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Sonho de uma noite de verdo: do texto de
Shakespeare a opera de Benjamin Britten

Anna Stegh Camati

Introdugao

A Opera, assim como a opereta, o musical, o music hall e o cabaré, é um ge-
nero de teatro musical' complexo que se desdobra em diversos subgéneros,
como a Opera séria, a Opera bufa, a dpera balada, a dpera de camara, entre
outros. Trata-se de uma manifestagao artistica plurimidiatica que, bebendo
de fontes variadas como a literatura, a musica, o teatro, a dancga e as artes
plasticas, propoe estéticas hibridas. Desde a sua incepgao na Italia do sécu-
lo XVI até o final do século XIX, quando o publico lotava as suntuosas salas
de espetdculo dos edificios teatrais, a Opera foi cultuada, principalmente
pelas elites. No inicio do século XX, com o advento do modernismo, as ma-
nifestagdes do género perderam muito de seu apelo. Porém, com a crise da
modernidade, o interesse por elas voltou a crescer, sendo que, na década de
1990, o género popularizou-se novamente com o langamento de intimeras
gravagoes disponiveis em VHS e, mais tarde em DVD, de encenagdes e
adaptacOes operisticas regidas por maestros de renome.

Como todas as outras formas de arte, a Opera sofreu variagoes atra-
vés dos tempos, sendo que o repertdrio romantico tornou-se a modalidade
dominante no século XIX. A dpera romantica privilegiou pecas de teatro e
romances tragicos, o que nos leva a pensar nao ser surpresa alguma que as
pecas de Shakespeare atrairam a atencao de grandes compositores. Diver-

sos textos do dramaturgo foram utilizados como fontes para a criagao de

1 De acordo com Béatrice Picon-Vallin (2008, p. 20), “A nogéo de teatro musical é fluida: em sua acepgio
mais ampla, ¢ utilizada para designar todo género artistico que mistura elementos teatrais e musicais,
nao importando qual seja a propor¢ao de cada um desses dois componentes [...]. Ela designa, portanto,
todas as produgdes em que se tenta integrar musica, texto e elementos visuais”.
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Operas famosas no século XIX, com destaque para Otello (1816), de Gioachi-
no Rossini (1792-1868); Macbeth (1847), Othello (1887) e Falstaff (1893), de
Giuseppe Verdi (1813-1901); Béatrice et Bénédict (1862), de Hector Berlioz
(1803-1869); Roméo et Juliette (1867), de Charles Gounod (1818-1893) e, no
século XX, os principais destaques foram a Opera de camara Sonho de uma
noite de verdo (1960), de Benjamin Britten (1913-1976), e Lear (1978), do
compositor alemao Aribert Reimann (n. 1936).

Ao longo dos séculos, houve inimeras adaptagdes musicais do texto
shakespeariano Sonho de uma noite de verdo (1595-1596) por tratar-se de uma
peca na qual a musica e a danga nao sao apenas efeitos embelezadores, mas
elementos essenciais ao lado dos ritmos e cadéncias do lirismo shakespea-
riano. Na segao “Lyricism, Music and Dance”, que integra a introdugao da
edicdo Arden Shakespeare de Sonho de uma noite de verdo, Harold Brooks
(2003, p. cxxii) argumenta: “Quando o verso falado é tao variado em suas
formas, e tao frequentemente em tom lirico, a distancia do dialogo para a
musica ndo é grande. E as cangdes e dangas nao sao menos parte integrante
do drama do que os discursos verbais”.?

Em Shakespeare and Music: Afterlives and Borrowings, Julie Sanders
(2007, p. 29) ressalta que “Shakespeare estabeleceu seu proprio precedente
no teatro”. Ao inserir a musica e a danca como parte integrante de seu
projeto dramatico gerou o impulso para adaptagdes operisticas ou semi-
operisticas do Sonho desde o final do século XVII e ao longo do século
XVIIL. Assim como Brooks, Sanders acredita que os elementos musicais nos
textos shakespearianos nao exercem apenas a fung¢do de pontuagao
dramatica ou realce emocional, mas estdo integrados no projeto dramatico
do dramaturgo. Nao é surpresa, portanto, que o impulso de adaptar o
Sonho a forma musical tenha permanecido forte desde o final dos século
XVII, quando as estratégias cénicas emprestadas das mascaradas (masques)
e entretenimentos das cortes dos Stuarts foram utilizadas como elementos
formativos (SANDERS, 2007).

