Otelo, uma Tragédia Construida
sobre uma Estrutura Comica

Na Shakespearian Tragedy do Professor H. B. Charlton existe uma
interpretagdo extremamente satisfatéria de Otelo' na qual dois pontos
principais devem ser notados: a tragédia nasce do casamento de duas
pessoas de origens e formacdes vastamente diversas, e Otelo deve ser
aceito nfio como vitima de Iago mas como um heréi trdgico inteira-
mente desenvolvido e integralmente responsével pela tragédia e suas
conseqiiéncias. Minhas préprias conceituagdes quanto a linha mestra
de interpretagio de Otelo séo tdo semelhantes as de Charlton que pres-
suponho que qualquer encenacfo da tragédia deve, em Ultima andlise,
criar o quadro que ele desenha através de sua andlise critica. Tal qua-
dro foi, inicialmente, criado por Shakespeare por meios dramdticos e
teatrais, e o objetivo deste artigo é o do esclarecimento de um aspecto
muito especifico da linguagem teatral que o autor usou em uma obra
de arte que s6 atinge seu significado completo quando apresentada em
um palco.

Muito embora ele jamais barateie sua obra a fim de ser compreen-
dido, estou convencida de que Shakespeare, habituado como era a es-
crever para uma platéia das mais variadas, a todos os momentos dese-
java que a estrutura principal de suas pegas, seus enredos e persona-
gens fossem o mais claro possivel. Isso n#o significa que suas pegas
n#o tenham muitos niveis de significagfo mais profunda, ou que para
sua plena compreens#o nfio dependessem da capacidade de cada indi-
viduo para reagir imaginativamente a tudo que lhe era oferecido por
didlogos, personagens, enredo e poesia; mas significa sem ddvida que
em Otelo, como em outras ocasifes, Shakespeare buscava seu piiblico

1. H. B. Charlton, Shakespearian Tragedy (Cambridge, 1952).
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por meio de elementos visuais e eminentemente c&nicos que o tempo
nos fez esquecer ou negligenciar, .

Ao escrever a tragédia de Otelo Shakespeare usou com suprema
mestria um idioma teatral inesperado porém de imensa eficécia, que s6
poderia ser usado por alguém com grande capacidade de penetragéio
em sua observaggo da natureza humana e grande dominio de técnicas
dramdticas e teatrais. Se Otelo teria de tratar do casamento entre “um
bédrbaro errante e uma veneziana supersofisticada”, a consideragéo pri-
mordial de Shakespeare teria de ser — dado que a obra estava sendo
escrita para palco e platéia — que a idéia de tal contraste ficasse clara e
facilmente reconhecivel para o piblico. O primeiro ato, que tem lugar
em Veneza, tem de ser considerado em sua plena significagéo, ou seja,
como instrumento da defini¢gfio do mundo ao qual Desdémona perten-
ce e ao qual Otelo muito significativamente nfo pertence,

Como haveria o elisabetano médio, naqueles dias de dificuldades
para se viajar, de identificar Veneza? Shakespeare escolheu os meios
mais simples e dbvios ao alcance de alguém que vivia no mundo do
teatro e escrevia para freqiientadores regulares de espetdculos teatrais:
a commedia dell’arte, instrumento altamente teatral, que era n#o sé
italiano mas, em grande parte, veneziano. Que tanto Shakespeare quanto
os elisabetanos conheciam bem a commedia dell’arte € facil de provar
pela documentagéo transcrita, por exemplo, em The Elizabethan Stage
de Sir Edmund Chambers, e para esta peca em particular a forma tinha
a vantagem de néo s6 identificar o ambiente veneziano como também
de criticé-lo, técnica que & a base de todas as melhores formas da co-
média. Se o bdrbaro errante havia de ser apresentado como mais exi-
gente, do ponto de vista moral, do que a super-sofisticada veneziana, a
postura critica em relagfo 2 sociedade veneziana era indispensdvel.
Situar a agdo de Otelo contra esse pano de fundo de commedia dell’arte
veneziana abre, para mim, tais possibilidades cénicas para a retratacéio
correta dos temas em jogo que estou hoje convencida de que € neces-
sério que se aceite o estranho fato de ela ser uma tragédia construida
- sobre uma estrutura cdmica. Desse fato, por exemplo, poderia nascer a
explicagéo para a nogdo amplamente difundida da excepcional cruel-
dade de Otelo: a obra é excepcionalmente cruel porque, a partir da
situagfio dramdtica inicial, n8o se espera uma tragédia mas uma comé-
dia, sendo a mestria de Shakespeare s o que torna possivel uma tragé-
dia emergir do enredo de Cinthio sem qualquer quebra de tom e sem
qualquer evasdo do tema proposto. O segredo, é claro, reside na
presenga, na estrutura, do elemento nio-veneziano, o préprio Otelo.

