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RESUMO

Uma caracteristica marcante do génio criativo de William Shakespeare ¢ o gosto pela
adaptacao. Ao passo que ele transpoOs historias da sua e de outras culturas para a criagdo das
suas pegas e poemas, diversos outros autores adaptaram e continuam a adaptar as histérias do
dramaturgo inglés. Um exemplo desse fenomeno ¢ a escritora canadense Margaret Atwood, que
transpoOs o texto dramaturgico A tempestade para o romance Hag-seed, na tradugdo brasileira,
Semente de Bruxa. Sob a perspectiva do processo em questao, entendemos a obra inicial como
referéncia para a obra final que, no entanto, adquire novas caracteristicas e especificidades da
linguagem com a qual trabalha, a0 mesmo tempo que mantém um didlogo com a obra inicial.
Compreende-se na articulagdo entre as duas linguagens artisticas em questdo, dramadtica e
narrativa, para além da mera construcao fabular, os recursos de que sdo langados mao nesse
processo artistico novo. Desse modo, o escopo desta pesquisa consiste em reconhecer o
processo de adaptacao da peca para o romance e refletir acerca de seus procedimentos. Para
tanto, esta dissertacdo ampara-se, sobretudo, na teoria da adaptagao de Julie Sanders (2006) e
Linda Hutcheon (2013), bem como nas teorias do teatro shakespeariano (BRADBROOK, 1968;
FRYE, 1992; HELIODORA, 1997; KOTT, 2003) e do romance (CANDIDO et al, 2005;
TODOROYV, 2006).

Palavras-chave: adaptacao; teatro; mise en abyme; William Shakespeare; Margaret Atwood.



ABSTRACT

A remarkable feature of William Shakespeare’s creative genius is a taste for adaptation. While
he transposed stories from his and other cultures to the creation of his plays and poems, several
other authors have adapted and continue to adapt the stories of the English playwright. An
example of this phenomenon is the Canadian writer Margaret Atwood, who transposed the
dramaturgy The tempest into the novel Hag-seed, in the Brazilian translation, Semente de bruxa.
From the perspective of this process, we understand the initial work as a reference for the final
work that, however, acquires new characteristics and specificities of the language with which
it works, while maintaining a dialogue with the initial work. It is understood in the articulation
between both artistic languages in question, dramatic and narrative, beyond the mere
construction of the fable, the resources that are used in this new artistic process. Thus, the scope
of this research is to recognize the process of adaptation from the play into the novel and to
reflect on its procedures. Therefore, this thesis is based mainly on the theory of adaptation by
Julie Sanders (2006) and Linda Hutcheon (2013), as well as on the theories of the
Shakespearean theater (BRADBROOK, 1968; FRYE, 1992; HELIODORA, 1997; KOTT,
2003) and the novel (CANDIDO et al, 2005; TODOROV, 2006).

Keywords: adaptation; drama; mise en abyme; William Shakespeare; Margaret Atwood.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Pois a hora chegou.

Pede o momento que me dé ouvidos:
Preste muita atengdo

(William Shakespeare)!

A presente dissertagdo, intitulada “A4 tempestade: de Shakespeare a Atwood”, inscreve-
se na area de concentragcdo Teoria da Literatura e Literatura Comparada e na linha de pesquisa
Literatura, outras artes e midias. Os resultados dos estudos desenvolvidos durante o biénio
2018-2020, no Programa de Pos-graduacdo em Estudos Literdrios (Pds-Lit), concernentes a
pesquisa em evidéncia serdo apresentados nos capitulos subsequentes. Em linhas gerais,
propomos uma reflexdo acerca do processo de transposi¢ao de uma determinada linguagem
artistica para outra; nesse caso, do texto dramatico ao narrativo. Nosso corpus investigativo &
composto, sobretudo, pelo romance Hag-seed (2016), de Margaret Atwood, uma adaptacao do
texto dramatirgico 4 tempestade, de William Shakespeare. O texto dramatirgico também
integra esse corpus, a medida em que fazemos o cotejo entre as obras.

As motivagdes desta pesquisa correlacionam-se aos objetivos pretendidos com a sua
realizagdo. A principio, elas surgem do anseio em dar continuidade aos estudos das adaptacdes
de Shakespeare para diferentes géneros e midias, diferentes culturas e épocas. Buscamos
retomar e ampliar as reflexdes acerca das implicagdes da manutencao de um imaginario em
torno dessa personalidade quase mitica. Notamos o quao importante ¢ o papel das adaptacdes
para que o dramaturgo e seu legado se mantenham vivos ao observar o prestigio que lhes ¢ dado
nas instituigdes mais renomadas vinculadas a sua vida e obra — a exemplo do Globe Theatre,
em Londres, e do Shakespeare’s Birthplace, em Stratford-upon-Avon, sua cidade natal.

Na esteira das motivagdes da pesquisa, nossa reflexdo perpassa o reconhecimento da
complexidade da obra deixada pelo dramaturgo inglés. De fato, ndo se pode negligenciar as
inumeraveis obras exegéticas sobre ele e sobre o que ha de mistério e fabuloso em seu teatro —

desde o entendimento dele enquanto poeta que era, pelos usos estratégicos da linguagem por

' “The hour’s now come./ The very minute bids thee ope thine ear./ Obey and be attentive”
(SHAKESPEARE, A4 tempestade, ato 1, cena 2). Todas as tradugdes dos excertos pertencentes ao texto
shakespeariano utilizadas nesta dissertagdo foram feitas por Barbara Heliodora na cole¢do William

Shakespeare: teatro completo, da editora Nova Aguilar, 2016.
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meio dos trocadilhos e dos jogos com a plasticidade da lingua?, até como mestre de cena, de
alguém que conhecia e entendia muito habilmente as estruturas teatrais. Além de, claro, também
ser tido como um dos maiores canones ocidentais.

Considerando que estamos lidando com a adaptagao de uma obra classica, recuperamos
o debate de Tereza Virginia Barbosa, Jacyntho Lins Branddo e Matheus Trevisam (2009), no
qual os autores defendem os classicos como textos que, mesmo revisitados inumeraveis vezes
e também por essa razao, serao capazes de gerar ao leitor novas instigagdes em cada uma delas;
um texto revisitado pode também servir de matéria-prima para a criagao de outros textos, como
acontece com as adaptagdes, em geral, ¢ com o romance atwoodiano. O classico nos permite
refletir sobre o tempo presente, a0 mesmo tempo em que nos possibilita estabelecer um didlogo
entre 0 nosso tempo e a sociedade e os valores dos nossos antepassados, principalmente, no que
diz respeito a literatura e as artes.

Muitas das obras que pertencem ao canone literario sdo adaptagdes de textos ou
acontecimentos anteriores, a exemplo de parte das pecas shakespearianas, apropriagcdes de
historias da cultura inglesa e de outras culturas para o teatro. Margaret Atwood revela-se ciente
desse processo em entrevista ao critico teatral J. Kelly Nestruck, do The Globe and Mail®, jornal
de maior circulagao e um dos mais importantes do Canada. Na ocasido, a autora de Semente de
Bruxa levanta questdes pertinentes a nossa pesquisa nesse ambito. A principio, ela observa que
muito do que conhecemos por literatura classica pode ser considerado, nas suas palavras, como
fan-fic, abreviagao de fan fictions.

Faz-se oportuno problematizarmos a colocagdo de Atwood quanto a escolha do conceito
fan fiction. De acordo com o E-diciondrio de Termos Literdrios da Universidade Nova de
Lisboa, o termo se refere a um “Género transformativo criado por autores ficcionais tendo por

base obras ficcionais originais™

. Essencialmente, as fan fictions sdo criagdes de fas a partir do
universo ficcional da historia que apreciam. No desenvolvimento desse método, as mesmas
etapas que compoem o processo de adaptacdo sdo seguidas: a compreensdo da historia, sua
reinterpretagdo, a escolha das perspectivas e, por fim, a criagdo de uma nova obra. A despeito

da popularizacio do termo recentemente com a infernet, ‘“Algumas obras classicas poderdo ser

2 O primeiro registro de diversas palavras e expressdes da lingua inglesa pode ser encontrado nas obras
de Shakespeare.
3 Disponivel em: <https://www.theglobeandmail.com/arts/books-and-media/margaret-atwood-rewrites-
shakespeare-in-new-novel-hag-seed/article32295990/>. Acesso em 29 de dezembro de 2019.
4 FANFICTION. In E-dicionario de Termos Literarios (EDTL), coord. de Carlos Ceia. ISBN 989-20-
0088-9, disponivel em: <https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/fanfiction/>, consultado em 29 de
dezembro de 2019.
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consideradas como resultantes de um exercicio semelhante a fan fiction, uma vez que tiveram

»35 . Atwood brinca com o conceito na sua declaragio,

origem em outras historias a elas anteriores
devido a essa similaridade entre os processos em questdo e em funcdo de os autores optarem,
normalmente, por adaptar obras estimadas por eles, de modo similar aos aficionados na
concepgdo de uma fan fiction. Ela ainda destaca um exemplo do fendmeno: “Nos temos a Iliada.
Temos Troilo e Cressida, de Chaucer. E entdo temos Troilo e Cressida, de Shakespeare™. E na
esteira desse pensamento que observamos a presenca de fan-fics também na narrativa
atwoodiana: uma das etapas cumpridas pelas personagens do romance ¢ a especulagdo acerca
do prosseguimento da vida das personagens de A tempestade. Na entrevista, a ficcionista
questiona: “Se vocé fosse Prospero, regressaria no barco com o mesmo homem que tentou
mata-lo? [...] E, antes de fazé-lo, vocé descartaria suas armas mais potentes € seu espirito

aéreo’?®

. Por meio do romance, obtemos alguns possiveis desdobramentos para essas questoes.
A utilizagdo do termo pela autora, entretanto, nos parece uma estratégia para atrair o publico
leitor, considerando que apesar das semelhangas entre os conceitos, ha de se ponderar o uso de
“fan-fiction” para tratar de adaptagdes.

Para Cristiane Busato Smith (2008), essa pratica disseminada entre Shakespeare e os
seus contemporaneos pode ser explicada historicamente. Na sociedade elisabetano-jaimesca, a
referéncia a outros textos era incentivada inclusive no ambiente escolar, na grammar school,
através dos exercicios retoricos da imitatio, a imitagdo criativa. Certamente, tal pratica aliada
ao contato com os classicos durante sua juventude, influenciaram uma das nuances do génio
criativo de Shakespeare, o gosto pela adaptagdao (SANDERS, 2006).

Muitas das historias do dramaturgo foram, posteriormente, adaptadas para filmes,
musicais, quadrinhos, e diversos outros géneros e midias. Grande parte dos adaptadores recorre
aos textos canodnicos ou que pertencem a um grupo de conhecimento compartilhado, como

contos de fadas e lendas folcléricas na concepcdo das suas obras. Julie Sanders dedica um

capitulo da sua obra Adaptation and appropriation (2006) a essa questdo. A pesquisadora

> FANFICTION. In E-dicionario de Termos Literarios (EDTL), coord. de Carlos Ceia. ISBN 989-20-
0088-9, disponivel em: <https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/fanfiction/>, consultado em 29 de
dezembro de 2019.
6 “We have the Iliad. We have Chaucer's Troilus and Cressida. And then we have Shakespeare's Troilus
and Cressida”. Tradug@o minha.
7 No excerto, Margaret Atwood se refere a Antdnio, o primeiro a atentar contra a vida e o reino de
Prospero. Ela faz também uma alusdo aos livros de Prospero, as armas responsaveis pela sua magia, € a
Ariel, o espirito que o auxiliava nas suas empreitadas.
8 “If you were Prospero, would you then get back on the boat with the same guy who tried to kill you?
[...] And, before doing that, would you throw away your most potent weapons and dismiss your air
spirit?”. Tradugdo minha.

10



argumenta que essas formas e géneros mencionados fazem parte de um imaginario existente e
dessa comunidade compartilhada, servindo como matéria-prima proficua as adaptacdes, em
especial, por se tratarem de fontes conhecidas interculturalmente. Por um lado, tal fendmeno
refor¢a o canone literario; por outro, ¢ um dispositivo que nos proporciona o contato com um
Shakespeare diferente e, muitas vezes, renovado.

Nos interessa (re)pensar o canone, em especial, o shakespeariano — suas ressignificagoes
ao longo do tempo e seus desdobramentos no contexto contemporaneo por meio das adaptacoes.
Somado a isso, buscamos pensar o papel exercido pelas adaptagdes enquanto dispositivo que
possibilita a ressignificacdo, atualizacdo e democratizagdo dessas obras classicas. Para entender
o processo adaptativo de tal maneira, nos dedicamos a refletir a respeito do modo como Atwood
organiza as camadas do romance concomitantemente a reconstru¢do do texto shakespeariano
na adaptagao.

O escopo desta pesquisa consiste em reconhecer e refletir acerca do processo de
adaptacio da peca 4 tempestade, de William Shakespeare, para o romance Semente de bruxa®,
de Margaret Atwood. Para tanto, compreende-se na articulagdo entre as duas linguagens
artisticas em questdo, dramatica e narrativa, além da mera construgdo fabular, os recursos de
que sdo langados mao nesse processo artistico novo. Assim, entendemos a obra inicial como
referéncia para a obra final que, no entanto, adquire novas caracteristicas e especificidades da
linguagem com a qual trabalha, a0 mesmo tempo que mantém certas caracteristicas da obra
inicial.

Nesse sentido, analisamos aspectos fundamentais para o drama shakespeariano no
primeiro capitulo desta dissertagdo. A principio, tracamos um panorama histérico da jornada de
Shakespeare, do teatro elisabetano e shakespeariano e, enfim, analisamos a poética do autor no
que diz respeito a pe¢a que compde o corpus investigativo desta pesquisa, circunstanciando
elementos-chave para a compreensdo da adaptacdo de Atwood. Para tal fim, nos amparamos
essencialmente nas teorias do teatro e do teatro shakespeariano (BRADBROOK, 1968;
GASSNER, 1974; HELIODORA, 1997; FRYE, 1992; KOTT, 2003; LEAO e SANTOS, 2008;
PAVIS, 2008; WILLIAMS, 2010; BERTHOLD, 2011).

No capitulo subsequente, nos dedicamos a estabelecer um didlogo entre ambas as obras
que compdem nosso corpus investigativo, a luz da teoria da adaptagdo (SANDERS, 2006;
HUTCHEON, 2013). Primeiro, destacamos as relacdes entre Shakespeare € o processo

adaptativo. Tragamos, em seguida, um breve percurso historico e tedrico do procedimento em

? Tradug@o brasileira da Editora Morro Branco da obra Hag-seed, da editora Hogarth Press.
11



evidéncia, bem como justificamos nossa escolha em analisar a narrativa atwoodiana como
adaptagdo, ou seja, enquanto texto inerentemente palimpsestuoso, que mantém um didlogo com
um texto anterior. Além disso, langamos mao da comparagao entre as personagens principais
da peca, Prospero, e do romance, Felix, considerando que a construgao do ultimo suscita uma
simbiose narrativa entre as obras, € a fim de iniciar o estudo dos seus denominadores comuns.
Por 1ultimo, no terceiro capitulo, analisamos o texto atwoodiano enquanto resultado de
um processo adaptativo, nos valendo, para além dos pressupostos tedricos sobre a teoria da
adaptagao, das teorias do romance (REUTER, 2002; CANDIDO et al, 2005; TODOROV,
2006), bem como da metafic¢ao e do mise en abyme (DALLENBACH, 1989 e WAUGH, 2001).
O estudo da teoria do mise en abyme se faz necessario por nos depararmos com uma adaptagao
dentro da adaptacdo em Semente de bruxa. A personagem principal do romance, Felix Phillips,
¢ o elemento primario de conexao entre as obras. Através da historia do diretor artistico do
Festival de Teatro de Makeshiweg, reconhecemos a reconstrugdo da fabula no romance. Ele
parece, na pratica, viver o enredo da peca shakespeariana: ¢ banido do seu reino, seu trabalho
no teatro, através de um golpe articulado por seu assessor, logo ap6s sofrer a perda da esposa,
Nadia, e da filha, Miranda. Na sua correspondéncia com o jornal Globe and Mail, Atwood
aponta clareza a respeito do efeito metaficcional gerado pela sua adaptacdo. Ela destaca ainda
na entrevista que Phyllida Lloyd' dirigiu uma produgio feminina de 4 tempestade, ambientada
em uma prisdo. Em determinado momento desta encenagdo, a personagem que interpreta
Préspero recebe um exemplar do livro Semente de bruxa. A escritora canadense aponta, entdo,
uma nova camada meta-teatral conferida ao seu romance no contexto da producao inglesa.
Retomamos a epigrafe de abertura deste trabalho a fim de propor uma reflexdo acerca
da ilha de Felix por meio da elucubracdo de Carlos Drummond de Andrade nos seus aforismos.
A principio, no romance atwoodiano, o diretor teatral se refugia em uma cabana no interior, o
que podemos considerar como sua ilha fisica. L4, ele preserva a liberdade pelo isolamento, tem
pouco contato com outras pessoas ou com o mundo exterior — seus didlogos mais profundos
acontecem com o espirito da sua filha Miranda, a outra habitante do barraco além dele. Felix
desfruta dessa insulacdo durante muito tempo. No entanto, como atesta Drummond em seu
aforismo, o isolamento ndo oferece possibilidade de solugdo, ele aprisiona. O homem consegue
se libertar dessa situagdo de carcere apoOs a representacdo da pega A tempestade em um centro

prisional local com um elenco composto por detentos, concretizando sua vinganca. Além de se

19 Diretora do musical Mamma mia! (1999) e do filme homo6nimo (2008). A producdo de A tempestade
em questdo esteve em cartaz na casa de espetaculos Donmar Warehouse, na capital inglesa, em 2019.
Disponivel em: <https://stannswarehouse.org/show/the-tempest/> Acesso em dezembro de 2019.
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libertar, ele conclui seu periodo de luto e, desse modo, liberta também o espectro de Miranda.
Tal como Felix e Prospero, todos temos as nossas ilhas: um espaco onde projetamos nossos
anseios € nossas angustias; a busca pelo (auto)conhecimento ¢ o fator responsavel pelo nosso
desencarceramento.

Compreendendo os aspectos supracitados, desvelamos a constru¢do das camadas do
romance e refletimos sobre a presenca do dispositivo do mise en abyme enquanto componente
e aprofundador desses niveis. Assim, sera possivel estabelecer e compreender as relagdes entre

a dramaturgia de Shakespeare e a narrativa de Atwood nos proximos capitulos.

13



CAPITULO 1 - A MAGIA DE SHAKESPEARE

Es vivo enquanto vivo for teu livro
(Ben Jonson)'!

Anseio por ouvir a sua historia
(William Shakespeare)'?

Nos tépicos que compdem este capitulo, delineamos um breve percurso historico da
jornada pessoal e da carreira de William Shakespeare, a fim de entender o desenvolvimento do
seu teatro em relagdo ao contexto no qual estava inserido. Mais adiante, apresentamos as
caracteristicas fulcrais do teatro elisabetano, bem como aquelas que permitem distinguir o teatro
shakespeariano desse fazer teatral. Finalizamos com uma analise da poética do dramaturgo em
A tempestade, circunstanciando elementos fundamentais para a apreensao posterior do romance
Semente de bruxa enquanto texto que carrega nuances do texto dramatargico em evidéncia.

Para a sua construgao, dialogamos sobremaneira com renomadas referéncias do cenario
internacional e nacional, pesquisadores do teatro e, especialmente, do teatro shakespeariano.
Dentre os estudiosos internacionais, destacamos Guy Boquet, Jan Kott, John Gassner, Margot
Berthold, Muriel Clara Bradbrook, Northrop Frye, Raymond Williams e suas respectivas obras
utilizadas para este estudo: Teatro e sociedade (1969), Shakespeare nosso contempordneo
(2003), Mestres do teatro (1974), Historia mundial do teatro (2011), Elizabethan stage
conditions (1968), Sobre Shakespeare (1992) e Drama em cena (2010); o didlogo se estende
com pesquisadores brasileiros que se debrugam sob os estudos shakespearianos, a exemplo de
Barbara Heliodora, na obra Falando de Shakespeare (1997), e dos autores reunidos no livro
Shakespeare, sua época e sua obra (2008), organizado por Liana de Camargo Ledo e Marlene

Soares dos Santos.

1.1. Poeta e dramaturgo de Stratford

A despeito de representar uma figura que ja habita o imaginario ocidental, ¢ essencial

que se faga uma ambientagcdo da época vivida por William Shakespeare para compreender as

11 JONSON, Ben apud HELIODORA, 1997, p. 8.
12T long to hear the story of your life” (SHAKESPEARE, 4 tempestade, ato V, cena 1).
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relacdes entre a sua dramaturgia e o periodo no qual ela se insere. Conhecer o autor, sua época
e propagar tais informagdes corrobora a eliminagao de esteredtipos que se difundiram a respeito
dessa personalidade quase mitica, além de auxiliar no reconhecimento em torno da
complexidade da sua obra; destacamos, nesse ponto, as inumeraveis obras exegéticas sobre o
que hé de misterioso e fabuloso acerca da sua vida e do seu fazer teatral.

Nao se deve considerar arcaico introduzir este texto com uma biografia do dramaturgo,
sobretudo porque, mesmo falecido ha mais de quatro séculos, sua obra e biografia continuam
vivas, como prenunciou seu contemporaneo Ben Jonson no texto que serve de epigrafe a este
capitulo. Ainda que estudemos Shakespeare em didlogo com o contemporaneo através das
adaptacdes, ndo podemos perder de vista o Shakespeare historico, justamente para usufruir dos
beneficios que ambos nos trazem, respectivamente, “sua relevancia para nosso proprio tempo”
e “a investigacdo das convicgdes e dos valores das sociedade totalmente diferentes da nossa e
a percepgao de o que elas fizeram com estes” (FRYE, 1992, p. 13). Por tltimo, como afirma a

pesquisadora Cristiane Busato Smith,

Pode-se encarar a tradicao dos estudos biograficos de Shakespeare como um
projeto vivo e incompleto, pois informagdes importantes acerca da época em
que ele viveu sdo descobertas a cada ano. (SMITH, 2008, p. 19)

Delineando uma breve biografia de Shakespeare, também conhecido como Bardo ou
Cisne de Avon'?, destacamos seu nascimento em Stratford-upon-Avon, pequena cidade situada
a aproximadamente cento e setenta quilometros ao noroeste da capital inglesa, atravessada pelo
rio Avon. E certo que ele tenha nascido em abril de 1564 e, apesar de nio sabermos a data
acurada do nascimento, ha registros do seu batismo no dia 26 desse més. Ficou convencionado
o dia 23 de abril para o seu nascimento, visto que Shakespeare viria a morrer, cinquenta e dois
anos mais tarde, na mesma data e em fun¢do de ser o dia dedicado ao santo padroeiro da
Inglaterra, Sao Jorge (SMITH, 2008).

Em Stratford, ele pertencia a uma familia economicamente estavel. Afora as ocupagdes
de luveiro e comerciante, seu pai desempenhou funcdes publicas significativas na sociedade
stratfordiana, como conselheiro do burgo, juiz de paz e grao-bailio, oficio semelhante ao de um

prefeito. Tudo isso possibilitou a William frequentar a Petty School, um tipo de escola primaria,

13 Epitetos comumente utilizados para se referir a Shakespeare. “Bardo” faz uma referéncia aos antigos
poetas, aedos e contadores de historias, enquanto “Cisne de Avon” possivelmente alude a sua elegancia,
tal qual a de um cisne, e a sua cidade natal, Stratford-upon-Avon.
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e a Grammar School, escola elementar de humanidades correspondente ao ensino fundamental
e médio (SMITH, 2008).

Na sua juventude, a situa¢ao econdmica da sua familia se torna precaria, inviabilizando
a formacao académica do rapaz. O fato de nao ter se graduado e, ainda assim, ter sido bem-
sucedido logo no inicio da sua carreira, desperta a repulsa de alguns dos seus contemporaneos
que frequentaram a academia e que ja escreviam ha mais tempo, os chamados University Wits,
ou sabios universitarios, dentre eles Christopher Marlowe e Robert Greene'* (GASSNER,
1974). A auséncia de um diploma ¢, também, um dos motivos que levaram a contestacao da
existéncia de Shakespeare no século seguinte, através do movimento denominado anti-
stratfordiano, o qual “[...] revela a descren¢a de que um autor de classe média e que ndo
frequentou a universidade possa ter sido o maior poeta inglés” (SMITH, 2008, p. 21). De acordo
com Smith (2008), essa teoria ndo se sustenta, posto que o trabalho dos biografos e
pesquisadores comprovou e evidenciou a existéncia do autor através de documentos publicos,

das referéncias que foram feitas a ele, dos manuscritos, e das inscrigdes no Stationer’s Register,

livro de registro das pecas que seriam publicadas.

1.2. O lugar certo no momento certo

Ha um periodo nebuloso na vida de Shakespeare, compreendido entre 1578 e 1592, em
que pouco ou nada se sabe sobre o autor, sdo os chamados “anos perdidos”. Em algum momento
dessa temporada, ainda jovem, ele deixa a pequena cidade de Stratford-upon-Avon e migra para
Londres, possivelmente em busca de oportunidades. Naquela época, Shakespeare ja havia se
casado com Anne Hathaway aos dezoito anos, tinha filhos e sua familia enfrentava problemas
financeiros. Por volta de 1590, ndo se sabe o ano exato, ele se encontra na capital inglesa,
trabalhando como ator, produtor e dramaturgo. Exercer tais fungdes complementarmente
confere a Shakespeare uma consciéncia mais ampla sobre o palco, o teatro e o publico que o
assistia.

No inicio da sua carreira no teatro, o jovem William trabalhou na Companhia de Lord
Strange, que mais tarde veio a se tornar a Lord Chamberlain’s Men, a companhia teatral favorita
da rainha Elisabete (BRADBROOK, 1968). De acordo com Margot Berthold (2011), os atores

profissionais ja desfrutavam de seguranca na sociedade elisabetana quando Shakespeare chega

14 Através dessa critica de Robert Greene, temos as primeiras noticias de Shakespeare em Londres.
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a Londres. No entanto, ndo podemos afirmar que gozavam desse direito em sua plenitude, uma
vez que fazer parte de uma companhia era sindonimo de protecdo financeira e legal para os

profissionais do teatro. Como constatado pela autora:

Os nobres patronos conferiam as companhias de atores que patrocinavam nao
somente a licenga para atuar, mas com muita frequéncia seu proprio nome
principesco. Davam-lhe protecao legal, grandemente necessaria aos atores
naquela época, dada a hostilidade do clero puritano. (BERTHOLD, 2011, p.
313)

Tal hostilidade do clero acarretou inclusive a perda de registros acerca da forma do
teatro e do palco elisabetano e, diante disso, esses estudos sdo retomados apenas ao final do
século XIX (HELIODORA, 2008). Embora ndo afete diretamente o entendimento da maioria
das pecas shakespearianas, o conhecimento do palco elisabetano engrandece as pesquisas sobre
o fazer teatral do dramaturgo e a visualizacdo de como essas pegas eram representadas na sua
época. Para Muriel Clara Bradbrook (1968, p. 54), “O risco é maior no caso das ultimas pecas
[...]. Essas pecas sdo dificeis de conceber, exceto nos termos do palco shakespeariano”!®. Dessa
maneira, além de constituir elemento fundamental para o objetivo que almejamos alcangar, o
estudo do palco elisabetano nos auxiliard na concepg¢ao do imaginario de 4 tempestade, Gltima
peca que Shakespeare escreveu sem a colaboracao de outro(s) dramaturgo(s).

Dentre as tentativas da Igreja em cessar a atividade teatral, evidenciamos também a
investida no fechamento dos teatros. Nesse ponto, ¢ importante salientar que no ano de 1576
foi construido o primeiro prédio publico com o intuito Unico de apresentagdo de pegas teatrais,
o “Theatre”, e que Londres foi a unica cidade daquele tempo a ter edificios com tal finalidade.
A construcao desses locais foi, para Stephen Orgel, “[...] um marco na histéria do teatro
elisabetano, pois, até entdo, ‘o conceito de teatro ndo incluia o sentido de lugar’, e o teatro
passou a ser visto como ‘uma parte visivel e estabelecida da sociedade’” (SANTOS, 2008, p.
169).

De fato, os puritanos, membros da Igreja e administradores municipais, conseguiram
com que alguns teatros fossem fechados, aqueles que ficavam dentro dos limites dos muros que
cercavam a cidade de Londres. Intencionalmente, James Burbage, construtor do “Theatre”,
escolheu fundar sua casa de espetdculos na regido do Shoredict, fora dos limites das muralhas

londrinas — local situado nas chamadas /iberties, e que, portanto, ndo estava submetido a

15 “The risk is greatest in the case of the later ones [...]. These plays are difficult to conceive of except
in terms of Shakespeare’s stage” (BRADBROOK, 1968, p. 54). Tradugdo minha.
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jurisdi¢do londrina. Com o passar do tempo, outros teatros foram construidos nas liberties e
proximos as margens do rio TAmisa'®, dentre os quais “The Rose”, construido por Philip
Henslowe em 1587, “The Swan”, fundado por Francis Langley em 1595 (cf. BERTHOLD,
2011) e “The Globe”, quinto teatro publico a ser construido em Londres, em 1599.

