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RESUMO: Esta dissertacdo almeja a analise da peca Hamlet - principe da Dinamarca (1603)
de William Shakespeare em dialogo com sua transcriagdo Hamlet (1990) de Franco Zeffirelli
no intuito de verificar como o diretor italiano conversa em seu filme com o texto do bardo
inglés, sobretudo, no que diz respeito ao tratamento dado as linhas fundantes (imagens) da peca:
a corrupcao, a loucura (fingida ou verdadeira) versus a sapiéncia, o incesto, e 0 complexo de
Edipo. Partindo do pressuposto de que para Haroldo de Campos (1994) transcriar é nutrir-se do
texto original desmistificando a ideologia da fidelidade e abolindo a superioridade da fonte a
fim de valorizar a traducdo e a cultura receptora, esta pesquisa faz uma leitura politica da peca
de Shakespeare e do filme de Zeffirelli no intuito de ir além do contetdo manifesto (composto
pelo enredo e tentativas de harmonizagdo das contradi¢des nelas contidas), avangando para a
compreensdo das obras permeadas por fatores histéricos, sociais e ideoldgicos de suas
producdes. Afinal de contas, as transformacgdes feitas no texto original em funcdo da
necessidade de se adequar o filme ao gosto de uma audiéncia em um outro momento sdcio-
historico, no caso, a década de 1990, representam “for¢as modeladoras no sentido de expandir
ou reduzir a obra” (DINIZ, 2003, p.97). O método de interpretacdo ¢ o da leitura politica da
peca e do filme nos trés niveis/horizontes de leitura apresentados por Fredric Jameson em O
Inconsciente Politico (1992).

Palavras-chave: Hamlet, Shakespeare, Zeffirelli, Fredric Jameson, leitura politica, Haroldo de
Campos, transcriagdo.

ABSTRACT: This dissertation aims to analyze William Shakespeare’s play Hamlet — prince
of Denmark (1603) in dialogue with its filmic transcreation, Franco Zeffirelli’s Hamlet (1990)
in order to verify the treatment given to the play’s theme: corruption, madness (real or fake)
versus wisdom, incest, and Oedpus complex. On the assumption that for Haroldo de Campos
(1994) tanscreating means not only to be loyal to the original text, but it also means to be free
to create, which desmystifies the ideology of fidelity and abolishes the superiority of the source
text to value the translation and the receiving culture, this research has a political reading of
both play and film to go beyond the text surface through a better comprehension based on the
historical, social and ideological factors of their productions. After all, the transformations
made in the original text to suit the film to the 90 s audience in another social and historical
moment represent “forces that expand or reduce the work” (DINIZ, 2003, p.97). The
interpretation method is the political reading in the three reading levels/horizons presented by
Fredric Jameson in The Political Unconscious (1992).

Key-words: Hamlet, Shakespeare, Zeffirelli, Fredric Jameson, political reading, Haroldo de
Campos, transcreation.
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Introducéo

Desde sua criacdo, a Setima Arte tem tomado de empréstimo da literatura temas, enredos
e inspiracOes para as suas producdes em uma verdadeira relacéo de simbiose, na qual duas artes,
duas linguagens, ndo se anulam uma na outra, mas, pelo contrario, se fortificam em um diélogo
produtivo. Da linguagem verbal da literatura para a linguagem audiovisual do espetaculo
cinematogréafico, o processo de transformacéo de uma peca teatral em um filme esbarra nao
somente na busca de equivaléncias de recursos, mas também em questdes socio-histéricas e
ideoldgicas do momento de suas producdes.

Nesse sentido, esta dissertacdo ¢ um estudo da pegca Hamlet - principe da Dinamarca
(1603) de William Shakespeare em dialogo com o filme Hamlet (1990) de Franco Zeffirelli.
Para tal tomamos como base o conceito de transcriacdo de Haroldo de Campos (1994) que diz
que transcriar é nutrir-se do texto original pondo fim a ideologia da fidelidade e a da
superioridade da fonte a fim de valorizar a traducdo criativa e a cultura receptora em seu
contexto socio-historico.

Assim sendo, a questdo central desta pesquisa é a de realizar uma leitura politica da peca
de Shakespeare e do filme de Zeffirelli no intuito de ir além do contelido manifesto (composto
pelo enredo e tentativas de harmonizacdo das contradi¢des nelas contidas), avangando para a
compreensdo das obras permeadas por fatores histdricos, sociais e ideoldgicos de suas
producdes. Afinal de contas, as transformacdes feitas no texto original em funcdo da
necessidade de se adequar o filme ao gosto de uma audiéncia em um outro momento socio-
historico, no caso, a década de 1990, representam ““for¢cas modeladoras no sentido de expandir
ou reduzir a obra” (DINIZ, 2003, p.97).

A estrutura desta dissertacdo se da a partir de um capitulo inicial que apresenta
Shakespeare e Zeffirelli, suas vidas, suas obras e seus momentos historicos. Além disso, sdo
apresentados 0s pressupostos tedricos para a analise da peca e do filme. O método de
interpretacdo € o da leitura politica da peca e do filme nos trés niveis/horizontes de leitura
apresentados por Fredric Jameson em O Inconsciente Politico (1992). A leitura em primeiro
nivel concentra-se no levantamento das contradi¢fes e lacunas que ficam ao se privilegiar
somente o contetdo de superficie do texto, enquanto que a leitura em segundo nivel analisa as
lacunas e contradigdes resultantes do nivel anterior e avanga ao perceber o dialogo entre o
contexto de producéo das obras com sua organizagdo formal e estética. E por fim, a leitura em

terceiro nivel, que trabalha com a coexisténcia entre varios modos de producdo diferentes e tem



como horizonte Gltimo a Histéria da humanidade. Aqui, os conflitos se ddo em termos da
ideologia da forma para se entender como a peca e a transcriacdo trazem questdes politicas
relacionadas as suas épocas de producao.

No segundo capitulo, temos a leitura em trés niveis da peca Hamlet — principe da
Dinamarca (1603) no intuito de demonstrar que a tragédia da vinganca, a principio, tem suas
bases alicergadas no modo como a loucura era vista pelo Renascimento, o que legitima muitas
das acdes dos personagens. Além disso, a manutencdo do poder em funcdo do momento
historico se evidencia como combustivel para a realizacdo das vingancas dentro da peca.

No terceiro capitulo, realizamos a leitura também em trés niveis do filme Hamlet (1990)
a fim de verificar como o cinema se utiliza dos clichés e da fantasia relacionada ao medieval
para produzir a diversdo para a audiéncia da pos-modernidade que muitas vezes se esbarra na
fuga de uma realidade incerta como foi o caso do inicio dos anos 90 anunciado com receio por
meio de incertezas econdmicas e especulacfes negativas.

Em ConsideragOes Finais, apresentamos um apanhado de toda a nossa pesquisa concluindo
que por meio da leitura politica e de trés niveis que fizemos da peca e do filme, pudemos
perceber que Hamlet (1990) de Zeffirelli I& o texto do bardo se atentando mais aos elementos

contidos em seu contetido manifesto, ou seja, em um primeiro nivel.



1) Da peca ao filme
1.1)  Shakespeare: a poética do bardo

Considerado por criticos especializados como Harold Bloom (2000), Barbara Heliodora
(2005) e A.C Bradley (2009), o maior dramaturgo da literatura ocidental, William Shakespeare
escreveu varias pecas teatrais conhecidas pela genialidade e criatividade nelas presentes por
traduzirem o espirito humano, seus conflitos, suas paixdes e sua esséncia.

Nascido em Stratford-upon-Avon, Inglaterra, em 23 de abril de 1564 e fruto da unido de
John Shakespeare (um bem-sucedido comerciante e sub-prefeito da cidade) e Mary Arden
(herdeira de um rico proprietario de terras), Shakespeare frequentou desde cedo o ambiente
politico devido a funcdo do pai cuja prosperidade os levou a participar da vida da comunidade.

Por volta dos sete anos, ele passou a estudar em um dos melhores colégios da Inglaterra, a
Grammar School de Stratford, com professores formados pela Oxford. L& ele recebeu uma
educacdo tipicamente elisabetana marcada pelo estudo classico. Tal formagdo educacional iria

influenciar posteriormente suas obras, assim como constata Barbara Heliodora quando diz que:

O forte da educacdo era o velho método herdado da Idade Média do trivium
(gramatica latina, l6gica, retérica) e do quadrivium (aritmética, geometria,
astronomia e musica). A leitura intensa e frequente de autores latinos explica
sem duvida a consideravel latinizagdo do vocabulario shakespeariano (e em
inglés em geral, naquela época). [...] Os dois autores que parecem té-lo atraido
mais nitidamente, aqueles que o acompanharam para o resto da vida, foram
Séneca! e, acima de tudo, Ovidio?, a quem voltara repetidamente num sem
nimero de obras. (2005, p.44)

Além disso, Shakespeare recebeu forte educacdo religiosa o que, segundo Heliodoraem O
Homem Politico em Shakespeare (2005), também contribuiu crucialmente para muitas das
obras do autor:

[...] Mas do mesmo modo que mais tarde em sua carreira William Shakespeare
usou o que aprendeu na escola, também o que Ihe foi ensinado na igreja vai
aparecer em sua obra. As ideias assim adquiridas foram usadas exatamente
como elas lhe foram ensinadas enquanto durou o impacto que o fez acreditar
nelas; posteriormente, parece-nos, suas convicgfes passardo por algumas
transformacdes, a medida que ele foi recebendo novas e variadas informacdes,

1 Séneca (4 a.C. — 65 d.C.) foi um dos intelectuais do Império Romano. Era tido como modelo do pensador estoico
durante o Renascimento e inspirou o desenvolvimento da tragédia na dramaturgia europeia renascentista.

2 Qvidio (43 a.C. — 17 ou 18 d.C.) foi um poeta romano cuja poesia, muito imitada durante a Antiguidade tardia
e a ldade Média e uma das fontes mais importantes de mitologia classica, influenciou a arte e a literatura europeias,
particularmente Dante, Shakespeare e Milton.
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gue lhe revelaram que o que lhe fora ensinado ndo era mais do que uma
interpretacdo dos fatos. (2005, p.49)

Como ndo ha nenhum documento comprovando que ele teria ido para uma universidade,
todo o seu conhecimento sobre textos literarios originou-se de sua formagéo escolar e religiosa.

Em 1582, aos 18 anos, casou-se com Anne Hathaway e tiveram trés filhos, Susanna e 0s
gémeos Hamnet e Judith. Sobre tal periodo ndo ha muitas informacGes exatas, hd apenas
especulacbes sobre como ele teria se tornado um ator e dramaturgo, mas todas carecem de
fontes confiaveis e, portanto, esse periodo da vida de Shakespeare passou a ser chamado de
“anos perdidos”.

Ao mudar-se para a metropole inglesa, em rapida expansdo, deixando a familia em
Stratford, Shakespeare comecou a construir uma carreira em Londres onde encontrou
oportunidades para escrever poemas® e textos dramaticos, sendo que suas pe¢as comegaram a
ser representadas a partir de 1590%.

O jovem dramaturgo estava no local certo, pois o0 momento histérico favorecia o
desenvolvimento cultural e artistico de uma Inglaterra que vivia os tempos de ouro sob o
reinado da rainha Elizabeth | da Casa dos Tudors e do Renascimento Cultural que, em oposicao
ao pensamento medieval religioso, enfatizava o antropocentrismo valorizando a obra humana e
dando origem ao racionalismo, humanismo e nacionalismo.

Heliodora, analisando esse momento histérico cultural argumenta que nessa época “0s
notaveis administradores Tudors haviam sido, quase sem excec¢do, guindados da pequena
burguesia aos mais altos postos do pais” (2005, p. 189) e que gracas a Henrique VI1I que “criou
uma nova nobreza protestante, vinda da classe mercante; as universalidades abriam o caminho
do sucesso para um filho de sapateiro como Christopher Marlowe®” (Id. Ibid.). Além disso, ela
nos revela que por meio da abertura das barreiras do acesso social houve infalivel estimulo a

exploracdo de todas as outras aberturas do século, pois:

[...] Uma carga monumental de ideias penetrava na Inglaterra pela primeira
vez, gracas a uma enorme intensificagdo do comércio desde o advento dos
Tudors: ingleses partiam para mundos estranhos de onde voltavam contando
maravilhas nem sempre totalmente verazes, e um numero crescente de
estrangeiros aparecia na Inglaterra, com linguas, trajes e habitos que, se
estranhados a principio, eram ndo raro logo imitados. (2005, p. 189)

3 Vénus e Adonis (1593) e O estupro de Lucrécia (1594).

4 Os dois cavalheiros de Verona (1590), Henrique VI (1590-1591) e A megera Domada (1591-1592).

S Christopher Marlowe (1564-1593) foi um dramaturgo, poeta e tradutor inglés, e viveu no Periodo Elizabetano e
gue é considerado o maior renovador da forma do teatro do periodo com a introdugdo dos versos brancos, estrutura
empregada por Shakespeare posteriormente.
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Curiosamente os efeitos do Renascimento Cultural tardaram para chegar a Inglaterra pelo
fato de ela ser uma ilha e as informacdes levarem mais tempo para la chegar e também devido
as guerras internas e externas que impediram o fluxo de informac6es vindas do continente. No
entanto, a estabilidade politica trazida pelo governo de Henrique V11 permitiu que o pensamento
renascentista penetrasse e gerasse frutos em solo inglés, o que seria abalado com a ruptura de
Henrique VI1I com a Igreja Catdlica, o que fez com que a Inglaterra tivesse um retrocesso em
relacdo a entrada das ideias renascentistas que vinham, sobretudo, da Italia, berco do
Renascimento na Europa.

Mas, para os ingleses, como chamar de Renascimento um fato que nunca existira? E o que
pergunta Heliodora quando diz que o que chegava do passado classico a eles, seja em forma
pura, seja em suas muitas formas italianizadas, “era pura e simples novidade, descoberta tdo
nova, tdo desconhecida, tdo reveladora de mundos nunca dantes navegados quanto a dos
navegadores seus contemporaneos” (2005, p. 190), portanto, tudo era novo.

E foi somente com o reinado de Elizabeth I, que havia transformado a ilha em uma poténcia
europeia, que o processo de disseminacdo dos ideais renascentistas acelerou-se, devido ao

comeércio mercantil e ao fato de que

A rainha era a incorporacao do espirito de seu tempo. Tanto Elizabeth | quanto
a sociedade inglesa da época eram apaixonados pela vida em todos 0s seus
aspectos. Sua corte era um fluxo incessante de eruditos, espides, escritores,
piratas, musicos, atores, cozinheiros, embaixadores e poetas. Elizabeth era
uma grande admiradora e incentivadora da dramaturgia, e levou muito do
teatro para o seu estilo de governo, fosse nas suas exuberantes vestimentas ou
nas aparigbes publicas para causar impacto. Todos estes elementos
evidenciaram a posicao de Elizabeth como uma monarca integrada ao espirito
renascentista que varreu a Inglaterra no século XVI. (SILVA, 2006, p.111-
112)

Além disso, a razdo pelo favorecimento do teatro na Inglaterra esta fortemente relacionada
ao tipo de religiosidade assumida pelo pais, pois como E. H. Gombrich deixa claro em A
Histdria da Arte (1988):

Nos paises setentrionais, Alemanha, Holanda e Inglaterra, os artistas
defrontavam-se com uma crise muito mais real do que seus colegas na Italia e
Espanha. Pois os artistas do sul tinham apenas que lidar com o problema de
como pintar de uma nova e surpreendente maneira. No norte, defrontaram-se
logo com outra questdo bem mais séria: Se a pintura poderia e deveria
continuar. Essa grande crise foi provocada pela Reforma. Muitos protestantes
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objetavam a existéncia de quadros ou estatuas de santos em igrejas e
consideraram- nos um sinal de idolatria papista. Assim, 0s pintores nas regides
protestantes perderam suas melhores fontes de renda: a pintura de retabulos.
[...] Tudo o que restava como fonte regular de renda para os artistas era a
ilustracdo de livros e a pintura de retratos [...]. Inclusive o da nobreza, como é
o caso de Holbein® que finalmente decidiu instalar-se na Inglaterra em carater
definitivo e recebeu o titulo oficial de pintor da corte, concebido por Henrique
VIII. (p.288-289)

Em meio a um cenario favoravel para a producéo artistica cénica e ndo a pintura (como
ocorreu na Italia), Shakespeare passou em 1594 a fazer parte de um grupo de teatro chamado
Lord Chambelain’s Men que tinha Henry Carey, o entdo Lord Chamberlain’, como mecenas e
que prosperou bastante. Com a morte de John Shakespeare em 1601, William herdou do pai um
brasdo de armas e 0 nome Shakespeare passou a ser usado cada vez mais para vender suas
pecas.

Vale a pena ressaltar que um pouco antes de Shakespeare nascer, a profissdo de ator era
vista como marginalizada e que s6 a partir de 1567, com a construcdo da primeira casa de
espetaculos, a Red Lion, “deu-se inicio a um processo que transformaria o método viajante do
drama medieval em uma industria londrina fixa, de sucesso comercial e inovacdo artistica”
(SMITH, 2014, 259). Antes disso, os primeiros grupos ambulantes profissionais ou
semiprofissionais tinham palcos sobre rodas cuja funcdo era a de transportar os atores, 0s
figurinos e os elementos cenograficos a fim de fazerem apresentacdes onde fosse possivel reunir
qualquer publico, como, por exemplo, os patios internos das hospedarias. No entanto, s6 em
1567, com a proibicdo das apresentacdes teatrais em Londres pelo Conselho da Cidade € que o
ator James Burbage construiu o primeiro teatro da Inglaterra, o The Theatre, fora dos limites da
cidade onde a lei tinha pouca aplicabilidade. “Devido a esse fato, desde 0 inicio 0s primeiros
teatros eram vizinhos de prostibulos, tavernas, estalagens e casas de jogos” (SILVA, p. 114), o
que, por um lado, garantia sempre publico, mas que do outro era visto com maus olhos pela
sociedade que o acusava de propagar doengas e de afastar os homens da igreja.

Sobre esse momento histérico, Peter James Harris (2014) revela que nessa época:

Shakespeare estava com 12 anos quando o primeiro teatro publico da
Inglaterra, chamado simplesmente O Teatro, foi inaugurado em Shoreditch,
ao norte de Londres, em 1576, marcando a alvorada do teatro inglés. E um dos
fendbmenos mais extraordinarios da cultura ocidental a coincidéncia entre o

® Hans Holbein, o jovem (1497 ou 1498-1543) foi um pintor aleméo, um dos mestres do retrato no Renascimento
e desenhista de xilogravuras, vidrarias e pecas de joalharia.
" Lord Chamberlain é um cargo oficial da Corte Real do Reino Unido.



génio de Shakespeare e a explosao na atividade teatral na Londres da época
dourada da Rainha Elizabete. O fervor de entusiasmo popular pelo teatro é
bem ilustrado no filme Shakespeare Apaixonado (1998) onde a apresentacdo
da estreia de Romeo e Julieta em 1595 mostra o pablico heterogéneo para o
qgual Shakespeare estava escrevendo, com prostitutas e membros da
aristocracia na plateia. Uma vez que as pecas foram apresentadas na luz do dia
e sem cenario, o sucesso de cada peca dependia da linguagem®.

O sucesso das pegas e o retorno financeiro permitiram que o grupo Lord Chambelain’s Men
construisse em 1599 um teatro novo de formato octogonal com o que havia de mais moderno
na época, o The Globe Theater, localizado na margem esquerda do Rio Tamisa.

E apo6s 1603, com a morte de Elizabeth I, a companhia passou a atribuir uma patente real
ao novo rei em ascensédo, James | da Inglaterra, mudando seu nome para King's Men.

Como socio do teatro Globe, Shakespeare tornou-se um homem rico e seu grupo teatral
prosseguiu bem-sucedido até 1609. Sendo que em 1613 ele voltou para sua cidade natal. O
dramaturgo inglés morreu em 1616 deixando um legado para a humanidade e tendo atribuido
ao seu nome 38 pecas, 154 sonetos, dois longos poemas narrativos e mais alguns versos
esparsos. Sua maior producéo® se localiza entre 1590 e 1613, sendo que suas primeiras pecas
eram comédias e dramas historicos que ele levou ao apice da sofisticacdo e do talento artistico
ao fim do século XVI. A partir de entdo ele passou a escrever tragédias, incluindo Hamlet
(1603), Rei Lear (1606) e Macbeth, até 1608. E em sua ultima fase, colaborou com outros
dramaturgos e escreveu alguns conjuntos de pegas.

Shakespeare foi muito respeitado em sua época, mas seu prestigio alcangou os niveis atuais
a partir do século XIX devido ao fato dos romanticos idolatrarem a genialidade de Shakespeare
que frequentemente é chamado de poeta nacional da Inglaterra ou simplesmente "O Bardo".

Contudo, foi naquele mesmo século que “a questdo da autoria”, surgida no século XVIII,
reapareceu com forca. Muito se falou sobre a hipotese de Shakespeare de Stratford ndo ser o
verdadeiro autor das pecas e poemas que lhe séo atribuidos ou ainda que um grupo maior de
dramaturgos/poetas teria escrito em seu lugar. Tal hipotese é oriunda do fato de que a assinatura
do dramaturgo ndo era igual em todas as suas obras, sendo ele também conhecido por Shaksper

de Stratford, e, além disso:

& Disponivel em: < http://www.diariodaregiao.com.br/cultura/livro-reacende-pol%C3%AAmica-sobre-
shakespeare-1.85802 >. Acesso em: 17 maio 2016.

® A obra de Shakespeare constitui-se basicamente de textos dramaticos, os quais podem ser divididos em: tragédias
(Romeu e Julieta (1594-1595), Hamlet - principe da Dinamarca (1603), Otelo - O Mouro de Veneza (1604-1605),
Macbeth (1605-1606) e Rei Lear (1605-1606)); comédias (A Megera Domada (1593-1594), A comédia dos erros
(1592-1593), As Alegres Comadres de Windsor (1600-1601) e Os dois fidalgos de Verona (1594-1595)) e dramas
histéricos (Henrique V (1598-1599), Rei Jodo (1596-1597) e Ricardo Il (1595-1596)).



A maioria das investigacOes céticas nutre a descrenca de que um homem que
tenha recebido uma educagdo formal tdo limitada, que aparentemente nunca
viajara para fora da Inglaterra e que ndo teria grandes conexdes com a corte
fosse capaz de escrever pecas que se baseavam amplamente em fontes
historicas e classicas, situadas em paises diferentes e impregnadas de
entendimento politico e juridico. (SMITH, 2014, p. 257)

Em seu Guia Cambridge de Shakespeare (2014), Smith sugere que mais importante que
saber de onde vinha todo o repertério de Shakespeare é se atentar para 0 modo como ele
escrevia. Considerando que em literatura 0 mais importante € como se escreve e ndo sobre o
que se escreve (Cevasco, 2013%), Smith encerra a polemica a respeito da autoria afirmando que
a preocupacdo deveria ter “mais a ver com a questao de como 0 teatro comercial produzia essas
pecas de tamanha faganha linguistica e complexidade emocional” e que talvez, como Jonathan
Bate sugeriu em seu The genius of Shakespeare (1997), “a inven¢ao do conceito de génio, com
Shakespeare como seu primeiro expoente, € uma tentativa melhor de explicar o mistério do que
a mera substituicdo do autor [...] por [...] outro [...] em potencial” (p.258).

Vérios candidatos alternativos ja foram citados como os verdadeiros autores das obras,
entre eles, Francis Bacon, Christopher Marlowe, William Stanley (sexto Conde de Derby) e
Eduardo de Vere (décimo sétimo Conde de Oxford), que € até 0 momento o candidato mais
popular segundo Gibson, H.N.

Atualmente muitos estudiosos rejeitam tal questdo, mas o interesse sobre a verdadeira
autoria tem crescido, especialmente entre profissionais de teatro, académicos e estudiosos
independentes.

Nos séculos XX e XXI, a obra shakespeariana passou a ser referéncia para trabalhos
académicos e encenacfes permanecendo populares gracas as releituras feitas pelo cinema, TV
e teatro em diversos contextos culturais e politicos.

Harold Bloom em Shakespeare: a invengdo do humano (2000) nos indaga “O que era o
homem antes de Shakespeare?” e identifica o bardo como o inventor do humano porque, através
de sua obra, “Shakespeare ndo apenas representou, mas efetivamente inventou o homem. A
capacidade de evolucdo por uma relagdo consigo mesmo, e ndo com Deus ou deuses, a
habilidade em mergulhar na dificil e desafiadora viagem do autoconhecimento pela reflexéo

tém inicio na obra de Shakespeare” (Id., 2000).

10 Em Literatura Fundamental 13 - O grande Gatshy. Entrevista com Maria Elisa Cevasco. 27'52". Disponivel
em: < https://www.youtube.com/watch?v=MRmhDAepCIM>. Acesso em 01 fev. 2017.
1 Em Os Reivindicadores de Shakespeare (2005).



Bloom ressalta ainda que Shakespeare tinha “uma capacidade inquietante de atravessar 0s
obscuros labirintos da mente humana, desnudando paixdes, iluminando desejos, apontando os
grandes fantasmas que perseguem o homem desde sempre” (2000).

Peter J. Harris afirma que a importéncia de Shakespeare para a humanidade reside,
sobretudo, na questdo de que

[...] Shakespeare faz parte do ar que respiramos, da 4gua que bebemos. E
impossivel para qualquer escritor do mundo ignorar sua obra. Aqui no Brasil,
por exemplo, 0o maior escritor do pais, Machado de Assis, era um fa
incondicional de Shakespeare; na Argentina, Jorge Luis Borges lecionava
sobre Shakespeare em 1966, e o Ultimo conto que ele escreveu, ja com 80
anos, se chama ‘La memoria de Shakespeare’; na Franga, Voltaire, e na
Alemanha, Goethe, homenagearam a genialidade de Shakespeare.?

O estudioso também registra que o auge do Renascimento (1485 até 1620) coincide
felizmente com a vida do dramaturgo e que “a maior manifestacdo do Renascimento inglés era
justamente o teatro, onde Shakespeare era cercado por contemporaneos como Christopher
Marlowe, Ben Jonson, Thomas Middleton e John Webster” e que sua infliiencia era tamanha
sobre os outros dramaturgos que “em 1623, sete anos apds sua morte, eles reuniram sua obra
completa num Unico volume, com um prefacio escrito por Jonson, no qual ele se referiu a
Shakespeare como ‘a Alma da sua Epoca’”.*®

E Antonio Candido no prefacio de O homem Politico em Shakespeare (2005) de

Heliodora, afirma que Shakespeare € acessivel até hoje

[...] por causa de sua ampla visdo politica e sua ligagdo com o tempo.
Shakespeare cuja diferenca devida ao génio ndo o separa, antes o torna
compreensivel, porque esté ligada a semelhanca com o seu contemporéaneo de
todo dia. (p.14)

N&o é de se admirar que das trinta e oito pecas teatrais que compdem a producédo
shakespeariana muitas continuam sendo frequentemente encenadas e varias ja foram
transportadas para a Sétima Arte.

Entre as pecas que mais receberam traducdes para o cinema esta Hamlet!* — a tragédia da

duvida, do desespero do solitario principe, da violéncia do mundo, das aparéncias que enganam

2Disponivel em: http://www.diariodaregiao.com.br/cultura/livro-reacende-pol%C3%AAmica-sobre-
shakespeare-1.85802>. Acesso em: 17 maio 2016.
13 1dem 11.

14 De acordo com Ann Thompson e Niel Taylor (2006) ha mais de cinquenta filmes de Hamlet feitos desde 1900.
(Vide Anexo).

9



e do predominio das paixdes sobre a razdo —; sendo também, de acordo com Bérbara Heliodora
(1998), a peca mais estudada devido a seus temas atemporais: corrupg¢do, vinganca, e crise
existencial.

Tendo sido impressa pela primeira vez em 1603 e apresentada nas universidades de Oxford
e Cambridge, assim como também em Londres, Hamlet — principe da Dinamarca inicia com

uma pergunta que se estabeleceu como simbolo do incerto:

“Quem esta ai?” (Ato I, Cena I). No contexto, ela registra o nervosismo da
vigia noturna, mas logo se expande para um resumo mais existencial dos
temas da peca, em particular de sua insistente indagacdo sobre questdes
relativas a identidade e ao reconhecimento. E essa inexaurivel interrogagio
que conferiu a Hamlet o fascinio que a peca exerce na cultura ocidental e sua
capacidade de se adaptar e continuar falando a novas audiéncias ao longo dos
séculos. (SMITH, 2014, p.82)

O fascinio por essa obra é tamanho que ela passou a ser objeto de estudo de varias ciéncias,
uma dela é a filosofia que vé nas ideias filosoficas de Hamlet conexfes com alguns conceitos
do francés Montaigne®®, contemporaneo de Shakespeare.

Hamlet € frequentemente encarado como um personagem filosofico, que expos ideias agora
conhecidas como relativistas, existencialistas e céticas. O exemplo mais claro do
existencialismo estaria em seu monélogo "Ser ou ndo ser, eis a questdo”.

Outra ciéncia interessada na tragédia é a psicanalise, iniciada em finais do século XIX, que
viu Hamlet como uma fonte de estudo do comportamento humano realizado por nomes como
Sigmund Freud, Ernest Jones e também Jacques Lacan.

Freud enxergou em Hamlet, entre outras coisas, 0 complexo de Edipo enquanto que em
1940, Ernest Jones'® desenvolveu as ideias freudianas em ensaios que culminaram em seu livro
Hamlet and Oedipus (1949). Na década de 1950, as teorias estruturalistas de Lacan sobre
Hamlet foram publicadas em O Desejo e a Interpretacéo do Desejo em Hamlet, influenciando
a critica literaria de Hamlet por utilizar a semantica para explorar o panorama psicoldgico da
obra.

Durante o século XX, novas abordagens sobre as personagens femininas da peca, Gertrudes

e Ofélia, vieram a tona pela critica feminista focando no papel social de género da Inglaterra na

15 Michel de Montaigne (1533-1592) foi um jurista, politico, filésofo, escritor, cético e humanista francés,
considerado como o inventor do ensaio pessoal.

6Alfred Ernest Jones (1879-1958) foi um neuropsiquiatra e psicanalista galés, além de bidgrafo oficial de Sigmund
Freud. Ele introduziu a psicanalise na Gra-Bretanha e foi presidente da Associagao Psicanalitica Internacional.
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Idade Moderna e apontando para a trindade comum da empregada, da esposa ou da vilva. Tal
enfoque muda a vis&o que se tem da rainha como traidora e de Ofélia como submissa®’.

O numero de interpretacGes a respeito de Hamlet é bastante variado, pois 0 que acontece
na peca “é uma questdo interna [...], ela é psicologica, e ndo fisica; e esta estruturada ndo em
torno dos crimes e retaliagfes [...] das tragédias de vinganca, mas na retérica pontuada por
soliloquios que [...] substituem a acdo pela reflexdo” (SMITH, 2014, p. 83). Contemplando
semelhante linha de raciocinio, Péricles Eugénio da Silva Ramos (1976) argumenta que a

complexidade da peca € o que impede que ela seja analisada por apenas um viés:

Cada posicao critica aponta para uma faceta de um todo e, juntas, possibilitam
uma apreciagéo global. N&o se pode analisar Hamlet a partir de um ponto de
vista estritamente psicoldgico, ou politico, ou ético, ou social, porque todos
eles sdo validos, as abordagens sdo maltiplas e os problemas contidos na peca
séo complexos [...]. (p-XVIII)

Ao trabalhar com a complexidade da alma humana, Shakespeare teria criado em Hamlet

um texto tdo complexo que Frank Kermode (2006) o chama de “poema”:

Hamlet, a pe¢a que se pode dizer oferece a mais ampla exibi¢&o da capacidade
de Shakespeare, é uma tragédia, e dentro desta categoria uma tragédia de
vinganca, porém de todos os géneros [...] o que melhor se adapta a peca é [...]
‘poema ilimitado’. Essa expressdo tem sido definida de modos varios, como
significando que a pega ndo se enquadra nas unidades classicas da agdo, tempo
e lugar, porém isso dificilmente distingue Hamlet de qualquer outra peca de
Shakespeare. [...] Esta peca simplesmente faz tantas coisas diferentes, retine
tantos estilos, que nenhuma outra se compara a ela [...]. (2006, p.143)

Harold Bloom também considera a peca um poema em sua construcdo e beleza. Em
Hamlet: Poem Unlimited (2003), ele discute os processos que a tornaram um componente
extraordinario da consciéncia humana e define a peca como sendo “de todos os poemas [do
bardo], [...] o mais ilimitado. Como uma mediacdo a respeito da fragilidade humana em

confronto com a morte, a peca compete apenas com as outras obras canonicas” (p.3) 2.

" Em WOFFORD, Susanne L. 1994. "A Critical History of Hamlet" In Hamlet: Complete, Authoritative Text with
Biographical and Historical Contexts, Critical History, and Essays from Five Contemporary Critical Perspectives:
181-207. Boston: Bedford Books of St. Martins Press.

18 Tradugdo nossa para “Of all poems, it is the most unlimited. As a mediation upon human fragility in
confrontation with death, it competes only with the world’s scriptures”.
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Em entrevista®®, Bloom revela também que “o tema da pega niio é nem o luto e nem a
vinganca. O que importa mesmo é a consciéncia que Hamlet tem de sua prdpria consciéncia,
infinita, ilimitada e em guerra consigo mesma” . O critico continua enfatizando que no fim
“Hamlet ndo ira para o céu, inferno, purgatorio, limbo, ou para qualquer outro lugar. Ele ja
esteve 14 em seu drama exaustivo. Para Hamlet, a morte néo € tragica, ela é uma apoteose” 2.

Compartilhando a mesma admiragdo pela peca, Barbara Heliodora (2013) 22 ndo mede
palavras para afirmar que em Hamlet Shakespeare eleva o enredo da conhecida tragédia do

principe dinamarqués para o status de atemporal ao “poetizar” a alma humana:

A grande diferenca do Hamlet para tudo o que existia é que antes se tratava
de uma pura e simples histdria de vinganca. Ja em Shakespeare, para cumprir
a vinganca pedida pelo pai, Hamlet faz uma avaliacdo interna, tem que
justificar para si mesmo o ato de matar outra pessoa. O que é maravilhoso e
problematico na peca de Shakespeare é que ele transformou uma histéria que
era apenas de vinganca numa grande reflexdo sobre a condicdo humana
(2013).

Tendo isso mente, podemos afirmar que a poética e a complexidade da peca de

Shakespeare sdo desafios para 0 processo de transcriagdo para 0 cinema e O
tradutor/transcriador que encara esse desafio tem liberdade para transcriar, mas ao mesmo

tempo tem a preocupacao de ndo perder a conexdao com o bardo.

1.2)  Zeffirelli: a poética do cineasta

Visto como popularizador de Shakespeare por muitos criticos como Caryn James (1990),
Hal Hinson (1990) e Roger Ebert (1990), o italiano Franco Zeffirelli é tido até hoje como um
dos cineastas que mais trabalhou com as obras do bardo inglés e produziu tradugdes para a

Sétima Arte de grande apelo ao publico.

1 Em entrevista concedida a Yvonne French para a Library of Congress. Disponivel em: <
https://www.loc.gov/loc/Icib/0305/hamlet.html> Acesso em: 01 fev. 2017.

2 Tradugdo nossa para "The play's subject ... is neither mourning for the dead or revenge on the living. ... All that
matters is Hamlet's consciousness of his own consciousness, infinite, unlimited, and at war with itself." Disponivel
em: < https://www.loc.gov/loc/Icib/0305/hamlet.html> Acesso em: 01 fev. 2017.

21 Tradugdo nossa para "Hamlet ... is not going to heaven, hell, purgatory, or limbo, or to any other theological
fantasy. He has been there, done that, in his exhaustive drama. ... For Hamlet himself, death is not tragic but an
apotheosis.” Disponivel em: < https://www.loc.gov/loc/Icib/0305/hamlet.html>

22 Em entrevista concedida a Nani Rubin para O Globo. Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/cultura/barbara-
heliodora-faz-leitura-privilegiada-de-hamlet-10968403#ixzz4 XY 871Dv2> Acesso em: 01 fev. 2017.
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Nascido em Florenga, Itélia, em 12 de fevereiro de 1923, Gianfranco Corsi Zeffirelli é filho
do relacionamento extra-conjugal da designer de moda Alaide Garosi e do comerciante de la e
seda Ottorino Corsi.

Apdbs a morte da mae, Zeffirelli, aos seis anos, passou a viver na comunidade de senhoras
inglesas expatriadas, as Scorpioni?®. L4 ele foi educado sob a tutela delas, aprendeu inglés e
teve seus primeiros contatos com os textos de Shakespeare, assim, como afirma o préprio

cineasta:

Todas elas foram muito boas comigo. Ensinaram-me todas as coisas
importantes da vida. E uma em especial, Mary O’Neill, tornou-se uma espécie
de mde postica. Ela me apresentou o inglés. Ela abriu os meus olhos para a
beleza da literatura, do teatro e de Shakespeare. [...] Estas senhoras me
ajudaram a entender minha propria cidade, minha prépria cultura e minha
prépria formacao. [...] Elas me fizeram ver as coisas com outros olhos. Jamais
esquecerei 0 quanto elas contribuiram para o meu crescimento®
(LYBARGER, 1999).

Gracas a educacdo recebida das Scorpioni, Zeffirelli pdde estudar e graduou-se pela
Academia de Belas Artes de Firenze em 1941, entrando logo ap6s na Universidade de Florenca,
onde comecou a estudar arte e arquitetura. No entanto, ao ser enviado para a Segunda Guerra
Mundial, ele tornou-se intérprete de alguns soldados britanicos. Quando retomou os estudos,
encantou-se pelo teatro apds ver o Henrique V (1944) de Laurence Olivier?® em 1945.

Durante sua trajetoria profissional, Zeffirelli foi assistente de direcdo do diretor Luchino
Visconti?® (que teria grande impacto em seus trabalhos posteriores) no filme A Terra Treme

(1948). Além disso, ele trabalhou com diretores como Vittorio De Sica?’ e Roberto Rossellini?.