As intmeras adapta¢des musicais do Sonho, que comegaram a sur-

gir logo ap0s a estreia da peca de Shakespeare, com musicas, dangas e balés

2 Todas as tradugdes de citagdes extraidas de obras ainda ndo publicadas em portugués sdo de minha
autoria e responsabilidade.
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adicionais, eram a tal ponto frequentes a época de modo a causar uma di-
luicdo da “linha divisoria entre o Shakespeare operistico e o teatral”
(SANDERS, 2007, p. 32). No teatro da Restauracao, William Davenant
(1606-1668), Thomas Killigrew (1612-1683) e Nahum Tate (1652-1715)
adaptaram os textos de Shakespeare para atender aos novos gostos do
publico a época. Eles adicionaram novos elementos ndo incluidos nas pecas
shakespearianas, produzindo adaptagbes suplementadas “nao somente
com novos didlogos, cenas e personagens, mas também com novas
oportunidades para a performance musical” (SANDERS, 2007, p. 31).

As versdes operisticas e semi-operisticas criadas durante a Restau-
racao e no periodo seguinte, como a semiopera barroca The Fairy Queen
(1692), de Henry Purcell (1659-1695), e The Fairies (1755), de David Garrick
(1717-1779), influenciaram diversas adapta¢des musicais posteriores. San-
ders destaca que os aspectos operisticos da encenacao de The Fairy Queen

sao todos concebidos como
[..] entretenimentos e mascaradas encenadas pelas fadas para os
diferentes espectadores dentro da pega, incluindo Bottom e, no tltimo ato,
temos a mascarada de Oberon para Teseu e sua comitiva — substituindo
assim a peca dos artesdos em termos estruturais e oferecendo um climax
muito mais magico e exdtico, e uma recusa a comédia no final.
(SANDERS, 2007, p. 127)

A Opera de camara Sonho de uma noite de verdo, em trés atos, foi um
trabalho encomendado a Britten® pelos organizadores do Festival de
Glyndebourne, para a reabertura do luxuoso Jubilee Hall em 1960. Como
nao havia tempo suficiente para conceber um libreto ‘original’, o composi-
tor britanico e seu companheiro Peter Pears (1910-1986) basearam a escrita
do libreto no texto homonimo de Shakespeare. O presente ensaio objetiva
refletir sobre o processo de criagdo dessa Opera, desde o libreto de Brit-
ten/Pears, passando por algumas inovagdes introduzidas por Britten na
composicao da partitura, até a performance dramatica, disponivel em DVD,

dirigida pelo celebrado encenador e régisseur Sir Peter Hall (1930-2017), no

SA Opera Sonho de uma noite de verdo, de Britten, estreou no Jubilee Hall, Aldeburgh, em 11 de junho
de 1960. A estreia nos Estados Unidos foi no War Memorial Opera House, Sao Francisco, em 10 de
outubro de 1961.
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Festival de Opera de Glyndebourne em 1981.4 A regéncia do espetéaculo foi
do maestro Bernard Haitnik (n. 1929) que conduziu a Orquestra Filarmoni-
ca de Londres na ocasido; e o cendrio e os figurinos foram assinados por
John Bury (1925-2000). Os didlogos intermidiaticos entre Shakespeare, Brit-
ten e Hall serdo investigados a luz de consideragdes tedricas de influentes

criticos da contemporaneidade.

