesa

e duas cadeiras com uma caixa de som ligada a um microfone lapela e alguns
outros objetos na circunferéncia., como um saco de terra, um teclado, ferro de
passar, televisoes.

ATO I11

Ofélia / B entra com um vestido branco. Pol6nio / O também entra , vestindo
uma cartola. Pai ensaia com filha, o texto que ela ir4 falar, quando encontrar
Hamlet.

Rei / C, sentado na mesa, mexendo num pequeno amplificador, testa se o
microfone de lapela, que esta escondido na roupa de Ofélia / B, funciona.

OFELIA / B: Meu bom senhor,
Como tem passado todos esses dias?

POLONIO / O ( ensaiando com Ofélia , como se ele fosse o Hamlet ): Bem ,
bem , bem , bem.

OFELIA /B (lendo ) : Tenho aqui umas lembrangas suas
Que desejava muito lhe restituir.

Rogo que as aceite agora..

F ( passa pelo palco e explica pra um pequeno numero de pessoas): Agora o
Claudius e o Polonio estdo escondidos , espionando o encontro entre Ofélia e
Hamlet.

OFELIA / B ( lendo ) : Respeitavel senhor, sabe muito bem que deu;
E acompanhadas por palavras de halito tao doce

Que as tornaram muito mais preciosas. Perdido o perfume,

Aceite-as de volta; pois, pra almas nobres,

Os presentes ricos ficam pobres

Quando o doador se faz cruel.

Eis aqui, meu senhor.
POLONIO / O : Ofélia, ndo pode sair do tapete vermelho. Nos estamos aqui.

POLONIO / O : Ele vem vindo. Ele vem vindo ( € corre pra tras da mesa,
sentando-se ao lado do Rei / C)

Ofélia / B fica sozinha, no centro do palco, sobre o cruzamento das
passadeiras vermelhas, lendo um livro. Hamlet / B vem vindo. Rei / C e
Pol6nio / O observam.
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Hamlet / Fer avista Ofélia / B e sorri. Ele pega também um livro e I&, enquanto
anda, se aproximando de Ofélia.

Chega ao lado dela, para e fica lendo. Disfarcando.

Ela também continua lendo, disfarcando. Ela da um risinho.

De repente eles viram um para o outro. Ela tenta falar.

OFELIA / B : Meu bom senh...(e Hamlet tasca-lhe um beijo na boca,
cortando a sua fala )

Os dois se agarram, se beijam, ela sobre nele, ele pega ela.

OFELIA / B ( no meio da agarracdo com Hamlet / Fer ) : Meu bom senhor,
hum, mmm, mmm ( se beijam ), como tem passado (se beijam). Como tem
passado... hum mmmm ( ela tenta de novo, mas, eles ndo desgrudam ) Ai,

meu bom senhor... como tem passado todos estes ( beijo, beijo, beijo e ele

vai levando-a ao chéo, pra desespero de seu pai, Polénio / O que observa

tudo e ameaca tirar o sapato pra dar —lhe uma surra) Meu bom... ( eles riem
e rolam no chéo, ele esta por cima dela, ela passa pra cima dele e consegue

se desvencilhar dele )

OFELIA / B ( correndo de Hamlet , até a ponta do tapete, meio rindo): Me
larga, me larga, me larga. ( ela ajeita o cabelo e respira fundo, prendendo o
riso )

Hamlet / Fer fica no ch&@o olhando pra ela.
OFELIA / B: Meu bom senhor, (ri ), Como tem passado todos esses dias?

HAMLET / FER (se locomovendo de joelhos na direcdo dela e curvando a
cabeca pra baixo, como se fosse seu sudito ): Bem, bem, bem. Eu lhe
agradeco humildemente, bem.

OFELIA /B ('andaem direcéo a ele, com os passos marcados, os movimentos
falsos, a voz fria e canastramente sedutora ) Eu tenho aqui umas lembrangas
suas

Que gostaria (entreabre a boca pra falar) muito de lhe restituir.

Rogo que as aceite agora. (e oferece as cartas pra Hamlet / Fer, esticando o
braco

Hamlet / Fer levanta-se e recua, conforme Ofélia avanga. Para, pde o peso do
corpo sobre a perna direita, faz pose, entorta a cabeca, olha pra Ofélia / B,
coloca as méos na cintura e pergunta.

HAMLET / FER: C¢ vai fazer assim? (entorta ainda mais a cabeca e indica
com as maos pra ela ) A cena, a cena... (anda até ela ) cé vai fazer a cena
assim?

OFELIA / B (baixinho, pra si ): N&o sei.

HAMLET / FER : estas cartas... Cé precisa pelo menos saber porque que
vocé esta me dando estas cartas.

OFELIA / B (olhando pras cartas, surpresa e envergonhada): Eu sei.
HAMLET / FER : Por que?
OFELIA / B : Porque o senhor me escreveu e agora eu tenho que lhe
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devolver.

HAMLET / FER ( ficando com raiva, avancando pra cima dela, que recua ):
Nao, Nao, eu ndo. Nunca lhe dei coisa alguma.

OFELIA / B ( com a voz amplificada na pequena caixa de som que esta em

cima da mesa em que se encontram 0 Rei / C e Polonio / O) : deu, deu sim.
E acompanhadas por palavras de halito tdo doce. Que as tornaram muito mais
preciosas.

HAMLET / FER ( pegando enfurecido no rosto dela ): Vocé ¢ honesta?
OFELIA /B : O que quer dizer?

HAMLET / FER : Vocé ¢ bonita?
OFELIA / B : O que quer dizer Vossa Senhoria?

HAMLET / FER ( com a voz também amplificada pelo microfone de Ofélia ) :
Se vocé ¢ honesta e bonita, sua honestidade ndo deveria permitir qualquer
intimidade com a beleza.

(a solta, jogando-a no chao, da trés passos de costas pra ela e joga as cartas
pro alto)

Eu te amei, um dia.

OFELIA / B ( tentando levanter, com voz chorosa) : Eu cheguei a acreditar.,
meu senhor.

HAMLET / FER ( berrando, avancando pra cima dela, fazendo-a deitar de
novo ) : Pois ndo devia. Eu nao te amei.

OFELIA / B ( em desespero, deitada ): Tanto maior meu engano.

HAMLET / FER ( agacha e fala com ela de longe, com o sangue subindo a
cabeca): Vai prum convento. Ou preferes ser geratriz de pecadores? Eu
também sou razoavelmente virtuoso. Ainda assim sou arrogante, vingativo,
ambicioso; com mais crimes na consciéncia do que pensamentos para
concebé-los, imaginacdo para desenvolvé-los, tempo para executa-los.

