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RESUMO

A presente monografia se insere no campo dos Estudos de Tradugéo, tendo como objeto
de estudo a peca A Tempestade (1611), escrita pelo dramaturgo inglés William
Shakespeare, e a adaptacdo cinematografica A Tempestade (2010), dirigida pela
diretora estadunidense Julie Taymor. Compreendendo a inexisténcia da neutralidade
discursiva e interpretativa e apontando a linguagem como mecanismo operacional de
poder, a pesquisa busca através dos estudos desconstrutivistas da traducdo, e sob a
luz dos estudos culturais e teoria critica contemporanea identificar as influéncias da
relacdo entre imagem, poder e imaginario sociocultural nas possibilidades
interpretativas do sujeito Caliban, na adaptacéo filmica A Tempestade (Julie Taymor,
2010). Para isso, num primeiro momento realizaremos uma breve contextualizag&o
histérica, politica, social e biografica do cenario teatral londrino e do dramaturgo William
Shakespeare amparados por Margort Berthold (2001), Anthony Burgess (1996), Bill
Bryson (2007), Lisa Hilton (2016) e Jacques Le Goff (1996). Em seguida apresentamos
0 enredo da peca, 0 contexto sociopolitico na qual a pe¢a estava inserida, principais
caracteristicas, resumo da obra e analise do processo de construcao da personagem
através das contribuicbes de Barbara Heliodora (2017), Harold Bloom (1996), David
Howard (2002), Homi Bhabha (1998), Bertold Brecht (1975) e Albert Memmi (1960).
Entdo, discorreremos sobre a construcdo do canone e a criagdo de novas obras a partir
das pecas shakespearianas e a necessidade de coexisténcia e diadlogo entre literatura
e cinema sem hierarquizacdo, conduzidos pelos textos de Pierre Bourdieu (2006),
Harold Bloom (2001), Barbara Heliodora (2001), Walter Benjamin (1935), Rosemary
Arrojo (2007), Ferdinand de Saussure (1916), Geoffrey Benningnton (2015) Jacques
Derrida (1967), Roland Barthes (1988) e Linda Hutcheon (2006). E por fim, discutimos
0 processo de adaptacdo como apropriacdo e recriagdo e analisamos a relacao entre
poder, imagem e imaginario sociocultural nas possibilidades interpretativas de Caliban
a fim de promover uma disputa de narrativa, guiados pelas reflexdes de Cida Bento
(2002), Stuart Hall (2016), Giorgio Agamben (2009) Friedrich Nietzsche (1874), Michael
Foucault (1999), Gilles Deleuze (1991), Achillie Mbembe, Patricia Hill Collins (1990),
Chimamanda Adiche (2019), Audre Lorde (1980), Franz Fanon (1968).

Palavras-chave: A Tempestade; Caliban; Poder; Imagem; Traducéo intersemiotica.



ABSTRACT

The monograph here presented is within in the field of Translation Studies and
comprehends, as its research objects, the play The Tempest (1611), written by the
English playwright William Shakespeare, and the film adaptation The Tempest (2010),
directed by the American director Julie Taymor. Understanding the inexistence of
discursive and interpretative neutrality and pointing to language as an operational
mechanism of power, the research seeks through the deconstructivist studies of
translation, and under the light of cultural studies and contemporary critical theory to
identify the influences of the relationship between image, power and sociocultural
imaginary in the interpretative possibilities of Caliban, in the film adaptation The
Tempest (Julie Taymor, 2010). For this, in a first moment we present a brief historical,
political, social and biographical contextualization of the London theatre scene and the
playwright William Shakespeare supported by Margort Berthold (2001), Anthony
Burgess (1996), Bill Bryson (2007), Lisa Hilton (2016) and Jacques Le Goff (1996).
Then we present the plot of the play, the sociopolitical context in which the play was set,
main characteristics, summary of the work, and the analysis of the process of character
construction through the contributions of Barbara Heliodora (2017), Harold Bloom
(1996), David Howard (2002), Homi Bhabha (1998), Bertolt Brecht (1975), and Albert
Memmi (1960). After that, we discuss the construction of the canon and the creation of
new works from Shakespearean plays and the need for coexistence and dialogue
between literature and cinema without hierarchization, led by texts of Pierre Bourdieu
(2006), Harold Bloom (2001), Barbara Heliodora (2001), Walter Benjamin (1935),
Rosemary Arrojo (2007), Ferdinand de Saussure (1916), Geoffrey Benningnton (2015)
Jacques Derrida (1967), Roland Barthes (1988) and Linda Hutcheon (2006). And finally,
we discuss the process of adaptation as appropriation and recreation and analyze the
relationship between power, image and sociocultural imaginary in the interpretative
possibilities of Caliban in order to promote a dispute of narrative, guided by the
reflections of Cida Bento (2002), Stuart Hall (2016), Giorgio Agamben (2009) Friedrich
Nietzsche (1874), Michael Foucault (1999), Gilles Deleuze (1991), Achillie Mbembe,
Patricia Hill Collins (1990), Chimamanda Adiche (2019), Audre Lorde (1980), Franz
Fanon (1968).

Key Words: The Tempest; Caliban; Power; Image; Intersemiotic Translation.
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INTRODUCAO

As traducdes de textos literarios em outras producdes artisticas, expressam a
voz de um Outro sujeito, que trard no seu processo de leitura, interpretacdo e
recriacdo, elementos de resisténcia ou reafirmacao de discursos que perpassam a
obra de partida. Dessa forma, ocorre a apropriacdo do texto pelo receptor-tradutor,
gue diante da infinidade de possibilidades interpretativas que a obra aberta possibilita
(ECO, 1962), reestrutura narrativas que atravessam idiomas, tempos, historias e

sociedades, como destacado por Rosemary Arrojo:

Em outras palavras, nossa traducdo de qualquer texto, poético ou
nao, sera fiel ndo ao texto "original”, mas aquilo que consideramos
ser o texto original, aquilo que consideramos constitui-lo, ou seja, a
nossa interpretagdo do texto de partida, que sera, como ja sugerimos,
sempre produto daquilo que somaos, sentimos e pensamos [...] Além
de ser fiel & nossa concepgdo de poesia e a nossa concepcao de
traducdo, a traducdo de um poema deve ser fiel também aos
objetivos que se propde. (ARROJO, 2007, p.44-45)

Frente a essas possibilidades, observamos a tendéncia exponencial que
classicos do canone literario possuem em ser adaptados para diferentes meios,
principalmente o cinema, sendo William Shakespeare, consagrado dramaturgo
inglés, considerado um dos autores mais traduzidos e adaptados. Possuindo uma
vasta disposicao de personagens e enredos, suas obras que atravessam mais de
guatro seéculos, sdo frequentemente observadas e resgatadas sob o olhar de
diferentes abordagens criticas, entretanto, a peca A Tempestade (1611) e mais
especificamente sua personagem Caliban, nos chamou especial atencéo ao serem
adaptados pela diretora estadunidense Julie Taymor em um filme de titulo homénimo
no ano de 2010.

A peca escrita no século XVII, possui em seu enredo tracos do contexto
histérico de expedicdes maritimas para Américas e Africa. O carater “exético”, mistico
e predatorio que envolvia a invasdo e exploracdo do Novo Mundo conferiu ao
Romance - classificacdo dada as pecas shakespearianas com inicio tipico de uma
tragédia e desfecho harmonioso, com tom conciliatério - uma natureza fantasiosa,

metaforica e politica.
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Na trama, Prospero, Duque de Mildo e poderoso mago, € traido por seu irméo
Anténio, que apoiado pelo Rei de Napoles, arquiteta um plano para lhe tomar o
Ducado. Como parte do plano, Préspero e sua filha Miranda deveriam ser deixados
a deriva em um barco condenado. Surpreendentemente, a pequena embarcacao
consegue aportar em uma ilha habitada por seres fantasticos, como Ariel e Caliban,
herdeiro da ilha. Prospero se apossa da ilha e de tudo e todos que nela habitam.
Apés 12 anos, 0 mago provoca uma grande tempestade para naufragar o navio em
gue estdo seu irmao, o Rei de N4poles e outros membros da corte, levando assim,

os traidores ao seu encontro para que possa executar a sua vingancga.

No filme, escolhas tradutorias relacionadas a racializacdo da personagem de
Caliban e a mudanca de género da personagem de Prdspero se somatizam na
reafirmacdo de imagens de controle (COLLINS, 2019) e mitos que compde uma
narrativa hegemonica racista e fundamental para a manutencdo de uma estrutura
social que sobrevive da espoliacdo da memodria, histéria e humanidade de pessoas

negras e povos originarios.

Caliban é descrito por quase todas as personagens da peca como uma
criatura ma, horrenda e bestial; sempre associado a brutalidade e subordinacdo. A
construcdo da sua imagem, que na peca transitava entre a fantasia de uma criatura
hibrida e a exotizacdo do nativo, ganha também o recorte racial quando é
interpretado por um ator negro no cinema. Essa imagem que até entdo era
imaginativa, se materializa em um corpo-imagem marcado por estereétipos de
insensibilidade, crueldade, ignorancia, ardilosidade e perigo associados a homens
negros e difundidos no imaginario sociocultural como uma forma de controle desses
sujeitos e das narrativas vinculadas a eles.

Diante dessa contextualizacdo, o estudo aqui proposto orienta-se para a
seguinte questdo de pesquisa: quais sao as influéncias da relagdo entre imagem,
poder e imaginario sociocultural nas possibilidades interpretativas do sujeito Caliban,
na adaptacéo filmica A Tempestade (Julie Taymor, 2010)?

A monografia tem como objetivo, através dos estudos desconstrutivistas da
traducéo, e sob a luz dos estudos culturais e teoria critica contemporanea identificar
as influéncias da relacdo entre imagem, poder e imaginario sociocultural nas
possibilidades interpretativas do sujeito Caliban, na adaptacéo filmica A Tempestade
(Julie Taymor, 2010). Para alcancar esse objetivo, faz-se necessaria uma
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contextualizacao historica e sociocultural da escrita da peca e da construcéo da obra
shakespeariana como céanone; a relacdo entre estudos de traducdo cultural
desconstrutivistas e os debates da teoria critica contemporanea sob perspectiva pos-
estruturalista para o estudo da adaptacao filmica de A tempestade; a associacdo do
processo interpretativo da obra as relagbes entre imagem, poder e imaginério
sociocultural; a investigacdo das questdes de raca e colonialidade que atravessam a
personagem Caliban de A Tempestade.

Sendo assim, 0 projeto de pesquisa em questao busca recobrar a inexisténcia
da neutralidade discursiva e interpretativa, apontando a linguagem como mecanismo
operacional de poder.

Para Stuart Hall,

O significado flutua. Nao h4 como manté-lo fixo. Acontece que a
tentativa de ‘fixacdo’ é o trabalho de uma pratica representacional
gue intervém nos varios significados potenciais de uma imagem e
tenta privilegiar um deles. (HALL, 2016, p.143)

Na contemporaneidade, a posicdo subalternizada a qual Caliban foi
subjugado, apesar de ainda ocupar um espac¢o como discurso hegemaonico, também
€ atravessada por debates dentro de uma perspectiva critica onde é possivel
guestionar quem S&0 0s responsaveis pelas narrativas que controlam o imaginario
sociocultural reproduzido nas artes, para que servem e como afetam na construcao
de sujeitos. O estudo possibilita novas leituras sobre textos classicos e letramentos
sociais e raciais que sdo caros para o0s sujeitos e identidades minoritarias que se
veem representados por essa personagem. A pertinéncia desta pesquisa pode ser
atribuida a capacidade de enriquecer o espaco de disputa de narrativas envolvendo
a personagem proposta por outros pesquisadores como por exemplo as reflexdes
gue trazem Caliban como a figura do oprimido, de Augusto Boal ou como
representante das Américas ao lado de Macunaima.

Para fins de organizacao, a monografia esta dividida em quatro capitulos. No
primeiro capitulo realizaremos uma breve contextualizacdo historica, politica, social
e biografica do cenario teatral londrino e do dramaturgo William Shakespeare
amparados pelos trabalhos documentais de Margort Berthold (2001), Anthony
Burgess (1996), Lisa Hilton (2016), Bill Bryson (2007) e nas observagdes de Luiz Pita
(2014), Rodrigo Lacerda (2021) e Jacques Le Goff (1996).
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No segundo capitulo apresentaremos a peca A Tempestade em dois
momentos: o0 primeiro sera a partir do contexto sociopolitico na qual a peca estava
inserida, suas principais caracteristicas, possiveis influéncias, relacdo com a vida do
dramaturgo e resumo da obra. O segundo se dara através da andlise do processo de
construcdo da personagem Caliban a partir de quadros contendo descri¢des fisicas,
psicoldgicas e sociais extraidas de falas da peca. Para isso serd utilizada a traducao
de A Tempestade realizada por Barbara Heliodora (2017), bem como suas
contribuicdes somadas as de Harold Bloom (1996), David Howard (2002), Edward
Mabley (2002), Rosane Cardoso (2020), Viviane Sbruzzi (2020), Homi Bhabha
(1998), Bertolt Brecht (1975) e Albert Memmi (1960).

No terceiro capitulo discorreremos sobre 0s passos e enclaves entre a
construcdo do canone e a criagdo de novas obras a partir das pecas
shakespearianas, refletiremos acerca da necessidade de coexisténcia e didlogo entre
literatura e cinema sem hierarquizacéo. Essa discussao sera conduzida a partir dos
textos de Roger Manvell (1971), Marcel Silva (2011;2013), Pierre Bourdieu (2006),
Harold Bloom (2001), Barbara Heliodora (2001), Walter Benjamin (1935), Rosemary
Arrojo (2007), Ferdinand de Saussure (1916), Geoffrey Benningnton (2015) Jacques
Derrida (1967), Roland Barthes (1988) e Linda Hutcheon (2006).

No quarto capitulo, discutiremos o processo de adaptacdo como apropriacao e
recriacdo que dialoga com as insurgéncias do sujeito contemporaneo em afastar-se
da inércia de uma recepcao passiva e nao reflexiva de discursos produzidos pela
literatura, e em especial, pelo cinema. Para isso, realizaremos uma conceituagao e
analise da relacao entre poder, imagem e imagindrio sociocultural nas possibilidades
interpretativas de Caliban no filme A Tempestade (Julie Taymor, 2010), a fim de
promover uma disputa de narrativa. A discussdo e analise serdo guiadas pelas
reflexdes de Djamila Ribeiro (2020), Cida Bento (2002), Stuart Hall (1973;2000;2016),
Giorgio Agamben (2009) Friedrich Nietzsche (1874), Michael Foucault (1999; 2006;
2012), Gilles Deleuze (1991), Achillie Mbembe, Pierre Bourdieu (1992), Patricia Hill
Collins (1990), Winnie Bueno (2009), Chimamanda Ngozie Adiche (2019), Audre
Lorde (1980), Franz Fanon (1968), e Bertolt Brecht (1975).
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1 ARMANDO UMA TEMPESTADE

No sentido de possibilitar maior compreensao dos objetos analisados nesta
monografia, o primeiro capitulo contempla uma breve contextualizagdo historica,
politica, social e biografica do cenério teatral londrino e do dramaturgo William

Shakespeare.

1.1 Abrem-se as cortinas do drama inglés

O teatro é tdo velho quanto a humanidade. Existem formas primitivas
desde os primérdios do homem. A transformacdo numa outra pessoa
€ uma das formas arquetipicas da expressdo humana. O raio de acéo
do teatro, portanto, inclui a pantomima de caca dos povos da idade do
gelo e as categorias dramaticas diferenciadas dos tempos modernos.
(BERTHOLD, 2001, p.1)

Em um movimento ciclico de condenacao e aproximacdao da arte, a Igreja Crista
apropriou-se da prética teatral greco-romana — originada como atividade artistica-
ritualistica, e até entdo, condenada no continente pela propria Igreja devido as praticas
vilipendiosas no final do Império Romano de exibi¢cdes sexuais, execucdes publicas e
“prostituicao da arte” (BURGUESS, 1996) durante as encenac¢des — como ferramenta
catequizadora na Inglaterra. A dramatiza¢do possuia grande potencial de penetracédo
em diferentes camadas da sociedade, principalmente naquelas que a Igreja néao
conseguia alcangar, sendo assim, seria através do didatismo e populismo do teatro
gue os ensinamentos cristdos passariam a ser difundidos.

A trajetoria do drama na Inglaterra inicia-se com os chamados Milagres (Miracle
Plays), dramatiza¢cfes realizadas por membros do clero nas igrejas acerca das
passagens e personagens do Evangelho. A popularidade das pecas superou as
proporcdes imaginadas, levando as encenacfes para 0s patios das igrejas e
posteriormente para as ruas da cidade e caravanas, iniciando a contragosto do clero,
0 processo de secularizagdo do drama — movimento de perda do monopdélio da Igreja
sob a prética teatral; interesse de ndo-religiosos na participacdo e produgéo das pecas
como entretenimento e arte, sem fins doutrinarios. O processo de secularizacao pode
ser descrito como se segue.

No século X1V, surge o segundo tipo de drama sacro, os Mistérios (Mystery

Plays, podendo ser oriundo do francés métier e do italiano metiere — “oficio”;
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“profissan”). De acordo com Anthony Burgess (1996), essas dramatizagdes realizadas
por guildas — associa¢cfes de trabalhadores qualificadas em um oficio (e.g, alfaiates,
comerciantes, ferreiros) — ocorriam em ciclos de pecas baseadas em trechos biblicos
para a comemoracdo de Corpus Christi. Cada associagdo possuia uma carroca
ornamentada — uma espécie de carro alegorico — que serviria de palco mével para a
encenacado da passagem biblica escolhida em diferentes pontos da cidade durante a
festividade.

Na terceira categoria de pecas religiosas, cada vez mais secularizada,
encontravam-se as Moralidades (Morality Plays). A natureza dessa categoria,
diferente das anteriores, ndo se encaixava nas tematicas religiosas ou em momentos
de festividades. Através de um apelo dramético de muito impacto, sua funcéo era
transmitir licdes de moral, provocar reflexdes e chamar atengéo para os valores, vicios
e atitudes terrenas. O sucesso das pecas de Moralidade marca o triunfo da
secularizacdo, ou seja, a possibilidade de constru¢cdes dramaticas desvinculadas da
obrigatoriedade de servir ao ambiente e questbes religiosas — essa tematica
continuara aparecendo no Teatro Inglés como elemento dramatico, porém sem ser
substancial para a trama.