O Globe figura entre as conquistas de Shakespeare ao longo de sua vida profissional e
pessoal. Apds Burbage ter tido a licenca de uso do local onde se situava o Theatre cassada, o
dramaturgo e outros membros da companhia retinem os materiais utilizados na construgao desse
primeiro teatro e os levam para outro terreno, as margens do Rio Tamisa, em uma regiao
exterior as liberties, para construir o Globe (HELIODORA, 2008). Posteriormente, a
companhia Lord Chamberlain adquire o Blackfriars, casa de espetaculos privada, e comeca a
utilizd-la a partir do ano 1609 (BRADBROOK, 1968). Muito provavelmente a maioria das
pecas do Bardo foi pensada para encenacdo no Globe, enquanto as ltimas foram escritas para
0 Blackfriars ou para a representagdo em festivais na corte. Todavia, a concepgdo do palco
permanece basicamente a mesma dos anteriores.

Quando pensamos no teatro shakespeariano, geralmente o associamos ao teatro Globe,
porém, nao podemos esquecer que 4 tempestade, em especial, foi representada em festivais na
corte e no teatro Blackfriars. Tochas e velas ja eram recurso empregado nas pecas encenadas
naquele teatro para indicar e ambientar as cenas noturnas (WILLIAMS, 2010), mas neste ultimo
eram utilizadas extensivamente, de modo especial nas pegas que continham cenas de magia,
como a que trabalhamos. Ao contrario do Globe, o Blackfriars era um teatro mais intimista e
restrito ndo somente por ser um ambiente fechado e menos espagoso; o publico que o
frequentava era majoritariamente mais elitista se comparado ao publico do Globe, uma vez que
pagava valores mais significativos para assistir aos espetaculos noturnos a luz de velas
(HELIODORA, 2016). Sob essa perspectiva, e de acordo com a introducao geral a tradugao
brasileira das comédias e romances'’, Barbara Heliodora (2016) reitera que 4 tempestade, uma
das pecgas romanescas de Shakespeare, foi pensada para espectadores das classes aristocraticas.

A hostilidade da Igreja em relagdo a atividade teatral e a perseguicdo das autoridades
ndo era o Unico obstaculo enfrentado pelos profissionais do teatro naquele tempo e esse
movimento contra o teatro ndo era exclusivo da igreja ou do governo. Northrop Frye (1992)

observa que “Hé um certo tipo de mentalidade burguesa, geralmente aquela dominada pela ética

16 Regido onde se concentravam as atividades de entretenimento do povo na tentativa de escapar das
restrigdes da jurisdicdo londrina: além das casas de espetaculos, 14 estavam também as arenas de duelo
de touro e urso (bull baiting e bear baiting, respectivamente).
17 Género das pegas Péricles, Cimbeline, Conto de inverno e A tempestade.
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do trabalho, que considera o ato de frequentar teatro uma perda de tempo perniciosa, ¢ havia
muito disso na Londres de Shakespeare” (p. 23). Somado a isso, a peste bubonica, até entdo
endémica, afetava a vida teatral da cidade: durante os periodos de surto, os teatros eram
obrigatoriamente fechados para que ndo houvesse aglomeragdao de pessoas. Em uma das
epidemias da doenca entre 1592 e 1593, que acarretou a interrupcao das atividades teatrais,
Shakespeare recusou-se a viajar em turné pelo interior como ator para dedicar-se a escrita de

poemas, conforme explica Heliodora (1997). Como resultado,

Escreveu ele entdo dois longos poemas adequadamente elaborados sobre a
mitologia classica e com pitadas de erotismo, que fizeram sucesso e lhe
valeram do conde de Southampton, a quem foram dedicados, o bastante em
dinheiro para entrar de socio da companhia teatral dos Lord Chamberlain’s
Men, com a qual passaria toda a sua vida profissional, a partir do momento da
reabertura dos teatros. (HELIODORA, 1997, p. 9)

De acordo com a pesquisadora (HELIODORA, 1997), ele assim o fez em virtude de ndo
ser possivel consolidar-se enquanto poeta e dramaturgo naquele momento apenas através da
composicdo dos textos dramdticos. Aos poucos, Shakespeare conseguiu obter uma posicao
respeitavel na sociedade ¢ manteve boas relagdes até mesmo com a rainha Elisabete I,
encenando pegas na corte eventualmente, a exemplo do que acontecia em outros lugares sob
regime mondrquico'®. Das pecas que foram encenadas na corte durante festivais figuram Sonko
de uma noite de verdo e A tempestade, que foram revisadas especialmente para essas ocasides'”
(BRADBROOK, 1968).

O dramaturgo conservou o relacionamento amigavel com a realeza mesmo apos a morte
da rainha. Com a ascensdo do rei Jaime I, a companhia passou, entdo, a se chamar “King’s
Men”? e a ser patrocinada pelo monarca — as companhias mudavam de nome constantemente
devido a essa rotatividade de patrocinadores. A vista disso, notamos que Shakespeare viveu sob
o reinado de dois monarcas: a rainha Elisabete I, a ultima da dinastia Tudor, no periodo que
chamamos de elisabetano ou isabelino, e do rei Jaime I, o primeiro representante da dinastia
Stuart?!, no periodo denominado jaimesco. Ambos os governantes reconheciam a relevancia

politica do teatro; temos noticia de que “Elisabete I foi uma entusiasta promotora de espetaculos

¥ Na Franga, por exemplo, os dramaturgos Racine e Moliére disputavam as atengdes do rei Luis XIV.
19 “In addition, his plays were often given at Court during festivals, and some of them (4 Midsummer
Night’s Dream and The Tempest in particular) were written or revised for special occasions”
(BRADBROOK, 1968, p. 29-30).
20 Homens do rei.
21 Ver mais sobre o Absolutismo Inglés em: ANDERSON (2004).
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publicos [...]. Jaime I, por sua vez, manteve os festivais” (HELIODORA, 2008, p. 112). Se, por
um lado, a atividade teatral enfrentava a hostilidade do clero puritano, como afirma Berthold
(2011), por outro, era protegida pela realeza. Relacionar-se com a corte era, sem duvidas, uma
forma de o teatro se manter.

No entanto, a prote¢do da realeza ndo garantia plena liberdade para a atividade teatral
do periodo, visto que toda a produgdo passava pelo crivo de dois diferentes censores: a do
Master of the Revels, ou mestre de cerimoOnias, que determinava se os textos poderiam ser
encenados, ¢ a de um outro censor que determinava quais desses textos poderiam ser
publicados, exercida por membros da Igreja, como o Arcebispo de Canterbury e o Bispo de
Londres (SANTOS, 2008). Conforme observa Berthold (2011), o mestre de cerimdnias,
inicialmente, supervisionava as festividades da corte. A partir de 1581, suas func¢des foram
estendidas a atividade teatral. Essa censura foi revogada apenas recentemente, no ano de 1968,

pela rainha Elisabete II. Berthold ressalta ainda que:

O servigo de controle real foi duplamente opressivo para o teatro elizabetano
do final do século XVI, pois o Conselho Municipal (Common Council) de
Londres sentiu-se preterido em seus direitos de censura, e estipulou, de sua
parte, restrigdes. Nao poderia haver espetidculos aos domingos, € jamais
quando houvesse perigo de peste; fez também obje¢des as desordens
decorrentes de apresentagdes em “estalagens, havendo aposentos e lugares
secretos anexos a seus palcos abertos e galerias”. (BERTHOLD, 2011, p. 317)

Todavia, Shakespeare driblou a repressdao lancando mao de “[...] recursos subversivos
nas malhas de seus textos, elementos estes que possibilitassem leituras alternativas de suas
pecas” (CAMATTI, 2008, p. 140). Essa alternativa apresentou-se viavel em fungdo de parte das
pecas ser escrita em versos, possibilitando a insercao de metaforas, por exemplo, e revelando
uma significa¢do evidente e uma subjacente (FRYE, 1992). Ele assim procedeu inclusive para
atrair ¢ manter o publico diverso que assistia aos seus espetaculos, j& que muitos desses
espectadores possuiam posi¢ao contraria aos preceitos politicos e religiosos daquele periodo. A
censura foi somente um dentre os obsticulos enfrentados por Shakespeare e seus
contemporaneos; enumeramos € retomamos, agora, os demais: perseguicao das autoridades
municipais, censura, persegui¢ao e preconceito da Igreja e de parte da classe burguesa em
relacdo a atividade teatral e as epidemias de peste bubdnica.

Por outro lado, tais obstaculos serviram de adubo para fertilizar o solo do cenario teatral,
principalmente em relacdo ao teatro shakespeariano. A despeito desses empecilhos, podemos

afirmar que Shakespeare estava no lugar e momento frutiferos para o desenvolvimento do seu
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fazer teatral. Ele chega a uma Londres cosmopolita, cuja populagdo aumentava cada vez mais
e na qual poderia captar distintas referéncias ao mesmo tempo: o velho, o novo, o sujo, o
suntuoso, as disputas religiosas entre catoélicos e protestantes e as disputas politicas, elementos
dignos de reflexao e de serem representados no teatro que se cruzavam no cenario londrino.
Para Marlene Soares dos Santos (2008, p. 167), “[...] Shakespeare ainda teve a seu favor o fato
de estar no lugar certo na hora certa: a cidade de Londres das eras elisabetana (1558-1603) e
jaimesca (1603-1625), quando a Inglaterra comegou a prosperar € se projetar no cenario
mundial”. E nao s6 o fluxo de referéncias era intenso, mas o fluxo de pessoas. Londres era a
maior cidade da Europa, recebia muitos turistas estrangeiros e um dos motivos que 14 os atraia
era o teatro (SANTOS, 2008).

O desencadear de uma série de acontecimentos contribuiu para que o momento fosse
propicio para o teatro shakespeariano®?. Antes do surgimento do teatro denominado elisabetano,
as encenagdes eram essencialmente religiosas, com fins didaticos, e aconteciam sob carrocas
ou carros-palco e nas celebragdes da igreja, geralmente nas festividades da Pascoa e de Corpus
Christi. Com a proibi¢do da representacdo desse tipo de pega, os autores tiveram que se
reinventar, criando diferentes dramaturgias para os seus repertorios. Nesse sentido, o teatro

resistiu

[...] gragas as trupes itinerantes que percorriam o pais, representando pequenas
pecas laicas e religiosas e, também, gragas aos educadores que consideravam
o teatro uma excelente ferramenta didatica para ensinar latim e moral para os
seus alunos. (SANTOS, 2008, p. 168)

Posteriormente e ainda como consequéncia da proibicdo da encenacdo das pecas
religiosas, o teatro passa a ser dependente, em boa parte, da bilheteria arrecadada. Surgem novos
textos dramaticos e os profissionais do teatro, atores, dramaturgos e companhias, vivenciam
uma maior rivalidade no meio artistico, em virtude da necessidade de suprir a crescente
demanda do teatro (SANTOS, 2008)*. Bradbrook (1968) nos certifica dessa crescente
producdo teatral ao afirmar que “[...] a companhia de Shakespeare apresentava uma pega
diferente todo dia e uma nova peca era produzida todo més mais ou menos”?* (p. 108).

Somado a isso, o teatro era uma das poucas opgdes de entretenimento do povo londrino

ao lado dos combates sangrentos de ursos e de touros nas arenas. Naquela época, os livros nao

22 No proximo topico, estabelecemos as nuances do teatro elisabetano e do teatro shakespeariano.
23 Ver mais no topico 1.3. O Teatro Elisabetano.
24 “Shakespeare’s company played a different play every day and a new play was produced every month
more or less” (BRADBROOK, 1968, p. 108). Tradugdo minha.
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eram acessiveis e boa parte dos londrinos ndo era alfabetizada — aproximadamente metade da
populagdo, que correspondia ao mais alto indice de alfabetizagdo na Inglaterra (HELIODORA,
2008; SANTOS, 2008). Reiteramos que além dos londrinos, muitos turistas viajavam para a
capital inglesa em busca de entretenimento, em especial do teatro. Os atores, dramaturgos e
outros artistas, portanto, precisavam buscar profissionalizagdo e formas eficazes de cativar o
publico, que se submetia a diversas intempéries (chuva, sol e etc.) a fim de assistir aos
espetaculos nos edificios a céu aberto e em pé durante horas.

Um ultimo aspecto oportuno para o desenvolvimento do teatro shakespeariano foi a
invasdo normanda de 1066. O acontecimento motivou o surgimento do inglés medieval, que
viria a ser “[...] o instrumento da verdadeira popularizagdo dessa dramaturgia, anteriormente
apresentada dentro das igrejas e em latim” (HELIODORA, 1997, p. 3). Justamente por se
encontrar na sua fase inicial de desenvolvimento, a lingua inglesa se mostrava “[...]
extremamente plastica, e receptiva a criacdo e importagdo de novos vocabulos” (SANTOS,
2008, p. 170). Temos noticia de que Shakespeare desfrutou sobremaneira dessa plasticidade da
lingua, gragas a isso diversas palavras e expressdes foram registradas pela primeira vez nas
obras do dramaturgo®.

Enfim, retomando a afirmagdo de Heliodora, em Falando de Shakespeare: “Se o
individuo fosse tnica e exclusivamente produto do meio, naturalmente a época elisabetana, por
exemplo, teria fornecido a humanidade ndo um, mas duzias de William Shakespeare” (1997, p.
3). Em outras palavras, o génio criativo do dramaturgo fez com que ele se sobressaisse em meio
aos seus contemporaneos, sobretudo ao apropriar-se de textos ja existentes, tornando-os
originalmente seus e, por conseguinte, complexificando a tradicdo da adaptacdo. Foram
iniimeros os fatores que propiciaram um desenvolvimento frutifero da arte do dramaturgo e,
apesar de suas obras serem consideradas universais — e muitos atribuem seu sucesso a esse fator

—, ndo se pode negar que Shakespeare ¢ produto do seu tempo e do seu pais.

1.3. O teatro elisabetano

Neste topico, destacamos caracteristicas marcantes do teatro elisabetano comuns a

dramaturgia shakespeariana. O teatro shakespeariano se encontra inserido na era elisabetana e

2 Uma das primeiras sessdes da exibicdo da Shakespeare’s birthplace, exibe as mais famosas dentre
essas expressoes.
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¢, portanto, uma das manifestagdes da atividade teatral desse periodo. Todavia, em alguns
aspectos, a obra de Shakespeare se difere das dos seus contemporaneos — o Bardo ndo langa
mao de muitas técnicas recorrentes nesse periodo e, quando o faz, ele as complexifica, além de
se valer de alguns recursos inovadores em relacdo aos demais dramaturgos. Nesse sentido,
pretendemos, a principio, demarcar a transi¢ao histérica do teatro medieval ao renascentista,
bem como as caracteristicas do teatro elisabetano presentes no shakespeariano e aquelas nas
quais o dramaturgo optou por outras alternativas. Propomos essa discussao antes de analisar,
no topico subsequente, a poética de 4 tempestade e para que seja possivel discutir, sobretudo,
a manifestacdo dessas caracteristicas na adaptagdo que Margaret Atwood fez da obra em
questao.

O periodo que antecede o Renascimento e, por conseguinte, o teatro elisabetano,
conhecido por Idade Média, era marcado pela tutela da igreja como mentora intelectual e
artistica, regendo e circunstanciando os debates e as produgdes a esfera divina. Ao final do
século XV, ocorre uma transi¢do de modo de pensamento da perspectiva medieval para a
perspectiva renascentista. Essa transi¢do nao ocorre radicalmente, pelo contrario, leva tempo,
justificando boa parte dos conflitos do Renascimento serem advindos ainda de um certo
arraigamento ao pensamento medieval, em especial pela tutela da igreja em diversos campos
culturais e artisticos, e sobretudo no seio da propria monarquia. Em certa medida, no
Renascimento teremos uma mudanca significativa no modo de pensar, considerando que ¢ a
partir de entdo que o homem passou a figurar na centralidade dos debates, sendo visto como
individuo e ndo mais como sujeito passivo a vontade divina. Tal qual reitera Berthold (2011, p.
269), “[...] as duas molas propulsoras da Renascenca foram a liberagcdo do individualismo e o
despertar da personalidade™®®. Isso foi severamente marcado pela Reforma Anglicana na
Inglaterra e pela Reforma Protestante na Europa continental.

Na Inglaterra, a tradicdo teatral originou-se por volta do século X, quatrocentos anos
antes do inicio da jornada de Shakespeare, com o drama litirgico, e tinha o repertério composto
por pecas religiosas de cunho didatico e/ou comemorativo relacionadas as festividades da
Péscoa ou de Corpus Christi (HELIODORA, 1997). As encenagdes aconteciam em cima de
carrocas, nos chamados carros-palco. Havia uma fila com os carros, como em uma procissao,
e cada um deles constituia uma estacdo, ou seja, funcionavam de modo semelhante as
sequéncias dramaticas. Berthold (2011), ao falar sobre o teatro na Idade Média, reconstitui as

procissoes teatrais na Inglaterra:

26 A autora evoca o historiador da arte e da cultura suigo Jacob Burckhardt ao assegurar tal informagao.
23



A frente da fila de carros, a cavalo ou a pé, vinha o expositor, que informava
ao publico reunido nas diferentes estacdes cénicas o significado e o curso da
apresentacdo que ocorreria. As representacdes eram dirigidas pelo chamado
conveyor (condutor), que dava o sinal para o inicio da peca, atuava como
ponto e, no final, fazia com que seu carro seguisse adiante, de acordo com o
programa. Em geral, o conveyor era um membro da corporacdo que havia
financiado a encenagdo e os atores de um cortejo especifico. Constituia um
ponto de honra para cada classe de artesdos participar dos autos dos mistérios
de sua cidade. O dinheiro corria solto, e nenhuma economia era feita.
(BERTHOLD, 2011, p. 231)

Quando esses atores-artesdos decidem se profissionalizar, eles abandonam as
corporagdes das quais eram membros, mas mantém os carros-palco, utilizando-os também
como camarim, meio de transporte e abrigo. Entretanto, eles foram impedidos pela igreja de
continuar encenando os textos biblicos que um dia fizeram parte do seu repertorio, em fungao
de ndo serem mais membros das corporacdes (HELIODORA, 2008).

Com a sequéncia de acontecimentos da transi¢ao desse momento até a encenagao nos
palcos dos edificios teatrais um novo fazer teatral comecava a irromper-se, “[...] os atores € os
espetaculos precisaram ser aprimorados, ja que a atividade teatral perdia a plateia cativa das
comemoracgdes religiosas, e passava a viver, como até hoje, da bilheteria” (HELIODORA,
2008, p. 66). Além do mais, esses profissionais necessitaram buscar lugares alternativos para a
encenacao das suas pecas. Nesse contexto, encontraram como solugdo a representacio ainda
em cima dos carros-palco, nos patios das hospedarias, visto que o fluxo de pessoas, viajantes e
imigrantes era grande em Londres naquele momento e, por consequéncia, esse fluxo intenso
poderia fazer o teatro ser notado, sobretudo, nas hospedarias. A transicdo dos patios das
hospedarias a constru¢do da primeira casa de espetdculos aconteceu sem delongas, mas ha,
decerto, outras reminiscéncias do teatro medieval no teatro elisabetano.

Notamos que, com a proibi¢ao da encenacao dessas pegas biblicas, o teatro precisou ser
reformulado para suprir novas demandas e resistir as proibi¢des da igreja. Como consequéncia
disso, o palco passa por mudangas, novas dramaturgias sdo concebidas e técnicas relacionadas
ao universo teatral e sua profissionalizacao sdo adquiridas, uma vez que os atores do teatro
medieval eram amadores. A partir dessas reformulacdes e apds o periodo de transi¢dao
supracitado, irrompe um novo pensamento teatral: o teatro elisabetano ou teatro isabelino.
Veremos a seguir as herancas deixadas pelo teatro medieval para o fazer teatral no qual
Shakespeare trilhou seu caminho, assim como as suas inovagdes, ou seja, as especificidades

dos teatros elisabetano e shakespeariano.
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Com o surgimento do teatro elisabetano, o palco, evolugdo significativa para o
entendimento desse teatro, se torna fixo e muda de espago — transferido do patio das hospedarias
para um lugar construido com intuito unico e exclusivo de apresentacdo das companhias
teatrais, os primeiros edificios teatrais, passando a constituir o cenario da cidade. Ao
pesquisarmos acerca do palco elisabetano, notamos de maneira recorrente o adjetivo “neutro”
para caracterizd-lo (HELIODORA, 1997). Se embarcamos nos primoérdios desses estudos,
observamos que Bradbrook (1968) traca um panorama da critica e pesquisa do teatro
elisabetano, em especial do seu palco. Na obra, a autora justifica a suposta “neutralidade” que,

segundo ela, seria a “caracteristica principal” do palco elisabetano:

Os Gregos, enquanto empregavam um fundo neutro, foram amarrados pela
presenga do coro, que serviu como um corpo localizador, e impuseram uma
forma modificada das unidades. O palco elisabetano era livre de qualquer
sugestao particular de localidade [...]. O palco tinha propriedades, mas
nenhum cenario; as arvores do popular pomar ou o bosque, reais ou nao,
devem ter proporcionado uma ilusdo bastante fina, ¢ essa foi certamente a cena
mais elaborada do estagio inicial. (BRADBROOK, 1968, p. 30)*’

Mais adiante, Bradbrook (1968) faz outras ponderacdes sobre a neutralidade do palco
elisabetano. A pesquisadora relaciona tal caracteristica a flexibilidade, assegurando que essa
neutralidade nao foi um fator limitante e que, pelo contrario, “A nudez do seu palco forcou
todos os bons dramaturgos a desenvolver um conjunto altamente pessoal de convencdes”?®
(BRADBROOK, 1968, p. 123). De fato, o palco elisabetano conferia aos dramaturgos a
possibilidade de ousar nos seus espetaculos por ser flexivel e versatil; porém, acreditamos que
atribuir esses beneficios a uma suposta neutralidade pode gerar um equivoco levando-nos a
pensar que a auséncia de cenario seja o fator responsavel por essa neutralidade ou que o espaco
do palco seja carregado de imparcialidade.

A versatilidade do espaco em questdo reside, sobretudo, nas multiplas possibilidades e

nos recursos que possuia, tais como palco interior, palco superior, acessos laterais, portas e

alcapdes que poderiam ser explorados de diversas maneiras e isso compensava, em certa

27 “The Greeks, while they employed a neutral background, were tied by the presence of the chorus,
which served as a localising body, and imposed a modified form of the unities. The Elizabethan stage
was free from any suggestions of particular locality [...]. The stage had properties but no scenery; the
trees of the popular orchard or woodland set, whether real or not, must have provided rather thin illusion,
and this was certainly the most elaborate scene of the early stage” (BRADBROOK, 1968, p. 30).
Tradug@o minha.
28 “The bareness of their stage forced all good dramatists to evolve a highly personal set of conventions
[...]” (BRADBROOK, 1968, p. 126). Tradugdo minha.
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medida, o fato de os elementos cénicos ndo serem assim tdo elaborados. Temos noticia, segundo
Bradbrook (1968), de que Shakespeare ndo fazia uso indiscriminado desses artificios e de que
era cauteloso quanto as suas escolhas nesse quesito, diferindo-se dos seus contemporaneos.
Muito provavelmente o uso dos efeitos provenientes dos mecanismos do palco, assim como de
outras técnicas, se aperfeicoaram ao longo da sua carreira. O dramaturgo optou por efeitos
alternativos para gerar diferentes emogdes na pega e, por conseguinte, na plateia, a exemplo da
substitui¢do de entradas grandiosas por entradas mais cautelosas. (BRADBROOK, 1968).

Alguns desses efeitos eram concebidos através do uso das cores ou da escolha de
determinados figurinos. Bradbrook (1968) pondera que “[...] provavelmente um certo tipo de
vestido indicava que um ator seria invisivel para o resto dos atores, pois ouvimos que ‘os
vestidos sdo invisiveis’, e roupas especiais eram fornecidas para fantasmas” 2 (p. 110) — o
figurino que caracterizava a invisibilidade se aplica a Ariel, o espirito de A tempestade visivel
somente aos olhos de Prospero — assim como havia trajes determinados para outras
personagens-tipo, a exemplo dos palhagos ¢ bufdes. Ainda segundo a pesquisadora, “[...] os
atores elisabetanos eram famosos pelas suas roupas espléndidas™® (BRADBROOK, 1968, p.
115), que eram essencialmente as pegas do vestudrio elisabetano’!. O figurino era um
diferencial para os atores e mais uma maneira de distingui-los da plateia, considerando que a
maquiagem era basica e os elementos cénicos praticamente inexistentes (BRADBROOK,
1968).

A simplicidade do cenério e a versatilidade do palco possibilitavam aos dramaturgos se
valerem de um maior niimero de personagens. No primeiro teatro construido em Londres, o

“Theatre”, percebemos a seguinte estrutura:

[...] o espaco cénico propriamente dito foi bastante ampliado e parcialmente
protegido por um telhado; na estrutura do prédio em si, por tras do espago
antes ocupado pelas carrogas, foi criado um novo espago, que veio a ser
chamado de ‘palco interior’, com uma porta a cada lado e camarins; o resto do
quadrilatero abrigava dois ou trés niveis de arquibancadas [...]; para nao
desperdigar espago, acima do palco interior havia um outro espago igual,
chamado palco superior; e, em outro nivel, ainda acima, ficava o espago para
os musicos. (HELIODORA, 2008, p. 67)

29 ¢[...] probably a certain kind of dress indicated that an actor was to be invisible to the rest of the

players, for we hear of ‘gowns to go invisible’, and special clothes were provided for ghosts”
(BRADBROOK, 1968, p. 110). Tradug@o minha.
30 “The Elizabethan actors were famous for their splendid clothes” (BRADBROOK, 1968, p. 115).
Tradug@o minha.
31 Em uma das rubricas de 4 tempestade, no ato IlI, cena 2, Ariel carrega roupas brilhantes, dignas de
um rei.
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A partir da evolugdo desse que seria o primeiro modelo do palco elisabetano, outros
elementos sdo alterados: o formato do palco se torna octogonal ou circular, o teatro perde sua
protecao do telhado e o publico se concentra ao redor de um palco central.

Ao redor do palco ficava a drea reservada aqueles que pagavam um penny>> para assistir
aos espetaculos de pé durante cerca de trés horas, os chamados groundlings. Nas galerias,
arquibancadas e camarotes, assentados, ficavam os que pagavam os valores mais altos
(HELIODORA, 2008). Havia assentos reservados no proprio palco para aqueles dispostos a
pagar precos ainda mais elevados. Desse modo, a disposi¢ao da audiéncia elisabetana espelha
a estrutura social daquela sociedade e acaba solidificando o arranjo do edificio teatral
posteriormente. Em uma sociedade exibicionista, teatral e espetaculosa, tal qual a elisabetana,
o teatro era também uma forma de se exibir.

Retomamos aqui o fato de grande parte da populagcdo londrina daquele periodo ser
analfabeta. No caso da plateia dos teatros, essas pessoas concentravam-se certamente dentre os
groundlings. A parcela mais instruida dos espectadores era mais abastada e tinha os melhores
lugares garantidos. Nesse contexto, destacamos que algumas das pecas de Shakespeare foram
representadas em festivais na corte, reforcando a ideia de que parte da sua audiéncia era
composta por um publico instruido (FRYE, 1992). A hierarquia era tdo veementemente imposta
no periodo em questao que, de acordo com Frye (1992), ndo somente as questoes concernentes
ao universo teatral, mas todas as acdes e questdes existentes estavam submetidas a ela. Assim,
“Na sociedade de Shakespeare, a primeira pergunta que vocé faria a si mesmo sobre qualquer
pessoa seria: ela € socialmente superior, inferior ou igual a mim?” (FRYE, 1992, p. 18). As
distintas faces dos espectadores do teatro shakespeariano, os nobres aristocratas e os
groundlings, nao nos dizem somente a respeito da desigualdade presente na sociedade
elisabetana; elas nos fazem refletir acerca da diversidade do publico que coabitava aqueles
espacos, quando possivel, e para o qual o Bardo escrevia.

Um problema de género também pode ser observado na plateia, dado que o publico
frequentador dos espetaculos era majoritariamente masculino; com o passar do tempo, mulheres
ocuparam esses espacgos, mas sempre em menor numero. A auséncia feminina se estende aos
bastidores. Do mesmo modo como acontecia no teatro medieval, no qual os papeis femininos
eram desempenhados por clérigos e eruditos, no teatro elisabetano esses papeis eram
interpretados, geralmente, pelos atores mais jovens da companhia. Em fungdo de o teatro

elisabetano ndo ter a pretensdo de uma representacao realista, “[...] na Idade Média, da mesma

32 Equivalente a uma moeda de um centavo.
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forma que na Antiguidade, no Oriente Proximo e no teatro do Extremo Oriente, a plateia ndo
via nenhuma incongruéncia na interpretacdo de um papel feminino por um ator” (BERTHOLD,
2011, p. 199).

Cabe destacar sobre o palco elisabetano que, segundo nos lembra Heliodora (2008),
havia um espago reservado para os musicos, um dos fatores que demonstra a importancia da
musica e que confirma a presenga de cangdes e dancas nos espetdculos; o segundo fator
corresponde ao fato de as musicas nao atuarem apenas como pano de fundo, mas fazerem parte
da agdo geral (WILLIAMS, 2010). De acordo com Caetano Waldrigues Galindo (2008, p. 152),
“As trupes elisabetanas contavam obrigatoriamente com musicos, ainda que eles ndo
formassem necessariamente um grupo separado”. Com a exce¢do de 4 comédia dos erros, todas
as demais pecas do dramaturgo possuem rubricas indicando a presenca de musica. Em A4
tempestade, por exemplo, ha rubricas que demonstram que as personagens Ariel, Caliba e
Stephano cantam e tocam instrumentos, além da indicagdo de que as deusas Ceres, Iris e Juno
cantam durante o noivado de Miranda e Ferdinando.