23 As “Scorpioni” foram representadas no filme semi-autobiogréafico de Zeffirelli, Cha com Mussolini de 1999.

24 Tradugdo minha para “They were all very nice to me. They taught me all the important things in life. One
especially, Mary O'Neill, became kind of a surrogate mother. She introduced me to English. She opened up my
eyes to the beauty of literature and the dreams of theatre and to Shakespeare. [...] These ladies helped me to
understand my own city, my own culture and my own upbringing. They brought me to see things with new fresh
eyes. Il never forget how they contributed to my growth". Disponivel em:
<http://www.tipjar.com/dan/zeffirelli.hntm> Acesso em: 10 abr. 2016.

%5 Laurence Olivier (1907-1989) foi um ator, produtor e diretor cinematografico britanico vencedor de prémios
como Oscar, Globo de Ouro, BAFTA e quatro vezes vencedor do Emmy. E considerado por muitos como o maior
ator angléfono de todos os tempos. Disponivel em: < http://www.imdb.com/name/nm0000059/>. Acesso: 10 abr.
2016.

%6 |_uchino Visconti (1906-1976) foi um dos mais importantes diretores de cinema italiano.

27 Vittorio De Sica (1901-1974) foi um dos mais importantes diretores e atores do cinema italiano. Em 42 anos de
carreira recebeu trés prémios Oscar de melhor filme estrangeiro: em 1946 por Vitimas da Tormenta, em 1948 por
Ladrées de Bicicletas, e em 1971 por O Jardim dos Finzi-Contini. Disponivel em: <
http://www.imdb.com/name/nm0001120/ > Acesso em: 10 abr. 2016.

28 Roberto Rossellini (1906-1977) foi um dos mais importantes cineastas do neo-realismo italiano, com
contribuicbes ao movimento, com filmes como Roma, Cidade Aberta (1945). Disponivel em: <
http://www.imdb.com/name/nm0744023/bio?ref_=nm_ov_bio_sm > Acesso em: 10 abr. 2016.
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Montou também éperas liricas de sucesso nos anos cinquenta como La Traviata apresentada
em Dallas, Texas, em 1958.

Na década de 1960, ele se firmou como diretor de teatro e teve suas pecas representadas em
Londres e Nova lorgue, o que lhe deu projecdo para o cinema.

Seu primeiro filme foi A Megera Domada (1967) com Elizabeth Taylor e Richard Burton
nos papeis dos personagens shakespearianos Catarina e Petruquio.

Mas foi em 1968 que ele alcancou projecdo mundial e status como diretor do filme Romeu
e Julieta que trazia Leonard Whiting e Olivia Hussey no elenco e que se tornou muito popular
e uma referéncia de traducdo teatral para o cinema.

Em 1977, dirigiu e co-escreveu Jesus de Nazare, um filme para TV com Robert Powell
como Jesus e um elenco que ainda contava com Laurence Olivier, Christopher Plummer e
Anthony Quinn no elenco.

Nas decadas de 1980 e 1990, Zeffirelli continuou trabalhando com a releitura dos classicos
de Shakespeare para o cinema e langou Otelo?® (1986) estrelando Placido Domingo e Hamlet
(1990) com Glenn Close e Mel Gibson.

Em 1996, ainda apostando na adaptacdo de classicos literarios, Zeffirelli dirigiu e co-
escreveu o roteiro de Jane Eyre, uma minissérie de TV baseada no romance homénimo de
Charlotte Bronté e aclamada pela critica.

No fim da década de 90, ele sentiu que estava na hora de contar a historia das “Scorpioni”
em Cha com Mussolini (1999) um filme semi-biografico do diretor estrelado por Cher, contando
lembrancas da historia vivida no periodo de 1935-1944 e as turbuléncias politicas em Florenca
na Italia durante os anos do fascismo e da Segunda Guerra Mundial.

Seu ultimo trabalho data de 2002, Callas Forever, um filme biografico dirigido por Franco
Zeffirelli e co-escrito com Martin Sherman. Ele conta a histdria da diva da épera Maria Callas,
amiga e parceira de trabalho do diretor que a dirigiu no palco em Norma, La Traviata e Tosca.

Por seu trabalho artistico Zeffirelli j& recebeu uma indicagdo aos Oscares de melhor
realizador, por Romeu e Julieta (1968) e de melhor direcdo de arte, por La Traviata (1982) e ao
Globo de Ouro de melhor realizador, por Romeu e Julieta (1968).

Além de seu enorme talento para a arte, o italiano também atuou como politico, tendo sido
eleito senador (de 1994 a 1996 e de 1996 a 2001) por Catania, filiado ao partido Forca Italia,
um partido politico de centro-direita, liderado por Silvio Berlusconi de 1994 a 20009.

29 Um filme baseado na dpera Otello (1887) de Giuseppe Verdi cuja inspiragdo foi Otelo, O Mouro de Veneza
(1604-1605) de William Shakespeare.
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O papel de Zeffirelli como cineasta é o de quebrar as barreiras do classico, 0 que esta,

sobretudo, ligado ao fato de que:

A interacdo entre as midias tornou mais dificil recusar o direito do cineasta a
interpretacdo livre do romance ou peca de teatro, e admite-se até que ele pode
inverter determinados efeitos, propor outra forma de entender certas
passagens, alterar a hierarquia de valores e redefinir o sentido da experiéncia
das personagens. A fidelidade ao original deixa de ser critério maior de juizo
critico, valendo mais a apreciagdo do filme como nova experiéncia que deve
ter sua forma, e os sentidos nela implicados, julgados em seu préprio direito.
Afinal, livro e filme estdo distanciados no tempo; escritor e cineasta nao tém
exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva, sendo, portanto, de esperar
que a adaptacdo dialogue ndo s6 com o texto de origem, mas com 0 seu préprio
contexto, inclusive atualizando a pauta do livro, mesmo guando o objetivo é a
identificacdo como os valores nele expressos. [...] O lema deve ser “ao
cineasta 0 que é do cineasta, ao escritor o que é do escritor”, valendo as
comparagdes entre livro e filme mais como um esforgo para tornar mais claras
as escolhas de quem leu o texto e 0 assume como ponto de partida, ndo de
chegada. (XAVIER, 2003, p. 62)

Em outras palavras, a obra transcriada € uma criacdo paralela autbnoma, porém reciproca.
E cabe ao cineasta ndo perder o vinculo com o escritor. Zeffirelli, que se auto define como
“extravagante e descaradamente teatral”, tem muita experiéncia em trabalhar com transcriacdes

e John Tibbetts (1994) define suas obras como peculiares pelo fato de que:

[...] inegavelmente, seus filmes tém um apelo ao publico de massa com a
mistura de uma imaginacdo ostensiva e um espetaculo com cuidado
meticuloso e artistico. Discutivelmente, mais espectadores se deparam com
grandes Operas e Shakespeare em seus filmes do que pelo trabalho de qualquer
outro artista contemporaneo. Ele é o diretor de cinema completo que supera
cada aspecto do design, enredo e produgdo. Durante as filmagens de Jesus de
Nazaré (1977), Laurence Olivier disse sobre Zeffirelli: “Nao importa o que
facamos, no fim Franco tem as tesouras em maos.” (traducéo nossa)*°

Seu poder de tornar tudo em espetaculo como mencionado por Olivier tem a ver com o
seu respaldo de ter trabalhado com Shakespeare e com uma bagagem repleta de produgdes bem-

sucedidas, o cineasta (muitas vezes chamado de “Shakespearelli) e seu filme de 1990, ao

% Tradugdo nossa para: “Yet, undeniably, his pictures have appealed to a mass audience with their blend of
flamboyant imagery and spectacle with scrupulous care and craftsmanship. Arguably, more viewers have
encountered grand opera and Shakespeare through his films than through the work of any other contemporary
artist. He is the complete filmmaker who oversees every aspect of the design, story, and production. It was
Laurence Olivier, who, during the filming of Jesus of Nazareth, said of Zeffirelli: "No matter what we do, in the
end Franco has the scissors!" Disponivel em: < https://www.questia.com/read/1P3-1308882261/breaking-the-
classical-barrier-franco-zeffirelli>. Acesso: 01 abril 2016.
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recriar 0 universo enigmatico do principe dinamarqués, tornou-se 0 Hamlet mais rentavel do
cinema — com uma bilheteria de mais de vinte milhGes de dolares americanos.

Na tentativa de atender as demandas da industria cultural em Hamlet (1990), Zeffirelli fez
algumas escolhas formais, tais como a definicdo do elenco, a reducdo do texto original para
menos da metade e uma traducdo de facil compreensdo para os leigos do universo de
Shakespeare. Tais escolhas parecem significar que Zeffirelli e sua equipe quiseram fazer uma
versdo colorida e mais popular do Hamlet (1948) de Laurence Olivier — o primeiro a fazer uma
transcriacdo cinematogréafica de longa metragem da obra — e o resultado foi o sucesso de
publico.

A escolha de Mel Gibson para o papel principal, no entanto, ndo esta somente relacionada
a popularidade do astro, mas também ao fato de Gibson ser o produtor do filme. Como
investidor, o ator passa a ter mais influéncia sobre as decisGes tomadas, o que altera a
perspectiva do filme ja que o que vemos ndo é um principe com tragos nérdicos, mas sim um
gala americano interpretando o principe dinamarqués.

Ao trazer o gald Mel Gibson para o elenco e ao ambientar o seu Hamlet na Idade Média —
tendéncia que era de grande apelo ao publico no fim dos anos 80 e se seguiria pelos meados
dos anos 90 — o cineasta e 0s produtores basearam-se na “assercdo de que Shakespeare era um
dramaturgo popular que escrevia para 0 homem comum e que as concessoes feitas para a cultura
de massa e para a reduzida capacidade de atencdo da modernidade sdo permitidas™3! (HINSON,
1990). As decisdes formais de Zeffirelli parecem uma adequacdo ao momento que era vivido,
uma forma de se atingir um puablico que pedia por algo mais dindmico e enxuto. O objetivo da
transcriacdo ndo era o de problematizar, mas sim harmonizar e consequentemente tornar mais
“digerivel ao publico”.

“Shakespearelli” é visto como popularizador de Shakespeare por muitos criticos e tido até
hoje como um dos cineastas que mais trabalhou com as obras do bardo inglés e produziu
traducOes para a Sétima Arte de grande apelo ao publico, tais como A Megera Domada (1967),
Romeu e Julieta (1968) e Hamlet (1990). Contudo, o termo “popularizador” muitas vezes reduz
0 mérito de Zeffirelli por causa de sua forte ligagdo com a cultura de massa que é tdo criticada,

sobretudo, por harmonizar e ndo problematizar e, portanto ser de mais facil assimilacéo.

31 Tradugéo nossa para “Zeffirelli's approach is based on the assertion that Shakespeare was a popular playwright,
writing for the common man, and that concessions for the mass audience and for shortened modern attention spans
are allowable”. Disponivel em:
<http://www.washingtonpost.com/wpsrv/style/longterm/movies/videos/hamletpghinson_a0a9ca.htm>  Acesso
em: 10 julho 2015.
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Shakespeare escreveu Hamlet para uma determinada época e audiéncia, Zeffirelli o
traduziu/transcriou para uma época e leitores diferentes, pois 0 processo criativo sO esta
completo quando ha total conexdo entre a triade autor-obra-publico e que “para que a literatura
acontega, o leitor ¢é tdo vital quanto o autor” assim como define Eagleton (2011).

Lancado em 19 de dezembro de 1990 em Los Angeles e Nova lorque e posteriormente no
restante dos Estados Unidos em 18 de janeiro de 1991, chegando ao Brasil somente em agosto
do mesmo ano, Hamlet (1990) recebeu criticas positivas e negativas em relacao as tomadas de
decisdo de Zeffirelli.

Os jornalistas Caryn James, Hal Hinson, Jeanne Cooper, Roger Ebert, Peter Travers e a
equipe da revista Variety publicaram respectivamente suas resenhas criticas nos jornais The
New York Times, The Washington Post e Chicago Sun-Times e nas revistas Rolling Stones e
Variety. A atencdo dos criticos pautou-se desde a questdo da fidelidade ao texto original até a
questdo da busca de ampliagdo do publico do bardo inglés.

Por se tratar de resenhas criticas sobre uma traducdo filmica, todas elas se atentaram para
a caracterizacdo das personagens e interpretacao dos atores. Além disso, abordaram o estilo de
Franco Zeffirelli, a ambientacdo, a trilha sonora e os figurinos. E apenas uma delas tocou na
questdo da comparacdo do filme de 1990 com um outro longa-metragem de Shakespeare
lancada na mesma época, Henrique V (1989) do cineasta britdnico Kenneth Brannagh.

Publicada em 19 de novembro de 1990 — mesma data de langamento do filme em Los
Angeles e Nova lorque — a resenha de Caryn James no The New York Times € em geral positiva
e chama atenc¢do para o estilo do diretor italiano que optou por enxugar o texto do bardo e

conferir a sua tradugdo um ritmo mais acelerado, ao dizer que:

O filme de Zeffirelli e [seu co-roteirista] Christopher De Vore, livremente tira
falas de uma cena e as joga em outra; as palavras sdo de Shakespeare, mas elas
ndo estdo necessariamente onde o bardo as deixou. O elenco se esforca para
uma leitura clara e natural da linguagem de tal forma que eles sacrificam muito
do som poético. Mas esse remanejamento das falas ocorre para criar uma
trama que fala facilmente e diretamente com o seu tempo. [...] Este Hamlet,
gue estreia hoje na 68th Street Playhouse, estabelece um forte senso de intriga,
de pessoas conspirando pelo castelo. (traducdo minha) *

32 Tradugdo nossa para “The screenplay, by Mr. Zeffirelli and Christopher De Vore, freely plucks lines from one
scene and drops them in another; the words are Shakespeare's, though they are not necessarily where Shakespeare
put them. The actors work so hard to give the language clear and natural readings that they sacrifice much of its
poetic sound. But this tinkering is in the cause of creating a drama that speaks easily and directly to our own age.
[...] This "Hamlet," which opens today at the 68th Street Playhouse, establishes a strong sense of intrigue, of people
skulking around the castle.”
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Ao exaltar a traducdo de Zeffirelli, James também elogia a audacia do diretor em
escolher o elenco apds assistir a atuacdo de Mel Gibson em Méaquina Mortifera (1987) e
considera o Hamlet interpretado por Mel Gibson forte, inteligente e distante do ridiculo. E um
Hamlet profundo, torturado por seus proprios pensamentos e paixdes, que se sente confuso no
processo de reconhecimento da maldade, um Hamlet “cujas emogdes ainda sdo cruas o
suficiente para reter uma inteligéncia desesperada que serd necesséria para agir como um
louco”. Em sua opinido, a atuacdo de Gibson é a melhor parte do Hamlet de Zeffirelli, nessa
versdo que é, segundo ela, embora escorregadia em alguns momentos, sempre lGcida,
belissimamente filmada e produzida.

Sobre o restante do elenco, a critica comentou que essa Rainha Gertrudes é incestuosa
ndo somente na relacdo com o cunhado, mas também na relacdo mae e filho. Ela € apaixonada
e sexualmente sedenta pelo seu cunhado, atual marido, o rei Claudio, e a0 mesmo tempo muito
atenciosa ao conceder beijos a Hamlet. Alan Bates € um sélido Claudio. Helena Bonham-Carter
uma Ofélia desfalecida e lan Holm um competente Polénio.

Além disso, para James, os figurinos de Glenn Close (Gertrudes) séo capazes de, por si
sO, chamar nossa atencdo, com seus Veus esvoacantes e joias elegantes. No entanto, a beleza
visual do filme funciona sempre como um pano de fundo para a trama, ndo como um fim em si
mesma.

A critica conclui sua resenha dizendo que, ao apresentar uma interpretacdo naturalistica
— em oposicao a classica interpretacdo teatral elisabetana da peca original — e carregada de
emocao — 0 mesmo procedimento utilizado por Zeffirelli em Romeu e Julieta em 1968 —, essa
versdo de Hamlet, embora popular e artisticamente um sucesso, ndo se adapta ao gosto dos
filésofos e puristas. E que Mel Gibson pode néo vir a ser um Hamlet para a posterioridade, mas
o considera um Hamlet sério e envolvente para a época em questéo.

A equipe de editores da revista americana de entretenimento, Variety, em 31 de
dezembro de 1990 em critica ao filme, afirmou que “Mel’s Hamlet is blond and Franco
Zeffirelli’s Hamlet is bland”. Com o jogo sonoro das palavras “blond e bland”, a revista criticou
a atuagdo de Mel Gibson alegando que seu personagem era muito “loiro” (alegre) em
contraposicdo a dark (escuro/sombrio) e que sua contribuigdo ao texto shakespeariano se
concentrava em suas cenas de duelo, enquanto que a traducdo de Zeffirelli era insossa, sem
graca, bland.

E o grupo completou dizendo que Zeffirelli — ao fatiar o texto dramaticamente pela

metade e colocar no elenco um gala de blockbusters — claramente quis conquistar as massas,
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mas que infelizmente sua traducdo ndo parecia ser mais moderna ou pertinente para oS
interesses contemporaneos do que qualquer outra no palco, cinema ou TV naquela década.
Além disso, os editores afirmaram que o Hamlet (1990) ndo tinha o menor frescor se comparado
com Henrique V (1989) de Kenneth Branagh — traducdo da peca shakespeariana Henrique V
(1599).

Devido & atuacdo e direcdo de Brannagh, e a acessibilidade da linguagem
shakespeariana, Henrique V foi muito aclamado pela critica e por isso a comparacéo feita é um
indicio de que os editores esperavam que a traducdo de Zeffirelli seguisse 0 mesmo padréo da
traducdo de Brannagh, que também modifica o texto do bardo em algumas partes, mas ndo
tanto. Além disso, eles se prenderam a uma questdo comentada na época de lancamento do
filme, a de que muito do sucesso do filme deveu-se a dois fatores: a presenca de Mel Gibson
no elenco e a ambientacdo do filme.

Gibson tinha trinta e quatro anos na época e ja era gala de filmes como Mad Max 3 —
Além da Cupula do Trovao (1985), Maquina Mortifera (1987) e Maquina Mortifera 2 (1989),
portanto, té-lo escalado era visto como garantia de sucesso para Zeffirelli que em entrevista a
John Tibbetts revelou que embora ele tivesse alcancado sucesso com outras transcriacdes de
Shakespeare, 0 projeto de Hamlet s6 teve o aval do estudio e saiu do papel quando ele conseguiu
Mel Gibson e Glenn Close e o diretor afirmou ainda que a decisdo de ter Gibson no elenco:

Foi vital. Mas foi como uma faca de dois gumes. Por um lado, qualquer coisa
com Gibson seria lucrativo, por outro, as pessoas incrédulas poderiam ficar se
perguntando “Gibson, Gibson como Hamlet...?” Para Gibson foi
extremamente arriscado. Ele foi muito corajoso. Ele arriscou sua carreira.
Imagine se o filme tivesse sido um fracasso, ele provavelmente viraria motivo
de chacota na industria cinematografica. Ele tem um novo puablico agora. Seus
fas também véo ver o filme. Mas eu te digo que isso exigiu muita coragem da
parte dele. (1994, traducéo nossa)*

Além da definicdo do elenco, o diretor também optou por ambientar o seu Hamlet na
Idade Média, tendéncia que era de grande apelo ao publico no fim dos anos 80 e se seguiria

pelos meados dos anos 90. Exemplos de filmes bem-sucedidos que exploraram histérias em

3 Tradugdo nossa para: “It was vital. But it was a two-edged thing. On the one hand, for anything with Gibson
you can find financing; on the other hand, you get people who doubt, who say, "Gibson, Gibson as Hamlet . . .?"
For Gibson it was extremely risky. He was very brave. He put his career on the line. Imagine if we did not succeed,
he might be the joke of the industry. He has a new audience now. His fans go, too. But I tell you, it took great
nerves from Mel”.Disponivel em: < https://www.questia.com/read/1P3-1308882261/breaking-the-classical-
barrier-franco-zeffirelli >. Acesso em: 01 abril 2016.
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meio a cavalos, espadas e castelos medievais, sdo Excalibur (1981), O feitico de Aquila (1985),
O nome da rosa (1986), Henrique V (1989), Robin Hood — o principe dos ladrdes (1991),
Coracao Valente (1995) e Lancelot (1995).

Ao concluirem a critica em questdo, os editores da Variety enfatizam que as atuacoes
dos atores ficaram entre o competente e 0 mediocre, dando destaque para Alan Bates como um
solido Rei Claudio, Paul Scofield como o fantasma do rei, e Glenn Close que da um vigor jovial
a Rainha Gertrudes.

Em 18 de janeiro de 1991, os jornalistas Hal Hinson e Jeanne Cooper do The Washington
Post ndo pouparam criticas e elogios ao cineasta italiano.

Hinson inicia sua critica chamando a nossa atengdo para o fato de que o Hamlet de
Zeffirelli foi radicalmente aparado apresentando cenas rearranjadas e falas de personagens
trocadas. E alega categoricamente que esse ndo se trata de um Hamlet para os puristas. No
entanto, ele também deixa claro que ndo ha nada de embaragcoso em uma tradugdo agil como a
de Zeffirelli, que permanece crivel em sua totalidade, mesmo sendo uma versdo que néo procura
ser fiel a um extremo ou outro, permanecendo sempre no meio-termo.

Contudo, ele continua dizendo que “embora nem tudo o que foi cortado seja gordura

(excesso) 7, a decisdo do diretor em reduzir o texto do bardo teve uma razéo de ser:

A abordagem de Zeffirelli é baseada na assercao de que Shakespeare era um
dramaturgo popular que escrevia para 0 homem comum e que as concessdes
feitas para a cultura de massa e para a reduzida capacidade de atengédo da
modernidade sdo permitidas. E que, embora ele ndo tenha destruido a peca,
ele té-la-ia roubado de suas dimensdes mais ressonantes. (traducdo nossa) **

As decisdes formais de Zeffirelli parecem para o critico como uma adequagdo ao
momento que era vivido, uma forma de se atingir um publico que pede por algo mais dinamico
e enxuto.

Para Hinson a interpretacdo de Gibson € robusta e exuberante, o ator 1€ bem o0s versos,
mas eles ndo ganham vida em suas méos. A Ofelia representada por Helena Bonham-Carter é
elogiada por se apresentar com fragilidade e loucura genuinas, ou como o proprio critico a
define “uma boneca de trapos se desvanecendo”. Além disso, recebem elogios a interpretagao

de Glenn Close, sobretudo na cena final de seu envenenamento, as breves apari¢des de Paul

% Tradugdo nossa para “Zeffirelli's approach is based on the assertion that Shakespeare was a popular playwright,
writing for the common man, and that concessions for the mass audience and for shortened modern attention spans
are allowable. And though he hasn't trashed the play, he has robbed it of its more resonant dimensions.”
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Scofield (como o fantasma) que apresentam uma compostura horripilante e a atuagdo de Alan
Bates (como Rei Claudio).

Hinson termina sua critica alegando que o publico de Zeffirelli é provavelmente
constituido por mais fas de Gibson do que de Shakespeare e que a traducdo de 90 —
relativamente refinada, agil e populista — é merecedora de respeito, mas ndo o suficiente para
se tornar um Hamlet para a posterioridade.

Por outro lado, a jornalista Jeanne Cooper, também do The Washington Post, na mesma
data publicou uma resenha que ndo poupa elogios a traducéo de Zeffirelli ao iniciar seu texto
com “Gragas ao diretor Franco Zeffirelli e um elenco impressionante, tanto a lenda quanto a
contagdo de Hamlet estdo visivelmente revigorados”. Ela enfatiza que os puristas ficariam
desapontados e diriam que a traducdo sé era revigorante porque o diretor italiano e seu co-
roteirista Christopher De Vore reduziram o texto do bardo para cerca de mais de duas horas de
espetaculo, redesignando falas, transplantando cenas e enxugando o texto.

No entanto, Cooper vai além e assertivamente define que tal transcriagdo fez com que o
texto de Shakespeare ganhasse em forca o que ele perdeu em integridade. Além disso, a critica
afirma que o publico em geral por meio do filme de 1990 poderia saborear mais a linguagem
elisabetana, pois havia menos para se digerir e que portanto, mesmo 0s que nao estivessem
familiarizados com Hamlet seriam capazes de seguir tal enredo facilmente.

Cooper prossegue dando destaque para a boa interpretacao dos atores Glenn Close e
Alan Bates (respectivamente como rainha e rei), lan Holm (como o maravilhosamente irritante
Polonio), Paul Scofield (como o fantasma) e, em especial, Helena Bonham-Carter (como
Of¢lia). Na opinido da critica a atriz tem tracos infantis, mas sua atua¢do mostra maturidade e
que a personagem, embora limitada a poucas falas, deveras sofre com a loucura. Elogios
também sao atribuidos ao trabalho de direcao de arte de Dante Ferretti e a trilha sonora de Ennio
Morricone que também contribuem para a autenticidade e atmosfera do filme.

A jornalista encerra seu texto exaltando o trabalho de Mel Gibson ao utilizar um trecho
da fala de Hamlet retirada do Ato 1 cena 2, ao dizer que devemos esquecer “os costumes e galas
que imitam a agonia” que o que lembraremos sera Gibson demonstrando que ele tem “dentro
de si aquilo que transcende mostras”®.

Pelo jornal Chicago Sun-Times temos a critica do jornalista Roger Ebert, datada de 18
de Janeiro de 1991. Em sua opinido, o estilo do Hamlet de Zeffirelli, com Gibson no papel

% Tradugéo nossa para: But forget the "trappings and the suits of woe"; what you'll remember longest is Gibson's
demonstrating he has "that within which passeth show” (COOPER, 1991).
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principal, é robusto e fisicamente vigoroso (possivelmente em oposi¢do a um vigor mental ou
espiritual). E que Gibson ndo nos proporciona um Hamlet coberto por sombras e lamentando
seu destino.

Ebert também chama a nossa atencéo para a ambientagéo ao frisar que Zeffirelli utilizou
uma locacdo espetacular — um castelo encravado em uma formagéo rochosa da costa norte da
Escocia, situado no alto de uma rocha cercada quase que totalmente pelo mar — que tem vida
no filme. O critico ainda considera que Zeffirelli e seu co-roteirista Christopher De Vore,
tomam a liberdade de deslocar alguns dialogos e adicionar algumas cenas que ndo existem na
peca.

Sobre o0 elenco, Ebert o define como “distinto”, pois ele possui pelo menos trés atores
que ja interpretaram o principe Hamlet: Alan Bates, aqui como Claudio, Paul Scofield, como o
fantasma do pai do Hamlet, e lan Holm, como Polénio.

Segundo o critico, as mulheres da peca, Glenn Close, como Gertrudes, e Helena
Bonham-Carter, como Ofélia, possuem boas interpretagdes também. E que “Glenn Close, em
particular, adiciona um elemento de credibilidade atuando como mée, 0 que as vezes é ausente
em Gertrudes. Ela ama seu filho e preocupa-se com ele — ndo é simplesmente uma esposa infiel
com uma memoria curta”. O critico elucida que ha de fato sutis sugestdes fisicas de que ela
tenha amado o filho de maneira muito proxima, muito ardente, criando assim os sentimentos
incestuosos ocultos que séo o verdadeiro motivo das acfes de Hamlet.

Em relacdo a participacdo de Helena Bonham-Carter representando Ofélia, Ebert diz
que a atriz tem o papel mais dificil da peca, uma vez que “uma personagem que enlouquece nao
pode mais apresentar nenhuma relagdo com os outros personagens, devendo essencialmente se
tornar uma solista” e € por isso que as Ultimas cenas de Ofélia sdo essencialmente com ela
mesma, ndo havendo uma interacdo racional com 0s outros personagens.

Elogios também ndo faltam para Stephen Dillane como Horacio que com sua atuagao
natural, torna-se um parceiro adequado para Gibson, que na opinido do critico ndo ficou
intimidado em fazer Shakespeare e ndo caiu em uma armadilha de fazer esse papel demasiado
solene e lugubre. Para ele esse é um desempenho forte, inteligente, cheio de vida, o que faz esse

Hamlet ser surpreendentemente robusto. E Ebert continua:

Como tudo caminha para o duelo final de espadas e tudo o que isso envolve,
e a medida que as habilidades naturais de Hamlet enfraquecem sob o peso de
seus pensamentos, o filme prossegue de maneira logica através de suas
emocdes. N6s nunca sentimos, como algumas vezes acontece com outras
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producdes, que 0s eventos acontecem de maneira arbitraria. (tradugdo minha)
36

Enfatizando a agilidade trazida por essa traducdo, o critico finaliza argumentando que a
grande contribuicdo de Zeffirelli em popularizar a peca foi deixar claro as plateias o porqué de
os eventos serem desdobrados da maneira como sdo e que “esse Hamlet se sustenta ou cai
dependendo do desempenho de Mel Gibson”, e pensa que “ele surpreenderd alguns
espectadores com sua forca e apelo”.

Por fim, temos a critica publicada em 18 de janeiro de 1991 pela revista Rolling Stones,
dedicada a cultura popular, assinada por Peter Travers que pauta quase toda sua dura resenha
na interpretacdo de Gibson com os dizeres:

“Crédito para Gibson pela coragem. Ele ndo se desgraca, mas nao se distingue
também. Gibson da ao melancoélico principe dinamarqués uma leitura séria,
mas rasa. [...] E o elenco formado por atores dramaticos shakespearianos como

Alan Bates (Rei Claudio), lan Holm (Pol6nio) e Paul Scofield (o fantasma do

Rei Hamlet) s6 fazem Gibson parecer pior”. ¥

Além de criticar fortemente a atuacdo do ator principal, Travers relata que Zeffirelli —
que ja havia renovado o bardo para o cinema ao promover um Romeu e Julieta mais sensual e
uma Megera Domada com o poder de estrelas como Elizabeth Taylor e Richard Burton — quis

criar um Hamlet para a juventude da época. E ironicamente, continua dizendo que:

Isso pode explicar o porqué vemos a louca Ofélia (Helena Bonham Carter)
apalpando um guarda, Hamlet e sua mae, Gertrudes (uma Glenn Close teatral),
beijando-se e rolando na cama e um excitante duelo com Hamlet atacando
ultrajantemente e saltando com arma letal sem moderagéo. 3

Descontente com a tradugao realizada por Franco Zeftirelli, Travers conclui fazendo um
intertexto com uma das falas do atordoado principe retirada da segunda cena do Ato 5 ao dizer

que a traducao de Laurence Olivier, Hamlet (1948), vencedora do Oscar de melhor filme,

% Traducio nossa para “As everything leads to the final sword fight and all of its results, as Hamlet’s natural good
cheer gradually weakens under the weight of his thoughts, the movie proceeds logically through its emotions. We
never feel, as we do sometimes with other productions, that events happen arbitrarily.”

37 Tradugdo nossa para “Credit Gibson for guts. He doesn't disgrace himself, but he doesn't distinguish himself
either. Gibson gives the melancholy Dane an earnest but pedestrian reading. [...] And the casting of such master
Shakespearean thespians as Alan Bates (Claudius), lan Holm (Polonius) and Paul Scofield (the Ghost) only makes
Gibson look worse.”

% Tradugdo nossa para “That may explain why we see the mad Ophelia (Helena Bonham Carter) feeling up a
guard, Hamlet and his mother, Gertrude (a histrionic Glenn Close), kissing and rolling around in bed and a
climactic duel with Hamlet mugging outrageously and leaping about with Lethal Weapon abandon.”
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permanece com a versao definitiva de Hamlet para o cinema e que “o resto € siléncio ou deveria

ter sido!”

1.3) Transcriando o bardo: Pressupostos Tedricos/Metodoldgicos

Ao se transpor Hamlet para o cinema, ou seja, um texto teatral para uma produgéo
filmica, realiza-se uma tradugdo entre textos de codigos diversos, o que foi intitulado por
Haroldo de Campos como transcriagdo para definir que a traducédo de textos criativos € uma
espécie de recriacdo, ou cria¢do paralela, autdbnoma, porém reciproca e que “nio se traduz
apenas o significado, traduz-se o proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade. O
significado, o pardmetro semantico, serd apenas tdo-somente a baliza demarcatoria do lugar da
empresa recriadora. Esta-se, pois, no avesso da chamada tradugéo literal”. (CAMPOS, 1992, p.
35).

Tal processo tradutorio traz em si a questao da reciprocidade na medida em que as linhas
fundantes (imagens) do dramaturgo sdo ou ndo contempladas pelo cineasta. Além disso,
transcriar é ir além da questao da fidelidade ao texto original e permeando muito a criatividade
do tradutor. Além disso, nas palavras de Thaiz F. N. Diniz, Haroldo de Campos propde que
“transcriar ¢ [...] nutrir-se das fontes locais [e que] enquanto transcriagdo, a traducgdo
desmistifica a ideologia da fidelidade, abolindo a superioridade da fonte e valorizando a
traducdo e a cultura receptora.” (2003, p. 37). Alias, € importante enfatizar que como tradutor
e critico literario, Campos criou, a principio, o conceito de transcriacao se referindo a traducéo

de poemas de um idioma para outro. De acordo com o autor:

A traducgdo de uma obra de arte verbal é uma pratica semiética especial. Visa
a surpreender o intracodigo (as “formas significantes”) que opera no interior
do poema de partida (original) e redesenha-lo no poema de chegada. Para isso,
procura desvelar o percurso da funcdo poética do poema (aquela funcdo que,
segundo Jakobson, é aurorreferencial, volta-se para a materialidade mesma da
linguagem, para as relacbes de som e sentido e para a coreografia das
estruturas gramaticais) e, de posse da “metalinguagem” que essa desvelacao
propicia, reconfigurar esse percurso no poema traduzido (melhor dizendo,
“transcriado”), com os recursos da lingua do tradutor ampliados ao influxo
violento da lingua estranha. (CAMPOS, 2015, p.155)

A partir disso, podemos dizer que no processo de transcriacdo o cinema tem 0 mesmo

comportamento da lingua receptora, pois ele se aproveita de todos 0s recursos que tem como
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materialidade e traduz a linguagem teatral (lingua méae) em funcéo de uma cultura alvo dentro
de um momento socio-historico.
O conceito de transcriacdo também esta relacionado ao conceito modernista de

antropofagia de Oswald de Andrade, assim como defende Campos ao dizer que:

A “Antropofagia” oswaldiana [...] é o pensamento da devoragdo critica do
legado cultural universal, elaborado ndo a partir da perspectiva submissa e
reconciliada do “bom selvagem” [..], mas segundo o ponto de vista
desabusado do “mau selvagem”, devorador de brancos, antrop6fago. Ela ndo
envolve uma submissdo (uma catequese), mas uma transculturacdo; melhor
ainda, uma “transvaloracdo”: uma visdo critica da histéria como fungdo
negativa (no sentido de Nietzsche), capaz tanto de apropriacdo como de
expropriacéo, desierarquizagdo, desconstrugdo. (CAMPQOS, 1992, p. 235)

A colocacdo feita por Campos se refere ao contexto brasileiro, mas também pode ser
aplicada ao conceito de transcriagdo pelo fato dessa “digerir” e “regurgitar” uma nova obra que
possui conex&o com a obra original.

Ao observarmos a tradugdo dos classicos literarios para o cinema podemos pensar em
algumas implicagdes em relacdo ao que se “ganha” e/ou se “perde” nesse processo e quais as
concessdes realizadas. Ismail Xavier, indo na mesma direcdo, promove algumas

problematizac6es sobre a evolucdo das buscas de equivaléncias entre literatura e cinema:

A questdo da adaptacgdo literaria pode ser discutida em muitas dimensdes. E o
debate tende a se concentrar no problema da interpretagéo feita pelo cineasta
em sua transposicao do livro. Vai-se direto ao sentido procurado pelo filme
para verificar em que grau este se aproxima (é fiel) ou se afasta do texto de
origem. Nessa maneira de proceder, vale a interpretacdo do critico, tanto do
texto escrito quanto do filme, como referéncia para julgar o trabalho do
cineasta e suas “trai¢cdes”. Houve época em que era mais comum certa rigidez
de postura, principalmente por parte dos apaixonados pelo escritor cuja obra
era filmada. Exigiam a fidelidade, queriam encontrar Kafka no filme O
processo de Orson Welles, ou Flaubert no Madame Bovary de Jean Renoir ou
mesmo no filme homonimo de Vicente Minnelli. No entanto, nas ultimas
décadas tal cobranca perdeu terreno, pois ha uma atencao especial voltada para
os deslocamentos inevitaveis que ocorrem na cultura, mesmo quando se quer
repetir, e passou-se a privilegiar a ideia de “dialogo” para pensar a criagao das
obras, adaptacdes ou ndo. (XAVIER, 2003, p. 61)

Dessa forma o didlogo proposto tende a ampliar o campo de circulagdo de uma obra
literaria em funcdo dos leitores que se dirigem aos textos originais ja que, assim como continua

Ismail Xavier, temos dois produtos distintos:
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O livro e o filme [componentes desse di&logo] séo vistos como dois extremos
de um processo que comporta alterac6es de sentido em funcéo do fator tempo,
a par de tudo o0 mais que, em principio, distingue as imagens, as trilhas sonoras
e as encenacdes da palavra escrita e do siléncio da leitura. (Ibid.)

O dialogo entre a literatura e o cinema é sempre enriquecedor: na literatura, por
exemplo, a Sétima Arte pode buscar suas mais ricas e rentaveis influéncias, tomando enredos,
personagens € mesmo recursos narrativos de empréstimo e transportando-os para a linguagem
que lhe é peculiar. Assim, como afirma Indrusiak (1998), em vez de suplantar a literatura, o
cinema a retoma, relé, recria e redimensiona, estabelecendo um dialogo interdisciplinar dentro
do seu carater popularizador.

A peca de William Shakespeare é o texto do dramaturgo inglés que mais recebeu
traducdes para o cinema® cada qual dentro das preocupagdes estilisticas do cineasta que a
realizou, o que contribuiu muito para a popularizacdo de um personagem tdo classico como
Hamlet. Dentre as traducdes para o cinema mais estudadas estdo: Hamlet (1948), de Laurence
Olivier, Hamlet (1990), de Franco Zeffirelli, Hamlet (1996), de Kenneth Branagh e Hamlet,
Vinganca e Tragédia (2000), de Michael Almereyda.