A influéncia da commedia dell’arte em Otelo pode ser sentida de
vérios modos, sendo necessédrio examinar didlogo, caracterizagio de
personagens e conflito separadamente. Para comegarmos com a estru-
tura € preciso lembrar, em primeiro lugar, que de todas as tragédias
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Otelo ¢ a tnica que para seu desenvolvimento apéia-se em grande es-
cala sobre uma intriga, o que em si € mais caracteristica de comédia do
que de tragédia. Nessa estrutura cémica devemos considerar a posi¢ao
de Tago como menneur-de-jeu, como Zanni, como Arlequim, acima de
tudo como Briguela; nfo importa o nome, ele é um criado que trabalha
para seu préprio interesse quando deveria estar servindo seu amo. A
prépria idéia de promogdo, tdo importante em Shakespeare, néo existe
em Cinthio, porém € um dos aspectos mais significativos de Zanni.

A estrutura da cena de abertura de Otelo pode levar a conclusdes
um tanto surpreendentes, se tomada em separado e com o conhecimen-
to da pega como um todo sendo omitido. A cena, pela acfo, pode ser
identificada como tendo lugar em uma rua de Veneza, em frente a uma
casa com uma janela ao alto e uma porta embaixo. Tal disposic&o céni-
ca especifica é descrita por Emilio Del Carro em seu Nel Regno delle
Maschere como tipica da commedia dell’arte, onde portas e janelas
tornavam o cendrio fixo mais flexivel®. Quando se inicia a ag#o, dois
homens estdo conversando e um deles, Jago, estd obviamente indigna-
do porque n#o foi promovido a tenente (um crime de lése majesté em
termos do ego de qualquer Zanni), afirmando, também, que trés figu-
ras importantes da cidade pediram por ele ao general. Trata-se de 6b-
via mentira, porque se tais homens efetivamente existissem Iago sabe-
ria seus nomes e os citaria em todas as ocasides possiveis. Somos tam-
bém informados de que o general, que é descrito nos mais
desmoralizantes termos, casou-se com a filha do velho em frente a cuja
casa estdo os dois, e que Iago planeja que o velho pai seja despertado
e informado da fuga para o casamento. Porém, quando Brabéncio apa-
rece em sua janela, Jago toma cuidado para ficar escondido e ndo iden-
tificado, empurrando para a frente o tolo Rodrigo como ostensivo por-
tador das novas. Rodrigo, a quem faltam inteligéncia e coragem, tem
de ser empurrado, o que n#o constitui problema para lago, que, & pre-
ciso que se note, nfo sé faz piadas (‘“Tu és um vildo”/ “E tu um sena-
dor”) como também usa a linguagem obscena com que Arlequim ou
Briguela sempre contaram a Pantalfo que este perdera sua filha.

Ha mais episédios na histéria que ficam mais préximos do mundo
da comédia do que do da tragédia: a perda de um artigo (como o lengo
de Desdémona) e seu uso subseqiiente por alguém em condicBes de
emprestar & perda significado comprometedor é um deles, porém a
situag@o mais classicamente cdmica de toda a pega € a conversa entre
Tago e Céssio sobre Bianca, jogada de modo a fazer Otelo pensar que
os dois falam sobre Desd&mona. Tais convicgdes enganadas, tais tru-
ques, dificilmente podem ser incluidos entre as situagdes trdgicas con-
sagrada. Sem levar em consideragéo as intengdes de Iago, e tratando