No teatro antirrealista elisabetano fica evidente a for¢a do texto escrito: hd pouco que
ndo esteja explicito ou mesmo implicito no didlogo. Ao passo que muitas informagdes sao
fornecidas a audiéncia moderna através do cenario, do programa ou de outros recursos, no teatro
de Shakespeare e dos seus contemporaneos hd muito o que ser explicitado através das proprias
personagens (BRADBROOK, 1968). Raymond Williams, na sua obra Drama em cena (2010),
destaca a relevancia do texto dramatico para o fazer teatral shakespeariano, a partir da analise
da peca Antonio e Cledpatra. A despeito do recorte feito pelo pesquisador, ha muito que pode
ser pensado e aplicado nos termos de outras pecas do dramaturgo inglés. Conforme Williams

defende,

A cena ndo ¢ um mero didlogo [...]; ela é, antes, uma apresentagdo [...]. O
estilo da performance elisabetana, em que os atores encenam poesia dramatica
para um publico em vez de representar comportamentos [...]. (WILLIAMS,
2010, p. 104)

A titulo de exemplo, para que os espectadores imaginassem as cenas noturnas,
tempestades, guerras, florestas ou vento, essa ambientagdo, bem como a a¢ao dramatica, era
exprimida principalmente por meio da palavra encenada. Como pondera Berthold (2011, p.
320), “O ‘cenario falado’ ¢ um traco estilistico crucial do palco elisabetano. Shakespeare

manipula-o com génio”. Chegamos entdo ao cerne da dramaturgia elisabetana e shakespeariana:
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o texto dramatico. Tudo o que acontecia era apresentado, essencialmente, através dos didlogos
e concretizado em cena, motivado pela for¢a do verso dramatico.

Nao ¢ por acaso que William Shakespeare ¢ conhecido como Bardo em uma referéncia
aos artistas que transmitiam sua arte através da oralidade. A cultura inglesa daquele tempo era
calcada na oralidade e na auralidade. Certamente, esse foi um dos motivadores que permitiu
que fosse estabelecida a “cumplicidade imaginativa do espectador” por meio da palavra e da
poesia. Santos (2008) observa que, ao assistirem a uma peca, os ingleses se referiam a atividade
como “hear a play”, o equivalente a “ouvir uma peg¢a”, diferentemente de hoje em que a

9933

expressao utilizada € “see a play, evocando o sentido da visdo. Por sua vez, os espectadores

eram referidos como “gentle hears™*.

Nao podemos nos esquecer de outros elementos fulcrais ao teatro elisabetano e
shakespeariano, juntamente a palavra: a movimentagdo, o gestual e o tom de voz — todos esses
dispositivos orquestrados com sincronicidade e na medida certa conferiam o tom necessario ao
sucesso dos espetaculos. Bradbrook (1968) nos lembra que “Quando nem o cenario nem a
iluminagao separam os personagens do seu publico e fornecem a distingdo necessaria entre eles,
ela teria que vir do movimento, do tom e do gesto™ (p. 109), reforcando a relevancia desse
conjunto para a concretizacdo bem-sucedida da agdo dramatica.

A entonagdo, ou representacdo, do mesmo modo, era fundamental para o teatro
elisabetano. Pouco era falado ou recitado de maneira comum, apesar de a entonacao e o gestual
serem elementos derivados do comportamento habitual. Nesse sentido, notamos a presenga de
soliloquios, discursos longos, passagens liricas e respostas afiadas que ndo eram meramente
falados, mas, representados (BRADBROOK, 1968; WILLIAMS, 2010) e, certamente, com a
modulagdo devida para a concretizagao em cena. A respeito do teatro shakespeariano, Williams

(2010) acredita que

Os ritmos do verso e da prosa e as varias formas literarias em que sdo postas
as palavras do discurso dramatico constituem elemento importantissimo para
esse drama; e esse método geral de elocucdo ¢ acompanhado pela agdo, ou
seja, determinados movimentos e gestos formais sdo ajustados aos
movimentos da linguagem. Parece provavel que tais gestos € movimentos
tenham sido desenvolvidos pelos atores profissionais a partir dos gestos
formais da retdrica, recebendo depois uma nova amplitude dramatica.
(WILLIAMS, 2010, p. 93)

33 “Assistir a uma peca”. Tradugdo minha.
3% Gentis ouvintes (tradugdo de SANTOS, 2008).
35 “When neither scenery nor lighting cut off the characters from their audience and provided the
necessary distinction between them, it would have to come from movement, tone and gesture”
(BRADBROOK, 1968, p. 109). Tradug¢@o minha.

29



Com o intuito de complementar a palavra ou o didlogo, era comum que se recorresse,

3% no teatro elisabetano. Shakespeare, por outro lado, faz pouco uso

inclusive, a pantomima
desse recurso, apenas nas suas ultimas pecas e, quando o faz, modifica suas caracteristicas —
mais uma escolha do dramaturgo que diferencia o seu fazer teatral. A pantomima fazia bastante
sucesso na época com o publico e a opcdo de Shakespeare por ndo a utilizar
indiscriminadamente reforca a ideia de que ele respondia a demanda de sua diversa audiéncia
sem abdicar da sua esséncia (BRADBROOK, 1968).

Finalmente, mas ainda no ambito dos recursos que se manifestam por meio da palavra,
nos deparamos com o prologo ou introdugdo. Apresentado antes do inicio propriamente das
pecas, no prologo ocorre o engajamento da imaginagdo do publico sobre o tema central a ser
abordado durante a encenagdo. Essa espécie de convite a audiéncia ¢ mais uma reminiscéncia
das representacdes religiosas da Idade Média’; nesse periodo, sua utilizagdo se dava gracas a
“[...] necessidade que sentiam os andnimos e singelos autores do teatro medieval de criar
imagens visuais pela palavra, a fim de enriquecer o que apresentavam em cima de seus carros-
palco” (HELIODORA, 1997, p. 134).

A respeito desse dispositivo no teatro de Shakespeare, Bradbrook (1968) argumenta que
“Ele abandonou a introducdo [...] porque era dificil relaciona-la ao restante da acdo [...]”® (p.
57). Nos opomos a essa fala da autora, visto que a introducao pode ser notada em boa parte da
obra do dramaturgo. Em 4 tempestade, por exemplo, constatamos a presenca do prologo, como
discutiremos adiante com maior vagar. O que pode ser afirmado a esse respeito ¢ que houve um
refinamento desse recurso ao longo da cronologia das obras, que ndo desaparece, pelo contrario,
perdura até a sua ultima peca. Ainda conforme Bradbrook (1968), Shakespeare faz uso de um
recurso similar ao prologo, o da “peca dentro da peca”, com o intuito de gerar efeitos de

sombreamento ou duplicidade.

3¢ Dumbshow, no original.

37 Por sua vez, o teatro medieval ndo foi o precursor do prélogo. O recurso ja era utilizado no teatro
latino.

38 “He abandoned the introduction [...] because it is difficult to relate it to the rest of the action [...]
(BRADBROOK, 1968, p. 57). Tradugdo minha.

2
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1.4. A poética presente em A tempestade

Neste ultimo topico do primeiro capitulo, discutimos a poética de A tempestade,
retomando os recursos evidenciados no topico anterior, bem como analisamos a pe¢a em
questdo, circunstanciando-nos a elementos necessarios para a apreensdo da adaptagdo
atwoodiana nos capitulos subsequentes. Nossa proposta ¢ pensar sobre como Atwood reconstroi
o drama shakespeariano na sua narrativa, ou seja, suas relagdes com o Bardo vistas a partir da
adaptacao enquanto processo e produto criativo; refletir sobre como o legado de Shakespeare
se perpetua, se manifesta e ¢é ressignificado até os dias de hoje.

Para tanto ¢ a fim de fornecer uma base tedrica sélida nesse ponto, acreditamos que a
leitura de Northrop Frye seja necessaria a nossa andlise, pois para além do fato de Atwood
evocar a obra Sobre Shakespeare (1992) do autor nos agradecimentos do romance, Frye
representa também uma das fontes mais notaveis para os estudos shakespearianos. O livro do
pesquisador ¢ fruto da reunido das anotagdes que utilizava para lecionar em uma disciplina
sobre Shakespeare em um curso de graduagdo. Possivelmente por esse motivo, representa uma
fonte didatica ao trabalhar as analises de dez pecas do Bardo, dentre elas A tempestade. Além

de dialogar com as proposi¢des de Frye, recorremos a Jan Kott*

, ha obra Shakespeare nosso
contemporaneo (2003), para a constru¢ao da analise neste topico.

No ano de 1623, sete anos apds a morte de William Shakespeare’, John Heming e
Henry Condell, dois amigos e contemporaneos, reuniram e publicaram as pecas do dramaturgo,
em uma edicdo nomeada “Primeiro folio” (FRYE, 1992). Nela, A tempestade tigurava como a
primeira pega e, portanto, era lida como se fosse o texto primeiro do autor. Ler e pensar 4
tempestade como obra inaugural de Shakespeare pode ser controverso, além de interferir na
leitura e analise da pega e da obra do dramaturgo na sua plenitude. Dentre as nuances que se
modificam ao longo da carreira do autor notamos que “Nas primeiras peg¢as, encontramos muito
dessa retorica formalizada; nas pegas posteriores, a linguagem muda para uma textura mais
coloquial” (FRYE, 1992, p. 19); os recursos mencionados no topico anterior também sdo
submetidos a um processo gradual de desenvolvimento. A cronologia correta da sua obra revela
o refinamento e evolugdo do dramaturgo enquanto artista, bem como a revisitagao das primeiras

tematicas trabalhadas nas pecgas finais — a exemplo de A tempestade, em que € observada a

reapresentacao e parddia da deposicao de governantes (BOQUET, 1969).

39 Poeta, tradutor e critico teatral polonés, também do século XX.
40 Algumas pecas de Shakespeare ja tinham sido publicadas enquanto ele estava vivo no formato In-
quarto, a reunido das obras completas que foi publicada depois da sua morte (FRYE, 1992).
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No folio, os textos dramaticos de Shakespeare estdo divididos e classificados em
tragédias, comédias e pegas historicas. A partir do século XX, quatro pegas do autor deixam de
ser classificadas como comédias, para serem categorizados como romances, sao elas: Péricles,
Cimbeline, Conto de inverno e A tempestade. A reclassificagdo se deve a estrutura dessas
dramaturgias se assemelhar a dos romances de aventura, abrangendo longos periodos de tempo
e incluindo peripécias que satisfizessem o gosto da nova corte, publico principal desse género
(HELIODORA, 2016). Ademais, a nova classificagdo surge a fim de diferencia-las das
primeiras comédias de Shakespeare, visto que compartilham de mais especificidades entre si
do que quando comparadas ao conjunto das demais comédias — dentre as quais, a propriedade
basilar ¢ o tratamento de uma tematica propicia a tragédia, mas apresentando um final em tom
conciliatorio, geralmente comum as comédias.

As relagdes estabelecidas entre as pegas romanescas e formas dramaticas mais
primitivas, a exemplo do teatro de marionetes, nos auxiliam na compreensdo das suas
particularidades. Para Frye (1992), ha quatro afinidades basicas e que mais se destacam entre
ambas as formas. Primeiramente, ha “[...] uma notavel redu¢do na dimensao das personagens
[...]” (p- 192), ou seja, nos romances deixamos de lidar com personagens muito grandiosos, para
lidar com personagens mais prosaicos. Segundo, “[...] as estorias sdo inverossimeis: estamos
entrando no mundo do maravilhoso e dos contos de fadas, onde tudo pode acontecer” (p. 192).
Em terceiro lugar, notamos uma “[...] forte tendéncia de se retornar a algumas convengdes das
pecas mais antigas, daquelas que foram produzidas na década de 1580 (p. 192). Por ultimo,
apesar de haver uma reducdo dimensional das personagens, ha, geralmente, a inclusdo de um
deus, de uma deusa ou de uma personagem sobrenatural nas pecas romanescas, mas que
possuem caracteristicas humanas. Prospero, em A4 tempestade, ¢ um caso exemplar do tipo em
questao — ele ndo ¢ considerado um deus propriamente, mas possui poderes magicos.

Compreendidos alguns aspectos fundamentais ao género dramdtico que abrange A
tempestade, faz-se necessario apresentar uma analise da obra em questdo, ainda que breve, bem
como um resumo do que acontece na peca, para que possamos pensar a reconstrugdo do texto
dramatico de Shakespeare na adaptagdo atwoodiana. A acdo da pega se desenvolve ao longo de
quatro horas, possuindo o mesmo tempo de duracdo das pecas apresentadas naquele tempo. A
peca € dividida em cinco atos, mas vale lembrar que as marcagdes dos atos e das cenas sao
usadas a titulo de referéncia por serem uma convengdo dos textos modernos (WILLIAMS,

2010, p. 94).
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A tempestade relata a histéria e as desventuras de Prospero, duque de Mildo aficionado
pelos seus livros e estudos de magia. Seu irmdo Antdnio passa a auxilid-lo nos seus
compromissos politicos, em especial, os administrativos, ao perceber que o interesse maior do
duque nado ¢ governar. Propero nao previa que seu irmao escondia intengdes mais pérfidas por
tras de toda presteza. Aproveitando-se da alienagdo do seu irmao ao governo, Antonio se une a
um inimigo politico de Prospero, Alonso, o rei de Napoles, a fim de arquitetar um golpe de
Estado. Alonso invade Milao, com o auxilio de Antonio, € o golpe se concretiza, fazendo com
que o duque seja deposto do seu cargo. Nesse contexto, Prospero e sua filha Miranda sdo
colocados a deriva pelos golpistas em um barco precario, com pouca comida, agua, algumas
roupas € os seus livros mais estimados, que Gongalo, conselheiro de Alonso, fez questdo de
enviar. Ao contrario do que se esperava, o barco nao afunda e o ex-duque de Milao e a sua filha
encontram terra firme. Temos noticia dos desdobramentos da deposi¢ao de Prospero nessa ilha,
cheia de ruidos.

Iniciando a nossa analise, problematizamos o argumento de Kott (2003), ao defender a
existéncia de dois prologos na peca. Segundo o autor, o primeiro corresponde ao ato I, cena 1,
no qual temos uma prévia de um dos climaces da peca. Nessa cena, Alonso, o rei, Antonio,
irmao de Préspero, Sebastian, irmao de Alonso, Gongalo, conselheiro do rei, Ferdinando, filho
do rei Alonso, outros nobres € os membros de uma tripulagdo estdo a bordo de uma nau em
alto-mar enfrentando uma tempestade. Essa tempestade ¢ resultante da magia de Prospero, com
auxilio do seu espirito Ariel; a tormenta foi provocada para atrair seus antigos inimigos aquela
ilha doze anos depois do fatidico dia em que foi banido do seu ducado. Ponderando a cena e o
conceito do termo, acreditamos que, de fato, ela constitua o prologo da pega, ainda que ndo seja
nomeada enquanto tal.

Em seguida, no ato I, cena 2, nos deparamos com o que Kott (2003) considera como
sendo o segundo prélogo da peca. Prospero conta a Miranda os motivos que os levaram até
aquela ilha, como em um mondlogo. O ex-duque considera o momento da tormenta propicio
para explicar a sua filha o que os levara aquela ilha. Ao se justificar, ele transfere a
responsabilidade de ter provocado uma tempestade a Miranda, como observamos no trecho:
“Tudo o que fiz foi pensando em vocé;/ Vocé, querida; vocé, minha filha” (4 tempestade, ato
I, cena 2). Além do relato de Préspero sobre o golpe que sofrera, conhecemos ainda as historias
de Ariel e Caliba. O primeiro, € o espirito que auxilia Prospero em sua magia e que € invisivel
a todos, exceto ao seu amo. O segundo, sofrera um golpe tal qual Prospero: Caliba era o rei da

ilha até a chegada do mago, que toma o seu posto e o transforma em seu escravo. A historia de
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Caliba, nesse sentido, parece ser um reflexo da de Préspero, fruto dos muitos espelhos que
Shakespeare insere no drama, considerando que ambos foram banidos dos seus reinos por
outrem. Por fim, temos noticia da chegada do primeiro ndufrago a ilha, Ferdinando, e sabemos
que os demais foram meticulosamente divididos em grupos para que nao se encontrassem até o
momento planejado por Prospero.

Contestamos a afirmacao do autor (KOTT, 2003) de que a cena em questdo corresponda
a um segundo prologo. Embora possua caracteristicas similares a do dispositivo, notamos que
o prélogo € essencialmente um resumo da peca, antecipando ao espectador a fabula em si, a fim
de otimizar a apreensdo do espetaculo — a exemplo da primeira cena. Por outro lado, notamos
que os acontecimentos da segunda cena sdo fulcrais ao entendimento da intriga da pega,
portanto, o relato de Prospero a Miranda ¢ dotado das propriedades da exposi¢cdao. Conforme

observamos ao consultar o verbete do termo, no Dicionario de Teatro (2008), de Patrice Pavis,

Na exposi¢ao [...], o dramaturgo fornece as informacdes necessarias a
avaliagdo da situacdo e a compreensao da acdo que vai ser apresentada. O
conhecimento desta “pré-historia” é particularmente importante para pegas de
intriga complexa. [...] Em dramaturgia cldssica, a exposicdo (ou protase)
tende a concentrar-se no inicio da peca (primeiro ato, até mesmo primeiras
cenas) e muitas vezes estd localizada num relato ou numa troca “ingénua” de
informagdes. (PAVIS, 2008, p. 153)

O verbete de Pavis (2008) reafirma as caracteristicas da exposi¢ao presentes no ato I,
cena 2. H4 uma ambientagdo, logo na segunda cena, narrando fatos pregressos e a pré-histéria
de Ariel e Caliba, relevantes para o desenvolvimento dramético. O recurso em questdo ¢
imprescindivel aos textos draméaticos que sugerem uma realidade exterior e ndo concretizada
em cena. Em A tempestade, ela se manifesta pela técnica verossimil da dramatizagao, através
de uma conversa entre as personagens Miranda e Prospero — que se assemelha mais a um
monologo, visto que o mago detém a fala em maior parte do tempo. Nela, sdo transmitidas
somente as informacdes essenciais para a apreensao da a¢dao que sera desenvolvida, do que €
relevante saber de antemao a respeito da motivagcdo das personagens. Nesse sentido, ndo se
pode deixar de notar que ¢ no Renascimento que as principais transformag¢des do drama ocorrem
a ponto de ele desenhar cada vez mais essa perspectiva de envolvimento do publico com a
narrativa — no teatro medieval, sobretudo nas pecas religiosas, o intento era didatico, portanto,
mais direto € menos empatico.

Retomando a fabula, observamos que os naufragos chegam a ilha em diferentes grupos:

Ferdinando, sozinho, ¢ o primeiro; depois temos Alonso, Antonio, Sebastian, Gongalo e outros
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nobres no segundo grupo; ja o terceiro ¢ composto por Trinculo, um cdmico, e Stephano, um
criado bébado. Préspero optou por dividi-los dessa maneira, pois tinha planos diferentes para
cada grupo e eles nao poderiam se encontrar para que esses objetivos se concretizassem. Isso
confere também o tom e o ritmo das cenas, considerando que elas sao alternadas cada vez com
a participacao de um dos grupos.

Prospero separa Ferdinando e Alonso para que ambos acreditem que o outro faleceu
durante a tormenta. Ao chegar a ilha, Ferdinando ouve uma cangao proferida por Ariel. Nela, o
espirito invisivel refor¢a a ideia de que Alonso esta morto: “Teu pai repousa a cinco bragas,/
Seus ossos hoje sdo coral,/ Em pérolas seus olhos tracas/ Nada dele acaba, afinal” (A
tempestade, ato 1, cena 2). Ferdinando esta certo, desse modo, de que seu pai ndo resistira. Nesse
entremeio, o Principe e Miranda se avistam e se apaixonam. No decorrer da peca, notamos que
Prospero faz Miranda e Ferdinando acreditarem que ele ndo faz gosto da unido do casal — o que,
na verdade, ¢ um suposto incentivo, segundo o mago, para que a sua filha e o filho do rei de
Napoles lutem por esse amor.

No mesmo ato, na cena seguinte, Alonso, assim como Ferdinando, acredita
veementemente que seu filho amado esteja morto apds a chegada a ilha. Estdo reunidos nesse
momento Alonso, Sebastian, Antonio, Gongalo, Adrian, Francisco ¢ outros nobres. O rei
lamenta a perda do filho e seu irmao, com frieza, o culpa por esse acontecimento: “S6 tem a si
pr’agradecer tal perda,/ Por ndo doar a Europa a sua filha [...]” (4 tempestade, ato 11, cena 1).
Em certo ponto da conversa entre os homens, todos adormecem, exceto Antonio e Sebastian,
gracas a magia de Ariel. Antonio, desse modo, tenta persuadir Sebastian a fazer com Alonso
como fizera com Préspero: destronar o irmao para, entdo, tornar-se o novo rei. Constatamos
aqui mais uma manifestacao da frivolidade de Antonio, que ndo demonstra arrependimento pelo
ato cometido no passado contra o irmdo e vai além, incentivando Sebastian a tomar a mesma
atitude. Sebastian, outrossim, age com frivolidade ao culpar o irmdo pela perda do filho e ao
aceitar as sugestoes de Antonio para destruir e destronar Alonso. Ha, nessa cena, um outro
espelhamento no drama: tal qual Antonio conspirou contra seu irmao, Sebastian, com auxilio
de Antonio, conspira contra Alonso.

Posteriormente, no ato II, cena 2, cabe destacar que Caliba encontra Stephano e Trinculo
pela primeira vez. Caliba fica obcecado pelo vinho oferecido por Stephano e, no furor do
momento, faz uma proposta aos naufragos: se eles o ajudarem a derrubar Prospero, Caliba

promete servir a Stephano como seu novo amo e mostrar-lhe as belezas da ilha. A conspiracao
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se repete e mais uma vez notamos a presenca dos espelhos que Shakespeare insere na fabula.

Isso reforga a teoria de Kott de que

Os dramas de Shakespeare s3o construidos nao conforme ao principio da
unidade de a¢@o, mas ao principio da analogia, de uma dupla, tripla ou mesmo
quadrupla intriga que repete o tema essencial; sdo sistemas de espelhos
convexos e concavos que refletem, aumentam e parodiam uma idéntica
situagdo. (KOTT, 2003, p. 267)

Em A tempestade, os temas da conspiragdo ¢ do golpe sdo espelhados ou refletidos
diversas vezes: primeiro, quando Antonio se junta a Alonso para destronar Prospero do ducado
de Mildo; segundo, no momento em que Antdnio sugere que Sebastian cometa um fratricidio,
para que herde o reino do seu irmao e, por ultimo, quando Caliba se junta a Stephano e Trinculo,
na tentativa de destruir Prospero e fazer com que Stephano se torne o novo rei. Da mesma
maneira, a historia de Prospero se repete: Caliba ¢ destronado de um reinado que outrora lhe
pertencera e se torna escravo de Prospero, novo rei daquela ilha. A coer¢do também pode ser
notada na trama de Ariel. O espirito tinha sido aprisionado por Sycorax, antiga moradora da
ilha e mae de Caliba, e foi libertado por Prdspero, que, por sua vez, o submete a um novo
encarceramento — Ariel deve cumprir as ordens de Prospero até a concretizagao dos seus planos
para que possa alcancar a sua liberdade.

Como sabemos, além das analogias e da inser¢ao do sistema de espelhos, propostos por
Kott (2003), Shakespeare faz uso extensivo do recurso da peca dentro da pega, em uma espécie
de mise en abyme. Nao acreditamos que o recurso em questdo seja uma substituicdo aos
prologos do dramaturgo (BRADBROOK, 1968) — em alguns casos, esses dispositivos se
(con)fundem*! e, por outro lado, muitas vezes ambos os dispositivos coexistem
harmonicamente nas pegas, como ¢ o caso de 4 tempestade. Frye (1992) defende que em A4
tempestade “[...] a peca e a peca dentro da peca se tornaram a mesma coisa: estamos
simultaneamente diante de duas pegas, a de Shakespeare e a estrutura dramatica elaborada por
Prospero” (p. 212). De fato, estamos diante da peca escrita por Shakespeare, 4 tempestade, e a
peca dirigida por Prospero na ilha.

Essa teoria de que Prospero atua como diretor do que se passa na ilha ¢ defendida por
ambos os pesquisadores com os quais dialogamos sobremaneira neste topico, Frye (1992) e

Kott (2003). Para eles, isso se deve em funcdo do mago definir algumas a¢gdes e mudar o curso

41'Um exemplo é o que acontece em A megera domada, em que ha uma pega dentro da pega: o prologo
¢ a primeira pega apresentada, que ¢, por sua vez, atravessada pela historia de Catarina e Petruquio.
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de outras conforme as suas vontades e por meio da sua magia. A saber, Ferdinando, ao
empunhar sua espada para enfrentar Prospero e ficar com sua “Admirada Miranda™*?, ¢é
imobilizado por um encantamento proferido pelo mago; em algumas cenas, como no ato II,
cena 1, Ariel faz com que outras personagens adorme¢am a pedido de Prdospero; em outras,
ordena que despertem a fim de que o curso dos planos do seu amo nao sejam comprometidos,
a exemplo da cena em que Ariel faz com que Alonso e Gongalo desadormegam para impedir
que o rei de Napoles seja morto por Sebastian e Antonio durante seu cochilo; Prospero faz
comentarios dirigidos a plateia, nos trechos indicados como “a parte”, sem ser notado pelas
outras personagens em cena; no ato III, cena 2, Prospero elogia o papel de Harpia interpretado
por Ariel na cena da miragem do banquete: “Fez muito bem esse papel de Harpia/ Meu Ariel
atacava com graca” (4 tempestade, ato 1II, cena 3), como um diretor diria a um dos atores do
seu elenco; um dos seus poderes mais grandiosos talvez seja sua capacidade de fazer
ressuscitarem os mortos, ou reaparecerem certas personagens, através da sua magia, como
declarado por Prospero: “[...] sob o meu comando/ As tumbas libertaram seus defuntos,/ Gracas
a minha arte [...]” (4 tempestade, ato V, cena 1).

Prospero parece ainda exercer as fungdes de um dramaturgo na pega, na medida em que
ele mesmo “redige” a trama a partir de suas magias. Como tal, ele escreve o destino dos grupos
de naufragos e de todos os acontecimentos na ilha: os momentos nos quais personagens
adormecem, despertam, ficam paralisados sob efeito de um encanto e, at¢ mesmo, elogia a fala
e as acdes de uma personagem, quando tudo acontece conforme planejado. Nesse sentido, o
drama representado na ilha seria como um ensaio ou uma encenagao, € Prospero desempenharia
algumas das fun¢des do dramaturgo — segundo discorre Pavis (2008) no verbete em questao —
ao intervir, elogiando os atores ou despedindo-se deles, por exemplo, langando mao da sua
magia e ao redigir a trama, mudando o curso dos eventos a sua maneira.

As analogias de Shakespeare, que sdo multiplicadas no decorrer do drama, ndo se
limitam aos golpes de Estado e as coer¢des. Outro recurso que o dramaturgo duplica em A4
tempestade ¢ o da peca dentro da peca. Frye (1992) e Kott (2003) acreditam que o ato IV, cena
1, que antecede o ato final ¢ uma pega alegorica inserida na fabula por Prospero — essa inser¢ao
pode ter ocorrido posteriormente em virtude da representagdo da pega nos festivais da corte e
ndo se sabe ao certo se sua autoria ¢ plenamente de Shakespeare (KOTT, 2003). No ato,
Ferdinando e Miranda ficam noivos na presenca das deusas Iris, personificagéo do arco-iris e

mensageira dos deuses, Ceres, deusa da agricultura e da fertilidade, e Juno, deusa protetora dos

2 Epiteto que Ferdinando utiliza para se referir a Miranda.
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casamentos. Como observa Kott (2003, p. 294), “Trata-se de um tipico divertimento mascarado
ao estilo elisabetano”. Ao final desse ato, Prospero agradece aos atores como se de fato o
noivado ali presenciado fosse uma representagdo, reforcando mais uma vez a teoria de que

Prospero exerce as fungdes de um diretor ou dramaturgo na pega:

Prospero: [...] Mas alegre-se.