O diretor italiano Franco Zeffirelli, que com o respaldo de ja ter trabalhado com
Shakespeare em A Megera Domada (1967), Romeu e Julieta (1968) e Otelo (1986), (re)criou
em sua producdo cinematografica, por meio de um estilo peculiar influenciado pela poética de
sua época, o universo de Hamlet pela reconstituicdo de uma Dinamarca ambientada na Idade
Média e por meio de outras escolhas formais, tais como a definicdo do elenco e a reducéo do
texto original para menos da metade. Tais escolhas refletem o desejo de Zeffirelli em fazer uma
versdo mais popular do Hamlet (1948) de Laurence Olivier — o primeiro a fazer uma
transcriacdo filmica em longa metragem da obra. O resultado foi a maior bilheteria de Hamlet
na histéria do cinema, conforme apontam os dados do site IMDB (Internet Movie Database),
um total de US$ 20.710.451,00 somente nos Estados Unidos.

Dessa maneira, as transformacdes feitas no texto original em funcao da necessidade de
se adequar o filme ao gosto de uma audiéncia em um outro momento socio-histérico, no caso,
a década de 1990, representam “forcas modeladoras no sentido de expandir ou reduzir a obra”
(DINIZ, 2003, p.97).

39 Disponivel em: <http://www.imdb.com/find?q=hamlet&s=tt&exact=true&ref =fn_al_tt_ex >. Acesso em: 10
julho 2016.
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Considerando que a transcriacdo de Zeffirelli é uma releitura do texto original de
Shakespeare, revela-se necessario para melhor compreensdo, uma investigagdo das influéncias
exercidas no contexto de sua producéo por fatores socioculturais e historicos ligados a estrutura
social, valores e ideologias, e técnicas de comunicacdo. Tal como afirma Fredric Jameson
(1992), o entendimento mais apurado de um texto ocorre quando se leva em conta as estratégias
de contencéo - os elementos que desviam o olhar dos leitores das questdes politicas dentro de
um texto - que sdo apresentadas inconscientemente (ou nao) pelo autor e podem ser
reconhecidas quando se examina o subtexto relacionado ao tempo historico ideologico e social
do escritor, no nosso caso, do teatr6logo e do cineasta.

Portanto, para uma maior compreensdao das obras de Shakespeare e de Zeffirelli é
necessaria uma leitura politica, para que a analise possa ocorrer além do enredo, avancando
para 0 entendimento dos fatores histdricos, sociais e ideoldgicos que permearam suas
producdes.

A possibilidade de uma leitura do ponto de vista histérico, social e cultural da peca de
Shakespeare e do filme de Zeffirelli é importante para os estudos de literatura e da sétima arte,
pois uma leitura politica (incorporada nesta analise) permite um avanc¢o no estudo do filme de
1990 que é uma transcriacdo da tragédia de 1603.

De acordo com o critico sociocultural Fredric Jameson (1992), uma leitura politica é
constituida de elementos e conceitos que a definem e que possibilitam o avanco no estudo
literario e cinematogréfico.

O primeiro desses elementos € a periodizacdo que a principio permite-nos entender a
obra literaria ou cinematogréafica dentro do seu contexto de producdo. Sozinha essa ferramenta
ndo basta, pois como enfatiza Jameson, ela tende “a dar a impressao de uma facil totalizacéo,
[...] uma visdo de mundo, um estilo de época ou um conjunto de categorias estruturais que
marca de cima a baixo o “periodo” em questdo” (p.25). E, portanto, dai a importancia de um
segundo elemento, a pratica da mediacéo “que tem [...] o efeito de unificar todo um campo
social em torno de um tema ou ideia” (p.25) possibilitando-nos estabelecer relagdes com outros
textos (mesmo que divergentes) por meio de uma critica dialética ou metacomentario®°.

Tal critica parte de um tipo de pensamento que Jameson explica da seguinte maneira:

Defrontando-se com 0s processos operacionais da mente pensante, porém nao
reflexiva (atracando-se com problemas e objetos filoséficos ou artisticos,

40 O metacomentario € o recurso usado por Jameson para dialogar com outras teorias, ele diz quais vai usar e 0
porqué, avancando a partir do ponto onde elas pararam.
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politicos ou cientificos) o pensamento dialético tenta, ndo tanto completar e
aperfeicoar a aplicacdo de tais processos, mas ampliar sua propria atencédo de
modo a inclui-los em sua esfera de consciéncia. Em outras palavras, visa, ndo
tanto resolver os dilemas particulares em questdo, mas converter esses
problemas em solu¢es num nivel mais elevado e fazer do fato e da propria
existéncia do problema o ponto de partida para uma nova investigacao.
(19854, p.236)

Dessa forma, Fredric Jameson ressalta que “[...] toda a literatura, ndo importa com que
intensidade, deve ser permeada por aquilo a que chamamos de inconsciente politico, que toda
a literatura tem que ser lida como uma mediacédo simbolica sobre o destino da comunidade.”
(1992, p.64), e propde como método de interpretacdo do texto artistico os trés niveis/horizontes.

A leitura em primeiro nivel concentra-se no levantamento das contradicdes e lacunas
que ficam ao se privilegiar somente o conteudo de superficie do texto (o contetdo manifesto)
onde estdo as estratégias de contengdo. Jameson as define como “recursos usados pelos
autores para tratar determinados assuntos, a compreensao do uso de tais recursos sé é possivel
quando se vai além do primeiro nivel de leitura, pois eles podem estar reprimidos e ocultos na
superficie do texto” (Ibid. p. 11). Em outras palavras, elas seriam tudo o que desvia 0 nosso
olhar para um consciente politico e tornam o texto harmonizado, pois, na verdade, simplificam,
colocando, muitas vezes, no senso comum, 0 que, a principio € muito complexo e precisa ser
problematizado para se avancar na sua compreensdo. Elas “s6 podem ser desmascaradas pelo
confronto com o ideal de totalidade que elas a um s6 tempo implicam e reprimem” (Ibid. p. 48)

Ja a leitura em segundo nivel, analisa as lacunas e contradi¢cdes resultantes do nivel
anterior e avanca ao perceber o didlogo entre o contexto de produgdo das obras com sua
organizacdao formal e estética. E por fim, a leitura em terceiro nivel, que trabalha com a
coexisténcia entre varios modos de producéo diferentes e tem como horizonte Gltimo a Historia
da humanidade. Aqui, os conflitos se ddo em termos da ideologia da forma para, por fim, se
entender como o texto traz questdes politicas relacionadas a sua época de producao.

Para a conclusao desse processo um quarto elemento € necessario, a historicizagao, que
propde uma agdo coletiva por meio da literatura, pois a “[...] Histdria é capaz de respeitar a
especificidade e a diferenca radical do passado sociocultural, revelando a solidariedade de suas
polémicas e paixdes, de suas formas, estruturas, experiéncias e lutas para com as do presente”.
(Ibid. p.16)

E por meio da narrativa (literatura e cinema) que podemos recuperar a totalidade, a
Historia pensando nas relagdes sociais e, sobretudo na cultura. E o ato de historicizar deve
sempre estar relacionando ao posicionamento politico para sairmos do senso comum e
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entendermos que por meio de uma luta individual pode-se avancar para uma luta social, pois
(...) “atnica libertacdo efetiva desse controle comega com o reconhecimento de que nada existe

que ndo seja social e historico — (e, portanto) politico.” (Ibid. p.18) E isso ocorre:

E quando detectamos os tragos dessa narrativa ininterrupta, quando trazemos
para a superficie do texto a realidade reprimida e oculta dessa historia
fundamental, que a doutrina de um inconsciente politico encontra sua fungéo
e sua necessidade. [...] A defesa de um inconsciente politico propde que
empreendamos justamente essa analise final e exploremos os maultiplos
caminhos que conduzem a revelacdo dos artefatos culturais como atos
socialmente simbdlicos. (Ibid. p. 18)

E o tedrico continua dizendo que:

[...] a Histdria é a experiéncia da Necessidade, e sé esta pode impedir sua
tematizacao ou reificacdo como simples objeto de representagdo ou como um
codigo-mestre entre outros. A necessidade, nesse sentido, ndo é um tipo de
conteldo, mas a inexoravel forma dos acontecimentos; portanto, é uma
categoria narrativa no sentido amplo de um inconsciente politico
verdadeiramente narrativo que aqui defendemos, uma retextualizacdo da
Histéria que ndo a propde como uma nova representacao ou “visao”, como um
novo contetdo, mas como os efeitos formais daquilo que Althusser, seguindo
Spinoza, chama de “causa ausente”. [...] mas esta Historia s6 pode ser
apreendida por meio de seus efeitos, e nunca diretamente como uma forca
reificada. (Ibid. p.93)

Portanto, a obra teatral de Shakespeare e a obra filmica de Zeffirelli necessitam de uma
leitura politica, para que a andlise possa ocorrer além do conteudo manifesto (composto pelo
enredo e tentativas de harmonizacdo das contradicdes nelas contidas) avancando para a
compreensdo das obras permeadas por fatores histdricos, sociais e ideoldgicos de suas
producdes. Afinal de contas, vivemos em uma sociedade cuja linguagem tende a mistificar as
mensagens e as informagdes, pois “Se tudo fosse transparente, entdo qualquer ideologia seria
impossivel, bem como qualquer dominacéo: o que, evidentemente, ndo € o nosso caso” (Ibid,
p. 5).

Corroborando o pensamento de Jameson, Raymond Willians apresenta as estruturas
de sentimento que podem ser percebidas quando se estuda a organizagéo formal da obra. O
teorico defende que a necessidade de se estudar a organizacao formal da obra deve-se ao fato
de que os acontecimentos sociais ndo podem ser reduzidos a um sentimento que ficou para tras,

ou encarados como produtos acabados ou fixados, mas como institui¢des vivas e atuantes que
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carregam, no presente, sentimentos em constantes transformacées sociais e culturais, ou como

defende Williams:

Se o social é sempre passado, no sentido de que é sempre formado, temos na
verdade de encontrar outros termos para a experiéncia inegavel do presente:
ndo s6 o presente temporal, a realizacdo deste instante, mas o presente
especifico de ser. (WILLIAMS, 1979, p. 130)

Levando em consideracdo que a estrutura de sentimento presente na arte (inclusive
literatura) ndo é apenas um elo entre uma geracdo e uma época, mas também a possibilidade de
se compreender alguns fendmenos socioculturais, cujas convencées se renovam, Williams diz

que:

Muitas vezes, quando essa estrutura de sentimento tiver sido absorvida, s&o as
conexdes, as correspondéncias, e até mesmo as semelhancgas de época, que
mais saltam a vista. O que era entdo uma estrutura vivida é agora uma estrutura
registrada, que pode ser examinada, identificada e até generalizada. [...] O que
isso significa na préatica é a criagdo de novas convencdes e de novas formas.
(1979, p. 18)

Na mesma linha de pensamento, Cevasco (2001) ao analisar a estrutura de sentimento
discorre que a “Ideologia se apresenta, em seus diversos sentidos, como um sistema
relativamente formal de valores, crencas e ideias que pode ser abstraido de um todo
social, como uma visdo de mundo ou de classe” (p. 150). E que em meio a essa estrutura
existente na obra de arte, é possivel que “relacionar uma obra de arte com qualquer aspecto da
totalidade observada pode ser, em diferentes graus, bastante produtivo. [...], e s6 pode ser
percebido através da propria experiéncia da obra de arte.” (Id. 2001, p. 152).

Seguindo esse mesmo raciocinio, Antonio Candido pontua que os valores e ideologias
contribuem principalmente para o contetddo, enquanto as modalidades de comunicacdo
influenciam mais na forma, e que o significado social do texto literario se da quando o elemento
individual vai ter uma necessidade coletiva, pois “os elementos individuais adquirem
significado social na medida em que as pessoas correspondem a necessidades coletivas; e estas,
agindo, permitem, por sua vez que os individuos possam exprimir-se, encontrando repercussao
no grupo” (1967, p. 30).

Parafraseando Candido, a obra é fruto da iniciativa individual e de condicbes sociais,
pois ela surge na confluéncia de ambas, indissoluvelmente ligadas.

Tendo isso em mente, esse estudo considera que o fator politico em Shakespeare nao

pode ser analisado em estado puro, de forma abstrata; pois ele:
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[...] serd sempre expressado por meio de a¢des concretas que afetam todos os
niveis da vida, enquanto todas as suas outras obras, tragicas ou cémicas,
adquirem peso e solidez por serem infalivelmente coloridas pela consciéncia
do plano sociopolitico encontrado em todo grupo humano. (HELIODORA,
2005, p. 191)

Assim sendo, o presente estudo tem como método de interpretacdo da peca de
Shakespeare e do filme de Zeffirelli os trés niveis/horizontes de leitura apresentados por
Jameson em O Inconsciente Politico (1992). A leitura em primeiro nivel concentra-se no
levantamento das contradicdes e lacunas que ficam ao se privilegiar somente o contetdo de
superficie do texto, enquanto que a leitura em segundo nivel analisa as lacunas e contradi¢des
resultantes do nivel anterior e avanga ao perceber o dialogo entre o contexto de producdo das
obras com sua organizacao formal e estética. E por fim, a leitura em terceiro nivel, que trabalha
com a coexisténcia entre varios modos de producéo diferentes e tem como horizonte ultimo a
Historia da humanidade. Aqui, os conflitos se ddo em termos da ideologia da forma para, por
fim, se entender como a peca e a transcriagao trazem questdes politicas relacionadas as suas

épocas de producao.
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2- Lendo Hamlet — principe da Dinamarca (1603): Possiveis interpretacoes

2.1 — A tragédia da vinganca

Em um primeiro nivel de leitura de Hamlet — principe da Dinamarca o leitor pode ser
conduzido a interpretar a peca shakespeariana apenas como uma tragédia de vinganca cujo
enredo principal gira em torno do desejo de revanche do jovem principe para estabelecer a
ordem na corte dinamarquesa. Além disso, o conceito de universalidade (completude
totalizante) atribuido a peca também pode ser considerado como uma estratégia de contencéo,
pois ali aparentemente vemos o homem (universal) perante as incertezas da vida. No entanto,
0 texto vai muito além disso, como veremos adiante.

Inspirada na histéria de uma figura mitoldgica e heroica marcante nos romances
escandinavos, 0 monarca Amleto*, Hamlet é uma tragédia de vinganga pertencente ao género
elisabetano do Renascimento que possui cinco atos, sendo que 75% do texto é em verso e 25%
em prosa (SMITH, 2014, p. 78).

Suas principais caracteristicas sdo as seguintes: a vinganca é a principal acdo da peca e
a causa da catastrofe, por isso, ndo pode aparecer depois da crise, tem de ser parte dela. Dessa
forma, é importante observar o que a provoca, como ela é planejada e realizada e é por isso que
ha hesitacdo em sua execucdo que ndo é repentina, mas, sim, longamente planejada (um dos
motivos para prender a atencdo do espectador até o desfecho da peca). Na trama também héa
fantasma(s) exigindo vinganca, elementos de loucura real ou fingida, violéncia e muitas mortes.
Além disso, “a contra intriga do antagonista é forte, bem armada e recebe consideravel énfase;
e 0s antagonistas sdo punidos e destruidos, mas 0s inocentes nem sempre escapam (COmo
Ofélia)” (HELIODORA, 2001, p.103). Tal estrutura se assemelha muito com A Tragédia
Espanhola (1592) do dramaturgo inglés Thomas Kyd*?, uma sangrenta peca que teve grande
éxito e influéncia em sua época.

O enredo &, sobretudo, construido por meio das a¢6es do antagonista, Claudio, que é um
eximio corruptor e que em uma rede de trapacas provoca o desejo de vinganga em Hamlet.

Formalmente podemos dividir a peca em duas grandes partes que chamaremos aqui de

planejamento da vinganca e execucao da vinganca. A primeira corresponde ao comeco da peca

41 A lenda de Amleto teria sido preservada no século X111 pelo cronista Saxo Grammaticus em Gesta Danorum e,
mais tarde, retomada por Francois de Belleforest no século XVI. H& ainda uma terceira obra —Ur-Hamlet —
provavelmente escrita por Thomas Kyd e hoje perdida.

42 Thomas Kyd (1558-1594) foi um dramaturgo inglés, autor de A tragédia espanhola (1592), peca considerada
antecedente de Hamlet e que teve grande éxito e influéncia em sua época.
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(Atos | e 1) onde Hamlet, apos a revelacdo do fantasma, comeca a planejar uma possivel
vinganga contra o tio tentando mostrar para a corte a culpabilidade dele. Afinal de contas,
Hamlet acredita no que o fantasma disse sobre o regicidio, mas precisa mostrar para 0s demais
0 monstro que o tio é. Ja a segunda (Atos 11, IV e V) refere-se a parte onde a culpabilidade do
tio é revelada por meio da encenacdo da peca A Ratoeira e posteriormente pela confissao de
Claudio.

A parte do planejamento da vinganca inicia-se com a revelagédo do fantasma. Depois de
sua chegada a corte em Elsinore para o funeral de seu pai, 0 Rei Hamlet, o principe Hamlet na
companhia dos guardas Marcelo e Bernardo e de seu melhor amigo Horécio (que | estava para
0 prematuro casamento da Rainha Gertrudes com o irmao do falecido rei) avistam no patio do
castelo um fantasma. O espectro, que ha duas noites estava aparecendo la sempre a meia noite,
dizia ser o espirito do soberano morto. Mesmo sendo um ser sobrenatural e, portanto, imune as
acoes fisicas do homem, o fantasma do rei aparece vestido com sua armadura real, um possivel
indicio de que uma guerra estaria prestes a comecar e que ele faria parte dela.

A presenca dos soldados e de Horacio durante a apari¢do do espectro corrobora o fato
de que o jovem monarca nao estava delirando quando falou com a assombracdo. No entanto, a
revelacgdo do regicidio s6 ocorre quando, ao ficar a s6s com o filho, o fantasma do rei relata que

havia sido envenenado por seu préprio irmao e agora rei, Claudio, e exige vinganca:

FANTASMA: Sou o espirito de teu pai

Condenado, por um certo tempo, a vagar pela noite

E a passar fome no fogo enquanto é dia,

Até que os crimes cometidos em meus tempos de vida
Tenham sido purgados, se transformando em cinza. [...]
Mas esses segredos do sobrenatural

Nao sdo pra ouvidos feitos de carne e sangue,

Escuta, escuta, escuta!

Se vocé algum dia amou seu pai...

HAMLET: O, Deus!

FANTASMA: Vinga esse desnaturado, infame assassinato.
HAMLET: Assassinato!

FANTASMA: Todo assassinato é infame:

Este é infame, perverso — monstruoso.

HAMLET: Me conta tudo logo, pra que eu,

Mais rapido do que um pensamento de amor,

Voe para a vinganca.

FANTASMA: Te vejo decidido:

[...] Entdo, Hamlet, escuta:

Se divulgou que fui picado por uma serpente

Quando dormia em meu jardim;

Com essa versdo mentirosa do meu falecimento

Se engana grosseiramente o ouvido de toda a Dinamarca.
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Mas saiba vocé, meu nobre jovem:

A serpente cuja mordida tirou a vida de teu pai

Agora usa a nossa coroa.

HAMLET: O, minha alma profética! Meu tio! (Ato I, Cena V, 1988, p.30-
31)

O fantasma representa um carater dibio na peca, sobretudo para o publico, pois ao
mesmo tempo em que ele revela a certeza (a verdade sobre seu assassinato), ele pode ser
interpretado como ddvida (é possivel confiar em um espectro?). Embora Hamlet confie no
fantasma, ele esta no entremeio, entre os dois mundos, o dos vivos (pois precisa resolver algo
pendente) e o dos mortos (para onde foi mandado a contragosto devido ao seu assassinato). Ele
€ 0 “ser ou ndo ser” da hesita¢dao do planejamento da vinganca do herdeiro do trono.

Em Hamlet in Purgatory (2009), Greenblatt afirma que Hamlet ndo tem ideia de que a
presenca do fantasma representa o purgatorio como a igreja do tempo de Shakespeare havia
descrito: um lugar onde os mortos pagam por seus pecados antes de ir ao paraiso. Por tal motivo,
o0 principe se vé empenhado em provar a veracidade da revelacdo do fantasma e confirmar que
a assombracdo é realmente a de seu pai e ndo a de um demonio. No entanto, “esta realidade é
mais teatral do que teoldgica, [...] e pode acomodar elementos que radicalmente abalariam a
doutrina da igreja (p.253)*.” A participagdo do fantasma na peca causa receio devido ao carater
religioso associado a morte e a visdo que se tinha sobre o sobrenatural. Nas palavras de
Greenblatt:

Com a doutrina do purgatério e com as praticas elaboradas que se
popularizaram, a igreja forneceu um poderoso método de negociagéo
com 0s mortos, ou, melhor, com aqueles que um dia morreram mas que
ndo estavam completamente mortos, pois ainda podiam falar, pedir e
assombrar. O ataque protestante a esse “estado intermediario das
almas” ¢ 0 entremeio onde aquelas almas habitavam destruiu esta
tradicdo para a maioria das pessoas na Inglaterra, mas ndo destruiu os
anseios e os medos que a doutrina catélica focou e explorou. Em vez
disso, [em Hamlet] o espaco do purgatorio se torna o espaco do palco
onde o fantasma do velho Hamlet é condenado a vagar por um tempo
durante a noite. (2009, p. 256-257)*

4 Tradugdo nossa para: “But this reality is theatrical rather than theological; it can accommodate elements, such
as a Senecan call for revenge, that would radically undermine church doctrine”.

4 Tradugdo nossa para: “With the doctrine of Purgatory and the elaborate practices that grew up around it, the
church had provided a powerful method of negotiating with the dead ,or, rather, with those who were at once dead
and yet, since they could still speak, appeal, and appall, not completely dead. The Protestant attack on the “middle
state of souls” and the middle place those souls inhabited destroyed this method for most people in England, but
it did not destroy the longings and fears that Catholic doctrine had focused and exploited. Instead, as Gee perceives,
the space of Purgatory becomes the space of the stage where old Hamlet’s Ghost is doomed for a certain term to
walk the night”.
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Enquanto Hamlet ndo cumprir a tarefa de vingar a morte do pai e a usurpagéo do trono,
o fantasma continuara no purgatorio como uma aparicdo sobrenatural e sera ele quem guiara
Hamlet em seus momentos de destempero.

Contudo, os momentos de hesitacdo do principe se prologam, pois a vinganga precisa
ser muito bem planejada e Hamlet vé algumas dificuldades em executa-la. Uma delas seria a
interferéncia da moral sobre regicidio em seu pensamento.

Além disso, outro empecilho para a execucdo da vinganca por Hamlet é o fato de seu
tio, o Rei Claudio, ser um eximio corruptor que envenenando a tudo e a todos passa a governar
a Dinamarca ao lado da Rainha Gertrudes, a ter como conselheiro o vil capacho Pol6nio, a
utilizar os servicos de “amigos” de infancia de Hamlet, e a convencer Laertes, irmédo de Ofélia,
a apoia-lo contra o jovem monarca. Nao ¢ de se admirar que alguém diga “Ha algo de podre no
Reino da Dinamarca” .

Barbara Heliodora define a corrup¢do como a imagem dominante da peca (2001, p. 101),
a que mais se sobressai e que é trabalhada na peca por Shakespeare com imagens de doenca,
moléstias ou méaculas no corpo, assim como explicita Carolina Spurgeon que diz que “[...]
descobrimos que a ideia de uma ulcera ou tumor, como descritiva da condicdo moral da
Dinamarca, ¢, no todo, a tonica da pega” (2006, p.296).

Hamlet fala do pecado de sua mde como uma pustula na “clara testa de um amor
inocente” e fala de sua “alma doente” quando pede para ela ndo se iludir em pensar que a
aparicdo do fantasma tem a ver com a loucura dele, mas sim com a culpa dela, pois aquilo é
“apenas uma pele fina cobrindo [a] alma gangrenada, enquanto a putrida corrupgdo, em
infeccdo oculta, corr6i tudo por dentro” (Ato III, Cena IV, 1988, p.89).

Assim como continua Spurgeon, “O numero de imagens de doenga em Hamlet & maior
do que em qualquer outra peca” (2006, Grafico VII), vinte no total, o que seria uma evolugéo

no dominio que o bardo passara a ter sob as imagens dominantes, pois:

As primeiras imagens [de doencgas] sdo principalmente as de corrosivos ou
balsamos aplicados a feridas, membros partidos e machucados, ou referencias
leves a peste ou a pestiléncias. S6 nas pecas mais tardias aparece a sensacao
de horror e repugnéncia ante a doenga imunda, em Hamlet ficamos quase
assustados com o constante conceito de tumor ou cancer corrupto e oculto,
que € o simbolo imaginativo central da tragédia (2006, p. 297).

4 “Something is rotten in the state of Denmark” — Ato 1, cena 4.
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Em uma rede de intrigas que caminha para um desfecho tragico, Hamlet assume uma
suposta loucura para anunciar a verdade acerca da morte do pai, pois precisa legitimar a sua
busca por vinganca tornando a culpabilidade de seu tio publica. Ele deixa de usar a mascara da
sanidade (que o permite ser aceito em sociedade) e passa a usar uma mascara da falsa loucura.

Um leitor mais desatento pode achar que Hamlet esta efetivamente louco, mas € na
forma que podemos constatar que o comportamento do principe € mais maquiavélico do que
esquizofrénico e que embora, ele possa até ter divida em relacdo a veracidade da informacéo
dada pelo fantasma, os leitores mais atentos passam a ter certeza de sua falsa loucura a partir

do momento em que ele diz a Horécio:

HORACIO: Bem, meu senhor,
Se o0 Rei me furtar alguma coisa enquanto se representa
E escapar a observacdo, eu pago o roubo.
HAMLET: Eles chegam pro espetaculo. Devo fazer o louco. Escolhe um
bom lugar. (Marcha dinamarquesa. Fanfarra. Entram o Rei, a Rainha,
Poldnio, Ofélia, Rosencrantz, Guildenstern e outros Cortesdos, com a guarda
carregando tochas.)
REI: Como passa nosso sobrinho Hamlet?
HAMLET: Magnifico; passadio de camaledo: eu como o ar, cheio de
promessas. Com isso 0 senhor ndo conseguiria engordar nem os seus capdes.
REI: Néo sei 0 que entender dessa resposta, Hamlet. Tuas palavras me
escapam.
HAMLET: Nao, escaparam de mim. (Negrito meu, Ato Ill, Cena Il, 1988, p.
70)

E nesse momento que, pela primeira vez na peca, Hamlet assume estar fingindo. Devido
a sua expressividade, a loucura de Hamlet sempre foi alvo de muita divida e como a propria

Heliodora frisa que:

[...] muito se tem escrito sobre isso com terriveis indagacOes sobre a certeza
de ele ter ficado efetivamente louco, o que é contestado por dois fatos basicos:
em primeiro lugar, o her6i tragico tem de ser responsavel por seus atos e seu
destino, e portanto ndo pode ser louco; em segundo, basta olhar com cuidado
0 texto de Shakespeare: a loucura é toda escrita em prosa (e por meio dela
Hamlet pode dar largas & sua aversao ao rei e a Polénio, por exemplo), mas
sempre que 0 vemos s ou com Horacio, durante o periodo supostamente
“louco”, ele fala em verso, que ¢ a linguagem do pensamento harmdnico
(2001, p. 101-102).

A falsa loucura autoriza o comportamento esquisito de Hamlet perante seus pares. Ela
¢ sabia, irbnica e astuta, e ele sabe que seu relacionamento com Ofélia tera que ser posto de
lado, sobretudo pelas caracteristicas da moca ingénua e fragil e sua posi¢éo social (aristocracia).

Ciente da mancomunagem de Pol6nio e Claudio e do poder que Poldnio exercia sobre a filha,
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Hamlet passa a ignorar a mocga e a se portar cada vez mais desequilibrado em sua presencga, a
fim de que ela passe a evita-lo. E a forma que o principe encontra de poupa-la de tudo aquilo.
No entanto, ninguém sera poupado, nem mesmo a ingénua donzela.

O inconformismo perante a revelacdo do fantasma sobre o0 antagonista e suas manobras
politicas (regicidio, corrupcdo da corte e 0 casamento com a rainha) despertam em Hamlet o
desejo de vingancga e busca de certezas para cumprir sua promessa acima de tudo.

Até entdo, o atordoado principe continua sem saber se 0 que o fantasma que Ihe apareceu
Ihe contou € a verdade sobre a morte de seu pai. No entanto, a chegada de um grupo artistico
na corte apresenta-se como uma solugdo para sua davida. Ele decide montar uma peca,
encenando 0 assassinato de seu pai exatamente como o espectro lhe relatou a fim de
determinar, com a ajuda de seu amigo Horacio, a culpa ou a inocéncia de seu tio Claudio,
estudando sua reacdo. Toda a corte é convocada para assistir ao espetaculo e quando a cena do
assassinato é realizada, o rei Claudio, "muito palido, ergue-se cambaleante”, o que Hamlet
interpreta como prova de sua culpabilidade. A partir dai abre-se uma janela por onde entrardo
todas as tragédias e revelacdes dentro da peca. E como define Frederico Sousa em seu poema

intitulado A ratoeira (The mouse-trap) :

[...] em Elsinor
na peca Hamlet
a peca de Hamlet

¢ ratoeira

metafic¢do
teste do real
denuncia suicidio

uma peca é uma peca
(dentro da peca)
loucura com método

se
mente
planta
Vveneno
colhe
confissdo

e a corte segue
hipdcrita [...]*®”

46 Disponivel em: < https://zonadapalavra.wordpress.com/2013/05/23/a-ratoeira-the-mouse-trap/>. Acesso em: 15
abril 2016.
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A peca A ratoeira, por si soO, representa uma metalinguagem muito intensa dentro da
peca Hamlet e é o que conduz ao desenvolvimento e climax de toda a historia. Ela tem uma
curta duracdo na Cena Il do Ato terceiro - dentro de um espetaculo tragico com vinte cenas
distribuidas em cinco atos - e um grande efeito avassalador. A peca dentro da peca revela o que
h& por dentro da corte e mais, a armadilha abre caminho para que ndo apenas o rato (Claudio)
seja pego, mas sim toda a ninhada (Polénio, Rosencrantz e Guildenstern). Ela funciona como
um divisor de aguas ao separar 0 antes e 0 depois, pois € a partir dela que a peca deixa de ser a

da davida e passa a ser a da certeza rumo a execugdo da vinganca.

OFELIA: O Rei se levanta!

HAMLET: Ué, assustado com tiro de festim!

RAINHA: (Para o Rei.) Sente alguma coisa, meu senhor?

POLONIO: Parem com a pega!

REI: Me déem alguma luz! Depressa!

TODOS: Luzes! Luzes! Luzes! (Saem todos, menos Hamlet e Horécio.)
HAMLET: Pois é; o cdo ferido sai uivando

Enquanto o cervo salvo se distrai

Pra um dormir, ha sempre um vigiando,

Assim foi feito o mundo, e assim vai. (Ato I1I, Cena Il, 1988, p.76)

A partir desse ponto temos a grande virada da peca, a segunda parte, a da execucdo da
vinganca, pois a culpabilidade do tio é pela primeira vez exibida a todos por meio da encenagéo
da peca. Além disso, algumas horas ap0s a apresentacdo da peca, Hamlet presencia Claudio,
em um momento de oracdo, confessando que assassinara 0 irmao, mas o principe ndo consegue
mata-lo, pois aquele era um momento de redencdo e ele precisava mostrar para todos da corte
a vilania do tio, caso contrario ele passaria pelo papel de louco (que ndo se importava de fazer

e o fazia muito bem) e de assassino.

REI: [...] Oh, meu delito é fétido, fedor que chega ao céu;
Pesa sobre ele a maldi¢do mais velha,

A maldigéo primeira — assassinar um irmao!

Nem consigo rezar — embora a inclinagéo e a vontade imensa.
Mas se a vontade é grande, minha culpa é maior.

Como homem envolvido numa empreitada daplice.

Hesito e paro, sem saber por onde comecar;

E desisto de ambas.

[...] E entd0? Que resta? Ver o que pode o arrependimento.
[...] Tudo pode sair bem. (Se move para um lado e se ajoelha. Entra Hamlet.)
HAMLET: Eu devo agir é agora; ele agora esta rezando.

Eu vou agir agora — e assim ele vai pro céu;

E assim estou vingado, isso merece exame.

Um monstro mata meu pai e, por isso,
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Eu, seu Unico filho, envio esse canalha ao céu.

Oh, ele pagaria por isso recompensa — isso ndo é vinganca.

[...] Este remédio faz apenas prolongar tua doenca; (Sai.) (Ato Il1, Cena I,
1988, p.81-83)

Apo6s ouvir a confissdo, Hamlet vai para os aposentos da rainha onde mata
“acidentalmente” Polonio que se escondera, a mando de Claudio, atras de uma das cortinas para
ouvir a conversa de Gertrudes com o filho.

Em certo momento da conversa com a mae, o fantasma do Rei Hamlet aparece no
quarto, mas apenas Hamlet consegue vé-lo. A rainha acha que a loucura do filho havia piorado,
mas se sente culpada pelas palavras cruéis de Hamlet que denunciam o incesto por ela cometido
assim que se tornara viava.

A fim de eliminar a ameaca que o sobrinho representa ao seu reinado, o rei ordena que
dois de seus capachos e amigos de infancia de Hamlet, Rosencrantz e Guildenstern, matem o
principe em uma emboscada durante uma viagem de navio a Inglaterra. Sem sucesso, os dois
acabam mortos no lugar do principe Hamlet que retorna ao reino e depara-se com o funeral de
sua ex-namorada, Ofélia, que havia sido encontrada morta em um lago depois de varios assédios
de delirios resultantes da morte de seu pai, Pol6nio.

Furioso com a morte da irma e do pai, Laertes regressa de Paris e propde um duelo de
espadas com Hamlet alegando que a causa da loucura e morte de Ofélia eram os caprichos do
principe dinamarqués. Claudio, em uma série de desventuras e falhas, vé uma oportunidade
para colocar em a¢do um novo plano para matar o enteado.

Durante o duelo, Laertes fere Hamlet com uma espada envenenada, mas também ¢é
ferido pelo principe em um momento de descuido no qual as espadas sdo trocadas. Com o
fracasso de seu plano inicial, o rei parte para um “plano B” e oferece a Hamlet durante o
intervalo da luta um drinque envenenado, mas seu enteado cautelosamente ndo o aceita. No
entanto, Gertrudes decide tomar o drinque no lugar do filho e comeca a passar mal durante o
combate e a gritar que havia sido envenenada. Ja debilitado por causa do veneno da espada,
Hamlet se volta para o rei e o faz beber o resto da bebida revelando a todos a vilania de Claudio.

A Imagem do veneno se sobressai novamente.

OSRIC: Socorram a Rainha — a Rainha!

HORACIO: Os dois est&o sangrando. (A Hamlet.)

Como esta, meu senhor?

OSRIC: Como esta, Laertes?

LAERTES: Preso como um engodo em minha propria armadilha, Osric.
Morto, com justica, por minha propria traicao.
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HAMLET: Como est4 a Rainha?

REI: Desmaiou quando os viu ensanguentados.
RAINHA: Néo, ndo, a bebida, a bebida — Oh, querido Hamlet,
A bebida, a bebida! Fui envenenada!

HAMLET: O, infamia! Hei — tranquem as portas.
Traicdo! Procurem o traidor. (Laertes cai.)

LAERTES: Esta aqui, Hamlet; Hamlet, vocé esta morto;
Nenhum remédio no mundo poderé te salvar

N&o sobra em ti meia hora de vida;

O instrumento traidor esta em tua méao,

Sem protecdo e envenenado. O torpe estratagema

Se voltou contra mim; olha, eis - me caido;

Pra ndo me erguer jamais. Tua mée foi envenenada.

N&o posso mais — o0 Rei, 0 Rei é o culpado.

HAMLET: A ponta! Envenenada também!

Entdo, veneno, termina tua obra! (Fere o Rei.)

TODOS: Traicao! Traicao! (Ato V, Cena ll, 1988, p.137)

O quadro que se apresenta a seguir € um cendrio tragico das mortes de Laertes,
Gertrudes, Claudio e Hamlet. Logo, resta apenas Horacio que tem o papel de contar o que havia
acontecido naquela corte ao monarca noruegués Fortimbras que acabara de chegar ao castelo
em Elsinore para uma visita. Horacio revela entdo a tragédia da vinganca que levou ao fim a
nobreza dinamarquesa. No mais, “o resto é siléncio” *'.

Uma forte estratégia de contencdo da peca € a sua classificacdo como universal, como
metafora aos desafios que o homem enfrenta pela vida, ora agindo, ora hesitando. Em um
primeiro nivel de leitura temos, de acordo com Harold Bloom (2000) sobre o universalismo de
Shakespeare, um humano (ideia universal) que, em um processo de evolugdo por meio de uma
relacdo consigo mesmo (e ndo com Deus ou deuses), parte para uma viagem do
autoconhecimento pela reflexdo, passando pelos labirintos da mente humana onde ha paixdes e
fantasmas que sempre perseguiram o homem.

A corrupcdo gerada pela ganancia é o gatilho que ativa a ira e a sede de vinganca de
Hamlet que usa como subterfugio a loucura para cumprir o que havia prometido ao fantasma.
No entanto, nos fica a ddvida sobre o que autoriza a loucura do principe poder ser fingida e a
de Ofélia ndo. Alem disso, o porqué apenas Hamlet, Horacio, Marcelo e Bernardo conseguem
ver o fantasma e a rainha ndo, também nos intriga.

Ler Hamlet apenas pelo conteudo manifesto e ndo fazer tais indagacGes € cair nas

estratégias de contencdo utilizadas (conscientemente ou ndo) pelo bardo. Por outro lado, uma

47 “The rest is silence” — Ato 5, cena 2.
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“Binterpretacdo que nao vai além do primeiro horizonte de leitura também é plausivel, pois se
trata de um enredo cheio de armadilhas e questfes formais e de um texto bastante filoséfico e
instigante.