Quanto maior o interesse do povo, mais artistas mambembes apareciam
aventurando-se em encenacbes pelas estradas, pracas e patios internos de
hospedarias. Assim os atores, até entdo sem patrocinadores ou organizacao oficial,
formavam suas trupes para criacdo, producéo e venda de novos espetaculos. O teatro
nao mais se restringia as camadas populares, nobres entusiastas do teatro passaram
a contratar os saltimbancos para entreter eventos em seus casarbfes com breves
apresentacdes, os chamados Interlidios. Esse seria o primeiro passo para a
transformacdo dos pequenos grupos em grandes companhias de teatro como The
Admiral’s Men, de Lorde Almirante e Lord Chamberlain’s Men, de Lorde Chamberlain
patrocinadas posteriormente por mais membros da nobreza e realeza, como a Rainha
Elizabeth | e seu sucessor Rei Jaime |. Comecaria ali também, o processo de
oficializacdo do oficio de ator, ja o patrocinio para além de possibilitar as encenacdes,
garantiria a integridade dos atores, pois estando a servigo e sob a “tutela” desses
nobres, ndo mais seriam enquadrados por “vagabundagem” ou outra contravengao.

Apesar de as pecas de Moralidade terem sido mais aclamadas pela sociedade
do que as suas antecessoras, 0 viés educativo e instrutivo das nocdes de moralidade

evidenciava a necessidade e o desejo da populacdo em vivenciar a dramatizacéo de
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uma nova tematica: a humanidade. Assim, a subjetividade sera muito explorada

durante o periodo do Teatro Elisabetano, principalmente por Shakespeare.

1.2 O Teatro Elisabetano

O Reinado de Elizabeth | (1533-1603) marcou o ingresso da Inglaterra
na Idade Moderna, periodo caracterizado pelas descobertas e inovacdes cientifico-
tecnolégicas. A recuperacdo de uma economia esfacelada e o restabelecimento do
prestigio inglés, se tornariam possiveis gracas ao inicio das grandes exploracfes
geograficas que introduziram a prética colonizatdria e espoliativa sobre as Américas
e Africa, através do processo de expansdo maritima. A invasdo desses territorios foi
determinante para a consolidacdo do mercantilismo — pratica que fortaleceu a
burguesia e os monarcas absolutistas por meio do acumulo de riquezas oriundas de
metais preciosos, comercializacdo de produtos, manufaturas e grandes exportacoes
— e a dominacéo politica, econdmica, cultural e religiosa da Inglaterra sobre outras
formacgOes sociais. A historiadora teatral Margot Berthold examina a presenca cada

vez mais integrada do teatro a sociedade inglesa:

O teatro tornara-se uma instituicdo na vida da cidade. Qual uma lente
convergente, ele captava as radiagoes literarias do Continente e as
focalizava em cores vivas, florescendo com a recém-despertada
consciéncia nacional. O tema principal da Renascenca, o individuo
consciente de si mesmo, alcancou seu zénite de perfeicao artistica no
teatro elizabetano. A forca de seus dramaturgos correspondia a
resposta criativa da audiéncia. (BERTHOLD, 2001, p.312)

Para além da estabilidade econdémica, a conclusdo da ruptura com a Igreja
Catdlica, iniciada por Henrique VIII, e a consolidacdo do Anglicanismo somadas a
vitoria sobre Felipe Il de Espanha e de sua Invencivel Armada (1588), garantiram a
Inglaterra o prestigio de uma poténcia em crescimento exponencial. Margot Berthold
(2001), destaca que “o teatro deu expressdo a confianga em um poder mundial
ascendente, cuja esquadra havia derrotado a Invencivel Armada. Os atores tornaram-
se, nas palavras de Hamlet, "as abstratas e breves cronicas do tempo”, isto &, o
contexto histérico-social da Inglaterra seria controversamente encenado no teatro, ora
com bajuladoras homenagens e tributos engrandecedores, ora com satiras e criticas

aos governantes e sociedade. A histdria serviria ao teatro e o teatro serviria a historia.
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A chegada do humanismo renascentista que ja atravessava a Europa,
direcionou o olhar da Inglaterra ainda mais para si. Em uma passagem de Elizabeth I:
Uma Biografia, Lisa Hilton menciona algumas transformacdes dessa fase:

"Renascenca" significa, claro, "renascer”, e o que renasceu durante o
periodo em questdo nao foi somente o estudo classico das antigas
Grécia e Roma, redescoberto no periodo, mas "uma renovada
afirmacdo do humano" que afetou ndo somente as obras de arte (a
associacdo mais popular que se faz do Renascimento), mas também
a politica, a medicina, a vida civil, a educacao, a guerra, a arquitetura
e, finalmente, a religido. [...] (HILTON, 2016, p.10)

Esse periodo histérico e ao mesmo tempo movimento cultural, proporcionou a
sociedade um novo olhar sobre a prépria existéncia. Regido pelo antropocentrismo,
racionalismo e cientificismo, ressaltava a importancia do homem como um ser provido
de inteligéncia e de capacidade critica, afastando-se ainda mais da Igreja e da crenca
em Deus como centro do mundo. Esse afastamento religioso, distanciava também a
concepcado pecaminosa dos prazeres e conquistas da vida, sendo assim, o ser
humano buscou afirmar a sua prépria personalidade, descobrir e aperfeicoar seus
talentos, alcancar a fama e satisfazer suas ambi¢cdes. A razdo humana e a ciéncia
receberam destaque, e seriam responsaveis por toda a produ¢do de conhecimentos
sobre o mundo e o ser humano, que se tornou o centro do universo e do pensamento
do proprio homem.

Durante esse periodo, os artistas foram inspirados principalmente pelos
estudos nos campos de literatura e mitologia desenvolvidos por pensadores classicos
greco-romanos, provocados pelas inquietacdes sobre a complexidade e a beleza
humana, a exemplo do mergulho no teatro psicolégico de Euripedes e nas grandes
obras viscerais de Séneca. Sobre a obra do filésofo romano, Dr. Luiz Fernando Dias

Pita salienta:

Enfim, Séneca pratica um teatro cruel, cdustico, que ora denuncia,
sem muitos disfarces, os males de sua sociedade; ora retoma antigas
narrativas conferindo-lhes cores aberrantes, ou apresentando cenas
de sangue, que ndo seriam representadas ou representaveis ao tempo
de sua redacdo. Os textos de Séneca distorcem, desconstroem ou
destroem mitos consagrados da histdria antiga — recorde-se 0
sacrificio de Astianax por Ulisses, em As troianas. (PITA, 2014, p.3)

Para além das marcantes teméaticas dos dramas de Séneca, os dramaturgos

elisabetanos também receberam sua influéncia quanto a forma de suas composicoes,
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ao se debrucarem sobre o verso branco — versos que ndo apresentam esquemas de

rima, mas que possuem metrica.

Séneca esta presente até mesmo no veiculo que Sackville e Norton
escolheram para seus diadlogos — o blank verse (o "verso branco"). O
conde de Surrey traduzira Virgilio nesse novo veiculo, e sua traducao
fora publicada cinco anos antes de Gorboduc. Deve ter parecido para
Surrey e para seus seguidores que o verso sem rima era o melhor
veiculo para transmitir o latim. Os primeiros esfor¢os dos autores que
usavam o verso branco ndo se assemelham de forma alguma a masica
nobre e aos ritmos majestosos dos escritores romanos, mas 0 verso
branco é um veiculo dificil, e foi preciso dois génios — Marlowe e
Shakespeare — para mostrar o0 que se podia fazer com ele.
(BURGESS, 1996, p. 75)

O alvoroco do teatro passou a mobilizar cada vez mais profissionais e

cidadaos interessados na arte. Conquistando um publico cativo que se deslocava para

acompanhar as pecas itinerantes, os grupos de atores decidiram fixar seus

espetaculos em um so lugar com a construcdo de espacos fisicos proprios para as

apresentacoes.

[...] Aqui temos o germe do teatro elisabetano — um edificio que néo
se distinguia da arquitetura de uma hospedaria, quatro lados do
edificio dando para um grande patio, com o palco no fundo do patio.
Um terco das galerias (ou varandas), que conduziam originalmente
para os quartos de dormir, fornecia os lugares para os “mais
afortunados”, enquanto as pessoas comuns ficavam no pétio. Os
velhos servigos das hospedarias eram mantidos, na forma de bebidas
de refresco, e os préprios nomes desses novos teatros sugeriam sua
origem como hospedarias — O Touro Negro, O Cisne, A Rosa e assim
por diante. (BURGESS, 1996, p. 81).

Tal qual a descricdo de Burgess, 0 primeiro teatro — The Theatre — foi

construido em 1576 por James Burbage — diretor da companhia Leicester — em uma

area fora da cidade de Londres, longe da censura e das proibi¢cdes das autoridades

locais. Inspirados no sucesso do The Theatre e no movimento artistico que
borbulhava, mais teatros como The Curtain (1577), The Rose (1587), The Swan
(1597), The Globe Theatre (1599) de Shakespeare, Fortune Theatre (1600) e Red Bull

(1604) surgiram nas décadas seguintes.
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1.3 Shakespeare entra em cena

O terceiro dos oito filhos de John Shakespeare — préspero luveiro, subprefeito
de Stratford e posteriormente comerciante de las —, e de Mary Arden — filha de um rico
proprietario de terras —, William Shakespeare nasceu em abril de 1564, na pequena
cidade de Stratford-upon-Avon, Inglaterra. Segundo Bryson (2007), ainda crianca,
estudou na Grammar School — onde teria sido formalmente alfabetizado, adquirido
conhecimentos religiosos e aprendido latim através de grandes classicos literarios que
posteriormente iriam influenciar seus trabalhos. Em razdo de uma crise financeira que
se abateu sobre sua familia, foi levado a trabalhar no comércio do pai e interromper
seus estudos por volta dos 14 anos de idade. Aos 18 anos, casou-se com Anne
Hathaway, de 26 anos, e juntos tiveram trés filhos: a primogénita Susanna Hall e os
gémeos, Judith e Hamnet.

Apos o batizado dos gémeos, em 1585, rarissimos registros foram encontrados
sobre Shakespeare até sua reaparicdo, ja na cena teatral londrina, em 1592. Essa
lacuna historico-bibliografica ficou conhecida como “os anos perdidos de
Shakespeare”.

Os vestigios de sua chegada em Londres revelam o sucesso fulminante da
trajetéria de William Shakespeare como ator, oficio que exerceu ao longo de toda
carreira. Seus primeiros trabalhos publicados foram os longos poemas Vénus e
Adbnis (1593) e O Estupro de Lucrécia (1594) em homenagem ao conde Henry
Wriothesley, um de seus patronos. Durante o periodo em que esteve afastado dos
palcos, devido a peste que assolava o continente, Shakespeare conquistou o publico
com seus sonetos, que totalizaram 154 até o final de sua carreira. Em 1594, com a
reabertura dos teatros, o Bardo — forma como era chamado em referéncia aos antigos
contadores e cantadores de historias da Europa — uniu-se a atores de outras
companhias, para a criacdo da companhia Lord Chamberlains’s Men, patroneada pelo
primo da rainha, Henry Carey, Primeiro Bardo de Hudson e entdo Lorde Chamberlain
— funcionéario da mais alta patente da casa real.

A companhia acompanhou as mudancas politicas do pais, passando por
modificagdes de administracdo e nome. A primeira transigdo ocorreu apds a morte de
seu patrono Henry Carey, cujo posto foi assumido por seu filho George, Segundo
Barado de Hudson. Em pouco tempo a companhia passou a chamar-se Lord Hudson’s

Men, até que George assumiu o posto de Lorde Chamberlain, retomando o nome
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original da companhia. A segunda transi¢do deu-se devido a mudanca de reinado.
Apés a morte da Rainha Elizabeth |, seu sucessor, Jaime |, tornou-se o patrono da
Lord Chamberlains’s Men, rebatizando-a como The King’s Men (Os Homens do Rel).
William, sécio e dramaturgo regular da companhia, permaneceu nela por toda sua
carreira, além de tornar-se sécio do famoso teatro The Globe e também do teatro
Blackfriars.

Como dramaturgo, Shakespeare escreveu cerca de 38 pecas divididas em
guatro grandes categorias: pecas histéricas, comédias, tragédias e romances. Envolto
por inimeros acontecimentos geopoliticos, intrigas locais, movimentos artisticos e o
crescente interesse pelos dramas humanos, Shakespeare possuia um publico atento,
rigoroso e voraz que ansiava por novidades e por conhecer, pensar e deleitar o mundo

através de suas encenacdes, como destaca Burgess:

[...] Essa plateia tinha de receber o que queria e, sendo uma mistura,
gueria coisas variadas - acdo e sangue para os iletrados, belas frases
e engenho para os almofadinhas, humor sutil para os refinados,
palhacada escandalosa para 0s ndo-refinados, assuntos amorosos
para as damas, can¢cdo e danca para todos, Shakespeare da todas
essas coisas, nenhum outro dramaturgo jamais conseguiu dar tanto.
(BURGESS, 1996, p.92)

Suas pecas histéricas faziam parte de um processo de construcdo da
memoria e do imagindrio da Inglaterra. Dramatizando guerras, reinados,
conspiragOes, tratados, decadéncia de governos, jogos de poder e conquistas, o
escritor construiu e reconstruiu momentos importantes para o fortalecimento de uma
identidade nacional e exportacdo de uma nacado gloriosa. A apropriacdo do teatro
como mecanismo de registro imortalizador e reprodutor de um tempo, dialoga com a
consideracao do historiador francés, Jacques Le Goff, sobre a memaria: “a memoria
€ crucial, tanto por sua importancia impar e fundamental nos modos de organizagéo
da identidade humana, quanto por essa organizacdo realizar-se a partir do
cruzamento entre as suas manifestacdes na esfera individual e coletiva” (LE GOFF,
1996, p. 11). Desse modo, a histéria dramatizada poderia sobrepor-se ou pelo menos
disputar lugar com a realidade na memoéria de seu povo, de seus aliados, inimigos e
povos que seriam colonizados e doutrinados a partir da cultura, da literatura e da
histéria da Inglaterra.

Diferentemente das pecas historicas, as comedias e tragédias do Bardo

possuem seu locus dramatico fora do territorio inglés, por muitas vezes em paises
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como ltalia, Dinamarca, Franca e Austria. Esse reposicionamento geografico
possibilitava uma representacdo mais satirica e critica das monarquias, nobreza e
outras esferas da sociedade. Suas comédias, construidas com multiplos nucleos que
se enlagcam e sobrepdem, possuem como presencga cativa jovens amantes que lutam
para superar a todo custo as dificuldades, em geral impostas pelos pais, e ficarem
juntos. Em meio a conflitos internos e externos, as personagens estao sempre girando
em um movimento de unido e separacao, até que encontram o que o critico canadense
Northrop Frye denominou green world — lugar quase magico onde todos os problemas
podem e serdo resolvidos — para entdo, finalmente alcancarem o seu tdo esperado
final feliz.

As famosas tragédias shakespearianas reconstroem os “personagens de

papelao” (BURGESS,1996, p.70), isto é, abstracdes personificadas e alegorias —
como inveja, sabedoria, culpa e ambicdo — das pecas de moralidade, em uma luta
moral dentro de um ser humano vivo (BURGESS,1996, p.71). O escritor Rodrigo
Lacerda, em uma de suas reflexdes no livro O que vocé precisa saber sobre
Shakespeare antes que o mundo acabe, exemplifica de forma bem imagética como
eram feitas, desde a idade média, essas alegorias internalizadas pelas personagens

draméaticas:

O teatro medieval, inglés ou nao, lembra, na sua esséncia, alguns
desenhos animados a que eu assistia quando crianga. Tom, Jerry,
Pica-Pau, Perna longa e Patolino as vezes ficavam divididos entre
fazer o Bem ou 0 Mal. Nessas horas, em um de seus ombros pousava
um anjinho e, cochichando, estimulava-os a uma boa acdo qualquer.
No outro, pousava um demoninho que, também ao pé do ouvido,
procurava atrai-los para o pecado, acontecia a mesma coisa, mutatis
mutandis, com os protagonistas do drama medieval, fosse na sua
vertente religiosa hardcore ou no velo moralizante e secular.
Bondades e maldades, vicios e virtudes ganhavam corpo no palco e
se enfrentavam em uma batalha pela alma do homem comum,
predominantemente passivo, ou reativo, e no fim das contas pouco
dono do proprio destino. (LACERDA, 2021, p.108)

Possuindo como uma de suas caracteristicas mais marcantes a auséncia do
manigqueismo, Shakespeare desenvolve suas tragédias em torno de uma tenséao entre
os valores apolineos e dionisiacos. Toda a dualidade simplista do “eu sou isso ou
aquilo” é substituida pelo caos, complexidade e liberdade do “eu sou e aquilo®, a
coexisténcia dos contrastes — nunca oposi¢ao — entre razdo, emocao e instinto sdo

internalizados em suas personagens.
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As tramas dos herdis tragicos desenvolvem-se em meio ao caos da alta
sociedade. Enfrentando um caminho de muita dificuldade, perigo extremo e muitas
vezes de injustica, essas personagens sao corroidas pelos conflitos entre suas
ambicbes e balanca moral, ao tentarem entender seus objetivos, necessidades e
desejos. Limitado por um ponto cego, o herdi acaba escolhendo como caminho que
levara a sua queda e dos que estdo a sua volta. O final tragico € irremediavel.

Os romances, ultima categoria de pecas, séo obras de estrutura hibrida que se
iniciam como tragédia e possuem desfecho de comédia. Um conflito com todos os
elementos para se desenvolver em uma tragédia, termina em tom conciliatério e
harmonioso gracas a uma nova geracao que, através do amor e de uma mentalidade
mais compreensiva, da fim ao édio e ao conflito dos pais.

Na ultima década de vida, William Shakespeare retornou para Stratford, onde
escreveu suas Ultimas pecas e faleceu aos 52 anos, em 1616. Alguns anos apés sua
morte, em 1623, John Heminges e Henry Condell, amigos e parceiros de Shakespeare
durante sua trajetéria no The King’s Men, produziram e publicaram a primeira edi¢cdo

do compilado de obras do autor, conhecida como First Folio.
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2 CAl UMA TEMPESTADE

Dada a historicizagdo mais abrangente do capitulo anterior, o segundo capitulo
abarca a introducdo a peca A Tempestade — primeiro objeto de andlise — a partir de
duas secdes: a primeira contém uma breve contextualizacéo historica na qual a peca
estava inserida, suas principais caracteristicas, possiveis influéncias, relacdo com a
vida do dramaturgo e resumo da obra; e a segunda apresenta a construcdo da
personagem Caliban a partir de quadros contendo descricdes fisicas, psicoldgicas e

sociais.