( ela levanta-se e anda na dire¢do dele, ele levanta-se também e foge dela.
Os dois saem de cima dos tapetes e vao pro canto do palco )

HAMLET / FER : Olha o tapete, olha o tapete! ( e espanta ela pra cima do
tapete, batendo os pés no chdo, como se ela fosse um bicho ) ( Ela volta
assustada pro tapete. Ele fica fora. E vai voltando, andando meio de lado, com
a mao na testa , falando pra si mesmo )Que fazem individuos como eu
rastejando entre o céu ¢ a terra? ( chega perto dela e fala com a voz perto do
microfone de lapela que estd em sua roupa ) Somos todos rematados

canalhas, todos! Ahn? O que que ¢ isto? Que que ¢ isto ? (olha em volta,
empurra ela no chéo ) Onde é que ta teu pai?!

(Polénio / O e Rei / C percebem que Hamlet descobriu que esta sendo
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espionado e saem da mesa onde estao sentados, pra se esconderem )

OFELIA / B (deitada no ch&o, apontando pro lugar onde esta o pai, com a
outra mao tapando o rosto ) : Em casa, meu senhor.

HAMLET / FER (andando de costas, enfurecido, curvando o corpo, vira-se e
descobre a mesa com a caixa de som e a luminaria ) : Entdo que todas as
portas se fechem sobre ele, pra que fique sendo idiota s6 em casa. ( mexe no
pequeno amplificador, gerando uma microfonia e sai andando, saindo do
palco ) Adeus. ( sai)

OFELIA / B (vai atras de Hamlet / Fer , mas, quando chega na ponta do
tapete, para, impedida ): Meu senhor,

Rei / C e Polénio / O aparecem comentando um com o outro
POLONIO / O: Completamente louco. ..

HAMLET / FER ( voltando a cena, berrando, fazendo com que Pol6nio / O e 0
Rei / C se escondam rapidamente novamente ): Ja ouvi falar também, ¢ muito,
de como vocé se pinta. Deus te deu uma cara e vocé faz outra. E vocé

procura fazer passar por inocéncia a sua volupia. chega — Vai embora —

( Ofélia / B reage com uma respiracdo ofegante e um desespero, que sdo
ecoados atravées da microfonia do lapela na caixa de som )

HAMLET / FER ( insinuando, apontando pra ela ): foi isso que me
enlouqueceu. (Sai.)

Polénio / O e o Rei / C aparecem novamente, vém falar com Ofélia

POLONIO / O (andando em direcéo a Ofélia, juntamente com o Rei / C ):

Ofé¢lia , minha filha, nés ouvimos tudo. ( saem correndo atrapalhadamente,
escondendo-se em outro lugar, quando escutam a voz de Hamlet, que volta
enfurecido ).

HAMLET / FER ( voltando correndo ): Afirmo que ndo havera mais
casamentos. Os que ja estdo casados continuardo todos vivos, todos, todos —
exceto um. O resto fica como esta! Vai! Prum bordel ( espanta ela, expulsando
— a dali, ela sai, berrando )

(Hmlt fica sozinho, exausto, situado no cruzamento dos tapetes, curvando —
se, arrasado )

( De repente escuta, saindo pela caixa de som, a conversa entre Polonio / O e
o Rei/ C com Ofélia / B nos “bastidores” )

POLONIO / O (através da caixinha de som ): Filha, ns ouvimos tudo.

REI / C (através da caixa de som , também ): Vocé é pessima, atriz, péssimal
Vocé nédo serve pra nada!
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E ouve-se o choro dela, através da caixa de som.

OFELIA / B: Eu sabia o texto todo de cor (e chora).

Hamlet / Fer anda até o pequeno ampilficador, desliga-o, anda pro meio dos
tapetes, comeca a catar as cartas que estao jogadas no chao )

HAMLET / FER: Trabalha, trabalha, trabalha, meu cérebro, trabalha! (coloca
as cartas em cima de um aparelho de TV, quando avista um dos atores da
peca, F, sentado camufladamente no meio da platéia )

HAMLET / FER: Que que vocé ta fazendo ai?

ATOR / F: T0 assistindo.

HAMLET / FER: Assistindo o qué?

ATOR / F: A peca.

HAMLET / FER: que peca?

ATOR / F: Hamlet.

HAMLET / FER: E onde estao os atores? Onde estdo os atores desta peca?

ATOR / F: Vou chamar ( e levanta-se da plateia, correndo na direcdo dos
camarins )

HAMLET / FER ( prasi, observando o movimento de F ): Os atores...
ATOR / F (correndo pros bastidores ): Elenco!

HAMLET / FER ( no palco ): Elenco! ... O elenco da peca. ( colocando a mao
na cintura )

B, C, O e M entram em cena, seguidos por F. Eles ajeitam —se, comem, falam
entre si e sentam espalhados pelo espago. Hamlet / Fer fala com eles.

HAMLET / FER: Senhores, peco uma coisa, falem essas falas como eu as
pronunciei, lingua agil, bem claro; ( estalando os dedos ) se for pra berrar as
palavras, como fazem tantos de nossos atores, eu chamo o pregoeiro publico
pra dizer estas frases. Moderagdo, modera¢do em tudo; pois mesmo na
torrente, na tempestade, eu diria até no torvelinho da paixao, € preciso
conceber e exprimir sobriedade — o que engrandece a agao. (Hamlet / F
comeca a falar a mesma fala de Hamlet / Fer, dirigindo-se a Atriz / B,
enquanto Hamlet / Fer fala com todos os outros, inclusive F )

HAMLET / FER ( voz mais alta ) e HAMLET / F ( voz mais baixa) : Mas
também nada de contengdo exagerada; teu discernimento deve te orientar.
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Ajusta o gesto a palavra, a palavra ao gesto, com o cuidado de ndo perder a
simplicidade natural.

Hamlet / Fer vai observando Hamlet / F falando e vai diminuindo o volume de
sua voz aos poucos, deixando com que a voz de F tome poténcia.

Fer passa o papel de Hamlet para F

F avanca aos poucos para o0 meio do palco, apropriando-se do personagem
Hamlet e fala com todos os atores.