Né&o ha duvidas gque a construcdo formal da tragédia enfatiza a busca pela vinganca e tal
trama tende a envolver o leitor e a obscurecer as questfes relacionadas aos acessos de loucura
de Hamlet e Ofélia, a presenga do fantasma e a questdo do homem moderno perante o seu
destino e o poder. Nesse sentido, o contexto socio-historico-cultural dos séculos XVI e XVII é
essencial para ndo cairmos nas armadilhas do texto shakespeariano e entendermos como a

loucura autoriza e desautoriza as agdes dos personagens na busca de vingancas.

2.2 — A tragédia da loucura

Por meio de um olhar que parte da forma, exteriorizando os elementos textuais presentes
nela, podemos avangar a interpretacdo de algumas questdes da peca, sobretudo aquelas que
dizem respeito a loucura e a presenca do fantasma.

Em um segundo nivel de leitura, tomando a periodizacdo e a mediacdo como
ferramentas da critica dialética, podemos compreender que 0 modo como o Renascimento via
a loucura € o que da base de sustentagdo a atitude de Hamlet e aos delirios de Ofélia. Para tal,
utilizamos as ideias de Michel Foucault (1926-1984) apresentadas em Histéria da Loucura na
Idade Cléassica (1961) sobre a loucura durante a Idade Média e a transicdo entre os séculos XVI
e XVII (momento em que a peca foi escrita e estreou).

Foucault apresenta a loucura como um construto histérico-social. Em suma, o tedrico
discute o fenémeno, por meio da investigacdo da loucura e da razdo em diferentes momentos
historicos a comecar pela Idade Média com a nau dos loucos; passando pelo Renascimento onde
a loucura era vista como elemento da vida cotidiana, em certa relagdo com a sabedoria; seguindo

pelo periodo classico quando a loucura era um comportamento a ser ocultado por ser

4 Um exemplo de leitura nesse primeiro nivel de interpretacdo é a realizada em O Rei Ledo (1994) dos Estldios
Disney, uma transcriagdo da peca para uma animagdo musical infantil que é muito harmonizada em fun¢do de seu
publico alvo. De certo modo, “a opgao por trabalhar com animais e situar a narrativa em um espago onde nao ha
referencial cronoldgico dé a obra filmica um aspecto atemporal e alegorico, com sabor de fabula” (FIGUEIREDO;
MEYER; RAMOS; 2013, p. 27). Dessa forma, as tens@es sociais da peca (questfes entre a aristocracia e a nobreza
na busca pelo poder e por vinganca) ficam restritas a hierarquia da cadeia alimentar, o desejo de vinganca (principal
acdo da peca) é amenizado e a animagdo ndo mostra que, embora os antagonistas sejam punidos e destruidos, 0s
inocentes nem sempre escapam (como Ofélia). Enquanto Hamlet, cuja trama é repleta de violéncia e mortes,
caminha para o caos, O Rei Ledo caminha para a harmonia diluindo a problematizacdo das reflexfes de Hamlet
sobre a sociedade e o poder. “E o ciclo sem fim”, o famoso “happy end” da Disney.
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inadequado moralmente, até chegar ao século XI1X quando ela passa a ser considerada como
doenca mental que deveria ser tratada em hospitais psiquiatricos.
Como resumo dessa investigacdo sobre a loucura em relagéo ao seu respectivo momento

historico, Foucault diz que:

Cada forma da loucura encontra nele [momento histérico] um lugar marcado,
suas insignias e seu deus protetor: a loucura frenética e disparatada,
simbolizada por um idiota empoleirado sobre uma cadeira, agita-se sob o olhar
de Minerva; as sombras melancolicas que atravessam o0s campos, lobos
solitarios e avidos tém Jupiter por deus, senhor das metamorfoses animais; e
também os "loucos bébados", os "loucos sem memoria e entendimento”, os
"loucos mansos e semimortos”, os "loucos avoados e sem cérebro"... Todo
esse mundo de desordem, numa ordem perfeita, pronuncia, por sua vez, o
Elogio da Razdo. Nesse "Hospital", o internamento € uma sequéncia do
embarque (FOUCAULT, 1978, p.49).

Foi na Idade Média (476 d.C. até 1453) que, apds a exclusao fisico-social dos leprosos,
a loucura passou a ocupar tal posicdo excludente. A nau dos loucos no seculo XV é um exemplo
claro da pratica de expulsar “o louco” por meio de navios, pois “o abandono ¢, para ele, a
salvacdo; sua exclusdo oferece-lhe uma outra forma de comunhio” (Ibidem, p.8). Além do

mais:

[...] a navegagdo entrega 0 homem a incerteza da sorte: nela, cada um é
confiado a seu proprio destino, todo embarque é, potencialmente, o Gltimo. E
para o outro mundo que parte o louco em sua barca louca; é do outro mundo
que ele chega quando desembarca. (Ibid., p.16)

E como continua Foucault:

A 4gua e a navegacao tém realmente esse papel. Fechado no navio, de onde
ndo se escapa, o louco € entregue ao rio de mil bragos, ao mar de mil caminhos,
a essa grande incerteza exterior a tudo. E um prisioneiro no meio da mais livre,
da mais aberta das estradas: solidamente acorrentado a infinita encruzilhada.
E o0 Passageiro por exceléncia, isto é, o prisioneiro da passagem. E a terra a
qual aportard ndo é conhecida, assim como néo se sabe, quando desembarca,
de que terra vem. Sua Unica verdade e sua Unica patria sdo essa extensdo estéril
entre duas terras que ndo lhe podem pertencer. (Ibid., p.17)

Embora se trate de uma peca escrita no inicio do sec. XVII, entre 1601 e 1602, é com
resquicios da Idade Média que Shakespeare apresenta Hamlet. A respeito desses resquicios

medievais na peca, Barbara Heliodora comentou que:
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[...] Do mesmo modo que ele herdou, junto com seus contemporaneos, ideias
vindas do mundo feudal do qual a Inglaterra emergira no século XVI - mesmo
que alteradas e enriquecidas pelo fenbmeno renascentista -, assim também o
teatro profissional, para o qual Shakespeare escreveu, preservava inimeros
aspectos medievais, indissociavelmente mesclados a outros, mais recentes,
passando todo o conjunto, inclusive, por varias transformacfes em plena
época da carreira do poeta. (2005, p. 191)

A genialidade do bardo reside em seus avancos em relacdo a temas que as ideias
renascentistas tratariam por meio de outro ponto de vista. A Renascenga — cujas caracteristicas
principais eram 0 antropocentrismo (valorizacdo do homem como ser racional e como a mais
perfeita obra da natureza), o otimismo (atitude positiva diante do mundo baseando-se no
progresso e na capacidade humana), o racionalismo (valorizacdo da razdo em contraposicao a
ideia medieval de autoridade divina), o0 humanismo (pensamentos abrangentes e universais
fundamentados na valorizacdo do espirito, das capacidades e potencialidades dos seres
humanos) e o hedonismo (valorizacdo dos prazeres sensoriais, carnais e materiais em oposicao
ao ideal medieval de sofrimento e resignacéo)*® — passou a ver a loucura como um fendmeno
corriqueiro associado & sapiéncia. Afinal de contas, os homens ndo podiam entender por
completo as razdes de Deus em meio as incertezas da vida, pois “no polo oposto a esta natureza
de trevas, a loucura fascina porque ¢ um saber” (FOUCAULT, 1978, p.26).

Foi nesse periodo que a loucura se tornou uma forma relativa a razio, ou seja, “loucura
e razdo entram numa relacdo eternamente reversivel que faz com que toda loucura tenha sua
razdo que a julga e controla, e toda razdo sua loucura na qual ela encontra sua verdade irrisoria”

(Ibid., p.35). Além disso, Foucault enfatiza que:

A loucura torna-se uma das proprias formas da razdo. Aquela integra-se nesta,
constituindo seja uma de suas forcas secretas, seja um dos momentos de sua
manifestacdo, seja uma forma paradoxal na qual pode tomar consciéncia de si
mesma. De todos os modos, a loucura sé tem sentido e valor no proprio campo
da razéo (lbid., p.39).

O século XVII foi caracterizado ndo pelo fato de ter avancado em relacdo ao
reconhecimento do louco, mas sim, pelo fato de té-lo distinguido com menos certeza, pois o
louco esta entre e em todos.

A loucura, cujas vozes a Renascenca liberou, foi estranhamente bem recebida pelo

século XVII onde ela esteve presente no coracdo do homem como “signo irébnico que embaralha

49 Disponivel em < http://www.sohistoria.com.br/ef2/renascimento/p1.php>. Acesso em: 10 julho 2016.
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as referéncias do verdadeiro e do quimérico, mal guardando a lembranca das grandes ameagas
tragicas — vida mais perturbada que inquietante, agitac&o irrisdria na sociedade, mobilidade da
razao” (Ibid., p.50). E na literatura ela ocupou um lugar de destaque ao constituir assim “antes
0 no6 que o desenrolar, antes a peripécia que a derradeira iminéncia” (Ibid., p.46). Deslocada na
economia das estruturas romanescas e dramaéticas, a loucura autorizou a manifestacdo da
verdade e o retorno apaziguado da razéo.

Essa nova forma de se ver a loucura também é descrita por Foucault:

Presente na vida quotidiana da Idade Média, e familiar a seu horizonte social,
o0 louco, na Renascenca, é reconhecido de outro modo; reagrupado, de certa
forma, segundo uma nova unidade especifica, delimitado por uma pratica sem
davida ambigua que o isola do mundo sem lhe atribuir um estatuto exatamente
médico. Torna-se ele objeto de uma solicitude e de uma hospitalidade que lhe
dizem respeito, a ele exatamente e a nenhum outro do mesmo modo (lbid., p.
135).

E como o estudioso continua:

A denuncia da loucura torna-se a forma geral da critica. Nas farsas e nas
sotias®, a personagem do Louco, do Simplério, ou do Bobo assume cada vez
maior importancia. Ele ndo é mais, marginalmente, a silhueta ridicula e
familiar: toma lugar no centro do teatro, como o detentor da verdade —
desempenhando aqui o papel complementar e inverso ao que assume a loucura
nos contos e satiras (Ibid., p. 18).

O modo como a Renascenca encarou o louco foi crucial para a literatura que usou a
loucura como dendncia das mazelas da sociedade. E nesse contexto que Shakespeare criou
Hamlet- principe da Dinamarca aprofundando as formas de loucura que saem do padréo e estdo
préximas a sapiéncia.

Hamlet finge-se de louco e comeca a ter atitudes que sdo aparentemente arbitrarias, mas
que na verdade, servem para ele conseguir um determinado objetivo: obter dados que
incriminassem o rei, seu padrasto, da morte de seu pai, ficando, ele proprio, livre de qualquer
suspeita. Sua falsa loucura tem uma finalidade e, portanto, necessariamente, um método. E por
meio dela que ele investiga todos no castelo se tornando, a principio, alguém que sofre de

melancolia pela morte do falecido pai. No entanto, conforme ele vai obtendo mais informac6es

%0 Farsa dos sécs. X1V, XV e XVI, que contém satira social ou politica.

44



(inclusive a revelagéo do fantasma), o teor de suas declara¢des torna-se mais ameagador ao seu
tio Claudio, tanto que Hamlet passa a ser investigado também.

A aceitacdo da loucura pela Renascenca confere a Hamlet um status de sabio, de quem
traz a verdade, mesmo que desagradavel, a tona. Discutiremos mais sobre a loucura dissimulada
do principe dinamarqués no item 2.3 onde procuramos explicitar a relacdo de sua suposta
insanidade com a busca pela manutencéao de poder.

Se por um lado, temos um Hamlet dissimulado, por outro, a loucura real se apresenta na

sua mais verdadeira face por meio de Ofélia que com seus delirios vai fugindo do real:

Um dos casos mais bem caracterizados é o da Ofélia de Hamlet. Trata-se de
uma psicose tipica, desenvolvida pela trama das mensagens contraditérias em
que ela se vé envolvida pelo irméo, pelo pai e pelo préprio Hamlet. Ofélia,
que cedo perdera a mée, fica fragilizada diante dos homens. O pai e irméo a
proibem explicitamente de aceitar a corte que Ihe faz o principe Hamlet. Por
outro lado, o pai atribui a loucura de Hamlet a rejeicao por Ofélia, portanto a
obediéncia da filha aos seus conselhos. Hamlet, que a principio mostrara-se
amoroso, por sua vez passa a maltratar Ofélia quando decide fingir-se de louco
(NUNES, E. P.; NUNES, C. H. P. 1989).

Em outras palavras, a loucura de Ofélia é fruto do fato de ela se ver como peéo no
tabuleiro da vida, como um joguete nas maos dos homens. Sob os conselhos de Polénio (pai
zeloso e preocupado com a reputacdo da filha) que passara a usa-la para descobrir o motivo da
suposta loucura de Hamlet; sob os conselhos de Laertes (irmdo ciumento) que condenava
veementemente sua relacdo com o jovem principe; e por fim, sob os caprichos de Hamlet que
demonstrava gostar da moc¢a, mas queria poupa-la de toda aquela situacdo, negando assim o
amor que sentia por ela e rejeitando o afeto que Ofélia sentia por ele. Consequentemente, apds
varios assédios de delirios resultantes da morte de seu pai e de sua situacdo perante o caos da
corte dinamarquesa, Ofélia é encontrada morta em um lago.

Antes de seus delirios comecarem, Ofélia aparece pela primeira vez na peca no ato |
cena Il na qual ela se despede do irmé&o, em viagem a Paris, que a aconselha a ndo cair nas
armadilhas dos galanteios de Hamlet. Como mulher na sociedade na transi¢do dos séculos XVI
e XVII°L, ela racionalmente responde protegendo as suas virtudes como moga casta e de familia

e ironicamente usa o conselho do irm&o como licdo de moral para ele:

5L A mulher, até o século XVII, recebeu uma educacéo voltada para a formagdo moral e valorizacdo dos bons
costumes da sociedade. A orientacdo tinha como principal objetivo a formagdo para governar a casa, educar 0s
filhos e cuidar do marido. As mulheres tinham “a imagem da mae-esposa-dona-de-casa como a principal e mais
importante funcdo que correspondia aquilo que era pregado pela Igreja, ensinado por médicos e juristas, legitimado
pelo Estado e divulgado pela imprensa”. (MALUF; MOTT. 1998, p. 374).
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OFELIA — Guardarei, como salvaguarda de meu coragéo, a lembranca dessa boa
licdo. Mas, meu bom irmé&o, ndo fagas como alguns pastores que ensinam o aspero e
espinhoso caminho do céu, enquanto, fazendo pouco caso dos préprios juramentos,
libertinos jactanciosos e indiferentes, pisam a senda florida de prazeres, distantes da
propria doutrina que proferiram. (Ato I, cena Ill, p.27)

Em um outro momento, Ofélia revela ao pai as juras de amor que Hamlet havia lhe

proferido. Como pai zeloso, Pol6nio adverte a moga:

OFELIA — E garantiu suas palavras, meu senhor, com as juras mais sagradas.
POLONIO — Sim, lagos para apanhar galinholas! Sei perfeitamente, quando o sangue
esquenta, como a alma é prodiga em juramentos. Nao tomes, minha filha, como fogo
essas labaredas que fornecem mais luz do que calor e que se extinguem
completamente no momento em que mais prometem. [...] De uma vez por todas e
falando claramente: ndo quero que percas um s6 momento de lazer falando ou
conversando com o Principe Hamlet. Presta atencdo, € uma ordem. Pode ir para tuas
ocupacdes.

OFELIA — Obedecerei, meu senhor. (Ato 1, cena lll, p.28)

A partir de entéo, todas as investidas de Hamlet séo rejeitadas pela moca. No entanto, o
principe fazendo-se de louco tenta se aproximar cada vez mais dela que recorre ao pai para
relatar os abusos de Hamlet. Poldnio, por sua vez, conta ao Rei Claudio que presume que a
loucura de Hamlet deva ser oriunda da rejeicdo de Ofélia, mesmo a Rainha Gertrudes achando

que o real motivo fosse a morte do Rei Hamlet e o seu casamento repentino com o cunhado.

POLONIO: Senhor, dé primeiro atengio aos embaixadores;
Minhas noticias serdo a sobremesa do nosso festim.

REI: Entdo vocé também deve servir a entrada. (Sai Polénio.)
Ele me diz, Gertrudes, ter encontrado

A fonte ou a causa da perturbacéo do teu filho.

RAINHA: Duvido que haja outra causa além do essencial;
A morte do pai e 0 nosso apressado matrimonio. [...]
POLONIO: [...] Devo ser breve: vosso nobre filho esta louco.
Eu digo louco; mas como definir a verdadeira loucura?
Loucura ndo é mais do que estar louco. [...]

RAINHA: E. Menos arte e mais substancia.

POLONIO: Madame, juro que n&o uso arte alguma.

Que Hamlet esta louco é verdade. E verdade lamentavel.

E lamentavel ser verdade; uma louca retorica.

Eu tenho uma filha — tenho enquanto for minha —

Que, por dever e obediéncia, notem bem,

Me entregou isto. (Mostra uma carta.)

Rogo que escutem e concluam. (Lé.) [...]

REI: E como ela acolheu essas formulages de amor?
POLONIO: O que é que o senhor pensa de mim?

REI: Que és um homem fiel e honrado.
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POLONIO: E o que gostaria de demonstrar. Que pensaria o senhor,
Se eu, vendo esse ardente amor comecar a bater asas,

E eu percebi, Ihe digo, antes que minha filha me falasse,

Que diria o senhor, e a minha cara Rainha aqui presente,

Se eu tivesse assumido o papel do leva-e-trés,

Olhasse esse amor com olhar complacente,

Ou pelo menos bancasse o surdo-mudo?

Que pensariam de mim? Nao...

Fui direto ao assunto, e falei assim a minha donzela:

“Lord Hamlet € um principe, fora da tua orbita,

Isto ndo pode ser”. Ordenei que se afastasse dele,

Lhe evitasse as visitas, ndo recebesse mensagens,

E recusasse lembrancas. O que ela fez,

Colhendo os frutos de meus bons conselhos.

Ele, repudiado —vou encurtar a histéria —

Caiu em melancolia, depois em inapeténcia;

Logo na insbnia; dai em fraqueza; afinal, em delirio.

E, por esse plano inclinado, na loucura em que se agita agora;
E que todos deploramos.

REI: (A Rainha.) Acha que é isso?

RAINHA: Pode ser. E bem possivel. (Ato II, Cena 11, 1988, p. 44-46)

Logo, Claudio, Poldnio e Gertrudes usam Ofélia como isca para atrair Hamlet a fim de
que o rei observe o comportamento do jovem principe. Os trés se escondem para ouvir a
conversa de Hamlet que aparece no corredor para falar com Ofélia que quer lhe devolver todos

0s mimos que ele Ihe havia dado:

OFELIA — Meu senhor, tenho de vos algumas lembrancas que ha muito desejava
devolver-vos. Peco que agora as recebais.

HAMLET — N&o, eu ndo; nunca te dei coisa alguma.

OFELIA — Meu honrado senhor, sabeis perfeitamente bem que sim e
acompanhando vossos presentes com frases de tdo doce alento que muito mais
preciosas se tornavam. [...]

HAMLET — Ah, ah! Es honesta?

OFELIA — Meu senhor!

HAMLET - E bela?

OFELIA — Que quer dizer Vossa Alteza?

HAMLET — Que se fores honesta e bela, tua honestidade ndo deveria permitir
nenhuma homenagem a tua beleza.

OFELIA — Meu senhor, com quem a beleza poderia manter melhor comércio do
gue com a honestidade?

HAMLET — Sim, é verdade. [...] (Ato Ill, cena I, p.57)

Desconfiado de que a moga estivesse sendo usada pelo tio, Hamlet, que antes era

amoroso e caloroso, nega todo o seu amor pela moca:

HAMLET — Disseram-me, também, que fazeis uso de pinturas. Deus vos concedeu
uma face e arranjais outra. Andais dancando, sois afetada, falais ciciando e dais
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apelido as criaturas de Deus, fazendo passar vossa leviandade por inocéncia. Vai-te,
estou cansado disso; foi por essa que enlougueci! Afirmo-te: ndo mais teremos
casamentos. Viverdo, exceto um, todos aqueles que ja estdo casados. Os outros
ficardo como estdo. Para o convento, vai-te! (Ato Ill, cena I, p.58)

Ap0s o didlogo com Hamlet, Ofélia comeca a entrar em desequilibrio:

Ofélia — Oh! Como é triste que um tdo nobre espirito fique assim transtornado! [...]
E eu, a mais desgracada e infeliz das mulheres que sugou o mel de suas doces
promessas, tenho de contemplar agora aquele nobre e soberano entendimento, como
harmoniosas campainhas fendidas, fora de tom e estridentes, e aquelas formas e
feicGes incomparaveis de juventude em flor, murchas pelo desatino. Oh! Como sou
desgragada! Ter visto o que vi e ver agora o que vejo! (Ato 11, cena I, p.58-59)

Como pode ser constatado, 0s momentos de razdo de Ofélia na peca sdo sempre 0s
relacionados a submissdo. Ha sempre alguém lhe dando ordens, tentando guia-la, impor-lhe
uma conduta, porém sao muitos cavalos (indo para caminhos diversos) a fim de guiar a mesma
carruagem. Cavalos guiados por diferentes razGes (Laertes, pelo ciume; Pol6nio, pelo zelo
como pai e pelas ordens do Rei Claudio, e Hamlet, pelo seu desejo de vinganca) que levam
Ofélia para o desequilibrio. S&0 muitas ordens, muitos comandos, o que fazer? Seguir o
coracao? Acreditar em quem? No pai, no irmdo, no namorado que diz que ndo a ama mais?
Como lidar com a realidade se ela a torna prisioneira?

Ofélia s6 encontrara respostas para tais perguntas quando abandonar a mascara da
sanidade (razdo) que para ela significava submissédo e falta de liberdade, que sera alcancada por
meio da loucura e da morte.

A falsa loucura de Hamlet e a contradicdo de seus sentimentos parecem ter alterado o
amor que a jovem tinha pelo principe, embora o pai a fizesse nega-lo. O caos instituido na corte
de Elsinore sera o estopim do desequilibrio que levara Ofélia a loucura. E como diz Foucault
“na obra de Shakespeare, sdo as loucuras que se aparentam com a morte € o assassinato” (p.46),
a panela de pressdo de Ofélia perde sua valvula quando ela recebe a noticia de que seu pai havia
sido morto pelas méos de Hamlet.

E a partir de entdo a jovem comeca a apresentar um quadro de dissociacdo mental e em
seus delirios, exteriorizados em forma de cangdes, vemos os temas da sexualidade e do luto

pela morte do pai expressos de modo dissociado. Como na cena em ela encontra o rei:

REI — Como estais passando, bela jovem?
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OFELIA — Bem, Deus vos ajude! Dizem que a coruja é filha do padeiro®2. Senhor,
sabemos o0 que somos, mas ndo sabemos o que possamos ser. Deus abengoe vossa
mesal

REI — Esta pensando no pai?

OFELIA — Por favor, nem uma palavra disto; mas quando perguntarem o que
significa, dizei o seguinte: (Canta).

Amanha é dia de Séo Valentim

Bem cedo estarei a tua janela

Donzela que sou, pra ser Valentina.

Ergue-se ele entdo, vestindo sua roupa,

Abre-lhe a porta de seu quarto.

Donzela ela entrou, mas quando saiu

N&o mais era como ali tinha entrado. (Ato IV, cena V, p.86)

E na cena do ato no qual ela reencontra o irméo Laertes que estava indignado pela morte
de seu pai, cujo corpo havia sido escondido por Hamlet e ndo recebera nenhuma honra de
Estado:

OFELIA — (Canta)

E nunca mais voltara?

E nunca mais voltara?

N&o, ndo, ele esta morto.

Repousa no sepulcro.

Ele ndo mais voltara.

Cor de neve era-lhe a barba.

Os cabelos cor de linho.

Foi-se embora, foi-se embora.

S&o inlteis nOss0S suspiros.

Deus tenha compaixao de sua alma!
E de todas as almas cristas! Senhor, eu vos pe¢o! Deus esteja conosco. (Ato IV, cena
V, p.90)

Sua ultima fala e aparicdo na peca. Momentos depois ela serd encontrada boiando em
um lago com a esperanca de todos de que ela tenha se afogado e ndo cometido suicidio. Sua
morte se da pelo desequilibrio de sua mente diante do caos da corte dinamarquesa e dos jogos
de manipulacdo que sofreu dos homens, sobretudo daquele que ela amou, Hamlet. A desilusdo
amorosa da donzela se enquadra na loucura que Foucault intitula ser causada pela decepcao

amorosa:

Finalmente, Gltimo tipo de loucura: a da paixdo desesperada. O amor
decepcionado em seu excesso, sobretudo o amor enganado pela fatalidade da
morte, ndo tem outra saida a ndo ser a deméncia. Enquanto tinha um objeto, o
amor louco era mais amor que loucura; abandonado a si mesmo, persegue a si

52 Referéncia a um conto popular, no qual Jesus pede pdo numa padaria, vé a filha do padeiro roubar no peso, e
esta é transformada numa coruja.
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proprio no vazio do delirio. [...] Se leva a morte, trata-se de uma morte onde
aqueles que se amam ndo serdo nunca mais separados. E a ultima canc¢éo de
Ofélia; [...]. (1978, p.43 e 44)

Fatalmente a Gltima cancdo de Ofélia é sucedida por sua morte. A cena ndo consta na

peca, ha apenas o relato da rainha que descreve como a moca foi encontrada:

RAINHA —[...] Dentro do riacho. Suas longas vestes se abriram, flutuando sobre as
aguas; como sereia assim ficou, cantando velhas cancGes, apenas uns segundos,
inconsciente da propria desventura, ou como um ser nascido e acostumado nesse
elemento; mas durou bem pouco até que as suas vestes encharcadas a levassem,
envolta em melodias, a sufocar no lodo. (Ato IV, cena VII, p. 95)

Reproducao fiel da descricdo feita pela Rainha Gertrudes, o quadro de Sir John Everett
Millais® explora minuciosamente as caracteristicas de Ofélia e de tudo o que girava ao seu
redor, como as flores que tanto a representavam.

Na pintura abaixo vemos a jovem com os olhos semiabertos; bracos e maos em sinal de
redencdo como um martir; a boca entreaberta provavelmente proferindo uma de suas cangdes;
0 branco de seu vestido contrastando com o lodo do lago (provavel mencdo a corrupgdo de

Elsinore), e dguas que a levam para longe desse mundo cheio de lama.

-

Figura : Olia"' (1851-1852) de John Everett Millais.

Além de Millais, o poeta francés, Arthur Rimbaud®®, também prestou uma homenagem
a Ofélia e na segunda parte de seu poema ele menciona a liberdade que a jovem donzela havia

conquistado pelas aguas:

53 Sir John Everett Millais (1829-1896): pintor e ilustrador inglés.

% Disponivel em: <http://www.tate-images.com/results.asp?image=N01506&wwwflag=3&imagepos=2 > Acesso
em: 10 janeiro 2016.
55 Jean-Nicolas Arthur Rimbaud (1854-1891): poeta simbolista francés.
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1
“Q palida Ofélia, tdo bela como a neve!

Morreste sim, menina que um rio carrega,
E que algum vento montanhés da Noruega
Contou que a liberdade ¢ rude, mas ¢ leve; [...]”

(Arthur Rimbaud, Ofélia, 1870.)%

As aguas que circundam Ofélia ndo sdo as mesmas que, pela Nau dos Loucos da Idade
Média, levam os loucos para o incerto. Mas sim as dguas do rio que a levam para um oceano
de liberdade. Sem a nau, Ofélia ndo € passageira, ndo esta presa ao incerto. Sua certeza e seu
destino agora sdo a eternidade. La ela podera ser livre do mundo racional que a manteve como
prisioneira. No entanto, a loucura a acompanhara para sempre, pois assim como defende

Foucault, a morte ndo € o fim da insanidade e Ofélia morre para ser eternizada como louca:

Em Shakespeare, a loucura sempre ocupa um lugar extremo no sentido de que
ela ndo tem recurso. Nada a traz de volta a verdade ou a razdo. Ela opera
apenas sobre o dilaceramento e, dai, sobre a morte. [...] J& se tem ai a plenitude
da morte: uma loucura que nédo precisa de médico, mas apenas da misericordia
divina. A alegria suave, enfim reencontrada por Ofélia, ndo a reconcilia com
felicidade alguma, seu canto insano esta tdo proximo do essencial quanto "o
grito de mulher" que anuncia, ao longo dos corredores do castelo de Macbeth,
que "a Rainha morreu". [...] A loucura dissipada s6 pode constituir uma Unica
entidade com a iminéncia do fim; Mas a morte, em si mesma, néo traz a paz:
a loucura ainda triunfara — verdade irrisoriamente eterna, para la do fim de
uma vida que, no entanto, tinha-se libertado da loucura através desse mesmo
fim. Ironicamente sua vida insana persegue-o e s6 o imortaliza em virtude de
sua propria deméncia; a loucura ainda é a vida imperecivel da morte
(FOUCAULT, 1978, p.46).

Tornar-se louco para a Renascenga era uma forma sabia de saber lidar com as amarguras
da vida. Enlouquecer foi a forma que Ofélia encontrou como grito de liberdade, ou melhor,
canto de libertacdo. Ja Hamlet usou a loucura para legitimar as suas agcdes como uma estratégia
para descobrir o que havia de podre no Reino da Dinamarca. Em outras palavras, Ofélia era
mulher, ingénua e oriunda de uma camada social inferior a de Hamlet, jamais conseguiria

sobreviver em um mundo corrupto dominado pelos homens.

% Disponivel em: < http://feira-das-vaidades-mil.blogspot.com.br/2011/05/ofelia-de-arthur-rimbaud.html>
Acesso em: 10 janeiro 2016.
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Embora o Renascimento seja frequentemente considerado como um momento de
evolugdo no pensamento humano com a retomada de preceitos classicos, o historiador Jodo
Bonturi evidencia que “essas ideias se adaptam ao sexo masculino, pois a mulher pouco
compartilha desse brilhantismo” (2005)°’.

Segundo o historiador, com 0 Renascimento a mulher tinha duas facetas a seguir, a de
Maria ou de Eva. A mée de Cristo, sempre representada nos quadros como a pureza da mulher
comum que esta prestes a gerar uma nova vida. Porém, “trazer em si um filho € um privilégio
e um fardo para a mulher” (BONTURI, 2005). J& Eva, que segundo a religido, é expulsa do
paraiso e condenada por Deus “a dois castigos: as canseiras de um trabalho sem fim e as dores
do parto”. (2005) Seus destinos eram decididos pelos pais ou pelos maridos que vinham de
casamentos que, na maioria das vezes, eram mercenarios e decididos pelos pais. E o contrario
poderia gerar punicgdes.

Em geral as mulheres eram submetidas aos servigos do lar, como explicita o historiador:

No campo participam dos trabalhos agricolas, reinem o rebanho, tratam do
galinheiro, recolnem os ovos, ordenham as vacas, transportam a palha,
plantam e preparam o linho e o canhamo, que depois lavam, batem, fiam e
tecem para fazerem as roupas e toalhas; tosquiam as ovelhas, fiam e tecem a
14 para fazerem as capas e as mantas; tratam da horta, colhem legumes e ervas
para cozinharem. As mulheres da aristocracia também se ocupam dos
trabalhos agricolas, porém no aspecto organizativo, quando os maridos se
ausentam, principalmente em caso de guerra. Ricas ou pobres, as mulheres
sempre fiam e tecem. Na lingua inglesa, solteirona é "spinster", que deriva do
verbo fiar, "to spin". (BONTURI, 2005)

As que nao eram do lar, encontravam na prostituicdo uma saida ndo mais favoravel de
tecer um futuro. Contudo, 0 oposto de entrar na prostituicdo era ir para um convento. E Bonturi
aponta que no século XV boa parte das monjas provinha das camadas altas e médias da
populacédo, além de que “um numero excessivo de filhas podia ser a ruina de um pai, caso viesse
a despender altas somas com os dotes. Nesse caso, Jesus era o genro ideal” (2005).

Receoso pelo futuro de Ofélia, Hamlet manda a donzela para um convento quando a
rejeita:

HAMLET: Afirmo-te: ndo mais teremos casamentos.

Viverdo, exceto um, todos aqueles que ja estdo casados.

Os outros ficardo como estéo. Para o convento, vai-te! (Ato Ill, cena I,
p.58)

57 Disponivel em: < http://vestibular.uol.com.br/resumo-das-disciplinas/historia-geral/a-mulher-na-epoca-do-
renascimento.htm >. Acesso em: 10 abril 2016.
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No teatro, os papéis femininos eram representados por rapazes, pois na época as
mulheres ainda ndo podiam representar e raramente apareciam na plateia, com excecdo de
prostitutas. As demais, quando iam as apresentacOes, deviam usar mascaras. Por outro lado,
poucas mulheres conseguiram ter um papel alternativo ao de Maria ou Eva na Era

Renascentista, 0 de amazona, uma mulher-homem perigosamente habil.

Joana D'Arc, a primeira delas, paga caro como comandante militar: é
condenada a morte como feiticeira pelo seu papel masculino. Entre elas,
Elisabeth define melhor o papel da amazona. Nunca se casou. Difamada pelos
adversarios como lésbica, designava-se como "principe”, com o corpo de
mulher e o coragdo de um rei. Seus partidarios a consideravam virgem viril.
Como Joana D'Arc, Elisabeth era considerada (e considerava-se) uma
amazona. Em sua época, é profunda a sensacao de incomodo provocada por
uma virgem armada, uma fémea racional, uma forca emotiva que ndo podia
ser limitada pela ordem natural das coisas. (BONTURI, 2005)

Para sobreviver e, posteriormente, triunfar sobre esse contexto renascentista patriarcal,
a Rainha Elisabeth, “A Virgem”, ndo se casou como estratégia politica para ndo se submeter as

ordens dos homenes.

Estava claro que Elizabeth devia se casar e gerar um herdeiro, mas, caso
escolhesse um pretendente oriundo de uma das grandes familias dirigentes da
Europa — conforme com seu status real -, corria o risco de entregar a Inglaterra
em maos estrangeiras. Entretanto, se ela decidisse desposar um membro da
nobreza inglesa, a escolha poderia resultar em uma guerra civil, na medida em
que as familias reais nobres fizessem obje¢des. (BINGHAM, 2015, p. 102)

Mulher e de camada social inferior a de Hamlet, Ofélia ndo representava ameaca, pelo
contrario, sofria constantemente no jogo de interesses em que se viu presa e se libertou dele
pela loucura. Contudo, ainda nos restava a rainha Gertrudes como uma mulher nobre. No
entanto, ela também ndo era ‘“amazona” e teve um fim tragico por fazer parte
in/conscientemente do mundo corrupto dos homens.

O fato de ela néo ter conseguido ver o fantasma do Rei Hamlet quando ele apareceu
para Hamlet em seu quarto logo apés a morte de Pol6nio pode ser interpretado como um
anuncio dessa suposta “falta de pureza de corac¢do”, pois somente 0S Nndo corruptos como esse
Marcelo, Bernardo, Horacio e Hamlet conseguiram ver a figura fantasmagorica que anunciou a

podrid&o do reino dinamarqués.
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Heliodora defende que o fantasma no contexto elisabetano poderia significar o demonio
tentando enganar Hamlet e ai poderia residir a ideia da Rainha ndo poder vé-lo.

Nao devemos esquecer nunca que o personagem Hamlet, tanto quanto o
publico para o qual foi originalmente escrita a peca, acreditavam que o diabo
podia apresentar-se como o Fantasma do pai de Hamlet, tendo por objetivo
engana-lo e, consequentemente, perder sua alma. (2001, p.101)

No entanto, ndo podemos esquecer que no contexto da época de Shakespeare era muito
comum que os fantasmas nas histdrias possuissem uma aparicao seletiva, aparecendo somente

para quem os interessava de fato. Nesse sentido, A. C. Bradley argumenta que:

[...] Trata-se de um momento em que o estado de espirito de Hamlet é tal que
ndo podemos supor que o Espectro tenha sido concebido como uma
alucinacao; e é de grande importancia que o espectador ou o leitor ndo suponha
nada nesse sentido. Ele fica ainda mais seguro porque o Espectro,
apresentando as mesmas caracteristicas da primeira aparicdo — a mesma
instancia contra o esquecimento e a mesma preocupacao com arainha -, prova,
por assim dizer, sua identidade. [...] A ideia de criticos e leitores que vieram
mais tarde e consideraram o Espectro uma alucinag¢do deve-se em parte 8 ma
interpretacdo dos sinais que acabamos de apontar, mas em parte também a
dois erros, a consideracdo da atmosfera intelectual atual no lugar da
elisabetana, e a ideia segundo a qual, porque a Rainha ndo vé e ndo ouve 0
Espectro, ele ndo é real. Mas um Espectro, nos tempos de Shakespeare, era
capaz, por qualquer motivo plausivel, de limitar sua manifestacdo a uma Unica
pessoa entre as outras presentes; e, aqui, 0 motivo plausivel — poupar a rainha
— € evidente. (2009, p.102)

Ao ndo aparecer para a Rainha, o fantasma possivelmente estava declarando que ela
havia sido corrompida pela vilania de seu irmédo, o Rei Claudio. Se a Rainha o tivesse visto,
provavelmente acharia que estava ficando louca, assim como pressup0s a respeito de Hamlet e
poderia seguir o mesmo caminho de Ofélia, por ser mulher em um mundo patriarcal e corrupto.

Quando Polénio diz na peca “A loucura dos grandes deve ser vigiada” %8, “os grandes”
aqui ndo incluiam as mulheres. Parece-nos que a loucura do homem nobre era muito mais
perigosa que a da mulher durante o Renascimento, ja que ela autorizava aces e falas capazes

de pbr um reino todo em perigo.

2.3 — A tragédia da busca pelo poder

58 Ato 111, Cena I, 1988, p. 67.
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Propondo uma acgdo coletiva através da literatura por meio da historicizagcdo, em um
terceiro nivel de leitura, nosso foco principal passa a ser os homens da peca — desde 0
protagonista (perante a corrup¢do usando a loucura como pretexto) até o seu antagonista
(eximio corruptor) — e como suas a¢des podem ser explicadas pelo contexto sécio-historico do
século XVII. A partir desse nivel de leitura, temos um homem que sai da representacdo
universal de humano, simbolo do Renascimento, e passa a agir de acordo com os interesses de
sua classe social (a nobreza) e do modo de producdo em operacéo naquela sociedade.