2.1 A Tempestade Shakespeariana

Sendo a primeira peca do First Folio e encenada pela primeira vez em 1611
para James I, A Tempestade foi o ultimo trabalho solo de Shakespeare, antes de
iniciar suas produgdes em colaboragdo com John Fletcher. De natureza tragicomica,
a peca que antes era classificada como comédia, integra a categoria dos romances
juntamente com mais trés obras produzidas nesse periodo final de atividades do
dramaturgo. Fugindo de algumas estruturas classicas de unidade defendidas por
Aristételes, devido a mudanca constante de ambientacdo, nucleos envolvidos com
tramas secundérias e sequéncia ndo tao linear de acdo, a peca obteve recep¢des
controversas quanto a sua qualidade e carater experimental, como destaca Béarbara

Heliodora na introducéo para sua traducao da obra:

A Tempestade durante décadas foi a primeira pe¢a do autor lida nos
colégios de lingua inglesa, gracas a simplicidade e a elegancia de sua
estrutura, no tempo em que todos insistiam em afirmar que suas
comédias eram encantadoras, mas vazias de significado...[...].
(HELIODORA, 2017, p.1350)

Navegando entre ter um encanto especial (HELIODORA, 2017) e ndo possuir
trama (BLOOM,1996), o enredo de A Tempestade pode ser associado aos inUmeros
relatos de expedicdes maritimas como O Verdadeiro Relatorio do Naufragio — em que
uma frota com colonizadores rumo a América do Norte teria sido arrebatada por uma

forte tempestade e naufragado na costa das Bermudas conhecida como “llha dos
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Diabos”, onde ocorriam eventos estranhos atribuidos a magia — a idealizagéo
harménica do Novo Mundo como no ensaio Dos Canibais, de Montaigne e algumas
obras italianas — que também estavam imersas nesse contexto de expansao e
exploragéo que atravessava o continente — como La Nave, La Pazzia, Il Capriccio e
Gli Tre Satire mencionadas por Heliodora (2017) como possiveis fontes de inspiragéo
para algumas cenas e construcdo de personagens.

Atentos ndo somente ao contexto politico, mas também aos acontecimentos
pessoais, que envolviam o escritor, muitas foram as interpretacfes autobiograficas
acerca da peca. O universo habitado pela leveza da fantasia, obscuridade dos vicios,
desejos de libertacdo e caminho do perdéo poderiam ter sido palco das reflexdes do
proprio dramaturgo em um periodo de balanco da vida que antecedeu sua
aposentadoria voluntaria. O epilogo da peca, momento em que Préspero se desfaz
da sua magia, despede-se da plateia e pede que o libertem sob aplausos para que
ele possa acolher um novo ciclo, é popularmente encarado como um ritual de

despedida do Bardo.

2.1.1 A bordo de um navio no mar: ouve-se ruido de tempestade, trovdes e raios

A cena de abertura da peca ocorre durante uma grande tempestade que atinge
um navio que retorna de Tunis, na Africa, em direc&o ao reino de Napoles. Nele est&o
Alonso, rei de Napoles; seu filho Ferdinand, seu irméao Sebastian, Anténio, Duque de
Mildo; Gonzalo, conselheiro real; Adrian, Lorde; Francisco, Lorde; o contramestre e
demais marinheiros. Desnorteados pela tormenta, a tripulacdo completamente imersa
no caos, oscila entre clamar misericordia aos céus, praguejar e hostilizar uns aos
outros no desespero, para que alguém encontre uma solucao.

Em uma ilha, I6cus dramatico da peca, Prospero e sua filha Miranda conversam
sobre a tragédia que se abatera sobre o navio. Completamente aflita e pedindo
misericordia, Miranda questiona o envolvimento das artes — magia — do pai na
tempestade que havia destrocado o navio. Prospero retira a capa magica que esta
usando, pede para que a filha se acalme e conta que, apesar dos gritos de desespero,
nenhum mal havia sido feito a qualquer um que estava no navio e tudo aquilo seria
para o bem dela. Prospero reflete sobre o fato de que a filha pouco sabe sobre ele,
conclui que ela ja esta pronta e € chegada a hora de saber sobre sua historia e de

onde vieram.
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Sem esperanca, Préspero pergunta se por ventura ela lembrava de algo antes
da sua chegada a ilha, quando ainda era um bebé de pouco menos de trés anos. Sem
saber se era uma lembranca distante ou sonho, Miranda revela lembrar-se de quatro
ou cinco mulheres cuidando dela. Surpreso com a lembranca, ele continua a Ihe contar
sobre o seu passado e os caminhos que os levaram até a ilha. Ha doze anos, na Italia,
ele era o Duque de Mildo, mas imerso nos estudos da mente e do oculto havia se
afastado dos afazeres de governante e entregado a administracdo do Estado a seu
irm&o, Antonio. Entretanto, o gosto pelo poder, prestigio e riquezas foi maior do que o
acordo de cavalheiros e lago de sangue, e seu irmé&o passou a ambicionar seu ducado
e secretamente planejar como usurpa-lo. Oferecendo vantagens e subserviéncia do
seu Estado, Antbnio garantiu o apoio do rei de Napoles, e juntos tramaram a expulsédo
do mago de Mildo. Préspero diz que por ser muito querido em seu reino, sua morte
seria de muito pesar, e ndo gostariam de manchar de sangue e desaprovacdes 0 novo
governo. Sendo assim, encarregaram Gonzalo de lanca-los em alto mar em uma
embarcacao podre, sem vela ou remo, para que naufragassem e tivessem seu fim.
Entretanto, apiedado da situacdo, Gonzalo preparou suprimentos, mudas de roupa e
reuniu alguns livros da estima de Prospero, para que conseguissem sobreviver até
chegar em algum lugar — para sua sorte, a ilha em que atualmente habitavam.

Préspero pede a Miranda que va dormir, mas antes disso menciona, sem dar
muitos detalhes, que por bem-aventuranca do destino, seus inimigos agora estavam
na ilha.

Em seguida invoca Ariel, espirito da natureza e seu criado, para que o atualize
sobre a execucéo das primeiras ordens relacionadas a sua vinganga. Ariel, com muita
deferéncia e dedicac&do, descreve como provocou 0s ventos, chamas e caos que
aterrorizaram os tripulantes do navio, fazendo com que Alonso, Ferdinand, Antbnio,
Gonzalo, Adrian e Francisco pulassem do barco. Avisa ao amo que todos estdo bem:
0 barco do rei estava atracado em um lugar escondido da ilha com a tripulacdo que
nao havia pulado do navio adormecida, através de encantos, no seu interior; 0s
tripulantes que haviam pulado préximo a costa estavam espalhados em grupos pela
ilha, com excecao de Ferdinand que, estrategicamente, estava sozinho e as demais
embarcacdes que acompanhavam o rei ja estavam a caminho de Napoles, levando a
noticia do naufragio e da morte do rei.

Em meio a conversa, Ariel questiona sobre a sua liberdade, provocando a ira

de Prospero. O mago considera Ariel insolente e diz que ira cumprir a promessa de
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libertd-lo apdés completar sua vingangca em dois dias. Defendendo-se, Ariel enfatiza
como tem sido um bom servo, cumprindo todas as suas ordens, mas ainda mais
enfurecido, Prospero acusa o espirito de ingratidédo, e recorda-lhe de como o salvou
da priséo a que estava condenado pela bruxa Sycorax. Ele entdo narra que, banida
de Argel por maldades e magias terriveis para os humanos, Sycorax foi deixada
gravida na ilha e que Ariel, até entdo servo dela, por ser demasiado fragil e ndo
conseguir cumprir seus comandos nojentos, foi aprisionado com a ajuda de outros
monstros em uma arvore onde sofreria por longos doze anos apds a morte da bruxa.
Préspero continua dizendo que o Ariel havia ficado abandonado na ilha sem nenhuma
presenca humana, a ndo ser a do monstrengo filho de Sycorax —Caliban —, gemendo
de dor até que ele, com sua poderosa magia o libertou dos encantos que nem mesmo
a bruxa havia conseguido desmanchar. Ariel entdo, agradece a benevoléncia de seu
amo e pede perdéao por suas atitudes.

O feiticeiro acorda sua filha para irem ao encontro do seu escravo Caliban, a
guem Miranda chama de vildo e diz preferir ndo olhar. Préspero concorda, mas diz
gue ele é util, pois os serve cortando lenha, fazendo fogo e realizando as tarefas.
Préspero esbraveja hostilizando Caliban até que ele aparece praguejando contra o
mago, que por sua vez ameaca provocar-lhe dores terriveis com caimbras, ataques
de ouricos e ferroadas de uma colmeia inteira.

Caliban exige o seu jantar e reivindica ser o herdeiro legitimo da ilha. Acusa
Préspero de ter dissimulado afeicdo e gratiddo, dando-lhe carinho e ensinando sua
lingua, para se aproveitar da inocéncia e da boa hospitalidade do jovem, que tomado
de amores por ele, apresentou toda sua ilha, mostrando suas riqguezas naturais,
perigos e ensinando-o a sobreviver. Caliban esbraveja em faria: era um rei que havia
sido transformado em vassalo. Préspero rebate imediatamente chamando-o de
escravo mentiroso e desprovido de bondade, diz que apesar de imundo, o acolheu em
sua cela — lugar onde morava com a filha — até que ele ameacou a honra de Miranda.
Caliban confirma e diz que povoaria a ilha de Calibans, caso nao tivesse sido
impedido. Novamente, 0 mago diz ndo enxergar bondade em seu escravo, que é vil e
ingrato, ndo reconhece seus esforcos em civiliza-lo, transformar seus resmungos
incompreensiveis em falas. Ao passo que Caliban diz que entéo ira usar dessa fala
para praguejar, por ter sido obrigado a aprender aquela lingua, Prospero o ameaca

mais uma vez fazendo-o recuar.
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Em outra parte da ilha, Ferdinand é atraido pelo cantarolar de Ariel, que em
melodiosa cancao, faz o principe pensar na morte do pai e andar sem direcao até que
aparece proximo ao local onde estdo Prospero e Miranda. Iniciando mais um passo
de seu plano, Préspero induz Miranda a conhecer o rapaz, que se encanta ao ver o
segundo e mais belo homem que ja tinha visto naguela ilha. Fascinados um pelo outro,
Ferdinand e Miranda se enamoram a primeira vista e o principe ja deseja transforma-
la em rainha. Secretamente realizado com o bom andamento de seu plano, Préspero
finge ndo concordar com essa aproximacao e ameaca O rapaz, para desespero de
Miranda. Depois de um quase duelo e muitos lamentos de sua filha, o mago leva o
principe para sua cela como prisioneiro.

Em algum lugar da ilha, o grupo de nobres, que pulou da embarcacéao, conversa
e zomba dos mais variados assuntos, para passar o tempo. Lamentam o naufragio e
refletem sobre o infortinio que foi essa viagem para o casamento de Claribel, filha do
rei, em Tunis. O rei devastado com a possivel perda do filho, sente que também
perdera a filha devido a distancia entre os reinos. Gonzalo, sempre gentil, diz ter visto
o principe nadar bravamente até a costa e acredita que ele teria sobrevivido.

As brincadeiras e provocagdes continuam entre Antonio, Sebastian e Gonzalo,
que descreve como hipoteticamente governaria aquela ilha de forma justa, livre e
igualitaria, em harmonia com a natureza e com as verdadeiras necessidades
humanas. Antbnio e Sebastian gargalham das ideias de Gonzalo, até que Ariel, sem
gue ninguém o veja, toca uma trombeta encantada que adormece a todos. Enquanto
todos dormem Antdnio sonda Sebastian para que ele reflita sobre suas préprias
ambicGes em relacdo ao trono. Ele desacredita que Ferdinand tenha sobrevivido e
desencoraja a possibilidade de retorno de Claribel a Napoles, o que levaria Sebastian
a ser o primeiro na linha de sucessao ao trono caso o rei viesse a falecer. O Duque
entdo sugere que matem Gonzalo e Alonso, entretanto o irméo do rei indaga sobre
sua consciéncia, ja que havia feito algo semelhante com Préspero. Como resposta,
Anténio ndo demonstra nenhum remorso, pelo contrario, revela estar muito feliz e
confortavel com seu posto, roupas e poder. Decididos, Prospero posiciona-se para
assassinar o rei e Anténio para assassinar Gonzalo até que, para assegurar o plano
de Préspero, Ariel sussurra no ouvido de Gonzalo para que ele proteja o rei e toca a
sua trombeta magica fazendo com que todos acordem rapidamente. Os conspiradores
tentam justificar suas espadas desembainhadas, alegando o perigo de um possivel

ataque de feras. Assim, todos partem em busca de Ferdinand.
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Enquanto busca lenha para Préspero e lamenta-se dos afazeres e torturas
sofridas, Caliban avista Trinculo — Bufdo, bobo da corte —, e crendo ser mais um
espirito enviado por seu amo, para atormenta-lo, resolve deitar-se, para nao ser
notado. Fugindo da tempestade, que acreditava estar se aproximando, Trinculo fica
aterrorizado e ao mesmo tempo impressionado ao encontrar Caliban, para ele um ser
indefinido entre vivo e morto, peixe ou homem. Cré que aquela criatura fedorenta e
exotica valeria muito dinheiro se fosse levada para Inglaterra. Acreditando que o ilhéu
havia sido atingido pelo raio, decide se proteger da tempestade, abrigando-se sob sua
capa. Logo em seguida, Stephano — dispenseiro bébado — que aparece com uma
garrafa de bebida e cantarolando, assusta-se com as vozes vindas da capa.
Aproxima-se e vé uma criatura com quatro pernas e duas vozes. Perplexo, diz que
nao tera medo e, na verdade, pensa em cura-lo dos tremores que aparentava ter, para
entdo doma-lo de leva-lo a Napoles, onde valeria uma grande quantia. Enquanto tenta
convencer Caliban a tomar sua bebida, Trinculo reconhece a voz do amigo e sai da
capa. Os dois, surpresos que tenham sobrevivido ao naufragio nadando e boiando em
um barril de vinho, divertem-se e comemoram 0 reencontro. Impressionado com
Stephano e seu vinho, Caliban cré estar diante de um Deus e seu licor celeste,
prometendo servir e ama-lo como novo amo. Trinculo debocha de Caliban, afirmando
gue além de ser um monstro xexelento, é idiota por idolatrar um bébado como
Stephano. Em contrapartida, o dispenseiro adora a ideia de ter um sudito aos seus
pés e aceita Caliban, completamente bébado, como seu criado. Caliban leva os
recém-chegados para conhecerem a ilha, enquanto canta feliz por estar livre de
Prospero e por agora so servir a Stephano.

Exaurido com o trabalho pesado, Ferdinand aguenta firme pensando ser um
sacrificio valido para estar ao lado de sua amada. Ja Miranda, preocupada, implora
para que ele trabalhe menos, ou ao menos, pare para descansar, engquanto seu pai
esta afastado em suas leituras. Prometendo afeto, lealdade e devocgéo, os jovens
trocam juras de amor.

Na outra ponta da ilha, Trinculo e Caliban seguem as rusgas até que Stephano
intercede por Caliban, seu fiel sudito, a fim de cessar a briga. Caliban, entao, aproveita
para recorda-lo de que ele poderia se tornar seu Unico amo, dono da ilha e ainda
casar-se com a bela Miranda, caso derrotasse Préospero. Ariel, sem ser notado, ouve
toda a armacéao e prega pecas nos conspiradores, fazendo com que briguem entre si.

Apesar da confusdo, Stephano, interessado na proposta — e ja imaginando sua vida
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como rei e de seus companheiros como vice-reis —, ouviu atentamente o plano: ao
anoitecer, tiraria do alcance do mago qualquer livro ou objeto magico e o golpearia
fatalmente. De repente, os trés ouvem uma cancao cativante — tocada por Ariel — e
entretidos, decidem segui-la.

Extremamente cansados depois de horas andando no que parecia um labirinto,
0 grupo de nobres que havia partido em busca de Ferdinand, perde as esperancas de
encontra-lo. Sebastian e Antdnio comegam a discultir, para que o plano seja executado
ao anoitecer, até que todos ouvem uma cancao solene e avistam formas estranhas
trazendo um banquete. Prdspero, invisivel, observa o encantamento de todos diante
daquelas figuras estranhas e gentis que lhe oferecem comida. Toda essa leveza se
esvai, quando Ariel aparece em forma de harpa e avisa que tudo que estava
acontecendo fazia parte da peniténcia dos trés pecadores que tramaram contra
Préspero. Apesar dos anos, havia chegado a hora de pagarem pelo crime cometido.
Ao descobrir que a perda de Ferdinand foi uma consequéncia desse conflito, Alonso
perde o eixo e seguido pelos demais, decide que ird ao encontro do mago.

Apos liberar Ferdinand do trabalho e permitir sua unido com Miranda, Prospero
evoca figuras mitoldgicas como Iris, Juno, Ceres, ninfas e ceifadores para celebrar o
casamento dos jovens apaixonados. Ao final da cerimbnia, 0 mago se da conta de que
em breve Caliban, Trinculo e Stephano irdo aparecer, para tentar assassina-lo.
Chama, entéo, Ariel para que lhe informe sobre as novidades. O espirito diz que eles
estdo completamente bébados, que seguiram sua musica até um poco fedorento
proximo a sua cela e que la brincavam no momento. O feiticeiro entdo arma uma
emboscada para ladrdes: pendura belas e finas roupas no varal esperando que eles
as apanhem. Assim como esperado, Trinculo e Stephano deslumbram-se com as
roupas e logo comecam a pega-las. Caliban, incrédulo com a distracdo dos dois, diz
que as roupas sao bobagens e que seu objetivo era mais importante, que deveriam
apressar-se antes que seu carrasco acordasse. Invisiveis e observando tudo,
Préspero e Ariel aproveitam a distracdo dos invasores, para evocarem espiritos em
forma de cdes de caca e os lancarem sobre eles, que fogem perseguidos pelos
cachorros.