2. E. Del Carro, Nel Regno delle Muschere (Napoli, 1914),
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exclusivamente de aspectos exteriores de suas agdes, Richard Flatter,
em The Moor ef Venice, compara Jago com um personagem de
commedia dell’arte, na medida em que ele se decide por determinada
linha de agfio em relagfio a esta ou aquela pessoa e entdo age — ou
improvisa—segundo amesma®. A inventividade de Iago, sua habilida-
de aparentemente inesgotével de continuar contando uma histéria di-
ferente a cada pessoa, bem como o prazer e virtuosismo com os quais
fica impedindo os outros personagens de verificar cada versdo, talvez
sejam de todas as facetas de Jago as mais claramente emprestadas a um
Zanni tfpico. Em seu Shakespeare and the Allegory of Evil, Bernard
Spivack afirma, com justi¢a, que Iago € descendente direto do Vicio
das moralidades medievais*, porém a tal idéia muito vdlida eu gostaria
de acrescentar a sugestdo de que, em termos teatrais, Shakespeare pe-
dira empréstimo aquele ancestral mais préximo, o Zanni-Arlequim-
Briguela da commedia dell’arte, onde o Vicio j4 se tornara menos ale-
gbrico, mais flexfvel, mais adaptado ao drama individualizado da épo-
ca elisabetana.

De todas as encarnag@es de Zanni, lago parece ser a mais intima-
mente ligada ao mal-humorado e cruel Briguela. No Harlequin Phoenix
de Thelma Niklaus, por exemplo, encontramos a seguinte descrigfio de
Briguela: “[...] sua mdscara, de um verde amarelado encardido, dava-
lhe a expressfo cinica de um homem para o qual a vida nfo reserva
mais qualquer surpresa... Sua abusada autoconfianca sustentava-o de
forma vitoriosa ao longo de sua carreira de vigarista e baderneiro pro-
fissional. Ele era o intruso aproveitador, o faroleiro, o bisbilhoteiro,
subrepticio e sinistro em suas idas e vindas, n#o trazendo bem algtim a
quem quer que seja que entrasse em contato com ele, sempre pronto a
vender sua honra, seu amo... Ele tinha selvagem prazer em derrubar
amigo ou inimigo, em criar conflitos, em cometer crimes. Enquanto
Arlequim sempre ficava atOnito diante das conseqiiéncias de seus er-
ros, a vilania de Briguela era consciente e premeditada’.” Seria diffcil
fazer qualquer obje¢o a uma tal descrigéo para o préprio Jago.

No livro que acabamos de citar os dois primeiros temas relaciona-
dos como caracteristicos da comédia italiana em sua primeiras formas
renascentistas estfio o engano de um amo e o fazer de um marido um
cornuto, 0 que nos leva ainda a outra interessante ligaco entre Oteloe
acomédia: desde tempos imemoriais que o marido traido tem sido, por
alguma razfo misteriosa, fonte de riso irreprimivel, e a conclusgo sur-
preendente a que chegamos ao examinar os objetivos de Iago a criar
toda a sua intriga € a de ter sido sua dnica intenggo tornar Otelo ridiculo.

3. R. Flatter, The Moor of Venice (London, 1950).
4. B. Spivack, Shakespeare and the Allegory of Evil (New York, 1958).
5. T. Niklaus, Harlequin Phoenix (London, 1956).
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Como se enquadra tal idéia em um esquema trigico? Comparem
as inteng®es de outros personagens em outras tragédias em relag@o a
seus oponentes: Cldudio planeja exilio e morte para Hamlet, Hamlet
morte para Cldudio; Macbeth, Brutus, Anténio, Tybalt, Tito, todos
pensam em agdes extremas, irreversiveis, contra aqueles que sabem ter
de combater para poder sobreviver; mas somente Iago, de todos os
personagens principais das tragédias, aparece com a extraordindria idéia
de, para cumprir plenamente sua vinganga contra o general que néo o
fez seu tenente, fazer o dito general pensar que sua mulher o trai, B
claro que € uma vinganga, porém uma vinganga em nivel mesquinho,
c8mico, porque a imaginagdo fértil porém superficial de Iago ndo o
leva além do simples desejo de desmoralizar Otelo. No mundo
veneziano supersofisticado, Otelo tornar-se-ia entdo motivo de galhofa
da sociedade e — gragas a providéncias tomadas por Iago — do exército.
Porém Zanni ndo contou com o elemento desconhecido, as reagdes do
“béarbaro errante” a suas provocagBes mesquinhas. Dessa despropor-
¢do Shakespeare cria a tragédia.