Ofélia morre por causa de sua loucura, sobretudo porque ela era Maria em sua castidade
e Eva em seus delirios, ndo era a amazona. Ja Hamlet, por ser homem e nobre ndo cairia por
causa de sua suposta loucura, mas, sim, devido a sua sede de vinganca e poder. Poder que
também era disputado pelo Rei Claudio e por Fortimbras.

Podemos interpretar que mais do que a promessa de vingar a morte do Rei Hamlet por
uma questdo de honra, o principe poderia estar interessado na manutenc¢do do poder ja que era
0 proximo na linha de sucessao. Ser rei era muito rentavel nos séculos XV1 e XVII, pois 0 apoio
crescente a monarquia pela burguesia mercantil gerava uma grande fonte de renda oriunda dos
impostos arrecadados.

O terreno fértil do Renascimento, ocorrido entre o fim do século XIV e o fim do século
XVII®, foi preparado pelo nacionalismo e as monarquias nacionais que tiveram total apoio de
uma camada social que estava comecgando a emergir com o fim do feudalismo da Idade Média,

a burguesia mercantil. Em contraposicéo,

[...] O unico rival poderoso que o soberano tinha pela frente era a Igreja, e
seria inevitavel o choque dos dois. Para 0s monarcas nacionais ndo havia
possibilidade de dois chefes de um mesmo Estado. E o poder de que dispunha
0 papa tornava-o muito mais perigoso do que qualquer senhor feudal. O papa
e o rei brigaram varias vezes. Houve, por exemplo, a questdo de saber quem
teria o direito de nomear bispos e abades quando ocorresse uma vaga. 1sso
tinha grande importancia, porque tais cargos eram compensadores — o dinheiro
vinha, naturalmente, da grande massa popular que pagava impostos a Igreja.
Era muito dinheiro, e tanto o rei como o papa desejavam que fosse parar nas
mé&os de amigos. Os reis, evidentemente, langavam olhares cobigosos sobre
esses cargos rendosos — e disputavam aos papas o direito de fazer tais
indicacdes.

A lgreja era tremendamente rica. Calculava-se que possuia entre um tergo e
metade de toda a terra — e, ndo obstante, recusava-se a pagar impostos ao
governo nacional. Os reis necessitavam de dinheiro, parecia-lhes que a fortuna
da Igreja, j& entdo enorme e aumentando sempre, devia ser taxada para ajudar
a pagar as despesas da administracdo do Estado. (HUBERMAN, 1986, p. 78)

59 Disponivel em: < http://global.britannica.com/art/Renaissance-art>. Acesso em: <10 maio 2016>.
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Além disso, a interferéncia da Igreja muitas vezes se dava em julgamentos, e as decisdes
do clero eram geralmente contrarias as do rei. Tamanho poder conferido a Igreja atrapalha as

economias nacionais de se desenvolverem e o rei de exercer todo o0 seu poder:

Houve também a dificuldade provocada pelo direito que o papa se arrogava
de poder interferir até mesmo nos assuntos internos de um pais. A Igreja era,
com isso, um rival politico do soberano.

Existia, portanto, um poder supernacional dividindo a fidelidade dos suditos
do rei, e fabulosamente rico em terras e dinheiro; as rendas dessas
propriedades, ao invés de serem encaminhadas ao tesouro real, deixavam o
pais como pertencentes a Roma. (HUBERMAN, 1986, p.78)

A insatisfacdo com a acdo da Igreja atrapalhando a obtencdo de dinheiro e os abusos
com as vendas de indulgéncias foram criando tamanha insatisfacdo tanto nos nobres quanto nos
comerciantes maritimos que “oS muitos abusos da Igreja ndo podiam passar despercebidos. A
diferenga entre seus ensinamentos e seus atos era bastante grande, e até os mais broncos podiam

percebé-la” (Id, 1986, p. 79). E um novo momento histérico comecou a ser tracado, pois

[Um] novo grupo, a nascente classe média, sentia que havia um obstaculo no
caminho de seu desenvolvimento: o ultrapassado sistema feudal. A classe
média compreendia que seu progresso estava bloqueado pela Igreja Catdlica,
que era a fortaleza de tal sistema. A Igreja defendia a ordem feudal, e foi em
si mesma uma parte poderosa da estrutura do feudalismo. Era dona, como
senhor feudal, de cerca de um tergo da terra, e sugava ao pais grande parte de
suas riquezas. Antes que a classe média pudesse apagar o feudalismo em cada
pais, tinha de atacar a organizagdo central — a Igreja. E foi o que fez.

A luta tomou um disfarce religioso. Foi denominada Reforma Protestante. Em
esséncia, constitui a primeira batalha decisiva da nova classe média contra o
feudalismo (HUBERMAN, 1986, p. 83).

Ademais, a queda do feudalismo estava associada a obsolescéncia do modo de

producéo:

Conforme Marx observou, a “influéncia dissolvente” que o comércio tera
sobre a ordem antiga depende do carater desse sistema, “sua polidez e
articulagdo interna” e, em seguida, “o modo de produgio que ird tomar o lugar
do antigo é coisa que ndo depende do comércio, mas do carater do prdprio
modo antigo de produgdo”. [...] A evidéncia de que dispomos, no entanto,
indica com vigor que foi a ineficiéncia do feudalismo como sistema de
producdo, conjugada as necessidades crescentes da classe dominante quanto &
renda, 0 que se responsabilizou primariamente por seu declinio; essa
necessidade de renda adicional promoveu um aumento da pressao sobre o
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produtor a um ponto onde se tornou literalmente insuportavel. (DOBB, 1976,
p.60).

Na Inglaterra, ao romper com a Igreja Catolica por razdes de estratégia politica®,
Henrique VII ajudou a consolidar um terreno que dava margens para 0 comércio dessa nova
burguesia mercantil, encabecando assim uma das dinastias mais poderosas da histéria da
Inglaterra: Os Tudors, um dos pilares da hegemonia da economia inglesa.

Em A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo (1904-1905) o economista Max
Weber diz que foi Mostesquieu®® que disse que os ingleses “foram, de todos os povos, os que
mais progrediram em trés coisas importantes: na religido, no comércio e na liberdade”, pois sua
superioridade comercial e sua adaptacdo as instituicdes politicas liberais tiveram, de algum
modo, relagdo com a religiosidade.

De certa forma foi a formacdo do pensamento protestante burgués perante o0 modo de
producdo feudalista que deu respaldo para as grandes mudangas do sistema socioecondmico.
N&o é de se admirar que grande parte da riqueza atual de paises com maioria protestante vem
de suas condig¢des econdémicas como parte do resultado de suas filiagdes religiosas, assim como

defende Weber ao dizer que:

[...] Quanto maior foi a liberdade de ag&o, mais claro o efeito apontado. E bem
verdade que a maior participacéo relativa dos Protestantes na propriedade do
capital, na direcdo e nas esferas mais altas das modernas empresas comerciais
e industriais pode em parte ser explicada pelas circunstancias histéricas
oriundas de um passado distante, nas quais a filiagéo religiosa ndo poderia ser
apontada como causa de condi¢do econdmica, mas até certo ponto parece ser
resultado daquela. A participagéo nas fungdes econémicas envolve geralmente
alguma posse de capital e uma dispendiosa educacao e, muitas vezes, ambas.
Hoje tais coisas sdo largamente dependentes da posse de riqueza herdada, ou,
no minimo, de certo bem-estar material. Certo nimero dos dominios do velho
império, que eram mais economicamente desenvolvidos, mais favorecidos
pela situacdo e recursos naturais, particularmente a maioria das cidades mais
ricas, aderiram ao Protestantismo no século XVI. (WEBER, 2008, p. 12)

O pensamento burgués de entdo ndo era apenas moldado por situacdes temporérias
externas, historicas e politicas, mas também pelo carater intrinseco permanente de suas crencas

religiosas. Portanto, é importante

1 Em: Esprit des Lois, Livro XX, cap. 7.
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[...] observar o fato de os protestantes (especialmente certos ramos do
movimento, que serdo amplamente discutidos adiante), quer como classe
dirigente, quer como subordinada, tanto em maioria como em minoria, terem
mostrado uma especial tendéncia para desenvolver o racionalismo econdémico,
fato que ndo pode ser observado entre os catélicos em qualquer das situacdes
citadas. (WEBER, 2008, p. 13)

Em contraposicdo ao pensamento catolico, Weber também aponta ironicamente o

seguinte fato:

Do lado protestante, € usada como base das criticas de tais ideais ascéticos
(reais ou imaginarios) do modo de viver catolico, enquanto os catdlicos
respondem com a acusagéo de que o materialismo resulta da secularizacdo de
todos os ideais pelo protestantismo. Um escritor contemporaneo tentou definir
a diferenga de atitudes diante da vida econdmica da seguinte maneira: “O
catélico é mais quieto, tem menor impulso aquisitivo; prefere uma vida a mais
segura possivel, mesmo tendo menores rendimentos, a uma vida mais
excitante e cheia de riscos, mesmo que esta possa lhe propiciar a oportunidade
de ganhar honrarias e riquezas. Diz o provérbio, jocosamente: “Coma ou
durma bem”. Neste caso, o protestante prefere comer bem, e o catolico, dormir
sossegado”. (WEBER, 2008, p.14)

De fato, esse desejo de “comer bem” pode ser encarado como uma caracterizacao

correta, embora incompleta, (WEBER, 2008, p.15) do pensamento cat6lico, mas € inegavel que

0 pensamento mercantil burgués foi decisivo para a consolidacdo dessa acumulacao de capital

que vinha de dois fatores:

[..] Em primeiro lugar, boa parte do comércio naqueles tempos, e
principalmente o exterior, consistia da exploracdo de alguma vantagem
politica, ou entdo de uma pilhagem quase declarada. Em segundo lugar, a
classe de comerciantes ou mercadores, assim que tomou qualquer forma de
corporacdo, adquiriu prontamente poderes de monopdélio, que protegiam suas
fileiras contra a concorréncia e serviam para transformar as relacdes de troca
em sua prépria vantagem, em seus negdcios com produtor e consumidor.
(DOBB, 1976, p. 115)

Além do mais, uma caracteristica marcante dessa nova burguesia mercantil foi a

presteza

[...] com que tal classe entrou em acordo com a sociedade feudal, assim que
seus privilégios foram conquistados. Tal acordo foi em parte econémico: ela
adquiriu terra, entrou em sociedades comerciais com a aristocracia e recebeu
a pequena nobreza e seus filhos como membros de suas guildas®? principais;
em parte, foi social: o desejo de Intermatriménio e a aquisicdo de titulos de

62 Associagdo que agrupava, em certos paises da Europa durante a Idade Média, individuos com interesses comuns
(negociantes, artesdos, artistas) e visava proporcionar assisténcia e protecao aos seus membros.
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fidalguia; em parte, foi politico: a presteza em aceitar uma coalizdo politica
(como sucedeu muitas vezes no governo de cidades italianas e outras
continentais entre os burgueses ricos e as familias nobres mais antigas) ou
aceitar cargos ministeriais e um lugar na Corte com base na antiga forma de
Estado (como sucedeu ao regime Tudor na Inglaterra). (DOBB, 1976, p.154)

Nesse sentido, a Rainha Elizabeth I, herdeira de Henrique V111, assumiu o trono em uma
época em que a Inglaterra se encontrava dividida entre catolicos e protestantes com o fim do
reinado de sua meia-irma Mary (catolica fervorosa e conhecida como “Bloody Mary” por ter
mandado centenas de “hereges” para as fogueiras). Ela reestabeleceu a Igreja Anglicana criada
pelo pai e se tornou chefe dela dando subsidios para a burguesia mercantil. Sem a interferéncia
da Igreja Catdlica Romana o pagamento de impostos vinha diretamente para as maos da Rainha
gue pbde entdo investir em armamentos (para combater seus inimigos). Elizabeth 1, assim como

destaca, Bonturi,

Foi uma verdadeira equilibrista na politica cuja cena era compartilhada por
Inglaterra, Franca, Holanda e Espanha. A Holanda e a Inglaterra entraram em
guerra contra a Espanha; a primeira pela independéncia e a segunda pela
rejeicdo do catolicismo e adocdo do anglicanismo, que afastava
definitivamente as pretensfes de Felipe 1l de realizar uma alianga com o0s
ingleses. Elizabeth ndo queria uma vitdria total da Espanha na Holanda, para
nado fortalecer demais os espanhéis, nem uma derrota completa da Espanha
contra os holandeses, para ndo ampliar o crescente poderio francés. Se todas
se enfraquecessem, a Inglaterra se sobressairia. Ndo é por acaso que 0s
ingleses chegaram ao dominio dos mares e na sequéncia atingiram a
Revolugdo Industrial. (2005).%3

Com a autorizacdo da coroa para liberdade de fé e comércio, o fortalecimento da
economia inglesa se deu no reinado da rainha Elizabeth I, que fez da Inglaterra uma poténcia
mundial, ja que a Espanha, detentora de tal posto a priori, estava em decadéncia. O comércio
maritimo inglés se expandiu pelo mundo, criando condigdes favordveis a prosperidade
econémica e ao progresso da burguesia mercantil que resultou na réapida transformacdo dos
setores da sociedade, pois 0 comercio maritimo influenciava a moda, o transporte (com o0 uso
das carruagens), a arquitetura, os costumes (o uso de garfos trazidos da Italia e o tabaco trazido

da india e da América), além, claro, dos ideais renascentistas que vinham, sobretudo, da Italia.

83 Disponivel em: < Fonte: http://vestibular.uol.com.br/resumo-das-disciplinas/historia-geral/a-mulher-na-epoca-
do-renascimento.htm>. Acesso em: 15 abril 2016.
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E importante ressaltar que o bardo usa a Dinamarca para figurar a Inglaterra de seu
tempo, onde a monarquia, com o apoio da burguesia mercantil, ganhava mais e mais poderes.
Portanto, tendo como base 0 momento politico econémico da Inglaterra, podemos entender o
contexto de Hamlet de Shakespeare no qual a hesitacdo da execuc¢do da vinganca de Hamlet é
tamanha, pois havia muita coisa envolvida. Primeiro, 0 jovem principe ndo podia arriscar perder
tudo o que seu pai havia construido. Segundo, um escandalo politico poderia enfraquecer a
economia do pais e torna-lo mais vulneravel as invasées inimigas. Hamlet teria que compor um
plano sagaz para dar cabo de sua promessa ao fantasma.

Isso tambem explicaria o posicionamento da Rainha que, quando se viu vilva, preferiu
esposar o cunhado para ajuda-la a governar o Estado. Ndo sabemos efetivamente se ela sabia
do regicidio cometido pelo atual marido, mas casar-se com ele também fora uma grande
estratégia politica. O poder continuaria em familia.

Logo no inicio da peca o didlogo entre Horécio e um dos soldados nos evidencia o clima

de incerteza na Dinamarca com a morte do Rei Hamlet:

HORACIO: N&o sei 0 que pensar. Com precisao, nio sei.
Mas, se posso externar uma opinido ainda grosseira,

Isso é augurio de alguma estranha comogao em nosso Estado.
MARCELO: Pois bem; vamos sentar. E quem souber me responda:
Por gue os suditos deste pais se esgotam todas as noites

Em vigilias rigidamente atentas, como esta?

Por que, durante o dia, se fundem tantos canhdes de bronze?
Por que se compra tanto armamento no estrangeiro?

Por que tanto trabalho forgado de obreiros navais,

Cuja pesada tarefa ndo distingue o domingo dos dias de semana?
O que € que nos aguarda,

O que é que quer dizer tanto suor

Transformando a noite em companheira de trabalho do dia?
Quem pode me informar?

HORACIO: Eu posso;

Pelo menos isto é o que se murmura: nosso ultimo rei,

Cuja imagem agora mesmo nos apareceu,

Foi, como vocés sabem, desafiado ao combate por
Fortimbrés, da Noruega,

Movido pelo orgulho e picado pela inveja.

No combate, nosso valente Rei Hamlet,

Pai de nosso amado principe,

Matou esse Fortimbras; que, por um contrato lacrado,
Ratificado pelos costumes da heraldica,

Perdeu, além da vida, todas as suas terras,

Que passaram & posse do seu vencedor.

O nosso rei também tinha dado em penhor

Uma parte equivalente do seu territdrio

A qual teria se incorporado as posses de Fortimbras
Houvesse ele vencido.
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Agora, senhor, 0 jovem Fortimbras, principe da Noruega,
Cheio de ardor, mas falho em experiéncia,

Conseguiu recrutar, aqui e ali,

Nos confins de seu pais,

Um bando de renegados sem fé nem lei

Decididos a enfrentar, por pdo e vinho,

Qualquer empreitada que precise estdbmago.

No caso (como compreendeu bem claro o nosso Estado)
A empreitada consiste em recobrar,

Com méo de ferro e imposicGes despdticas,

As mesmas terras perdidas por seu pai.

Esta ai, acredito,

A causa principal desses preparativos,

A razdo desta nossa vigilia,

E a origem do tumulto febril que agita o pais (Ato I, Cena |, 1986, p 10-11.).

Hamlet volta a corte para o enterro do pai e o trono dinamarqués ja esta, a principio,
ameacado pelo herdeiro noruegués. Dois meses depois, para Hamlet, o trono esta ameacado

pela presenca do tio (que se casara com a Rainha) em seu lugar no poder.

HORACIO: Senhor — eu vim pra assistir aos funerais de seu pai.
HAMLET: Ou seja: veio assistir aos esponsais de minha mae.
HORACIO: E verdade, senhor; foram logo em seguida.
HAMLET: Economia, Horacio! Os assados do velorio

Puderam ser servidos como frios na mesa nupcial.

Preferia ter encontrado no céu meu pior inimigo

Do que ter visto esse dia! (Ato I, Cena Il, 1986, p. 19)

Tirar o tio de la vai depender de uma estratégia mais que politica, mas também de um
sacrificio pessoal, o que inclui abrir mdo do amor de Ofélia, sobre quem confessa amar mais
que quarenta mil irméos (Ato V, Cena I, 1986, p. 125), e personificar o louco.

A revelacdo do fantasma era o aval que ele precisava para tomar uma atitude em relagao
a presenca do tio corrupto na cama da mée e no trono do pai, mas seu sofrimento e melancolia
adiam o seu planejamento até que um grupo de atores vem a corte e ele maquiavelicamente

ajuda a montar a pega que usaria como trunfo:

HAMLET: [..] Escuta, velho amigo, vocés podem representar “O
Assassinato de Gonzaga”?

PRIMEIRO ATOR: Sim, meu senhor.

HAMLET: Entdo quero essa peca amanha. E vocé podera, se necessario,
decorar uma fala de doze ou dezesseis versos escritos por mim e intercala-
los na peca?

PRIMEIRO ATOR: Sim, meu senhor. (Ato II, Cena 11, 1986, p. 58)
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E Hamlet continua ao explicar o propoésito da pe¢a que colocaria a principio, um

basta em sua hesitagdo inicial:

HAMLET: Mas eu, idiota inerte, alma de lodo,

Vivo na lua, insensivel @ minha prépria causa,

E néo sei fazer nada, mesmo por um rei

Cuja propriedade e vida tdo preciosa

Foram arrancadas numa conspiragédo maldita.

Sou entdo um covarde? Quem me chama canalha?

[...] Mas que asno eu sou! Bela proeza a minha.

Eu, filho querido de um pai assassinado,

Intimado & vinganca pelo céu e o inferno,

Fico aqui, como uma marafona,

[...] Maldicdo! Oh! Trabalha, meu cérebro! Ouvi dizer
Que certos criminosos, assistindo a uma peca,

Foram tdo tocados pelas sugestdes das cenas,

Que imediatamente confessaram seus crimes;

Pois embora 0 assassinato seja mudo,

Fala por algum 6rgdo misterioso. Farei com que esses atores
Interpretem algo semelhante a morte de meu pai
Diante de meu tio,

E observarei a expressdo dele quando Ihe tocarem

No fundo da ferida.

Basta um frémito seu — e sei 0 que fazer depois.

Mas o espirito que eu vi pode ser o demdnio.

O deméonio sabe bem assumir formas sedutoras

E, aproveitando minha fraqueza e melancolia, —

Tem extremo poder sobre almas assim —

Talvez me tente para me perder.

Preciso provas mais firmes do que uma visao.

O negocio é a peca — que eu usarei

Pra explodir a consciéncia do rei. (Ato 11, cena, Il, 1986, p. 60)

Com o sucesso da apresentacdo teatral e com a certeza da culpabilidade do tio e a
legitimacdo da fala do fantasma, Hamlet assumiria novamente o posto ao qual o seu destino
estava certo, o de governar e manter a hegemonia dinamarquesa, o que nos faz lembrarmos as

palavras de Laertes ao explicar para Ofélia que antes de ser um homem, Hamlet é rei.

LAERTES: Talvez Hamlet te ame, agora, e ndo haja mécula ou ma-fé,
S6 sinceridade nas suas intencoes.

Mas vocé deve temer, dada a grandeza dele,
O fato de n&o ter vontade propria:

E um vassalo do seu nascimento.

N&o pode, como as pessoas sem importancia,
Escolher a quem deseja, pois disso depende
A seguranca e 0 bem-estar do Estado.
Portanto, a escolha dele esta subordinada

A voz e & vontade desse outro corpo

Do qual ele é a cabeca.
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[...] Tem cuidado, entdo; o medo é a melhor defesa. (Ato I, cena Ill, 1986, p.
23)

Seu destino ja esta tracado e € por isso que Ofelia ndo deve se relacionar com ele. Ela
seria somente um joguete na mao do principe, entdo o irmdo tenta adverti-la para o proprio bem
da moca, em vao, como vimos.

Sentindo-se ameacado por Hamlet, o Rei decide apressar-se para embarcar o sobrinho
para a Inglaterra o mais rapido possivel em uma conversa com os amigos de infancia de Hamlet,

Rosencrantz e Guildenstern:

REI: Nao gosto do jeito dele; e ndo é seguro pra nés
Deixar campo livre a esse lunatico. Preparem-se, portanto;
VVou despachar imediatamente as instrucoes

E ele partira com vocés pra Inglaterra.

A situagdo atual de nosso reino ndo pode ser exposta
A perigos tdo sérios como 0s que nascem a toda hora
Dessa estranha loucura.

GUILDENSTERN: Vamos nos preparar.

E precaucdo santa e piedosa

Proteger tantas e tantas vidas

Cujo sono e nutricdo depende de Vossa Alteza.

E fortunosamente, Rosencrantz nos lembra dos perigos da queda de um rei:

ROSENCRANTZ: O simples ser individual deve empregar
Toda a forca e invencao de seu espirito

Pra proteger-se de golpes; e muito mais ainda

O ser de cujo bem-estar dependem — e no qual repousam
Tantas vidas. Quanto se extingue um soberano

Ele nd&o morre s6. Como o vortice de um redemoinho

Atrai pro abismo tudo que o rodeia. E uma roda macica,
Fixada no pico da montanha mais alta,

Em cujos raios enormes dez mil coisas menores

Vivem incrustadas ou grudadas; e ai, quando ela cali,

Cada pequeno anexo, diminuta dependéncia,

Acompanha a queda tonitruante.

Quando um rei suspira, 0 reino inteiro geme.

REI: Equipem-se, eu lhes peco, pra essa viagem urgente;
Temos que colocar grilhdes nesse pavor

Que anda por ai com os pés demasiado livres. (Ato 111, Cena Il1, 1986, p. 80-
81)

Apos a encenagdo da pega “A ratoeira”, segundo Barbara Heliodora, chega-se em um
ponto sobre o qual muito se tem escrito a respeito do momento em que a culpabilidade do tio é

revelada para Hamlet;
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Porém nunca suficientemente se fala do fato de agora, também, o rei conhecer
a causa do comportamento de Hamlet e ter certeza de que, de algum modo
imprevisto, ele sabe ndo s que o pai foi assassinado, como também por quem:
caminha a causa do protagonista, mas seu avango provoca uma reacdo mais
forte do antagonista. (2001, p. 108)

Por outro lado, a cena da confissdo do Rei Claudio € o momento mais fragil do
antagonista até agora, € um momento de redencéo visto por Hamlet e pelo publico/leitor (como
testemunhas). No entanto, qual a eficicia desse pedido de perddo? Ou seria realmente
intencional ser pego por Hamlet nesse momento delicado, ja que agora Claudio sabia a raz&o
do comportamento do sobrinho? De qualquer forma, Hamlet poupa o tio em nome da piedade
que Ihe abatera naquele momento.

Ironicamente Hamlet poderia ter matado o tio e ter se safado de sua corrupg¢ao na corte.
No entanto, como estadista ele ndo poderia cometer um regicidio, pois seria acusado de trai¢do
e, portanto, ndo governaria o Estado correndo o risco de enfraquecé-lo como unidade, de deixar
sua mae a mercé de um novo possivel pretendente e de arriscar o destino da populacdo que
ainda o idolatrava. Em outras palavras, Hamlet cairia junto com Claudio.

Voltando a estaca zero de seu plano de vinganca e deixando-se envolver com o calor da
situacdo, o jovem principe mata Pol6nio (na intencdo de que fosse o Rei Claudio possivelmente)
quando ele o espiava em uma conversa com a Rainha.

Encarando mais como saida estratégica sua da corte, Hamlet decide ceder ao pedido do
Rei Claudio de envia-lo a Inglaterra como um representante diplomatico a fim de cobrar tributos
da Dinamarca. Durante o trajeto, Hamlet, ao descobrir que estava sendo mandado para uma
emboscada onde seria morto, usa sua astucia e troca algumas cartas que levariam Rosencrantz
e Guildenstern a execucdo em seu lugar.

Enquanto isso na Dinamarca, o0 anuncio de sua loucura e sua ida a Inglaterra fizeram
com que o ingénuo povo clamasse por Laertes como novo rei, ja que Claudio ndo era tdo bem

quisto assim, quando ele retorna a corte:

RAINHA: Meu Deus, que barulho é esse?

REI: Onde estdo meus sui¢cos? Que guardem a porta. (Entra um cavalheiro.)
Que foi que houve?

CAVALHEIRO: Protegei-vos, senhor!

O oceano ultrapassando seus limites,

N&o devora as terras com mais flria

Do que o jovem Laertes, a testa de uma horda sediciosa,
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Derruba vossos comandos. O populacho o aclama;

E como se 0 mundo comecasse agora,

Esquecendo o passado e renegando as tradi¢des

Que déo as palavras valor e contetdo,

Eles gritam: “Nos decidimos: Laertes sera rei!

E méos, linguas e gorros aplaudem até as nuvens;
“Laertes sera rei; Laertes rei!”

RAINHA: Com que alegria ladram numa pista falsa!
Seguem a pista ao contrario, falsos caes dinamarqueses!
(Tumulto fora de cena.) (Ato IV, Cena V, 1986, p.104)

E interessante esse momento na tragédia, pois € esse afastamento da corte dinamarquesa
gue permite que Hamlet possa se tornar mais estratégico e menos impulsivo, como podemos

notar na conversa de Hamlet com um dos coveiros:

HAMLET: [...] (Ao Coveiro.) H& quanto tempo vocé é coveiro?
PRIMEIRO COVEIRO: Entre todos os dias do ano escolhi comecar no dia
em que o falecido rei Hamlet venceu Fortimbras.

HAMLET: Ha quanto tempo, isso?

PRIMEIRO COVEIRO: O senhor ndo sabe? Qualquer idiota sabe.

Foi no mesmo dia em que nasceu o principe Hamlet, o que ficou maluco e
foi mandado pra Inglaterra.

HAMLET: O, diabo, por que foi mandado pra Inglaterra?

PRIMEIRO COVEIRO: Ué, porque ficou maluco.

Diz que 4 recupera 0 juizo; e, se ndo recuperar, 14 ndo tem importancia.
HAMLET: Por qué?

PRIMEIRO COVEIRO: Na Inglaterra ninguém repara nele, aquilo Ia é tudo
doido.

HAMLET: Como é que ficou maluco?

PRIMEIRO COVEIRO: Dizem que de maneira muito estranha.

HAMLET: Estranha como?

PRIMEIRO COVEIRO: Parece que perdeu o juizo.

HAMLET: E qual foi a razdo?

PRIMEIRO COVEIRO: Achar que ndo tinha razéo!

Isso, na Dinamarca! J& sou coveiro aqui, juntando rapaz e homem feito, tem
bem trinta anos.

HAMLET: Quanto tempo um homem pode ficar embaixo da terra antes de
apodrecer?

PRIMEIRO COVEIRO: Olha, se j& ndo estava podre antes de morrer — hoje
tem ai muito cadaver pestilento que ja quase nem espera a gente enterrar —
dura uns oito ou nove anos. (Ato V, Cena I, 1986, p. 121)

O trecho do coveiro sobre a Inglaterra possivelmente faz mengéo ao Renascimento que
via a loucura como uma forma relativa a razdo, ou seja, “loucura e razao entram numa relagio
eternamente reversivel que faz com gue toda loucura tenha sua razéo que a julga e controla, e
toda razédo sua loucura na qual ela encontra sua verdade irriséria” (FOUCAULT, 1978, p.35).

Como ja dito no capitulo dois dessa dissertacdo, o século XV caracterizou-se ndo pelo fato de
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ter avancado em relagéo ao reconhecimento do louco, mas sim, pelo fato de té-lo distinguido
com menos certeza, pois o louco esta entre e em todos. H& uma linha ténue entre loucura e
sapiéncia.

Ao voltar da “insana” Inglaterra, o jovem principe € surpreendido com a morte de Ofélia
(a quem declara amor eterno em seu vel6rio) e com a volta de Laertes que sabendo da morte da
irma e do pai (pelas méos de Hamlet) quer vinganga. Vemos Laertes ensandecido e corrompido
pelo Rei que lhe convencera que seu pai Pol6nio fora assassinado pelo louco Hamlet e que nédo
houve prestacdes de homenagens ao conselheiro real para esconder o escandalo da corte e do
poVvo.

A partir de entdo, temos trés desejos de vinganca: Fortimbras quer vingar a morte do
Rei da Noruega, Hamlet quer vingar a morte do Rei da Dinamarca e Laertes quer vingar a morte
do pai. A vinganca passa a guiar esses trés homens, mas com antolhos, pois na busca de poder
n&o conseguem ver aonde tal desejo pode culminar: a queda do Estado.

O trono dinamarqués era do Rei Hamlet por direito, do principe Hamlet por heranga, de
Claudio por meio de um golpe, de Fortimbras por questbes de rivalidade politica e vinganca, e
de Laertes por uma ingénua aclamacéo popular. Sabendo que o povo gostava tanto de Laertes
como de Hamlet, Claudio joga um contra o outro em um futuro duelo de floretes para
estabelecer um pedido de perdéo entre eles.

S&o os homens lutando por suas honras e mais do que isso, por poder em um momento
em que as monarquias nacionais (apoiadas pelas burguesias mercantis) estavam se fortalecendo
e a figura do rei ganhando cada vez mais importancia perante o enfraquecimento da Igreja.

N&o é a toa que o principe se martiriza tanto quando encontra as tropas de Fortimbras
passando pelo territorio dinamarqués rumo a uma invasdo na Poldnia. Hamlet, em posicéo de
estadista, sente que passou da hora de agir para tomar o Estado Dinamarqués como seu por
direito. No dialogo abaixo, Hamlet conversa com o capitdo de Fortimbras e com Rosencrantz e

Guildenstern.

HAMLET: Bom senhor, de quem sdo essas forgas?

CAPITAO: Do rei da Noruega, senhor.

HAMLET: Se dirigem pra onde, por favor?

CAPITAO: Contra uma parte da Polénia.

HAMLET: E quem as comanda, senhor?

CAPITAO: Fortinbras, o sobrinho do velho rei da Noruega.

HAMLET: Vao lutar contra a Polbnia toda, ou apenas alguma parte da
fronteira?

CAPITAO: Falar verdade, senhor, e evitando exagero,

Vamos conquistar um pequeno terreno
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Que ndo nos interessa a ndo ser pela gldria.

Nem por cinco ducados, cinco! eu o arrendaria.

N&o renderia mais que isso ao rei da Pol6nia

Ou da Noruega, vendido como feudo.

HAMLET: Mas entdo os polacos nem vdo defendé-lo!
CAPITAO: Ah, vdo! J& ttm uma guarnicdo ai!
HAMLET: Duas mil almas e vinte mil ducados

Né&o chegam pra decidir essa ninharia,

Isso € um abscesso causado por muita paz e riqueza:
Arrebenta por dentro ndo mostrando, por fora,

A causa mortis. Humildemente eu lhe agradeco, senhor.
CAPITAO: Deus esteja convosco. (Sai.)
ROSENCRANTZ: Podemos ir agora, meu Principe?

HAMLET: Estarei com vocés imediatamente. Vai um pouco na frente.

(Saem todos, exceto Hamlet.)

Todos os acontecimentos parecem me acusar,

Me impelindo a vinganca que retardo!

O que é um homem cujo principal uso e melhor aproveitamento
Do seu tempo é comer e dormir? Apenas um animal.

E evidente que esse que nos criou com tanto entendimento,
Capazes de olhar o passado e conceber o futuro, ndo nos deu
Essa capacidade e essa razdo divina

Para mofar em nos, sem uso. Ora, a ndo ser por esquecimento animal,
Ou por indeciséo pusilanime,

Nascida de pensar com excessiva precisdo nas consequéncias —
Uma meditacdo que, dividida em quatro,

Daria apenas uma parte de sabedoria

E trés de covardia — eu néo sei

Por gque ainda repito: — “Isso deve ser feito”,

Se tenho raz&o, e vontade, e forca e meios

Pra fazé-lo. Exemplos grandes quanto a terra me incitam;
Testemunha é este exército, tdo numeroso e tao custoso,
Guiado por um principe sereno e dedicado,

Cujo espirito, inflado por divina ambicé&o,

E indiferente ao acaso invisivel,

E expBe o que é mortal e precéario

A tudo que a Fortuna, a morte e o perigo engendram,

S6 por uma casca de ovo. Se verdadeiramente grande

E n&o se agitar sem uma causa maior,

Mas encontrar motivo de contenda numa palha

Quando a honra esta em jogo. Como é que eu fico, entdo,

Eu que com um pai assassinado e uma mée conspurcada,
Excitagdes do meu sangue e da minha razéo,

Deixo tudo dormir? E, pra minha vergonha,

Vejo a morte iminente de vinte mil homens

Que, por um capricho, uma iluséo de gloria,

Caminham para a cova como quem vai pro leito,
Combatendo por um terreno no qual ndo ha espago

Para lutarem todos; nem da tumba suficiente

Para esconder os mortos? Oh, que de agora em diante

Meus pensamentos sejam sO sangrentos; ou nao sejam nada!
(Sai.) (Ato 1V, cena IV, 1986, p. 98-99)
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A luta pelo trono termina ironicamente quando Fortimbrés e seu exercito, voltando
vitoriosos da Polénia, adentram o palacio de Elsinore onde encontram a familia dinamarquesa
morta e Horacio como sobrevivente. O principe Fortimbras também esta acompanhado por
embaixadores ingleses que vieram anunciar que as supostas ordens do rei Claudio para executar
Rosencrantz e Guildenstern (na verdade, executar Hamlet) haviam sido realizadas.

O cenério encontrado € de desolacdo e com o fim da familia real da Dinamarca,
Fortimbras seréd o escolhido para ser coroado como rei. Ele representa o elemento estrangeiro
(fora da corrupcdo dinamarquesa) como esperanca de um reino novo alicer¢ado na justica. Uma
possivel alusdo a situacao histérica da época de Shakespeare: um Gnico soberano estava a frente
da coroa de dois reinos. O Rei Jaime®, rei da Escocia como Jaime V1 desde 1567, foi coroado
rei da Inglaterra como Jaime | pela Unido das coroas em 1603. Além disso, a subida de
Fortimbras ao trono dinamarqués faz referéncia ao fato de que em 1536 houve a juncdo dos
reinos da Dinamarca e Noruega, tendo Frederico | como rei do chamado Reino da Dinamarca
e Noruega®® que durou até 1814 como um estado politico unificado.

O mapa a seguir mostra a nova configuracdo da Europa com o Reino da Dinamarca e
Noruega unificado e ajuda a visualizar o caminho que as tropas de Fortimbras tiveram que fazer

da Noruega, passando pelo territorio dinamarqués, até a Poldnia.

7 v:"’" . |
-_:,' \ \ A ) o N S P
\ | _" ¥
i 1o ' ,
NG’“‘MY " sw en. ¢ [Tuowme
DENMARK . f "
{R"'» .:, > ) Ay | Baltic

Sea Py

{RELAND-~ & '

- a0 SN LITHUANIA
ENGLAND BRANDENBUY
loadon, Botordant,

. * ‘,
oo HOLY ROMAN
Flgura 2 — Mapa da Europa em 1500. Fonte: PINTEREST®®.

64 Jaime VI & | (Edimburgo, 19 de junho de 1566 — Cheshunt, 27 de margo de 1625) foi rei da Escécia como Jaime
VI e rei da Inglaterra e Irlanda pela Unido das Coroas como Jaime I.

8 O Reino da Dinamarca e Noruega foi um antigo pais europeu cujo territério incluia a Dinamarca, a Noruega, a
Islandia, a Groenlandia e as Ilhas Faroe durante o periodo de 1536 até 1814,

% Disponivel em: < https://br.pinterest.com/pin/151433606194872103/> Acesso: 10 set. 2016.
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As ultimas palavras do herdeiro do trono dinamarqués sdo seguidas entdo pelas do

herdeiro noruegués:

HAMLET: Oh, eu morro, Horacio;

O poderoso veneno domina 0 meu espirito.

N&o vou viver pra ouvir noticias da Inglaterra;

Mas profetizo que a elei¢do recaira em Fortimbras.

Ele tem 0 meu voto agonizante;

Diz-lhe isso e fala de todas as ocorréncias,

Maiores e menores, que me impulsionaram a...

O resto é siléncio. (Morre.) [...]

FORTINBRAS: Onde ¢ o espetaculo?