Consideragoes sobre o discurso sincrético na 6pera encenada

Segundo Claus Cliiver (2006), “a dpera, enquanto modelo textual, é multi-
midia”, uma vez que se compde de “textos separdveis e separadamente
coerentes” (p. 19). Assim, “um libreto de 6pera pode ser publicado e rece-
bido por si s6, do mesmo modo que a partitura” (p. 19): aberturas sao toca-
das em concertos, e drias sdo cantadas em apresentagdes musicais, fora do
contexto da dpera em que estdo inseridas. Outrossim, a intrincada tessitura
do espetaculo operistico, por situar-se na interface de multiplas midias,
como a literatura, a musica, o teatro, a danga e as artes visuais, pode ser
considerada um texto mixmidia por conter “signos complexos em midias
diferentes que nado alcancariam coeréncia e ou autossuficiéncia fora daquele
contexto” (p. 19). Contudo, alguns criticos consideram a Opera encenada
um texto intermidia devido a simultaneidade de percepcao de todos os
elementos compositivos no momento da recepgao.

A integracao de palavra e musica na dpera encenada é um discurso
sincrético, uma vez que se configura a partir “dois ou mais sistemas de sig-
nos e/ou midias de uma forma tal que os aspectos visuais e/ou musicais,
verbais, cinéticos e performativos de seus signos se tornam inseparaveis e
indissociaveis” (CLUVER, 2006, p. 20). De acordo com essa linha de racio-
cinio, Freda Chapple (2006, p. 81-88) postula que o discurso operistico, ou
seja, as palavras cantadas e mediadas pela voz do performer no momento da
recepg¢ao da Opera encenada, pode ser visto ndo como uma justaposigao de
musica e palavra, mas como a fusdo de ambas em um novo idioma. Em sua

analise da dpera balada Ascengio e queda da cidade de Mahagonny (1930), de

4 Sir Peter Hall ¢ diretor de teatro e cinema, e régisseur de dpera. Fundou e foi diretor da Royal Shakes-
peare Company (1960-1968); diretor do National Theatre em Londres (1973-1988); e diretor artistico do
Glyndebourne Festival Opera (1984-1990).
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Bertolt Brecht (1898-1956), a autora utiliza o epiteto de “performer intermi-
diatico” para o ator-cantor de dpera por emprestar sua voz para cantar a
poesia musicada: ele ¢ um mediador que funde o texto escrito ou libreto
com a partitura musical, tornando-se, portanto, o principal veiculo de
enunciagao do discurso sincrético do espetaculo operistico, uma forma in-
termididtica por exceléncia.

Esta perspectiva a respeito da impossibilidade de perceber a palavra
de um lado e a musica de outro durante a encenagao de uma 6pera é corro-
borada por Jorge Coli, professor de histdria da arte e cultura da Unicamp e
critico do jornal Folha de S. Paulo. Para ilustrar seu ponto de vista, Coli
(2003) discute essa questao a partir das metalinguagens inscritas na opera
Capriccio (1942), de Richard Strauss (1864-1949), cujo subtitulo bastante su-
gestivo ¢ “Uma peca conversacional sobre musica”. Relata que, na 6pera de
Strauss, as personagens principais sao um poeta, um compositor e uma
condessa, sendo que o amor da ultima é disputado pelos dois artistas que
empregam os artificios de suas respectivas artes para seduzi-la. Nesse sen-
tido, o poeta escreve e recita um soneto e, de imediato, o rival musicaliza os
versos e se empenha em cantd-los. A condessa, comovida, filosofa sobre o

que acaba de ouvir:

Foi através das palavras que ele encontrou a chave para a sua musica? A

musica estava prenhe, aguardando para cantar os versos e abraca-los?

Nossa linguagem foi sempre possuida pelo canto ou é a musica que extrai

seu sangue vital das palavras? Uma sustenta a outra, uma precisa da ou-

tra. Na musica, as emocdes clamam pela linguagem. Na palavra existe

uma ansia pela musica e pelo som. (Apud COLI, 2003, p. 13-14)°

O discurso da condessa, por demais sofisticado para uma dama da
sociedade, pode ser considerado como uma espécie de “can¢ao” brechtiana
que sintetiza as reflexdes de Richard Strauss a respeito da inseparabilidade
da palavra e da musica na dpera encenada. Cabe ressaltar que os recitati-
vos, enunciados pela condessa em Capriccio, abrem espago para reflexdes a
respeito do modo de percep¢ao do publico das especificidades da dpera

encenada no momento da recepgao.