O uso de mdscaras da commedia dell’arte por Shakespeare em
seu quadro de personagens tem também de ser considerado. Seria oci-
0so esperar que todas as méscaras aparecessem ou que as que apare-
cem inclufssem todas as muitas possiveis facetas de cada uma; no en-
tanto, serd mostrado que alguns personagens de commedia dell’arte
aparecem em Otelo e podem ser facilmente identificados.

Iago, inevitavelmente, & o primeiro que nos ocorre, em fungzo de
seu papel de meneur-de-jeu do qual se origina a difundida no¢fo de
que ele seria o mais importante elemento da tragédia. Porém, além de
ser responsdvel pelo desenvolvimento mecénico da intriga, Iago tem
muitos outros aspectos que o ligam a Zanni-Briguela. Em primeiro
lugar aparece o tema da promog&o, que nao estd presente em Giraldio
Cinthio, porém € fundamental em Shakespeare e um dos tragos mais
caracteristicos dos criados da comédia italiana. Em suas encarnag@es
como Zanni e Arlequim o préprio figurino do criado, com seu desenho
de losangos, € uma evolugdo dos retalhos e remendos de suas origens
de mendigo, sendo sua atividade mais tipica armar tramas para ganhar
alguma coisa, seja em promogao, comida ou dinheiro, a despeito do
fato de ele, como seu ancestral, o Vicio, quase invariavalmente acabar
levando uma boa surra ao invés de obter sua melhoria. Porém, o que &
surpreendente e realmente semelhante a Zanni-Arlequim-Briguela é o
fato de amomento algum, até o virtual final da tragédia, Iago n#o pare-
cer ter como objetivo a queda trdgica de Otelo; seu objetivo é a desmo-
ralizagdo de seu amo e sua prépria promogZo, a ser obtida por seu
desempenho do triste papel de delator e “protetor” da honra de Otelo.
Até mesmo no final da primeira cena do dltimo ato, lago ainda diz:
“Bsta € a noite/ Que ou me faz ou me destrdi inteiramente”, donde
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devemos deduzir que mesmo jé tendo chegado ao assassinato, Iago
ainda espera conseguir, por sua esperteza, uma solugio satisfatdria para
o problema de sua promoc#o. Tal cegueira em relagéo ao grande al-
cance das conseqiiéncias de suas agBes € tipico de Zanni e, em tltima
insténcia, de Briguela. Junte-se a isso a vulgaridade (para nZo dizer
obscenidade) de Iago, seu intenso prazer em encontrar ou imaginar
podriddo em toda pureza e bondade (simplesmente por serem estas
alheias & sua prépria natureza) e o quadro do criado italiano da
commedia dell’arte fica completo.

Como tltimo toque de extraordindria semelhanga entre Jago e Zanni
temos o estranho fato de o homem descrito nas dramatis personae
como “um vil8o” ser conhecido como “honesto Iago”. Também na
commedia dell’arte muita intriga depende do fato de um criado ardilo-
so ser considerado confidvel e, conseqlientemente, ser encarregado de
toda espécie de tarefa importante. Tanto Jago quanto Zanni — como
todo vigarista bem-sucedido — dependem para o sucesso de suas intri-
gas da mesma nogéo enganosa de serem eles “honestos™; e em funcéo
dessa reputagfo ficarem em posig#o privilegiada para conhecer tanto
os anseios quanto os pontos fracos de seus amos. Se Otelo pode ser
levado pelo nariz, como um asno, também o podem muitos outros per-
sonagens da peca; se outros se recusam a acreditar nas acusacgdes a
Desdémona feitas por Iago, € por este néio ser seus pontos fracos parti-
culares, sendo levados a acreditar em outras histdrias. Se Otelo é tan-
tas vezes criticado por acreditar em Iago, & porque hd uma espécie de
reag@o natural, resultante de nosso conhecimento de que desse fato
nascerd a tragédia; porém criticar Otelo e ndo Cdssio, e ndo Desdémona,
e nfio Rodrigo, e nfio Emilia por exatamente a mesma coisa, ou seja,
acreditar em alguma histéria cuidadosamente planejada para ser aceita
por determinado individuo, € criticar emocionalmente, sob influéncia
de conhecimento a posteriori; em seu verdadeiro universo, cdmico,
todos sempre acreditam em Zanni pelas mesmas razdes que d&o crédi-
to a Iago: ele conta histérias plausiveis &s pessoas mais indicadas para -
acreditar nelas.