HORACIO: O que é que esperavas ver?

Se é um quadro de horror e infelicidade

N&o procures mais. [...]

FORTINBRAS: Este monte de cadaveres é um grito de exterminio.
O morte orgulhosa!

Que festa se prepara em teu antro sinistro,

Para que tenhas derrubado tantos principes

Num s6 golpe sangrento? [...] (Ato V, Cena Il, 1986, p. 140)

A vinganga interna e a hesitacdo de Hamlet desabilitaram o pais para questdes mais
importantes e diplomaticas, como a relacdo com a Noruega. O desejo de vinganca de Hamlet
por honra ou interesse politico representou o fim de sua vida. Portanto, a esse homem moderno
é dado uma tarefa que ele teréa dificuldades em cumprir porque o0 que estd em jogo ndo € apenas
a sua moral e honra, mas sim o seu pais e seu povo. Ironicamente e geograficamente falando, o
inimigo também estava bem préximo, mas devido aos acordos, ele ndo representava tanto risco.
Hamlet morre, perdendo assim a coroa, mas de certa forma, entrega o trono a quem por direito
deve ser o proximo a ocupa-lo: o principe noruegués.

Fortimbras assume o empenho de Hamlet como coragem ap0s saber toda a verdade e vé
nele um par que lutaria até o fim para manter o poder e a honra. Enquanto as manobras politicas
de Fortimbras foram mais externas, as de Hamlet foram mais internas, pois o inimigo estava
mais préximo, seja o tio Claudio, seja a luta interna que ele travou consigo mesmo durante toda

a peca.

FORTINBRAS: Nos apressamos em te ouvir.
Convocaremos 0s mais nobres para essa audiéncia.
Quanto a mim, é com pesar que abraco a minha fortuna.
Tenho neste reino alguns direitos jamais esquecidos
Que a ocasido propicia me obriga a reivindicar. [...]
Que quatro capitaes
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Carreguem Hamlet como soldado para um cadafalso.

E evidente que, se houvesse reinado,

Seria um grande rei.

Que a masica marcial e os ritos guerreiros

Falem alto por ele,

Na sua partida.

Levai 0s corpos.

Esta cena final

Convém mais ao campo de batalha. Aqui vai mal.

Ide! Que os soldados disparem. (Ato V, Cena Il, 1986, p. 140)

Por fim, podemos dizer que Hamlet é bem-sucedido na vinganca, pois de certa forma,
tira o tio do poder e da vida, no entanto, ele falha ao ndo poder assumir esse poder que era seu
de direito, pois também morreu envenenado pela Iamina de Laertes.

A loucura fingida ajudou Hamlet a articular muito de seus passos, mas suas agoes eram
sempre, propriamente ditas, reacdes as a¢des do rei Claudio. Caso o rei ndo tivesse envenenado
o drinque, como Hamlet mostraria para toda a corte que o rei era o grande corruptor de todos?
Hamlet iria precisar da ajuda de Polénio, Laertes e Horacio, os Unicos que poderiam auxilia-lo
para desmascarar o rei. No entanto, Poldnio e Laertes estavam mancomunados com Claudio
além de que o primeiro havia sido morto (acidentalmente?) pelas proprias maos de Hamlet, o
que provocara o 0dio e desprezo de Laertes. Portanto, nem um e nem o outro poderia ajudar
Hamlet efetivamente. Restaria Horécio, cujo Gnico argumento seria a reacao do rei durante a
peca que imitava o regicidio executado por ele ou as revelacdes de Hamlet sobre a confissdo do
tio.

Na busca pelo poder, Claudio foi capaz de tudo, ja Hamlet falhou porque ele ndo era
ainda esse homem racional do Renascimento. Ele vivia na dualidade onde as emocdes se
sobrep&em as razdes. Dai vem o seu grande mon6logo sobre a dualidade, sobre a vida e a morte,

sobre as paixdes em frente as razdes.

HAMLET: Ser ou ndo ser — eis a questao.

Sera mais nobre sofrer na alma

Pedradas e flechadas do destino feroz

Ou pegar em armas contra 0 mar de angustias —
E, combatendo-o, dar-lhe fim? Morrer; dormir;
S6 isso. E com o0 sono — dizem — extinguir
Dores do coragéo e as mil mazelas naturais

A que a carne é sujeita; eis uma consumacéo
Ardentemente desejavel. Morrer — dormir —
Dormir! Talvez sonhar. Ai esté4 o obstaculo!
Os sonhos que hdo de vir no sono da morte
Quando tivermos escapado ao tumulto vital
Nos obrigam a hesitar: e é essa reflexdo
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Que dé a desventura uma vida téo longa.

Pois quem suportaria 0 agoite e 0s insultos do mundo,

A afronta do opressor, o desdém do orgulhoso,

As pontadas do amor humilhado, as delongas da lei,

A prepoténcia do mando, e o achincalhe

Que o mérito paciente recebe dos indteis,

Podendo, ele préprio, encontrar seu repouso

Com um simples punhal? Quem aguentaria fardos,
Gemendo e suando numa vida servil,

Sendo porque o terror de alguma coisa ap6s a morte —

O pais ndo descoberto, de cujos confins

Jamais voltou nenhum viajante — nos confunde a vontade,
Nos faz preferir e suportar os males gque ja temos,

A fugirmos pra outros que desconhecemos?

E assim a reflexdo faz todos nés covardes.

E assim o0 matiz natural da decisdo

Se transforma no doentio pélido do pensamento.

E empreitadas de vigor e coragem,

Refletidas demais, saem de seu caminho,

Perdem o nome de acéo. [...] (Ato I, Cena |, 1986, p. 63)

Contudo, Hamlet era o tipico homem moderno em transicdo que em face da vida nao
sabe se age ou se espera, fruto do momento historico que Shakespeare vivia, assim como mostra

Silva;

[...] A transicdo do mundo medieval para o renascentista resultou em
incertezas e tensfes na Inglaterra de Shakespeare. Assim como acontece em
outras pecas do autor, os personagens de Hamlet lutam entre a necessidade de
acreditar em suas crencas, tradicGes e verdades pré-estabelecidas, ligadas a
um mundo medieval, e as certezas racionalistas emergentes. “Quem esta ai?”,
pergunta Horécio na fala que abre a pecga. A incerteza marca a pega desde o
inicio e se estende por toda a trama, justificando a hesitagdo de Hamlet ao
mesmo tempo em que estrutura o desenrolar dos eventos. (2006, p. 126)

Estaria ai o grande triunfo de Claudio sobre Hamlet, ele ndo se deixou levar pela
emocd&o, ele ndo teve escrupulos, fez de tudo pelo poder. Ja Hamlet, ndo. Ele falha como homem
de sua classe social na manutencdo do poder, mas vence como humano coletivo no
cumprimento da tarefa que a vida lhe deu, vingar a morte do pai e tirar a corrupgéo da corte. De
certa forma, a morte de Hamlet representa a renovagdo no trono dinamarqués, pois quem ira
assumi-lo serd Fortimbras, o elemento estrangeiro que trara uma reorganiza¢do. Embora tenha
morrido, a luta de Hamlet ndo foi em vé&o, pois a renovacdo da Dinamarca acontecera com a

coroacdo de Fortimbréas unindo assim o reino dinamarqués e 0 noruegués.
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3- Lendo Hamlet (1990): Possiveis Interpretacdes

3.1 O drama da vinganca e da aventura

Em Hamlet (1990) de Franco Zeffirelli, Hamlet (Mel Gibson), principe da Dinamarca,
retorna ao seu pais-natal quando seu pai, o rei, morre. Ao chegar, ja encontra sua mée (Glenn
Close) casada com seu tio (Alan Bates), que se tornara rei. No entanto, logo o fantasma do pai
de Hamlet surge e conta ao filho que seu tio e sua mée o tinham assassinado. Hamlet passa
entdo a ser atormentado pela tarefa que Ihe havia sido incumbida pelo espectro: planejar e
executar a vinganca da morte do pai. Apds muita hesitacdo, Hamlet e um grupo de atores
conseguem confirmar a culpabilidade de seu tio. Dai em diante, o principe dinamarqués comeca
a pbr a sua vinganca em pratica em meio aos contratempos e inimigos que aparecem em seu
caminho. Tragicamente, a vinganca é consumada levando a morte todos os herdeiros da coroa
dinamarquesa, ndo deixando nenhum possivel sucessor ao trono.

Por meio do filme é possivel fazermos uma releitura da peca de Shakespeare a fim de
analisarmos como ocorre a transcriacdo do texto fonte para o texto transcriado. Esse capitulo
se pauta em mostrar os dialogos ocorridos entre ambos e apresentar uma possibilidade de leitura
da obra cinematogréfica, enfatizando como Zeffirelli, com suas tomadas de decisdo, privilegia
a acdo em um filme de ambientacdo medieval para um publico da p6s-modernidade.

Ao periodizarmos o filme para contextualiza¢do de sua producdo chegamos ao ano de
1990, data de seu lancamento no Canada e nos Estados Unidos (somente em Los Angeles e
Nova York). Em 1991, ele foi langado em todo territério dos Estados Unidos, na Australia, no
Reino Unido, no Brasil, na Argentina, na Suécia, no Japdo, na Alemanha, na Turquia e na
Espanha. E em 1992, na Franca, na Irlanda, na Hungria, na Holanda, na Coréia do Sul, em
Portugal e na Pol6nia.

O filme em questdo era um projeto de Franco Zeffirelli que estava tendo dificuldades
para ser aprovado pelos estudios hollywoodianos que na época acreditavam que Shakespeare
ja ndo era um grande fildo para o cinema, ainda mais Hamlet, por se tratar de uma tragédia tao
filosofica. No entanto, ao conseguir Mel Gibson e Glenn Close para o elenco, a situagdo mudou,
pois o proprio Gibson fundou em 1989, juntamente com Bruce Davey, a produtora
independente Icon Productions que produziria o filme. As filmagens tiveram inicio em 23 de
abril de 1990 e duraram onze semanas. E a distribuicdo ficou a cargo da Warner Bros na

América do Norte e do Studio Canal Carolco Pictures no resto do mundo.
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Embora o orgamento total do filme ndo tenha sido divulgado, sua bilheteria de
aproximadamente 20,7 milhdes de ddlares tornou Hamlet (1990) uma produ¢do bem sucedida
que levou para o cinema em 134 minutos a tragédia cuja encenacdo completa levaria quatro
horas.

Classificado como drama e recomendado para maiores de 14 anos, o filme é
caracterizado por ser agil e ndo-teatral, ter um roteiro enxuto, trocar as falas dos personagens e
por alterar a ordem de algumas falas. Vale lembrar que a analise da transcriacdo cinematografica
ndo visa sua fidelidade em relacdo ao texto do bardo, pois, como defende Haroldo de Campos
(1994), transcriar ¢ “acrescentar [...] numa continua segmentacdo de estratos criativos, efeitos
novos e variantes, que o original autoriza em sua linha de invencao”.

Nesse sentido, a sétima arte corrobora muito com essa “traducdo criativa”, ja que a
transcriacdo favorece a criatividade de seu tradutor visando dar um novo sentido pertinente ao
texto original.

Em relacdo ao processo de transcriacdo do teatro para o cinema, 0 que se almeja é
também a busca de equivaléncias de recursos de um meio para outro, pois cada um deles tem
elementos préprios que permitem que a narrativa ocorra. O teatro conta, por exemplo, com a
iluminacdo, o palco, a musica, a interacdo direta com o publico enquanto a sétima arte faz uso,
por exemplo, da fotografia, dos close-ups e da trilha sonora.

No entanto, tanto 0 cinema quanto o teatro apresentam particularidades, tais como: o
espetéaculo teatral é ao vivo, acontecendo na frente dos espectadores, e nenhuma encenacao é
igual a outra, enguanto que o espetaculo cinematografico é a exibicéo de algo feito previamente
por meio da preparacao de roteiro, das filmagens e da edicdo do produto, assim como define
Leone e Mouréo:

Sabemos, de antemdo, tratar-se de uma representacdo em que o0 nosso papel
de espectador jamais ira interferir ou modificar aquilo que nos esta4 sendo
mostrado.

Essa impossibilidade, somada a bidimensionalidade do espetaculo
cinematografico, € suficiente para que tratemos o problema da ilusdo dentro
de outros parametros. Se no teatro temos a ficcdo, o imaginario do texto,
também temos a figura basica do ator tornando a personagem real no momento
da encenagdo. J& no filme, estamos diante de uma cena mecanicamente
registrada por uma camera, e que somente surge na tela ap6s uma série de
operacdes seletivas. Ndo sdo os atores que estdo ali, mas meios referentes
deles com um forte cunho de realismo, aqui entendido como retrato daquele
momento em que a agéo se deu. (LEONE, MOURAO, 1987, p.12)
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E o realismo do cinema, por meio de seu potencial visual, que nos faz crer no espetéaculo
que esta sendo apresentado como parte da vida comum, pois os cortes da edi¢do, e os close-ups
nos aproximam da realidade, diferentemente do teatro onde vemos o0s atores de corpo inteiro e
sempre pelo mesmo ponto de vista de acordo com o lugar onde nos sentamos no teatro.

Embora tenham particularidades, o texto teatral e o cinematografico, mesmo sendo
literatura, s6 se completam quando encenados, pois “na logica interna de uma pega teatral, o
autor fornece sucessivas indicacdes para os atores, para a cenografia, para a luz, etc. Nas maos
de um habil encenador, esse texto adquire a dimensdo de espetaculo” (LEONE, MOURAO,
1987, p.17). E no cinema, a questdo ¢ parecida, ja que “o bom roteiro, ou melhor, a boa peca
cinematogréfica, ao organizar a logica das acdes e o desenvolvimento dramético da fabula,
gerara, na sua montagem, as bases para as escolhas do diretor no momento da filmagem” (ld.
Ibid.). Em outras palavras, “as determinacdes do texto sdo fundamentais para a escolha artistica
do diretor” (Id. Ibid.).

Além disso, no processo de transcriacdo do texto de Shakespeare para o roteiro de
Zeffirelli e de Christopher De Vore até chegar ao espetaculo filmico, nosso objeto de estudo
neste capitulo, a criatividade, a ideologia vigente e 0 momento historico sdo os elementos que
permearam as tomadas de decis@o do diretor italiano. Decisfes que tiveram consequéncias
significativas na adaptagédo do texto teatral para o cinema, na elaboracdo do cartaz do filme, na
definicdo de elenco, na construcdo filmica de cada personagem, na escolha da ambientacéo e
na composi¢do de sua trilha sonora.

A comecar pelo roteiro, o filme tem inicio com o velério do rei Hamlet e ndo com os
soldados em vigia na torre do castelo onde aparece o fantasma, os conselhos que Hamlet da
para os atores sdo eliminados, a cena dos coveiros é muito resumida e havendo apenas um
coveiro sem o parceiro de didlogo e que, dessa forma, ndo discute a questdo das exéquias de
Ofélia (pelo fato da Igreja abominar o suposto suicidio), que mais tarde seria retomado pelo
primeiro padre.

Também néo ha qualquer mencéo a Fortimbras durante todo o filme e a ultima fala da
peca, pertencente ao principe da Noruega, dé& lugar a fala de Horacio “Boa noite, meu bom
principe. Que 0s anjos com seu canto ao repouso te acompanhem?®””.

Entre outras coisas, em Zeffirelli simplesmente ndo ha a fala do primeiro padre e a

questdo com a Noruega é ignorada. Destaque para a encenacao da peca a Ratoeira que respeita

87 Tradugdo de: “Good night, sweet prince, And flights of angels sing thee to thy rest!”
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historicamente tendo em seu elenco apenas homens fazendo todos os papéis, assim como era
na ldade Média e no tempo de Shakespeare.

Em seguida, podemos fazer uma leitura do processo criativo de Zeffirelli a partir do
poster do filme que é bem significativo. Nela temos em primeiro plano Mel Gibson como
Hamlet segurando sua espada de cabega para baixo, formando assim uma cruz, na frente de seu
rosto tapando seu olho esquerdo. A sua direita temos Helena Bohan Carter (Ofélia), Alan Bates
(Rei Claudio), lan Holm (Poldnio) e Paul Scofield (falecido Rei Hamlet). E a sua esquerda,
temos Glenn Close (Rainha Gertrudes). A capa ja conota o tom do filme, um personagem que
esta entre a cruz e a espada, o dilema de dar cabo a uma vinganca exigida por um fantasma
(mais distante na figura) contra um rei e seu capacho (longe de Hamlet na figura) tentando

proteger sua amada e sua mae (as mulheres que estdo mais proximas do principe na figura).

Figura 3 - Cartaz do filme. Fonte: Hamlet (1990)

O mais intrigante é que a postura de Hamlet no cartaz lembra muito a do Rei Claudio
na cena em que ele estd velando o corpo do irméo e coloca a espada sobre a tampa de sua tumba.
No entanto, a espada esta para cima, o olho coberto é o direito e ndo ha ninguém atras dele. O
Rei Claudio, parece ndo ter a hesitagdo de Hamlet, ele s6 enxerga o poder a sua frente e ndo
precisa se preocupar com ninguém, pois 0 assassinato que cometera tinha sido bem-sucedido

até entdo.

75



Figura 4 - Rei Claudio enterrando o irmdo. Fonte: Hamlet (1990)

Outra questdo ligada a liberdade de Zeffirelli para produzir algo pertinente para a
audiéncia dos anos 90 esta relacionada ao trailer oficial do filme que em quase dois minutos de
cenas ageis, belas e repletas de elementos de filmes de cavalaria resume para o espectador de
forma atraente do que Hamlet (1990) se trata. O narrador em poucas palavras conquista o
espectador, apresentando primeiramente o diretor e o elenco para depois apresentar o enredo

do filme:

De Franco Zeffirelli, o aclamado diretor de Romeu e Julieta. Mel Gibson,
Glenn Close, Alan Bates, Paul Scofield, lam Holm e Helena Bonham Carter
em Hamlet: a historia da morte de um rei, da revelacdo de um fantasma, da
ambicdo de um irmdo, da paixdo de uma rainha, da suspeita de um pai, da
honra de uma filha e da vinganga de um filho. Agora um homem deve escolher
0 que perdoar, amar, odiar, viver, morrer, ser ou ndo ser. Hamlet: a contacdo
extraordinaria de um conto cléassico.®

O nome de William Shakespeare ndo é citado ou mostrado em nenhum momento do
trailer, talvez porque os nomes Romeu e Julieta, Hamlet e Zeffirelli estejam associados ao bardo
de tal forma que tal citacdo ndo se faz necessaria. Além do mais, Leone e Mourdo enfatizam

que:

[...] na prética do espetaculo filmico, tanto o narrador quanto o escritor da peca
cinematografica desaparecem, pois serdo os atores os elementos que irdo
objetivar as ac0es, €, portanto, aquilo que sera percebido pelos espectadores
no momento da exibigdo: a fabula.

Na maioria das vezes, o publico ndo sabe, e a ele ndo interessa, de quem séo
as autorias (roteiro e espetaculo). E mesmo que um certo publico especializado
conhega 0s autores, isso ndo é garantia de que 0s encontraremos na estéria
narrada, a ndo ser por tracos estilisticos. (1987, p.18)

8 Minha tradugdo para: “From Franco Zeffirelli, the acclaimed director of Romeo and Juliet. Mel Gibson, Glenn
Close, Alan Bates, Paul Scofield, lam Holm , Helena Bonham Carter in Hamlet, the story of a king’s death, a
ghost’s revelation, a brother’s ambition, a queen’s passion, a father’s suspicion, a daughter’s honor, a son’s
revenge. Now a man must choose what to forgive, what to revenge, to love, to hate, to live, to die, to be or not to
be. Hamlet, the extraordinary telling of a classic tale.”
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De certa forma, pressupde-se que a audiéncia em geral preocupa-se mais em saber que
o filme é de Zeffirelli do que se ele é baseado em Shakespeare, ainda mais por ter atores
hollywoodianos famosos em seu elenco.

No caso de Zeffirelli, seu estilo que busca pelo popular se sobressai a todo momento,
tanto que faz parte também do trailer a famosa cangdo O Fortuna®®, do compositor aleméo Carl
Orff. A canc¢do, que alcancou popularidade devido a sua sonoridade dramatica, é usada
frequentemente pelo cinema, sendo que a primeira vez foi em um outro filme de ambientagéo
medieval, Excalibur (1981) de John Boorman, cujo enredo é baseado nos textos de Thomas
Malory sobre a lenda inglesa dos Cavaleiros da Tavola Redonda e do rei Arthur e sua espada
Excalibur. O Fortuna fala sobre o destino que impera sobre 0s homens e os deuses na mitologia

greco-romana.

O Sorte,

Es como a Lua
Mutavel,
Sempre aumentas
Ou diminuis;
A detestavel vida
Ora oprime
E ora cura
Para brincar com a mente;
Miséria,
Poder™.

Assim como € o caso de Hamlet, que incumbido de vingar a morte do pai, precisara de
sorte para lidar com o fardo que deve carregar.

A ambientacdo do filme merece destaque porgue a tragédia € toda transportada para uma
época que ndo a de Shakespeare e vemos ai um castelo que passa a interagir com 0s
personagens. Logo na primeira cena do filme, temos o castelo visto no horizonte situando-nos

na ldade Média. A fotografia escura dita o tom da tragedia, e acordes de uma musica dramatica

nos leva para o velorio do Rei Hamlet.

% Vinte e quatro poemas do Carmina Burana, uma coletanea de poemas e textos dramaticos manuscritos do século
XI1I e XIlI, foram musicalizados por Carl Orff em 1936. A composicdo de Orff rapidamente se tornou famosa,
sendo que o movimento de abertura e de fecho "O Fortuna” se tornou a mais popular de todas as suas cangdes.
Fonte: < http://www.orff.de/werk/trionfi/carmina-burana.html> Acesso em: 10 jun 2016.

0 Fonte: <https://www.letras.mus.br/orff-carl/74710/traducao.html> Acesso em: 01 jun. 2016.
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Figura 5 - Ambientacdo do filme: Castelo Dover. Fonte: Hamlet (1990).

Caryn James, ao se referir ao inicio do filme e a ambientagdo, diz que o estilo de
Zeffirelli tende mais para o popular do que para o classico:

No comego, o castelo medieval em meio ao vento no alto da colina e proximo ao mar
sugere um Hamlet Classico. No entanto, a interpretacdo carregada de emocéo e
realista, a mesma abordagem que fez Romeu e Julieta (1968) tdo popular e
artisticamente bem-sucedida, néo é classica para os filésofos ou puristas’™ (JAMES,
1990).

Figura 6 - Ambientacédo do filme: Castelo Dover. Fonte: Hamlet (1990).

As locacdes de Hamlet foram o Castelo Dover’ no sudeste da Inglaterra (que serviu
como o castelo de Elsinore, casa de Hamlet e sua familia), o Castelo Blackness, proximo a
Edimburgo, na Escécia (onde foram filmadas as cenas internas e apenas closes externos do

castelo de Elsinore), e também o castelo Dunnotar na costa leste da Escdcia (com tomadas do

"l Minha tradugdo para: “At the start, the windswept medieval castle on a cliff jutting out to the sea suggests a
classical "Hamlet." But this naturalistic, emotionally-charged interpretation, the same approach that made Mr.
Zeffirelli's 1968 "Romeo and Juliet" so popular and artistically successful, is not for philosophers or purists.”

72 O site turistico visitbritain.com inclui em sua pagina informaces sobre o Castelo Dover e revela que algumas
cenas do filme Hamlet de Franco Zeffirelli foram filmadas ali. Fonte: < https://www.visitbritain.com/br/pt-
br/castelo-de-dover>. Acesso em: 01 jun 2016.
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castelo vistas apenas a distancia). Além disso, foi construido um cenério na vila de Muchalls
(nordeste da Escocia), e as cenas internas foram filmadas no Shepperton Studios em Londres.

O Castelo Dover foi o mais usado para as filmagens, e a grande torre do castelo é onde
Hamlet encontra o fantasma de seu pai. O cenario é parte da acdo, pois a arquitetura do castelo
incluindo as escadas, as colunas, o jogo de luz e sombra dos ambientes s&o usados
propositalmente pelo diretor italiano.

Ha espionagens por todas as partes e a maioria delas ocorre atras de pilastras e colunas
(base de sustentacdo do castelo) e quem espia sempre esta em um nivel superior a quem esta
sendo espionado (um provavel distanciamento que protege a vida de quem espia), com excecao,
é claro, de Poldnio que espiona Hamlet atras da tapecaria do quarto na cena do quarto da Rainha
(o resultado é sua morte, ja que ele estava no mesmo nivel do principe), assim como
exemplificam as figuras a seguir, onde Hamlet espia Poldnio aconselhando Ofélia, Polénio
espia Hamlet, o Rei Claudio e Poldnio espiam Hamlet desdenhando Ofélia e a rainha espia a

chegada efusiva de Laertes na corte exigindo vinganca pela morte de seu pai.

Figura 7 - Espionagens no Castelo. Fonte: Hamlet (1990).

A questdo dos niveis aparece novamente quando a morte é celebrada no poréo do
castelo, onde ja no inicio do filme temos o velério do rei (humano), enquanto seu fantasma
(sobrenatural) aparece no topo do castelo, nas torres. As revelacdes vém de um nivel superior,

seja das torres ou mesmo do palco onde a peca A Ratoeira € encenada.
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Figura 8 — O enterro do Rei Hamlet e sua apari¢do na torre. Fonte: Hamlet (1990).

Em relacdo a fotografia da ambientacdo, o jogo de luz e sombra nos ambientes parece
retratar a dualidade vivida por Hamlet. A falta de luz em alguns deles é a representacédo de sua
reflexdo e duvida engquanto alguns cenarios mais claros representam 0s seus momentos de
inércia e de esclarecimento que vém sempre da luz. Em outras palavras, Hamlet reflete nas
sombras e age nas luzes que iluminam sua consciéncia. Nas figuras a seguir Hamlet segue o
fantasma do pai rumo a luz (da lua) e na figura ao lado, Hamlet desce até o mausoléu do castelo

para refletir sobre a revelacdo do espectro:

Figura 9 - O esclarecimento pela luz e a reflexao pela escurid&o. Fonte: Hamlet (1990)

Contudo, o0 momento mais representativo em relacdo a fotografia do ambiente € o
momento em que Hamlet encontra o tio confessando o regicidio que cometera. O principe sai
do escuro e em meio a luz tem a maior revelacao de todo o filme, 0 momento em que Claudio

efetivamente confessa ser culpado.

Figura 10 - A confisséo de Claudio. Fonte: Hamlet (1990)
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O Rei Claudio de costas para a luz projeta na parede sua sombra (a direita) que € mais
alta que ele, como se ela representasse o tamanho de sua culpa por ter assassinado o irméo.
Nesse momento do filme ele ndo consegue esconder mais de si proprio a atrocidade que
cometera e sua culpa o segue feito uma sombra cuja luz (a verdade que vem a tona) lhe projeta

maior ainda.

Figura 11 — A sombra do Rei. Fonte: Hamlet (1990)

O elenco constituido de atores consagrados € um dos trunfos da producéo de Zeffirelli
que contou com a bela e jovem Glenn Close e com o gald Mel Gibson, assim como explicita o

site do Instituto Americano de Filmes (AFI):

Zeffirelli precisava fazer uma adaptacdo de Shakespeare que fosse acessivel e
atraente para 0s jovens espectadores, e escalar Gibson foi considerada uma
tentativa de seduzir tal audiéncia. Glenn Close foi outra escola 6bvia, ja que
ela vinha de outros filmes com bilheterias bem sucedidas, tais como O Fio da
Suspeita (1986) e Atracdo Fatal (1987)7. (tradugdo minha)

Ao optar por uma rainha mais jovem, o filme traz uma outra viséo da rainha que
costumava ser vista como uma mulher devota do novo marido. Na época Close estava com 43
anos enquanto Gibson estava com 34. Com apenas nove anos de diferenca entre os
protagonistas da mée e do filho, a relacdo dos dois parece corroborar o fato de que Zeffirelli leu

Shakespeare pelo viés do Complexo de Edipo estabelecido por Freud que supunha que a

8 Minha tradugio para: “Zeffirelli had set out to make a Shakespearian adaptation that would be accessible and
appealing to younger viewers, and casting Gibson was considered an intent to lure said audience into seeing it.
Glenn Close was another obvious choice, having had recent box-office success with such Hollywood thrillers as
Jagged Edge and Fatal Attraction”. Disponivel em: <
http://www.afi.com/members//catalog/Detail View.aspx?s=&Movie=58533> Acesso em: 01 jun. 2016.
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hesitacdo de Hamlet em vingar o pai, matando seu assassino, se deve ao fato que o “homem
gue matou seu pai e se casou com sua mae reflete os impulsos infantis do proprio Hamlet e faz
com gue ele ndo possa levar a cabo a vinganga. A identificacdo com o tio &, pois, 0 que impede
0 principe de mata-lo” (NUNES, E. P.; NUNES, C. H. P., 1989, p. 28).

Figura 12 - Representacdes de incesto e complexo de Edipo. Fonte: Hamlet (1990).

As cenas entre mée e filho sdo mais calorosas, com beijos na boca. Em outras palavras,
“Se alguém ¢ incestuoso na relagdo mae e filho, esse alguém ¢é Gertrudes. Ela esta ingenuamente
apaixonada e sexualmente faminta por Claudio, e demasiadamente atenciosa nos beijos
concedidos ao filho’™®” (JAMES, 1990, tradugdo minha). Tal abordagem apresenta uma rainha

diferente do modo como ela era apresentada até entdo, pois:

Close acrescenta um elemento de maternidade verdadeira que é, as vezes,
ausente em Gertrudes. Ela ama seu filho e se preocupa com ele, ndo é
simplesmente a esposa traidora de meméria curta. Na verdade, ha ténues
sugestdes fisicas que ela ama o filho intensa e calorosamente, criando 0s
sentimentos incestuosos enterrados que sdo a real motivacdo das acdes de
Hamlet”™. (EBERT, 1991, traducdo minha)

4 Minha tradugdo para: “If anyone is incestuous in this mother-son affair, it is Gertrude. She is girlishly infatuated
and sexually hungry with Claudius, and far too attentive in the kisses she bestows on her son”.

> Minha tradugdo para: “Close in particular adds an element of true mothering that is sometimes absent from
Gertrude. She loves her son and cares for him, and is not simply an unfaithful wife with a short memory. Indeed,
there are subtle physical suggestions that she has loved her son too closely, too warmly, creating the buried
incestuous feelings that are the real spring of Hamlet’s actions”.
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] |
Figua 13 — A relagéo entre Hamlet e Gertrudes. Fonte: Hamlet (1990)

Ao contréario da relacdo entre Ofélia e Hamlet que é apenas apresentada de forma pueril
e romantizada, o enfoque dado ao relacionamento de mée e filho traz o elemento sensual ao
filme. Um exemplo é a cena em que Hamlet conversa com a mée (apds a encenacdo da peca)
de forma exacerbada, deitando-se sobre ela. A rainha acaba por beija-lo na tentativa de
apaziguar sua raiva, mas o principe so se acalma quando vé a imagem do pai, o fantasma,

entrando no guarto.

Figura 14 — A aparigéo do fantasma no quarto da rainha. Fonte: Hamlet (1990).

Enquanto Mel Gibson da a Hamlet mais agilidade e menos sofrimento, Ofélia se fecha
em sua loucura e de acordo com Roger Ebert, “Helena Bonham Carter tem o papel mais dificil
porgue seu personagem que enlouquece ndo consegue ter relacdo mais com nenhum outro
personagem, mas torna-se essencialmente uma solista. E todas as suas Ultimas cenas sdo com

ela mesma’®” (1991, tradugdo minha).

6 Minha tradugdo para: “Helena Bonham Carter has a most difficult role to play, because a character who has
gone mad can have no further relationship with the other characters but must essentially become a soloist. All of
her later scenes are with herself”.
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Os demais personagens — com exce¢do de Fortimbras, o principe da Noruega, que ndo
faz parte do filme j& que a rivalidade entre os paises ndo é mencionada na pelicula,- ndo se
diferem muito do texto de Shakespeare.

Em relacdo aos figurinos, Maurizio Millenotti, um figurista italiano indicado ao Oscar
por Otello (1986) e Hamlet (1990), fez um trabalho muito interessante na confecgdo das roupas
e na caracterizacao dos personagens, pois durante o processo de transcria¢cdo houve um cuidado
muito grande com as vestes para que elas pudessem expressar o carater dos personagens.

As cores escuras sdo geralmente vestidas pelos homens, com excecdo das damas de
companhia. O Rei € o Gnico personagem masculino cujas vestes variam as cores, com verde,
azul, laranja, preto, cinza ou roxo, um possivel indicio de seu potencial camalednico para agir

de acordo com os seus interesses.

Figura 15 - As vestes do Rei. Fonte: Hamlet (1990)

Hamlet sé veste tons de preto que encarnam o seu luto e eterna duvida, o branco
aparecera em suas vestes com mais énfase nos momentos em que ele finge estar louco. E,
curiosamente, o vermelho fara parte de suas vestimentas em momentos de extrema sagacidade
como quando ele veste vermelho para assistir a pega “A Ratoeira”, onde vemos um Hamlet com
desejo sanguinolento de vingar o pai. Ou ainda, quando apds a encenacdo da peca, vemos 0
principe com uma blusa preta com finas listras vermelhas verticais, um possivel indicio de que
a partir de entdo, o luto estaria sendo tomado pela vinganca ja que ele mata Polénio, como se

ele estivesse se sujando com o sangue do inimigo.
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Figura 16 - As vestes de Hamlet. Fonte: Hamlet (1990).

A Rainha veste azul, vermelho, branco, amarelo, e as cores escuras aparecem em suas
vestes apenas nas cenas de luto (do Rei Hamlet e de Ofélia), onde ela sempre aparece com
trancas. Apos o luto pelo ex-marido e do casamento com o atual, vemos uma rainha mais
energética e fogosa e boa parte de seus cabelos soltos. Ironicamente a Rainha se casa com
Claudio usando um vestido com tons de lilas que é a mesma cor do vestido que ela usa quando

morre envenenada (acidentalmente) pelo marido.

b )

Figura 17 - As vestes da Rainha: casamento e morte. Fonte: Hamlet (990)

Ofélia sempre aparece em tons pastel ou de branco e trancas, fortes indicios de sua
personalidade e submissdo. Seu cabelo aparece solto a partir do momento em que ela comeca a
apresentar seus delirios. A liberdade conquistada pela loucura reflete em suas madeixas e em
suas vestes que aparecem sujas. Zeffirelli da a Ofélia um dos grandes momentos do filme, a
cena em que ela sentada no trono da rainha é encontrada por todos e decide distribuir flores

ficticias para eles. Enfim, a loucura a tornara dona, rainha de si mesma, ela ndo estava mais
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subjugada pelos homens. Coincidentemente, antes de morrer, Ofélia, assim como a rainha,
também usa em seus trajes lilas, a cor da espiritualidade e da purificacao.

- 4 : -
iF

Figura 18 - As vestes de Ofélia. Fonte: Hamlet (1990)

E pela primeira vez na historia do cinema, temos um fantasma do Rei Hamlet mais
humano, menos fantasmagdrico e sem armadura. A armadura esta com ele apenas no caixao
guando vemos a cena do funeral.

A trilha sonora toda instrumental é composta por Ennio Morricone — compositor,
arranjador e maestro italiano, responsavel pela composi¢do e arranjo de mais de 500 filmes e
programas de televisdo; em 2016, ganhou o Globo de Ouro e o Oscar, pela Trilha Sonora de Os
Oito Odiados, do diretor Quentin Tarantino. A trilha sonora dramatica da ao filme medieval o
tom apropriado.

Devido ao processo de transcriacdo realizado por Zeffirelli, ndo é de se admirar que
Deborah Cartmell sugere que seus filmes sdo mais sensuais que cerebrais, ou seja, seu apelo é
mais visual que filosofico, visando tornar Shakespeare mais popular. Ela também chama a
atencdo para o fato de que, apesar do texto de Shakespeare ser drasticamente editado, o filme
acentua os papéis femininos. Sobre os filmes de Zeffirelli, Cartmell continua dizendo que:

Enquanto cada filme claramente se apropria de um momento cultural em
particular, eles sdo esteticamente similares pois compartilham uma concepgéo
inconfundivel parecida com a de 6peras; eles fazem muito uso de cores,
movimento e musica conforme o texto de Shakespeare ¢ falado. A Opera, para
Zeffirelli, € a forma completa de arte: combina dancga, drama, poesia, musica
e artes visuais. Seus filmes baseados em Shakespeare, igualmente, apelam
para todos os sentidos’’ (CARTMELL, 2000, tradugdo minha).

7 Minha tradugiio para: “While each film clearly appropriates a particular cultural moment, they are stylistically
similar in so far as they share an unmistakable operatic conception; it has been repeatedly observed that they make
as much use of colour, movement and music as they do of Shakespeare's lines. Opera, for Zeffirelli, is the complete
form: it combines dance, drama, poetry, music and the visual arts. His films of Shakespeare, similarly,
unashamedly aim to appeal to all the senses”. Disponivel em: <
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Concluindo, Zeffirelli usa do elenco e de elementos ja consagrados pelo cinema para
atrair o grande publico e o resultado culminou em um Hamlet bem-sucedido e de aclamagéo
popular. No entanto, a transcriacdo de Zeffirelli revela forgcas modeladoras que véao além de
escolhas arbitréarias, pois suas escolhas foram de alguma forma moldadas pelo momento sécio-

historico e cultural.

3.2 O drama medieval

Uma das grandes estratégias usadas por Zeffirelli foi ambientar o seu Hamlet na Idade
Média. E nos perguntamos qual seria 0 motivo disso ja que o texto de Shakespeare data da Idade
Moderna. O bardo avanca no conteudo psicolégico em meio ao Renascimento, e Zeffirelli volta
no tempo para ambienta-lo. Por que o diretor italiano optou pela Idade Média e ndo pela
Moderna assim como fizeram Laurence Olivier em Hamlet (1948) e Kenneth Brannagh em
Hamlet (1996) ou pela Idade Contemporénea assim como fez Michael Almereyda em Hamlet
(2000)?