5 Coli cita vérios trechos do libreto de Clemens Krauss e Richard Strauss (sem fazer referéncia ao li-
breto), da 6pera Capriccio, em tradugao livre para o portugués, especificamente algumas falas da con-
dessa.
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Na continuidade de sua meditacdo, a condessa destaca: “Tudo €
confusdo, as palavras estao cantando, a musica esta falando” (Apud COLI,
2003, p. 14) e, mais adiante, quando ja nao consegue distinguir ela propria
dos outros elementos da cena operistica, ela tece as seguintes observagoes:
“Como o amor deles estd se elevando para alcangar-me, ternamente entre-
lacado de versos e de musica. Como posso eu rasgar esse tecido delicado?
E, ndo sou, eu mesma, parte dessa textura” (Apud COLI, 203, p. 14). Neste
momento fica evidente que a personagem tem consciéncia de que ela mes-
ma é um ser construido de palavras e musica, e que “o som, a palavra, o
gesto, as roupagens, o cenario sdao os outros fios dessa trama. Um tecido
vivo, uma unidade indivisivel que, durante duas horas, existe de maneira
intensa” (COLI 2003, p. 14).

Com base no discurso autorreferencial da dpera Capriccio, Coli
(2003, p. 18) conclui que na dpera encenada, “a musica e a palavra unidas
nao se justapdem: elas se transformam numa outra lingua”, e que a intera-
¢ao e intersecao de outras especificidades do teatro, como o trabalho de
expressao facial e corporal dos atores, coreografias, bailados e a contribui-
¢ao da pintura, escultura e outros recursos audiovisuais, que interferem na
génese e composigao da cena operistica, formam uma tessitura inseparavel

no momento da recepgao.

A dpera como a arte da adaptacao por exceléncia
No artigo “Adaptation and opera”, Linda e Michael Hutcheon (2017) ar-
gumentam que a Opera, desde os seus primodrdios, evidencia seu pendor
pela adaptacao. Por ser uma pratica notoriamente dispendiosa, os composi-
tores geralmente adaptam fontes confidveis e bem-sucedidas financeira-
mente a fim de evitar problemas de ordem econdmica e, por conta disso,
privilegiam “nao o novo ou o ‘original’, mas o testado e o experimentado”
(p. 305). A proépria historia da formagao da identidade da arte operistica
mostra a derivagao do género das mais diversas fontes, como a mitologia, a
tragédia grega, romances populares, pecas de teatro, poemas dramaticos e
muitas outras.

Todo adaptador, em um primeiro momento, é intérprete de um tex-

to anterior e criador de um produto novo. No artigo mencionado acima, os
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tedricos canadenses propoe trés etapas distintas para a andlise concreta do
processo de criagao e producao de uma dpera, ressaltando que em cada um
desses momentos todos os envolvidos sao adaptadores: o libretista adapta
um texto fonte para escrever o libreto, o compositor adapta o libreto ao
criar a partitura, e o régisseur adapta a ambos, o libreto e a partitura, ao
transpor o texto verbal e o musical para a cena. Esse modelo tripartido sera
utilizado no presente estudo sobre a dpera de Britten, enquanto modelo
textual (libreto), composi¢cao musical (partitura) e performance dramatica

(encenacao).