HAMLET / FER ( voz mais baixa) e HAMLET / F ( voz mais alta ) : Pois tu
do

que ¢ for¢ado deturpa o intuito da representacao, cuja finalidade, em sua
origem e agora, era, ¢ ¢, exibir um espelho a natureza;

HAMLET / F ( explicando aos atores, gesticulando bastante ): mostrar a

virtude sua propria expressdo; ao ridiculo sua propria imagem ¢ a cada €poca
e geragdo sua forma e efigie. (olha pra eles, pra ver se entenderam e agita-se

andando pelo palco, batendo palmas, apressando —os ) Entdo, Vao , vdo !

Entra musica / espécie de valsa . A luz geral abaixa. Foco na frente do palco.
Hamlet / F corre para falar com O, sobre este foco.

Atores C, M, B e Fer, preparam cendrio e figurinos pra representacdo que
acontecera agora.

HAMLET / F ( falando com Horacio / O, de frente pra ele, bem perto, com as
maos juntas na frente de seu rosto, Horacio / O escuta com as maos pra tras):

Horécio, hoje a noite h4a uma representagao

Para o Rei. Uma das cenas lembra as circunstancias

Que te narrei, da morte de meu pai.

Eu te peco, quando vires a cena em questao,

Que observes meu tio com total concentragdo da tua alma.
Se a culpa que ele esconde ndo se denunciar nesse momento,
Entdo aquilo que nés vimos era um espirito do inferno,

E minhas suspeitas tdo imundas

Quanto a forja de Vulcano. Escuta-o atentamente;

Meus olhos também estardo cravados sobre ele.

( Hamlet / F pega no rosto de Horéacio / O, com carinho, Horacio / O pega nos
bracos de Hamlet / F, correspondendo o pedido do amigo )

HAMLET / F ( baixinho ) : Vai, vai... ( bate palmas novamente e fala mais alt

0)

Vali, vai, vao!

Hamlet / F pega uma luminaria preta e a posiciona no centro do palco,
direcionando-a pra o Rei / C que vem por uma passadeira com uma cadeira
de palha na mao direita e a outra mao na cintura. O Rei / C , ao se ver
iluminado, posa a cadeira no chao, sobre o tapete e fala.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412332/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412332/CA

164

REI / C: Como esta o nosso sobrinho Hamlet?

HAMLET / F: Magnifico; como o proprio ar, (mostra o ar , abrindo os bragos)
cheio de promessas.

REI / C: Nao sei o que entender dessa sua resposta. As suas palavras me
escapam.

HAMLET / F ( mais proximo do Rei / C): Nao: escaparam de mim. (Para
Pol6nio / Fer, chamando — 0 ) Meu senhor, (e ilumina — 0 ) ¢ verdade que
representou também, na universidade?

Of¢lia / B senta na cadeira que o Rei / C posou sobre o tapete anteriormente e
observa o pai.

POLONIO / FER ( com uma cartola na cabeca e um par de 6culos de aro
grosso ) : Ah, ¢ verdade. E até que era considerado um bom ator. ( limpando
as palmas das méos nas calcas )

HAMLET / F: E?
POLONIO / FER : E.
HAMLET / F: E representou o qué?

Rei / C, Ofélia / B, Rainha / M e Horacio / O observam Pol6nio / Fer
dialogando com Hamlet / F. Rei / C se diverte.

POLONIO / FER: Julio Cesar. Brutus me assassinou no Capitélio.

HAMLET / F (avangando pra cima de Pol6nio / Fer, com o brago esquerdo
esticado, e méo fechada, como se desse um golpe de espada na barriga dele)
: Ahhhhh! Mas que brutalidade — assassinar um carneirdo tao capital.

Rei / C, Ofélia/ B, Rainha / M e Horé&cio / O aplaudem e riem. A luz geral
sobe.

Ofélia levanta —se e anda em direcdo a uma das pontas do tapete. O pega a
luminaria do ch&o. Rei / C se aproxima de Polbnio / Fer, que estana outra
extremidade, ao lado uma outra cadeira de palha. Rainha M fica onde estava,
também proxima a uma cadeira.

RAINHA / M ( chamando Hamlet / F, balangcando a méo esquerda ) : Venha
c4, querido Hamlet, senta aqui ao meu lado.

HAMLET / F ( pega a cadeira que Ofélia / B estava sentada e anda em
direcdo a amada ) : Perddo, boa mae, tenho aqui um ima mais atraente.

Horacio / O ilumina Hamlet / F e Ofélia / B no canto do palco, com a luminéria
preta, posicionando — a em cima dos dois.
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POLONIO / FER ( Ao Rei / C que esta ao seu lado.) : Oh! O senhor ouviu
1Ss0?

HAMLET / F : Posso me enfiar entre as suas pernas?
RAINHA / M (chamando Claudius, num segundo plano ): Claudius!

OFELIA / B : Nio, meu senhor.

HAMLET / F : Quero dizer, pér a minha cabe¢a no seu colo?
RAINHA / M (chamando Claudius, num segundo plano ): Claudius!
OFELIA / B : Sim, meu senhor.

HAMLET / F : Achou que eu estava dizendo coisa que nao se reputa?
OFELIA / B : Eu nédo acho nada, meu senhor.

HAMLET / F : Coisa boa pra se enfiar entre as pernas de uma virgem.

Rei Claudius / C e Rainha Gertrudes / M se divertem num Segundo plano,
dando risinhos e se pegando.

OFELIA /B : O que ?
HAMLET / F : Nada.
OFELIA / B : O senhor esta alegre hoje, ndo estd, meu senhor?

HAMLET / F : Alegre esta minha mée. Olha s6 o ar fagueiro dela. (Horacio /
Ator / O anda com a lumindria até a Rainha /M e o Rei / C e ilumina-os de
baixo pra cima ) E meu pai morreu ndo faz nem duas horas.

(todo olham para Rainha Gertrudes / M e Rei Claudius / C, se beijando)

RAINHA / M (notando que todos olham pra eles ): Muito bom , Hamlet!
Diferente! ( e todos batem palmas e riem, luz geral sobe, Polonio / Ator / Fer
pega uma cadeira e tras para perto da Rainha / M, Horécio / Ator / O posa a
luminaria no chéo virada para uma extremidade do tapete e Ator / C vem ao
Seu encontro)

OFELIA / B : Meu senhor, sido duas vezes dois meses,

HAMLET / F (movimentando uma cadeira, assim como Ofélia / B, para perto
de onde estdo Polonio / Ator / Rainha / M ) : Tanto assim? Céus! Morto ha
dois meses e ainda nao foi esquecido... Entdo ainda ha esperanca de que a
memoria de um grande homem sobreviva a ele por pelo menos uns seis

meses. ( depois de posar a sua cadeira ao lado de Ofélia / B, formando uma
meia lua com Polénio / Fer e Rainha / M, ele vai até a luminaria preta que esta
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no chao e a liga, iluminando C e O que irdo fazer uma pantomima )

Luz geral abaixa. Musica com clima de suspense entra. Ator / O e Ator / C
estdo com toucas tapando as respectivas caras. C esta deitado. O, em pé,
mostra para um lado e outro que tem um vidrinho em suas maos. O abaixa,
abre os bracos, se colocando num plano mais baixo juntto a C , depois ele
coloca o contetdo do vidrinho no ouvido de C. Levanta — se. C comeca a
respirar dramaticamente, como se estivesse com falta de ar.