A resposta reside, sobretudo, no modo como o cinema tem visto e reproduzido a ldade
Média através de sua linguagem, pois nem sempre um filme que faz alusdo ao medieval retrata
diretamente os acontecimentos ou o0s tracos de comportamento daquele momento, pois entre o
filme e o espectador ha diversas mediagBes (artisticas, técnicas, culturais e ideoldgicas). E
preciso uma andlise mais profunda para se ter certeza de que a Idade Média é abordada
efetivamente nas telas do cinema.

Os filmes “medievais” se enquadram nos filmes com temadtica historica e, portanto,
exigem do diretor e de toda a sua equipe de producdo uma pesquisa apurada para reconstituir
0s aspectos relacionados a época retratada. Nesse sentido, a producao do filme pode andar de
mé&os dadas com os historiadores ou tornar-se concorrente deles ao produzir uma ideia que ndo
corresponda efetivamente ao lugar e ao periodo abordado. Por tal razdo, uma distin¢do entre a
Idade Média criada pela Sétima Arte e a Idade Média real é necessaria.

José Rivair Macedo (2009) afirma que essa discussdo precisa ser permeada pela
“separacdo de uma Idade Média propriamente histdrica, objeto de estudo dos medievalistas, de
uma ldade Média vista em retrospectiva, isto €, de uma certa ideia do passado medieval vista

pela posteridade”. E como ele proprio define:

http://universitypublishingonline.org/cambridge/companions/chapter.jsf?bid=CB09780511999215&cid=CB0O97
80511999215A019> Acesso em: 01 jun 2016.
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Sabe-se bem que a propria denominagdo “Idade Média” resulta de uma
elaboracdo desvalorizante renascentista, e que a memdria dos grandes temas
do medievo na Europa ocidental (lgreja, feudalismo, realeza) ganhou seus
contornos mais definidos nos séculos XVII e XVIII, quando os escritores
iluministas e depois os partidarios da Revolugdo Francesa, bem conhecidos
por sua posicao critica em relacdo ao predominio social da nobreza e da Igreja,
determinaram em boa parte uma visdo profundamente contréaria ao periodo
histérico da Idade Média que teima em persistir até o presente. (MACEDO,
2009, p. 14)

Além disso, Macedo expde como a Idade Média adquiriu um carater popular e folclérico

por meio da leitura feita por artistas que vieram a posteriori:

Também ndo é surpresa para ninguém que no século XIX o romantismo
introduziu na histéria, e na histéria medieval em particular, o interesse pelas
raizes nacionais e uma certa visdo folcldrica da Idade Média ao resgatar os
costumes populares. Paralelamente aos historiadores, surgiram romancistas
(como Walter Scott na Inglaterra, Victor Hugo na Franca e Alexandre
Herculano em Portugal), assim como dramaturgos, pintores e outros artistas
gue buscaram inspiracdo nas origens medievais. Assim sendo, paralelamente
ao desenvolvimento contemporaneo dos estudos académicos realizados pela
medievalistica, isto é, pelo conjunto de pesquisadores especializados em
diversos aspectos objetivos da realidade histérica (historia politica, social,
econdmica e cultural; lingua e literatura; filosofia; direito; arte; arqueologia;
numismatica; epigrafia e paleografia; codicologia, etc), e paralelamente a pifia
historia da ldade Média ensinada na escola, para 0 senso comum a memoria
relativa ao medievo desdobra-se em pelo menos duas formas de apropriagao:
as “reminiscéncias medievais” e aquilo que, na auséncia de melhor
conceituagdo, denominamos de “medievalidade”. (MACEDO, 2009, p. 14-15)

Macedo explica que as “reminiscéncias medievais” sdo as formas de apropriacdo
contemporanea dos vestigios que pertenceram ao medievo, alterados e/ou transformados ao
decorrer da Histdria (as festas, os costumes populares e as tradi¢Ges orais folcldricas anteriores
ao século XV, que preservam algo de original, mesmo apds alguns acréscimos, adaptacdes ou
alteracdes). Além disso, é possivel vermos as reminiscéncias na arquitetura, ja que “castelos,
pontes, mosteiros ou igrejas atualmente exibidos como “medievais” tenham sido modificados
progressivamente, restando, as vezes, muito pouco da construgdo original” (Id., 2009, p.16).
Tais construcdes se diferem dos castelos construidos no século XX inspirados em certos clichés
aplicados ao medievo, pois os Gltimos sdo representantes de uma estética kitsch e sem a

funcionalidade daquelas construcées no passado (por exemplo, os castelos com torres e seteiras,
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portas levadicas amarradas por correntes, muralhas com pedra e cimento industrializados, que
constituem uma das modas arquiteténicas do fim do seculo XX e principio do século XXI).

Ja a medievalidade trata-se apenas de uma referéncia estereotipada da Idade Média. E
em um filme pode haver desde indices de historicidade presentes em manifestacfes populares
e artisticas (canto gregoriano, cantigas trovadorescas, torneios, feiras, festas, cutelaria ou
culinaria “medieval”), ou apenas uma realidade imprecisa oriunda da inspiracdo de temas
(magos, feiticeiros, dragdes, monstros, guerreiros, assaltos a fortalezas) produzidos pela
industria cultural.

Macedo relata que para o historiador francés Marc Ferro, ha duas dimensdes
intercambidveis na relagdo entre histdria e cinema: a leitura historica do filme e a leitura filmica

da historia:

No primeiro caso, a obra cinematografica participa da relacdo na condicao de
testemunho histérico direto empregado pelo historiador. No segundo caso, o
préprio cinema participa da relacdo como lugar de elaboracdo de uma leitura
do passado, portanto, como criador de consciéncia historica paralela a historia,
mas fora da perspectiva analitica que lhe é propria. (MACEDO, 2009, p. 20)

O Hamlet de Zeffirelli é um filme histérico, para ser mais especifico, medieval, que faz
uma leitura filmica da histdria que é elaborada consciente e propositalmente a respeito de seu
contexto. Por ser um filme de ficcdo, ele € o resultado da imaginacéo criadora da equipe que 0
realizou (diretores, roteiristas, produtores), e sua composicdo obedece aos critérios da
linguagem cinematografica. A apropriacdo dos dados do filme por historiadores foi
acompanhada de media¢des conceituais necessarias para a compreensao dos elementos visuais

e sonoros apresentados na tela. Em tal apropriacéo,

[...] as informagdes precisam ser submetidas a uma anélise formal que leve em
conta os planos, angulos e sequéncias do conjunto da obra, a montagem e o
enquadramento das cenas, a cenografia, a iluminacdo, a fotografia e o
vestuario, os elementos técnico-artisticos empregados, 0 argumento e o
desenvolvimento do roteiro. O que esta em questdo € a necessaria articulagdo
analitica entre este conjunto de elementos intrinsecos a propria expressao
cinematografica com o contexto histérico e social que o produziu.
(MACEDO, 2009, p. 20)

Em outras palavras, a transcriacao filmica é permeada pelo dialogo entre o cineasta e 0s

historiadores para criarem imagens relacionadas a um tempo passado. No caso de Hamlet, a
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reconstituicdo historica prismou por organizar imagens de um determinado momento da
historia, em funcdo da coeréncia de tramas lhe dando um tratamento artistico.

As técnicas e recursos empregados na comunicagdo visual (trilha sonora, fotografia,
ambientacao, figurinos e caracteriza¢do dos personagens) provocam “impressdes muito fortes
nos espectadores e sdo dotados de alto potencial de convencimento, gerando [o] “efeito do real”
[...], uma situacdo cuja coeréncia e clareza pode vir a ser tomada como equivalente ao que de
fato ocorreu no passado” (Id., Ibid., p.24).

E é obvio que a confusdo (proposital) entre realidade e ficcdo se potencializa quando se
fala sobre um passado remoto que n&o foi vivido pela audiéncia, como parece ocorrer com 0s
filmes ambientados na Idade Média. Como o cinema precisa convencer o publico pelo efeito
de realidade, a medievalidade apresentada por ele faz com que os espectadores acreditem que
se vivia exatamente daquele jeito na ldade Média, pois é dessa forma que tal periodo é
apresentado para eles. Além disso, essa construcdo tem sido feita pela industria cultural e pela
producdo de cultura de massa por tanto tempo que isso se reflete em sala de aula.

Um bom exemplo é a pesquisa sobre as representacdes do medievo nos livros didaticos
de Historia no Brasil e na Espanha desenvolvida por Nilton Mullet Pereira que expde como
alguns livros didaticos transmitem nogdes cristalizadas sobre a ldade Média por meio de
generalizacBes que levam as pessoas a construirem uma visdo de historia linear e repleta de
julgamentos calcados em conceitos validos no presente. Conceitos esses que se prolongam
desde muito tempo e que fazem parte da visdo que renascentistas e iluministas construiram

sobre a civilizacdo medieval. Pereira mostra que:

O presente aparece ao jovem estudante como melhor do que o passado, dai a
necessidade de sempre ver 0 mais recente como melhor e, principalmente,
olhar para a realidade como uma sucessdo de supera¢des de um passado
atrasado na direcdo de um futuro livre de contradi¢des. O segundo efeito é
fazer persistir a velha e ultrapassada ideia de que a Idade Média foi uma época
de trevas, na qual a producdo cultural fora pouco importante e sem significado
para a formagéo do Ocidente. (1d., 2009, p.02)

A facilitacdo didatica escolar gerando a cristalizacdo de ideia e o pouco aprofundamento
histérico fazem com que os espectadores abracem a ideologia sobre a Idade Média que a cultura
de massa, que busca a diversdo, quer passar. Pereira, ao afirmar que os livros didaticos

constroem representacdes por meio de duas praticas: a generalizacdo e o contraste, continua:

A primeira permite ao texto fazer generalizagcdo sem qualquer conhecimento
dos resultados da investigagdo histérica. Por exemplo, o conceito de
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feudalismo foi, em quase todos os livros, confundido com a Idade Média. Ou
seja, o capitulo sobre o medievo foi, em verdade, o capitulo sobre o
feudalismo. As especificidades espaco-temporais do feudalismo séo
completamente desconsideradas. O que se aprende sobre a Idade Média é que
ela é o feudalismo, desde o século V até o século XV.

A segunda permite, ao autor do livro, levar os alunos a uma percepcao de que
h& uma radical diferenca entre os periodos historicos, por exemplo, entre o
Renascimento e a Idade Média. Enquanto o Renascimento € mostrado como
uma época de humanismao, grande producdo artistica e cultural, a Idade Média
é, por contraste, mostrada como um periodo de guerras, religiosidade (tomada
como algo negativo, em funcgéo de sua oposi¢do a racionalidade da llustracdo),
pestes e fome. (PEREIRA, 2009, p. 03)

E como se a Historia fosse um duelo entre Renascimento e a Idade Média: a
religiosidade versus a racionalidade; o antropocentrismo versus o teocentrismo... Enfim, “o
contraste ensina que na Historia existem sempre os dois polos (0 bem e o mal), marcas de uma
historia que sempre estabelece juizos de valor, quando deveria ensinar a beleza das diferencas”
(1d., Ibid., p. 03).

Zeffirelli viu em Hamlet a possibilidade de trabalhar com os clichés do medieval no
cinema e seguiu uma tendéncia que era de grande apelo ao publico no fim dos anos 80 e se
seguiria pelos meados dos anos 90. Exemplos de filmes bem-sucedidos que exploraram
histérias em meio a cavalos, espadas e castelos medievais, sdo Excalibur (1981), O feitico de
Aquila (1985), O nome da rosa (1986), Henrique V (1989), Robin Hood — o principe dos
ladrdes (1991), Coracéo Valente (1995) e Lancelot (1995).

A simplificacdo da trama da peca e a presenca de cavaleiros, cavalos e espadas na
transcriacdo de Zeffirelli remete logo a aventura no imaginario popular, 0 que vem ao encontro

da ideia do diretor italiano de tornar Hamlet mais agil e menos visceral.

Figura 19 - Medievalidade. Fonte: Hamlet (1990).

Em Hamlet, encontramos todos os elementos da medievalidade a comecar pelo castelo
e sua localizagdo, que se fosse respeitar a contextualizagdo historica teria sido construido na

regido da Dinamarca que representa Elsinore.
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Alguns puristas shakespearianos argumentam que as tomadas dos castelos britanicos se
tratam de erros geograficos, pois a regido de Elsinore na Dinamarca é uma planicie, em oposi¢do
a paisagem montanhosa mostrada no filme. Se fosse ambientado na época de Shakespeare, 0
filme teria como cenério principal o Castelo fortaleza Kronborg (1574) na Dinamarca que é

conhecido como Elsinore, o palco de Hamlet.

Figura 20 - Castelo Kronborg®, Dinamarca.

Por trabalhar com a medievalidade, o filme de Zeffirelli apresenta uma bela e jovem
rainha (Gertrudes) em perigo, nas maos do vildo, seu atual marido, que assassinara seu falecido

conjuge.

Figura 21 - Os Reis. Fonte: Hamlet (990)A

O cavaleiro errante (Hamlet) volta para o castelo para salva-la do Rei Mau (Claudio)
gue com a ajuda de seu sérdido conselheiro (Pol6nio) faz de tudo para tira-lo de seu caminho,
inclusive usar a donzela indefesa (Ofélia) nesse jogo.

A missdo de Hamlet comeca quando ele recebe o chamado sobrenatural do fantasma de
seu pai. Com a ajuda de seu fiel escudeiro (Horécio) e a confianca de seus cavaleiros (0s

78 Fonte: < http://whc.unesco.org/en/documents/112560 >. Acesso em: 01 jun. 2016.
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guardas) o cavaleiro errante podera dar cabo de sua missdo. Por meio de um juramento eles

fazem um pacto de ndo revelar a ninguém a apari¢do do fantasma.

Figura 22 - O juramento dos cavaleiros. Fonte: Hamlet (1990).

Para cumprir sua missdo, o heroi entra em um outro universo, o da loucura fingida, é la
onde ele buscarad forcas para a sua jornada que passard por provacdes, aliados e inimigos.
Hamlet ¢ testado por Poldnio e o Rei que usam Ofélia, Rosencrantz, Guildernstern e Laertes
para derrotéa-lo. Seus aliados serdo Horacio e o grupo de teatro cuja encenacao da peca revela a
vilania do tio.

Porém ao matar Poldnio, Hamlet é enviado para a Inglaterra para ser morto la, mas
sobrevive. Ao voltar para a Inglaterra, saindo do mundo da loucura e voltando sébrio para a
Dinamarca, ele encontra Ofélia sendo sepultada e tera que enfrentar o irméo dela em uma luta

de espadas.

Figura 23 - O duelo final entre Hamlet (esquerda) e Laertes (direita).
Fonte: Hamlet (1990)
Hamlet morre trazendo a verdade a todo o reino e o palco que se apresenta é o de

desolacdo diante de tantas mortes. A rainha morre nos degraus da escada e o rei na base dela,
um possivel indicio de que ela estava em plano mais elevado do que o dele diante de tanta

corrupgao, o que corrobora o fato de ela ser também vitima do jogo sujo de Claudio desde o
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inicio. Laertes morre fora do palco da batalha e apenas Hamlet morre sobre o centro do palco,

vestindo branco, sinal de sua paz interior alcangada agora que havia cumprido a sua misséo.

Figura 24 - O resto € siléncio. Fonte: Hamlet (1990)

Em suma, € esse enredo simplificado e cheio de elementos populares que a transcriacéo
de Zeffirelli nos oferece como audiéncia.

Além disso, se observarmos atentamente a simplificacdo do enredo da peca pela
construcdo do roteiro de Zeffirelli e Christopher De Vore, é possivel notar que ha elementos da
Jornada do Herdi ou Monomito, um recurso bastante usado em roteiros hollywoodianos de
filmes de aventura e fantasia bem-sucedidos. De certa forma, a trama da peca também lembra
a estrutura da jornada do heréi, mas é a transcriacao realizada por Zeffirelli que torna a tragédia
de Hamlet mais simples e atraente para o publico dos anos 90.

O Monomito foi estabelecido por Joseph Campbell na primeira parte de O Heroi de Mil
Faces (1949) e diz que todos os mitos seguem de alguma forma esse paradigma que esta
dividido em trés partes: Partida/Ato | (o heroi aspirando a sua jornada); Iniciacdo/Ato Il (as
aventuras do heroi ao longo de seu caminho); e Retorno/Ato 111 (momento em que o heroi volta

a casa com o conhecimento e os poderes que adquiriu ao longo da jornada).
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ATO Il

Figura 25 - A jornada do Heroi de Joseph Campbell” simplificado por Christopher Vogler.

Os Estégios da Jornada do Heroéi de Joseph Campbell simplificado por Christopher Vogler®

—0o-4>

Estado Atual

Mundo Comum

Hamlet em Wittenberg.

O Chamado da
Aventura

Um problema se apresenta ao her6i: um
desafio ou a aventura.

A morte do pai.

Recusa do
Chamado

O heroi recusa ou demora a aceitar o
desafio ou aventura, geralmente porque
tem medo.

A duavida de Hamlet sobre a
causa da morte do pai.

Encontro com o
mentor ou Ajuda
Sobrenatural

O herdi encontra um mentor que o faz
aceitar o chamado e o informa e treina para
sua aventura.

A revelacdo do fantasma do pai
e seus conselhos.

Cruzamento do

O her6i abandona 0 mundo comum para

Hamlet entra em um novo

Primeiro Portal entrar no mundo especial ou magico. universo através da loucura
fingida.

Provacoes, aliados | O heroi enfrenta testes, encontra aliados e | Hamlet é testado por Pol6nio e

e inimigos enfrenta inimigos, de forma que aprende | 0 Rei que usam Ofélia,

as regras do mundo especial. Rosencrantz, Guildernstern e

Laertes para derrota-lo. Seus

7 Fonte: <http://viverdeblog.com/jornada-do-heroi/> Acesso em: 01 jun. 2016.

8 Em The Writer's Journey: Mythic Structure For Writers (1992), o roteirista Christopher Vogler simplificou a
Jornada do Herdi de Joseph Campbell enquanto trabalhava para a Disney. Originalmente o texto foi compilado em
1985 como um memorando do estddio Disney. Fonte: <http://www.thewritersjourney.com/> Acesso em: 01 jun.
2016.
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aliados serdo Horécio e o grupo
de teatro.

o>

Aproximacao

O her6i tem éxitos durante as provacdes.

A encenacdo da peca que revela
a vilania do tio.

Provacéo dificil ou
traumatica

A maior crise da aventura, de vida ou
morte.

Hamlet mata pela primeira vez
(Polénio).

Recompensa

O herd6i enfrentou a morte, se sobrepbe ao
seu medo e agora ganha uma recompensa
(0 elixir).

Hamlet é enviado para a
Inglaterra para ser morto 1a, mas
sobrevive.

O Caminho de
Volta

O heroi deve voltar para 0 mundo comum.

Hamlet volta para Elsinore,
saindo do universo da loucura

fingida.

11 | Ressurreicdo  do | Outro teste no qual o herdi enfrenta a | A batalha com Laertes.

Heréi morte e deve usar tudo que foi aprendido.
12 | Regresso com o | O her6i volta para casa com o “elixir", e o | Hamlet morre trazendo
Elixir usa para ajudar todos no mundo comum. | verdade a todo o reino.

Concluindo, ao apresentar Hamlet ambientado na Idade Média, Zeffirelli usou os temas
“medievais” que, muitas vezes, nos remetem ao estere6tipo criado pelo cinema por meio de
temas (como a peste, as cruzadas, as guerras, as querelas dinasticas) ou personagens (como
Joana D’arc, Robin Hood, Henrique V, o Rei Artur), que s&o reiteradamente retratados, a partir
de diversos angulos ou pontos de vista.

Um Hamlet como cavaleiro errante € muito mais atrativo que um Hamlet melancolico e
taciturno, e parafraseando Macedo (2009) a “medievalidade” esté ligada aos “problemas atuais:
os dilemas éticos do heroi, a fidelidade aos principios morais do individuo em relagdo ao grupo,
a prevaléncia do bem sobre o mal. Nesta Idade Média estereotipada, buscam-se pontos de

identificagdo, numa atemporalidade”.

3.3 O drama por tras do drama

E interessante pensarmos que o cinema sempre usou da medievalidade para brincar com
0 imaginario popular, mas o motivo pelo qual os anos 90 tiveram tantas producdes bem
sucedidas ambientadas na Idade Média tem ligagdo com o momento histdrico: o fim da Guerra
Fria e o inicio da globalizacdo e os seus reflexos na sociedade do p6s-modernismo.

A nossa analise do filme em um terceiro nivel de leitura— visando recuperar a histdria,
a totalidade, a causa ausente, pensando nas relagdes sociais por meio de um posicionamento
politico a fim de compreender que a luta individual pode avangar para uma luta social — parte
do pressuposto de que para o materialismo historico a nossa sociedade é dividida em base e

superestrutura. “A base € o modo de producdo em um determinado estagio de
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desenvolvimento” (WILLIAMS, 2011, p.46), e refere-se a todas as relacbes do modo da
producdo, portanto a Economia. Ela é a base, pois diz respeito a alocagdo dos recursos e a
distribuicdo do capital na sociedade. Ja a superestrutura ¢ “o reflexo, a imitacdo ou reproducéo
da realidade da base [...] de uma forma mais ou menos direta” (Id. Ibid. p.45). Em outras
palavras, a superestrutura refere-se as manifestacdes que ocorrem para se manter a base, e
abrange a cultura, estruturas de poder, papéis sociais e instituicdes (como, por exemplo, a Igreja
e o Estado).

As mudancas ocorridas na base afetam diretamente a superestrutura, embora tais
alteracbes ndo acontecam imediatamente, pois hd sempre um movimento de ruptura e
continuidade nas rela¢cdes humanas devido aos elementos residuais e emergentes da historia, o
gue Raymond Willians chama de ‘estrutura de sentimentos’ para explicar “‘como nossas praticas
sociais e habitos mentais se coordenam com as formas de producdo e de organizacao
socioecondmicas que as estruturam em termos do sentido que consignamos a experiéncia do
vivido” (CEVASCO, 2001, p.97). Nas palavras de Willians:

Por “residual” quero dizer que algumas experiéncias, significados e valores
gue ndo podem ser verificados ou ndo podem ser expressos nos termos da
cultura dominante sdo, todavia, vividos e praticados como residuos — tanto
culturais como sociais — de formagdes sociais anteriores. [...] Por “emergente”
quero dizer, primeiramente, que novos significados e valores, novas préticas,
novos sentidos e experiéncias estdo sendo continuamente criados.
(WILLIAMS, 2011, p.56-57)

Levando em consideracdo as alteracBes da nova ordem mundial, o que queremos
esclarecer aqui é que o Hamlet (1990) de Zeffirelli é um diagndéstico do periodo em que sua
producdo — realizada por uma cultura dominante — ocorreu em meio a globalizacdo (base) e
0 pés-modernismo (superestrutura). Sendo que a globalizacao é estudada por Fredric Jameson
(1991) como a terceira fase do capitalismo chamado de capitalismo tardio, e 0 pés-modernismo
é a condicéo sociocultural e estética dominante no capitalismo ap6s a queda do Muro de Berlim
(1989) e o colapso da Unido Sovietica.

3.3.1) Mudancas na Base
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A retomada da ldade Média, a Idade ou Era das Trevas®, no cinema americano pode
estar relacionada ao clima de incerteza e de especulacGes negativas sobre a economia mundial
que se alastraria pelo fim dos anos 80 e inicio dos 90. Economistas como Ravi Batra (1990)
previam tempos dificeis na nova configuracdo que o mundo apresentaria a partir de entdo,
sobretudo por causa da economia norte-americana (Reganomics), o fim da Guerra Fria e o inicio
da globalizacéo.

Na época em questdo, ao comparar a década de 90 (que estaria por vir) com a década de
30, Batra se indagava se uma seria a réplica da outra e com um certo temor afirmava que “néo
tenho certeza, mas estou certo de que a tendéncia das duas décadas sera a mesma, e também de
que a depressao dos anos 90 sera pior que aquela dos anos 30, mas ndo sei se cada ano daquela
década se repetira exatamente sessenta anos depois” (1990, p. 61).

Por meio de uma analise da politica econdmica adotada pelo presidente norte-americano
Ronald Reagan em seu mandato (1981-1989), a Reaganomics, Batra afirmava que apesar de ela
pregar a reducdo do gasto publico, a reducdo do imposto sobre a renda e sobre os ganhos de
capital, a reducdo da regulacdo da economia e do controle da oferta de moeda para reduzir a
inflacdo, sua principal falha estava nos gastos do governo com defesa e nos déficits que subiram

durante a administracdo de Reagan, assim como a disparidade entre ricos e pobres.

Em 1986 [...] o governo dos Estados Unidos tinha o maior déficit de sua
historia. O governo tomou emprestado US$ 221 bilhGes, superando em apenas
um ano todos 0s empréstimos feitos, em sete anos, para financiar o vital
esforco de defesa da Segunda Guerra Mundial. O déficit era tdo grande que o
governo tomou bilhdes de norte-americanos ricos, mas também de japoneses,
alemdes, ingleses, canadenses, arabes, holandeses, taiwaneses e coreanos. No
final do primeiro mandato do Presidente Reagan, os Estados Unidos tinham
acumulado uma divida superior a soma das dividas de todos os trinta e nove
presidentes anteriores. Como principal arquiteto deste déficit, Reagan deveria
entrar para a historia como “Monsieur Déficit” (BATRA, 1990, p. 14)

Como tudo isso pdde acontecer a uma nacgao que, em termos de produto nacional bruto
(PNB), ainda era a mais rica do mundo? Batra culpa a Reaganomics, afirmando que a filosofia
econdmica classica que criou a Grande Depressao dos anos 30 iria criar a Grande Depressédo

dos anos 90.

81 De acordo com o Oxford English Dictionary (1989), "idade das trevas" é uma periodizacéo histérica que enfatiza
as deterioragdes cultural e econdmica que ocorreram na Europa consequentes do declinio do Impérioc Romano.
Além disso, “o termo ‘Era das Trevas’ deriva do Latim saeculum obscurum, e foi originalmente aplicado por
Caesar Baronius em 1602 a uma época tumultuada entre os séculos V e IX” (MOMMSEN, 1942, p. 226).
Disponivel em: <http://www.journals.uchicago.edu/doi/10.2307/2856364> Acesso em: 01 fev. 2017.
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Em termos de politica econdmica, a ideologia classica recomenda baixos
gastos publicos, baixas taxas de impostos, um orcamento governamental
equilibrado, nenhuma regulamentacdo e a auséncia de intervencdo estatal na
economia. Prega o livre comércio e a extin¢do do Estado que pode gerar
desemprego. Defende também o neoliberalismo, onde o governo distribui
dinheiro aos ricos na forma de cortes de impostos, créditos para investimentos
ou subsidios para a geracdo de empregos na economia. Presume-se que a
prosperidade assim criada fluird dos ricos para os pobres. (1990, p.18)

Em seguida, o economista apontava como tal forma de administracdo poderia afetar a
economia norte-americana que parecia téo forte:

Hoje deve estar claro que a economia classica dos anos 20 causou a depressao
dos anos 30, mesmo com o governo tendo, na época, uma divida baixa e um
superdvit orcamentario persistente, pois o pais contava com um consistente
superdvit no comércio internacional e era credor em relacdo ao resto do
mundo. Embora todos esses aspectos fossem positivos para nossa economia,
a teoria econdmica cléssica levou o pais a uma depressao. Hoje a situagéo,
nesses mesmos aspectos, é exatamente oposta aquela da década de 20. Em
todos eles, estamos no negativo. Além de dois grandes déficits — orcamentario
e comercial — os Estados Unidos tém também duas enormes dividas — interna
e externa. Para nos, s existe uma conclusdo: a Reganomics nos conduzira a
pior depressdo da histéria. (1990, p.21)

E para dar mais énfase a possivel depressdo que assolaria 0 mundo, Batra apontava as
possiveis catastrofes econémicas a partir da quebra do mercado acionario de outubro de 1987,
pois um dia depois do colapso da Bolsa de Valores de Nova York, os precos das acOes
despencaram em Toquio e Hong Kong, no oriente, em Londres e Paris, no ocidente; de Toronto

no norte, a Sidnei no sul:

No mundo desenvolvido a depressao atingira primeiro as corretoras, depois as
industrias de bens de consumo duravel, a seguir as commodities e, por Gltimo,
0 setor de servi¢os. No Terceiro Mundo, onde h4 uma grande discrepancia
entre as areas urbana e rural, as cidades serdo mais duramente atingidas.
Muitos centros urbanos dependem de exportacdes, que cairdo, e serdo 0s
primeiros a sentir o aperto. As &reas rurais, que em geral suprem as cidades
com matérias-primas, também sofrerdo, mas nao tanto. (lbid. p.55)

Além das previsdes pessimistas de Batra para a década de 90, o historiador Eric
Hobsbawm em seu livro Era dos Extremos, O breve século XX, 1914-1991 (1995), intitulou a
época que se estendeu de 1970 a 1991 como "desmoronamento™ final, em que caem 0s sistemas
institucionais que previnem e limitam o barbarismo contemporaneo, dando lugar a brutalizacéo

e a irresponsabilidade teorica da ortodoxia econémica, abrindo assim as portas para um futuro
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incerto. No trecho a seguir, Hobsbawn revela a instabilidade vivida no fim dos anos 80 e inicio
dos 90:

O fim da Guerra Fria retirou de repente 0s esteios que sustentavam a estrutura
internacional e, em medida ainda ndo avaliada, as estruturas dos sistemas
politicos internos mundiais. E o que restou foi um mundo em desordem e
colapso parcial, porque nada havia para substitui-los. A ideia, alimentada por
pouco tempo pelos porta-vozes americanos, de que a velha ordem bipolar
podia ser substituida por uma "nova ordem" baseada na unica superpoténcia
restante, logo se mostrou irrealista. N&o poderia haver retomo ao mundo de
antes da Guerra Fria, porque coisas demais haviam mudado, coisas demais
haviam desaparecido. Todos 0s marcos haviam caido, todos os mapas tinham
de ser alterados. Politicos e economistas acostumados a um tipo de mundo até
mesmo achavam dificil ou impossivel avaliar a natureza dos problemas de
outro tipo. (1995, p.252)

A Guerra Fria, que havia durado quarenta e seis anos (1945-1991), chegou ao fim com
a extincdo da Unido Soviética ndo garantindo seguranca nenhuma aos paises aliados aos
Estados Unidos ou aos paises aliados a Ex-Unido Soviética, o que intensificava o clima de
inseguranca. Nao € de se espantar que a possibilidade de crise estivesse sendo frequentemente
cogitada.

A crise para 0 economista Giovanni Arrighi (1996) € o ponto de declive de cada periodo
de acumulacdo que traduz a passagem da fase de expansdo material para a fase de expansdo
financeira. Arrighi diz que o problema da crise que se verificava no final do século XX estava
ligado a ideia de que os Estados Unidos passam desde a década de 1970 por um processo de
financeirizacdo, (o de predominancia do capital na forma de dinheiro, o que indica a diminuicéo
das possibilidades de sua valorizacao e, portanto, acumulacdo) que aponta para uma crise no

regime de acumulacdo liderado por esse pais.

Estamos de volta, portanto, as transformagdes aparentemente revolucionarias
por que passou o capitalismo mundial desde cerca de 1970. Reformulada
segundo a perspectiva adotada neste estudo, a expanséo financeira das décadas
de 1970 e 1980 realmente parece ser a tendéncia predominante dos processos
de acumulagdo de capital em escala mundial. Mas ndo parece ser uma
tendéncia nada “revolucionaria”. Expansoes financeiras desse tipo repetiram-
se desde o século XIX, como a reagdo caracteristica do capital a intensificagdo
das pressfes competitivas que decorreram, invariavelmente, de todas as
grandes expans@es do comércio e produgdes mundiais. A escala, 0 ambito e a
sofisticacdo técnica da atual expansao financeira sdo, é claro, muito maiores
que os das expansOes anteriores. Mas essa maior escala, o &mbito e
sofisticacdo técnica nada mais sdo que a continuacdo da sélida tendéncia da
longue durée do capitalismo histérico a formacdo de blocos cada vez mais
poderosos de organizagbes governamentais e empresariais como principais
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agentes da acumulacdo de capital em escala mundial. (ARRIGHI, 1996, p.
309)

E 0 economista continua com um tom pessimista:

A formacdo desses blocos mais poderosos sempre foi um aspecto inscrito nas
crises e contradi¢fes do bloco dominante anterior. Para aprender a logica da
transformacdo corrente do capitalismo mundial, portanto, devemos nos
concentrar na crise e nas contradi¢des do regime norte-americano em processo
de desintegracdo. Isso nos leva para muito mais longe do que parecem indicar
0s recentes triunfos do capitalismo norte-americano sobre o comunismo
soviético. Cada vez mais, esses triunfos parecem-se com outro daqueles
“momentos maravilhosos” que, em geral, vieram de permeio entre as crises
sinalizadoras e as crises terminais de todos os regimes de acumulacédo
dominantes. Mais depressa do que em qualquer regime anterior, a belle
époque do regime norte-americano, a era Reagan, veio e se foi, mais havendo
aprofundado do que solucionado as contradicBes subjacentes a crise
sinalizadora anterior. (1d., Ibid., p.310)

Tal transformacdo no cenario econdmico, segundo Arrighi, caracteriza a economia
norte-americana desde os anos 1970 e 1980 e representam um outono, anunciando o fim de um
ciclo e o inicio de outro, uma nova configuracdo mundial: a terceira fase do capitalismo
(chamado de capitalismo tardio com a globaliza¢do dos mercados e do trabalho, a expansao das
grandes corporagdes multinacionais, o consumo de massa e a intensificacdo dos fluxos
internacionais do capital), em oposicdo a primeira fase do capitalismo (o capitalismo de
mercado, entre 1700 e 1850, onde o crescimento do capital industrial ocorria no @mbito dos
mercados domésticos) e a segunda fase do capitalismo (o capitalismo monopolista, até
aproximadamente 1960, no qual o esgotamento do 'boom' de reconstrucdo pds-guerra, é
marcado pelo desenvolvimento imperialista dos mercados internacionais e pela exploracdo dos

territorios coloniais) 2.

3.3.2) Mudancas na superestrutura

As fortes mudangas no modo de produgdo com o fim da Guerra Fria e, sobretudo, o
inicio da globalizacdo influenciaram notoriamente a sociedade pds-moderna. Historicamente
ndo podemos nos esquecer de que a hegemonia econdémica de um pais exerce grande peso sobre

as manifestacGes culturais, o que ocorreu com o0 Barroco por causa da Espanha, com o

82 Conceitos de Ernest Mandel, em sua tese Der Spéatkapitalismus — Versuch einer marxistischen Erklarung
("Capitalismo tardio - uma tentativa de explicacdo marxista"), que foi posteriormente publicada sob o titulo O
Capitalismo Tardio.
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Romantismo por causa da Alemanha e Inglaterra, com o Realismo e as Vanguardas por causa
da Franga. Em suma, o P6s-Modernismo figura a dominacao norte-americana sendo os Estados
Unidos a maior poténcia mundial para a globalizacdo e as novas exigéncias do mercado. Ou

como Jameson explica:

O que ocorreu é que a producéo estética hoje esta integrada a producdo das
mercadorias em geral: a urgéncia desvairada da economia em produzir novas
séries de produtos que cada vez mais parecam novidades (de roupas a avides),
com um ritmo de turn over cada vez maior, atribui uma posi¢do e uma funcéo
estrutural cada vez mais essenciais a inovacao estética e ao experimentalismo.
(JAMESON, 1996, p. 30)

Em relagdo ao consumo de massa, “o pos-moderno €, no entanto, o campo de forgcas em
que varios tipos bem diferentes de impulso cultural — o que Raymond Williams chamou,
certeiramente, de formas “residuais” e “emergentes” de produgado cultural — tém que encontrar
seu caminho” (JAMESON, 1996, p.31). Nesse sentido, o paralelo com a Idade Média no cinema
americano residiria no fato de os anos 1990 poderem representar um periodo sombrio para a
economia mundial devido as especula¢es negativas por causa da Reaganomics e o fim da
Guerra Fria.

O cinema hollywoodiano traz consigo caracteristicas tipicas da pds-modernidade: a
dissolucdo das fronteiras entre a cultura erudita e a cultura popular, o pastiche e a fragmentacéo
do individuo. Dessa forma, Hollywood e sua atual hegemonia (devido a fatores histéricos, as
vantagens do mercado doméstico, ao sistema de distribuicdo internacional e ao forte apoio
estatal) sdo reflexos da atualidade onde “a nova cultura pds-moderna global [...] é expressao
interna e superestrutural de uma nova era de dominagdo, militar e econémica, dos Estados
Unidos sobre o resto do mundo [...]” (JAMESON, 1996, p. 31).

Hollywood bem sabe que, apesar de ser considerada a ldade das Trevas, a Idade Média
foi onde se desenvolveram todas as inovacdes que fizeram a gléria do Renascimento e “por isso
se pode dizer que ela constitui a primavera dos tempos modernos tornando possivel o
florescimento cultural e econdmico caracterizado da época da expansdo europeia” (Phillippe
Wolff, 1986). Por esta razdo, a riqueza da cultura medieval € frequentemente resgatada pela
cultura de massa e esta sempre associada ou ao mistico ou ao barbaro, como explicita José

Rivair Macedo:

A partir do final dos anos 1960, por ocasido do fendmeno da contra-cultura e
do movimento hippie, algo do “misticismo”, ou algo da “barbarie” medieval
tem inspirado a industria musical e, principalmente, a estética de diversas
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bandas de Rock desde os anos 1970 (um dos antigos membros da banda
inglesa Deep Purple, Ritchie Blackmore, possui atualmente um castelo e
executa cangdes ¢ baladas “renascentistas”, “medievais” e “barrocas”), de
Heavy metal desde os anos 1980 (certas bandas, como Saxon e Manowar,
apresentam nas letras e na sonoridade metalica dos acordes de suas guitarras
um estilo “barbaro”) . Mais recentemente, desde os anos 1990, houve uma
recuperacdo das tradicGes musicais pretensamente “celtas”, e certos grupos
musicais de muasica pop misturam a sonoridade medieval com instrumentos
contemporaneos e produzem as vezes grandes hits para serem executados
inclusive em danceterias (é o caso do sucesso alcangado em 1990 pelo grupo
Enigma com a composigéo Principles of lust, ao mesclar o canto gregoriano
com instrumentos de percussao, criando um ritmo dancante). (2009, p.17)

Vale a pena lembrar que em meados dos anos 1990, explodiu nas paradas mundiais o
estilo musical New Age (com uma nuance celta) e artistas como Enya foram destaque na cultura
de massa. No cinema da mesma década, verificou-se, sobretudo no norte-americano, o medievo
sendo tratado de modo mais livre e a escolha dos temas e personagens parece estar subordinada
aos padrdes de gosto do cinema-divertimento. E, portanto, nesse caso, 0 que impera é a fantasia
devido ao maior distanciamento historico e geografico dos temas tratados.