Ariel avisa a Préspero que o grupo de nobres esta preso no local indicado e
gue os trés traidores ja estdo sofrendo devaneios perturbadores. O espirito também
compartilha o sentimento de pena e compaixao pelos errantes. O mago, por sua vez,

diz sentir o mesmo ou até mais, e pede que ele os leve ao seu encontro, assim como
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os tripulantes que estado adormecidos na nau. Os nobres posicionam-se dentro de um
circulo magico, onde Prospero declara seus afetos e desafetos para com cada um: a
Gonzalo, dedica enorme alegria, gratidao e promete recompensa-lo por toda bondade;
aos traidores, expde a gravidade e leviandade de suas acdes e, surpreendendo-o0s,
revela também o seu perddo. Prospero alerta Sebastian e Antbnio que sabe que
estiveram tramando o assassinato do rei, mas que ainda ndo revelaria nada. O
monarca pede perddo ao mago e promete devolver o seu ducado. Com todos ainda
atordoados, perdidos entre a realidade e a fantasia da ilha, Prospero lanca mao de
um dos ultimos artificios de seu plano: ao ouvir as lamurias de Alonso com a perda do
filho, diz que também perdeu a sua filha durante a tempestade, ouvindo do rei como
seria bom se ambos estivessem vivos e reinando em Napoles. Em seguida, o feiticeiro
revela os dois jovens jogando xadrez, e emocionado, Alonso festeja o reencontro com
o filho e sua unido com Miranda.

Passado o reencontro, Ariel leva os gatunos ao encontro dos nobres que
reconhecem seus servigais, completamente bébados, e ficam horrorizados com
Caliban, que, ordenado por Prospero, vai para cela juntamente com seus cumplices
caso também queira ser perdoado. O Duque convida a todos para pernoitarem em
sua cela, onde poderia contar as historias sobre os acontecidos na ilha, e que ao
amanhecer os levaria até a nau — que gracas a sua magia estava em perfeitas
condicbes —, para assim viajarem em direcao a Napoles. De 14, ele partiria para Miléo,
onde pensaria em sua morte. Por fim, Prospero cumpre a promessa e liberta Ariel.

No epilogo, em um mondlogo, Prospero confidencia a plateia, que seu destino
depende dela. Tendo recuperado seu ducado e se apaziguado com suas inimizades,
sua magia nao se fazia mais necessaria e aquela ilha se tornaria sua prisdo. Atesta,
entdo, que a liberdade de retornar para sua terra e abracar sua nova vida, irromperia

das palmas daqueles que o assistam:

PROSPERO: Os meus encantos se acabaram,/ E as minhas forcas,
gue restaram,/ Sao fracas, e eu sei verdadeiro/ Que ou cd me fazem
prisioneiro/ Ou podem me mandar pro lar./ Ndo me obriguem a ficar —
/J& que ganhei o meu ducado/ E quem fez mal foi perdoado —/ Nesta
ilha que é so6 deserto,/ Lancando-me encontro esperto./ Quebrem os
meus votos vaos/ Com a ajuda de suas maos;/ Minhas velas, sem suas
loas,/ J& murcham as propostas boas,/ Que eram de agradar./ Nao
tenho Mais arte, espirito ou engenho:/ Meu fim serd desesperacéo/ Se
nao tiver sua oracdo,/ Que pela forca com que assalta/ Obtém mercé
pra toda falta./ Quem peca e quer perdao na certa/ Por indulgéncia me
liberta.
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(SHAKESPEARE, Epilogo)

2.2 Quem é Caliban?

Ja que Caliban, embora fale apenas cem versos em A
Tempestade, j& tomou conta da pec¢a para tantos, vou
comecar por ele aqui.!

(HAROLD BLOOM)

Em contraponto ao descontentamento expressado por Harold Bloom (1998),
em seu livro Shakespeare: a invengdo do humano, com o crescimento de Caliban,
enguanto protagonista de andlises dramaticas, sociais e politicas, este subcapitulo
busca conhecer Caliban através da investigacdo da construcdo tridimensional —
dimensdes fisica, psicologica e social — dessa personagem shakespeariana a partir

da identificagcéo de elementos de caracterizagéo reunidos em seis quadros.

2.2.1 Descric0es fisicas

"Ser alto, baixo, gordo, magro, careca ou selvagem é apenas uma
caracteristica que nao revela mais da vida interior do personagem do
gue a cor de um carro revela o poder de seu motor. O ingrediente
essencial que essas caracteristicas carecem €é a atitude do
personagem em relacdo ao atributo. Um personagem pode ser
descrito como tendo um nariz grande , e ndo nos diz nada de sua vida
interior. Mas em Cyrano de Bergerac, o enorme nariz do protagonista
faz parte de sua caracterizacdo pela simples razdo de que € crucial
para sua atitude em relagéo a si mesmo. O nariz dele é a fonte de seu
senso de inferioridade e de seu senso de superioridade; € uma forca
motriz por tras do que tem o destacado, e por trds de seus medos.|...]
Esta é a esséncia da caracterizacao, a revelagdo da vida interior do
personagem. Suas acdes, que sdo baseadas em seus desejos ou
objetivos, conduzem nossa compreensdo da vida interior
personagens.” (HOWARD; MABLEY, 2002)

Tendo em vista a premissa levantada por David Howard e Edward Mabley, o
primeiro quadro foi construido a partir de falas que, ao longo da peca, descrevem as

caracteristicas fisicas de Caliban:

! Tradug@o nossa: “Since Caliban, though he speaks only a hundred lines in The Tempest, has now taken over
the play for so many, I will start him here.”
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QUADRO 1 — DESCRICOES FiSICAS

DESCRICOES FiSICAS

PERSONAGENS FALAS
) (aponta para Caliban) “E a coisa mais estranha que javi. *

PROSPERO “E téo malfeito de ccomportamento
Quanto de forma. Ja pra minha celal”

PROSPERO “Sem sero filho que ela aqui pariu, Um monstrengo malhado — n&o havia Forma humana.”
“Euvou morrer de rir com esse filhotinho de monstro.

TRINCULO Um monstro muito do xexelentol.”

TRINCULO “O que € isso? Ehomem ou peixe? Morto ou vivo? E peixe! O cheiroé de peixe; um fedor muito antigo e peixoso; uma espécie de badejo nada novo. Que peixe esquisito!
[.] Tem perna feito homem! E a: i em bracos! 3 quente! Agora vou libertar minha opinido, que eu n&o seguro mais: istondo € peixe e sim
um ilhéu, que acaba de ser atingido por um raio. *
“Ele é um vildo

MIRANDA = -
Que ndo gosto de olhar.

PROSPERO “E possivel; um deles E bem peixe; esta pronto pro mercado.”

oS “Reparem nas librés que ostentam, lords, E vejam se é verdade. Esse monstrengo E filho de uma bruxa; de tal forca Que é: lua,E

ERGSEERO suaalcada Me roubaram os trés; e o semideus — pois & bastardo — conspirou com eles Para tirar-me a vida; dois dos trés Ha de ver como seus; o ser das sombras Eu sei

que € meu.”

Fonte: Maria Boaventura, 2022

A peca néo foi publicada com imagens que ilustrassem seus personagens, mas
num exercicio imaginativo ao longo dos anos, alguns desenhos foram feitos baseados
nas mesmas descri¢cdes destacadas no quadro 1, como por exemplo, a pintura de
Caliban, Trinculo e Stephano (Figura 1) feita por Johann Heinrich Ramberg e o

desenho de Caliban (Figura2) de autoria desconhecida:

Figura 1 — Pintura de Caliban, Stephano e Trinculo

Fonte: Literary Ocean, 2021
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Figura 2 — Desenho de Caliban

= ==

Fonte: New England Historical Society, 2022

Filho da bruxa argelina Sycorax e de um demonio marinho, Caliban causa
grande estranheza nas personagens ao tentarem identificar o que — ndo quem — seria
aguela criatura. Mediante as descrices, pode-se atestar que a concepgédo de
disformidade e monstruosidade de Caliban provem de dois fatores que se entrelacam:
O primeiro € a exotizagdo — saliento o uso intencional da conotacdo preconceituosa
do adjetivo, visto que a caracterizacdo do exotismo se baseia na estranheza da
alteridade e na subjugacéo do diferente, do andmalo — de sua espécie hibrida, sendo
metade homem e metade peixe ou anfibio. E 0 segundo é que Caliban, muito distante
da bela e herdica imagem atribuida aos filhos dos deuses e humanos, é mais visto
como semideménio do que semideus, como é chamado.

A correlacdo entre esses fatores — ponto elucidativo do local de onde partem
as concepcdes construidas pelas personagens — pode ser estabelecido uma vez que
se assume que 0 encontro com criaturas hibridas ndo era inédito a Prospero e
Miranda, visto que habitavam uma ilha cercada por magia, espiritos metamorfos —
como Ariel, que assume diferentes formas ao longo da peca, para atender aos pedidos
de Prospero — e criaturas da mitologia classica. E que, para os nobres e tripulantes
vindos de Napoles, ele correspondia exatamente com a imagem mistica, horrenda e
maléfica que eles acreditavam possuiam os ilhéus canibais, nativos, que habitavam o

Novo Mundo.
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Ao passo que o semideus é completamente hostilizado quanto sua aparéncia
enfeiada pelas deformidades, nadadeiras de peixe, corpo deformado e odor fétido, ele
também é constantemente subestimado, enquanto monstro que o designaram ser,
pois é xexelento e fraco. Sendo assim, Caliban é demasiado horripilante para ser um
homem e ironicamente mediocre para ser um monstro imponente digno de medo ou

respeito.

2.2.2 Descri¢des de indole

[...] acredita-se que, como mito é discurso e, portanto, uma narrativa
construida ao longo dos tempos sobre algo ou alguém, essa narrativa
encontrou, na imagem do selvagem, uma forma de ratificar a ideia
sobre um “outro” e um “lugar do outro”, discurso que estabelece a
divisdo binaria entre barbarie e civilizacdo. (CARDOSO; SBRUZZI,
2020, p.181)

A fim de endossar a hipotese levantada por Cardoso e Sbruzzi (2020), o
segundo quadro foi composto por fragmentos que exemplificam a logica discursiva de
fabricacdo dos mitos, acerca dos povos nativos da América, limitando-os a natureza

de suas indoles, inevitavelmente, mas ou essencialmente boas.

DESCRIGOES DE INDOLE

PERSONAGENS FALAS PERSONAGENS FALAS
PROSPERO “Escravo mentiroso Que acoite e ndo bondade afeta. Usei-te, Mesmo imundo, TRINCULO “Pela luz que me alumia, esse é um monstro muito superficial; eu com medo
com carinho, e abriguei-te Na minha cela até que ameacaste A honra de dele? E um monstro fraquinho! O homem da lua! € um monstro muito
minha filha.” crédulo! Um bom gole, monstro, pra falara verdade.”
“Vil escravo, “Mentira, monstro ignorantissimo: eu estou em condigdes de brigar com uma
PROSPERO Que é incapaz de assimilar bondade, TRINCULO policia. Ora, seu peixe, debochado, alguma vez algum covarde conseguiu
Capaz de todo mall Eu tive pena, beber o que & vocé conta uma mentira monstruosa dessas,
Cuidei pra que falasses e ensinei-te sendo meio peixe e meio monstro?”
Isto e aquilo. Quando nem sabias,
Selvagem, o que eras, resmungando
Como uma fera, eu te dei objetivos
E meios de expressa-los. Mas tua raca,
Mesmo aprendendo, tinha o que almas boas
N&o podem suportar. Foste, por isso,
Preso a uma rocha com muito motivo.
Pois s6 prisdo mereces.”
PROSPERO “Escravo vil, que o diabo gerou TRINCULO “Mas aquele pobre monstro ests de porre. Um monstro abominavel”.
Em bruxa ma, vem, aparece logo!”
“Sacuda o peso e venha; TRINCULO “Pela luz que me alumia, um monstro muito pérfido e bébado! Quando o
- Vamos ver meu escravo Caliban, deus dele dormir, ele vai e rouba a garrafa dele.
PROSPERO 5 R
Que jamais € cortés.
STEPHANO “Quatro pernas e duas vozes — é um monstro muito delicado! A voz da
“Ele é um vildo frente € bem, para falar bem dos amigos; a voz de trés é para dizer falas
MIRANDA = o o PEsL # b
Que nio gosto de olhar. nojentas e desmoralizar.

QUADRO 2 — DESCRICOES DE INDOLE

Fonte: Maria Boaventura, 2022

34



Explicitada em todas as falas como indécil e corrompida por instintos primitivos
de perversidade, a indole de Caliban é construida em contraposicdo a sua
inadequacéao ao ideal de bom selvagem permeado de ingenuidade — estrategicamente
interessante, j& que essa pureza tende a ser facilmente manipulada, em conformidade
com subserviéncia.

A aglutinacdo de temperamentos vis atribuidos a Caliban intercala-se com a
condicao de prever e justificar a acdo do personagem. Isto €, sua selvageria inerente
seria a forca motriz do seu comportamento rude e violento, que por sua vez, €
responsavel tanto por anteceder o juizo que Trinculo e Stephano fazem sobre Caliban
ao taxa-lo como desonesto, ignorante e abominavel logo ao primeiro contato, quanto
por, através da tentativa de estupro de Miranda, materializar a tese de que é um ser
incapaz de conviver em sociedade, em seu estado selvagem.

O mecanismo de mudanca desse estado para a sobrevivéncia desses
personagens-sujeitos em uma sociedade civilizada, através da intervencao colonial

sera observado nos quadros 3 e 4.

2.2.3 Descri¢Oes de faculdades intelectuais e saberes

Isto é algum monstro da ilha [...] Onde diabos tera ele
aprendido a nossa lingua?
(A Tempestade, Ato 2, Cena 2)

O terceiro quadro, baseado nas descricbes de faculdades intelectuais e
saberes, exemplifica um dos mecanismos utilizados na tentativa de transformacao da

natureza bruta de Caliban.
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QUADRO 3 - DESCRICOES DE FACULDADES INTELECTUAIS E SABERES

Fonte: Maria Boaventura, 2022

Para além da constante reafirmacdo de Caliban como ser maléfico e incapaz
de amabilidade, a sua desconstrucdo e construcdo identitaria, caracterizada pelo
discurso do colonialismo europeu, deprecia também sua subjetividade intelectual e
cultural. A idealizacdo do Outro — ndo europeu e nativo — como ignorante, desprovido
de cultura, irracional, insensivel e iletrado, justifica a conquista de um territério e
sujeito-nacdo em todos 0s seus aspectos sociais e culturais. Ja que, apos condicionar
a falha no Outro, utiliza-se do que Bhabha (1998) considera uma das estratégias mais
ardilosas e eficazes do poder e do saber colonial: a mimica — o mesmo agente que
relativiza a cultura em processo de subalternizacdo, apresenta-se como fonte de
inspiragéo para imitagao e assimilagao.

Préspero, por desconhecer e menosprezar a existéncia de outros sistemas

linguisticos e culturais sendo os europeus, deslegitima toda a vivéncia de Caliban com

sua
7 - PERSONAGENS FALAS
prépria i
CALIBAN
.
lingua,

PROSPERO

CALIBAN “N&o tenha medo; ha ruidos na ilha, Sons, arias doces; ddo gosto e nio ferem. Saibam que as vezes, mil cordas tangidas Murmuram-me no owido; outras, vozes Que.
um bom sono, Me adormecem de novo; e entdio, sonhando, Nuvens que se abrem mostram-me tesouros Prontos pra chover em mim e, acordando, Choro

crencas e terra. Na cena 2 do ato 3, ao tentar tranquilizar Trinculo e Stephano acerca
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de alguns sons, Caliban descreve com muita propriedade e beleza sua coexisténcia
com as diferentes organizac¢des naturais da ilha. Ao ignorar esses saberes e reduzir
as habilidades comunicacionais do semideus a uma tentativa falha de linguagem,
Prospero introduz sua lingua como elemento crucial para a sociabilizagéo de Caliban.

Observa-se entdo, um embate politico-linguistico entre colonizado e
colonizador, a partir do momento em que a lingua, além de ser utilizada como
instrumento de aculturacédo e apagamento identitario de Caliban, também possibilita
uma comunicacao vital para Préspero e opressora para Caliban. Isto porque, ao passo
gue aprender a lingua imposta por Préspero viabiliza que o semideus o ensine tudo
sobre a ilha, também garante ao mago um mecanismo de exploracdo e dominagao —
inclusive através da manipulacdo de emocfes, ao demonstrar-se completamente
indignado com a ingratiddo de Caliban em ter aprendido sua lingua, mesmo que de

forma compulséria.

2.2.4 Descricfes de expropriacdo do corpo e obijetificacédo

Criminalizada a indole e esvaziado o intelecto, através de descricdes de
expropriacdo do corpo e processo de objetificagao, o quarto quadro observa um dos

mecanismos mais extremos de dominacado: a escravizacao.

QUADRO 4 - DESCRIC}OES DE EXPROPRIAC}AO DO CORPO E OBJETIFICAC}AO

PERSONAGENS FALAS

STEPHANO “Se conseguir curar ele, domar ele e chegar a Napoles com ele, ndo vou pedir muito por ele; quem quiser ficar com ele, paga o que quiser, direitinho’

“Seus espiritos Me escutam se eu praguejo. N&o beliscam, Me assustam com fantasmas. nem me picham Ou levam pelo escuro qual corisco Pr'eu me perder, a
ndo ser que ele mande. Mas por d4 cé aquela palha atacam; As vezes sdo macacos falastrées Que me mordem, ou bancam porco-espinho Onde eu piso descalco,
pondo espinhos Debaixo dos meus passos; e outras vezes Me enrolam todo em cobras, cujas linguas Chiam pra me deixar louco. *

CALIBAN

PROSPERO “Passa, bruxo!

Vai pegar lenha — e depressa, pois tenho
Mais cargas para ti. Inda reclamas?

Pois se fizeres mal, com mé vontade,

O que eu mandar, eu vou darte mais cdibras,
Dores nos ossos e fazerte urrar

Tanto que os bichos vdo tremer com o som.~

“Tenho a impressédo que podia dar uns bons sopapos nele.”

TRINCULO

“Sacuda o peso e venha:
Vamos ver meu escravo Caliban,

PROSPERO o i
Que jamais é cortés

“Como ja disse antes, sou stdito de um tirano, um bruxo,

ue com seus ardis me surrupiou estailha.”
CALIBAN & f

PROSPERO “Mas mesmo assim
Ele fez falta. E quem faz o fogo,

Corta a lenha e executa outras tarefas
Que nos servem. Escravo! Caliban!
Terral Coisal Falal"

STEPHANO “Ha-ha-ha! O que séo essas coisas, Lord Anténio? Dinheiro as compra?”