OFELIA / B : Que significa isso, meu principe?
HAMLET / F : E um mistério maligno, ou melhor, maldito.

OFELIA / B : Parece que a pantomima representa o enredo do drama.
O d4 a mao a C, que levanta. Ambos tiram a touca. Luz geral sobe. Musica de

suspense sai € volta a valsa.

REI / C ( falando com Hamlet / F que esta ao seu lado ): Hamlet, vocé
conhece o argumento da peca ? Nao ha nenhuma ofensa?

HAMLET / F : Nio, eles brincam, apenas; envenenam de brincadeira;
absolutamente nenhuma ofensa.

REI / C: E qual é o nome do teatrinho? ( e anda, colocando a coroa na
cabeca. Hamlet / F anda atras dele, falando )

HAMLET / F : “A Ratoeira.” Por qué? E a ratificacdo de um fato. O senhor vai
adorar — ¢ uma obra-prima de perfidia. ( pega duas tagas, contendo um

liquido vermelho, em cima de uma mesa ) Mas, o que importa isso? Vossa
majestade e nds temos almas livres, isso ndo nos toca;

O posiciona duas cadeiras do lado oposto ao que elas estavam anteriormente
e aponta a lumindaria preta na dire¢do da Rainha / M.

Ofélia / B arrasta uma cadeira de rodinhas para a mesma direcdo que O
posicionou as cadeiras.

Rei / C pega uma cadeira de palha e a posiciona perto da cadeira de Ofélia /

B, formando uma meia lua de cadeiras, virada para Rainha / M e Pol6nio / Fer.
Hamlet / F oferece ao Rei / C uma taca, eles brindam.

Rei / C,Hamlet / F, Ofélia / B e Horacio / O assistem a cena que Rainha / M e
Pol6nio / Fer fazem.

Luz abaixa. Valsa sai, entra musica do teatro.

RAINHA / ATRIZ / RAINHA / M : Nao, eu nao aceito!
Um outro amor ndao cabe no meu peito.

Sera matar meu marido de outro jeito

Deixar novo marido me beijar no leito.

POLONIO / ATOR / REI / FER :
Nao crés que teras outro marido;
Uma crenca que morre quando eu tiver morrido.
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RAINHA / ATRIZ /| RAINHA / M :
Que uma eterna angustia me cosa € me recosa
Se, uma vez viava, for outra vez esposa!

POLONIO / ATOR / REI / FER ( ajoelhando-
se e beijando a mdo da Rainha ) :

Minha Rainha, um juramento solene.

Deixe -me agora.

quero enganar com O SOno

O tédio desta hora.

Todos batem palmas. Luz geral sobe. Sai musica do teatro, Volta valsa.
Rainha / M sai do foco onde fez a cena. Hamlet vem empolgado pra perto

dela.

HAMLET / F ( para a Rainha, entregando-lhe uma taga.) : O que esta
achando da pe¢a, madame?

RAINHA / M : Me parece que a dama promete demais.

HAMLET / F : E? Mas esta aqui vai cumprir a promessa. ( aponta pro lugar
onde ocorreu a cena )

RAINHA / M : ah, ha. ( e vira de costas )

HAMLET / F : Agora entra o personagem principal da nossa historia ( anda
em direcdo ao Rei / C, que esta sentado na cadeira de palha e aponta pro Rei,
ajoelhando-se e convidando-o a fazer o proximo papel ) E um tal de Luciano,
sobrinho do Rei.

Todos batem palmas, incentivando o Rei a atuar. Este se levanta
timidamente.

RAINHA / M : Ah, vai Claudius, Vai!

Rei / C anda na dire¢do onde esta Polonio / Ator / Rei / Fer, que se prepara
pra proxima cenca, deitando —se no chdo e colocando um plastico sobre ele
mesmo. Ofélia / B, Horacio / O e Rainha / m estdo sentados na meia lua de
cadeiras, assistindo. Horacio / O tem um espelho em suas maos.

HAMLET / F ( falando com Rei / C, animadamente ) : Vai, comega! Comega,
magnanimo antagonista. ( e sussurra para o Rei ) O corvo crocitante grasna
por vinganga.

Luz geral abaixa.

Valsa sai, musica de suspense entra. F liga o microfone, que estd em suas
maos. Luminaria preta ilumina o Rei / C em cena.

HAMLET / F ( dando a fala para o Rei ) : Pensamentos negros,
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REI / ATOR / LUCIANO / C : Pensamentos negros,
HAMLET / F: drogas prontas,

REI/ ATOR / LUCIANO / C : drogas prontas,
HAMLET / F: hora dada

REI/ ATOR / LUCIANO / C : hora dada

HAMLET / F: Tempo cumplice,
REI/ ATOR / LUCIANO / C : Tempo camplice,

HAMLET / F: maos habeis

REI/ ATOR / LUCIANO / C : maos habeis

HAMLET / F ( sussurrado ) : — e ninguém vendo nada;
REI/ ATOR / LUCIANO / C : — e ninguém vendo nada;

Hamlet indica ao Rei / Luciano / C que ele tem que beber o liquido que esta
na taca que ele esta segurando.

O Rei / Luciano / C faz o movimento de beber, com a maior pose. E depois, ao
dublar a fala que Hamlet estd falando no microfone, deixa o liquido vermelho,
que esta em sua boca, escorrer em cima de Polonio / Rei / C, que esta

deitado no chdo. Polonio / Rei / Fer fica com o aspecto de ensanguentado.

Rainha / M também bebe o liquido que esta em sua taca e fica com a boca
toda vermelha , também com o aspecto de ensanguentada.

Horacio / O aponta o espelho para o Rei / C e para a Rainha / M, iluminando
suas bocas sujas com o sangue que derramaram.

HAMLET / F ( falando no microfone ) : Tu, mistura fétida, destilada de ervas
homicidas,

Infectadas por Hécate com tripla maldicdo, trés vezes seguidas,

Faz teu feitico natural, tua magica obscena,

Usurparem depressa esta vida ainda plena.