Nossa festa acabou. Nossos atores,

Que eu avisel nao serem mais que espiritos,

Derreteram-se em ar, em puro ar |[...] (4 tempestade, ato IV, cena 1)

Além de podermos comparar a ilha a um palco onde acontece a encenagdo de uma pega
— como fazem Frye (1992) e Kott (2003) — e de constatarmos a presenca da peca alegorica
supracitada, a trama de Miranda e Ferdinando, na sua plenitude, pode caracterizar ainda uma

outra peca inserida paralelamente aquela que se passa na ilha. Segundo Kott (2003),

Na ilha foi encenada a histéria do mundo, mas encenada sem a participagdo
deles, ou melhor, eles participaram em virtude de outras leis. S80 os Uunicos
para quem tudo comeca realmente desde o inicio [...]”. Os amantes estdo
alienados a tudo o que acontece a sua volta: golpe, coer¢cdo, violéncia,
tentativa de fratricidio, como se estivessem vivendo uma historia paralela.
(KOTT, 2003, p. 294)

Miranda e Ferdinando vivem alheios aos acontecimentos da ilha, refor¢ando a ideia
proposta por Kott (2003). Apos o noivado da filha, Prospero reune Alonso, Gongalo, Sebastian,
Antonio, Adrian e Francisco sob encantamento em um circulo para a concretizacao final dos
seus projetos. Ele demonstra um desejo de justica e perddo que parecem suplantar o sentimento

de vinganga:

Prospero: Os crimes deles me tocaram fundo,

Mas co’a razdo, mais nobre, contra a furia

Tomo partido: a acdo mais rara

Sté na virtude, mais que na vinganca:

Se estdo arrependidos, meu intento

Néo franze mais o cenho. Va solta-los:

Quebro o encanto, lhes restauro o senso,

E serdo eles mesmos. (4 tempestade, ato V, cena 1)

Prospero perdoa a todos que confabularam contra ele: Alonso, que demonstra
arrependimento, Sebastian, Antonio, Gongalo e os outros homens. O mago os faz acreditar que

ele perdera sua filha, assim como induziu Alonso a crer que perdera seu Ferdinando. No furor
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do momento, o rei de Néapoles promete que, se os jovens estivessem vivos, herdariam o seu
reinado. Préspero, entdo, revela o casal em outro plano a jogar uma partida de xadrez,
convencendo Alonso que fizera reviver Miranda e Ferdinando por intermédio da sua magia,
declarando: “Olhe 14 dentro; e por dar-me meu ducado,/ Vou paga-lo com coisa de igual prego,/
Ou criar maravilha que o contente/ O tanto quanto a mim o meu ducado” (4 tempestade, ato V,
cena 1). Um sentimento de libertacdo se revela na cena final de A tempestade, como demonstra

Gongalo, sintetizando a esséncia desse encontro final da ilha:

Gonzalo: [...] Alegrem-se

Mais que nunca! E escrevam em ouro,

Em colunas eternas: numa viagem,

Claribel encontrou o esposo em Tunis,

E Ferdinand, seu irmao, uma esposa,

‘Stando perdido. Préspero encontrou

Numa ilha um ducado; e n6s a noés,

Quando todos sem rumo (4 tempestade, ato V, cena 1)

As personagens sdo, em certa medida, libertadas das prisdes que as encarceram no
decorrer da fabula: a ambicao, a coercao, a violéncia, o poder. Se ndo sdo todos que se libertam
—ndo sabemos ao certo se Sebastian se arrepende ou ndo — ao menos todos sao libertados através
do perdao de Prospero e voltam a se apropriar das mesmas posi¢des que ocupavam no inicio do
drama. Sob essa perspectiva, Kott (2003) defende que “A agdo de 4 tempestade volta a seu
prologo e todos os personagens reencontram seu antigo lugar. O circulo fechou-se, a historia
voltou ao seu comego” (p. 260). Notamos, portanto, um movimento de recuo para que se retorne
ao prologo, e a pega se concretiza por meio de um movimento ciclico. As personagens podem
ter sofrido mudancas internas, mas a hierarquia prevalece, dado que na sociedade de
Shakespeare, prepondera a nogdo de que ha um lugar pré-determinado para tudo e todos e de
que esse lugar obedece a uma ordem dita natural (FRYE, 1992).

A tempestade apresenta diferentes desfechos para cada uma das pecas que a compdem.
Verificamos, primeiramente, o desenlace da fabula principal, o ultimo ato, que acontece em
tom conciliatdrio na ilha, quando Prospero perdoa aqueles que atentaram contra ele. O epilogo,
por sua vez, ¢ o desfecho da Tempestade enquanto pega dirigida e escrita por Prospero. Nele,
ha um teor de despedida e o ex-duque dirige-se diretamente a audiéncia, clamando pela sua
liberdade. O tema da libertagdo, presente em toda a fabula, se manifesta aqui novamente, a
saber: “Quem peca e quer perdao na certa,/ Por indulgéncia me liberta” (A4 tempestade, epilogo).
Além desses desenlaces, observamos a solucao da trama que Miranda e Ferdinando vivem de

modo paralelo ao enredo da pe¢a no ato V, cena 1. Prospero revela os amantes aos demais
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jogando xadrez e eles, por sua vez, agem como se estivessem em um universo concomitante:
continuam a partida e se maravilham surpreendidos ao notarem a presenga de todos. Ja o ultimo,
corresponderia ao desfecho do noivado de Miranda e Ferdinando. Ao final da cerimdnia,
Prospero agradece e se despede dos “atores” participantes da mascarada que sua arte “Fez vir
de seus confins para encenar/ Meus devaneios” (4 tempestade, ato 1V, cena 1). Para Pavis

(2008), o desenlace ¢ o momento situado depois da peripécia®’

, ho qual sdo resolvidos as
intrigas e os conflitos. Refor¢amos nossa hipdtese de que os momentos destacados caracterizam
desenlaces ao constatar que eles acontecem, respectivamente, através da resolugao da vinganga
do mago; com a despedida de Prospero e o seu clamor a plateia no epilogo**, solucionando a
peca dirigida e escrita por ele, que emoldura A tempestade; com o desfecho da mascarada
inserida na peca e, por fim, com o desfecho da trama paralela dos amantes.

A principio, os desenlaces destacados sao as conclusdes das sequéncias dramaticas em
questdo. A sequéncia designa uma unidade narrativa e o seu encadeamento gera a intriga da
peca. Segundo Pavis (2008, p. 357), “A sequéncia ¢ uma série orientada de fung¢oes, um
segmento formado de diversas proposi¢cdes que ‘da ao leitor a impressdao de um todo acabado,
de uma historia, de uma anedota’ (TODOROYV, 1968, p. 133)”. O que destacamos, no entanto,
como sendo o desenlace das sequéncias ¢ resultado dos diferentes niveis nos quais elas se
encontram no texto dramatico. O epilogo funcionaria como o desfecho da peca que engloba a
peca que foi encenada na ilha; o perdio de Prospero e o tom conciliatorio na ilha
corresponderiam ao desenlace da intriga de Prospero; a trama de Ferdinando e Miranda, por
parecer uma pega inserida na pega, ja que ambos estdo completamente alheios ao que acontece
a sua volta, como se estivessem vivendo em um mundo ficcional paralelo, seria mais um
desfecho; o noivado de Miranda e Ferdinando, at¢ mesmo por ser considerada uma sequéncia
inserida a posteriori e desconectada da peca, corresponderia ao outro desenlace, a medida em
que Prospero, inclusive, se despede das “atrizes”, as deusas, que participaram da “encenagao”.

Muitos acreditam que ha um tom autobiografico na obra, relacionando Prospero a
Shakespeare (cf. KOTT, 2003), em funcao de essa ser a ultima peca escrita pelo dramaturgo e
do fato de Prospero se despedir da sua arte no epilogo. Nossa pretensdo nao se envereda por
esse caminho, mas fato ¢ que o que podemos considerar como a magia de Shakespeare, sua
arte, ¢ refletida em A tempestade através da magia de Prdospero, seja como ator, diretor ou

dramaturgo. Tendo em vista o nosso objetivo com este trabalho, cabe destacar a respeito de A4

43 “Mudanga stibita e imprevista da situagdo” (PAVIS, 2008, p. 285).
4 A caracteristica principal que distingue o epilogo e o desenlace ¢é sua posi¢io exterior a ficgdo (PAVIS,
2008).
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tempestade que notamos a constru¢do de uma pega em camadas e, nesse caso, ciclica. A
inser¢do das analogias — a multiplicacdo do desfecho, dos temas, da(s) pega(s) dentro da peca
— e do sistema de espelhos contribui para a composicao dessas camadas pois, como argumenta
Kott (2003) a respeito dos espelhos presentes no drama shakespeariano: “Eis um tema
realmente obsessivo em Shakespeare. Somente os espelhos mudam. E cada um deles ndo ¢
sendo um outro comentario a situagdes sempre semelhantes. A ilha de Prospero é uma prisdo
[...]" (p. 274). A construgdo em camadas, de fato, confere uma profundidade maior ao drama e
uma possibilidade de visualizar um ou varios temas — a exemplo da coercdo, da violéncia, da

ambic¢do, da vinganca — sob diferentes perspectivas.
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CAPITULO 2 - NARRATIVAS A BEIRA DO ABISMO EM SHAKESPEARE E
ATWOOD

[...] E num porvir distante

Este ato nobre ha de ser encenado,
Por estados e linguas por nascer
(William Shakespeare)*®

No capitulo anterior, entendemos aspectos fulcrais ao drama shakespeariano, sobretudo
no que diz respeito ao texto dramatico A tempestade, obra adaptada por Margaret Atwood, e
seus elementos-chave para a leitura da adaptagdao Semente de Bruxa. Neste segundo capitulo,
concentramo-nos em estabelecer didlogos entre a teoria da adaptacdo e o objeto principal de
analise, o romance, para, entao, refletir sobre as relagcdes entre a narrativa atwoodiana € o texto
dramatico shakespeariano, considerando os elementos destacados no primeiro capitulo. Para
dialogar com os estudos da adaptagdo, utilizamos, essencialmente, as teorias de Julie Sanders
(2006) e Linda Hutcheon (2013). A medida em que a obra foi sendo analisada, outras demandas
surgiram, como a inclusao de aspectos da teoria da narrativa e do mise en abyme, como veremos
no decorrer dos proximos capitulos.

Em Adaptation and appropriation (2006), Sanders discute os conceitos de adaptacao e
apropriagdo ao mesmo tempo em que analisa obras que apresentam tais especificidades, de
modo que essa abordagem, de perscrutar as obras enquanto adaptagdes ou apropriagdes, nao
possua um carater meramente (de)limitador. A autora também aborda os arquétipos literarios
mais amplamente adaptados: mitos, contos de fadas, folclore e apropriacdes shakespearianas —
topico importante para o nosso estudo. J& Hutcheon, em Uma teoria da adaptacdo (2013),
teoriza a adaptagcdo enquanto processo e produto, além de refletir sobre seus modos de
engajamento — contar, mostrar e interagir — e, assim como Sanders, dialoga com outros tedricos
e adaptacdes. Ao tratar das obras sob a perspectiva dos diferentes modos de engajamento, de
modo inovador em rela¢do a Sanders, Hutcheon expande seus objetos de analise do modo contar
(romances, por exemplo), para os modos mostrar (pecgas e filmes) e interagir (videogames e
parques tematicos).

Devemos destacar que, ainda que esta pesquisa se configure como um trabalho

comparativo, ndo buscamos avaliar a fidelidade, quesito outrora muito comum nos estudos

4 “How many ages hence/ Shall our lofty scene be acted over,/ In states unborn, and accents yet
unknown” (SHAKESPEARE, Julio Cesar, ato 11, cena 1).
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comparativos da adaptagdo, da obra de Margaret Atwood em detrimento da obra de William
Shakespeare. Pelo contrario, compartilhamos da vontade de Hutcheon (2013, p. 12) de “[...]
desierarquizar, o desejo de desafiar a avaliagdo cultural explicita e implicitamente negativa de
coisas como pos-modernismo, parodia e, agora, adaptagdo, nao raro vistas como secundarias e
inferiores”. Nesta pesquisa, o foco recai sobre a adaptacao. Além disso, buscamos repensar o
canone através desse dispositivo, enquanto ferramenta que permite a ressignificacdo desses
textos suprindo novas demandas, bem como processo util na divulgacdo e democratizacao de
obras por vezes restritas a uma parcela da populacao.

A principio, no primeiro topico deste capitulo, discutimos as relagdes entre Shakespeare
e o processo de adaptagdo — enquanto adaptador e autor adaptado. Em seguida, dialogamos com
a teoria da adaptacdo de Hutcheon (2013) e de Sanders (2006) para refletir sobre o romance de
46

Margaret Atwood como obra inerentemente palimpsestuosa

assombradas a todo instante pelos textos adaptados” (HUTCHEON, 2013, p. 27). Ao

, em outras palavras, “[...]

desenvolver esse ultimo topico, damos inicio a apreensdo dos denominadores comuns com a
analise comparativa das personagens principais, a fim de entender o processo de transposi¢ao
do drama para o romance por meio do componente que confere a simbiose narrativa entre as

obras.

2.1. Famoso para além das palavras

Podemos notar que as relagdes entre William Shakespeare e o processo de adaptacao
nao existem exclusivamente gragas as obras inspiradas nas pecas do autor; ademais, notamos a
relevancia das adaptagdes para a manuten¢ao de um imaginario em torno dele. Shakespeare ¢é
mencionado nas obras de ambas as pesquisadoras, Hutcheon (2013) e Sanders (2006)*”: como
um autor muito adaptado e como adaptador, visto que uma caracteristica marcante do seu génio
criativo € o gosto pela adaptacdo. O dramaturgo se valeu de mitos, contos de fadas, folclore,
autores variados como Orestes, Ovidio, Plutarco, Séneca, Virgilio e Holinshed na composi¢ao
da sua obra (GASSNER, 1974; SANDERS, 2006). A respeito de 4 tempestade, ndo ha um

consenso sobre uma obra especifica da qual o autor tenha se apropriado para a sua criagdo. No

4 Termo utilizado em abundancia pelo critico e tedrico literario francés Gérard Genette (SANDERS,
2006) e pelo poeta e critico escocés Michael Alexander (apud HUTCHEON, 2013, p. 27).
470 topico “‘Here’s a strange alteration’: Shakespearian appropriations” é dedicado as adaptagdes do
dramaturgo.
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entanto, Frye (1992) sugere algumas obras que provavelmente tenham influenciado
Shakespeare nesse processo. Para ele, “[...] A Tempestade é uma pega bastante livresca e mostra
que deve muito a trés dos maiores escritores do mundo: Ovidio, Virgilio e Montaigne” (FRYE,
1993, p. 224). E praticamente uma unanimidade entre os pesquisadores do teatro
shakespeariano, a exemplo de Heliodora (2016) e Frye (1992) para citar pelo menos dois, que
ha reminiscéncias da commedia dell arte, mais especificamente da tragicomédia pastoral, na

peca romanesca em questao. De acordo com Heliodora (2016),

E de alguns exemplos dessas que Shakespeare parece ter tirado varias das ideias
que aparecem na peca: em certo grupo, ligado ao tema da ‘ilha perdida’ sempre
aparece um magico benévolo, devidamente equipado com sua vara e seu livro,
que controla espiritos etc. As pessoas do grupo, que sdo mantidas presas em
uma caverna, sdo chamadas para cumprir tarefas que o magico determina —
sendo quase todas as suas madgicas usadas para resolver velhas brigas e
promover um final feliz para o amor de um jovem casal. (HELIODORA, 2016,
p. 1350)

Sabe-se que, muito antes de se consolidar enquanto dramaturgo, Shakespeare teve
acesso a esses € outros autores na grammar school, escola de humanidades que frequentou. O
ambiente escolar e a cultura elisabetana estimavam e proporcionavam o contato com obras
consideradas classicas (SMITH, 2008). O acesso a esses exemplares desde a sua juventude
certamente influenciou a composi¢do criativa do dramaturgo. Além disso, as praticas de
empréstimo, imitacdo, memorizacgao e traducao eram consideradas comuns naquele periodo e

eram, inclusive, incentivadas, como demonstra Smith (2008):

Os exercicios de retorica incluiam também a imitatio (imitagdo criativa) e a
controversiae (controvérsias): o primeiro ensinava os alunos a produzirem
textos semelhantes a obras em latim, e, o segundo fazia os alunos defenderem
dois pontos-de-vista opostos sobre o mesmo assunto. O papel era caro na
€poca, mas os alunos séniores deveriam ter um caderno, o commonplace book,
para registrar citagcdes, pensamentos, provérbios ou frases que pudessem lhes
servir para expressar seus pensamentos em trabalhos escritos ‘com elegéncia’.
(SMITH, 2008, p. 24)

Linda Hutcheon (2013) revela que o processo da imitatio ndo deve ser considerado uma
espécie de plagio — complementando o modo como Smith (2008) o descreve no trecho acima,
como um ato de “imitacao criativa” — e que ndo tinha como objetivo unico oferecer um modelo
e reafirmar a autoridade dos escritores classicos. Para a pesquisadora canadense, “Assim como
a imitagdo classica, a adaptagdo tampouco € uma copia ordindria; ¢ um processo de apropriagao

do material adaptado. Nos dois casos, a novidade estd no que se faz com o outro texto”
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(HUTCHEON, 2013, p. 45). Em outras palavras, a originalidade reside justamente na presenca
do(s) elemento(s) novo(s), a que muitos chamariam de “infidelidade” e nesse combo do
elemento novo junto ao reconhecimento de uma referéncia familiar residiria, por um lado, o
prazer e, por outro lado, a resisténcia a uma nova experiéncia vivenciada a partir das adaptagoes.

O contato com os classicos e o exercicio da “imita¢do criativa” tiveram inicio na
juventude e perduraram até a vida adulta de Shakespeare, influenciando o seu processo de
criacdo e o dos seus contemporaneos. Outro aspecto que propiciou a frequente pratica dos
empréstimos e das adaptagdes nesse periodo foi a auséncia das questdes de direitos autorais e
da supervalorizagao do génio criativo, da exaltagdo de tudo que € tido como “original”, questdes
que surgem posteriormente. Hutcheon (2013) afirma que essas questdes (pos-)romanticas
figuram dentre aquelas que fomentaram e tentaram justificar o desprezo pelas adaptagdes.

A despeito de serem desprezadas*®, as adaptacdes ndo sdo um processo recente e
continuam sendo amplamente difundidas ao redor do mundo, mediadas por diferentes midias e
géneros. No topico acerca das apropriagdes shakespearianas, no seu livro Adaptation and
appropriation (2006), Julie Sanders propde que devido a essa naturalidade em se apropriar de
outras obras, “Shakespeare talvez tenha esperado ser adaptado por escritores futuros e em
épocas futuras™*® (SANDERS, 2006, p. 47-48). De fato, a literatura produzida pelo Bardo foi e
continua sendo muito adaptada para diferentes midias, géneros, culturas e épocas.

Essas adaptacdes dos textos dramaticos shakespearianos, tal qual o processo em si, sao
tampouco acontecimento recente. Ha registros de apropriacdes dos textos do dramaturgo desde
o periodo da Restauragdo na Inglaterra, do ano 1660 em diante, feitas por autores como Nahum

Tate>® e William Davenant®!

(SANDERS, 2006). O fendmeno se manteve ao longo dos anos e
resiste até os tempos atuais. Suas pecas, conforme destaca Sanders (2006), juntamente com
outros autores do canone literdrio, os mitos, os contos de fadas e o folclore, proporcionam rica
matéria-prima para as adaptacdes e apropriagdes. A pesquisadora explica que isso se deve,

sobretudo, porque

48 Dentro da academia o desprezo se deve, sobretudo, a sacralizagdo dos cléassicos e ao desprezo das
artes e midias consideradas inferiores as demais formas literarias. Fora da academia, o desprezo se
repete: muito se avalia sobre uma obra em detrimento de outra, como se obras que pertencem a diferentes
modos de engajamento ndo pudessem coexistir e sem levar em consideragd@o as suas especificidades,
possibilidades e limitacdes.
49 “Shakespeare would perhaps have expected to be adapted by future writers and future ages”
(SANDERS, 2006, p. 47-48). Traducao minha.
30 Poeta, dramaturgo e adaptador inglés. Famoso por sua adaptagdo 4 Historia de Rei Lear, da pega Rei
Lear, de Shakespeare.
3! Poeta, dramaturgo e gerente de teatro inglés. Adaptou A tempestade, de Shakespeare, em colaboragdo
com o poeta John Dryden.
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Essas formas e géneros tém leitores interculturais, muitas vezes historicos; sdo
histérias e contos que sdo transmitidos, embora de forma transmutada e
traduzida, através das geragdes. Nesse sentido, eles participam de maneira
muito ativa em uma comunidade compartilhada de conhecimento e, portanto,
provaram ser fontes particularmente ricas de adaptagdo e apropriagdo™.
(SANDERS, 2006, p. 45)

As obras do dramaturgo atuam dessa mesma maneira, ou seja, fazem parte do imaginario
ocidental e dessa “comunidade compartilhada de conhecimento”. Por um lado, adaptar um autor
candnico, como nesse caso, pode ser entendido como um ato de reafirmar o canone; porém, por
outro lado, adapta-lo pode configurar um ato de reformulagao, ressignificagdo e expansao desse
conjunto de obras. Notamos em algumas adaptagdes, uma mudanga de perspectiva que
certamente contribui para essa ressignificacdo: quando personagens marginalizados e
silenciados dos textos anteriores sdo colocados no centro e, enfim, conseguem falar e ser
ouvidos.

Compreendendo a natureza politica das adaptagdes, notamos que elas nao apresentam
caracter Unico de reveréncia ou homenagem, sejam elas de uma obra canonica ou ndo. Elas
também surgem na tentativa de suplantar, subverter, reescrever e ressignificar as obras
anteriores. Hutcheon (2013) nos lembra que, dentre as diversas motivagdes por tras das
adaptacdes, “[...] o desejo de consumir e apagar a lembranga do texto adaptado, ou de questiona-
lo, ¢ um motivo tdo comum quanto a vontade de prestar homenagem, copiando-0” (p. 28).
Como destacam Fischlin e Fortier (2000, p. 6 apud SANDERS, 2006, p. 48), “[...] se adaptagdes
de Shakespeare de algum modo refor¢am a posicdo de Shakespeare no canone... ¢ um
Shakespeare diferente que esta em agio”>>. Shakespeare, portanto, permanece vivo e, 20 mesmo
tempo, repaginado.

Percebemos ainda a relevancia das adaptagdes para a manutencdo de um imagindrio em
relacdo ao dramaturgo ao visitar instituicoes dentre as mais renomadas em se tratando dos
estudos shakespearianos. Na cidade natal de William Shakespeare, Stratford-upon-Avon e
arredores, na Inglaterra, sio mantidas cinco casas diretamente ligadas ao autor. Sdo elas:

Shakespeare’s Birthplace, casa onde nasceu e viveu até os anos anteriores a sua ida para

32 “These forms and genres have cross-cultural, often cross-historical, readerships; they are stories and
tales which are handed on, albeit in transmuted and translated forms, through the generations. In this
sense they participate in a very active way in a shared community of knowledge, and they have therefore
proved particularly rich sources for adaptation and appropriation” (SANDERS, 2006, p. 45). Tradugao
minha.
53 «...] if adaptations of Shakespeare somehow reinforce Shakespeare’s position in the canon... it is a
different Shakespeare that is at work” (FISCHLIN e FORTIER 2000, p. 6 apud SANDERS, 2006, p.
48). Traducao minha.

46



Londres; Shakespeare’s New Place, casa que comprou apoOs ter se estabelecido como
dramaturgo; Hall’s Croft, residéncia de sua filha, Susanna Hall, e do marido, John Hall; Anne
Hathaway’s Cottage, casa de campo da sua esposa; e Mary Arden’s Farm, fazenda da esposa
de seu avo, Robert Arden.

Na Shakespeare’s Birthplace, nos deparamos com uma simulagdo, baseada em
pesquisas, de como a casa era decorada e de como os comodos eram divididos nos tempos em
que ela serviu de moradia ao Bardo. O visitante tem acesso a exposicao “Famous beyond

3 que celebra a vida e obra do autor, assim como sua reverberacio, e, portanto, confere

words
o titulo desse topico — justamente por tratar das relagdes entre a vida e obra de Shakespeare e
as adaptacdes, bem como os desdobramentos gerados por elas. Nela, as apropriagdes
shakespearianas recebem lugar de destaque. Logo no inicio, o visitante ¢ informado de que
“Muitos filmes, musicais, livros, poemas, pinturas, operas, balés, musica pop, discursos

9955

politicos e programas de TV foram influenciados pelo seu trabalho™>”, como um breve historico

das influéncias do dramaturgo. Concluindo a visita a exposi¢do, nos deparamos com a se¢ao

36 onde estdo dispostas obras resultantes da inspiragdo de

“Be inspired: Shakespeare and me
escritores, atores, artistas, editores em Shakespeare. Além disso, ha, no jardim da casa, um busto
do poeta e filosofo indiano Rabindranath Tagore, que também foi inspirado pelo autor.

A cento e setenta quilometros de Stratford-upon-Avon, na capital inglesa, encontramos
outra importante instituicdo para os amantes e estudiosos do dramaturgo. O Shakespeare’s
Globe, localizado a margem sul do rio Tamisa, uma reconstru¢do fidedigna do Globe da
companhia de que Shakespeare foi membro e socio, a Lord Chamberlain’s Men, fundada em
1599. O teatro original, local onde diversas pec¢as do dramaturgo foram encenadas pela primeira
vez®’, foi destruido por um incéndio em 1613 durante a representagio de uma peca e
reconstruido em 1614, permanecendo aberto at¢ o ano de 1642. Com a censura da
Administragdo Puritana inglesa, que fechou todos os teatros da cidade, o Globe foi demolido
em 1644. Anos depois, o teatro foi reconstruido mais uma vez, a duzentos e trinta metros de

onde um dia existiu o original, seguindo ao maximo as técnicas e materiais utilizados na época

de Shakespeare e foi aberto ao piiblico em 1997,

3% “Famoso para além das palavras”. Tradug¢do minha.
53 “Many films, musicals, books, poems, paintings, operas, ballets, pop music, political speeches and
TV programmes have been influenced by his work”. Tradu¢ido minha.
36 Ha também uma versao online da exibicdo disponivel em:
<http://collections.shakespeare.org.uk/exhibition/exhibition/be-inspired-shakespeare-and-me>.
57 A tempestade, por ser a Ultima peca escrita por Shakespeare, foi encenada na corte € no teatro
Blackfriars.
58 Conferir https://www.shakespearesglobe.com/.
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Atualmente, a institui¢do exibe pecas de teatro, oferece visitas guiadas, cursos, palestras
e concertos — nem todos relacionados ao autor. Dentre os espetaculos em exibicao, ha sempre
no repertorio, além de obras de autores modernos, adaptagdes das pegas shakespearianas, a
exemplo de A midsummer’s night dream™. Nessa vivida e colorida comédia, nos deparamos
com uma peca dentro da peca, recurso recorrente também nas adaptacdes das obras do
dramaturgo. A peca consiste nos conflitos que acontecem durante os ensaios de um grupo de
atores que se preparam para encenar Sonho de uma noite de verdo e suas fronteiras se misturam
com a encenagao da peca propriamente, em uma espécie de mise en abyme ou backstage drama,
recurso amplamente utilizado por Shakespeare®’.

A despeito da popularidade das adaptagdes, sempre existiram questionamentos acerca
da sua originalidade e da sua fidelidade em detrimento de texto(s) anterior(es). Por vezes, essas
obras sdo atreladas a adjetivos que possuem teor pejorativo, sendo denominadas secunddrias,
inferiores, subordinadas ao texto adaptado, sobretudo quando se trata de um autor classico.
Contudo, notamos que o classico deve ser entendido como objeto de constante revisitagdo € nao
como obra cristalizada: tal como Shakespeare revisitou textos classicos, folclore, contos de
fada, commedia dell’arte e esperava servir de inspiracdo para geragdes futuras — ndo pelo fato
de pensar que se tornaria um classico, pelo contrario, por utilizar-se desse recurso regularmente,
assim como seus contemporaneos. Um dos meios pelo qual o legado do autor permanece vivo
¢ a adaptacao — uma forte aliada para suprir as demandas de tempos e culturas diferentes a
medida em que elas surgem — e através dela conhecemos Shakespeare para além das palavras,
através também de outros géneros e midias, como filmes, musicais, romances, historias em

quadrinhos, para citar alguns exemplos.

2.2. Pensando a adaptacio como adaptacdo

Nossa  proposta  principal da  pesquisa consiste em  pensar  as
convergéncias e divergéncias entre os géneros dramdtico e narrativo no processo de
transposi¢ao de um género ao outro, a partir das obras de Shakespeare e Atwood e considerando
que “[...] os denominadores comuns entre as midias e os gé€neros podem ser tdo reveladores

quanto as diferengas mais significativas” (HUTCHEON, 2013, p. 14). Por essa razao, o capitulo

39 Sonho de uma noite de verdo — pega presente na temporada de 2019.
60 Os termos sdo abordados com maior vagar nos topicos subsequentes.
48



anterior ¢ balizado pelo estudo do drama shakespeariano e o presente capitulo se concentra,
essencialmente, na analise de Semente de bruxa e das suas relagdes com A tempestade,
estabelecendo um didlogo entre essa investigagdo e a teoria da adaptagdo. Desse modo, e
acrescentando que nao havera julgamento de valor ou de grau de fidelidade entre as obras,
pretendemos estudar o romance de Atwood como adaptagdo®'. Pensar a adaptacdo enquanto tal
¢ uma das possibilidades de analise disponibilizadas pelo fundamento tedérico em questdo. De
acordo com as proposi¢cdes de Hutcheon (2013), trabalhar uma adaptacao como adapta¢do

implica pensar nessa obra como sendo inerentemente palimpsestuosa, pois

Se conhecemos esse texto anterior, sentimos constantemente sua presenca
pairando sobre aquele que estamos experenciando diretamente. Quando
dizemos que a obra ¢ uma adaptagdo, anunciamos abertamente sua relacao
declarada com outra(s) obra(s). (HUTCHEON, 2013, p. 27)

Reiteramos que, apesar de estudarmos o romance como adaptag¢do, compreendemos a
adaptacdo também como uma obra autossuficiente, cuja sobrevivéncia independe de um texto
anterior, tal como Hutcheon (2013) a caracteriza: “[...] uma derivagao que nao ¢ derivativa, uma
segunda obra que ndo ¢ secundaria — ela € a sua propria coisa palimpséstica” (p. 30). O trecho
destacado acima ¢ uma das razdes que justificam a frequéncia dos estudos comparativos nesses
casos®?: refletir sobre as relagdes da adaptagdo com o texto anterior, o que, no caso dessa
pesquisa, implica pensar também as associacdes entre o dramdtico e o narrativo — ou uma
simbiose entre ambas as linguagens — que se fazem presentes na transposi¢ao de uma linguagem
artistica a outra.