Fredric Jameson chamaria essa medievalidade presente no cinema norte-americano de

pastiche, uma espécie de cOpia esvaziada, sem critica em contraposicdo a parodia:

O pastiche &, como a parddia, a imitacdo de um estilo singular ou exclusivo,
a utilizacdo de uma maéscara estilistica, uma fala em lingua morta: mas
a sua préatica desse mimetismo € neutra, sem as motivacles ocultas da
par6dia, sem o impulso satirico, sem a graca, sem aquele sentimento
ainda latente de que existe umanorma, em comparagdo com aqual aquilo
gue esta sendo imitado é, sobretudo, cémico. O pastiche é parddia lacunar,
parddia que perdeu seu senso de humor. (1985b, p.18)

Em outras palavras, o pastiche é a imitacdo pela imitacdo e esta presente na arte
contemporanea, em especial no cinema, sobretudo em filmes que Jameson chama de “filmes de

nostalgia”:

Esta pratica especifica do pastiche ndo é “culta”, mas existe no proprio interior
da cultura de massa e é genericamente conhecida como o "filme de
nostalgia” [...]. Temos de imaginar esta categoria da maneira mais ampla
possivel: ndo ha duvida que, em termos estritos, ela consiste tdo somente de
filmes sobre o passado e sobre momentos geracionais deste passado. (1985b,
p.20)

Os filmes de nostalgia se diferem dos filmes historicos porque ndo discutem questfes

imanentes & época retratada, eles apenas resgatam o passado por meio da ambientacéo,
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costumes e figurinos, pois 0 objetivo ndo é problematizar questdes sociopoliticas da época e
sim entreter o espectador na sociedade p6s-moderna e capitalista.

Os filmes de nostalgia recolocam a questdo do pastiche e a projetam em um
nivel coletivo e social, em que as tentativas desesperadas de recuperar um
passado perdido sdo agora refratadas pela lei inexoravel da mudanca da moda
e da emergente ideologia das geracbes. (JAMESON, 1996, p.46)

E o autor também continua enfatizando que o pastiche e o simulacro® sio formas rasas

de posicionamento perante a histdria, pois:

[...] essa abordagem do presente através da linguagem artistica do simulacro,
ou do pastiche do passado estereotipico, empresta a realidade presente, e a
abertura da historia presente, o encanto e a distdncia de uma miragem
reluzente. Entretanto essa mesma modalidade estética hipnética emerge como
a elaboragdo de um sintoma do esmaecimento de nossa historicidade, da
possibilidade de experimentar a histdria ativamente. Nao se pode, portanto,
dizer que ela é capaz de produzir esse estranho ocultamento do presente por
meio de seu poder formal prdprio, mas sim que meramente demonstra, através
dessas contradigdes internas, a enormidade de uma situagdo em que
parecemos cada vez mais incapazes de produzir representagdes de nossa
prépria experiéncia corrente. (Id., lbid., p.48)

Sendo assim, para Jameson (1996), no p6s-modernismo “a profundidade é substituida
pela superficie, ou por superficies maultiplas (o que se denomina frequentemente de
intertextualidade ndo é mais, nesse sentido, uma questdo de profundidade)” (p.40). E tal
“achatamento ou falta de profundidade, um novo tipo de superficialidade no sentido mais literal,
[...] é talvez a mais importante caracteristica formal de todos 0s pds-modernismos” (p.35), “um
consequente enfraguecimento da historicidade tanto em nossas relacbes com a histéria publica
quanto em nossas novas formas de temporalidade privada” (p.32).

Seguindo a mesma linha de pensamento, José Rivair Macedo (2009) reforca que a
diversdo causada pelo resgate do medievo esta relacionada a fantasia proporcionada por sua

reproducdo cinematografica esvaziada:

Certamente que estes tracos fantasiosos associados ao medievo tém sido os
responsaveis pela enorme popularidade de habituais temas de uma mitologia
contemporénea do medievo (os Templarios, a Tavola Redonda e o Graal, as
Cruzadas, etc), somam-se os dragdes e 0s monstros de uma Idade Média que

8 Conceito do fildsofo francés Jean Baudrillard que discute a relagdo entre realidade, simbolos e sociedade em
Simulacros e Simulacao (1981).
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deve muito ao universo criado por J. R. Tolkien em O Senhor dos Anéis.
(2009, p.18)

Na sociedade p6s-moderna a fantasia funciona como uma fuga da realidade por meio da
diversdo, e ao mesmo tempo como uma forma de alienagdo. Além disso, a tal Idade Média
sonhada tem relagdo com o vazio deixado pela sociedade de consumo onde o individuo é

pulverizado e seus valores ancestrais sdo reiteradamente banalizados. De forma resumida,

A evocacdo dos refugios familiares de uma floresta encantada ou da
seguranca simbolizada pelo castelo teria algo que ver com a busca de um
retorno as origens quase miticas, e Michel Zink, grande conhecedor da
civilizacdo medieval, ndo hesita em afirmar que no imaginario produzido pela
cultura de massa contemporanea a Idade Média ¢ percebida como um “refugio
fragil e infantil”. (MACEDO, 2009, p.18)

No ambito da “medievalidade”, o cinema ajuda a criar tal reflgio ao participar
diretamente da industria cultural®, interferindo nos bens simboélicos produzidos e consumidos
na sociedade de massa. E a similaridade estética entre os produtos é consequéncia das condi¢oes
de producéo e de circulagdo no mercado, ja que uma das consequéncias da globalizacdo é a
homogeneizacdo das relagdes de producéo e dos habitos de consumo.

Em Marcas do Visivel (1995), Fredric Jameson discute que a pds-modernidade em nossa
sociedade é resultado do processo de reificacao das relacdes sociais que € mediado pela técnica.
Tal processo torna os individuos semelhantes as maquinas, trazendo a tona toda a violéncia e
barbarie presentes no ser humano, que foram culturalmente dominadas.

Para Adorno (1986), nesse processo de reificacdo a técnica é supervalorizada e
fetichizada a tal ponto que as pessoas se relacionam com ela de forma exagerada e irracional,
tornando-a o ponto central da vida. Na reificacdo, o individuo perde os tracos de sua
subjetividade e individualidade e passa a compor um coletivo de pessoas que tem a vida
mediada pela técnica.

Enquanto que na era Modernista, 0 humano era visto como figura central capaz de agir

independente e autonomamente em suas escolhas para alcangar os seus objetivos, no Pos-

8 A expressdo industria cultural (em alemdo Kulturindustrie) foi criada pelos filosofos e socidlogos alemaes
Theodor Adorno (1903-1969) e Max Horkheimer (1895-1973), a fim de designar a situacdo da arte na sociedade
capitalista industrial e consumista. A industria cultural, segundo Adorno e Horkheimer consiste em “moldar” toda
a producdo artistica e cultural, de modo que elas assumam os padrfes comerciais e que possam ser facilmente
reproduzidas. Dessa forma, as manifestagcdes de arte ndo sdo vistas somente como Unicas, extremamente belas,
mas principalmente como “mercadorias”, que incentivam uma reificacdo (ou transformacdo em coisa), e a
alienacdo da arte feita para poucos e carentes de uma visdo critica a respeito. Disponivel em:
<http://www.urutagua.uem.br//04fil_silva.htm>. Acesso em: 10 julho 2016.
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Modernismo h& uma confusdo entre o papel do sujeito e do objeto e uma davida sobre qual
deles estd no controle. As acdes do sujeito sdo determinadas pelas propriedades e estruturas dos
objetos. Em outras palavras, o papel do individuo passa a ser o de permitir que os produtos
efetuem as suas funcdes.

Além disso, a confusdo aumenta ainda mais quando o proprio sujeito é considerado
como um item do marketing e passa a ser representado como imagem. E por tal motivo que a
moda, as tendéncias, os best-sellers, os blockbusters passam a ser a metafora da cultura. E “o
desaparecimento do sujeito individual, ao lado de sua consequéncia formal, a crescente
inviabilidade de um estilo pessoal, engendra a pratica quase universal em nossos dias do [...]
pastiche” (JAMESON, 1996, p.43-44).

A arte pds-moderna, por meio de sua reprodutibilidade técnica, uniu a alta cultura com
a cultura de massa por meio da cdpia esvaziada, sem profundidade, para uma audiéncia
composta por pessoas fragmentadas e de facil manipulacdo, j& que elas ndo sabem contra o que

estdo lutando de fato. Jameson explica essa fusdo com as seguintes palavras:

Tal aproximacédo exige que se leia a alta cultura e a cultura de massa como
fendmenos objetivamente relacionados e dialeticamente interdependentes,
como formas gémeas e inseparaveis da fissdo da producdo estética sob o
capitalismo. Nesse sentido, no terceiro estadgio ou fase multinacional do
capitalismo, o dilema do duplo padrdo da cultura alta e de massa permanece,
mas tomou-se, ndo o problema subjetivo de nossos proprios padrbes de
julgamento, e sim uma contradicdo objetiva, com seu préprio fundamento
social. (1995, p. 14)

O mercado p6s-moderno utiliza-se muitas vezes da alta cultura para produzir uma
mercadoria mais acessivel a massa por meio da harmonizacdo e facilitacdo tendo a
acessibilidade como desculpa. Por outro lado, os grupos populares produzem uma cultura de

massa que ja ndo € mais genuina, mas sim moldada ao e pelo mercado. Dessa forma,

O efeito tendencial historicamente Unico do capitalismo tardio sobre todos
esses grupos foi dissolvé-los, fragmenté-los e atomizéa-los em aglomeragdes
(Gesellschaften) de individuos privados, isolados e equivalentes, por meio da
corrosiva acao da mercantilizacdo universal e do sistema de mercado. Assim,
0 "popular” enquanto tal ndo mais existe, exceto sob condi¢des especificas e
marginalizadas (bolsdes internos e externos do chamado subdesenvolvimento
no seio do sistema mundial capitalista); a producao de mercadorias da cultura
de massa contemporanea ou industrial ndo tem nada a ver, ou qualquer coisa
em comum, com formas mais antigas de arte folk ou popular. (p.15)
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O que é chamado de popular na verdade nao é do povo, feito genuinamente por ele, mas
sim é algo feito/moldado para o povo achar que tal mercadoria foi feita pensando nele e ndo no
mercado. O filme Hamlet (1990) de Franco Zeffirelli € um 6timo reflexo da pds-modernidade
que mescla a alta cultura com a cultura de massa, produzindo uma transcriacdo moldada para
uma audiéncia de um determinado periodo. O que era metafora (comparagdo critica) no
Modernismo por meio da parddia se transformou em metonimia (troca vazia) no Pos-
modernismo por meio do pastiche. Trocar a Idade Moderna pela Idade Média, como fez
Zeffirelli, tem implicacGes para sua transcriacao.

A transcriacdo de 1990, no sentido de obra antropofagica criou algo novo, mas téo
metonimico e harmonizado que diluiu muito a conexdo com a estrutura do texto fonte. Zeffirelli
perde o que Haroldo de Campos (1992) chama de relacdo de reciprocidade com a obra. Embora
a transcriacdo seja livre, por se tratar de um outro texto, ela ainda assim é reciproca e tal
reciprocidade deve-se apresentar nos trés niveis de leitura.

Se pensarmos na leitura politica e na leitura em trés niveis propostas por Jameson
(1992), podemos concluir que o diretor italiano leu a peca de Shakespeare apenas em um
primeiro nivel de leitura. Isso ocorreu ndo por falta de capacidade dele em avancar em sua
leitura, mas, sobretudo pelo fato de suas escolhas ndo terem sido livres. As harmonizac6es feitas
para agradar ao publico e ter boa bilheteria o impediram de avangar ou, por outro lado, o fizeram
chegar até aquele ponto intencionalmente.

Ao levar Hamlet para a Idade Média, Zeffirelli ndo avanca para o segundo nivel de
leitura onde vemos que é gracas ao Renascimento ocorrido na Idade Moderna que a loucura do
principe Hamlet é autorizada como sapiéncia. A sua transposi¢cdo para o medieval representa
o vale tudo do p6s-modernismo e, consequentemente, sua falta de profundidade e discusséo. E
0 puro pastiche: apresentar na Idade Média os ideais humanos (modernos), sendo que naquela
época vigoravam fortemente os ideais religiosos (medievais).

Enquanto Shakespeare trabalha Hamlet problematizando a politica e o idealismo de um
mundo moderno que vivia o Renascimento, Zeffirelli harmoniza em seu Hamlet a questéo
politica e o idealismo do mundo contemporaneo e globalizado em meio ao pds-modernismo.

Vivemos em uma sociedade onde para mantermos a sanidade precisamos do uso de
mascaras; essas escondem as nossas caracteristicas particulares e possibilitam a fragmentacao
do individuo. Em outras palavras, a mascara da fragmentacdo serve para o individuo se sentir
inserido nos varios “guetos/nichos” da sociedade p6s-moderna e globalizada. A possibilidade

do uso de mascaras de acordo com esses “guetos” faz com que o sujeito saiba cada vez menos
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contra o que ele deve lutar. E a formagdo desses “nichos”, embora seja vélida para a questdo da
visibilidade e empoderamento, dilui o poder do coletivo. Dessa forma, as lutas menores
representam apenas uma faceta da luta coletiva que no p6s-modernismo se tornou fragmentada
por representatividades como sindicatos, ONG’s e grupos menores.

O desmoronamento das méscaras durante a tragédia shakespeariana revela que elas séo
usadas para indicar a sanidade do individuo na sociedade moderna renascentista. Os que ndo as
usam sdo considerados loucos, pois possuem um comportamento que vai contra a ordem
vigente. No entanto, ao assumir a mascara da loucura, Hamlet usa a sapiéncia (autorizada pelo
Renascimento) para descobrir o que ha por trds das mascaras dos outros. E seu esforgo é
recompensado por meio da vinganca, o fim da corrupgdo na coroa e um novo reino nas Maos
de Fortimbras.

Ja na transcriacdo de Zeffirelli, os desmoronamentos das mascaras apenas resultam na
morte da familia real. Embora a vinganca tenha acontecido, a mensagem que fica é que devemos
continuar usando as nossas mascaras sociais para termos o atestado de sanidade, por mais que
tais mascaras nos ceguem para o que ha por tras da realidade, ndo nos deixando ver o drama
por trds do drama; a luta coletiva por trds da luta individual e a causa ausente em meio a
narrativa. O fetichismo da mercadoria, a fantasia medieval e a simplificacdo por meio do
monolito no filme de Zeffirelli encantam o publico, mas, sobretudo, desviam o seu olhar da
questdo central e politica da pecga, a manutencédo do poder.

Zeffirelli diluiu essa conexdo com o texto fonte ao omitir a questdo com a Noruega. A
harmonizacdo que resume o conflito da peca apenas na vinganca da morte do rei vira uma
mensagem de que o heroismo/rebeldia ja ndo cabe mais nos dias atuais. O herdi que representa
0 povo, a totalidade, ja ndo tem mais espaco, sobretudo porque a sociedade pds-moderna esta
tdo fragmentada que a luta ndo é mais coletiva, mas sim dividida em guetos.

Quem ird herdar o trono dinamarqués? O que vira depois de Hamlet? A luta foi valida?
Sdo as questdes imanentes da transcriacdo do diretor italiano que leu a peca de Shakespeare em
um primeiro nivel de leitura. Avangando para um segundo nivel de leitura — onde vimos que a
loucura fingida de Hamlet tem fundamento, pois é ela que autoriza o seu planejamento e
execucao da vinganca por causa do ideal renascentista de sapiéncia relacionada com a loucura
— e depois para um terceiro nivel de leitura — que mostra a importancia da figura de Fortimbras
na peca como chave fundamental para a manutencdo do poder da coroa dinamarquesa —

podemos afirmar que a transcriacdo de 1990 é esvaziada.
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Quando Hamlet (Mel Gibson) na cena final do filme diz “O resto ¢é siléncio”, o resto é
realmente siléncio, ndo por causa do luto causado pela tragédia, mas pelo silenciamento da luta
do individuo heroi que tanto batalhou para trazer a verdade a tona e mudar o sistema corrupto.
O siléncio de Hamlet representa a ruina do idealismo do jovem destemido que nega o status
quo a fim de propor melhoras. Da forma como o filme apresenta a questéo politica, ndo ha ecos
de esperanga, apenas ruidos de incerteza sobre o futuro do reino. Tal ponto de vista vem de
encontro a forma como o homem contemporéneo se enxerga em meio a tantas incertezas,
impoténcia e alienacdo ja que ele ndo sabe contra o que esta lutando e prefere se unir a guetos
para se sentir mais forte, pois o seu idealismo heroico ndo tem mais espa¢o na sociedade pos-
moderna.

Ao deixar a questdo geopolitica de Hamlet esvaziada, a transcriacdo de 1990, de certa
forma, reforca o discurso de direita— acomodacdo perante o status quo —, pois lutar contra o
sistema ndo garante que haverd uma continuidade ou uma ruptura. O idealismo ndo é mais
possivel devido as incertezas do momento. E como a década de 1990 representava as incertezas,
a mensagem de Zeffirelli vem ao encontro do momento histérico.

Por ser um filme de massa, o filme harmoniza a questéo da sucessdo do rei. E como se
0 mais importante fosse apenas o cumprimento da vinganca e a verdade sobre o regicidio vir a
tona. Era o que bastava.

No entanto, na obra de Shakespeare, a sucessdo do rei representa um novo reino a ser
constituido pelo elemento exterior representante da justica e esperanca. Um heroi cai para que
outro se erga, afinal de contas, Fortimbras € um herdi para o povo noruegués, unindo 0s reinos
da Dinamarca e Noruega. Na peca, Hamlet morre com a certeza de um futuro melhor para o seu
reino. L& o resto é siléncio, porque ele sabe que sua luta valeu a pena, ele pode morrer em paz,
tanto que ele mesmo autoriza a coroacao de Fortimbras.

Ja para Zeffirelli parece-nos que essa luta ndo tem que passar uma proposta — ldgica da
globalizacdo — o status quo ndo deve ser questionado. Isso fica claro quando observamos a
diferenca nas Gltimas falas de Hamlet na peca (a esquerda) em didlogo com a transcriacéo (a

direita):

HAMLET: HAMLET:

Oh, eu morro, Hor4cio; Horécio, estou morto. Esta vivo. Explica minha
O poderoso veneno domina 0 meu espirito. conduta. Que nome desonrado viré depois se
N&o vou viver para ouvir noticias da Inglaterra; tudo permanecer estranho? Se alguma vez
Mas profetizo que a elei¢do recaird em Fortimbras. me conservaste em teu coracdo, afasta-te um
Ele tem o meu voto agonizante; tempo da felicidade sofrendo o teu sopro de
Diz-lhe isso e fala de todas as ocorréncias, vida neste mundo de dor para contar minha
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Maiores e menores, que me impulsionaram a... histdria. Estou morrendo, Horécio. O poderoso

O resto é siléncio. veneno subjuga completamente o meu espirito.
(Morre.) O resto é siléncio.
(Morre.)

(Ato V, Cena Il, p.138-139)

Na fala final de Hamlet (Mel Gibson) parece-nos que o importante é que a historia de
heroismo seja anunciada, e ndo que a luta tenha valido a pena. A imagem do herdi se sobressai
perante a sua luta que néo teve resultados certos para a posteridade.

Na peca, a histdria de Hamlet sera recontada por Horacio primeiramente para Fortimbras
para que ele entenda que a luta do principe foi, sobretudo, para acabar com a corrupcao na corte
da Dinamarca. No filme, ndo sabemos para quem Horacio contara a historia de luta de Hamlet.
O esvaziamento € tamanho que Hamlet se indaga sobre quem ocupara o trono dinamarqués se
tudo continuar como esta (Que nome desonrado vira depois se tudo permanecer estranho?). A
luta ndo garantiu uma reorganizacao.

Como no pds-modernismo a imagem é muito valorizada, a transcriacdo de 1990 reflete
como as harmonizagdes ocorreram para se focar no visual e ndo nas questdes sociopoliticas.

No filme, a relacdo de Ofélia e Hamlet € apresentada como um amor possivel. No
entanto, como visto no Capitulo 2, 0 amor entre os dois ndo é possivel na pec¢a, pois mesmo que
a rainha ache que Ofélia pudesse ser a princesa, ela seria somente a amante. O filme romantiza
0 amor dos dois, como se ele fosse possivel. Uma histéria de amor para entreter o publico.
Shakespeare também fez isso, mas problematizou a relacdo dos dois, o que Zeffirelli decidiu
harmonizar.

Além disso, temos o apelo para a relacdo incestuosa entre mée e filho. O que era velado
no texto de Shakespeare se torna visceral no texto de Zeffirelli e tal enfoque permite que haja
o elemento sensual no filme. Nesse aspecto, Zeffirelli seguiu a mesma leitura que Lawrence
Olivier fez da peca em seu Hamlet (1948) onde ressalta o complexo de Edipo com Hamlet
beijando sua mae nos labios muitas vezes durante o filme.

Por outro lado, Olivier ndo perdeu a estrutura da peca, pois ambientou o seu Hamlet na
Idade Moderna onde as indagacdes e loucura de Hamlet sdo permitidas como sapiéncia. Ele
avancou para uma leitura em segundo nivel da peca.

Embora o filme de 1948 perca a questdo politica com a auséncia de Fortimbras (e
mesmo de personagens como Rosencrantz e Guildenstern), a transcriacdo de Olivier dialoga

diretamente por meio de sua estética com o0 seu momento historico: o pos-guerra. De acordo
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com J. Lawrence Guntner (2007), o estilo do filme é proximo do expressionismo alemao e do
film noir e os ambientes lagubres e as escadarias tortuosas corresponderiam aos labirintos da
mente de Hamlet.

O expressionismo aleméo foi caracterizado pela distorcdo da imagem (uso de cores
vibrantes e remetentes ao sobrenatural), do retorno ao gético e a oposi¢do a uma sociedade
imersa no desolador cenério do racionalismo moderno pregador do trabalho mecénico e ha a
prioridade do "eu™ e sua visdo pessoal do mundo. Ja o film noir narrava dramas inteligentes e
austeros permeados por niilismo, desconfianca, paranoia e cinismo por meio de técnicas como
a narracdo confessional e movimentos de camera com o ponto-de-vista do protagonista. E foi
por meio dessa estética que Olivier narrou a histdria do principe Hamlet em busca de justica
que culminou na interrogacdo de quem assumiria o trono apds sua morte, pois ndo havia a figura
de Fortimbras na transcriacao.

Em “Who's there? ”: the question of Fortinbras (2007), J. Lawrence Guntner confirma
a importancia de Fortimbrds para a peca e para Shakespeare, mas também alega que o

personagem tem outras interpretacdes de acordo com a leitura de seus tradutores:

Hamlet comeca com uma pergunta. “Quem esta ai?” e quando a pega acaba,
mais questdes foram levantadas do que respondidas. A pergunta inicial refere-
se também ao fim da peca quando Fortimbras entra para limpar o palco da
carnificina e assumir o trono como sucessor de Hamlet. 1sso sugere que existe
uma circularidade na peca e Fortimbras pode ser visto como mais importante
para Shakespeare do que ele tem sido visto por alguns diretores. As palavras
finais de Hamlet sdo: ‘Fortimbras, ele tem o meu voto agonizante’, € uma
questdo central para qualquer producéo da peca, no palco ou na tela, é se se
deve incluir Fortimbras e qual o propdésito desse personagem. Para cortar
Fortimbrés, como Laurence Olivier (1948) e Franco Zeffirelli (1990) fazem
em seus filmes adaptados de Hamlet, encurtam uma pega extensa, mas
amputam um importante elemento politico. (GUNTNER, 2007) (tradugdo
nossa)®

Ironicamente, as duas transcriacOes se situam entre 0 comeco e o fim da Guerra Fria

(1945-1991), a de 1948 pertence ao Modernismo e a de 1990 ao P6s-Modernismo. O Hamlet
(1948) mostra que a luta do principe valeu a pena engquanto que o Hamlet (1990) deixa no ar a
duvida de que se a luta vale a pena. Uma possivel interpretacdo disso € 0 modo como o herdi

aparece apos a consumacao da vinganca em cada uma das transcriagoes.

8 Tradugao nossa para: “Hamlet opens with a question, ‘Who’s there?” and by the time the play has ended, more
questions have been raised than answered. The opening question also points to the end of the play when Fortinbras
may have been more important to Shakespeare than he has been to some directors. Among Hamlet’s final words
are: ‘Fortinbras; he has my dying voice’ (5.2.308), and a central question to any production of the play, on the
stage oro n the screen, is whether to include Fortinbras and what he stands for. To cut Fortinbras, as Laurence
Olivier (1948) and Franco Zeffirelli (1990) do in their film adaptations of Hamlet, shortens a lenghty play but
amputates na important political elemento”. (GUNTNER, 2007)
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O Hamlet de Olivier luta e por mais que ndo se tenha um substituto definido para o
trono, sua luta vale a pena, pois Hamlet ao tirar a mascara da sanidade pode por meio da
sapiéncia expressar suas angustias como individuo e lutar contra a corrupgdo. Além disso, a

transcriacdo de 1948 traz muitas questdes politicas como Guntner enfatiza:

Embora a omissdo de Fortimbras, bem como as de Guildenstern e
Rosencrantz, tire um forte elemento politico da peca, a decisdo de Olivier
estava alinhada com a opinido politica dominante na época, como, ascensao
do fascismo, a Segunda Guerra e os horrores do Holocausto, estavam
relacionados as medidas politicas atrasadas por parte da Franca, Gra-Bretanha
e Estados Unidos. Ao cortar Fortimbras e codificar a estratégia visual do filme
como foi feito, Olivier sugere que ele é um padrdo circular de histéria fadada
a ser repetida se ndo fizemos algo contra a injustica. (GUNTNER, 2007)
(traducdo nossa)®e.

No filme de 1948, a luta do principe € reconhecida por toda a corte. Primeiro, porque o
rei Claudio (Basil Sydney) € finalmente visto como assassino por todos que estavam
presenciando a luta, tanto que eles apontam suas espadas contra o rei, um forte indicio de que

eles haviam perdido o respeito pelo monarca assassino.

Figura 26 — Rei encurralado. Fonte: Hamlet (1948)

Segundo, quando cai no chao, o rei Claudio se rasteja (como uma cobra venenosa que

ele representa) em direcdo a coroa, sua ambicao, mas morre ao lado dela e longe do trono.

8 Tradugdo nossa para: “Although the omission of Fortinbras as well as Rosencrantz and Guildenstern excises a
Strong political elemento from the play, Olivier’s decision was in line with the dominant political opinion of the
day, i.e. that the rise of fascismo, World War 1l and the horros of the Holocaust, were due to delayed political
action on the part of France, Great Britain and the United States. By cutting Fortinbras and coding the visual
strategy of the film as he does, Olivier suggests that this is a circular pattern of history doomed to be repeated if
we do not act against injustice”. (GUNTNER, 2007)
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Figura 27 — Rei se rastejando. Fonte: Hamlet (1948)

Quem morre no trono é Hamlet (Laurence Olivier) que tem Horécio (Norman Wooland)
e 0s demais membros da corte ajoelhados aos seus pés. Hamlet morre sentado como um
soberano que lutou até o fim para que a injustica saisse do poder. Ele morre de olhos fechados
(indicativo de descanso) como quem cumpriu 0 seu dever e agora descansara em paz. Em

seguida, Horacio conta a todos presentes a histdria da luta do principe dinamarqués.

Figura 28 - O resto € siléncio: Hamlet morre de olhos fechados. Fonte: Hamlet (1948)

A cena que segue é o cortejo do funeral do principe e por fim um close de camera no

trono vazio, como um indicativo de que ainda ha esperanca se lutarmos contra a injustica.

Figura 29 - O cortejo do funeral de Hamlet e o trono vazio. Fonte: Hamlet (1948)
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Diferentemente do filme de Olivier, o de Zeffirelli mostra o rei Claudio primeiro sendo
assassinado por Hamlet pela espada envenenada e depois pela bebida envenenada. Em nenhum
momento a figura do rei corrupto fica questionada pelos demais cavaleiros que estdo vendo a
luta. Pelo contrério, eles ficam espantados com a atitude do principe. O rei morre préximo ao

trono e & coroa, objetos de sua cobica.

Figura 30 — A morte do rei. Fonte: Hamlet (1990)
Diferentemente do filme de Olivier, onde morre no trono, o principe dinamarqués morre
no chdo. Nos bracos de Horacio, Hamlet morre de olhos abertos (indicio de preocupacgéo),
rodeado por toda a corte repleta de cavaleiros que nem ao menos se curvam perante sua morte.

E assim termina o filme com uma visdo panoramica da tragédia.

The Cag
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Figura 31 - O resto é siléncio: Hamlet morre de olhos abertos. Fonte: Hamlet (1990)

Da forma como € contada por Zeffirelli, a tragédia apresenta um Hamlet que vira um
her6i de causa perdida. Sua morte ndo garantiu a seguranga do trono dinamarqués, pelo
contrario, a duvida se instaurou. Ao ficar preso no primeiro nivel de leitura, Zeffirelli quis
engrandecer a trama da tragédia por meio de uma historia de aventura e vinganca. E a imagem
de seu heroi ficou sobreposta pela imagem do ator de filmes de acéo, reflexo claro do poés-

modernismo onde os astros de cinema sdo mercadorias que atraem publicos (o fetichismo da
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mercadoria). Além disso, a escolha pela idade Média como apelo visual foi eficaz na sociedade
do espetéculo, pois o simulacro criado pela medievalidade conquistou os olhos da audiéncia
que ndo estava preocupada com a profundidade.

Em Hamlet (1990) o proposito do diretor, do produtor, e das circunstancias de sua
elaboracdo, ndo foram o de realizar uma reconstituicdo historica da vida de certos personagens,
de fatos ou problemas marcantes do passado, nem instruir ou estimular uma reflex&o sobre o
passado, mas sim divertir e despertar emocdes, a principio para a audiéncia do inicio dos

incertos anos 1990 e depois para a posteridade.
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Considerac0es Finais

Para chegarmos até aqui foi percorrido um longo caminho que partiu da leitura politica
e em trés niveis de leitura da peca Hamlet — principe da Dinamarca (1601) de William
Shakespeare. Em um primeiro nivel de leitura no qual levantamos as contradi¢6es e lacunas do
conteddo manifesto (onde residem as estratégias de contencdo) chegamos a concluséao de que a
construcdo formal da tragédia enfatiza a busca pela vinganca e que uma forte estratégia de
contencdo da peca é a sua classificagdo como universal, como metéafora aos desafios que o
homem enfrenta pela vida, ora agindo, ora hesitando. A tentacdo em transportar a tragédia de
Hamlet para qualquer época é relevante, por causa de suas imagens (linhas fundantes) que séo
atemporais: corrupcdo, loucura, incesto, complexo de Edipo. No entanto a trama tende a
envolver o leitor e a obscurecer as questdes relacionadas aos acessos de loucura de Hamlet e
Ofélia, a presenca do fantasma e a questdo do homem moderno perante o seu destino e o poder.

Tendo isso em mente, partimos para a leitura em segundo nivel da peca com o intuito
de analisar as contradi¢Ges e lacunas avancando semanticamente, ao correlacionar o contexto
de producéo da obra e a sua organizacdo formal e estética. Nesse sentido, chegamos a concluir
que o contexto sdcio-historico-cultural dos séculos XVI e XVII é essencial para ndo cairmos
nas armadilhas do texto shakespeariano e entendermos como a loucura vista como sapiéncia
pelo Renascimento autoriza e desautoriza as acGes dos personagens na busca de vingancas.
Tornar-se louco para a Renascenca era uma forma sabia de saber lidar com as amarguras da
vida. Deixar de usar a mascara da sanidade foi a forma que Ofélia encontrou como grito de
liberdade perante uma sociedade corrupta. Ja Hamlet optou por usar a mascara da falsa loucura
a fim de legitimar as suas acdes como uma estratégia para descobrir o que havia de podre no
Reino da Dinamarca. Além disso, concluimos que apenas 0s puros de coracdo (0s nao
corruptos) conseguiam ver as apari¢fes do fantasma do Rei Hamlet.

Em um terceiro nivel de leitura, propondo uma acdo coletiva através da literatura por
meio da historicizagdo, nosso principal foco foi entender como 0s homens da pega — desde o
protagonista (perante a corrupgdo usando a loucura como pretexto) até o seu antagonista
(eximio corruptor) — agem por causa do contexto socio-historico do século XV1I e seu modo de
producdo: mercantilismo. A partir desse nivel de leitura, temos Hamlet como um homem que
sai da representacdo universal de humano, simbolo do Renascimento, e passa a agir de acordo
com os interesses de sua classe social (a nobreza) e do modo de producdo em operacdo naquela
sociedade. Ele falha como homem de sua classe social na manutengdo do poder, mas vence

como humano coletivo no cumprimento da tarefa que a vida Ihe deu, vingar a morte do pai e
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trazer a renovacéo para o reino da Dinamarca, 0 que acontecerd com a coroagdo de Fortimbrés
unindo assim o reino dinamarqués ao noruegués. Em outras palavras, a luta de Hamlet ndo foi
em véo.

Em seguida, por meio da leitura politica e em trés niveis, analisamos a transcriagdo
filmica Hamlet (1990) de Franco Zeffirelli partindo do pressuposto de que no processo de
transcriacdo do teatro para o cinema, 0 que se almeja € a busca de equivaléncias de recursos de
um meio para outro, pois cada um deles tem elementos proprios que permitem que a narrativa
ocorra. O teatro conta com recursos (como a iluminacao, o palco, a musica, a interacdo direta
com o publico) que a sétima arte substitui por outros (como a fotografia, os close-ups e a trilha
sonora).

A analise da transcriacdo cinematografica ndo visou sua fidelidade em relacéo ao texto
do bardo, pois, como defende Haroldo de Campos (1994), transcriar ¢ “acrescentar [...] numa
continua segmentacgdo de estratos criativos, efeitos novos e variantes, que o original autoriza
em sua linha de invengdo”, ja que a transcriacdo favorece a criatividade de seu tradutor. No
entanto, mantivermos em mente que dar um novo sentido pertinente ao texto original nédo
significa perder o dialogo com a estrutura dele.

Em formato de um longa metragem de 134 minutos (sendo que a pega levaria quatro
horas para ser encenada), Hamlet (1990) foi classificado como drama e popularizado por ser
agil, ndo-teatral, ter um roteiro enxuto, trocar as falas dos personagens, alterar a ordem de
algumas falas e trazer no elenco e na producéo celebridades como Mel Gibson.

Em um primeiro nivel de leitura, constatamos que Zeffirelli quis unicamente explorar a
trama de vinganca em um cenario medieval. E para isso ele fez uso de um Hamlet como
cavaleiro errante.

Em um segundo nivel de leitura, constatamos que o apelo visual a ldade Média feito
pelo diretor tem a ver como o Cinema Americano trata esse periodo da histdria por meio do que
José Rivair Macedo (2009) chama de “medievalidade”. Ela esta ligada aos “problemas atuais:
os dilemas éticos do heroi, a fidelidade aos principios morais do individuo em relagao ao grupo,
a prevaléncia do bem sobre o mal. Nesta Idade Média estereotipada, buscam-se pontos de
identificagdo, numa atemporalidade”.

Dessa forma, a nossa analise do filme em um terceiro nivel de leitura constatou que a
medievalidade apresentada pelo cinema para brincar com o imaginario popular representa a
copia esvaziada (o pastiche), elemento comum nos filmes que Jameson (1992) chama de ‘filmes

de nostalgia’. E o motivo pelo qual os anos 1990 tiveram tantas producdes bem-sucedidas
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ambientadas na Idade Média tem ligacdo com o momento historico: o fim da Guerra Fria e o
inicio da globalizagdo e os seus reflexos na sociedade pos-moderna.

Concluindo, na leitura politica e de trés niveis que fizemos da peca e do filme, pudemos
constatar que em Hamlet (1990), Zeffirelli permaneceu no primeiro nivel de leitura da peca por
dois motivos. Primeiro, porque ele recriou a tragédia na ldade Média (o que o impediu de
avancar para um segundo nivel de leitura) e segundo, porque houve o apagamento da questdo
politica (o que ndo permitiu um avanco para um terceiro nivel de leitura). O diretor ndo avangou
na leitura da peca para perceber a relacdo entre o contexto de producéo e a organizacao formal
e estética da obra e acabou perdendo o didlogo com uma estrutura registrada ao criar uma cépia
rasa e metonimica. Dessa forma, em sua leitura o diretor italiano optou por ler Hamlet por meio
do contetido manifesto e transcrever a peca por meio do pastiche em um filme de nostalgia que
ndo analisa as contradicdes e lacunas da peca. O fato de o diretor ter optado por tal estética tem
forte ligagdo com o po6s-modernismo onde o simulacro, a falta de profundidade e a
fragmentacdo do sujeito estdo presentes. Ao popularizar Hamlet em um processo de
universalizacdo, Zeffirelli ndo recria a reciprocidade nos trés niveis de leitura e, portanto, néo
pode ser considerado um transcriador apto.

Os resultados desta dissertacdo de mestrado colaboram para o dialogo entre a literatura
e 0 cinema por meio das teorias de transcriacdo, leitura politica e leitura em trés niveis
permitindo assim uma discussdo sobre o presente e o passado, bem como um aprofundamento
sobre a cultura pés-moderna que muitas vezes toma de empréstimo a autoridade dos textos

candnicos para a recriacdo de novos textos.
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