Musica mais dramatica entra em volume ainda mais alto. Rainha / M, ao notar
que sua boca esta suja de sangue, se levanta assustada e comeca a chamar
deseperadamente por Claudius. Ofélia / B se assusta também, berrando.
Claudius também percebe a armadilha que caiu e fica furioso, urrando.

Luz vermelha entra. Fumaca também.

RAINHA / M : Claudius! AHHHHH! Claudius! Claudius ! (e continua berrand
0)
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HAMLET / F ( ainda no microfone, correndo de um lado pro outro ) : Ele
assassina o rei no jardim pra usurpar o trono. O nome do morto ¢ Gonzaga.
A pega ainda existe e estd escrita num italiano impecavel. Reparem . Nao ha
com que se preocupar. E s6 uma pega. O veneno é falso, o assassinato
também.

REI / C ( perto da Rainha ) : Parem, parem a pega ! Parem, parem !

HAMLET / F ( ainda no microfone, correndo de um lado pro outro, pega a
luminaria e aponta na direcédo do Rei ) : Agora vocés vdo ver como o
assassino arrebata o amor da mulher de Gonzaga.

REI / C ( perto da Rainha, gritando ) : Parem, parem a pega !
Acorde de piano entra e a musica continua por uns dez minutos a partir de

agora.

Hamlet / F fica sozinho no meio do palco. O arruma o cendrio. Rainha / M se
retira. Rei / C, Ofélia / B, Polonio / Fer ¢ O também. Luz cai. Fica somente um
pino de luz aceso sobre Hamlet / F.

HAMLET / F ( no microfone ) :

Agora chega a hora maligna da noite,

Quando as sepulturas se abrem, e o proprio inferno
Exala seu halito mefitico no mundo.

Agora eu seria capaz de beber sangue quente,

E perpetrar horrores de abalar o dia,

Se ele visse. Calma! A minha made me chama.

Que eu seja cruel, mas nao desnaturado.

Minhas palavras serdo punhais langados sobre ela;
Mas meu punhal permanecerd no coldre.

Por mais que estas palavras transbordem em desacatos
Nao permita, meu coragdo, que eu as transforme em atos! (abaixa o
microfone, a cabeca e sai )

Luz no quadrante em que esta Rei / C, sentado na cadeira de palha, me frente
ao case, com uma toalha sobre e uma cafeteria, fervendo agua .

Luz em outro quadrante também sobe um pouco. Rainha / M entra e fica ali ,
como se estivesse em seu quarto, fumando um cigarro.

REI / C ( em tom de confisséo ) :

Meu delito € fétido,

Pesa sobre ele a maldigdao mais velha,

A maldi¢@o primeira — assassinar um irmao!

Uma gota. Uma gota e ele morreu. O rei morreu. ( bate com o punho fechado
na mesa )

E era isso que eu queria. A rainha, O reino.

Uma artimanha brilhante . E agora o qué?

Olharei pro céu; pra resgatar minha culpa?

Que forma de oragao pode servir meu intuito?

Perdoai meu torpe assassinato

O que acontece quando ndo conseguimos nos arrepender?
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Anjos? Onde estdo os anjos? ( bate palmas pro alto )
Venham me servir. Eu sou o rei, Eu sou o Rei. ( bate no peito )
Venham me servir! Eu estou pronto.

HAMLET / F ( apontando uma arma pro Rei / C, que ndo o V&, apenas molha
as suas maos na agua fervente ):
Eu devo agir € agora; ele agora esta rezando.
Eu vou agir agora — e assim ele vai pro céu;
E assim estou vingado — nao.
Um monstro mata meu pai €, por isso,
Eu, seu uUnico filho, envio esse canalha ao céu.
Isso ndo ¢ vinganca. Ele pagaria por isso recompensa
Péra espada, e espera ocasido mais monstruosa!

Quando estiver dormindo bébado, ou em furia,

Ou no gozo incestuoso do seu leito;

Jogando, blasfemando, ou em qualquer ato

Sem sombra ou odor de redengao.

Af apanha-o, pra que seus calcanhares déem coices no céu,
Pra que sua alma fique tdo negra e danada

Quanto o inferno, pra onde ele vai. Minha mae me espera;
Este remédio faz apenas prolongar a tua doenca; (Sai.)

Rainha / M na cozinha , torradeira, madrugada, com insonia, liga a torradeira

bota um péo dentro, fuma cigarro, espera, pensa, sofre sozinha.

RAINHA GERTRUDES / M:

HAMLET? Vocé estd ai? HAMLET?
Fala
comigo... vocé quer lanchar? Eu fiz uma torrada. Eu vou por geleia.

(‘abre a geladeira, fecha, meio desnorteada, deprimidissima )

RAINHA GERTRUDES / M: HAMLET, meu filho, ndo tem geléia, vocé q
uer

com manteiga? Hein HAMLET? Nao faz assim comigo, HAMLET, vocé, fal
?ésponde, HAMLET, HAMLET!

( Polénio entra, com uma camera na mao , monitores pelo espaco )

POLONIO / O: Gertrudes, ndo tem ninguém ai. Ninguém.

RAINHA GERTRUDES / M : Ah! Nao ¢ aqui.

POLONIO / O:: Nao ¢ ai.

RAINHA GERTRUDES / M: De onde ele vem entio?
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POLONIO / O: Daqui, ele vai vir daqui. Gertrudes, daqui.
RAINHA GERTRUDES / M: Ok. Eu nao encontrei geléia.

POLONIO / O: Nio tem problema , eu providencio. Senta , por favor, senta.
Vocé lembra que vocé ¢ a Rainha?

RAINHA GERTRUDES / M: Lembro, lembro.

POLONIO / O: E vocé esta no quarto, no seu palacio. HAMLET esta louco

5

completamente fora de si, as extravagancias dele se tornaram excessivas,
ndo sao mais suportaveis. Fale com firmeza, com firmeza. Eu, eu vou ficar
aqui.

HAMLET / F : Minha mae, minha mae!!
HAMLET / F : Vocé me chamou?...

RAINHA GERTRUDES / M: HAMLET, Vocé ofendeu muito teu pai.

HAMLET / F : mae, vocé ofendeu muito meu pai.

RAINHA GERTRUDES / M: Vamos, vamos, Vocé me responde com um
a
lingua tola.

HAMLET / F : Venha, venha, vocé me pergunta com uma lingua indigna.
RAINHA GERTRUDES / M: O que ¢ isto? Vocé esqueceu quem eu sou ?