Outra mdscara clédssica de commedia dell’arte a aparecer quase
intacta em Otelo € Pantalio. Sobre a relagéio Brabincio-Pantaldo, es-
creveu Miss K. M. Lea: “A descrigio de Brabantio como um ‘magnifi-
co’ em Otelo € apropriada sem qualquer sugestfo de comédia italiana,
porém sua posig#io como pai desatinado € tdo semelhante 4 de Pantaldo
que dificilmente podemos evitar a dupla alus&c®.” Brabéncio é, de fato,
apresentagéo surpreendentemente convencional do papel do velho tolo
cuja filha se casa contra sua vontade. Ser tirado por gritos da cama, no
meio da noite, e debochado por personagens de md fama de pé sob sua

6. K. M. Lea, Italian Popular Comedy (Oxford, 1934).
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janela, que lhe dizem para examinar a casa para ver se nada lhe foi rouba-
do, € o destino de Pantaldo em seu papel de pai. Além domais, conside-
rando que Shakespeare usou elementos de estrutura cdmica para criti-
car a sociedade veneziana, vale a pena pensar na t€mpera moral de um
pai que, para vingar-se de Otelo, estd disposto a conceder, sem maiores
problemas, que sua filha seja capaz de adultério: “Ela enganou o pai,
pode engané-lo”. Se o préprio pai de Desdémona foi capaz de fazer tal
previsgo, € de surpreender que Otelo acredite na acusaggo de Iago?
Mas, de Pantaldo, frase como essa € de ser esperada.

Rodrigo, que n#o existe em Cinthio e aparece pela primeira vez na
cena cOmica de abertura da peca, € o trouxa que dd dinheiro ao meneur-
de-jeu para obter a m#o ou os favores da heroina, personagem muito
conhecido na comédia italiana que aparece mais tarde, por exemplo,
na Escola de Mulheres de Moliére, exemplo cldssico de influéncia do
género sobre o genial autor francés. Pensando que sua amada possa ser
comprada, esta triste figura serve o duplo objetivo de nfo sé revelar-se
um todo, a todo corrupto, além do mais, como também o de nos mos-
trar Zanni-lago em um de seus aspectos mais baixos, o de alcoviteiro.

Nio € diffcil identificar Desd€mona com a “amorosa” ou
“innamorata” da comédia dos profissionais. Ela € doce, encantadora,
fiel a seu amor mas, como todas as suas irmas shakespearianas, no
tem mae e ¢ resolutamente pronta a enfrentar a autoridade paterna em
defesa de seu amor. Por certo isso ndo serd tudo o que se possa dizer a
respeito de Desd&€mona, mas € significativo que mesmo ao dar-lhe
muitas outras caracteristicas, assim como uma textura moral muito mais
rica, tenha preservado tais tragos fundamentais. Cinthio, por exemplo,
menciona que o casamento de Desdémona com o Mouro tinha a oposi-
ctlo de “i parenti”, ou seja, pais ou parentes, de modo que a clara falta
de mée aparece como mais um detalhe acrescentado por Shakespeare
que se adequa ao esquema da commedia dell’arte.