Por outro lado, a frequéncia das pesquisas comparativas nos estudos da adaptagao,
durante muito tempo, se justificava pelo fato de a fidelidade ter sido critério de analise dessas
obras®, principalmente em se tratando de autores candnicos. Além da questdo da fidelidade,
muitas vezes o estudo das adaptagdes evoca debates acerca da pureza das artes. Hutcheon
(2013) argumenta que “Quando uma mudanga de midia, de fato, ocorre numa adaptacdo, ela

inevitavelmente invoca a longa historia de debates em torno da especificidade formal das artes

8! Grifo da autora. A autora faz questdo de destacar todas as vezes em que usa a expressdo em questio
— do mesmo modo que a expressdo se encontra em destaque sempre que aqui mencionada —, para
enfatizar a perspectiva do estudo da adaptacdo enquanto tal, enquanto obra que mantém relagdes com
outra(s) obra(s).
62 Conferir CARDWELL, 2002, p. 9 apud HUTCHEON, 2013, p. 27.
63 Conferir Hutcheon 2013, p. 13-14.
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— e, assim, das midias” (p. 62) — tal argumento pode ser deslocado também para a transposi¢ao
de géneros, como acontece com o romance de Atwood.

Contudo, ainda na esteira de pensamento da autora, constatamos que questdoes de
fidelidade e pureza sdo, quase sempre, moralmente carregadas. Esse discurso tem perdido sua
hegemonia nos estudos da adaptacao, felizmente, posto que € justamente na “infidelidade” que
residem as nuances criativas desse processo (SANDERS, 2006). Os debates a respeito dos
denominadores comuns, das especificidades e das limitagdes dos géneros e midias, bem como
o didlogo estabelecido entre a obra adaptada e sua adaptagao certamente sao mais frutiferos do
que o julgamento de uma obra ou de um género em detrimento de outro(a).

A palimpsestuosidade, caracteristica inerente das adaptacdes, parece ser um consenso
entre Linda Hutcheon (2013) e Julie Sanders (2006). Para esta tltima, entretanto, ela € a inica
possibilidade que pode ser pensada a partir de uma adaptagdo e o leitor ou espectador deve
necessariamente ter conhecimento prévio do texto que ela chama de “fonte” para desfrutar do
prazer intrinseco as adaptagdes. Sanders defende que “[...] a experiéncia de leitura deve ser a
tensao entre o familiar € o novo, e o reconhecimento de similaridade e diferenca entre nos ¢ os
textos”®** (SANDERS, 2006, p. 14).

Ao contrario da pesquisadora inglesa, Hutcheon (2013) acredita que as adaptagdes sdao
também trabalhos autonomos, autossuficientes, podendo gerar prazer e ser interpretadas
enquanto tais. A pesquisadora canadense recorre a Walter Benjamim para concluir que “Essa ¢
uma das razdes pelas quais uma adaptagdo tem sua propria aura, sua propria ‘presenca no tempo
e no espago, uma existéncia unica no local onde ocorre’ (BENJAMIN, 1968, p. 214)”
(HUTCHEON, 2013, p. 27). Apesar de defender que as adaptagdes sejam obras independentes
e geradoras de sentido em si mesmas, Hutcheon (2013) as considera como detentoras de uma
dupla natureza em virtude de manterem relagdes com outro(s) texto(s). Para além das palavras
da autora, acreditamos que essas obras possuam um carater multifacetado por gerarem sentido
enquanto objetos autossuficientes e, concomitantemente, por ser possivel reconhecer nelas a
presenca do(s) texto(s) que os inspiraram.

Reconhecemos que as adaptacdes representem obras autossuficientes, sobretudo pois
consideramos os produtos gerados por elas um ato politico. Para além de propiciarem a
ressignificagdo de produgdes artisticas, a ampliagdo e a revisdao do canone, elas promovem a

democratizagdo e divulgacao dessas obras anteriores, tornando-as disponiveis para publicos e

64 <[...] the reading experience must be the tension between the familiar and the new, and the recognition
both of similarity and difference, between ourselves and between texts” (SANDERS, 2006, p. 14).
Tradug@o minha.
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geracgdes distintas assim como fizera Shakespeare. O processo de adaptagdo permite ainda a
aproximacao do texto adaptado em relagdo a um tempo e uma cultura diferentes, gerando maior
identificacdo e provocando uma reflexdo que pode atrelar aspectos contemporaneos aqueles
tratados na obra em questao. Langamos mao das palavras da pesquisadora Fernanda Teixeira
de Medeiros (2011) para defender que mais do que atualizar, adaptar “[...] ¢ antes usar
Shakespeare a nosso servigo do que prestar obediéncia a ele” (p. 4). A (re)contextualizagdo e o
transito de uma obra do periodo elisabetano para o século XXI nos permite, simultaneamente,
suprir as demandas do nosso tempo e refletir sobre os valores daquela sociedade e da sua
evolucdo ao longo dos séculos. O tema das prisdes e, consequentemente, das libertagdes,
presente em A tempestade ¢ metamorfoseado e recontextualizado no romance para uma reflexao
acerca do sistema prisional ¢ da fungdo da arte enquanto promotora de mudangas ou de
dignidade social para aqueles que se encontram em situagdes de encarceramento.

Nao ¢ necessario que o leitor de Semente de bruxa tenha qualquer conhecimento a
respeito de 4 tempestade para que possam ser gerados efeitos de sentido e de prazer a partir da
sua leitura. Ao mesmo tempo, cabe destacar que Atwood insere elementos na narrativa que
propiciam a divulga¢do da obra e vida do autor. Esse pode ser o primeiro contato de um leitor
atwoodiano com a obra do Bardo e, por mais que esse contato ndo fomente uma busca mais
aprofundada das pegas do dramaturgo, o leitor passa a ter conhecimento de aspectos presentes
na sua obra e poética.

Sob a perspectiva de democratizagdo da literatura, ndo cabe aqui a possibilidade de
pressupor ou exigir que o leitor ou espectador conheca esse texto anterior, por vezes candnico,
para que disfrute do prazer das adaptagdes. Pensa-las dessa maneira, como geradoras de sentido
unicamente para aqueles que conhecem seu texto anterior, pode ocasionar o cerceamento do
debate e o impedimento da democratizagdo de obras muitas vezes restritas a uma parcela da
populagdo. Mas, para este trabalho, devido aos nossos objetivos de refletir sobre a transposi¢ao
do género dramatico ao narrativo e das reminiscéncias shakespearianas no romance de Atwood,
trataremos da adaptacao de Atwood como adaptag¢do, como obra palimpsestuosa na qual
notamos a presenca de um didlogo com outro texto.

Nesse sentido e em virtude de defender a dupla natureza dessas obras, Hutcheon (2013)
argumenta que o publico das adaptacgoes se divide em conhecedor e ndo-conhecedor: o primeiro,
experencia a adaptacao como adaptagdo, notando a presencga das nuances do texto anterior; ja
o segundo, entra em contato com a adaptacdo enquanto objeto estético em si mesmo. Ao

contrario de Sanders (2006), Hutcheon (2013) acredita que “Para que uma adaptacdo seja bem-
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sucedida em si mesma, ela deve satisfazer tanto o publico conhecedor quanto o desconhecedor”
(p. 166).

A despeito dos debates prolificos envolvendo as obras em questao, elas estdo fadadas a
serem consideradas derivativas e secunddarias. Inclusive no préprio ambito das adaptacdes,
observamos que hd uma escala imaginada de hierarquia de género e midia, na qual ¢ mais
aceitavel adaptar para formas de arte consideradas mais elevadas ao passo que a adaptacao para
formas de arte mais populares ¢ considerada uma tentativa de ‘“vulgarizacdo” da obra
(HUTCHEON, 2013). Segundo essa escala de hierarquia, uma adaptacao do texto dramatico
para o romance figuraria como uma obra que ndo seria tdo desvalorizada quanto uma
transposi¢do do drama para os quadrinhos, por exemplo.

Acrescentamos, nesse ponto, que os adaptadores também influenciam no nivel
imaginado de aceitacdo: uma adaptagdo de Margaret Atwood da obra shakespeariana seria mais
aceitavel, tendo em vista a popularidade e reconhecimento literario da autora no momento atual.
A parte disso, fora do ambiente especifico das adaptagdes e em um contexto mais amplo,
continuam a existir julgamentos em relacdo a essas obras, sobretudo invocando sua
originalidade e fidelidade, dai nosso desejo de dar continuidade ao impulso de Hutcheon de

desierarquizar os estudos da adaptacao.

2.3. Algumas teorias da adaptagao

Como colocado anteriormente, o estudo de Semente de bruxa neste trabalho se pauta
nas teorias da adaptacdao de Julie Sanders (2006) e Linda Hutcheon (2013) essencialmente.
Dialogamos com as autoras para compreender a concepgdo do termo, buscando ressaltar seus
pontos convergentes e divergentes e tomando posi¢do e partido em relagdo a tais. O titulo deste
topico se refere justamente a esse didlogo entre as teorias € 0 nosso objeto de estudo, fazendo
referéncia também ao titulo da obra de Hutcheon (2013) — Uma teoria da adaptagao.

Ainda sobre sua defini¢do do processo adaptativo, Sanders (2006) acredita que ele
possibilita reescrever situagdes para dar voz aqueles que foram marginalizados, além de “[...]
constituir uma tentativa mais simples de tornar textos ‘relevantes’ ou facilmente

compreensiveis para novos publicos e novos leitores através dos processos de aproximagao e
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atualizacdo”® (SANDERS, 2006, p. 19). O processo de adaptacdo consiste na transicio ou
transposi¢do de um género para o outro, a exemplo da prosificacdo do drama. Nesse ponto,
Hutcheon vai além — uma vez que ela amplia seus objetos de estudo para trés diferentes modos
de engajamento: contar, mostrar € interagir —, pois para ela, o processo em questdo pode
implicar mais do que a transposi¢cdo de género, como também de uma midia para outra, a
exemplo de uma adaptagdo filmica de um romance. Sanders (2006) conclui que “[...] esses
textos retrabalham textos que frequentemente retrabalharam outros textos. O processo de
adaptacgao € constante e continuo” (p. 24), tal qual temos observado a respeito de Shakespeare.

Para a pesquisadora, adaptagdes e apropriacdes possuem intersec¢des, contudo, se faz
necessario estabelecer as distingdes existentes em ambos os processos. Ao contrario das
adaptacdes, as apropriacdes geralmente ndo declaram uma relagdo aberta com outro texto,
deixando-a subentendida ou nas entrelinhas. Ademais, as apropriagdes sdo caracterizadas por
assumirem uma postura comumente mais critica — ndo podemos esquecer que o tom subversivo
ndo é propriedade exclusiva das apropriacdes®® (SANDERS, 2006). As caracteristicas
compartilhadas por ambos os processos sao mais marcantes do que suas diferengas, portanto,
precisamos tratd-los com cautela, fomentando um debate para além da mera classificagao.

Uma mesma obra pode possuir caracteristicas de adaptacdo e apropriacdo ao mesmo
tempo, ou uma adaptacao pode conter uma apropriagdo incorporada ao seu enredo — a exemplo
do backstage drama, nas palavras de Sanders (2006, p. 29): “[...] textos interessados em
conhecer os bastidores de performances de pecas ou espetaculos especificos™®’. Nesse contexto,
podemos pensar na encenagdo de uma peca, que em si constitui a adaptacdo de um texto
anterior; nos acontecimentos € personagens que ocupam o espago exterior ao palco, nos
bastidores da encenacao da pega, refletindo os mesmos acontecimentos e personagens do texto
adaptado e apagando ou fundindo as suas fronteiras. Nao obstante a distin¢do entre os termos
estabelecida por Sanders (2006), nosso foco incide para além da mera designacdo do romance
e das adaptagdes ou apropriagdes que o compdem.

Hutcheon (2013) define a adaptacdo como sendo uma repeticao provida de variagdo e

que, nesse combo que une elementos familiares junto a elementos novos inseridos pelo

65 «[...] adaptation can also constitute a simpler attempt to make texts ‘relevant’ or easily comprehensible

to new audiences and readerships via the process of proximation and updating” (SANDERS, 2006, p.
19). Tradugao minha.

6 Semelhante ao que Hutcheon (2013, p. 226) caracteriza como “parddia” — a autora considera as
parddias uma “subdivisdo ironica da adaptacdo”, que ndo declara sua relagdo com texto(s) anterior(es)
67 «[...] texts interested in going behind the scenes of performances of particular plays or shows’
(SANDERS, 2006, p. 29). Tradug¢@o minha.

)
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adaptador, entdo, residiria o prazer de experenciar uma adaptacdo. Nessa esteira, encontramos
convergéncias e contrastes entre o romance € o texto dramatico, ou seja, referéncias familiares
e novas coexistem em Semente de bruxa. Para a autora, ndo € por acaso que ambos — produto e
processo — sejam denominados “adaptagao”. Seguindo esse modo de pensamento, portanto, ela
propde uma definicdo tripla de adaptacao, vista sob perspectivas distintas: produto, processo e
recep¢do. Em resumo e considerando as perspectivas indicadas, podemos entender a adaptacao,
respectivamente, como a) “uma transposicao declarada de uma ou mais obras reconheciveis”;
b) “um ato criativo e interpretativo de apropriagdo/recuperacdo”; € ¢) “um engajamento
intertextual extensivo com a obra adaptada” (HUTCHEON, 2013, p. 30).

Enquanto entidade formal, a adaptagdo pode acarretar a transposi¢do de uma obra para
uma midia diferente, por meio de recodificagdo, ou o seu deslocamento dentro de uma mesma
midia. No ultimo caso, ndo ocorre mudanga de midia, mas uma transposi¢ao de género, como
notamos no romance estudado; ou seja, ha o deslocamento dentro de uma mesma midia, que
ocorre do género dramatico ao narrativo. Nesse processo, geralmente notamos a amplia¢ao do
produto ou seu encurtamento, frequentemente chamados de “perdas” e “ganhos”, contudo sem
atribuicdo de sentido valorativo (HUTCHEON, 2013). As midias possuem diferentes
especificidades e limitagdes, assim como os géneros, € esses acréscimos ou apagamentos atuam
de acordo com as caracteristicas de cada uma delas e com as escolhas do adaptador.

Constatamos, no cotejo entre as obras do nosso corpus, que ocorre uma ampliagdao do
texto dramatico shakespeariano para o romance atwoodiano, dadas as especificidades dos
géneros literarios em questdo. Ao passo que ha essa ampliacdo, Margaret Atwood evoca
conscientemente a estrutura dramdtica de A tempestade: tal qual notamos na pega de
Shakespeare, o romance conta pragmaticamente com um prologo, cinco capitulos, € um
epilogo. Embora o prélogo ndo aparega em A tempestade com essa denominagao especifica, ele
se faz presente na obra, na primeira cena; além de ser um recurso geralmente utilizado no teatro
elisabetano e shakespeariano, heranca do teatro medieval, que tinha como objetivo um convite
ao drama que seria assistido.

Na qualidade de processo, reforcamos a tese de que toda adaptacdo ¢ original por
exceléncia e ndo meramente uma imitacdo, pois “Focar somente a repeticao, em outras palavras,
¢ sugerir apenas o elemento potencialmente conservador na reagdo do publico a adaptacao”
(HUTCHEON, 2013, p. 159). O que constatamos ¢ justamente o oposto: hé revitalizacao e
reinven¢do nas adaptacdes. O processo exige, em primeiro lugar, a interpretacdo e a (re)criacao

do(s) adaptador(es). Nesse momento, o foco e a perspectiva de um trabalho podem mudar de
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acordo com as escolhas de quem o adapta; essas escolhas sdo pautadas em fatores como “[...]
convengdes de género ou midia, engajamento politico e histdria pessoal e publica. As decisdes
sao feitas num contexto criativo e interpretativo que € ideoldgico, social, historico, cultural,
pessoal e estético” (HUTCHEON, 2013, p. 153).

Como observado, existem muitas razdes por tras das escolhas de adaptar uma historia
para determinada midia — reverenciar, questionar, ressignificar, além das razdes econdmicas de
contar com um publico ja estabelecido, por exemplo. Independentemente do motivo, o processo
envolve a apreciacdo e a criagdo de um novo produto artistico, invalidando novamente a retorica
da fidelidade e da originalidade na andlise dessas obras. A obra de Atwood seré analisada nesta
pesquisa enquanto produto formal — uma transposi¢do que pode envolver mudanca de
perspectiva, de midia e/ou de género — e enquanto processo criativo — que engloba as etapas de
(re)criagdo e de (re)interpretacdo, pois refletir sobre o processo criativo e sobre como ele se
organiza nos permite compreender as razdes que nos levam a insistir nas adaptagdes.

Hutcheon (2013) sugere que as adaptagdes sejam analisadas considerando o modo de
engajamento a qual pertencem — seja ele contar, mostrar ou interagir. No modo contar, o
engajamento se inicia na imaginacao e ¢ guiado por intermédio das palavras — podemos tomar
como exemplo o género narrativo. J4 no modo mostrar, ha o predominio da percepcao direta
visual e/ou auditiva — a exemplo das artes cénicas e performativas. Finalmente, no modo
interagir, o engajamento ocorre por meio da participagado fisica no processo — como nos parques
tematicos interativos. Apesar das suas diferengas, todos esses modos possibilitam certa imersao
do sujeito com o objeto artistico em maior ou menor grau. Dado que o nosso objeto literario
pertence ao modo contar, o analisaremos considerando a sua manifestacdo principal, através
das palavras.

Vale ressaltar que nenhum modo € superior ao outro — cada um possui especificidades,
limitacdes, convencdes e possibilidades diferentes, portanto, geram resultados distintos. Os
produtos criativos sao obtidos de acordo com a variedade de midias e géneros que cada modo
de engajamento tem a sua disposi¢do. Hutcheon (2013) destaca que “As distingdes de midia
isoladamente, contudo, ndo assinalardo necessariamente os tipos de diferenciagdes para os quais
as adaptagdes chamam a nossa aten¢ao” (p. 52). Em vista disso, ndo pretendemos analisar os
géneros em questdo isoladamente, mas nos valemos das suas convergéncias e divergéncias e
consideramos suas particularidades e limitagdes em conformidade com o contexto em que estdo

inseridos.
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Como supracitado, buscamos refletir acerca de outra hipotese de Hutcheon (2013), a da
existéncia dos denominadores comuns entre as obras. A primeira vista, pensa-se,
equivocadamente, que somente a fabula, ou seja, a historia, ¢ transposta no processo de
adaptacao. Entretanto, a pesquisadora defende que outros componentes da fabula e elementos
que compdem a estrutura dos géneros e midias podem ser notados na transposicao.

Nossa analise compreende, portanto, um trabalho essencialmente comparativo
considerando o modo de engajamento a que as obras pertencem — o modo contar. Assim,
buscamos pensar o processo de adaptagdo, os denominadores comuns entre o texto dramatico
e o romance em questdo, abrangendo nao s6 a fabula e seus elementos, mas também outras
equivaléncias que ambas possam vir a ter; inclusive no que diz respeito a estrutura dos géneros
literarios em evidéncia, visto que as estruturas € seus componentes também sao passiveis de

serem transpostos de uma linguagem artistica a outra.

2.4. A tempestade, de Atwood

Antes de comegarmos a andlise do objeto literario propriamente dito, se faz necessario
que tratemos dele, da sua autora e do seu contexto de produgdo. Margaret Atwood adaptou A
tempestade para o romance Hag-seed a convite da editora Hogarth Press. A editora foi fundada
no ano de 1917 por Virginia Woolf e seu esposo Leonardo e foi relangada nas cidades de
Londres e Nova lorque em 2012 com o intuito de dar continuidade aos trabalhos do casal,
publicando trabalhos de renomados romancistas contemporaneos. Em 2015, ano anterior ao
quadricentenario da morte de Shakespeare, a Hogarth deu inicio ao selo Hogarth
Shakespeare®®, convidando oito romancistas contemporaneos aclamados para adaptar quatro
comédias e quatro tragédias do dramaturgo. Jeanette Winterson, Howard Jacobson, Anne Tyler,
Margaret Atwood, Tracy Chevalier, Edward Staubin, Jo Nesbo e Gillian Flyn adaptaram as
pecas Conto de inverno, O mercador de Veneza, A megera domada, A tempestade, Otelo, Rei
Lear, Macbeth e Hamlet. O processo gerou respectiva e cronologicamente as adaptagdes, The
gap of time, Shylock is my name, Vinegar girl, Hag-seed, New boy, Dunbar, Macbeth ¢ a
adaptacao de Hamlet, que sera publicada no ano de 2021.

Dentre elas, a tnica traduzida e publicada no Brasil at¢ o momento da escrita deste

trabalho ¢ Semente de bruxa, pela editora Morro Branco, em 2018. Muito provavelmente a

%8 Disponivel em: <http://hogarthshakespeare.com/about/>. Acesso em 01 de out. de 2019.
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escolha ocorreu em fungdo da projecdo conquistada por Atwood ao redor do mundo apds o
lancamento de The handmaid’s tale, ou O conto da aia, série homonima ao romance distopico
da autora, produzida pela Hulu®. Por muito tempo, 4 tempestade foi analisada e adaptada sob
a perspectiva poés-colonial, principalmente em paises que foram submetidos ao processo de
colonizacdo, na tentativa de denunciar a repressdo sofrida em tais ocasides’’. Nossa escolha se
deve, sobretudo, ao interesse em entender as manifestagdes e desdobramentos contemporaneos
de uma das obras mais adaptadas de Shakespeare, em especial, na América Latina.

Atwood publicou mais de quarenta obras, dentre elas romances, contos, poesia € ensaios
literarios. Seus ultimos romances publicados foram Hag-seed (2016), nosso objeto de estudo, e
Os testamentos (2019). Atwood nasceu na cidade de Ottawa, no Canada, em 18 de novembro
de 1939. Atualmente, vive em Toronto, onde passou também parte da sua infancia. Graduou-se
na Universidade de Toronto e obteve seu titulo de mestrado na Radcliffe College. Além de ser
internacionalmente reconhecida, Atwood coleciona premiagdes literarias, dentre as quais o
Arthur C. Clark (1987; 2015), Governor General’s Award (1966; 1986), Prémio literario de
Londres (1999) e o Booker Prize (2000)"!.

No romance Semente de bruxa, nos deparamos com a historia de Felix, um diretor de
teatro da cidade de Makeshiweg, no Canada dos anos 2000, e a(s) sua(s) Tempestade(s). O
homem perde sua esposa Nadia devido a uma infec¢ao por estafilococo logo apos o parto da
primeira e unica filha do casal, Miranda. Nesse momento de luto, Felix se encontra
completamente imerso no seu trabalho. Ele, entdo, deixa a filha de trés anos aos cuidados de
outrem e pede para que ndo seja interrompido em hipotese alguma durante os ensaios da peca
que estd dirigindo. Infelizmente, esse pedido fez com que ele fosse alcangado tarde demais
durante um episodio de febre alta da sua filha — Miranda j4 havia sido levada para o hospital
com urgéncia em virtude de sintomas agudos de meningite e veio a dbito.

Nao obstante a culpa sentida por ndo ter estado presente em um momento tdo tragico
em funcdo de estar absorto em seu trabalho, € no teatro que Felix busca consolo novamente.
Mais do que nunca, o diretor mergulha no trabalho, mais especificamente, nos ensaios de A4

tempestade, na tentativa de manter viva a memoria da sua Miranda. Somado a isso, sua

% Atwood ja era uma escritora reconhecida, entretanto os holofotes se voltaram a autora recentemente
em ocasido da adaptacdo televisiva de O conto da aia (1985) e das eleigoes presidenciais de 2016, nos
Estados Unidos.
0 Conferir: CAMPOS, Sirlei Santos. Leituras pos-coloniais d’4 tempestade: um breve panorama. In:
Revista de Ciéncias Humanas. v. 01, n. 19, fev./jul. 2001. Vigosa: Universidade Federal de Vigosa. pp.
89-96.
"I Disponivel em: <http://margaretatwood.ca/biography>. Acesso em 01 de out. de 2019.
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predilecdo pelos afazeres artisticos faz com que delegue todas as fungdes minimamente
burocraticas a Anthony Price, seu assessor. Ao passo que Felix se ocupa dos ensaios e das
atividades relacionadas a eles, Tony arquiteta um golpe para tomar o cargo do diretor artistico.
Concluido o golpe, Felix perde seu emprego de diretor e se isola em uma cabana no interior.
Enquanto vivencia o luto pela perda da sua filha e do seu trabalho, ele aguarda o momento certo
para a concretizacdo da sua vingancga contra seu arquirrival Tony, que vem a acontecer
precisamente doze anos depois de ter perdido seu emprego. A medida em que analisamos a
obra, alguns topicos adiante, e conforme for necessario, exploraremos e forneceremos mais

detalhes acerca do romance.

2.4.1. “Absorto em estudos secretos”’?

O romance Semente de bruxa ¢ uma adaptacdo de 4 tempestade, primeiramente, por
sinalizar sua relacdo com o texto anterior, consenso entre Sanders (2006) e Hutcheon (2013) a
respeito de tais obras. Neste caso, contamos com uma adaptacao em camadas, (re)construida
através de uma espécie de mise en abyme, como observaremos ao longo do trabalho. Vale
destacar que as narrativas, assim como outros géneros literarios, possuem alguns principios
basicos para a sua constituicdo. Os estudos da narratalogia, por sua vez, tém esses principios
como escopo. Para a anélise do romance, nos valeremos, sobremaneira, dessa area de pesquisa
(REUTER, 2002). Nesse sentido, cabe evidenciar que a teoria narratologica precedeu os estudos
da teoria da adaptagdo, ou seja, parte dos conceitos utilizados na apreciagdo do romance, estao
conectados, em certa medida, a essa teoria. No que tange a analise a partir da abordagem
narratologica, retomamos a proposicao de Yves Reuter (2002) de que um dos fundamentos que
aregem ¢ a distin¢do dos niveis de andlise internos do texto, bem como o entendimento da sua
organizagao nesse contexto. Essa andlise sO se torna produtiva quando em didlogo com outras
teorias, como fazemos ao relaciona-la aos estudos da adaptagao.

Segundo a teoria narratologica de Reuter (2002), os niveis de andlise internos da
narrativa dividem-se em fic¢do, narracao e producao do texto. A fic¢do compreende a fabula e
0s seus componentes, como a historia, as personagens, o cenario e o tempo — tudo que ¢ criado

no ambito do universo ficcional da histéria. A narragdo, por sua vez, se remete as escolhas que

72 Referéncia ao subcapitulo 7 do romance de Margaret Atwood € ao modo como inicialmente se
encontram Prospero e Felix nas suas respectivas fabulas.
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regem o arranjo da diegese, quanto ao modo, voz, perspectiva, instancia, nivel e tempo da
narrativa. Por ultimo, a produgdo do texto diz respeito as escolhas linguisticas que concretizam
os niveis anteriores. Apesar de constituirem niveis autdbnomos, podemos afirmar que mantém
relacdes interacionais entre si.

Comegaremos a analisar as camadas e os denominadores comuns das obras a partir das
personagens principais de ambas, Felix e Prospero, no romance e na pega, respectivamente.
Nossa escolha se justifica devido as personagens serem elementos importantes na transposicao
de uma linguagem artistica a outra e também por serem, em si, responsaveis pelo carater de
narrativa em abismo, visto que elas t€ém essa intertextualidade e, a partir dela, vio compondo

os niveis narrativos — da dramaturgia ao romance. Hutcheon (2013) alega que

Os personagens, € claro, também podem ser transportados de um texto a outro,
e, a rigor, conforme alega Murray Smith, sdo cruciais aos efeitos retoricos e
estéticos de textos narrativos e performativos, pois engajam a imaginacgdo dos
receptores através do que ele chama de reconhecimento, alinhamento e alianca
(SMITH, 1995, p. 4-6). (HUTCHEON, 2013, p. 33)

Assim, entendemos que ha uma significativa correlagdo entre personagem e fabula no
que tange as adaptagdes em geral e a adaptacdo da qual tratamos na pesquisa. As personagens
sao fulcrais ao desenvolvimento € a composi¢do das narrativas devido a funcdo que
desempenham na sua organiza¢ao; € na narrativa atwoodiana, em funcao de serem responsaveis
pela construgdo do mise en abyme no romance, dado que “[...] a personagem ¢ uma historia
virtual que ¢ a histéria de sua vida. Toda nova personagem significa uma nova intriga. Estamos
no reino dos homens-narrativas” (TODOROYV, 2006, p. 123). Retomando o conceito de mise
en abyme e o conceito de “narrativas em encaixe”, de Todorov, notamos que o tedrico
entrecruza a ideia aos personagens da ficcdo em prosa, refor¢cando nossa hipotese de que elas
exercem papel importante na constru¢do das camadas da narrativa. Reuter (2002) argumenta,
de modo semelhante, que “De certa forma, toda historia é historia de personagens” (p. 41).
Somado a isso, quando pensamos a respeito do lugar da personagem no drama e no romance,

constatamos que esses géneros literarios

[...] so geralmente considerados as formas nas quais o homem ¢ o assunto
central. O desenvolvimento psicologico (e, assim, a empatia do receptor) ¢é
parte do circulo narrativo e dramatico quando os personagens sdo o foco das
adaptacdes. (HUTCHEON, 2013, p. 33-34)
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Verificamos essa centralidade no drama shakespeariano, no qual notamos o surgimento
do apelo a empatia e ao envolvimento do espectador na historia, diferentemente do que
acontecia no teatro medieval. Esse fendmeno acontece com Felix no romance — o
desenvolvimento psicolégico da personagem ¢ ponto fundamental para a reconstru¢do do
drama, como veremos a seguir. Em vista disso, iniciaremos o processo de andlise dos
denominadores comuns das camadas da adaptacdo refletindo sobre as correspondéncias entre
as personagens principais em questao.