HAMLET / F : Nao . Nao, ndo esqueci. Vocé ¢ a rainha. Vocé ¢ mulher d

0
irmao do seu marido. E antes ndo fosse, vocé é minha mae.

RAINHA GERTRUDES / M: Muito bem , eu vou te colocar diante de pessoas
capazes de falar contigo.

HAMLET / F : N2o vai nio.

RAINHA GERTRUDES / M: Me solta, o que que vocé ta fazendo ?

HAMLET / F : Vocé vai ficar sentada aqui, vai escutar o que eu tenho pr

a
dizer.

RAINHA GERTRUDES / M: O que vc vai fazer? Cé vai me matar?! Socorro
!

Ele vai me matar!
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POLONIO / O: Socorro , Socorro ! Aqui , no quarto da Rainha! Socorro!
HAMLET / F : O que ¢ isso aqui?! Um rato? Uma ratazana ?

(Hamlet mata Pol6nio )

POLONIO / O: ( morre)

RAINHA GERTRUDES / M: O que que vocé fez, HAMLET?
HAMLET / F : Imbecil.

RAINHA GERTRUDES / M: o que que vocé ... ?

HAMLET / F : Pronto ! Ser prestativo demais tem seus perigos! Fica deitado.
Cé ta morto. Eu acabei de matar vocé. C¢€ tava escondido atras da tapegaria,
cé gritou socorro, eu ouvi, achei que era o meu tio, puxei minha espada e
matei vocé, entendeu?

RAINHA GERTRUDES / M: que agdo sangrenta e absurda, HAMLET, qu
e
violéncia. Que violéncia.

HAMLET / F : Vocé achou? Vocé achou violento? Foi? Foi isto que vo
cé
disse? Agdo sangrenta e absurda, que violéncia... foi ? e isto aqui? Isto aqui

vocé acha violento ? (filmando os peitos dela ) Isto aqui vocé acha violento?
Hein ? Isto aqui vocé acha violento?

RAINHA GERTRUDES / M: Aonde vocé quer chegar, HAMLET?!

HAMLET / F : Eu quero que vocé enxergue. Tem um olho aqui? Hein? Est
e

olho aqui enxerga? Ele serve pra alguma coisa? E este nariz aqui? Sente o
cheiro de podre do seu marido? Tem gente aqui? Tem carne aqui?

RAINHA GERTRUDES / M: Que foi que eu fiz pra tua lingua vibrar con

tra
mim com esse 60dio todo ?

HAMLET / F : Vocé era casada com um homem tdo perfeito que parece que
cada Deus fez questdo de colocar nele a sua marca, e olha pra esse outro
agora, um bufdo entre os reis, um ladrdo, um assassino covarde, que roubou
do reino seu mais precioso diadema, e enfiou no bolso!

RAINHA GERTRUDES / M — Nio fala mais, HAMLET.
Tuas palavras, como adagas, penetram meus ouvidos.

HAMLET / F : Como ¢é que vocé pode deixar de se alimentar numa montanha
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limpida, pra ir engordar neste lamagal , como ¢ que vocé pode viver no suor
azedo de lengdis ensebados, ensopados na corrupgdo, arrulhando , fazendo
amor numa sentina imunda... dia apos dia.

FANTASMA: Calma. Calma, HAMLET.

HAMLET / F : hein?

FANTASMA: Devagar.

HAMLET / F : O qué?

FANTASMA: Devagar. Olha o foco. Nao perde o foco.

RAINHA GERTRUDES / M — HAMLET?

FANTASMA: Niao se esquega; esta visita ¢ para agucar tua resolucdo ja
quase cega. olha, o espanto domina tua mae. Coloca-te entre ela e sua alma
em conflito. Nos corpos mais frageis, a imaginacdo trabalha com mais forga.
RAINHA GERTRUDES / M — HAMLET, com quem vocé esta falando?
FANTASMA: Fala com ela, HAMLET.

HAMLET / F : T6 falando com ele.

RAINHA GERTRUDES / M — Ele quem?

HAMLET / F : T6 falando com ele, olha ali.

RAINHA GERTRUDES / M — Eu nao vejo nada e vejo tudo o que ha.
HAMLET / F : Olha s6 o seu brilho tao palido!
RAINHA GERTRUDES / M — Meu deus, esta louco !

HAMLET /F : Ali, olha ali, a sua causa ¢ seu aspecto, juntos,
Seriam capazes de comover as pedras.

RAINHA GERTRUDES / M — HAMLET ! E teu cérebro que forja essa visio;
E teu delirio que se excede
Em criagdes incorporeas.

HAMLET / F : Péara com isto! Nao passa em tua alma esse enganos
0

ungiiento

de que ndo ¢ o teu delito que fala, mas a minha deméncia. Isso ¢ uma pele
fina cobrindo tua alma gangrenada, enquanto a putrida corrupcdo, em
infecg¢do oculta, corrdi tudo por dentro.
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RAINHA GERTRUDES / M — HAMLET. Vocé partiu meu coragdo em dois.
HAMLET / F : Entdo joga fora a metade podre.

HAMLET / F : ( caminhando em direcdo ao corpo de Pol6nio que esta caid

0
no chdo )- Quanto a este senhor aqui, Deus quis assim, Que eu fosse o
castigo dele, e ele o meu,

( Vai mexer no corpo de Polbnio, tocar nele e faz um pequeno stage magic
tirando a caveirinha de dentro do bolso do paleto dele )

HAMLET / F : Engracado, o conselheiro era tdo animado, tdo falastrdo, de
repente ficou quieto, parece inteligente . (A caveira.) Por obséquio, me
acompanhe, senhor, ¢ s6 um arrastdo final. ( pde a caveirinha no bolso , num
gesto rapido e discreto )

Atos VeV

REI / C: Hamlet, Hamlet! Hamlet, onde estd Polonio?
HAMLET /F : Na ceia.

REI / C: Na ceia! Onde?

HAMLET / F : Na ceia. Mas nao esta comendo. Esta sendo comido. Um
determinado congresso de vermes politicos se interessou por ele.

Nessa hora o verme ¢ o unico imperador. Alids, um homem pode pescar com
0 verme que comeu o proprio rei € comer 0 peixe que comeu este verme.

REI/ C: O que é que vocé quer dizer com isso?

HAMLET / F : Nada, sendo que um rei pode fazer um lindo desfile pelas tripas
de um mendigo.

REI / C: Onde estia Polonio?