Fonte: Maria Boaventura, 2022
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Em um jogo covarde de inversdo situacional, Préspero mostra-se
constantemente enfurecido com o 6dio que Caliban sente em ser seu prisioneiro, ja
gue em seu discurso, defende a sua generosidade — caracteristica do fardo da missédo
civilizatéria — de ter acolhido o semideus em sua cela e s6 té-lo expulsado e
condenado a escraviddo depois do ato de violéncia praticado contra sua filha.
Entretanto, essa manipulacdo discursiva pode ser rapidamente questionada e
reconstituida se comparada com o0s préprios passos de Préspero: 0 mago apossou-
se da ilha que era de Caliban de forma tao ardilosa e maléfica quanto seu irmao o fez
com seu ducado; sua generosidade em abrigar Caliban em sua prépria ilha, foi crucial
para que o recém-chegado aprendesse a sobreviver no Novo Mundo; o feiticeiro, que
afirma ser mais benevolente e civilizado que a bruxa Sycorax, governa a ilha de forma
cruel, através de sua magica, impondo medo e tortura; e o papel de amo que exerce
sobre Caliban sob a justificativa do temperamento vil e indomavel do semideus, é o
mesmo papel exercido sob o espirito da natureza Ariel, cuja liberdade néao foi
concedida apos liberto dos encantos da prisédo de Sycorax.

De forma perversa, a existéncia de Caliban é reiteradamente despersonificada
e restrita & atuacdo como instrumento de forca bracal, realizador de afazeres e
potencial objeto lucrativo. Crendo veementemente ser proprietario absoluto de
Caliban, Prospero o controla com um sadismo tamanho, que para além de estar
presente em todas as cenas que aparecem juntos, pode ser observada em diversos
momentos em que Caliban esta sozinho fisicamente, mas segue atormentado pelo
medo de novos castigos. E por fim, apesar de estarem bem abaixo de Préspero na
hierarquia social de Napoles, Stephano e Trinculo também creem possuir direito sobre
0 corpo de Caliban. Ambos, no primeiro contato com o semideus, revelam o interesse
com a sua comercializagao, e ndo conseguindo isso, Stephano aceita ser o novo amo
de Caliban.

2.2.5 Descri¢gdes comportamentais
Desenvolvido a partir do entendimento de personagem-objeto proposto por

Bertold Brecht, onde “o personagem nunca ¢é sujeito absoluto e sim objeto de forgas

econdmicas ou sociais, as quais responde e em virtude das quais atua” (BRECHT
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apud BOAL, 1975, p.105-107), o quinto quadro observa as descricbes

comportamentais de Caliban.

QUADRO 5 — DESCRIGOES COMPORTAMENTAIS

PERSONAGENS FALAS PERSONAGENS FALAS
“Agora eu seifalar, e o meu proveito CALIBAN “Meu rei, quieto, por favor. Olhe ai: E a boca da cela; entre em siléncio

CALIBAN E poder praguejar. Que a peste o pegue, Com uma boa maldade ganhe a ilha, Para a ter para sempre, e Caliban,
Por me ensinar sua lingua! e ianborisias botan =

CALIBAN “Eu quero o meu jantar. CALIBAN “Como eu ja disse, ele tem o costume De cochilar de tarde; e nessa hora
Ailha é minha, da mae Sycorax, Ha de poder espirrar o seu cérebro. Mas, antes, tira os livros. Com uma
Que vocé me tirou. Logo que veio. acha Amassa o cranio, ou rasga com pancada, Ou corta a goela com a
Me afagava, mimava, inda me dando faca. S6 lembra De pegar primeiro os livros; sem estes E um tolo igual a
Umas frutinhas, e ainda me ensinou mim; sem mais espifitos Para mandar — todos eles o odeiam, Igual a
Achamar a luz grande e a pequena, mim. E s6 queimar os liios. Ele tem utensilios — como os chama —
Que queimam dia e noite. E eu te amava, Para arrumar se um dia tiver casa. Mas o que tem de se pensar mais
E mostrei a vocé tudo nailha — fundo E E na beleza da filha. Ele mesmo A chama de sem igual: nunca vi
As fontes, onde € estéril e onde é fértil Fémea além dela e da mae, Sycorax; E digo: ela supera Sycorax Como o

Maldito seja! Todos os encantos maior 0 menor.”
De Sycorax — sapos, escaravelhos

E morcegos, te ataquem todos juntos!

Pois eu sou 0 seu Gnico vassalo

Eu era rei. Vocé me fez de porco

Nestas pedras, guardando pra vocé

Ailha toda.”

CALIBAN “O ho, ho, quem dera eu conseguirl E se ndo me impedisse eu populava Ailha de CALIBAN “Que a peste afogue o idiota. Por que perde Tempo com trapos velhos?
Calibans. * Vamos |4; Primeiro o assassinato: se ele acorda, Nos pinica dos pés até a
cabeca, Nos deixa muito esquisitos.”

CALIBAN “Que todas as doencas que o sol suga Da lama, charco e lixo tomem Préspero Aos CALIBAN Olhe sé! De novo! Mata ele de dentadas, por favor!
poucos em doenca”

“Cercar peixe, nunca mais; Lenha ndo pego nem acendo, S6 porque ele estd CALIBAN “Que idiota malhado! Bobo sérdido! Peco a Vossa Grandeza, bate nele E
CALIBAN querendo; Seus pratos ndo lavo mais. Ban, ban, ban, Caliban Tem amo novo tire-lhe a garrafa; pois sem ela S6 bebe 4gua salgada, que eu ndo mostro
amanhd. Liberdade, vival Viva a liberdade! Liberdade, vivoooood! * As fontes de agua fresca. *

Fonte: Maria Boaventura, 2022

Ainda provocada pela perspectiva brechtiana de ndo existéncia da natureza
humana, ou seja, a ndo existéncia de qualidades inerentes que ndo possam ser
guestionadas e explicadas por fatores socioeconimos, 0s comportamentos agressivos
de Caliban, que para Préspero caracterizavam sua natureza selvagem, foram
organizados em trés categorias a fim de levantar diferentes hip6teses sobre suas
forcas causadoras: a violéncia como uma exteriorizac&do de outra violéncia; a violéncia
como discurso (dentro e fora do texto dramético) necessario para a perpetuacéo do
um mito que valida o pensamento colonial e as praticas discriminatérias; e a violéncia
como acao consciente individual de satisfacao pessoal.

A primeira hipo6tese, da violéncia como resposta a outra violéncia, € marcada
pelo rancor com o qual Caliban pragueja contra Préspero, a perversidade e auséncia
de remorso em relagdo a violéncia praticada contra Miranda e pela frieza e gana com
a qual planeja o assassinato de Préspero.

A segunda hipoétese, da violéncia como mito, parte do processo de manipulacdo
de narrativa e da manutencéo do sistema colonial que se sustenta no argumento de
superioridade racial, intelectual e moral, sendo assim faz-se necessario que Caliban

seja mau para que Préspero tenha que doma-lo.
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Ja a terceira hipétese, de violéncia consciente e individual, observada nas suas
proposicoes afrontosas e ameacadoras contra Trinculo e Stephano, distancia-se do
conceito de natureza humana por fazer o caminho contrario da coletivizacdo e
massificacdo dos sujeitos colonizados. Caliban pode ser violento pela assimilagao
com o tempo, por acreditar que € uma boa forma de se impor, pela falta de paciéncia
ou porque lhe é prazeroso. Independentemente da causa real, ela € fruto e néo
esséncia da humanidade de Caliban.

E destoando dos demais comportamentos ferozes observados, hd uma
movimentacdo de Caliban em busca de sua liberdade externalizada em uma das
passagens de forma muito ludica e solar em que Caliban canta comemorando o

caminho que o levaria até a sua liberdade.
2.2.6 Descri¢des de lugar de servidao

Se o0 quadro 5 pode sugerir a possibilidade da violéncia como resisténcia reativa
a colonizagédo, o sexto quadro também pode observar as descricbes de lugar de

servidao como tatica de sobrevivéncia.

QUADRO 6 — DESCRICOES DE LUGAR DE SERVIDAO

DESCRIGOES DE LUGAR DE SERVIDAO

PERSONAGENS FALAS

CALIBAN (PARA PROSPERO) “No, por favor! (3 parte) Tenho de obedecer. E tal sua Arte Que domina Setebos, que é meu deus, E o faz seu servo.”

“Essas coisassdo dtimas, se ndoforem espiritos. Esse & um deus e tanto, e traz um licor celeste. Vou me ajoelhar paraele.”

CALIBAN

CALIBAN “Eu mostro pro senhor todos os recantos férteis da ilha & beijo os seus pés. Por favor, sejaomeu deus.

“Eu beijo os seus pés; eu jurc que vou ser sudito”

CALIBAN

“Deixa eu mostrar onde tem carangueio; Com minhas unhas eu cavo coguinhas; Eu sei onde tem ninho € 2inda ensino A apanhar o mico mais arteiro; Eu mostro as avelis e &s vezes pego

I e
CALIBAN Pintassilgo filhote. Vem comigo?

“Mostro as melhores fontes, colho frutas, Pesco para o senhor, carrego lenha. Que a peste leve o tirano que sirvol N3o dou lenha pra ele, s6 pr'océ, Que & homem maravilhoso.”

CALIBAN

Fonte: Maria Boaventura, 2022

Albert Memmi, em sua obra Retrato do colonizado precedido de Retrato de

colonizador (1960) apresenta como o colonizador retrata o sujeito colonizado como
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um ser fraco que necessita de protecdo daqueles considerados aptos para exercerem
0 poder, sugerindo que os proprios colonizados ndo se acham capazes de se
autodirigir a ponto de realmente desejarem que os colonizadores exergcam as fungdes
de dirigentes. Em desacordo com mais uma faceta do discurso manipulativo que faz
crer que ha a adesado do colonizado a colonizacdo e €, portanto, uma luta vencida,
acredita-se que o temperamento repentinamente docil, subserviente e prestativo de
Caliban para com Stephano, desejando que ele seja seu novo amo, é na verdade uma
tatica de subversdo do discurso manipulativo e consequentemente do poder. Visto
que, evitando o confronto com o dispenseiro fazendo-o crer que sendo seu escravo e
fiel sadito conseguiria ajuda-lo a derrotar Préspero e conquistar a ilha, Caliban

finalmente poderia se libertar do seu carrasco.

3 CAI OUTRA TEMPESTADE

No trabalho da imaginagdo humana, adaptacao
€ a norma, ndo a excecao.
(Linda Hutcheon, 2006)

Walter Benjamin em seu ensaio A Obra de Arte na Era de Sua
Reprodutibilidade Técnica (1935) compartilha a remodelacéo da estética classica e do
conceito artistico, a partir da desvalorizacdo da aura da obra em detrimento da
massificacdo das novas técnicas de reprodutibilidade da arte como as adaptacdes
cinematograficas. Sendo o segundo objeto de analise dessa monografia uma
adaptacao filmica de A Tempestade, peca canbnica, a proposta deste terceiro capitulo
€ compreender 0s passos e enclaves entre a construcdo do canone e a criacao de
novas obras a partir das pecas shakespearianas e refletir sobre a necessidade de

coexisténcia e didlogo entre literatura e cinema sem hierarquizagao.

3.1 Canone, aura e universalidade ocupam o mesmo palco?
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Atravessando mais de quatro séculos em um processo controverso de
elitizacdo e popularizacdo, centenas de producdes inspiradas e/ou adaptadas das
pecas de William Shakespeare circulam no mundo nos mais variados formatos
sustentando e ressignificando a aura do autor, mas acima de tudo assegurando a
sobrevivéncia de suas obras. Traduzido em mais de 70 linguas, suas pecas ja foram
adaptadas — nem sempre de forma bem-vista — em inUmeras montagens em palcos,
pinturas, livros, quadrinhos e filmes. Roger Manvell, em seu livro Shakespeare and
the film (1971) observa que

A histéria da adaptacdo das pecas de Shakespeare para as telas é
também a histéria da adaptacdo das telas para as pecas de
Shakespeare. De fato, a principal fascinagdo dessa histéria séo as
varias formas nas quais os cineastas (notavelmente, Olivier, Peter Hall
e Peter Brook na Inglaterra, Orson Welles e Joseph Mankiewicz nos
Estados Unidos, Akira Kurosawa no Japdo e Sergei Yutkevich e
Grigori Kozintsev na Unido Soviética) desenvolveram técnicas
especiais para que a continuidade e a estrutura dramatica de

Shakespeare, sua caracterizacdo e sua poesia fossem mais
efetivamente utilizadas no cinema. (MANVELL, 1971, p. 9)

Tendo isso em mente, ndo € de se estranhar que a verossimilhanca das
personagens, acdes e situacdes dramaticas shakespearianas — questionavelmente
associadas ao conceito de universalismo — tornaram-se um marco e referéncia para a
producdo de mais de 400 adaptacdes filmicas como Hamlet (Laurence Olivier, 1948),
Othello (Orson Welles, 1952), Trono manchado de sangue (Akira Kurosawa, 1957),
Rei Lear (Peter Brook, 1970), Macbeth (Roman Polanski, 1971), Romeu+Julieta (Baz
Luhrmann, 1996), O Mercador de Veneza (Michael Radford, 2005), Maré, nossa
histéria de amor (Lucia Murat, 2008), A Tempestade (Julie Taymor, 2010) e César
deve morrer (Irmaos Taviani, 2012).

Apesar da expressiva adesdo de profissionais da area do audiovisual e
significativas recepcoes positivas aos processos de adaptacao, a reprodutibilidade em
massa dessas obras € considerada por alguns criticos e espectadores como
banalizacao e esvaziamento do valor artistico de um grande autor como Shakespeare.
A fundamentacéo dessa percepcao pode ser compreendida a partir do entendimento
do processo de canonizacéo da obra do Bardo que é constituida pela premissa da sua

universalidade — conceito que sera explicado, questionado e colocado em
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contraponto ao processo de assimilag&o cultural por dominagéo e expansao territorial
— e acriacao da sua aura.

A primeira observacao sera feita a partir da premissa de que a universalidade
da obra shakespeariana, isto €, a sua capacidade de atravessar as barreiras da cultura
em que foi produzida, foi a responsavel pela sua constru¢do como canone. Para Silva
(2013), esse universalismo baseia-se em duas pressuposicdes: a primeira, que as
tematicas das pecas giram em torno de assuntos estruturais da natureza humana
partiihados por a toda espécie; e, a segunda, que essa caracteristica pode ser
alcancada e entendida em qualquer momento historico, por qualquer individuo que
possua um repertério cultural necessario para interpretar o texto. Um ponto que deve
ser destacado € que esse mesmo conceito de universalismo contribuiu para a
implementacéo das divisdes entre uma “alta cultura” fruto de grandes inspiragdes
humanas que atravessam as épocas e uma “baixa cultura” relacionada as producdes
populares — categorias que influenciam diretamente na concepcao de hierarquizacéo
entre literatura e cinema, logo na desvalorizacdo das adaptacfes das pecas teatrais.

Silva (2013) menciona que nessa complexa luta em que

Os filmes shakespearianos de um lado e as leituras criticas de outro
sdo extremos de um movimento contraditério em cuja colisdo — um
empurrando de cd, outro puxando de la — estd uma disputa em torno
de conceitos como arte, erudicdo, universalidade e estética. E uma
disputa entre o cinema como espetaculo de diversao popular e
Shakespeare como o canone literario ocidental; no fundo, é uma luta
politica por significados culturais. (SILVA, 2013, p.80)

Para Bourdieu (2006) apud Silva (2013), as representacdes artisticas da elite,
em contraposigédo as manifestagdes populares, “pretendem impor-se com a aparéncia
da universalidade pelo fato de que as condi¢cdes sociais de sua producdo estado hoje
esquecidas” (BOURDIEU, 2006, p. 276). Sendo assim, o conceito de universal pode
ser considerado “um ganho simbdlico utilizado como ferramenta de distingdo no
campo da cultura, que busca apagar as condicbes concretas em que a obra fora
realizada para se apresentar como trans-historica e, portanto, incontestavel.” (SILVA,
2013, p.82)

Essa sublimacdo da obra universal pode ser observada, por exemplo, na
associacao feita por Harold Bloom (2001), entre o teatro de Shakespeare e a Biblia,
como exemplos de obras literarias que abrangem a totalidade de todos:
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O que a Biblia e Shakespeare apresentam em comum, na verdade, é
bem menos do que a maioria das pessoas imaginam; a meu ver, 0

z

elemento comum é um certo universalismo, global e multicultural. A
nocao de universalismo ndo esta muito em voga, exceto em instituicées
religiosas e junto aqueles que por elas sao influenciados. Porém, nao
vejo como seria possivel conceber Shakespeare sem encontrar um
meio de explicar sua presenca ubiqua, nos contextos mais improvaveis:
ao mesmo tempo, aqui, la, em todo lugar. E uma constelacdo, uma
aurora boreal visivel em um ponto que a maioria de nés jamais
conseguira alcancar. Bibliotecas e teatros (e cinemas) ndo sdo capazes
de conté-lo; Shakespeare tornou-se um ‘espirito de luz’ grande demais
para ser apreendido. A Alta Bardolatria Romantica, hoje vista com
desprezo pela nossa academia auto-profanada, € tdo-somente a mais
normativa das seitas que o adoram. (BLOOM, 2001, p, 27)

E possivel, em contraponto ao absolutismo do conceito de universalidade,
pensar em outras trajetorias que somadas ao talento e a escrita cativante do Bardo,
foram fundamentais para a difuséo de suas obras.

No processo de dominio e influéncia da Inglaterra sobre outros territorios, a
literatura serviu como um dos principais instrumentos de introducéo da lingua inglesa,
e de expansao e assimilacdo da cultura, tradicbes e consolidacdo do imaginario
potente que a Inglaterra estava construindo. As pecas shakespearianas, marcadas
por grandes contribuicdes para a lingua inglesa e o teatro, chegaram em muitos
desses territorios carregando uma aparente complexidade de compreensdo e
pretensioso refinamento, induzindo a crenca da necessidade de uma alta propriedade
intelectual para a fruicdo dos dramas, gerando assim, uma condi¢cdo de afastamento
das camadas mais populares que eram abracadas anteriormente, e se tornando para
alguns, como Harold Bloom (1998), o centro do canone ocidental. O endossamento

dessa intangibilidade é condenado por Barbara Heliodora (2001) quando diz:

Sempre tive horror aos que procuram apresentar Shakespeare como
dificil ou inacessivel; muito pelo contrario, Shakespeare foi um autor
popular [...] qgue escreveu para um publico eclético, sem duvida uma
das raz6es de sua perene popularidade ao longo dos séculos e pelo
mundo afora. (HELIODORA, 2001, p. 20)

Ja esse preciosismo em torno da construcdo e protecdo do canone foi

analisado por Walter Benjamin através do conceito de aura.