Em A tempestade, a predilecao que Prospero possui pelos seus livros € sua magia o
distrai e o afasta das suas obrigacdes enquanto duque de Mildo, fazendo-o delegar as fungdes
burocraticas ao seu irmao Antonio. Este, por sua vez, arquiteta um golpe, aliando-se ao inimigo
politico de Prospero, Alonso, rei de Napoles, com a inten¢ao de roubar o cargo do irmdo. Ele
assim o faz: apds a invasdo de Mildo pelos seus inimigos politicos, Prospero e sua filha de trés
anos, Miranda, sdo colocados em um barco precario a deriva portando algumas roupas, um
pouco de agua e comida e os livros de magia que fizeram com que Prospero perdesse seu
ducado. Ao contrario do que se esperava, o barco encontrou terra firme antes que pudesse
afundar. A terra encontrada, uma ilha quase deserta, serve de moradia para Prospero ¢ Miranda
durante os doze anos que sucedem o golpe e antecedem a vinganca do ex-duque.

No romance atwoodiano, a predilecdo que Felix tem pelo seu trabalho no teatro o
mantém afastado dos seus compromissos burocraticos enquanto diretor, e o faz delegar essas
fungdes a Tony, que “[...] sempre esteve muito interessado em liberar Felix dos rituais que ele
tanto detestava” (ATWOOD, 2018, p. 22)72. O estado inicial no qual se encontram Felix e
Prospero — absortos nos seus estudos — desencadeia a intriga principal de ambas as obras, a
tempestade. Apos a morte da sua esposa, sua primeira 7Tempestade, Felix se v€ sozinho com sua
filha recém-nascida: “Miranda: que outro nome ele daria a uma menininha sem mae com um
pai coruja de meia-idade. Foi ela que evitou que ele afundasse no caos” (ATWOOD, 2018, p.
23). Felix ndo afunda no caos — o campo lexical do trecho em destaque, através do verbo
“afundar” evoca imagens caracteristicas de uma tempestade — porém, ele mergulha mais
intensamente no teatro.

Nesse periodo, durante um dos ensaios da peca que dirigia, Felix perde sua Miranda aos

trés anos — idade que a Miranda de Proéspero tinha ao ser colocada no barco — apds a

73 Utilizamos a tradugdo de Hag-seed nos trechos que destacamos da obra, em virtude de ela ter sido
publicada recentemente, ao invés de usar o original em inglés.
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manifestagdo de sintomas de meningite. Era dificil para Felix acreditar na segunda Tempestade

que acometia sua vida:

Foi levada, como costumavam dizer. Mas levada para onde? Ela ndo poderia
simplesmente ter desaparecido do universo. Ele recusava a acreditar nisso.
Lavinia, Julieta, Cordélia, Perdita, Marina. Todas as filhas perdidas. Mas
algumas delas foram reencontradas. Por que ndo sua Miranda? (ATWOOD,
2018, p. 24)

Enquanto Felix sofria e se afundava no trabalho novamente em busca de consolo nos
ensaios de 4 tempestade, escolha baseada na tentativa de fazer com que sua Miranda voltasse
a vida, Tony dispoe de tempo suficiente para arquitetar um golpe que derrubaria Felix — Tony,
apelido para Anthony e equivalente inglés para Antonio, ocupa o cargo de diretor de Felix, com
o auxilio do ministro do Patrimdnio Cultural, Sal O’Nally — o nome de Sal ¢ um jogo com as
mesmas letras da personagem de Alonso, evocando-o. As caracteristicas fundamentais que as
personagens compartilham com Prospero e Antdnio, respectivamente, podem ser observadas
na passagem seguinte, em que Felix é comparado a um mago sonhador e Tony a um cacador de
riquezas realista: “Felix, o mago que cavalgava as nuvens; Tony, o faz-tudo que tinha os pés no
chdo e cagava tesouros” (ATWOOD, 2018, p. 21).

No decorrer do romance, ha duas tentativas de encenacao de 4 tempestade: na primeira
tentativa, posterior a morte da filha, Felix falha, visto que foi demitido do seu cargo de diretor
do festival de Makeshiweg antes da concretizagdo da encenagdo; na segunda tentativa, ja
enquanto professor do programa de leitura do Centro Prisional de Fletcher, Felix materializa
seu desejo de encenar a pega shakespeariana, que vem a ser, a0 mesmo tempo, sua vinganca
contra Tony e o ministro Sal. Em ambas as experiéncias, Felix ndo aceita que ninguém além
dele interprete o papel de Prospero. Em vista disso — de Felix sempre atuar como Prospero e
jamais delegar o papel a terceiros — e das comparagdes entre Felix e Prospero ao longo da

narrativa, o diretor de teatro parece acreditar, de fato, ser a personagem, como notamos a seguir:

O proprio Felix seria Prospero, o pai amoroso. Protetor, talvez até
superprotetor, mas apenas porque estava agindo a favor dos interesses da filha.
E sabio; mais sabio do que Félix. Embora até mesmo o sabio Prospero fosse
estupidamente crédulo em relagdo a seus proximos, € muito absorto no
aperfeicoamento de seus dons magicos. (ATWOOD, 2018, p. 26)

Ao passo que Prospero fora exilado na ilha forgosamente, Felix opta por exilar-se no

interior em uma cabana ap6s o golpe que o fizera perder seu cargo — uma espécie de ilha, ja que
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era cercada por quase nada além da natureza. Na falha tentativa de encontrar o dono da cabana,
0 homem se dirige a fazenda mais proxima em busca de informagdes. A proprietaria, Maude,
afirma ndo conhecer o dono do pequeno chalé, e que, por isso, fora tomado como abandonado.
Para que pudesse viver no local sem que houvesse um mal-entendido com a unica vizinhanga
que possuiria, Felix se propde a pagar uma espécie de aluguel a8 Maude: como uma troca de
favores entre ambos para que os vizinhos ndo o incomodassem ou denunciassem e ele pudesse
fazer do chalé a sua ilha. Assim como Prospero, Felix se apropria de um lugar que ndo ¢ seu
por direito para fazer dele sua morada durante os doze anos anteriores a concretizagdo da sua
vinganga.

No momento em que Felix encontra o lugar perfeito para seu exilio, ele nos fornece
mais indicios da sua correspondéncia e simbiose com Prospero. Felix e o mago parecem se
(con)fundir em uma s6 personagem: “Por um tempo, Felix tentou se divertir dando a Maude o
papel da bruxa de olhos azuis, a feiticeira Sicorax, [...] em sua propria Tempestade pessoal, sua
Tempestade, montada em sua cabega, mas que ndo durou muito. Nada daquilo se encaixava
[....]7 (ATWOQOD, 2018 p. 48-49). Nao so a realidade vivida por Felix ¢ um espelhamento dos
acontecimentos da pega shakespeariana, como também a realidade idealizada por ele.

Outra possivel correspondéncia a ser feita entre Prospero e Felix € a existéncia de um
Ariel na vida de ambos. Na ilha, Prospero conta com a ajuda de um espirito elementar assistente,
Ariel, que o serve em troca de ter sido libertado do pinheiro onde Sicorax o havia aprisionado.
Ja no romance, Felix, através do seu incessante desejo de reaver sua filha, passa a acreditar que
Miranda, ou melhor, o espirito de Miranda, vive com ele na cabana: ele € o Ginico que consegue
vé-la ou conversar com ela, assim como se da a relagdo entre Prospero e Ariel. Nesse caso,
parece haver uma fusdo entre as personagens Miranda e Ariel — posto que Felix perdeu sua
filha, ele a faz reviver na qualidade de espirito, do mesmo modo que Préspero ¢ capaz de

devolver a vida aos mortos, como demonstrado na passagem abaixo:

Mas estava gradualmente abrindo outro espago em sua vida que chegava a
beira da completa insensatez. [...] Fantasias melancélicas, no comego. Mas,
da fantasia melancolica para a crencga parcial de que ela ainda estava ali com
ele, s6 que invisivel, foi um pulo. Chame isso de um momento de um conceito,
uma ideia, uma performance: ele ndo acreditava realmente naquilo, mas se
envolveu com essa ndo realidade como se fosse real. (ATWOOD, 2018, p. 57)

Notamos que, gradualmente, Felix vai conferindo vida a sua Miranda/Ariel — no inicio
como parte da sua fantasia melancélica, como no trecho destacado, até os momentos em que

ele oscila entre acreditar e desacreditar da veracidade da situa¢do, como na passagem seguinte:
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“Idiota, diz a si mesmo. Ela ndo estd aqui. Nunca esteve aqui. Foi a imaginacao e a autoilusao,
nada além disso. Aceite. Ele ndo consegue aceitar” (ATWOOD, 2018, p. 127).

Durante muitos anos, ele viveu sua “Tempestade pessoal” naquele chalé. Vivia como
uma espécie de ermitao — adotou o pseudonimo de F. Duke para que ndo pudesse ser encontrado
e vez ou outra visitava a biblioteca mais proxima em busca de livros infantis, que provavelmente
leria para Miranda se ela ali estivesse. Mas, Felix, ou senhor Duke — correspondente inglés para
“duque” — queria voltar a sua Tempestade para manter viva a sua Miranda, na tentativa de fazé-
la ressuscitar, em primeiro lugar, eliminando o fardo da culpa que carregava. Pensar no bem-
estar e na responsabilidade de proporcionar melhores condi¢gdes de vida para Miranda, era um
pano de fundo para colocar seu plano de vinganca em agao

Os comentarios explicitos do narrador a propdsito de Felix, nos revelam muito acerca
dos seus pensamentos e atitudes. Verificamos seu incessante desejo de vindita através da
declaragao a seguir: “Em segundo lugar, queria vinganga. Ansiava por isso. Sonhava acordado
com isso” (ATWOOD, 2018, p. 53). Ele, entdo, alia seus dois maiores desejos em um Unico:
consegue um emprego como professor de teatro na Instituicdo Penal de Fletcher, utilizando seu
pseudonimo. Sua vinganca € concretizada quando ele, finalmente, consegue encenar A
tempestade na prisdo simultaneamente a uma Tempestade interativa, com a participacdo de
Tony e Sal O’Nally, os golpistas, e outros politicos: “Seus inimigos, ambos! Estariam bem ali,
na Fletcher! O tnico lugar no mundo onde, com um senso de oportunidade prudente, ele pode
ser capaz de exercer mais poder do que eles” (ATWOOD, 2018, p. 84). Essa ¢ mais uma das
camadas da narrativa, que veremos com maior agudeza nos préximos topicos.

Até aqui, observamos tragos psicologicos da personagem que atuam também na
constru¢do da narrativa em abismo ou em camadas. Como nos ¢ demonstrado na passagem
destacada acima, o espirito sonhador de Felix e sua pouca preocupacdo com os afazeres
burocraticos que lhe eram atribuidos o levam a perder seu reinado enquanto diretor teatral. De
fato, o teatro acompanha a oscilagdo das emog¢des de Felix do inicio ao fim da narrativa. A
principio, sua obsessdo pelo teatro o afasta das vivéncias em familia e, apds o 6bito da sua filha,
desperta também um sentimento de culpa por ter se ausentado em um momento critico. O objeto
de obsessdo de Felix o direciona nos seus altos e baixos: ¢ onde ele encontra consolo apds o
falecimento da esposa, o que o faz estar ausente no momento da morte da filha e € o instrumento
por meio do qual ele concretiza a sua vinganca. Depois de anos de inconformidade e nao-
aceitagdo da perda da sua Miranda — que o induz a projetar suas obrigagdes de pai na atriz Anne-

Marie, intérprete de Miranda na sua montagem de A tempestade — ¢ também por meio do fazer
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teatral que Felix materializa e vivencia seu periodo de luto pela perda da filha. Munindo-se com
seu autoconhecimento no decorrer do processo, ele se reencontra com a sua esséncia, supera
seu luto e perdoa seus inimigos, em um final em tom conciliatério € em um movimento ciclico
de retorno ao prologo.

Constatamos que, comecar a pensar as camadas da adaptagdo a partir da andlise da
personagem principal, uma transposi¢do declarada de Prdspero, implica também pensar a
histéria dessa personagem como componente importante na organizagdo da fabula e da
adaptacao. Além disso, também fica perceptivel que o jogo que a autora estabelece entre Felix
e Prospero vai além da mera adaptagao da historia, mas antes perpassa a proximidade entre
ambos para criar uma simbiose narrativa € um jogo de mise en abyme em seu leitor, nas varias

camadas possiveis da rela¢do entre dramaturgia e romance.
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CAPITULO 3 - REVELANDO AS CAMADAS DO ROMANCE

Sobre o que era a peca? Sempre havia ao menos
trés ideias principais, as vezes mais, porque, como
lhe disse, Shakespeare era ardiloso. Tinha muitas
camadas. Gostava de esconder coisas atras da
cortina até que... voild! Ele te surpreendia
(Margaret Atwood)’*

Neste ultimo capitulo, dedicamo-nos a desvendar as camadas que Margaret Atwood
constroi na narrativa, ou seja, como o teatro shakespeariano ¢ reconstruido através dessas
camadas na adaptagdo. Para tal, retomamos e dialogamos com aspectos dos capitulos anteriores
e com os tedricos j4 mencionados, bem como acrescentamos aqui as teorias de Antonio
Candido, Anatol Rosenfeld e Décio de Almeida Prado, em A personagem de ficgdo (2005), a
teoria narratolégica (REUTER, 2002; REIS e LOPES, 1988) ¢ da metafic¢do e mise en abyme
(WAUGH, 2001; DALLENBACH, 1989). Reiteramos que essa teoria ndo ¢ analisada a parte,
mas em conformidade com as relagdes que serdo estabelecidas entre ambas as obras e o

contexto na qual estdo inseridas, a fim de coteja-las sob a égide do seu modo de engajamento.

3.1. Adaptacio a primeira vista

Acredita-se comumente que a fabula € o unico, ou mesmo o principal, denominador
comum transposto de uma midia ou género a outra(o) no processo de adaptacio (HUTCHEON,

2013). Hutcheon (2013) refuta tal pensamento cerceador e acrescenta que

A adaptacdo buscaria, em linhas gerais, ‘equivaléncias’ em diferentes sistemas
de signos para os varios elementos da histéria: temas, eventos, mundo,
personagens, motivagdes, pontos de vista, consequéncias, contextos,
simbolos, imagens, e assim por diante. (HUTCHEON, 2013, p. 32)

Iniciando a analise do romance, constatamos que as equivaléncias podem ser percebidas
em diversos elementos para além daqueles listados pela autora, que compreendem,

essencialmente, a histdria e os seus componentes. A partir do entendimento dos niveis internos

74 In: ATWOOD, Margaret. Semente de bruxa. Tradugio de Heci Regina Candiani. Sdo Paulo: Editora
Morro Branco, 2018.
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da narrativa e das relagdes que os textos mantém com o contexto no qual estdo inseridos e com
outros enunciados que o precedem, acompanham ou sdo retomados por ele (REUTER, 2002),
verificamos alguns elementos dignos de serem ponderados. Esses fenomenos sao denominados
por Genette (1982 apud REUTER, 2002) como transtextuais ¢ se manifestam através dos
dispositivos da intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e
arquitextualidade”. Retomamos, a principio, na introducdo deste trabalho, um enunciado
precedente a adaptacao na introdugdo, um elemento paratextual, uma entrevista concedida por
Atwood a um importante jornal do Canada no ano de publicagio de Semente de bruxa’.

Outro indicativo paratextual que deve ser destacado ¢ a declaragdo da relagdo do
romance com o texto shakespeariano logo na capa do livro’’. O titulo da obra remete ao texto
anterior também através do titulo — “Semente de bruxa” ¢ um dos diversos insultos enderegados
a Caliba’®. Esses sdo os primeiros indicativos, e os mais visiveis, de que o romance deve ser
considerado uma adaptagdo, dado que “[...] as adaptagdes t€ém uma relagdo declarada e
definitiva com textos anteriores, geralmente chamados de ‘fontes’ (HUTCHEON, 2013, p.
24). Sanders (2006) compartilha dessa definicdo da autora para as adaptacdes, acreditando que
elas possuam uma relacao sinalizada com o texto anterior — refor¢ando, de modo explicito, que
a palimpsestuosidade é uma caracteristica inerente a essas obras.

Figura 1 — Capa da edi¢do brasileira de Hag-seed

Da sutora vencedora da Arthur C. Clark Award e Man Bookes Prize

MARGARET
ATWOOD

TIr

1Y
| Qmpmm‘s

A\ JALL

Fonte: Editora Morro Branco

> Alguns desses termos adquirem diferente nomenclatura com os estudos da adaptagdo.
76 Conferir Consideragdes iniciais.
7“4 tempestade de William Shakespeare recontada”. Tradugdo minha.
8 No ato I, cena 2, Prospero se refere a Calibd como “Escravo vil, que o diabo gerou/ Em bruxama [...]”
(4 tempestade, ato 1, cena 2).
66



Figura 2 — capa do romance Hag-seed

WILLIAM
SHAKESPEARE'S
THE
TEMPEST
RETOLD

MARGARET

“THRILLING AND HUBELY PLEASURABLE "

ATWOOD)

Fonte: Hogarth Shakespeare

Como sugerido por Atwood (2018), no trecho que serve de epigrafe a este capitulo, ao
menos trés ideias principais podem ser encontradas em todas as pecas de Shakespeare. A autora
parece destaca-las nas epigrafes de Semente de bruxa — a epigrafe constitui mais um
demonstrativo paratextual, que se faz pertinente ao nosso estudo. Os textos de abertura
pertencem, respectivamente, ao politico e fildsofo inglés Francis Bacon’, ao romancista inglés
da era vitoriana, Charles Dickens, e ao poeta romantico inglés, Percy Shelley®’. Certamente nio
foram escolhidas trés personalidades inglesas ao acaso e cabe evidenciar que as associacdes
entre Shakespeare e os autores ingleses em destaque sao sugestivas, a exemplo de Dickens,
peca fundamental 2 manutengdo do imaginario shakespeariano®'. A primeira epigrafe, de
Bacon, em Sobre a vinganga, nos revela que “[...] um homem que pensa em vingan¢a mantém
abertas as proprias feridas que, caso contrario, fechariam e seriam curadas”. De fato, notamos

que isso acontece com Felix: sua vinganga ndo cura suas feridas ou tampouco seu vazio. Em

7 Uma parcela daqueles que duvidam da existéncia de Shakespeare atribuem a autoria das suas obras a
Francis Bacon.
80 Percy Shelley morreu vitima de um afogamento resultado de uma tempestade. No seu timulo, ha a
inscricdo de um trecho da cancdo de Ariel da Tempestade: “Nothing of him that doth fade / But doth
suffer a sea-change / Into something rich and strange”.
81 Charles Dickens era um dos membros do comité Shakespeare Birthplace, que impediu que sua casa
fosse vendida em leildo publico. O comité arrecadou fundos para a compra da casa e para que pudessem,
posteriormente, transforma-la em uma atracdo turistica especifica. Disponivel em:
<https://www.shakespeare.org.uk/explore-shakespeare/shakespedia/shakespeares-birthplace/purchase-
of-birthplace/>. Acesso em 05 de dezembro de 2019.
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seguida, Atwood destaca o seguinte trecho de Dickens: “[...] embora existam pessoas
interessantes no palco, existem algumas que deixariam seu cabelo em pé”. A terceira e ultima,

de Percy Shelley, ¢ um trecho dos Versos escritos em meio as Colinas Euganeas:

Outras ilhas floridas devem existir
No mar da Vida e da Agonia:
Outros espiritos a flutuar e a fugir
Acima daquele abismo

Afora as relagdes que podemos estabelecer entre os autores supracitados e Shakespeare,
verificamos as ideias principais de A fempestade evidenciadas nas epigrafes: a vinganga, o
teatro, a ilha, juntamente aos seus espiritos e abismos. Tais temas estdo presentes na peca, mas
se metamorfoseiam e reaparecem de maneiras diferentes no romance, confirmando a hipotese
de Hutcheon (2013), de que os temas talvez sejam os elementos mais adaptaveis nesse processo.

A principio, retomamos uma das caracteristicas essenciais da adaptacdo: que declare sua
relacdo com outra(s) obra(s) abertamente. Notamos essa demonstracao nos seguintes elementos
paratextuais: em entrevistas que precedem ou acompanham a publica¢do da obra; na capa®?,
através do titulo, da imagem e do texto indicativo; na epigrafe, onde sdo evocados os temas
centrais da peca; através de um resumo do texto dramatirgico ao final do romance, intitulado
“A tempestade original”, bem como nos agradecimentos. Além de atuarem como indicativos,
sdo dispositivos que atuam na reconstru¢do do texto, evocando o texto anterior e
correlacionando-se a ele, e compdem a experiéncia da obra como adaptagdo. Veremos, nos
topicos seguintes, como os demais componentes da peca e do teatro shakespeariano sdo

organizados na estrutura do romance.

3.2. O espelhamento de A tempestade

Shakespeare fazia uso das analogias multiplicadas (duplas, triplas etc.) como se inserisse
um sistema de espelhos — concavos e convexos — na sua poética (KOTT, 2003). Atwood se
apropria desse dispositivo, inserindo-o na sua adaptagdo ou mesmo espelhando elementos da

peca na narrativa. Destacamos como esses recursos sao explorados na sua constru¢ao enquanto

82 Conferir figura 1 e 2. A edigdo brasileira sinaliza sua relagdo com o texto de Shakespeare na capa
através da imagem de uma tempestade representada na capa, diferentemente da edi¢do original, que
conta com uma imagem e o texto “A tempestade, de Shakespeare, recontada”.
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adaptacdo do texto shakespeariano: a) primeiramente, verificamos seu uso através do
espelhamento do prélogo; b) segundo, por meio da exposicao; c) através da fabula principal ou
da histéria de Felix, que é a transposi¢do da historia de Prospero®’; d) na adaptacio de A4
tempestade dentro de Semente de bruxa ou na pega dentro do romance; €) por meio das
correspondéncias existentes entre os atores que fazem parte do elenco da pega bem como os
que participam da peca interativa; f) nos multiplos desfechos. Afora esses elementos, existem
outros denominadores comuns entre as obras. Os temas cruciais a peca sdo explorados na
adaptacao: a ilha, a prisdao e a liberdade, e a vinganca, além de constatarmos a presenca de
elementos que fornecem comentério a respeito da obra anterior e da inser¢do de um novo tema
pertinente a contemporaneidade. Esses elementos serdo ponderados no desenvolvimento da

analise.

3.2.1. Um convite a adaptacio

O romance ¢ dividido formalmente em prologo, partes I, 11, IIT e IV. Todas essas partes
contam com nove subcapitulos e, por fim, a parte V compreende sete subcapitulos, além de um
epilogo ao final. Essa divisdo evoca a estrutura da Tempestade shakespeariana, que conta,
formalmente, com cinco atos € um epilogo. No prélogo do romance, temos a confirmagao de
que ndo experenciaremos a Tempestade propriamente, mas uma adaptagdo da obra. Uma
exibicdo estd prestes a acontecer, ndo temos noticia das circunstancias, somente que acontecera
em uma sala de projecao. O letreiro inicial indica 0 nome do texto shakespeariano e ¢ seguido
de um letreiro com a inscricao “Uma tempestade inesperada”.

A principio, o prélogo ¢ o mesmo presente na Tempestade: o contramestre e outros que
estdo a bordo de um navio se agitam com um temporal em alto-mar, ouvem-se muitos raios,
trovoadas, € ha a sensagcdo de que o navio vai afundar. Vale lembrar que o prologo nao ¢
indicado formalmente na peca, mas corresponde ao ato I, cena 1, como destacamos no primeiro
capitulo. De repente, a tela da projecdo escurece, as luzes se apagam, um homem vestindo uma
touca, capa de chuva e luvas de borracha segura uma lanterna que pisca intermitentemente. A
sala também escurece completamente, ouvem-se tiros, ruidos confusos e muitos gritos vindos
da plateia. Temos a confirmagdo que, de fato, a Tempestade que se inicia a partir de entdo nao

¢ idéntica a que conta a histéria de Prospero. Ha uma fusdo entre os dois prologos: o da peca

8 Apresentada no capitulo anterior.
69



de Shakespeare e o da historia que estamos a algumas paginas de conhecer e notamos, assim, o
tensionamento entre as fronteiras da adaptagdo e do texto adaptado.

No romance, esse prologo ¢ apresentado em formato de uma narrativa in media res:
“[...] a narragdo nao ¢ relatada no inicio temporal da agdo, mas a partir de um ponto médio do
seu desenvolvimento™*. Nele, nos deparamos com a encenagdo do ato I, cena 1, de 4
tempestade no Instituto Prisional de Fletcher, que cronologicamente acontece no subcapitulo
34, na parte IV do romance. O prélogo, da mesma maneira que notamos no teatro de
Shakespeare, atua engajando a imaginagao do leitor do romance, fazendo um preludio, um
convite do que acontecera no decorrer do enredo. Anteriormente a representacao do prélogo
shakespeariano, o apresentador faz um convite aos espectadores, como observamos no trecho

em destaque:

Apresentador: Vocés vao avistar um temporal no mar
Ventos uivando, marinheiros berrando

Maldi¢des proferidas, pois nao ha saida

Vo ouvir apelos, como em pesade-e-elos

As aparéncias podem enganar,

sO pra lembrar.

Da um sorriso for¢ado.

Agora, a pega vai comecar. (ATWOQOD, 2018, p. 12)

O prélogo remete a incorporagdo de um componente caracteristico do texto
dramaturgico ao romance. No verbete do Diciondrio de teatro, Pavis (2008) compara tal
elemento a um prefécio, evocando, por sua vez, um dos componentes do género narrativo. No
entanto, o preludio do romance compartilha mais semelhangas com um prélogo, de fato, e com
o prologo shakespeariano em si do que com um prefacio. Se o prefacio ¢ um elemento
paratextual que “[...] ndo pretende resumir nem desenvolver os conteudos presentes na obra que

antecede”®

, percebemos no romance precisamente o oposto do que pretende o prefacio: nele,
¢ feito um convite a leitura da adaptacao de 4 tempestade e ¢ antecipado o climax da historia.
Verificamos, nesse sentido, que Atwood reinterpreta o ato I, cena 1, como prélogo e o transpde

no seu processo criativo.

8 IN MEDIA RES. In E-dicionério de Termos Literarios (EDTL), coord. de Carlos Ceia. ISBN 989-20-
0088-9, http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/in-media-res/, consultado em 01 de janeiro de 2020.
85 PREFACIO. In E-dicionario de Termos Literarios (EDTL), coord. de Carlos Ceia. ISBN 989-20-
0088-9, https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/prefacio/, consultado em 01 de janeiro de 2020.
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3.2.2. “Passado sombrio”8¢

A parte I do romance corresponde a transposi¢ao da exposi¢ao que detectamos na peca,
o ato I, cena 2. A comegar pelo titulo, “Passado sombrio”, ¢ na parte I que conhecemos as
motivagdes da vinganca de Felix e o seu passado. O capitulo se inicia com Felix frente ao
espelho — uma imagem de um homem decadente, nostalgico sobre seu passado abastado e
significativo no teatro. Por meio da narragdo em terceira pessoa, sao apresentados os
sentimentos de raiva e desalento que Felix sente ao pensar sobre o golpe que sofrera. Na parte
em questdo, a ordem cronoldgica da fic¢do ¢ alterada e da lugar a uma anacronia narrativa.
Inser¢des desse recurso de desordenamento “[...] vao permitir a produgdo de certos efeitos e a
relevancia de certos fatos [...]” (REUTER, 2002, p. 93), e neste caso notamos o maior relevo
dado justamente ao sentimento de vinganga do protagonista do romance face a situacdo em que
se encontra.

A cena destacada compreende o relato de Prospero a Miranda sobre o golpe que sofrera
e que os levara aquela ilha. A exposi¢do dos fatos assemelha-se mais a um monologo do que a
um dialogo, visto que ha o predominio do discurso de Prdospero acerca do seu passado, como se
estivesse conversando consigo mesmo, € que as interpelagdes de Miranda sdo insignificantes —
inclusive, a presenca de Miranda na cena nos leva a pensar que o dramaturgo opta pelo dialogo
em detrimento de um monologo ou solildoquio na tentativa de provocar efeitos do real por meio
de um dispositivo mais verossimilhante. Nessa esteira do relato em primeira pessoa,
poderiamos pensar que o caminho mais fécil para a transposi¢do de uma cena como essa seria
através da narragdo igualmente em primeira pessoa. Sanders (2006) observa que, “Quando o
género dramatico € retrabalhado na prosa ficcional, um equivalente intrigante ¢ encontrado para
o soliléquio draméatico na forma da narrativa em primeira pessoa” (p. 37)*”. Podemos ampliar
a ponderacdo da pesquisadora dos soliloquios até os mondlogos, dadas as suas semelhangas
estruturais e a presenca da voz em primeira pessoa, reforcando a ideia de que o equivalente de
ambos seria a narracao em primeira pessoa.

No entanto, observamos que Atwood opta por um caminho distinto, o da anacronia
narrativa. Um dos tipos desse recurso, o que € constatado no romance, se manifesta pela
anacronia por retrospec¢do, também conhecida por analepse, andfora ou flashback. Ela

normalmente evoca acontecimentos que ja se passaram, em um tom explicativo. Através dela,

8 Referéncia ao titulo da parte I do romance.
87 “When the dramatic genre is reworked into prose fiction form an intriguing equivalent is found for
dramatic soliloquy in the form of first person narration” (SANDERS, 2006, p. 37). Tradugdo minha.
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¢ possivel “[...] esclarecer o passado de uma personagem, contar — apos uma entrada in media
res — aquilo que a precedeu [...]” (REUTER, 2002, p. 95). Em Semente de bruxa, os fatos que
motivam e antecedem a vingancga de Felix sao elucidados por meio da anafora.