HAMLET / F : No céu; manda alguém procurar ele 14. Se o seu mensageiro
ndo o encontrar, o senhor pode ir pessoalmente procura-lo no seu novo
endereco. Agora, se depois de uma semana o senhor vocé ndo for capaz de
encontra-lo, vai sentir o cheiro dele quando subir as escadas da galeria.

HAMLET / F : Ele espera, ele espera.

REI / C: Hamlet, esse ato, pra tua propria seguranga,
nos obriga a tird-lo daqui com a rapidez do fogo.

O barco ja esta pronto, o vento nos ajuda:

tudo aponta pra Inglaterra.
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( jogando casaco, mala e guarda-chuva no chao , a frente de Hamlet )

HAMLET / F : Pra Inglaterra!
REI / C: Pra Inglaterra!
HAMLET / F : Pra Inglaterra!

REI / C: Pra Inglaterra!

HAMLET / F : Pra Inglaterra! Bom.

REI/ C : Bom.
HAMLET / F : Bom.
REI/ C : Bom.

HAMLET / F : Bom.
Adeus, minha boa mae.

REI / C: Teu pai que te ama.

HAMLET / F : Minha mae. Pai e mie sdo marido e mulher; marido e mulher
sdo a mesma carne, portanto, adeus minha boa mae.

REI / C: Pra Inglaterra!

Musica entra. Todos se movem. Rei no centro.

REI / C: Hamlet queima em meu sangue como a febre.
Inglaterra — se de algum modo te interessa minha amizade —
E minha extrema poténcia te aconselha que assim queiras —
Nao poderas receber com frieza nossa decisdo soberana,

De Conduzir Hamlet a morte imediata

Até que isso aconteca,

O mais que acontega ndo podera se chamar felicidade. (Sai.)

ENTREATO 3 - Caravelas

175

ATOR / O: eu tive um sonho... eu tive um sonho... eu sonhei que eu estava no

mar, no meio do mar... no meio do mar tinha um rodamoinho, e era um

daqueles rodamoinho miticos, de onde nunca ninguém voltou... € acho que eu

tava num barco, ¢, num barco, um barco antigo, uma caravela, parecia uma
caravela, um barco de época... e a caravela, esse barco, foi se aproximando e
o barco foi se aproximando desse rodamoinho e foi sendo lentamente sugado
pra dentro dele... eu acho que eu estava com uns amigos, ou com meus
irmaos, nado sei, e eu fui vendo o navio sendo destruido e as pessos
morrendo, e eu pensei, bom, eu t6 morto... eu t6 morto... ai eu pensei, ja que
eu tO morto, entdo eu vou ver como ¢ esse rodamoinho por dentro, vou ver o
que ¢ esse rodamoinho... e eu olhei e fui vendo aquele pogo, aquela
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circularidade, aquele movimento pra baixo, pra dentro, aquela circularidade.. e
eu fui me deixando levar por aquilo e ai eu senti que se eu me agarrasse a
alguma coisa circular... eu me agarrei num tonel, num barril... e eu fui jogado
pra fora do rodamoinho, expelido dali, ai eu me vi numa praia deserta, com o
cabelo todo grisalho... e depois eu ndo me lembro mais...

( RAINHA GERTRUDES / M canta: “cry me a river”, Ofélia aparece louca,
canta, Laertes chega da Franca)
Ofelia faz barulho de pingo d’dgua nos baldes. Rei / C imita.

RAINHA / M: Claudius!
RAINHA / M: Ofélia , quer cantar?

OFELIA / B ( cantando no microfone ): Boa noite, senhoras, boa noite,
senhores! Ele foi enterrado com a cabeca pra baixo, a boca, a lingua, o olho,
a...terra molhada na sua orelha. Caiam chuvas de lagrimas na campa! Caiam
chuvas de lagrimas na campa. Vai em paz, meu pombinho, meu pombinho,
meu pombinho, O le re, ole, re, ole, re. Eu vi, eu vi o meu principe no quarto,
no quarto com a mae dele, no quarto com a mae dele, eu vi o0 meu pai, 0 meu
pai, ele, a 4gua, a dgua, Socorro, Socorro, Socorro... a agua saindo por baixo
da porta, a agua , a d4gua vermelha saindo por baixo da porta, eu ouvi o corpo
batendo na escada, fazia... ( bate no microfone , imitando o barulho )
Perdoem, perdoem senhoras, perdoem senhores, mas, a minha carruagem,

me espera. ( V€ Laertes / Fer ) Laertes!

LAERTES / ATOR / FER:

Laertes , filhode Polonio , irmdo de Ofélia, chega da Franca, disposto a vingar
a morte de seu pai, apOs acusar o rei, Laertes descobre Hamlet , seu amigo

de infincia e principe da Dinamarca, fora o autor do crime. Em seguida
Laertes se depara com o lamentavel estado mental de sua irma Ofélia. Mais
tarde a rainha da Dinamarca lhe informa que Ofélia afogou-se no rio.

OFELIA / B ( cantando baixinho ) : * Enterraram no caixdo com o rosto

descoberto... (canta) Ole, r€, ole , ré, Cairam chuvas de lagrimas na campa,
val em paz meu pombinho...

RAINHA / M: Ha um salgueiro que cresce inclinado no riacho
Refletindo suas folhas de prata no espelho das dguas;
Ela foi até 1a com estranhas grinaldas

urtigas, margaridas, orquideas encarnadas,

Quando ela tentava subir nos galhos inclinados,

Para pendurar as coroas de flores,

Um ramo invejoso se quebrou;

Ela e seus troféus floridos, ambos,

Despencaram juntos no arroio solugante.

Suas roupas inflaram e, como sereia,

A mantiveram boiando um certo tempo;

Enquanto isso ela cantava fragmentos de velhas cangdes,
Inconsciente da propria desgraca
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Como criatura nativa desse meio,

Criada pra viver nesse elemento.

Mas nao demoraria pra que suas roupas
Pesadas pela agua que a encharcava,
Arrastassem a infortunada do seu canto suave
A morte lamacenta.

Of¢lia pega a garrafa d“agua e se molha. Tira o vestido e pde no chao como
outro corpo.

LAERTES: J4 tens 4gua demais, pobre Of¢lia,

Por isso contenho minhas lagrimas.

Mas esse ¢ o jeito humano; a natureza cobra a natureza,
A vergonha diga o que quiser.

Quando acabarem minhas lagrimas,

Nao havera mais mulher em mim.

Musica “ Agua Agua”” cantada por todos.