44



Figura 3 — Estrutura da Aura

Aura
valor cultural ——— — Beleza —» categorias estéticas
| deduzidas
\j

autenticidade * unicidade
Fonte: Teoria da Cultura de Massa, 2002

Para Benjamin (1935), a aura é responsavel por conferir o valor cultural de uma
obra a partir da validagcéo da sua autenticidade e unicidade, e que o conjunto desses
elementos determinam a nogéo de beleza atribuida a arte. Tanto a unicidade quanto
a autenticidade da obra estdo diretamente ligadas ao seu hic et nunc, isto €, seu aqui
e agora. A autenticidade € a presenca daguela obra na sua propria localizacdo no
espaco e no tempo, e a partir disso, é formada a tradicdo com toda sua histéria. J& a
unicidade é caracterizada pelo carater Unico que cultua e sacraliza a obra por sua
capacidade de reencontro com a sua origem.

Rosemary Arrojo, em Oficina de Traducdo: a teoria na pratica (2007), utiliza o
conto Pierre Menard, autor del Quijote (Jorge Luis borges, 1939) para exemplificar as
limitacOes e problemas na consagragéo da imagem simplificada da tradugcdo como um
processo de transferéncia de significados de uma lingua para outra, como um trem
gue transporta uma carga em seus vagoes. A partir desse mesmo exemplo é possivel
compreender tanto a no¢ao de aura quanto improbabilidade da sua desvalorizacéo a
partir da reprodutibilidade das obras.

Arrojo compartilha que no conto, o escritor francés Pierre Menard, possui a
ambicao de reproduzir a aura dos capitulos IX e XXXVIII da primeira parte de Dom
Quixote (Miguel de Cervantes, 1605):

Conforme nos explica o narrador, o inusitado objetivo de Menard nao
era simplesmente reproduzir o Quixote, mas repetir na integra o texto
escrito por Cervantes. Pierre Menard busca a totalidade: interpretacéo
total, controle total sobre o texto, "total identificagdo com um autor
determinado” (p. 51). Tal atitude rejeita, obviamente, uma
interpretacdo contemporanea do Quixote e, ao negar-se a
simplesmente "interpretar” ou "traduzir o Quixote, Menard pretende
recuperar ndo apenas a totalidade do texto de Cervantes, mas
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também o contexto em que fora escrito: "N&o queria outro Quixote —
0 que seria facil — mas o Quixote" (p. 52). (ARROJO, 2007, p.19)

Para isso, a primeira estratégia de Menard é transformar-se em Miguel de
Cervantes: “conhecer bem o espanhol, recuperar a fé catdlica, guerrear contra os
MOouros ou contra os turcos, esquecer a histéria da Europa entre os anos 1602 e de
1918, ser Miguel de Cervantes.” (ARROJO, 2007, p.20). Entretanto o autor sentiu-se
desestimulado pelo método, ja que “ser, de alguma maneira, Cervantes e chegar ao
Quixote pareceu-lhe menos arduo [...] que continuar sendo Pierre Menard e chegar
ao Quixote através das experiéncias de Pierre Menard (p.52)” (ARROJO, 2007, p.20).
A partir do seu segundo método, Menard consegue produzir fragmentos sintatica e
semanticamente idénticos ao de Dom Quixote de 1605. Por causa da distancia do hic
et nunc de Cervantes e da significacdo histérica e temporal utilizada durante a
producdo da obra, Pierre constréi palavras com sentidos subjetivos completamente
diferentes de Cervantes, perdendo a unicidade, a autenticidade, e consequentemente
a aura do trabalhado do autor espanhol. Ao escrever, por exemplo, a palavra
“‘coragem”, Cervantes deposita nela um vinculo unico da sua concepg¢ao sobre seu
significado. Menard, por sua vez, ao também escrever “coragem” na tentativa de
reproduzir Cervantes, acaba gerando seu proprio hic et nunc e aura para essas
palavras. Pode-se concluir entdo, que independentemente dos recursos e métodos
utilizados para reproduzir uma obra, caracteristicas como autenticidade e unicidades
sao intransferiveis e ndo possuem traduzibilidade do seu significado profundo.

Apoés essa constatacdo, pode-se questionar a validade da problemética que
envolve as adaptacfes filmicas das obras shakespearianas, ja que, se nenhuma
adaptacao é capaz de reconstituir a aura da obra adaptada, qual seria seu potencial
ameacador?

Se pensarmos, por exemplo, na Mona Lisa de Da Vinci, uma pintura que
também pertence ao canone e que esta exposta no Louvre — um dos museus mais
imponentes do mundo —, pode-se garantir que a maior parte das pessoas que a
conhecem e admiram nunca a viram pessoalmente, ou seja, nao fruiram da obra que

continha a autenticidade de seu hic et nunc, mas das suas reproducdes.
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Figura 4 — Mona Lisa, Da Vinci Figura 5 — Mona Lisa no Louvre

Fonte: G1, 2022 Fonte: ArtNews, 2022

Isso quer dizer que gracas a reprodutibilidade técnica — exposicdo em galerias
virtuais, souvenirs, roupas e intervengdes artisticas —, a apreciacéo da pintura deixou
de ser uma vivéncia delimitada por barreiras geopoliticas e socioeconémicas e atingiu
0 alcance das massas. Encontra-se ai, afinal, o potencial considerado pela tradicdo
como ameacador da aura: o encontro de uma producdo da “alta cultura” sendo
consumida pelas mesmas pessoas que consomem “baixa cultura”. Compreende-se
assim, que a aura que é atingida com a reproducéo e consequente popularizacao da
Mona Lisa, na verdade € a aura criada a partir da verticalizacéo e hierarquizacao da
cultura, ou seja, o valor atribuido a arte é construido através da sua elitizacdo, sua

intangibilidade pelas camadas populares.

Figura 6 — Releituras Mona Lisa Figura 7 — Camiseta Mona Lisa

[ ! AL P (i

Fonte: Projeto Batente, 2019

Fonte: Mercado Livre, 2022
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Sendo assim, pode-se dizer que as diversas traducbes das obras de
Shakespeare através das adaptacfes cinematograficas em nada se relacionam com
a desvalorizacdo do drama produzido pelo Bardo, pois é justamente através da
desconstrucao da sacralizacdo e dessa apropriacédo da arte pela massa que as pecas
shakespearianas, passando por um constante processo de recriacdo e

ressignificacdo, garantem a sua sobrevivéncia.

3.2 Seguindo esse olhar desconstrutivista sobre a tradugao

...na historia da arte, a adaptacdo cinematografica foi — e, em alguns
casos, ainda é — alvo de preconceitos estéticos fundados, de anteméao,
no paradigma da fidelidade. E, especialmente no caso de
Shakespeare, a busca por certo grau de fidelidade se mantém, em
primeiro lugar porque, como afirma Roger Manvell (1971, p. 1), “é
certamente dificil, e talvez sequer possivel, livrar Shakespeare da
‘imagem’ do supremo poeta e dramaturgo mestre na qual ele foi
incrustado durante os ultimos dois séculos”. Essa imagem, criada e
defendida por inimeros estudiosos e admiradores de sua obra,
representa o auge da cultura de lingua inglesa e, nesse sentido,
adaptagbes que “deformem” ou “desvirtuem” a integridade do texto
“original” sdo geralmente menosprezadas em sua avaliagao historica.
(VIEIRA, 2011, p.17)

Um passo imprescindivel para se discutir qualguer processo e analise de uma
traducdo é o distanciamento da conceituacdo purista de originalidade e de seu
paradigma de fidelidade, isto é, a ideia da existéncia de um nuamero limitado de ideais
imaculados que ndo podem ser reinterpretados sem que as obras “originais” sejam
destruidas e as novas, que surjam a partir disso, sejam consideradas copias
descredibilizadas. Para isso, em uma alternativa a relacéo paradoxal e hierarquizada
entre literatura e cinema, podemos analisar os eventos tradutorios da obra
shakespeariana a partir de perspectivas pds-estruturalistas, ou seja, rejeitando
definicbes que encerrem verdades absolutas sobre o mundo.

No movimento de pensamento que € o pos-estruturalismo (PETERS, 2000),
encontramos na teoria da desconstrucao do filésofo Jacques Derrida, uma renuncia a
estrutura binaria do conceito saussuriano de signo, criando assim, um campo de
neutralizacdo de significados pré-estabelecidos como absolutos e o incentivo aos

discursos plurinterpretativos. Para Ferdinand de Saussure (1916), linguista
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estruturalista, o signo é constituido pelo significante — o objeto, fisico ou imaginado,
formado por sons, imagens ou escrita que transmite algum sentido — e pelo
significado — ideia transmitida pelo signo, ou seja, o conceito, € ambos “estao
intimamente unidos e um reclama o outro” (SAUSSURE, 1916, p.80). Ja para Derrida,
essa idealizacdo que assegura a posicéo e identidade do significante ndo existe. Na

verdade, esta em constante movimento e consequentemente em transformacao:

N&o reduziremos o significante simplesmente a uma ‘imagem
acustica’', como dizia Saussure, e chegaremos a dizer que o
significado ndo € mais do que um significante posto em uma
determinada relagdo com outros significantes, que a diferenca entre
significante e significado ndo é nada. N&o se descarta que se fale de
um 'corpo do significante' quando o contexto torna improvavel o contra
senso. Mas ndo podemos rigorosamente falar de um materialismo do
significante: primeiramente porgue o significante ndo é material; em
seguida porque nao ha significante ( BENNIGNTON, 2015, p. 31)

Dessa forma, temos infinitas mudancas de significados retransmitidas de um
significante para outro. Essa distin¢gdo, para Derrida, possuindo um duplo sentido,
ficou estabelecida como différance (diferéncia). O primeiro sentido — de
retardamento, adiamento — estaria ligado a impossibilidade dos signos em evocar
exatamente o que eles significam, podendo apenas ser definidos através da relacéo

com palavras adicionais, das quais diferem, sendo essa diferencga entre os elementos,
0 segundo sentido que caracteriza a différance. Sendo assim, o significado é sempre

adiado ou postergado, através de uma cadeia sem fim de significantes, ndo existindo
significado ou sentido, apenas efeitos que deixam vestigios.

Esses vestigios, nesse processo de desconstrucdo proposto por Derrida,
relacionam-se com a transi¢&o da ideia estagnada e reducionista da origem para a um
caminho longinquo da ndo-origem, um caminho composto pelo que o filésofo chama
de rastro. Dessa forma todo rastro € rastro de rastro assim como todo signo é signo

de um signo, ndo ha inicio nem fim, como diz Derrida:

O rastro ndo € somente o desaparecimento da origem, ele quer
dizer aqui [...] que a origem nem ao menos desapareceu, que ela
nao foi constituida sendo em contrapartida por uma néao-origem,
o rastro que se torna, assim, a origem da origem” (DERRIDA,
1967, p. 90).
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Nesse mesmo movimento de desvencilhar-se da interpretacdo Unica da obra
baseada em sua origem, Roland Barthes em seu ensaio A Morte do Autor (1988),
anuncia a "morte” do autor como fonte auténtica e Unica de sentido para um
determinado texto argumentando que qualquer texto literario possui mdaltiplos
significados e que o autor ndo € a fonte priméaria do conteddo semantico da obra.
Sendo assim, a "morte do autor" marcaria 0 "nascimento do leitor", como fonte da
disseminacéao de significados do texto.

Os signos, ndo comportando somente a linguagem verbal, sendo também
visuais e sonoros, e o tradutor como primeiro leitor de uma obra ou o adaptador
primeiro como intérprete e depois criador (HUTCHEON, 2006, p. 18) também constroi
uma rede infinita de significancias ao criar uma obra cinematogréfica. Esses multiplos
significados oriundos de uma leitura consciente e inconsciente do tradutor — marcado
pelos rastros sociais, culturais e ideoldgicos de sua época — serdo enviados e

digeridos pelo leitor por meio de novas ferramentas, como destaca Walter Benjamin:

E bastante claro, consequentemente, que a natureza que fala a
camera é inteiramente diversa da que se dirige aos olhos. Diferente.
sobretudo, porque substitui o espaco no qual o homem age
consciente- mente por um espac¢o onde sua acao € inconsciente. Se é
banal analisar, pelo menos globalmente, o modo de andar dos
homens, por outro lado, por certo nada sabemos de sua atitude na
fracdo de segundo em que da um passo. Conhecemos em geral o
gesto que fazemos para apanhar um isqueiro ou uma colher, mas
ignoramos quase tudo da relacdo que efetivamente se estabelece
entre a mao e o metal, e, ainda mais, as mudangas que introduz
nesses gestos a flutuacdo dos nossos diversos humores. E nesse
dominio que a cAmera penetra, com todos seus meios auxiliares, com
suas subidas e descidas, seus cortes e suas separacdes, suas
extensbes de campo e suas aceleragbes, suas ampliagbes e
reducdes. Pela primeira vez, ela nos abre a experiéncia de um
inconsciente visual, assim como a psicanalise nos fornece a
experiéncia do inconsciente instintivo. (BENJAMIN, 1935, p.247)

Valendo-se desse poder de apropriacdo e recriacdo a partir de recursos
linguisticos, visuais, sonoros e imagéticos utilizados pela narrativa cinematografica,
Julie Taymor, cineasta e diretora de musicais e 6peras estadunidense — vencedora
de dois prémios Tony e um Emmy Award —, seguiu rastros shakespearianos de 1611,
para adaptar a peca A Tempestade em uma obra cinematogréfica no ano de 2010. Os
significantes gerados a partir dessa obra, instigaram os questionamentos e as analises

gue serdo apresentados no préximo capitulo.
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Figura 8 — Cartaz A Tempestade

Fl LM Y JuL1E TAYMOR

TEMPEST

o1 =0

Fonte: IMDb, 2010

4 QUEM SOBREVIVER, VERA

Marxistas, multiculturalistas, feministas, novo
historicismo — os suspeitos de costume — conhecem
suas causas, mas ndo as pecas de Shakespeare

(Harold Bloom, 1998)

Por conhecimento de causa, desmistificacdo da aura e consciéncia intelectual
da liberdade, além de capacidade em apropriarmo-nos de uma obra para sua
reinterpretacdo, sera através, principalmente, das construcfes poés-estruturalistas
como os Estudos Culturais — ou que com elas dialoguem — que finalizaremos as
discussbes dessa monografia. Sendo o cinema esse espaco de jogos de imagem,
sons, palavras, sentidos e imaginacdo, propomos O seguinte cenario para

compreensao dos objetivos do capitulo:
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O enredo do filme, recheado de “verdades” e acusacgdes, sera levado a juri
popular para que decidam no que e em quem acreditar. Todas as personagens sao
intimadas a depor e acusam Caliban. A “coincidéncia” de testemunhos pesara muito
sobre ele, colocando-o como provavel culpado. Caliban passa entéo, de testemunha,
a réu que advoga em causa prépria. Enquanto os demais personagens, mesmo que
desconhecendo os fundamentos dos testemunhos uns dos outros, muitas vezes nem
conhecendo o acusado e divergindo entre si nas relacdes de poder e hierarquia,
compartilham a mesma rede de protecdo, o chamado pacto narcisico da branquitude.

Termo que

foi cunhado por Cida Bento a partir da figura mitica de Narciso, para
desvelar o compromisso da branquitude em manter a estrutura racial
injusta que os privilegia: um pacto de protecéo e premiacao, nitidos ao
menos atento olhar que observa o grupo que se premia, se contrata,
se aplaude, se protege. O cagador mitologico grego, apaixonado pela
representacdo da propria imagem, olha pra si como unico objeto de
amor. (RIBEIRO, 2020)

Por isso, querem atuar como juizes. Sendo o juri popular composto pelos
espectadores que majoritariamente estdo imersos no mesmo sistema, cuja construcao
social ndo so privilegia os testemunhos dos acusadores, como os considera verdades
pré-estabelecidas, ha a tendéncia, consciente ou inconsciente, de uma predilecdo ou
inducdo na interpretacdo dos fatos. E ignorar essa estrutura seria subestimar os
espectadores a uma leitura passiva do caso-filme, sendo que sua recepcao é um
processo ativo, em que ha negociacdo entorno da significacdo (HALL, 1973).

A proposta deste capitulo ndo é absolver Caliban, mas advogar como
defensora publica — oficio-exercicio que propomos que seja ocupado posteriormente
pelos que agora se encontram como juri-espectador — pela necessidade de
compreender e validar a existéncia de mais de um lado da mesma histéria, ao expor
como diversos mecanismos que atuam na sociedade estdo a servico da mesma
mentalidade que condena Caliban a réu reincidente e escusa os acusadores de
assumirem o papel de suspeitos ao lhe garantirem um alibi ad aeternum.

E de suma importancia para a andlise desse caso, que a pesquisadora-
defensora, de forma muito honesta, saliente que apesar de endossar que o jri
considere as mais variadas possibilidades de interpretacdo, valorize a abertura da
obra para constante interpretacao do leitor/telespectador e distancie esse capitulo de
gualquer veredito absoluto, ndo possui qualquer intencdo de simular uma analise
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imparcial do caso. Visto que, a premissa da propria analise baseia-se na percepgao
da inexisténcia de imparcialidade discursiva e classifica essa tentativa como mais uma
forma manipulativa do discurso que, ao despersonificar seus agentes criadores, busca
difundir ideologias como percepc¢des neutras e inerentes aos individuos, sem qualquer
influéncia ou intervencao de fatores sociais.

Dessa forma coloco-me aqui como uma pesquisadora negra brasileira, que
observa e vivencia a construcao e consequéncias das praticas imagéticas que atuam
como promotores desse caso-filme, e que através dessa andlise, convida a uma
fruicdo critica do filme. E para isso, € necessario ser intempestivo, ser aquele que para
Friedrich Nietzsche (1874)

[...] procura compreender como um mal, um inconveniente e um
defeito algo do qual a época justamente se orgulha, isto €, a sua
cultura histérica, porque eu penso que somos todos devorados pela
febre da historia e deveremos ao menos disso nos dar conta.
(NIETZSCHE, 1874, apud AGAMBEN, 2009, p.58)

E ao fazer isso, tornar-se também contemporaneo ao filme, aos seus rastros e
ao seu proprio tempo, percebendo assim, as fragilidades e “trevas” que os cercam
(AGAMBEN, 2009).

A contemporaneidade, portanto, € uma singular relagdo com o préprio
tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias;
mais precisamente, essa € a relacdo com o tempo que a este adere
através de uma dissociacdo e um anacronismo. Aqueles que
coincidem muito plenamente com a época, que em todos 0s aspectos
a esta aderem perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque,
exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o
olhar sobre ela. (AGAMBEN, 2009, p.59)

Ao adentrar a contemporaneidade de A Tempestade (2010) e manter o olhar
atento e interligado sobre ela e Caliban, pode-se destacar trés fatores que se
relacionam na construgdo de significantes acerca da interpretagdo da personagem:
poder, imagem e imaginario sociocultural. Esses trés elementos se imbricam tanto na
conceituacao quanto na sua retroalimentacéo.