O texto shakespeariano adaptado em forma de libreto
O libretista exerce um papel extremamente dificil, porque “a adaptagao
como adaptagio envolve, para seu publico conhecedor, uma duplicacao in-
terpretativa, um movimento conceitual para frente e para tras entre a obra
que conhecemos e aquela que estamos experienciando” (HUTCHEON,
2011, p. 67). Em face dessa duplicidade de visao, que envolve a memoria e a
experiéncia do espectador no momento da recepgao, o libretista geralmente
¢ acusado como culpado da simplificagdo do texto verbal adaptado, por
realizar grandes cortes que, segundo a opinido de grande parte da audién-
cia com conhecimento do texto-fonte, implicam em perda de qualidade. No
entanto, a compressao € estritamente necessaria na arte operistica, tendo
em vista que leva “muito mais tempo para cantar do que para recitar uma
linha ou simplesmente 1é-la” (HUTCHEON, 2011, p. 67).

Em relacdo ao libreto, escrito por Britten/Pears em 1960, o composi-
tor, em uma carta a William Plomer, em agosto de 1959, lamentou ter sido
obrigado a realizar a compressao da peca de Shakespeare para adequar o

texto a cena operistica:
Se eu pudesse algum dia lhe enviar os cortes & cozimentos de Shakespea-
re que eu me permiti a fazer, com a ajuda de Peter, nestas tiltimas sema-
nas, eu gostaria, de receber um ou dois comentarios de sua parte, se vocé
puder — um impasse fascinante, porém desolador de ter que deixar de fo-
ra tanto material maravilhoso — mas o consolo é que, se isso nao tivesse
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sido feito, ela [a encenacdo da o6vpera] duraria tanto quanto o ‘Anel’.

(BRITTEN, apud PLANT, 2011, p. 11)°

Nesse sentido, uma reducao drastica do texto de Shakespeare foi re-
alizada para atender as exigéncias da Opera: cortes de partes de cenas ou
cenas inteiras, deslocamentos, parafrase e encurtamento de falas, transfor-
magao de falas em intervengdes coricas, etc. Inspirados ndao somente na
peca de Shakespeare, mas também na semidpera barroca The Fairy Queen
(1692), de Purcell, a cena de abertura é ambientada na floresta. No entanto,
a primeira cena do primeiro ato do texto de Shakespeare, que se passa na
corte, foi apenas parcialmente suprimida, uma vez que partes do didlogo
entre Teseu e Hipdlita, proferidas no palacio, no inicio da peca de Shakes-
peare, sao deslocadas para a cena final antes da pega dentro da peca do
terceiro ato da dpera.

A segunda cena do primeiro ato de Shakespeare, que trata da pri-
meira reunido dos artesdaos-atores, marcada para a distribui¢cdo de papéis
na casa de Pedro Quina, também ¢ deslocada para a floresta com o intuito
de concentrar a agdo no universo fadas. Nesse processo, sao sacrificados
personagens como Egeu e Filostrato, e a ameaga de morte que paira sobre
Hérmia ao longo da peca de Shakespeare é suprimida. A cena na qual Te-
seu e Egeu encontram os amantes na floresta também ¢é eliminada e substi-
tuida por varios duetos entre os amantes que versam sobre as dificuldades
do amor, baseados em didlogos do inicio da peca de Shakespeare.

Ao escolher a floresta como ambientagao principal, os libretistas op-
taram pela criagdo de um nucleo centralizador, um centro dindmico deter-
minante para a leitura da dpera.” Assim, a maneira de Purcell, Oberon é
eleito personagem principal e a ligagdo homoerotica entre Oberon e Puck
constitui o relacionamento central da 6pera. H4 uma mudanga de énfase no
sentido de privilegiar a noite e seus mistérios, pois as cenas das fadas ocu-

pam o primeiro plano.

6Na carta a Plomer, escrita em 24 de agosto de 1959, Britten se refere ao O anel dos Nibelungo, um ciclo
de quatro 6peras épicas do compositor alemao Richard Wagner.