No espelhamento da exposicdo que acontece no romance, mais precisamente do
segundo ao oitavo subcapitulo, descobrimos os fatos que ocorrem durante os doze anos que
antecedem os preparativos da vinganga de Felix. No segundo topico “Altos sortilégios”, somos
apresentados as duas perdas dolorosas de Felix: a morte da sua esposa Nadia ¢ da sua filha
Miranda, trés anos depois. Em funcdo dessas perdas, ele mergulha profundamente no seu
trabalho como diretor e vislumbra na tentativa de dirigir e representar Préspero em A
tempestade uma possibilidade de fazer com que sua Miranda reviva. No topico subsequente,
“Usurpador”, Tony anuncia a rescisdo do contrato de Felix como diretor artistico do Festival
de Teatro de Makeshiweg — sua Tempestade, portanto, ¢ cancelada. Tony, seu brago direito até
entdo, cuidava das fungdes burocraticas do festival ao mesmo tempo em que procurava uma
brecha para tomar o cargo de Felix. O momento vulneravel pelo qual Felix passava foi ideal
para que Tony, ardiloso e perverso, concretizasse seu golpe contra o diretor, com o auxilio do
ministro do Patrimonio Cultural, Sal O’Nally.

Felix foi banido sem ao menos ter tido a chance de se despedir do elenco que participaria
da peca. Era querido por todos, assim como Préspero em Mildo, e Tony ndo queria que sua
saida repentina gerasse qualquer tipo de revolta. Ao ser expulso, Felix encontra Lonnie Gordon,
diretor do festival, que o entrega os trajes que seriam utilizados como figurino por Felix para
interpretar Prospero. Lonnie ¢ uma personagem que carrega caracteristicas semelhantes a
Gongalo: “[...] era um velho tolo e sentimental, que chorava ao fim das tragédias” (ATWOQOD,
2018, p. 36). Ademais, nao concorda plenamente com as decisdes de Tony e Sal — como
Gongalo ndo concordava com Antonio e Alonso —, ao passo que nao reage para impedi-los. Ele
devolve os trajes “magicos” para Felix ao presenciar sua expulsdo, tal qual Gongalo entrega os
livros de magia a Préspero quando ele parte de Mildo, sabendo que eram importantes para o
diretor e esperando que fossem tteis algum dia. Felix se deixa levar pelas estradas, como se
estivesse a deriva, “[...] ndo tinha a sensacdo de conduzir o carro. Em vez disso, sentiu que
estava sendo conduzido, como se fosse carregado por um vento forte” (ATWOOD, 2018, p.
39). E relevante notarmos a evocagio de A tempestade por meio do campo semantico mais uma
vez: a0 mesmo tempo em que ¢ uma das escolhas da adaptadora e compde o seu estilo, ele

evoca o texto adaptado.
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No topico cinco, “Pobre moradia”, o ex-diretor encontra o barraco ideal para se manter
invisivel perante o resto do mundo. Nao ha nada por perto, exceto a casa de Maude e sua familia,
a quem Felix paga mensalmente uma quantia a fim de ndo ser incomodado ou questionado, uma
espécie de suborno. A partir de entdo, ele assume uma nova identidade: Sr. Duke: “Felix Phillips
estava acabado, mas F. Duke ainda poderia ter uma chance; embora ele ndo soubesse dizer de
que tipo” (ATWOOD, 2018, p. 48). Felix tentou fugir do teatro e procurar uma atividade que o
ocupasse durante muito tempo. Primeiro, recorreu a pequenas restauracdes no barraco. Em
seguida, comegou a ler livros infantis, que leria para sua Miranda se estivesse viva. Percebendo

a ineficacia das suas tentativas, estava certo de que apenas duas coisas o satisfariam, a saber:

Primeiro, precisava voltar a sua Tempestade. |...] sua Miranda precisava ser
libertada de seu caixdo de vidro; era preciso dar a ela uma vida. “Em segundo
lugar, queria vinganga. [...] Tony e Sal deveriam sofrer. (ATWOOD, 2018, p.
53)

ApoOs encontrar a sua ilha e se manter absorto em estudos secretos, rastreando os passos
de Tony e Sal pela internet, o diretor artistico comeca a fantasiar acerca da presenca de Miranda.
A garota era como uma fusdo entre Miranda e Ariel: visivel somente para Felix. Ele a ouvia
cantar, lia histdrias para ela, ajudava na li¢do de casa, jogavam xadrez®® juntos. Felix oscilava
entre acreditar que Miranda, de fato, estava presente e duvidar da sua sanidade mental. Nesse
entremeio, no topico oito, o diretor vé no antincio de uma vaga para professor de uma Instituicao
Penal, a sua deixa para voltar ao teatro. Ele se encontra com Estelle, a coordenadora do
Programa de Capacitacdo para a Leitura e Escrita pela Literatura, e a convence que pode ser
uma boa opg¢ao para o cargo, além de persuadi-la a aceitar que a disciplina trate exclusivamente
de pecas shakespearianas.

No ultimo topico da parte I, Felix estd diante do espelho mais uma vez. A agdo faz um
movimento de recuo e retorna ao primeiro topico, o movimento ciclico evocado pela
Tempestade se repete. A narrativa comega em janeiro de 2013, no primeiro tdpico, perpassa
pelo narrador nos contando o que acontece durante os doze anos desde o golpe sofrido por Felix
e retorna ao reflexo da imagem decadente do homem no espelho se preparando, finalmente,
para concretizar sua vinganga. E como se soubéssemos, pelo flashback, de todas as motivacdes
de Felix enquanto ele se prepara frente ao espelho. O romance permite que essa exposi¢ao

compreenda a extensdo de um capitulo e que a exposicao da pega seja transposta através do

8 O mesmo jogo que Miranda joga em A tempestade no ato V, cena 1.
73



recurso da anacronia narrativa, o procedimento ¢ regularmente utilizado em narrativas de
vinganga (cf. REUTER, 2002), tipo narrativo que caracteriza Semente de bruxa.

Sobre a questdo do narrador, pertinente a esse topico e ao romance na sua totalidade,
Candido et al (2005) e Reuter (2002) observam que ele constitui um dos elementos da ficgao,
ou seja, ndo-existente no mundo real. No romance, ha a possibilidade de o discurso proferido
pelo narrador ser ambiguo, projetado “[...] ao mesmo tempo de duas perspectivas: a da
personagem e a do narrador ficticio” (CANDIDO, 2005, p. 25). Ainda sobre o mesmo topico,

o pesquisador afirma que o narrador impessoal

[...] abarca com o seu olhar a totalidade dos acontecimentos, o passado como
o presente, ¢ ele quem descreve o ambiente, a paisagem, quem estabelece as
relagdes de causa e efeito quem analisa as personagens (revelando-nos coisas
que as vezes elas mesmo desconhecem), carregando o romance de matéria
extra- estética, dando-lhe o seu sentido social, psicologico, moral, religioso ou
filosofico. (CANDIDO, 2005, p. 85-86)

Somado a isso, o comentario explicito do narrador nos permite conhecer uma avali¢do
a respeito daquela personagem (REUTER, 2002). Entrecruzando os argumentos apresentados
e considerando que o discurso do narrador pode, por vezes, se fundir ao discurso da
personagem, conhecemos o passado de Felix e seus sentimentos através, sobretudo, das
palavras do narrador.

Para Reuter (2002), os narradores devem ser entendidos sob diversas perspectivas. A
principio, os narradores de uma ficgdo podem ser ocultos ou visiveis. Na adaptacdo analisada,
notamos que o modo narrativo € essencialmente visivel, ndo ha a intencdo de se esconder ou
omitir a presenca do narrador. Esse modo ¢ mais frequentemente percebido nas narrativas, suas
caracteristicas evocam o modo ‘“contar” mais do que o “mostrar”. No nosso objeto literario,
constatamos também a mediacao das falas das personagens pelo relato do narrador, ao passo
que ha, em alguns momentos a alternancia entre a narracdo e a presenc¢a de didlogos diretos. O
efeito fundamental gerado pelas escolhas técnicas da autora quanto a narra¢do acarreta o
tensionamento dos efeitos do real. A maior parte do que ¢ relatado ao leitor € feito por meio de

uma mediagdo, sob a perspectiva de outrem, como observado a seguir:

Aquele bastardo ardiloso e perverso do Tony ¢ culpa do proprio Felix. Ou pelo
menos em grande parte culpa dele. [...] Nao captou as dicas, como qualquer
um com meio cérebro e dois ouvidos teria feito. Pior: ele confiou naquele
puxa-saco maldoso, naquele alpinista social maquiavélico. Deixou-se levar
pela atuagéo [...]. (ATWOOD, 2018, p. 20)
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No excerto em destaque, compreendemos os sentimentos de Felix em relagdo a Tony a
partir da mediacao do narrador. Essa escolha narrativa coexiste em contraste com os didlogos,
por exemplo, um recurso mais verossimilhante, que conferem um filtro personalista a narracao,
ao contrario do que a transposicao de didlogos pode pressupor. Este € mais um indicio de que

fronteiras sdo tensionadas na construg¢do da adaptacdo atwoodiana.

3.2.3. A adaptacio na adapta¢do ou um romance em abismo

Felix consegue unir os seus maiores desejos em um so: sua volta ao teatro atrelada a
tentativa de fazer com que sua Miranda volte a vida e a sua vinganga contra Tony e Sal O’Nally.
Nos capitulos subsequentes ao discutido no topico anterior, referentes a parte I, somos
apresentados aos preparativos do diretor até a concretizagdo do seu objetivo final. Seu retorno
ao teatro se efetiva ao conseguir um emprego como professor do Curso de Capacitagdo para
Leitura e Escrita do Centro Prisional de Fletcher.

No decorrer da sua disciplina, dedicada aos estudos das pecas de Shakespeare, Felix
segue sempre as mesmas etapas: disponibiliza antecipadamente o texto condensado e
comentado por ele; esquematiza e debate as ideias principais da peca com os alunos; propde
estudos e debates acerca das personagens e de questdes fundamentais as obras; distribui os
papeis da peca de acordo com o interesse dos alunos e com a sua necessidade como diretor,
além de designar um time de apoio para cada um desses personagens, que auxiliam os atores
nos ensaios; por ultimo, apds a encenagao da pega, cada time elabora um relatério, criando uma
espécie de continuagao para a vida daquela personagem que interpretaram.

Ao exteriorizar o desenvolvimento dessas atividades, notamos que Atwood expde as
etapas que compdem o processo de adaptacdo. Essa explicitacdo da técnica utilizada pela
romancista ¢ responsavel por conferir mais uma camada ao romance, por meio do recurso do
mise en abyme. Os alunos reescrevem e atualizam falas e musicas, por exemplo, para que se
tornem mais compreensiveis para eles e para o seu publico, gerando uma identificagdo dos
atores e da audiéncia com o espetaculo. A encenacdo da peca escolhida também faz parte das
atividades do curso, entretanto, ela ndo acontece ao vivo. As cenas sao gravadas previamente e
transmitidas pelo circuito interno de televisao no instituto. Assim, todos t€m a oportunidade de

assistir ao espetaculo: os alunos do curso, os demais detentos e os funcionérios. A proposi¢ao
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de uma continuidade para as personagens remete, talvez possamos aventar, a criagdo de uma

fan-fiction ou mesmo de mais uma etapa do processo de adaptacao.

3.2.4. “Esses nossos atores”%’

As personagens principais da peca sdo transpostas para o romance de duas maneiras
distintas: através das personagens do romance propriamente e das personagens da peca
encenada no Instituto Prisional de Fletcher. E importante evidenciar que algumas personagens
do romance se fundem com os papeis que interpretam na pega inserida no romance. Dentre as
personagens principais e secundarias de Semente de bruxa, destacamos Felix, Anne-Marie,
Tony, Sal, Lonnie, Sebert, Freddie e os detentos.

No capitulo anterior, destacamos as caracteristicas compartilhadas por Felix e Prospero.
A construgdo da personagem principal do romance, como vimos, suscita uma simbiose narrativa
entre as obras em questdo. Além de as personagens serem um componente crucial da fic¢do em
prosa, “[...] seu fim ¢ predeterminado em nossa imaginagado através do conhecimento prévio do
texto precursor”®® (SANDERS, 2006, p. 104). Antonio Candido, Anatol Rosenfeld e Decio de
Almeida Prado ressaltam a importancia da personagem para o romance, o teatro € o cinema na
obra A personagem de fic¢do (2005). Segundo Candido, no capitulo que versa especificamente
sobre a personagem no romance, ela ¢ dotada de uma fun¢do marcante, sobretudo no género
literario narrativo, pois “[...] através dela a camada imagindria se adensa e se cristaliza”
(CANDIDO et al, 2005, p. 21).

Felix se identifica demasiado com Prospero. Em certos momentos, ele parece justificar
as agdes do mago na tentativa de justificar suas proprias agdes. Ele transfere a responsabilidade
das suas agdes a sua filha, acreditando que tudo que faz ¢ em devogao a ela. No espetaculo
apresentado na prisao, Felix interpreta Prospero e se funde a esse papel nos momentos que o
antecedem e o sucedem. A despeito da atitude superprotetora de Felix em relagao a Anne-Marie,
ela age como uma mulher forte que toma suas proprias decisdes e sabe se proteger sozinha. Ao
final da narrativa, entretanto, ela agradece a Felix e deseja que ele fosse realmente seu pai.
Anne-Marie interpreta o papel de Miranda na pega: suas atitudes compassivas € sua paixao a

primeira vista por Freddie convergem aos sentimentos demonstrados pela filha de Prospero.

8 Referéncia ao titulo do capitulo III do romance.

% “This is surely the point of characters, stories, and events that are appropriated: their end is

predetermined in our imagination via prior knowledge of the precursor text” (SANDERS, 2006, p. 104).
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Alguns dos detentos compartilham caracteristicas pessoais e relacionadas as acusacdes
sofridas por eles semelhantes as dos personagens que interpretam na pega. 8Handz, hacker, atua
como Ariel auxiliando Felix nos bastidores da sua vinganga. Pernazz ¢ Caliba: acusado de
agressao e considerado irritadi¢o. Garoto Prodigio interpreta Ferdinando por ser atraente, bem-
apessoado e convincente. Phil, o doentio, atua como Sebastian, ambos facilmente manipulaveis.
Colarinho Branco, assim como Gongalo, ¢ inteligente e possui inclinagdes filosoficas. Kobra,
acusado de golpe, interpreta o golpista Antonio. Coiote Vermelho, preso por contrabando de
bebida alcodlica, atua como o bébado Estéfano na peca. Trinculo ¢ interpretado por Pastel de
Vento, que, como indicado pelo seu pseudonimo, possui talento como bufdo. Krampus atua
como Alonso e ¢ o Unico que ndo compartilha caracteristicas pessoais com a personagem que
interpreta.

A vinganga, de fato, ocorre simultaneamente a exibicdo da pega gravada e transmitida
pelo circuito interno de televisdo. Felix toma conhecimento de que a prisdo sera visitada por
importantes ministros e politicos — aqueles que, um dia, atentaram contra ele — e propde que

eles experienciem uma pega interativa:

Tudo que ele teria de fazer seria esperar até que Tony e Sal viessem a Fletcher
para a visita VIP e, entdo, garantir que eles ndo vissem o video da peca no
andar superior com o diretor do presidio, e sim na ala fechada, onde estaria
esperando por eles, embora, de inicio, ndo o vissem. Assim que o video
comecasse a rodar, se dividiria em dois. Uma versao seria o video exibido na
tela e em todo o resto da prisdo. A outra versao teria, repentinamente, pessoas
reais dirigidas e controladas por ele. Criando uma ilusdo por meio de duplos,
um dos mais antigos truques teatrais existentes. (ATWOOD, 2018, p. 127-
128)

No dia da visita, estamos novamente diante do prologo apresentado na narrativa, que é
retomado. Os dignatarios — Tony Price, Lonnie Gordon, Sebert Stanley e Sal O’Nally, atuais
ministros e candidatos a lider do partido, e o filho de Sal, Frederick O’Nally — sao conduzidos
a assistir a pega com os alunos do curso. Na sala de projecao, a comitiva € bem recepcionada:
sdo oferecidas pipoca e cerveja sem alcool para que desfrutem dessa experiéncia Uinica. As
cervejas de Sal e Lonnie, entretanto, contém uma substincia que os fard adormecer
rapidamente, quase como em uma magia executada por Ariel. Vale lembrar que tudo o que
acontece em todos os comodos ocupados por eles ¢ observado por Felix e 8Handz, seu Ariel,
nos bastidores através das cdmeras escondidas. Na pega interativa simultanea a pega gravada,

notamos o espelhamento dos atos da Tempestade.
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Em um primeiro momento, quando se ouvem os barulhos de disparos, Freddie ¢ levado
para outro comodo pelos duendes de Felix®!. O ato II, cena 1 é retomado: Sal se lamenta,
acreditando que seu filho foi morto em uma espécie de rebelido dos detentos. Do mesmo modo,
Freddie ¢ levado a acreditar que seu pai faleceu: através do alto-falante, ele escuta a mesma
cangdo que Ariel canta quando Ferdinando chega a ilha. Anne-Marie entra na cela interpretando
Miranda. Como parte do plano, diz a Freddie que um lunatico acredita ser Prospero e o avisa
que precisa agir como se fosse Ferdinando, para ndo sofrer maiores consequéncias. As
personagens da pega, Anne-Marie e Freddie, se fundem aos personagens que interpretam,
Miranda e Ferdinando. Freddie est4, de fato, apaixonado por Anne-Marie, € a cena que eles
representaram acontece paralelamente na realidade deles, repetindo o que notamos na trama do
casal na peca.

Em uma cela diferente, se encontram Sal, Lonnie, consolando o ministro em tom
otimista, como Gongalo na pega, enquanto Tony e Sebert agem, respectivamente, como Antonio
e Sebastian. Os ultimos conversam a parte, cacoando da lamentagdo de Sal e do otimismo
utopico de Lonnie. O sonifero comega a surtir efeito, fazendo com que Sal e Lonnie adormecam.
Tony, extremamente ardiloso, aproveita a oportunidade para oferecer seu apoio politico a Sebert
na sua candidatura a lider do partido. O ministro opta por apoiar Sebert, em funcdo de ser um
candidato a quem nao deve nenhum favor, sendo, desse modo, mais proveitoso para satisfazer
seus objetivos ambiciosos. Além disso, Tony tenta convencer Sebert a aniquilar Lonnie e Sal,
para tirar Sal da disputa, ja que ¢ o favorito, e para que ndo tenham Lonnie como testemunha
do crime. Nos bastidores, a cena ¢ gravada e monitorada por Felix e 8Handz. Para evitar que
uma tragédia aconteca, 8Handz escolhe uma musica estrondosa a fim de despertar os
dignatérios que adormeceram. Essa sequéncia corresponde a inser¢ao de mais um espelhamento
no drama: Tony confabula contra Sal, como havia feito contra Prospero e 8Handz atua como
Ariel, valendo-se dos seus poderes para que o plano seja bem-sucedido.

A porta da cela na qual se encontram os convidados VIPs de Felix ¢ aberta. Através de
sinais no chdo e nas paredes, eles sdo levados ao camarim. A cena 3, do ato III, na qual os
nobres Alonso, Antdnio, Sebastian e Gongalo se deparam com um belo banquete, ¢ evocada
neste topico. Os homens avistam uma cesta com uvas — que contém substancias alucinogenas
injetadas por Felix — no camarim. Tudo foi orquestrado por Felix e 8Handz, que interferem no
curso dos acontecimentos visando a concretizagdo da vinganga, para que todos, exceto Lonnie,

comessem as uvas. Mais uma cangdo pode ser ouvida pelo alto-falante: aquela na qual Ariel

%1 Os atores da pega atuam como duendes na pega interativa.
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expde os motivos que levaram os nobres a ilha se repete, de modo a evocar a semelhanga entre
eles e os dignatdrios do romance. O combo dos alucindgenos e da cangdo acusatoria
intensificam os devaneios e o sentimento de angustia de Tony, Sal e Sebert.

Dois atores entram em cena como Estéfano e Trinculo, acompanhados de Caliba e seus
dancarinos, os “Sementes de bruxa”. Durante o nimero musical criado especialmente para a
ocasido, eles se dirigem aos dignatarios tal qual as personagens de 4 tempestade se dirigiam a
Caliba, suscitando os questionamentos relativos a monstruosidade, ao que ¢ bom e o que ¢ mau
e o que pode ser considerado belo.

Por fim, evocando a ultima cena da peca, todos se reinem novamente na sala de
projecdo, inclusive o elenco da pega, exceto Anne-Marie e Freddie que continuam trancados na
sala a parte. Felix, enfim, surge incorporando seu papel de Prospero. Suas ilustres visitas estdo
surpreendidas e nada contentes com a situacdo. Tony, enquanto Ministro do Patrimdnio
Cultural, ameaca cortar todo o orgamento destinado ao programa. Em contraposicao, Felix os
chantageia com todas as gravacdes que possui, resultado da sua “magia” colocada em pratica
durante a pecga imersiva: a tentativa de golpe contra Sal e Lonnie e os momentos de alucinagdo
dos politicos. Tendo a promessa de segredo a respeito desses incidentes e seu perddo como
moeda de troca, Felix exige seu emprego no Festival de Teatro de Makeshiweg de volta; pede
para que Sal elogie o programa de capacitacdo e o apoie publicamente; a Tony, que garanta
financiamento por mais cinco anos € que renuncie ao seu cargo logo em seguida; a Sebert que
desista da disputa pela lideranca do partido e, finalmente, exige a liberdade condicional do seu
Ariel, 8Handz. O casal Freddie e Anne-Marie € revelado, jogando xadrez, e a atriz € apresentada
como sua hova parceira no amor € no trabalho.

Na peca interativa, além das participagdes de Anne-Marie como Miranda e de Felix
como Préspero, os membros da comitiva em visita a prisdo participam da peca enquanto tais,
Tony, Sal, Lonnie, Sebert e Freddie. Notamos, no entanto, que hd um entrelagar das fronteiras
entre essas personagens e, respectivamente, de Antonio, Alonso, Gongalo, Sebastian e
Ferdinando. Tony ¢ ardiloso, perverso e golpista como Antonio; Sal € o inimigo golpista de
Felix que se une a Tony, refletindo a relagdo entre Antdnio e Alonso; Lonnie ¢ um velho
conselheiro otimista que se assemelha a Gongalo; Sebert, inescrupuloso como Sebastian, se une
a Tony na tentativa de eliminar Lonnie e Sal; Freddie tem boa aparéncia e se apaixona por
Anne-Marie a primeira vista. A despeito da interpretacao de Pernazz como Caliba no espetaculo
apresentado em Fletcher, notamos a auséncia da personificagdo de um Caliba no enredo do

romance, considerando que os personagens principais da pega shakespeariana possuem seus
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duplos no enredo. Na realidade, em Semente de bruxa, os dignatarios Tony, Sal e Sebert sao
também os monstros abjetos do romance.

Apesar de ndo atuarem abertamente como personagens da pega, os designantes de Tony,
Sal O’nally e Frederick remetem aos nomes de Antonio, Alonso e Ferdinando. Como observa
Reuter a esse respeito, “Essa motivagdo do nome [...] pode passar pela referéncia a outras obras”
(2002, p. 105). Além de contribuir para a geracdo de efeitos do real, os nomes evocam um
conjunto de caracteristicas (REUTER, 2002). No caso da adaptagao, as relacdes estabelecidas
entre os nomes das personagens no romance € na peca evocam as caracteristicas compartilhadas
por elas. Somado a isso, as peculiaridades comuns entre as personagens do romance € o papel
que interpretam na pega contribuem para um tensionamento entre as fronteiras das personagens

das obras em questao.

3.2.5. Entre ilhas e prisoes

O tema ¢ outro elemento geralmente adaptado no processo, assim como os personagens
e os outros componentes da fabula, além de serem fundamentais para a composi¢do de
romances € pecas de teatro, de acordo com um manual para adaptadores mencionado por
Hutcheon (2013). Inclusive, de acordo com a pesquisadora, “Os temas talvez sejam os
elementos da historia mais prontamente identificados como adaptéveis entre midias ou mesmo
entre géneros e contextos” (HUTCHEON, 2013, p. 33). A inser¢do do tema da ilha enquanto
discussdo acerca das prisdes perpassa a trama das seguintes personagens: Felix, os detentos do
Instituto Prisional de Fletcher, Anne-Marie, Frederick O’Nally, Sal O’Nally, Tony Price e
Lonnie Gordon.

Ao longo da narrativa, Felix propde diversas questdes a respeito das ilhas em A4
tempestade, nas discussdes que antecedem os ensaios da pecga, e da ilha da sua propria
Tempestade. As personagens do romance compartilham o lugar da prisdao como ilha e projetam
diferentes anseios nela, por vezes abstratos. Para comegar, a primeira ilha de Felix corresponde
ao barraco que ele encontra depois de algum tempo a deriva, sendo levado pelas estradas. E
nessa ilha, cheia de ruidos, que ele reencontra sua Miranda e a sua morada durante doze anos.

Ao conseguir seu emprego como professor de teatro na Instituicdo Penal de Fletcher, ele reflete
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sobre seu lugar enquanto professor de teatro em uma instituicdo como aquela e sobre o teatro e

a arte enquanto ferramentas que podem promover a mudanca na vida daquelas pessoas®*:

Tenho respeito, Felix responde em siléncio. Tenho respeito pelo talento: o
talento que, de outra forma, permaneceria escondido e que tem o poder de
trazer a tona luz e existéncia de onde ha escuriddo e caos. Por esse talento,
crio tempo e espago; permito que ele tenha um local para habitar e um nome,
por efémeras que essas coisas sejam [...]. (ATWOOD, 2018, p. 95)

Ao propor essa reflexdo, Felix evoca também o espago fisico onde tudo isso ¢ colocado
em pratica, que ele tem a sua disposi¢@o na Institui¢do Penal: suas aulas acontecem em uma ala
protegida por duas portas de seguranca e situada entre elas. Ao contrario dos outros espacos do
local, ndo ha sistema de dudio ou video monitorando-os para que os atores nao sejam espionados
no momento dos ensaios. Ha também trés salas menores, utilizadas como ambientes para
ensaio, vestiario ou camarim, conforme a necessidade, e duas réplicas de celas, uma dos anos
1950 e a outra, dos anos 1990, utilizadas como cenario. No final, encontra-se a sala de aula
onde acontecem os estudos sobre a peca, anteriores aos ensaios. Essa ¢ a segunda ilha de Felix:
“E essa a extensdo, reflete Felix, de meu reino insular. Meu lugar de exilio. Minha peniténcia.
Meu teatro” (ATWOOD, 2018, p. 97).

A ilha pode ser entendida como uma espécie de prisao e/ou de espelho. As ilhas fisicas
de Felix, bem como das demais personagens, sdo também onde ele projeta um reflexo da sua
ilha interior: € no Centro Prisional que Felix se conecta ainda mais com seu oficio de diretor e
professor de teatro, transformando a vida dos encarcerados através da arte; no seu barraco, ele
se conecta com Miranda de tal forma que ele ndo havia feito quando ela estava viva, além de
fazer dele a sua morada. E, ainda nessas duas ilhas, que Felix se reconecta com sua propria
identidade e se permite recomegar: ele conclui sua vinganca e supera o luto da sua Miranda.

Felix compreende, portanto, que:

A ilha € muitas coisas, mas entre elas ha algo que ele ndo mencionou: a ilha ¢
um teatro. Prospero é um diretor. Ele estd encenando uma peca na qual ha
outra peca. Se sua magica se sustentar ¢ sua pe¢a for bem-sucedida, ele
conseguira o que seu coracdo deseja. Mas se ele falhar... (ATWOOD, 2018,
p- 136)

Por meio da figura de linguagem da metonimia, estabelecemos na narrativa uma

projecao dos anseios do morador no seu lugar de moradia (REUTER, 2002). Fazendo uma

%20 tema em questdo sera abordado mais profundamente no topico 3.2.
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analogia entre a proposi¢do de Reuter e o lugar da prisdo no romance, podemos afirmar que a
metonimia permite que sejam projetados os anseios de cada personagem na prisao. O lugar da
prisao em Semente de bruxa ¢ a concretizagao fisica dos episodios de encarceramento abstratos
e fisicos da peca®. Assim como em A tempestade a ilha servia de moradia para Miranda e
Prospero, de oportunidades para Antdnio e Sebastian, como lugar de questionamento e amor
romantico para Ferdinando, a ilha reflete os anseios e necessidades das personagens do
romance. Podemos fazer uma alusao a citagao destacada acima em relagdo a Felix: a prisdo, sua
segunda ilha, ¢ também seu teatro, onde ele tem a oportunidade de atuar enquanto diretor
novamente para encenar uma peca € conseguir o que seu coracdo deseja se a encenagdo for
bem-sucedida. De fato, a conclusdo de Felix a respeito da relacdo entre Prospero e a ilha o
conecta ainda mais com a personagem de Shakespeare e o faz entender a sua propria ilha e as
tempestades que o acometeram. Somente com o entendimento da sua prisdo, Felix ¢ capaz de
se libertar dos sentimentos de culpa e de vinganga, assim como liberta o espirito da sua Miranda
apos ter vivido o periodo de luto em sua plenitude.

Para os detentos do Instituto Prisional de Fletcher, a prisdo, ou a ilha, atua como um
espaco de encarceramento, mas se torna também lugar de esperanca e de oportunidade com as
aulas do Programa de Capacitagdo para Leitura ¢ Escrita. J4 em relacdo a Anne-Marie e
Frederick, a prisdao ¢ um lugar de amor romantico, pois € onde se conhecem e se apaixonam; e
representa também um lugar de oportunidades, dado que ¢ com o auxilio de Felix que ambos
conseguem uma vaga de emprego no Festival de Teatro de Makeshiweg. A principio, a prisao
representava um lugar de oportunidade de autopromogdo para os politicos Tony Price, Sal
O’Nally e Sebert Stanley. Com a vinganga de Felix, ela se transforma em um espaco de

mudancga e descontentamento.