Partindo da interpretacdo de Caliban, das suas relagdes com as demais
personagens e sendo toda relagdo uma relacao de poder, comecaremos por entender

como podem se configurar.
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Para Michael Foucault, o poder se estabelece sempre a partir de uma relagéo
e segundo Deleuze, o poder € uma forca, e, portanto, seria uma relacao de forca e
essa, por sua vez, nunca esta no singular, “ela tem como caracteristica essencial estar
em relagdo com outras forcas, de modo que toda forca ja é relagédo, isto €, poder: a
forga ndo tem nem objeto nem sujeito a ndo ser a forga.” (DELEUZE, 1991, p. 78)

Dessa forma, as praticas sociais que constituem as relacbes de poder
historicamente sdo assimétricas, heterégenas e estdo em constante transformacéo,
pois o diferencial que permite uma for¢ca prevalecer sobre a outra, pode ser
modificado, invertido. Pensar o poder como relagdo flutuante implica, na sua
existéncia como ato, isto é, o poder é uma pratica a ser exercida, € operatério, nao
ser considerado como uma propriedade. E sobre essa ideia de detencdo do poder,
Foucault adverte que

E preciso enfatizar também que s6 é possivel haver relages de poder
guando os sujeitos sao livres. Se um dos dois estiver a disposicao do
outro e se tornar sua coisa, um objeto sobre o qual ele possa exercer
uma violéncia infinita e ilimitada, ndo havera relagcbes de poder.
Portanto, para que se exer¢ca uma relagdo de poder, € preciso que haja
sempre, dos dois lados, pelo menos uma certa forma de liberdade.
(FOUCAULT, 2006, p. 276).

[...] acho que é preciso distinguir as relacbes de poder como jogos
estratégicos entre liberdades - jogos estratégicos que fazem com que
uns tentem determinar a conduta dos outros, ao que 0s outros tentam
responder ndo deixando sua conduta ser determinada ou
determinando em troca a conduta dos outros — e o0s estados de
dominacdo, que sdo o0 que geralmente se chama de poder.
(FOUCAULT, 2006, p. 285).

E nesse caminho de transicdo da concepcéo das relacdes de poder para um
estado de dominacdo que Achillie Mbembe se apropria de algumas construcdes de
Foucault acerca do biopoder, para exemplificar o poder colonial. De acordo com
Foucault (2012), o biopoder € uma forma de governar a vida que foi posta em prética
no Ocidente a partir do século XVII e que se divide em dois eixos: disciplina — o
governo dos corpos dos individuos — e biopolitica — governo da populacdo como um
todo. Esse tipo de poder teria se estabelecido a partir da conversao do poder soberano
gue detinha o direito de vida e de morte sobre os suditos e operava pelo fazer morrer
e pelo deixar viver. Com o biopoder, o poder de morte converteu-se no poder, atravées
de controles precisos e de regulacdes de conjunto, que se exercem sobre a vida,

interferindo em sua gestao.
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O eixo da disciplina, parte do biopoder, centra-se no corpo como maquina,
focando no seu adestramento através da ampliacdo de suas aptidfes, extorsao de
suas forcas, crescimento de sua utilidade e imposicdo da docilidade, na sua
integragdo em sistemas de controle eficazes e econdémicos. Tudo assegurado por

procedimentos, como exemplifica Foucault, em que o poder disciplinar introduz uma

série de vigilancias, controles, olhares, esquadrinhamentos diversos
gue permite descobrir, antes mesmo de o ladrdo roubar, se ele vai
roubar etc. E, de outro lado, na outra extremidade, a puni¢cdo ndo é
simplesmente esse momento espetacular, definitivo, do enforcamento,
da multa ou do desterro, mas sera uma pratica como encarceramento,
impondo ao culpado toda uma série de exercicios, de trabalhos,
trabalho de transformacé&o na forma, simplesmente, do que se chama
de técnicas penitenciarias, trabalho obrigatério, moralizagéo, correcéo
etc. (FOUCAULT, 1999, p. 7)

Ja a biopolitica, outro eixo do biopoder, centrou-se no coletivo. Incidia no
controle da proliferacéo, dos nascimentos, da mortalidade, do nivel de saude e da
longevidade. Tais processos sdo assumidos mediante uma série de intervencdes e
controles reguladores — biopolitica da populacdo. As disciplinas do corpo e as
regulacdes da populacéo constituem os dois eixos em torno dos quais se desenvolveu
a organizacgéao do poder sobre a vida.

Achillie Mbembe entéo, afirma que a escravidao deve ser considerada uma das
primeiras instancias da experimentacdo da biopolitica, em que o0s escravizados
sofriam trés niveis de perdas: a do lar, a do corpo e a de status politico. Tanto essa
relacdo de poder entre colonizador e colonizado quanto as perdas, podem ser
identificadas na peca A Tempestade através dos quadros apresentados no segundo
capitulo, em que sdo apresentadas descri¢des fisicas, de indole, de faculdades
intelectuais e saberes, de expropriacéo do corpo e objetificacdo, de comportamento e
de lugar de servidao. Ja no filme, essa relacao de poder ganha também uma dimenséao
racial ao representar Caliban com um ator negro.

Para o socioélogo Pierre Bourdieu (1992), o poder é compreendido em uma
esfera social e coletiva permeada pelo habitus, um conjunto de valores, normas,
gostos e elementos culturais que moldam a sociedade e tem a capacidade de unir e
de separar as pessoas. O habitus € completamente inconsciente, e a sua assimilacédo
se d& por meio das representacdes culturais a que somos submetidos e pela

interiorizacdo e imitacao dessas representacoes.
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Isso nos leva aos fatores de imagem e imaginario sociocultural, contemplados

por Stuart Hall como um sistema de representacao:

A linguagem é capaz de fazer isso porque ela opera como um sistema
representacional. Na linguagem, fazemos uso de signos e simbolos —
sejam eles sonoros, escritos, imagens eletrbnicas, notas musicais e
até objetos — para significar ou representar para outros individuos
nossos conceitos, ideias e sentimentos. A linguagem € um dos ‘meios’
através do qual pensamentos, ideias e sentimentos séo representados
numa cultura. A representacao pela linguagem é, portanto, essencial
aos processos pelos quais os significados sdo produzidos.” (HALL,
2016, p.23)

Membros da mesma cultura compartiiham conjuntos de conceitos,
imagens e ideias que lhes permitem sentir, refletir e, portanto,
interpretar o mundo de forma semelhante. Eles devem compartilhar,
em um sentido mais geral, os mesmos ‘cddigos culturais’. Deste modo,
pensar e sentir sdo em si mesmos ‘sistemas de representacao’, nos
quais nossos conceitos, imagens e emocdes ‘ddo sentido a’ ou
representam — em nossa vida mental — objetos que estédo, ou podem
estar, ‘la fora’ no mundo. (HALL, 2016, p.25)

Nessa construcdo de sentido entre linguagem imagética e acdo do
personagem, Caliban, ao ser racializado, tem sua leitura guiada pelo estere6tipo, um
mecanismo de convergéncia entre representacdo, poder e diferenca. Segundo Hall
(2016), esse mecanismo se apossa de caracteristicas simples, facilmente
compreendidas e reconhecidas sobre um individuo e, apos reduzi-lo a isso, maximiza
essas caracteristicas e as generaliza para determinados grupos sociais. O estereétipo
também implanta uma estratégia de cisdo que separa o normal e aceitavel do anormal
e inaceitavel, excluindo e expelindo tudo que é diferente, o Outro. Esse mecanismo,
gue tende a ocorrer onde ja existe grande desequilibrio de poder, faz parte da
manutengéo da ordem social e simbdlica, estabelecendo uma fronteira entre o nés —
normal, aceitavel, pertencentes — e eles — pervertido, patoldgico, inaceitavel,
forasteiros —.

Alguns desses estereotipos, suplantados pelo determinismo biolégico — teoria
gue defende que as diferencas sociais, econémicas e politicas existentes entre grupos
humanos podem ser reduzidas as caracteristicas fisicas e, portanto, a heranca
biolégica desses grupos (HERRNSTEIN & MURRAY, 1994) — como males
congénitos a negritude, foram trabalhadas no conceito de imagens de controle

desenvolvido por Patricia Hill Collins em O Pensamento Feminista Negro (1990).
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Tendo em vista o mecanismo de dominacéo descrito por Hall, Collins amplifica o
debate sobre a representacdo de mulheres negras — em um recorte para as mulheres
negras estadunidenses — associadas a subalternizacdo, subserviéncia e
hipersexualizagéo a partir de quatro imagens de controle destrinchadas por Bueno
(2019): Jezebel — uma mulher hipersexualizada, uma méaquina sexual; a matriarca —
mae negra forte e violenta, compulsoriamente trabalhadora; a mammy — trabalhadora
fiel, escravizada ou liberta, obediente fiel a familia branca a quem serve com amor e
zelo; e a black lady — uma versdo da mammy moderna, mulher que trabalha mais do
gue todos, abandona a perspectiva de construcdo de uma familia negra em prol de
uma carreira em altos cargos.

A partir desse conceito e recorte trabalhado por Collins, outros estudos a
respeito de imagens de controle foram realizados a fim de identificar como essas
Imagens operam na representacdo das masculinidades negras. Dentre elas podemos
destacar os ideais de hipermasculinidade, forca e poder — que alimentam as crencas
do apetite sexual excessivo e a ideia da violéncia derivada desse encontro; o negro
gue faz uso abusivo do alcool e/ou outras drogas, transitando entre o fracasso, a
violéncia e o alivio cémico; o bruto/selvagem — extremamente rude, indécil, beirando
a animalidade; e o negro bondoso — representado pelo tolo, domesticado, servil.

Essas imagens-cabrestos — visto que a essa altura ndo ha mais qualquer traco
de humanizacdo — sao exaustivamente reproduzidas na tela até que essa
representacao seja a Unica referéncia associada a existéncia de pessoas negras,
nesse caso em especifico, homens negros. Chimamanda Ngozie Adiche, em seu livro
O perigo de uma histéria Unica (2019) relata sua experiéncia frente a ardilosidade

desse mecanismo:

Alguns anos atras, eu visitei 0 México saindo dos EUA. O clima politico nos
EUA aquela época era tenso. E havia debates sobre imigragcdo. E, como
frequentemente acontece na América, imigracdo tornou-se sinénimo de
mexicanos. Havia histérias infindaveis de mexicanos como pessoas que
estavam espoliando o sistema de saude, passando as escondidas pela
fronteira, sendo presos na fronteira, esse tipo de coisa. Eu me lembro de
andar no meu primeiro dia por Guadalajara, vendo as pessoas indo trabalhar,
enrolando tortilhas no supermercado, fumando, rindo. Eu me lembro que meu
primeiro sentimento foi surpresa. E entdo eu fiquei oprimida pela vergonha.
Eu percebi que eu havia estado tdo imersa na cobertura da midia sobre os
mexicanos que eles haviam se tornado uma coisa em minha mente: o
imigrante abjeto. Eu tinha assimilado a Unica histéria sobre os mexicanos e
eu nao podia estar mais envergonhada de mim mesma. Entéo, € assim que
se cria uma Unica histéria: mostre um povo como uma coisa, como somente
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uma coisa, repetidamente, e serd o que eles se tornardo. (CHIMAMANDA,
2019, p.11)

Em contraponto a essa propensdo de criacdo de histérias Unicas, 0
prosseguimento do capitulo propde-se a exemplificar como esse mecanismo de
dominio discursivo, teorizado ao longo da monografia, é consolidado e como essa
narrativa pode ser disputada.

As primeiras personagens que nos saos apresentadas no filme séo Prospera
— personagem masculina na obra shakespeariana, mas que na adaptacdo de Julie
Taymor é representada por uma mulher — e Miranda. Essa mudanca no género da
personagem chama atencdo por alguns fatores: primeiro pelo jogo com essa
apropriacado de papéis que ocorria no teatro elisabetano, quando homens encenavam
papeis femininos, devido a proibicdo de as mulheres atuarem; segundo pelo
significado provocado, numa sociedade patriarcal, ao se mexer na aura de uma obra
canonizada para dar protagonismo a mulher; terceiro, a criagdo de uma nova relacédo

de poder entre 0s personagens.

Figura 9 — Prospera e Miranda

Fonte: WhatCulture, 2010

Essa mudanca ou recriacdo de género, primeiramente influenciard na narrativa
individual de Prospera, que posteriormente se somard a interpretacao da sua relacao
com Caliban. Prospero, na peca, possuia o titulo de Duque, e se descrevia como um
mago estudioso e conhecedor da ciéncia e da mente. Ja no filme, a condicao de
Duquesa de Prospera passa a ser condicionada ao cargo de seu marido, que por ser
muito permissivo, autorizava que ela passasse longas horas estudando elementos e
poderes, sendo apenas interrompida pelo choro de Miranda, ainda bebé. Sua breve
ascensao em relacéo ao poder deu-se pela morte de seu pai, conferindo a ela toda a

autoridade que ele possuia, despertando a ambicédo de seu irmdo, que assim como
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na peca, arma um plano para lhe roubar o ducado. Entretanto, o artificio utilizado para
expulsar Préspera foi acusa-la de “demodnio, nem mulher nem bruxa” e de praticar
‘magia negra, mesmo sabendo que muitas mulheres como ela haviam sido queimadas
por muito menos. Tendo o conselho acreditado nas acusagdes e se voltado contra

ela, o plano arquitetado por Antonio e Alonso desenrolou-se como na peca.

Figura 10 — Cena vel6rio

L 22

Fonte: InterFiIm, 2010

Figura 11 — Cena expulséo de Préspera e Miranda

Fonte: A Tempestade, 2010

Figura 12 — Prdspera no laboratorio

Fonte: A Tempestade, 2010
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Com essa nova narrativa, Prospera é inserida em dinamicas de poder
envolvendo relacbes de género. Num sistema patriarcal, em que prevalece o dominio
dos homens sobre as mulheres, Prospera € considerada uma propriedade a ser
administrada e fiscalizada pelas figuras masculinas a sua volta, como seu pai, 0
marido e os membros do conselho. Relegada a submisséo e invisibilizacéo, ela é
cerceada de qualquer direito de exercer sua governabilidade e, em uma sociedade
sob os olhos da Inquisicdo — tribunal formado pela Igreja Catolica Romana para
condenar e punir a heresia, blasfémia, bruxaria e costumes considerados desviantes
—, defender-se por querer praticar o estudo da ciéncia. Na tela, essa narrativa é
construida através de flashbacks — recurso utilizado para inserir algo importante
sobre o0 personagem, seu passado e sua historia através de inser¢cdes de cenas que
ocorrem em outra linha do tempo — em que Préspera aparece muito compenetrada
em uma espécie de laboratorio, dividida entre seus livros e Miranda; depois, pesarosa
e em vestes pretas, despede-se do pai durante o velorio; e por fim tem Miranda
arrancada dos bracos durante a noite para que depois ambas fossem lancadas ao
mar a propria sorte. Dessa maneira, estrutura-se uma jornada em que Prospera e
Miranda, vitimas ou sobreviventes de crimes e injusticas, merecam ser vingadas.

Em consonancia com o debate proposto por Audre Lorde (1980) acerca dos
estudos do feminismo interseccional, ao fator racial sera acrescido o de género, ja que
Prospera e Miranda s&o mulheres brancas e nobres. O conceito de Lorde sobre
interseccionalidade diz respeito a sobreposicao ou interseccéo de identidades sociais
e sistemas relacionados de opressédo, dominagcdo ou discriminagao, porque ela
defende que as mulheres, em sua pluralidade, sofrem opressdes distintas levando em
conta essencialmente as diferencas de raca e classe social. Essa teorizacao foi
provocada pela ativista, ao constatar que o movimento feminista, como um grande e
homogéneo grupo, ndo percebia a opressdo que as proprias feministas brancas
exerciam sobre feministas negras e outros grupos como homens negros. Em sintese,
todos aqueles que ndo ocupam o espaco hegemdnico do homem branco cisgénero
heterossexual ndo sé sao oprimidos, mas também exercem algum tipo de opressao
em outras identidades.

A exemplo disso, pode-se pensar na diferenca que se estabelece entre
Préspera e Sycorax. Mesmo ambas possuindo o0 mesmo dominio sobre a magia e a
utilizando para conquistar vantagens e aprisionar os seres, Préspera é descrita como

uma estudiosa e pesquisadora, enquanto Sycorax € uma bruxa curvada e ma.

60



E sob esse mesmo olhar, deve-se exercitar a percepgdo do conflito entre
Miranda e Caliban. Primeiramente, o espectador é apresentado a imagem de Miranda:
uma jovem menina branca de aparéncia bucélica e inocente, que cresceu nailha tendo
apenas a mae como referéncia, e agora — tempo do ocorrido — tomada de pena e
tristeza pelo barco que havia naufragado, pede misericordiosamente para que a mée

tenha compaixao dos tripulantes.

Figura 13 — Miranda (corpo inteiro) Figura 14 — Miranda (rosto)

i

Fonte: Pinterest, 2013

Fonte: IMDb, 2010
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Figura 15 — Miranda nas pedras

Fonte: A Tempestade, 2010

A imagem de Caliban comeca a ser construida apés a apresentacao de
Miranda e Préspera contar sua histéria, quando a feiticeira chama sua filha para que
encontrem seu escravo — ja antecipando significantes sobre essa figura que ocupa
lugar de serviddo — Caliban e durante o caminho hostilizam sua aparéncia e reduzem
a sua existéncia a utilidade em servi-las. Ao chegarem ao reflugio-prisdo — local onde
Caliban foi condenado a ficar, mas que também € seu espaco de breve liberdade,
quando nao esta “trabalhando” — em que Caliban estd, Préspera ordena que seu
escravo apareca e ele, que esta encolhido entre as pedras, comendo algo com as
maos, de prontidao exclama que ela ja tem muita lenha — servi¢o que ele é incumbido

de fazer— e em voz baixa, resmunga que esta na hora do seu jantar.

Figura 16 — Sequéncia cenas da pedra
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Fonte: A Tempestade, 2010

Préspera entdo, chamando-o de fruto de um ventre maldito, esbraveja em tom
de ameaca que ele deve aparecer para atender a suas novas ordens. Entdo, ao
engquadramento retornar a Caliban, a sonoplastia estrutura um clima de suspense e
tensdo com instrumentos de percussao abafados e sons de trinados de baleias.
Contribuindo assim, para a possivel leitura da cena de Caliban de forma primitiva e

especularizada como descrita por Fanon (1968):

[...] a linguagem do colono, quando fala do colonizado, € uma
linguagem zoolodgica. Faz alusdo aos movimentos répteis do amarelo,
as emanac0fes da cidade indigena, as hordas, ao fedor, a pululacéo,
ao bulicio, a gesticulacdo. O colono, quando quer descrever bem e
encontrar a palavra exata, recorre constantemente ao bestiario
(FANON, 1968, p. 31).