7 Esse processo da escolha de um nticleo, denominado de vetorizagao por Patrice Pavis (2003, p. 117), é
definida pelo tedrico francés como “o primeiro impulso de uma narrativa, ou de uma cronologia entre
diversas partes da obra cénica, o percurso do sentido pela floresta de signos, a ordenagao da representa-

”

cao”.
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Do libreto a partitura: a linguagem musical da 6pera criada por Britten

A segunda etapa do processo criativo de uma opera consiste na traducao
do material textual em linguagem musical, ou seja, a narrativa verbal do
libreto é transformada pelos compositores em musica vocal — arias, duetos
e coros — musica instrumental e recitativos. No entanto, ndo se trata de
musica ‘absoluta’; a composigao operistica é sempre musica adaptada ao

texto. Nesse sentido,

[...] sempre havera uma dimensao extra-musical porque ela é escrita para
dar voz, literalmente, a um texto dramatico em palavras. Assim, ha uma
linha vocal e outra de musica orquestral, e a relagdo entre essas duas
partes pode ser de duplicagao, énfase, ironia ou contradi¢do. As passagens
orquestrais que nao se relacionam as palavras também apresentam
associacdes extra-musicais a partir do seu contexto dentro da 6pera, mas,
além disso, elas também acumulam significado a medida em que a épera
se desenrola. A forma e a fun¢do de todas essas modalidades de musica
operistica é varidvel, dependendo de tempos e contextos historicos
especificos. (HUTCHEON, 2017, p. 312)

Em Sonho, Britten empreende uma reinterpretagao radical da dpera
classica romantica, optando por inumeras inovagdes e uma multiplicidade
de diferentes estilos musicais: Puck, por exemplo, desempenha um papel
falado ao invés de cantado; o canto de Titania tem proximidade com os
castrati de Handel do século XVIII; e a escolha de Alfred Deller, um contra-
tenor de qualidades excepcionais na performance de musica barroca, para
incarnar Oberon, o principal papel masculino, ¢ completamente inusitada.

Em seus comentdrios criticos sobre seu processo de criagao de

partituras, Britten destaca:

Escrever uma Opera € muito diferente de escrever cangdes individuais: a
opera efetivamente inclui cangdes, mas ao mesmo tempo é constituida de
muitas outras formas musicais e de uma configuracdo dramatica geral. Na
minha experiéncia, esta tltima é a mais importante. Com Sonho de uma
noite de verdo, bem como com outras Operas, primeiro procuro definir a
concep¢ao musical como um todo. Eu idealizei a obra sem definir
nenhuma nota. Eu poderia ter descrito toda paisagem musical, sem tocar
uma tnica nota. (BRITTEN, 2011, p. 57)
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O compositor também fala de seu fascinio pelo Sonho de
Shakespeare. Para ele a pega tem especial apelo do ponto de vista operistico
por apresentar personagens de trés universos diferentes — os amantes, os
rusticos e as fadas — que se integram e se misturam. Britten (2011, p. 55)
revela ter utilizado “diferentes texturas e ‘coloraturas’ orquestrais para
cada um dos universos”. Assim como Shakespeare, que utiliza o verso
branco para as falas dos amantes, versos rimados em metrificagcdes diversas
para as fadas, e prosa para os rusticos artesdos, o compositor cria variagdes
musicais para os diferentes universos sociais. Além disso, seleciona
instrumentos musicais diferenciados para cada um desses microcosmos:
harpas e instrumentos de percussao predominam no reino das fadas;
instrumentos de cordas e de sopro embalam as discussdoes dos amantes; e
instrumentos de sopro de madeira e metais pontuam as cenas dos artesaos.

Britten presta homenagem a outros compositores que criaram
versOes musicais do Sonho: ha varias referéncias a overture (1826) e a musica
incidental (1842) composta por Felix Mendelssohn (1809-1847), e a famosa
aria de Oberon, intitulada “I know a bank”, é inspirada pela musica “Swee-
ter than roses”, da composigao semi-operistica The Fairy Queen, de Purcell.
Além disso, a peca dentro da peca é um pastiche de convengdes operisticas
que remetem a varias Operas italianas do século XIX: Piramo, por exemplo,
entra em cena ao som de “Miserere”, da Opera La Traviata (1853), de Verdji;
e o lamento de Tisbe, quando se d& conta que Piramo estd morto, é uma
parddia brilhante de um trecho da épera Lucia di Lammermoor (1835), de
Donizetti (SANDERS, 2007).