A comédia dos profissionais nfo era exclusivamente veneziana e
o termo deve ser em parte aceito como italiano ou europeu, em oposi-
¢do ao ndo-europeu Otelo. De modo que n#o hd nada na cidadania
florentina de Céssio que o impeca de ser identificado com o innamorato.
De tal identificagdo Iago depende para a aparente plausibilidade de
suas acusagdes; Céssio tem todas as gragas sociais e todas as virtudes
(e os vicios) normalmente atribuidos ao italiano renascentista bem-
nascido. B possivel, hoje, fazer objeces ao tratamento de Bianca por
Ciéssio, porém de acordo com os usos e costumes de seu tempo, ele €
tdo convencional em seu desrespeito por Bianca quanto em seu respei-
to por Desdémona. A prépria Bianca nfio pode ser considerada como
individuo mas apenas como mais aquela habitante rotineira do mundo
da commedia dell’arte, a cortes, cuja fung@o dramdtica sempre foi a
de tornar intrigas complicadas mais complicadas ainda.
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Tampouco Emilia fica fora do 8mbito do quadro de personagens
da comédia italiana. No The World of Harlequin, de Allardyce Nicoll,
por exemplo, podemos encontrar as seguintes referéncias 2 criada tipi-
ca: “Por ativa que aservetta normalmente se mostre, ela nio forma um
dos pontos focais da comédia... em 1600 ela era mais velha e mais
vulgar do que em 1700... fica bem claro que a intengéo era mostrd-la
como mulher de ampla experiéncia dos descaminhos mundanos... Ale-
gre e leal & sua ama... ela carrega parte da intriga, porém tal parte &
periférica, néio central”.” N#o hd muito mais que se possa dizer a res-
peito de Emilia.

Seria ocioso buscar outros paralelos em personagens menores; estes
ndo estdo envolvidos na intriga em si e Shakespeare néo estava escre-
vendo commedia dell’arte mas, sim, apenas fazendo uso de alguns de
seus aspectos para estabelecer determinados pontos de referéncia em
sua tragédia. '

Mais gratuito ainda seria incluir qualquer possibilidade de inter-
pretac@o do préprio Otelo a despeito da presenca bastante comum de
elementos orientais e mouriscos em textos de commedia dell’arte), j4
que a prépria esséncia do conflito reside no fato de ele nfo ser um
veneziano supersofisticado. Depois da cena de abertura na linha da
commedia dell’arte, onde toda espécie de comentédrio desmoralizante
foi feito a respeito do Mouro, e ainda em uma ambientagio veneziana,
temos a primeira apari¢fio em cena do préprio Otelo, que, mesmo con-
versando com um Iago, que insiste em falar em termos de intriga, deve
ser tdo impressionante, inesperada e contrastante quanto a presencga de
Hamlet com o preto do luto em meio & colorida corte da Dinamarca. O
que muitas vezes é chamado de a ingenuidade de Otelo, na verdade, &
algo muito semelhante & paix&o por absolutos morais que faz Hamlet
reagir diante de certos fatos de modo diverso do daqueles que o cer-
cam. Sendo aceito como um homem tal, Otelo dificilmente poderd ser
condenado por acreditar em um homem de inacreditdvel capacidade
para inventar histérias plausiveis e para identificar os pontos fracos
dos outros, em particular quando sabemos que ele néo € o Unico perso-
nagem na peca que néo investiga a veracidade das afirmag@es de Iago.
O que Iago provoca néo é s6 o ciime de Otelo mas, também, seu im-
placdvel senso de justica; e a nfo ser por aquele tristissimo momento
durante o qual ele tenta escapar da responsabilidade pelo assassinato
de Desdémona, Otelo efetivamente age de acordo com seu exigentissimo
sentido de justiga tanto em relagfio a Desdémona quanto em relagfo a
ele mesmo.

O primeiro ato veneziano, entfo, serve admiravelmente o objetivo
de estabelecer tanto visual quanto psicologicamente a natureza do pano

7. A. Nicoll, The World of Harlequin (Cambridge, 1963).
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de fundo em que estdo vivendo essas duas pessoas que se casam tendo
como unica base um avassalador amor roméntico; o mundo de
Desdémona € visto em mais detalhe porque o piblico tem de poder
ver, como pdde Otelo, a que mundo ela pertencia — social mesmo que
néo moralmente. O mundo de Otelo é implicitamente criado pelo con-
traste entre sua prépria e fortissima personalidade e tudo o que o cerca.
Uma vez que Veneza desempenhou seu papel, somos transportados
para Chipre, para a neutralidade de uma fortaleza militar; nesse local
estranho e distante os protagonistas da tragédia sdo deixados sem a
protecéo de qualquer um de seus dois mundos, com Otelo no comando
absoluto, com autoridade e responsabilidade para punir todos os que
infringem a lei.