ATOR / HAMLET / O: Hamlet, ao descobrir que Rosencrantz e Guildenstern o
estavam conduzindo a morte , encomendada por seu tio ao rei da inglaterra,
reescreve a carta contendo as ordens reais, fazendo com que seus amigos

sejam executados em seu lugar. Volta a Dinamarca, encontra-se no cemitério
de Elsinore, onde avista um cortejo funebre, liderado por Laertes, filho de
Polonio e irmdo de Ofélia, ambos mortos.

(Embate Laertes e Hamlet)

LAERTES / FER: Deponham-na sobre a terra;

Que de sua carne bela e imaculada
Brotem as violetas!
Minha irma serd um anjo eleito entre os eleitos,

Quando tu uivares nas profundas do inferno
Flores as flores. as flores. Adeus! Adeus! Adeus!

LAERTES / FER (com um ferro de passar torrando a carne ):
Oh, triplice desgraca

Caia dez vezes triplicada sobre a cabeca maldita

Cuja agdo criminosa privou vocé

De tua inteligéncia luminosa! Parem um momento a terra

Para que eu a aperte uma ultima vez em meus bragos.

Agora, cubram agora de pd o vivo e a morta,

Até que essa planicie se transforme num monte

Mais alto do que o Monte Pélion ou do que o pico

Do Olimpo azul, que fura o firmamento.

HAMLET: (Avancando.) Quem ¢ esse cuja magoa

Se adorna com tal violéncia; cujo grito de dor
Enfeitica as estrelas errantes, detendo-as no céu,
Petrificadas como espantadas ouvintes? (bate na mesa )
Esse sou eu,
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Hamlet, da Dinamarca.
LAERTES / FER : Que o demonio carregue a tua alma! (Luta com ele.)

HAMLET: Mau modo de rezar. Eu te pego, tira teus dedos da minha garganta;
Pois embora eu ndo seja raivoso ou violento,

Tenho alguma coisa em mim perigosa

Que tua sabedoria fara bem em respeitar. Tira as tuas maos!

Eu amava Ofélia. Quarenta mil irmaos

Nao poderiam, somando seu amor,

Equiparéa-lo ao meu.

(A Laertes.)

Que faras Tu por ela?

Pelo sangue de Cristo, mostra-me o que pretendes fazer,

Vais chorar? Vais lutar? Jejuar? Fazer-te em

Pedacos? Beber um rio? Comer um crocodilo? Eu farei isso.
Vieste aqui choramingar? Ou me desafiar saltando em sua tumba?
Mande que te enterrem vivo junto dela e eu farei 0 mesmo.

E ja que falas bravatas de montanhas, deixa que lancem

Milhdes de acres sobre nos,

até fazer o Monte Ossa parecer uma verruga!

Vai, vocifera;

Meu rugido sera igual ao teu.

HAMLET: Ouve, cavalheiro:

Por que razdo me trata desse modo?

Eu sempre o estimei. Mas ndo importa;
Mesmo que Hércules use toda sua energia,
O gato miara e o cao tera seu dia. (Sai.)

( enterro Ofélia)
Fer e O trocam 0s casacos / papéis.

REI/ C: Laertes, o que esta disposto a fazer pra mostrar que ¢ filho de seu
pai em atos, ndo mais em palavras?

LAERTES / O : Cortar o pescogo do assassino.

REI / C: provocamos um entrevero entre voceés,
E apostamos nos dois. Vocé escolhe

Um florete sem botao e num passe maldoso,
Pagar a vida de teu pai com a vida dele.

LAERTES / O : Eu conheg¢o um certo ungiiento.
Basta mergulhar nele uma lamina , e nada livrard da morte quem sofrer um
arranhao.

REI / C: e eu terei um calice preparado pra ocasido,
basta ele encostar os 1abios, para coroar o nosso plano.

Cena Final
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HAMLET: Horacio... Tinha um duelo, nado tinha ?

HORACIO: Tinha. No final, tinha um duelo...

HAMLET: Eles me chamavam, ndo € ?

HORACIO: Chamavam.

HAMLET: Eu vou.

REI - Em guarda, Laertes. Em guarda, Hamlet.

HAMLET: Horacio, vocé nem imagina a angustia que eu tenho aqui no peito.
OSRIC: Um toque. Um toque bem visivel.

LAERTES: Um toque, eu reconheco.

HORACIO: Se vocé quiser, Hamlet, eu pego para eles ndo virem...
HAMLET: Nao, ndo importa...

RAINHA: Toma o lengo, querido Hamlet, enxuga a testa.
HORACIO: Como nio importa?

HAMLET: Nao passa de tolice;

RAINHA: A Rainha brinda a tua fortuna. Hamlet.
REI: Gertrudes, ndo beba!

HAMLET: s6 uma espécie de pressentimento, desses que perturbam as
mulheres.

RAINHA: Vou beber, meu senhor; rogo que me perdoe. (Bebe.)

HAMLET: Vocé sabe que... essa coisa de morrer...

OSRIC: Socorram a Rainha — a Rainhal!
RAINHA: A bebida, querido Hamlet, envenenada!

HAMLET: Existe uma previdéncia especial até na queda de um passaro. Se ¢
agora, ndo vai ser depois; se ndo for depois, sera agora; se ndo for agora,
serd a qualquer hora. Estar preparado ¢ tudo.

LAERTES : O torpe estratagema
Se voltou contra mim; olha, eis-me caido;
Pra nd3o me erguer jamais.
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HAMLET: Se ninguém ¢ dono de nada do que deixa, que importa a hora de
deixar? Seja 14 o que for... Vai ser sempre assim...

HAMLET: Eu estou morto, Horacio.
LAERTES :vocé esta morto, Hamlet,
HAMLET: estou morto

LAERTES: vocé esta morto. Ndo sobra em ti meia hora de vidaja minh
a
espada estava envenenada. O rei, o rei € o culpado.

HAMLET/ B : Vai, veneno, termina tua obra! Morre, Rei maldito, segue
e
minha mae!

HAMLET: Vocé vive. Mantém teu sopro de vida neste mundo de dor pra contar
minha historia.

Explica a mim e a minha causa fielmente

Aqueles que duvidem.

HAMLET: O poderoso veneno domina o meu espirito.
O resto ¢ siléncio. (Morre.)

HORACIO: Assim estoura um nobre coragdo. — Dorme em paz, amado
principe, revoadas de anjos cantando te acompanhem ao teu repouso!

FIM

Cia dos Atores.Transcri¢do do texto: Daniela Fortes ( baseado no video
do ultimo final de semana da temorada do Sec Belenzinho, em SP,
dezembro /04)
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