Do libreto e partitura a concretizagio cénica de Peter Hall

Enquanto a escritura do libreto e a composicao da partitura geralmente sao
criagdes individuais, a concretizagao cénica de uma Opera é uma arte cole-
tiva. Na montagem de uma dpera, além do discurso sincrético, constituido
pela fusao de palavras e musica, outras especificidades do teatro contribu-
em para a composi¢ao da cena, como o trabalho de expressao facial e cor-
poral dos atores, o cendrio, a iluminagao e outros recursos audiovisuais que
interferem na génese da criagao artistica. Trata-se de um processo trans-

formacional intermididtico, no qual os componentes visuais, auditivos, ges-

Tradug¢ao em Revista 25, 2018.2 59



10.17771/PUCRio.TradRev.35364

d

CAMATI Sonho de uma noite de verdo: de Shakespeare a Britten

tuais e corporais, mencionados acima, sao convertidos em situagdes concre-
tas constitutivas da narrativa operistica. Cumpre ressaltar, ainda, que as
convicgoes individuais sobre a criagao do espetaculo operistico variam de
uma montagem para outra, visto que todo régisseur é, antes de tudo, um
leitor que ird imprimir sua otica particular ao espetaculo que sera levado ao
palco (HUTCHEON, 2017).

No inicio da década de 1980, Peter Hall assumiu a dire¢ao da
performance dramatica da opera de camara de Britten, em Glyndebourne.
Esta encenacao antoldgica foi reeditada nove vezes desde a estreia em 1981:
a reedigao mais recente foi em Glyndebourne em 2016, ano da celebragao
do aniversario de morte de Shakespeare.

No entanto, a admiracao de Hall pela peca shakespeariana comegou
muito antes com a sua produgao cénica do Sonho em Stratford-upon-Avon
em 1959; esta montagem foi modificada e reapresentada em Stratford, em
1962 e, apds novas mudangas, foi relancada no Teatro Aldwych, em
Londres, em 1963. Hall voltou ao Sonho em 1999 com uma produgao cénica
no Ahmanson Theatre, em Los Angeles, e em 2010 reapresentou a
producao com pequenas alteragdes no Rose Theatre, em Kingston-upon-
Thames. As produgdes cénicas do Sonho formaram a base do filme rodado
em 1967 e langado em 1969 (WARREN, 2012).

Segundo Hall, o conhecimento adquirido ao longo de mais de
cinquenta anos foi de grande valia para o projeto de encenagao da opera
Sonho de Britten. Entre os elementos compositivos do espetaculo operistico,
dirigido por Hall em 19818, destaca-se o canto coral das fadas e elfos do
séquito de Tytania (adaptado a partir de falas entre a Fada e Puck no inicio
do segundo ato do texto de Shakespeare) executado pelo coro dos meninos
sopranos da Trinity School (Trinity Boy Choir) em Croyden, os quais repre-
sentam os seres elementais da floresta. Os figurinos dos meninos sao elisa-
betanizados, constituidos de cal¢ao e gibao e golas elisabetanas. Esta cena
inicial é inteiramente coreografada, e nos remete as companhias de atores-

mirins (singing boy actors) do tempo de Shakespeare.

8 No presente ensaio, a produgdo de Hall de 1981, em versdo filmada disponivel em DVD, foi utilizada
como fonte de pesquisa para discutir algumas especificidades da cena operistica.
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A floresta escura ao luar atrai e seduz por ser é uma entidade viva.
Assim, torna-se palco e personagem do universo onirico na noite do
solsticio de verao, na qual fadas, amantes e artesaos se misturam e se
relacionam. A musica de Britten, que evoca o farfalhar da brisa, agitando as
folhas das arvores e arbustos, foi traduzida por Hall em formas humanas
que sussurram e dangam. Para tanto, o cendrio é manipulado por atores
caracterizados de arvores, os quais oferecem um balé contrapontistico ao
canto dos intérpretes. John Bury, responsavel pela cenografia e figurinos,
enriqueceu a movimentacao cénica com truques e armadilhas: Puck voa
entre os galhos frondosos das drvores e Titania e sua corte desaparecem e
reaparecem no negrume prateado da misteriosa floresta humanizada, a
qual remete ao universo fantastico de Tolkien.