O que nos leva & situagfio trdgica. Os meios que Shakespeare usa
para criar uma tragédia com o melodrama de Cinthio sZo em si bastan-
te sutis; a momento algum Otelo & apresentado como gaitche ou sob
qualquer aspecto socialmente inadequado; pelo contrério, raramente,
talvez nunca, Shakespeare criou personagem téo nobre, majestoso, res-
peitado e amado quanto Otelo. O conflito fundamental entre o Mouro
e Veneza nfo nasce de comportamento social mas de convicg¢des mo-
rais mais apaixonadas e exigentes que as dos supersofisticados
venezianos que viviam em um mundo excessivamente civilizado cujos
gestos sociais permitiam certas atitudes que o hdbito j4 esvaziara de
todo significado, mas que poderiam — em particular em momentos de
tensdo emocional — ser explorados por Jago como sendo aspecto exte-
rior de supostas falhas morais. Um desses casos seria os cumprimentos
trocados entre Desdémona e Cdssio na chegada a Chipre; para um
veneziano tal comportamente seria perfeitamente natural, porém Iago
jé procura dar-lhes interpretagdo comprometedora.

O préprio Iago & veneziano, porém sua continua e excludente preo-
cupagio consigo mesmo e seus problemas pessoais dd-lhe condiges
para ver os “venezianos” da pega sem qualquer espécie de aproxima-
¢fio emocional. Seu mundo pessoal e o de Otelo séo tdo completamen-
te diferentes que uma tragédia pode se desenvolver a partir da confron-
tacfo de seus respectivos pontos de vista. J4 tem sido dito muitas ve-
zes, por exemplo, que as reacSes de Otelo sfo despropor-cionalmente
violentas ante as provocagdes de Iago, porém o que nfio parece ser dito
nunca é que Shakespeare se desvia muito especificamente de seu ca-
minho para mostrar que um veneziano n#o reagiria a uma questio de
adultério do mesmo modo que Otelo. Iago, de fato, sugere por duas
vezes que desconfia de Emilia por infidelidade com o general, e muito
embora o faga em soliléquios (e portanto ndo para impressionar nin-
guém) e afirma que tomard providéncias violentas a respeito, ele nun-
ca o faz e parece, apds algum tempo, esquecer-se completamente da
possibilidade. Argumentar que Otelo é um tolo de reagir como faz a
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Tago na questdo da infidelidade de Desdémona € omitir o ponto princi-
pal a respeito de toda a tragédia, que € o de, para Otelo, o adultério
dela ser considerado a partir de uma atitude moral completamente di-
ferente da de todos os outros personagens da pega. Além do que, todos
os venezianos que nfo acreditam sequer na possibilidade de Desdémona
ser infiel jd a conheciam bem, e no caso de Otelo a acusagfo néo era
feita a respeito de uma conhecida mas a respeito de sua mulher: seu
adultério o afetaria diretamente, na honra como nas emogdes, néo 0s
outros. Por certo lago jamais acredita ele mesmo na histéria e, mais do
que certamente, ndo espera que Otelo reaja como o faz. A intriga libera
paixdes que lago n&o $6 jamais experimentara como nem sequer teste-
munhara em qualquer das pessoas que normalmente o circundavam. O
mundo dos absolutos, o mundo no qual nfo pode haver concessdes
morais, nfo existe para Iago, do mesmo modo que sem absolutos, com
concessdes morais, nfo pode existir mundo para Otelo. Se este pode
ser levado pelo nariz, como um asno, é s6 porque n#o lhe era possivel
conceber ser possivel alguém n#o ter sua prépria retiddo moral, dedi-
cagdo 2 justica e imparcialidade de julgamento, Destituido de malicia,
Otelo é levado ao assassinato e ao suicfdio porque néo lhe ocorre, se-
quer em relag@o a Desdémona, a quem ama, que afirmagfo de natureza
tdo grave, feita com aparente seriedade (e aparentemente apoiada pelo
menos em provas circunstanciais) pudesse ser falsa.