Ou, na leitura em disputa, uma cena que explora uma movimentacao em fluxo
e repleta de teatralidade, em que ele se movimenta nas pedras de forma sinuosa, até
erguer a sua figura de forma ereta e imponente, e depois com uma movimentacao
corporal em trés planos — baixo, médio e alto — ir ao encontro do embate com

Préspera e Miranda.
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Figura 17 — Caliban (corpo inteiro) Figura 18 — Caliban (rosto)

Fonte: InterFilmes, 2012

Figura 19 — Caliban (movimentacéo)

Fonte: A Tempestade, 2010

Chega entdo, o momento em que Caliban, externaliza todo o seu repudio ao
processo de colonizagao e escravizacao que sofreu. De forma ressentida e impositiva,
ele reivindica seu lugar como dono da ilha e ndo como servo de uma tirana, que apés
aprender com ele tudo sobre a ilha, usurpou-a de Caliban. Préspera, de maneira muito
enfatica, desmente a versdo de Caliban, dizendo que chegou até a trata-lo como
gente, e que essa boa acao s6 havia mudado com a tentativa dele em violar Miranda.
Ao passo que Caliban confirma a tentativa em povoar a ilha com Calibans, Miranda o
declara traidor, por ter atentado contra ela mesmo depois dos seus esforcos em
ensina-lo a falar a lingua delas. Usando dessa mesma lingua, Caliban pragueja,
desejando que o encontro entre eles nunca tivesse acontecido, e depois de mais

ameacas de Prospera, sai em busca de mais lenha. Para endossar a tensdo do
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confronto, a cena é construida com jogos de trés angulos: angulo lateral — em que os
personagens aparecem de perfil explicitando as posicOes opostas tanto em cena
como em conflito, ideologias e narrativas —, angulo plongée para Prospera e Miranda
— em que a camera as focaliza de cima para baixo passando um ar de fragilidade e
inferioridade — e angulo contra-plongée para Caliban — em que a camera o focaliza

de baixo para cima tornando sua imagem mais poderosa, imponente e ameacadora.

Figura 20 — Préspera, Miranda e Caliban

Fonte: Alex Castro, 2020

Figura 21 — Préspera e Miranda (confronto Caliban)

Fonte: Lnavejar, 2015

Nas versdes apresentadas, é possivel perceber duas possibilidades primarias
de acontecimentos e seus significantes: a primeira seria a de Caliban compactuar com
a estrutura patriarcal e falocéntrica que deslegitima, objetifica e reduz a instrumento
sexual a mulher, cuja utilidade é satisfazer as necessidades do homem que a possua,
negando-lhe qualquer direito e poder de deciséo sobre a integridade de seus corpos.

A segunda, a utilizagao do sistema de representagao para a reafirmacéo da imagem
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de controle do homem negro como predador sexual, sendo uma ameaca a
hombridade branca e um perigo para a castidade das mulheres brancas.
A exemplo dessa representacao, pode-se observar o paralelo com um desejo

da populacéo estadunidense trazido por Souza (2014):

Uma das solucbes para tentar manter os homens negros longe das
mulheres brancas, nos Estados Unidos, foi a criagdo da Ku Klux Klan
no final da Guerra Civil Americana (1861-1865). Suas vigilias noturnas
tinham saidas noturnas tinham como principal objetivo cacgar e eliminar
casais inter-raciais. Quando eram descobertos, invariavelmente, os
homens negros eram linchados e/ou enforcados e, nao raro, eram
castrados (Friedman, 2002). O medo dos homens negros nao foi,
contudo, uma exclusividade da sociedade norte-americana (SOUZA,
2013, p. 4).

E o filme, também estadunidense, O Nascimento de Uma Nacao (1915), ambientado
na guerra de Secesséao dos Estados Unidos, cria aimagem dos membros do Klu Klux
Klan como herdis dos valores sulistas ameacgados pela grande populacdo negra recém
liberta. Isto é, a apropriacdo de uma ferramenta discursiva de assimilacdo em massa,
a fim de potencializar e consolidar o projeto politico de exterminio, subalternizacao ou
total cooptacao criado para submeter as populacdes negras recém libertas.

Essa mesma configuracéo pode ser observada na pec¢a shakespeariana Otelo,
0 Mouro de Veneza (1603) entre as personagens de Otelo e Desdemona. Aqui, um
forte e feroz general mouro — termo “mouro” se referia a pessoas de pele escura no
geral, usado de forma intercambiavel com termos como “africano”, “somali”, “etiope”,
“negro”, “arabe”, “berbere” e assim por diante (BARTELS, 1990) —, corroido por
estimulos brutais e irracionais mata a esposa Desdemona por ciimes. Também
provocada pela necessidade de saida de circulos viciosos de histérias Unicas, Toni

Morrison em sua peca Desdemona (2011), constroi um cenario pos-tragédia em uma
espécie de teatro-ritualistico, em que Desdemona que também esteve sob o controle
dos homens de sua familia — pai, irméo, marido — tem a primeira oportunidade de
contar a sua histdria. Nesse plano espiritual, ela encontra varias mulheres que em vida
foram suas amas e sente-se surpresa ao ouvir seus relatos de que ela as havia
escravizado. Uma delas, Emilia, fala para Desdemona como ela usufruia dos
privilégios de uma sociedade que explorava tanto a ela quanto a Otelo, sem se

importar como sobreviviam naquela sociedade. Emilia ndo tenta inocentar Otelo, nem
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tampouco condenar Desdemona, mas destaca como elas eram diferentes e como, por

sofrer outras opressodes, Desdemona havia normalizado a crueldade que praticava.

Figura 22 — Capa Desdemona

TONI MORRISON

Lyrics by Rokia Traoré

with a Foreword by Peter Sellars

OBERON MODERN PLAYS

Fonte: Amazon, 2012

Sobre essa ligacao direta entre poder e narrativa, Chimamanda (2019) diz que

E impossivel falar sobre Unica historia sem falar sobre poder. H4 uma
palavra, uma palavra da tribo Igbo, que eu lembro sempre que penso
sobre as estruturas de poder do mundo, e a palavra é “nkali”..E um
substantivo que livremente se traduz: “ser maior do que o outro”. Como
nossos mundos econdmico e politico, histérias também séo definidas
pelo principio do “nkali”. Como sao contadas, quem as conta, quando
e quantas histérias sédo contadas, tudo realmente depende do poder.
Poder é a habilidade de ndo so contar a historia de outra pessoa, mas
de fazé-la a histéria definitiva daquela pessoa. O poeta palestino
Mourid Barghouti escreve que se vocé quer destituir uma pessoa, 0
jeito mais simples é contar sua historia, e comegar com “em segundo
lugar”. Comece uma histdria com as flechas dos nativos americanos,
e ndao com a chegada dos britanicos, e vocé tem uma histéria
totalmente diferente. Comece a histéria com o fracasso do estado
africano e ndo com a criacao colonial do estado africano e vocé tem
uma histéria totalmente diferente.( CHIMAMANDA, 2019, p.12)

Sendo assim, através desse capitulo-flashback, € possivel observar outros
lados omitidos, distorcidos, esquecidos e ndo menos profundos da histéria de Caliban,
Unico personagem, que mesmo a caminho de sua liberdade, chega ao final feliz do

filme com o pesar no olhar de quem viveu uma tragédia.
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Figura 24 — Caliban com olhos marejados

Fonte: A Tempestade, 2010

A partir dessas exposicoes, reitera-se o carater ilusorio da neutralidade e
transparéncia de discursos produzidos pelo sistema de adaptacdo, como o cinema, e
estimula-se uma ruptura com a ideia apassivadora e indiferenciada de um juri-
telespectador, que absorve e reproduz significantes sem perceber 0s seus
desdobramentos sociais, a partir das concepgdes de recepcéo e interpretacéo de Hall
(2003) que sugerem como alternativa a posicao de recep¢ao dominante, uma posi¢ao
negociada — quando o sentido da mensagem entra em negociacdo com as condi¢des
particulares dos receptores — e uma posicdo de oposicdo — quando o receptor
entende a proposta dominante da mensagem, mas a interpreta segundo uma estrutura
de referéncia alternativa. Sendo assim, essa monografia em consonancia, com o
pensamento de Bertold Brecht, propde que o teatro, assim como o cinema, nao deve
terminar em repouso ou em equilibrio. Deve, pelo contrario, mostrar por quais
caminhos se desequilibra a sociedade, através do seu desnudamento ideoldgico,

contestagao e transformacéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente monografia teve como objetivo, através dos estudos
desconstrutivistas da traducéo e a luz dos estudos culturais, identificar as influéncias
da relagdo entre imagem, poder e imaginario sociocultural nas possibilidades
interpretativas do sujeito Caliban, na adaptacédo filmica A Tempestade (Julie Taymor,
2010).

O capitulo inicial dedicou-se a trilhar os caminhos que antecederam a escrita
da peca A Tempestade (1611), a fim de contextualizar o despertar do teatro inglés e
o surgimento de William Shakespeare, considerado um dos maiores nomes do teatro
mundial. Sendo assim, em uma breve linha do tempo, descrevemos no Capitulo |
como a Igreja Cristd apropriou-se da pratica teatral greco-romana como ferramenta
catequizadora na Inglaterra, ja que a dramatizacdo possuia grande potencial de
penetracdo em diferentes camadas da sociedade, possibilitando a difusédo dos
ensinamentos cristaos. Dessa ligacao entre a Igreja e o teatro originaram-se as pecas
de milagres, mistérios e moralidades, que a medida que ganhavam aderéncia popular,
passavam por um processo de secularizagcédo, afastando-se cada vez mais do seu
carater dogméatico para atender as demandas de entretenimento e formacdo da
sociedade através da profissionalizacdo dos atores, criagdo de companhias de teatro
e construcdo de espacos fisicos para encenacao das pecas com o0 apoio de nobres e
da realeza como a rainha Elisabeth | e o rei Jaime I.

Em seguida, relatamos como a entrada do teatro na era elisabetana foi
marcada pela forte influéncia do movimento humanista-renascentista que algava o
homem racional ao centro de todos os estudos e representacdes, explorando seu
psicoldgico, sua ligacdo com a ciéncia e a reapropriacdo de valores e producdes
greco-romanas, como mitologia e literatura. E, pelo desenvolvimento da Inglaterra
como grande poténcia devido as transi¢des sociopoliticas e econémicas alavancadas
pelas expedi¢cdes maritimas e exploracdes territoriais, atribuindo ao teatro papel de
ficcionalizacdo da memdéria nacional. Foi nesse contexto, que narramos o surgimento
de William Shakespeare no teatro londrino, consagrando-se primeiramente como
poeta e depois tornando-se sécio e dramaturgo da companhia Lord Chamberlains’s
Men, — posteriormente denominada The King’s Men —, onde permaneceu por toda

a sua carreira, além de tornar-se so6cio do famoso teatro The Globe e do teatro
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Blackfriars, locais que abrigaram seu vasto repertorio de pecas historicas, tragédias,
comédias e romances assistidas do publico mais popular ao mais erudito.

No segundo capitulo, apresentamos a peca A Tempestade em dois momentos:
0 primeiro, a partir do contexto sociopolitico de exploracéo das Américas e da Africa
na qual a pec¢a estava inserida, as possiveis influéncias de seu enredo associadas as
inUmeras obras e relatos de expedi¢cdes maritimas como O Verdadeiro Relatério do
Naufragio, Dos Canibais, La Nave, La Pazzia, Il Capriccio e Gli Tre Satire. Aléem da
possivel relacdo com a vida de Shakespeare, j4 que o universo habitado pela leveza
da fantasia e desejos de libertagdo poderia ter sido palco das reflexdes do proprio
dramaturgo em um periodo de balanco da vida que antecedeu sua aposentadoria
voluntaria, sendo a despedida de Prospero na peca popularmente encarado como um
ritual de despedida do Bardo.

No segundo momento, foi realizada uma andlise do processo de construcao da
personagem Caliban a partir de seis quadros contendo descricdes fisicas,
psicolégicas e sociais extraidas de falas da peca. No quadro de descri¢des fisicas,
observamos como Caliban causa grande estranheza nas personagens ao tentarem
identificar o que seria aquela criatura. Mediante as descrigdes, pdde-se atestar que a
concepcao de disformidade e monstruosidade de Caliban provém da exotizacéo de
sua espécie hibrida, sendo metade homem e metade peixe ou anfibio, isto é, uma
percepcao preconceituosa caracterizada na estranheza da alteridade e na subjugacéo
do diferente, considerando-o anémalo.

No quadro de descricdes de indole analisamos o funcionamento da logica
discursiva de fabricacdo dos mitos acerca dos povos nativos da América, limitando-os
a natureza de suas indoles inevitavelmente mas ou essencialmente boas, de forma
gue a aglutinacao de temperamentos vis atribuidos a Caliban intercala-se entre a
condic&o de prever e justificar a agdo do personagem.

No quadro de descricbes de faculdades intelectuais e saberes pdde-se
perceber a idealizacdo do Outro — ndo europeu e nativo — como um ser ignorante,
desprovido de cultura, irracional, insensivel e iletrado, justifica a conquista de um
territério e sujeito-nacdo em todos 0s seus aspectos sociais e culturais. Observou-se
entdo, um embate politico-linguistico entre colonizado e colonizador, a partir do
momento em que a lingua além de ser utilizada como instrumento de aculturacéo e
apagamento identitario de Caliban, também possibilita uma comunicacao vital para

Préspero e opressora para Caliban.
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No quadro de descri¢cbes relacionadas a expropriacdo do corpo e objetificagéo,
reconhecemos a forma perversa com a qual a existéncia de Caliban é reiteradamente
despersonificada e restringida a atuacdo como instrumento de forca bracal, realizador
de afazeres e potencial objeto lucrativo.

No quadro contendo as descricdes comportamentais de Caliban, a construgéo
da natureza violenta da personagem po6de ser vista como estratégia de perpetuacao
de um mito acerca dos povos nativos, fazendo parte do processo de manipulacéo de
narrativa e da manutencédo do sistema colonial que se sustenta no argumento de
superioridade racial, intelectual e moral, sendo assim fazendo-se necessario que
Caliban seja mau para que Prospero tenha que doma-lo.

E no ultimo quadro, responsavel por analisar as descricbes de lugar de
servidao, foi identificada a tentativa de o colonizador retratar o sujeito colonizado como
um ser fraco que necessita de protecdo daqueles considerados aptos para exercerem
0 poder, sugerindo que os préprios colonizados desejam que 0s colonizadores
exercam as funcbes de dirigentes. Também foi identificado no temperamento
repentinamente docil, subserviente e prestativo de Caliban para com Stephano uma
tatica de sobrevivéncia através da subversao do discurso manipulativo de dominacao.

Sendo o segundo objeto de andlise da minha monografia, uma adaptacéo
cinematografica de A Tempestade, uma peca canbnica, o terceiro capitulo buscou
compreender 0s passos e enclaves entre a construcao do canone e a criagdo de novas
obras a partir da adaptacéo de pecas shakespearianas, e refletir sobre a necessidade
de coexisténcia e didlogo entre literatura e cinema sem hierarquizacdo. A partir da
premissa de que a construcdo de Shakespeare como canone foi estabelecida pela
universalidade e aura de suas obras, destacamos que a concepcdo de universal
ignora que o poder de difusdo da obra do Bardo, assim como 0s parametros
avaliativos de qualidade cultural foram diretamente influenciados por questbes
geopoliticas envolvendo a Inglaterra, tendo em vista o dominio do pais sobre outras
nacoes e o projeto de assimilacdo da lingua, cultura e historia, muitas vezes atraves
da literatura. Desenvolvemos também, uma analise acerca da aversdo de parte de
estudiosos e leitores mais conservadores as adapta¢cfes cinematogréaficas das pecas
de Shakespeare sob a justificativa de desvalorizacéo artistica da obra e perda de sua
aura. Ao decorrer do capitulo observamos que 0s agentes caracterizadores da aura
— relacao unica do tempo histérico em que a obra foi criada e a subjetividade do seu

significado profundo —, diretamente conectados com a ideia de originalidade, ndo
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seriam em momento algum ameagados por novas obras, visto que ndo ha intengéo
de substituicdo da obra de partida e sim uma apropriacdo que resultara em uma nova
criacdo. Sendo o limite estabelecido entre baixa cultura e alta cultura a Unica coisa
ameacada, ja que a massificacdo da reprodutibilidade técnica das pecas através dos
filmes permitiria transformac¢cdes em obras marcadas pela intangibilidade de novas
interpretacoes.

No quarto e ultimo capitulo, discutimos o processo de adaptacdo como
apropriagao e recriagao dialogando com as insurgéncias do sujeito contemporaneo
em contestar as mazelas de seu tempo e ndo se acomodar na passividade de
interpretacdes ausentes de analise critica, servindo ao propésito de reproducéo de
discursos hegemonicos produzidos pela literatura e principalmente pelo cinema. Para
isso criamos uma metéafora visual de um julgamento no qual, diante de construcdes
antagbnicas de sujeitos e de perspectivas da histéria, que transitam entre a
extrapolacdo do maniqueismo e a reiteracdo de imagens de controle, realizamos uma
conceituacao e analise das relacdes entre poder, imagem e imaginario sociocultural
nas possibilidades interpretativas de Caliban no filme A Tempestade (Julie Taymor,
2010), a fim de promover uma disputa de narrativa na qual o jari-telespectador tivesse
a oportunidade de conhecer os agentes socioculturais por detras das inducdes
interpretativas que atravessam questdes de raca, género e colonialidade.

A partir da releitura critica e contemporanea do filme A Tempestade (2010),
retomou-se a discussdo sobre a inexisténcia de um discurso referencial, primario ou
gue ndo possa ser contestado. Assim como na traducgéo, o deslocamento de sentido
acontece no processo de leitura e recriacdo histdrica, politica e social de obras e
acontecimentos. A apropriacdo de textos escritos e imageéticos por sujeitos e o6ticas
gue foram deliberadamente descredibilizadas e subalternizadas, valendo-se das
contradicbes do sistema ou criando suas proprias estratégias, provoca a reflexao
acerca das forcas sociais que delimitam as possibilidades interpretativas do ser social

e dramatico que é Caliban.
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