3.2.6. Multiplicaciao dos desfechos

Notamos que o espelhamento do prélogo e da exposicdo de 4 tempestade na narrativa
atwoodiana se repete na multiplicacdo dos desfechos. Fazendo uma analogia com as sequéncias
narrativas que compdem um texto dramatico, recorremos a Reuter (2002), que observa que “Em

geral, as narrativas € 0os romances combinam varias narrativas minimas [...], que se encadeiam

%3 Os episddios de encarceramento, bem como seus prisioneiros e carcereiros sio destacados no capitulo
20, parte III, do romance.
82



e se combinam” (p. 37). Um dos modelos de anélise das sequéncias se assemelha aquele do
teatro cléassico, discutido no primeiro capitulo, que considera que “[...] ha sequéncia desde que
se possa isolar uma unidade de tempo, lugar, acdo ou personagens” (REUTER, 2002, p. 39).
Esse modelo, em fungdo da sua flexibilidade e semelhanga com o outro género literario
estudado, nos permite verificar a existéncia de mais de um desfecho nas narrativas minimas que
compdem a pega.

O epilogo “Que eu seja libertado” constitui um desfecho do romance e, a0 mesmo
tempo, da peca interativa nele contida. Ha o desenlace da intriga principal de Felix, bem como
o desenlace das outras personagens apos o fim da representacdo da peca interativa. Do mesmo
modo como em um epilogo, componente caracteristico do drama, vemos, no epilogo do
romance, as conclusdes da historia; por outro lado, sua posi¢ao “fora da ficcao” ¢ conferida a
medida em que ele ¢ o desenlace da historia que engloba outra histéria. Ao contrario do que
acontece em A tempestade, aqui hd a possibilidade de uma mudanca realmente efetiva,
contrariando o sistema hierarquico subjacente a peca: ascensiao ou declinio. Tony renuncia ao
seu cargo como Ministro do Patrimdnio Cultural. Felix tem seu antigo emprego de diretor
artistico do Festival de Teatro de volta, mas apenas nominalmente; ele contrata Freddie como
diretor assistente e Anne-Marie assume como coredgrafa-chefe dos musicais que Freddie
pretende incluir no festival. Nesse caso, Felix atuard nos bastidores, auxiliando Freddie e Anne-
Marie sempre que necessario.

Ao contrario do que se esperava, Sal fica aliviado que seu filho esteja vivo e que tenha
conseguido um emprego. 8Handz, o Ariel de Felix, recebe sua liberdade condicional e embarca
em um cruzeiro na companhia do seu professor e Estelle: os trés pretendem organizar palestras
a respeito do bem-sucedido Programa de Capacitagao para Leitura e Escrita pela Literatura de
Fletcher. Felix se liberta e, ao mesmo tempo, liberta sua Miranda ao dar adeus aquele velho
barraco. Ele, entdo, se questiona: “O que estava pensando, mantendo-a presa a ele todo esse
tempo? For¢ando-a a fazer tudo que ele pedia? Como havia sido egoista!” (ATWOOD, 2018,
p. 323). Seu objetivo ndo era de fato trazé-la de volta a vida. Ele precisava se libertar do seu
sentimento de culpa e viver intensamente o luto pela sua dolorosa perda.

A parte V, tltimo capitulo do romance, abrange os desfechos criados por cada um dos
grupos de apoio para as personagens que interpretaram na peca na etapa final da disciplina do
programa de capacitagdo. Sao eles o Time Ariel, Time Antonio, mano perverso, Time Miranda,
Time Gongalo e Time Semente de Bruxa. A continuacdo da vida das personagens ¢ criada no

intuito de reverter a simetria que a peca revela ao contar com um fim no qual as personagens se
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reencontram do mesmo modo que estavam no inicio da fabula; a pega recomeca, retorna ao
prélogo, e ndo sabemos, de fato, o destino das personagens. Como ultima etapa da adaptacao
proposta por Felix aos seus alunos, o exercicio de criacdo de novos desfechos pode ser
entendido como mais uma camada de composic¢ao ficcional que, no procedimento fundamental

do romance, vao se fechando também em camadas.

3.2.7. O Bardo segundo Felix

O processo de adaptagdo compreende, antes de tudo, a interpretacdo do adaptador, que
escolhe o que deseja modificar, enfatizar, deletar ou ampliar nessas obras. Como nos lembra
Sanders (2006, p. 51), “Grande parte do impulso de retrabalhar envolveu a figura, a biografia e

o bem cultural do proprio Shakespeare”®*

. No decorrer da narrativa, notamos que Atwood lanca
mao de elementos no processo de adaptagdo para além da mera reconstrugdo fabular.
Conferindo um tom ensaistico a obra, ela acrescenta informagdes acerca da poética e da vida
de Shakespeare no enredo, sobretudo nos momentos em que sdo levantadas discussdes acerca
das personagens e dos temas principais da pega. O leitor, conhecedor e ndo-conhecedor da pega,
adquire informacgdes sobre a vida e obra do dramaturgo pelos olhos de Atwood, ou melhor,
pelos olhos de Felix enquanto professor de teatro. Essas referéncias aparecem de maneiras
distintas: algumas sdo relacionadas ao fazer teatral de Felix, mas de alguma forma estabelecem
uma relagao intertextual com o Bardo, e outras sdo abertamente atribuidas a ele.

Em primeiro lugar, aludindo ao fazer teatral da personagem principal do romance, ¢
destacada a importancia da precisdo das palavras, da intensidade, da entonagdo para que o
espetaculo seja bem-sucedido e o publico ndo desista do espetaculo no intervalo, assim como
se dava no teatro shakespeariano. Ainda sob essa perspectiva, o narrador destaca que Felix,
além de dirigir, atuava em alguns dos seus espetaculos como personagem principal, fungdes
semelhantes as exercidas por Shakespeare, que atuou, dirigiu, escreveu e foi socio da
companhia que foi membro.

No que tange as referéncias diretamente relacionadas a Shakespeare e evocadas por
Felix, evidenciamos um didlogo no qual ele tenta persuadir Estelle a mudar a bibliografia do

programa de leitura — antes, os detentos estudavam obras de Stephen King, por exemplo — para

% “Much of the reworking impulse has engaged with the figure, biography, and cultural commodity of
Shakespeare himself” (SANDERS, 2006, p. 51). Tradugdo minha.
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que ela seja composta apenas por obras do dramaturgo inglés. A coordenadora do programa se
mostra resistente a inser¢do de Shakespeare em um programa de capacitacao a leitura e escrita
para detentos. Ela argumenta que o objetivo pode nao ser alcangado pois os futuros alunos mal
leem obras consideradas mais “simples” e de autores considerados classicos. A isso Felix
contra-argumenta: “Ele ndo tinha inten¢ao de ser classico — Felix disse acrescentando um tom
de indigna¢ao a sua voz. — Para ele, os classicos eram... bem... Virgilio e Herodoto, e... Ele era
simplesmente um ator-diretor tentando segurar as pontas” (ATWOOD, 2018, p. 65) e
acrescenta que suas pecas foram escritas para o mais variado publico “[...] todo mundo, de alto
a baixo, ida e volta” (ATWOOQD, 2018, p. 101). A discussao suscitada retoma o que foi colocado
nos primeiros capitulos: a importancia do conhecimento acerca da vida de Shakespeare a fim
de dessacralizar o imaginario que foi criado diante do dramaturgo, bem como a desmistificacao

que paira acerca da leitura dos classicos.

3.3. As camadas na reconstrucio de A tempestade

No decorrer da andlise, notamos que seria necessario refletir sobre os termos metaficgdo
e mise en abyme, recursos utilizados por Shakespeare e por Atwood em suas respectivas obras.
Recorremos a Patricia Waugh em sua obra The theory and practice of metafiction (2001) para
compreender o primeiro conceito e a Lucien Dallenbach, na obra The mirror in the text para a
compreensdo do segundo termo. Para Waugh (2001, p. 2), “Metafic¢do ¢ um termo dado a
escrita ficcional que conscientemente e sistematicamente chama atenc¢ao para o seu status como

”93 A caracteristica ficcional do

artefato a fim de questionar a relacao entre ficcao e realidade
dispositivo, inerente a toda narrativa, permite que a sua pratica seja explorada por meio da
escrita, da sua exteriorizagdo. Fazendo uma analogia ao caso do romance, notamos a exploracao
da teoria adaptativa por meio da escrita de uma adaptacdo. Compreendemos o mise en abyme
como um dos recursos por meio do qual a metaficcdo se manifesta.

Retomando o conceito do mise en abyme, verificamos que André Gide, escritor franceés,
foi o primeiro tedrico a utilizar o termo, no ano de 1893 (DALLENBACH, 1989). Ele se vale

do termo para tratar de objetos miniaturizados dentro de objetos idénticos a eles. Dentre os

exemplos expostos pelo autor, observamos Hamlet, de Shakespeare, uma pega que contém uma

95 “Metafiction is a term given to fictional writing which self-consciously and systematically draws
attention to its status as an artefact in order to pose questions about the relationship between fiction and
reality” (WAUGH, 2001, p. 2). Tradu¢ao minha.
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cena na qual uma outra cena € representada. Nao € por acaso que Gide se vale de Shakespeare
para exemplificar o recurso na literatura: o dramaturgo se dispos dele largamente, como
discutimos no primeiro capitulo.

Lucien Dallenbach desenvolve o conceito, ainda em disputa — por isso ha de se ter
cuidado com o seu emprego, para que ndo aconteca de forma simplista — em sua obra The mirror
in the text®® (1989) e o relaciona com a tipologia reflexiva como se houvesse, de fato, um
espelho no texto. O tedrico acredita que “[...] o texto possui uma estrutura circular. Ele comeca
implicitamente com o mise en abyme e termina explicitamente com ele”®’ (DALLENBACH,
1989, p. 9). Nesse ambito, a obra se volta para ela mesma, refletindo-se e invocando o seu
significado e a sua forma, simultaneamente, em um movimento ciclico. A esséncia do conceito
de mise en abyme aparece também na obra de Tzvetan Todorov (2006), apesar de possuir outra
denominacdo neste caso. O que o autor entende por “narrativas encaixadas e narrativas
encaixantes” evidencia o procedimento de historias que sdo prolongamentos de outras historias,

ou seja, encaixadas em outras historias. Nas palavras de Todorov:

[...] o encaixe ¢ uma explicitacdo da propriedade mais profunda de toda
narrativa. Pois a narrativa encaixante € a narrativa de uma narrativa.
Contando a histéria de uma outra narrativa, a primeira atinge seu tema
essencial e, a0 mesmo tempo, se reflete nessa imagem de si mesma; a narrativa
encaixada € ao mesmo tempo a imagem dessa grande narrativa abstrata da
qual todas as outras sdo apenas partes infimas, ¢ também da narrativa
encaixante, que a precede diretamente. Ser a narrativa de uma narrativa € o
destino de toda narrativa que se realiza através do encaixe. (TODOROV,
2006, p. 126)

A principio, notamos que ha uma estrutura circular que permeia o processo de adaptacgao
— retomando as palavras de Sanders (2006), esse processo € constante e continuo — € que se
prolonga por meio do dispositivo do mise en abyme. Nesse ponto, uma outra hipotese acerca
do romance de Atwood se confirma para nds: que essa estrutura circular se repete na narrativa
da autora em camadas e duplamente — através da adaptacao e do mise en abyme — e que o seu
mise en abyme evoca o de Shakespeare.

Os efeitos de espelhamento gerados pelo recurso do mise en abyme, do qual Atwood
lanca mao no processo de adaptacao, se estendem as personagens € aos outros componentes do

texto narrativo. Além de contarmos com uma adaptagao do texto dramatico 4 tempestade para

% «“QO espelho no texto”. Tradugdo minha.
97 «[...] the text has a circular structure. It starts off implicitly with the mise en abyme and ends up
explicitly with it” (DALLENBACH, 1989, p. 9). Tradu¢ao minha.
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o0 texto narrativo Semente de bruxa, ha, para além das outras camadas presentes nesse processo,
mais de uma adaptacdo dentro da adaptacdo. Desvendando esse processo, nos deparamos com
o enredo do romance, a historia de Felix e suas Tempestades, a primeira camada que compde a
adaptacao. A seguir, Felix e seus alunos do Curso de Capacitagdo para Leitura e Escrita pela
Literatura adaptam A4 fempestade para uma encenagdo no centro prisional — essa ¢ a segunda
adaptacdo dentro da adaptacdo, apesar de nao termos noticia de como ela acontece, de fato.

Somos apresentados apenas as etapas do processo até a encenagao, que constam de a)
leitura do texto, notas e glossario fornecido por Felix; b) discussao sobre os aspectos principais
da peca com a turma; c) limitacdo das ofensas e palavroes permitidos em classe — s6 eram
permitidos aqueles que fossem encontrados no texto dramatico; d) estudo aprofundado das
personagens principais; e) distribui¢do dos papeis da peca e formacgdo de grupos de apoio para
cada personagem; f) reescrita da fala das personagens pelos grupos e, por Ultimo, g) apos a
encenacao, a criagdo de uma vida futura para os personagens interpretados por eles.

Nesse ambito do processo adaptativo desenvolvido por Felix e seus alunos, parece haver
uma voz rapsodica®® de Atwood que, através do narrador, revela o processo do qual ela mesma
se vale. No trecho: “Os grupos podiam reescrever as falas dos personagens com suas proprias
palavras para torna-los mais contemporaneos [...]” (ATWOOD, 2018, p. 70), observamos que
o trabalho realizado por Felix e pelos detentos caracteriza-se como uma adaptacdao devido a
reescrita das falas das personagens, a aproximag¢ao da linguagem para um novo contexto e aos
acréscimos feitos pelo grupo de alunos. Apos o cumprimento das etapas supracitadas, os alunos
se dedicam a gravar as cenas da pec¢a para que seja transmitida posteriormente no circuito
interno para todos os detentos e empregados do presidio. A terceira adaptagdo presente no
romance ¢ a peca interativa Uma tempestade inesperada, na qual personagens do enredo
principal sdo incluidos enquanto tais e que acontece simultaneamente a transmissdo do
espetaculo no circuito interno de televisdo de Fletcher. Essa peca interativa ¢ a conclusdo da
vinganca de Felix.

A peca dentro do romance, através da exteriorizagao do processo de adaptacao e da
reflex@o acerca da estrutura e do conteudo de A tempestade corresponde ao resultado gerado

pelo mise en abyme. Os demais espelhamentos e reflexdes’ sdo consequéncia desse processo,

% Conceito cunhado por Jean-Pierre Sarrazac em O futuro do drama. Para Sarrazac (2012, p. 201), “A
nogdo de rapsodia aparece, portanto, ligada de saida ao dominio épico: o dos cantos e da narragdo
homéricos, a0 mesmo tempo que a procedimentos de escrita tais como a montagem, a hibridizagao, a
colagem, a coralidade”.
% Todos os pesquisadores que tratam do termo em questdo langam mio do campo semantico que evoca
a reflexao.
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bem como das escolhas de Atwood na reconstru¢do do drama shakespeariano e na organiza¢ao
do arranjo do seu texto em camadas. A autora langa mao da inser¢ao dos duplos ou do sistema
de espelhos, outro recurso muito comum na poética shakespeariana (KOTT, 2003). Nesse
sentido, verificamos o espelhamento do prologo através da inser¢ao de um prélogo no romance;
da exposi¢do por meio da anacronia narrativa na parte I do romance, iniciando com Felix
nostalgico diante do espelho — ao longo dos sete topicos compreendidos pela parte, conhecemos
a histdria do diretor artistico nos doze anos que antecedem sua desforra e, no ultimo topico da
parte I, a histoéria recua a imagem de Felix refletida no espelho, por meio de um movimento
ciclico e espelhado. Verificamos o espelhamento da estrutura classica do drama através da
divisdo em cinco partes e da presenca de componentes caracteristicos desse género literario,
como o prologo e o epilogo; bem como a escolha por elementos proprios ao género narrativo
que possuem fungdes equivalentes as dos componentes do drama, a fim de evoca-los e de evocar
o género ao qual pertencem.

O desfecho da historia ¢ multiplo, considerando as narrativas minimas que a compdem.
A parte V do romance abrange as continuidades que os alunos do curso conferiram aos
personagens que interpretaram. Subsequente a esse capitulo, se encontra o epilogo.
Contrariando o movimento ciclico do segundo desfecho de A4 tempestade, a posi¢ao inicial das
personagens ¢ alterada. Na sociedade elisabetana, a estrutura hierarquica dificilmente era
modificada, portanto, com o desfecho da pega, tudo ¢ retomado do mesmo ponto que estava no
inicio da peca, ndo ha mobilidade social: Prospero volta a ser duque, Alonso volta a ser rei e
etc. No romance, considerando que a mutagdo hierdrquica ¢ bem mais aceitavel na
contemporaneidade, alguns personagens ascendem: Freddie e Miranda assumem cargos de
chefia no Festival de Teatro de Makeshiweg; enquanto outros decaem: Tony renuncia ao seu
cargo politico; e algo continua como antes: Prospero aceita seu antigo cargo de volta apenas
nominalmente, agindo nos bastidores para auxiliar Anne-Marie e Freddie conforme necessario,
e mantém seu emprego como professor de teatro do Instituto Prisional de Fletcher.

Somado a isso, algumas personagens do enredo principal compartilham caracteristicas
com as personagens da peca, a exemplo de Felix e Prospero, Miranda e Anne-Marie, Tony e
Antodnio, Sal e Alonso, Lonnie ¢ Gongalo, Sebert e Sebastian, Frederick e Ferdinando, a
Miranda de Felix e uma fusdo entre Ariel e a Miranda de Shakespeare. Boa parte dos
presididrios sdo dotados de caracteristicas afins as dos personagens que interpretam na peca,
como 8Handz e Ariel, Colarinho Branco e Gongalo, Pernazz e Caliba, Garoto Prodigio e

Ferdinando, Phil e Sebastian, Kobra e Antonio, Coiote Vermelho e Estéfano, Pastel de Vento e
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Trinculo. Os temas principais também sdo transpostos para o romance e sdo explorados logo na
epigrafe que dé inicio a obra: a vinganga, o teatro, a ilha e suas prisdes. Finalmente, Atwood
insere especificidades da vida e da poética shakespeariana no enredo principal. Todos os
aspectos supracitados conferem camadas a obra, além de torné-la ciclica. As personagens
espelhadas também conferem uma camada a narrativa, sendo, talvez, a mais basilar, pois
segundo Candido (2005), a personagem de ficcdo ¢ responsavel pelo aprofundamento e
cristalizacao da camada imaginaria.

Os principais efeitos gerados pela insercdo do mise en abyme ¢ do espelhamento dos
componentes da fabula sdo o tensionamento das fronteiras do ficticio e dos efeitos do real, bem
como o tensionamento das fronteiras dos géneros literarios, inerente ao processo de adaptagao.
Nesse ambito, os efeitos nos proporcionam um melhor entendimento das estruturas
fundamentais que compdem os géneros literdrios em evidéncia, das etapas que compreendem
o processo de adaptacao e do texto adaptado; apropriando-nos da colocagdo de Waugh (2001)
a respeito dos efeitos da metaficcdo, declaramos que “[...] também oferece modelos
extremamente precisos para entender a experiéncia contemporanea do mundo como uma
construgdo, um artificio, uma rede de sistemas semidticos interdependentes” (p. 9)!°°. As
escolhas de Atwood no processo adaptativo e o modo como ela organiza esses niveis em
camadas evocam a reconstru¢do do texto dramatico shakespeariano no romance, para além da

fabula, lancando mao da apropriagdo de estruturas dramaéticas e do texto de Shakespeare.

100 <[] it has also offered extremely accurate models for understanding the contemporary experience
of the world as a construction, an artifice, a web of interdependent semiotic systems” (WAUGH, 2001,
p. 9). Tradug@o minha.
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CONSIDERACOES FINAIS

[...] Mas alegre-se.

Nossa festa acabou. Nossos atores,

Que eu avisei ndo serem mais que espiritos,
Derreteram-se em ar, em puro ar;

E, como a trama va desta visdo,

As torres e os paldacios encantados,
Templos solenes, como o globo inteiro,
Sim, tudo o que ela envolve, vai sumir

Sem deixar rastros. Nos somos do estofo
De que se fazem nossos sonhos, e esta vida
Encerra-se num sono [...]

(William Shakespeare)'*!

A despeito de desenvolvermos a presente pesquisa através de um método comparativo,
ndo almejamos o cotejo das obras sob a perspectiva da fidelidade ao texto anterior. O debate
em torno de tal questdo ¢ infrutifero, sobretudo em se tratando de adaptagdes de Shakespeare,
visto que ele proprio se apropriava de outras obras. Dedicamo-nos a entender as relagdes entre
a peca romanesca A ftempestade ¢ o romance Semente de bruxa, as nuances do drama
shakespeariano que pairam sob a narrativa atwoodiana. Por isso, analisamos a pe¢a de modo a
circunstanciar nosso pensamento em relagdo ao romance. No entanto, nosso enfoque recai sobre
a reconstrucao do texto dramatirgico que Atwood langca mao no seu processo de (re)criacao da
nova obra.

Se pensamos no nosso objeto literdrio em consonancia com as trés perspectivas
propostas por Hutcheon (2013), verificamos, a principio, que enquanto produto formal ele se
caracteriza como adaptac¢do, a principio, por se tratar de uma transposi¢ao declarada de uma
obra anterior. No caso de que tratamos, esse processo ndo implica mudanga de midia ou de
modo de engajamento, mas envolve transi¢do do género dramatico ao narrativo. Em segundo
lugar, vista como processo criativo, a adaptagdo envolve as etapas de (re-)intepretacdo e,
posteriormente, (re-)criagdo, passando pelas escolhas do adaptador quanto & mudanca de
linguagem, enfoque, contexto, bem como especificidades do novo género ou midia para qual a

histéria seré transposta. Quaisquer que sejam as motivagdes desse processo, “[...] a adaptacgao,

10171 Be cheerful, sir./ Our revels now are ended. These our actors,/ As I foretold you, were all spirits
and/ Are melted into air, into thin air./ And like the baseless fabric of this vision,/ The cloud-capped
towers, the gorgeous palaces,/ The solemn temples, the great globe itself—/ Yea, all which it inherit—
shall dissolve,/ And like this insubstantial pageant faded,/ Leave not a rack behind. We are such stuft/
As dreams are made on, and our little life/ Is rounded with a sleep [...]” (SHAKESPEARE, A4 tempestade,
ato IV, cena 1).
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do ponto de vista do adaptador, ¢ um ato de apropriacdo ou recuperacao, € isso sempre envolve
um processo duplo de interpretacdo e criagdo de algo novo” (HUTCHEON, 2013, p. 45). A
partir da andlise do romance, observamos que Atwood, de fato, interpreta e analisa A
tempestade, além de demonstrar tais processos na obra. Isso pode ser evidenciado nos
momentos nos quais Felix estuda a peca com seus alunos no Centro Prisional de Fletcher. O
debate que ele propde acerca das ilhas, dos episddios de encarceramento e das personagens
refletem o tom ensaistico que o romance adquire. Outros momentos nos quais essa situacao
pode ser observada sdo caracterizados pelas reflexdes de Felix sobre os pensamentos e acdes
de Préspero que funcionam enquanto justificava para as suas proprias atitudes, como no trecho:
“O proprio Felix seria Préspero, o pai amoroso. Protetor, talvez até superprotetor, mas apenas
porque estava agindo a favor dos interesses da filha” (ATWOOD, 2018, p. 26).

Nesse sentido, as adaptagdes que sdo feitas em Semente de bruxa por Felix em conjunto
com os detentos compreendem as mesmas etapas do processo criativo da adaptacao em si: desde
a compreensao e analise da peca shakespeariana a criagdo de duas novas obras: a primeira, que
sera transmitida pelo circuito interno de televisdo, e a segunda, a peg¢a interativa Uma
tempestade inesperada, que conta com a presenga daqueles que atentaram contra Felix. Durante
0 processo criativo das adaptagdes em questao, os detentos atualizam e modificam as falas das
personagens, alteram alguns nimeros musicais € acrescentam outros — a exemplo do ato I, cena
2, que passa a ser um numero no qual Antonio faz uma retrospectiva do que aconteceu com
Prospero. No entanto, ndo temos acesso ao resultado que ¢ apresentado aos demais presididrios
e funcionarios do local; o que podemos acompanhar através da narrativa ¢ a execugdo
simultanea da peca interativa.

De qualquer modo, através da repeticao e da exteriorizacao das etapas que compdem o
processo adaptativo colocadas em pratica no romance e do debate acerca dos componentes da
fabula da pega, verificamos a presenca de um recurso metaficcional: o mise en abyme. Para
Dallenbach (1989), a propriedade basilar do mise en abyme ¢é a exteriorizacdo da forma e do
conteudo do trabalho, como de fato acontece com o nosso objeto literario. Um dos efeitos
gerados a partir desse dispositivo ¢ a quebra ou tensionamento das fronteiras entre real e ficticio.
Notamos um embaralhamento e uma fusdo entre as personagens do romance e da representacao
da Tempestade inesperada. Felix e os detentos atuam como personagens da peca
shakespeariana e os dignatarios — Tony, Sal, Lonnie e Freddie — sdo incorporados a peca sem
necessariamente ter conhecimento desse fato. O modo que sdo conduzidos a agir através do

roteiro criado por Felix os fazem atuar como Antdnio, Alonso, Gongalo e Ferdinando,
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respectivamente. Os demais, mesmo atuando enquanto personagens da pecga, compartilham
semelhancas com os papeis que interpretam — o exemplo mais notavel ¢ Felix no papel de
Prospero.

A utilizagao do mise en abyme e do efeito do espelhamento — através da duplicagao dos
prologos, por exemplo — confere maior profundidade a narrativa atwoodiana, além de provocar
um efeito reconhecido por Reuter (2001, p. 85-86), “[...] a eliminacdo de fronteiras entre o real
e o imaginario mediante a multiplicagdo das mudancas de niveis [...]”. Na esteira desse
pensamento, verificamos o transbordamento também das fronteiras entre os géneros em
questdo, uma vez que as escolhas de Atwood, o modo como a estrutura do romance ¢ organizada
e a sua constru¢dao em camadas evocam a reconstrucao do texto de Shakespeare — ai englobadas
sua estrutura, a divisdo em prologo, cinco capitulos e um epilogo, evocando a da peca
shakespeariana; a fabula, a transposi¢cdo da historia de Préspero para a de Felix e os seus
desdobramentos, como uma outra adaptacao de 4 tempestade dentro do romance; € os seus
componentes, os tensionamentos entre as fronteiras das personagens da peca e do romance.

Em ultimo lugar, enquanto processo de recepg¢do, a adaptacdo se caracteriza como uma
das manifestagdes possiveis da intertextualidade, dado seu carater intrinseco da
palimpsestuosidade. Para o leitor do romance em foco, a adaptagdo serd experenciada como
adaptagdo “[...] por meio da lembranca de outras obras que ressoam através da repeticdo com
variacdo” (HUTCHEON, 2013, p. 30), ou seja, se houver conhecimento do texto adaptado, do
texto shakespeariano. Mesmo o leitor ndo conhecedor de Shakespeare estara ciente de que o
texto que estd prestes a ler mantém relagdes com o texto do dramaturgo, em funcdo da
declaracdo aberta e extensiva a obra anterior, a primeira vista, através dos elementos
paratextuais — o livro, na qualidade de objeto, e sua capa, lombada, epigrafe, titulo, prefacio e
os escritos que antecedem e acompanham sua composi¢do (REUTER, 2001). Além do mais,
esse leitor entrard em contato com os comentarios acerca da peca e seus componentes que
Atwood acrescenta na narrativa. Isso nao significa que a adaptagdo enquanto objeto estético em
si mesmo nao seja capaz de gerar efeitos de sentido para um leitor que ndo conheca o texto que
ela apropria — uma adaptacdo bem-sucedida ¢ justamente aquela que consegue atingir os
conhecedores e ndo-conhecedores do texto adaptado (HUTCHEON, 2013).

Um debate proposto por Hutcheon (2013) e relevante a conclusao do nosso trabalho ¢ a
possibilidade de pensarmos a adaptagdo narrativa em funcao da permanéncia e da evolugao de
uma historia em diferentes contextos culturais ao longo do tempo. A adaptacdo enquanto

produto possui uma estrutura formal de repeti¢do e variagdo que evoca a inevitabilidade da
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mudanga nesse processo. As possiveis motivagdes e justificativas que regem essas mudangas
sdo inimeras, mediadas pelas especificidades dos géneros e midias, das escolhas do adaptador,
do publico-alvo ou dos seus contextos de recepgao e criagdao. O que podemos apreender a partir
da abordagem do processo criativo da obra tratada ¢ a condugdo de um movimento que nos faz
retornar ao canone. Nesse deslocamento, (re)dirigimos um olhar mais ampliado em dire¢do a
peca de Shakespeare e, sincronicamente, compreendemos uma critica sociocultural ao nosso
tempo, no caso do romance, uma discussao a respeito da arte enquanto ferramenta de
transformacdo social. E dessa forma, também, que os proprios leitores desenvolvem, assim,
uma visdo palimpsestuosa das obras, compreendendo-as em multiplas dire¢cdes — que ora se
cruzam, ora se bifurcam — e conferindo a elas complexidade e profundidade. Nesse sentido,
ainda conferindo camadas a perspectiva do receptor, podemos entender que a adaptacdo de
obras literarias, para além de propor uma estrutura em abismo, proporcionara também uma
compreensdo em abismo da literatura, gerando com isso um movimento espiralar face a fabula,
a estrutura, aos elementos fundamentais da narrativa, dando novos e inovadores formatos

exegéticos.
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