O significado da distincia entre esses dois mundos nunca pode
ser por demais ressaltado, e na encenacgéio de Otelo a mudanga pro-
gressiva dos valores venezianos dacommedia dell’ arte para os valores
extremos, brutos e violentos de Otelo tem de ser uma das chaves para
a apavorante emergéncia de uma tragédia do que deveria ter sido, se-
gundo seus dados dramdticos iniciais, uma situagfo cdmica, A tragé-
dia que emerge & do tipo que séculos mais tarde seria definida por
Harold Pinter na frase “O ponto a respeito da tragédia é que ela néo é
mais engracada”,e a mais absoluta seriedade passa a dominar o qua-
dro porque um homem, Otelo, nfo pode aceitar ser transformado em
motivo de chacota como um tipico marido trafdo.

Tago jamais chega a compreender totalmente os valores em jogo.
Seu alvo nfio era a tragédia, e seu objetivo principal nunca fora o de
provar a infidelidade de Desdémona. A verdadeira tristeza da tragédia
é que a motivago inicial de Iago, sua promogéo, € a intriga a respeito
de Desdémona e Cédssio no alcangassem o significado que ele espera-
va. Iago estd tdo ansioso por iniciar sua sérdida campanha, pela vin-
ganga por n#o ter sido nomeado tenente, que ele fala cedo demais, isto
é, antes que um perfodo de tempo se tivesse passado para solidificar o
casamento e fortalecer os lagos de conhecimento mituo e confianga

8. Em M. Esslin, The Theatre of the Absurd (London, 1962),
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entre Otelo e Desdé€mona, a0 mesmo tempo tocando em assunto exces-
sivamente delicado, dados a natureza e os antecedentes de Otelo. Seu
tinico motivo auténtico, o da promog#o, fica perdido da intriga porque
para Otelo a inica coisa que importava era a questéio moral do adulté-
rio. S6 quando essa mudanga inesperada na motivagao da ag#o & toma-
da em considerag8o que se pode ver ndo ser inteiramente correto acre-
ditar que Tago realmente conduza a seqiiéncia dos acontecimentos. Sua
idéia inicial o leva a circunstincias imprevistas, e 0 que ele realmente
faz, a partir do Ato III, € improvisar constantemente, & medida que
cada nova situagfo aparece, na tentativa de levar a agéo de volta para
seu objetivo de ser o tenente. Como seu prot6tipo, o criado da comédia
italiana, ele & incapaz de pensar em quaisquer termos que nfo o seu
préprio interesse. _

Por que, na verdade, haveria Iago de silenciar quanto a seus moti-
vos no final da tragédia, sengo porque, como todos os Zanni, nfo have-
ria nada que pudesse dizer. Aqui, mais do que a qualquer outro mo-
mento, ele € mantido préximo de suas origens: Zanni, como Iago, tem
motivos tdo mesquinhos para elaborar suas complicadissimas intrigas
que confessd-los, no final, em particular depois de serem reconhecidos
como culpados, seria revelar que nfo passavam de tolos trapalhdes.
Em Otelo, onde a intriga cémica alcangou proporgdes trigicas, seria
ainda mais impossivel confessar que vdrias vidas haviam sido perdidas
— para n#o falarmos do trdgico desperdicio da crise moral de Otelo —
porque um homenzinho queria um emprego que Otelo, general de gran-
de competéncia, sabia que ele néo tinha condigdes para ocupar.

Se aceitarmos 1604 como a data de Otelo, ndo podemos ignorar o
fato de que, como homem de teatro, Shakespeare deve ter assistido
com interesse e curiosidade aos espetdculos apresentados em Londres
em 1602 por Flaminio Curtese e sua companhia de atores italianos;
com a histéria de Cinthio nas m#os, e no auge de seu amadurecimento
dramético e poético, o que poderia existir para impedi-lo de alcangar a
tarefa aparentemente impossivel de usar uma estrutura cémica para
construir uma tragédia? Zanni, a tecer sua teia de mentiras, ndo sé &
apanhado nela ele mesmo, como libera paix8es que ele néo podia nem
sentir emocionalmente e nem compreender intelectualmente. Por uma
vez, em sua longa e variada carreira, Zanni tropega por engano no mundo
da tragédia, porém foi necessério um Shakespeare para vislumbrar todo
o potencial teatral de um tal engano.

Publicado em Shakespeare Survey, n. 20.