E, para a criacdo da materialidade cénica do universo das fadas,
Hall recorre as artes plasticas, objetivando traduzir em termos visuais a
atmosfera de sonho, fantasia e magia da floresta. Ao explorar a picturalida-
de como linguagem analdgica e metafdrica, opta pela transformacao do real
por conta do imagindrio e pela recusa de levar em conta a dicotomia real

versus sonho.

Consideragoes finais
A apropriagao e adaptacao das obras de Shakespeare em outras midias é
continua, ndo como uma manifestagao de nostalgia de uma época, mas co-
mo resposta as questdes dos tempos contemporaneos (SANDERS, 2007). A
opera Sonho de uma noite de verdo, de Britten, é uma obra-prima do género
que mantém o mesmo sabor de novidade e criatividade desde a época de
sua incepgao, e o espetaculo operistico homonimo de Peter Hall, reeditado
nove vezes ao longo de seus 35 anos de historia, prossegue como inspiragao
e modelo de diferentes encenagdes ao redor do mundo.

A peca de Shakespeare, utilizada por Britten como texto-fonte, na
qual se mesclam elementos dispares da alta cultura e da cultura popular, é
um produto essencialmente hibrido, cuja for¢a reside na interse¢ao dos
antigos polos dualistas que hoje sdo vistos como permedveis e interpene-
traveis. Essa hibridizagao atinge um grau de complexidade ainda maior na

opera de Britten e no espetaculo operistico dirigido por Hall.

Tradug¢ao em Revista 25, 2018.2 61



10.17771/PUCRio.TradRev.35364

d

CAMATI Sonho de uma noite de verdo: de Shakespeare a Britten

Na adaptacao do Sonho de Shakespeare, Britten optou por interfaces
e cruzamentos complexos e arrojados: os protocolos tradicionais da opera
italiana foram subvertidos por meio da mistura e fusdao de multiplas
linguagens. Por outro lado, a concretizagao cénica de Hall resultou em uma
sintese criativa que enriqueceu e revitalizou nao somente a proposta

operistica de Britten, mas também a dramaturgia de Shakespeare.
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Resumo

Situada na interface do teatro, da musica e das artes visuais, a Opera ence-
nada é constituida pela fusao de linguagens. Este ensaio reflete sobre Sonho
de uma noite de verdo (1960), Opera de camara de Benjamin Britten (1913-
1976), composta a partir do texto homoénimo de Shakespeare, e analisa a
adaptacao cénica apresentada em Glyndebourne (1981), dirigida por Peter
Hall (1930-2017). Os dialogos intermidiaticos entre Shakespeare, Britten e
Hall serao investigados a luz de consideragoes tedricas de Linda e Michael
Hutcheon, Claus Cliiver, Jorge Coli, Freda Chapple e outros.

Palavras-chave: Adaptacdo; transposi¢ao mididtica; combinac¢do de midias;

referéncias intermidiaticas.

Abstract

Opera productions, located at the intersection of theater, music and the
visual arts, tend to fuse multiple languages. This essay reflects on the
chamber opera A Midsummer Night’s Dream (1960), composed by Benjamin
Britten (1913-1976) based on Shakespeare’s homonymous text, and analyses
the 1981 stage adaptation at Glyndebourne, directed by Peter Hall (1930-
2017). The intermedial dialogues among Shakespeare, Britten and Hall will
be investigated in the light of theoretical perspectives by Linda and Michael
Hutcheon, Claus Cliiver, Jorge Coli, Freda Chapple and others.
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