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Intreducio

Considerando-se as rigorosas recomendagdes das teorias de tradugio quanto a estrita
fidelidade ao autor do original, acredito ser de especial importancia focalizar essa figura
autoral tio poderosa para refletir sobre as possibilidades de relacionamento entre o autor e
aqueles que o léem ¢ traduzem com o empenho e a intengio sincera de compreendé-lo e
recupera-lo. Essa reflexiio sobre o autor, e os papéis que lhe outorgamos, sera feita no
imbito de uma tendéncia do pensamento contemporaneo que problematiza a possibilidade
de recuperacio de qualquer origem ou esséncia. Como explica Rosemary Arrojo, reconhecer
e aceitar a impossibilidade de tal recuperagio “¢ também a emergéncia do que se tem
chamado de ‘pdés-moderno’. Segundo a autora, o “pos-moderno se associa A renancia do
desejo impossivel da restauraciio de uma suposta origem perdida™ (1993a: 9-10). A
argumentacdo desenvolvida nesta pesquisa tera como meta, portanto, desestabilizar o papel
de criador tmico e origem absoluta do texto que nossa tradicdo cultural geralmente atribui
ao autor ¢ que, ao servir de base para as relagdes tradicionais que se estabelecem na
traducdo, determina uma hierarquia em que resta ao tradutor uma posigio nio so
secundaria, mas permanentemente posta sob suspeita.

Quando lemos resenhas de livios, depoimentos de criticos, trabalhos de alunos, a
avaliagio desses trabalhos pelos professores, e ao conversarmos com leitores comuns,
percebemos que o autor funciona como um centro para o qual convergem a expectativa de
alcancar maior intimidade com a obra e o sonho de recuperacdo de um significado pleno,

univoco e perene. Ao autor delega-se o papel principal, o direito legal de proprietario; nele,



que detém o status de fonte criativa e origem plena, aninha-se a esperanga de garantir a
perenidade das escolhas originais. L

Essa mesma esperanga tem norteado as teorias de tradugdo ao longo dos tempos: o
tradutor ideal seria aquele que conseguisse recuperar um significado pleno, sem perdas, que
correspondesse aos desejos do autor da obra original. Uma pratica comum, por isso mesmo,
tem sido a de buscar legitimidade para as decisdes tomadas durante o ato tradutdrio no
proprio autor, ou seja, no conhecimento disponivel sobre o autor. divulgado em obras
criticas ¢ biograficas escritas por estudiosos de prestigio ¢ autorizadas por instituigdes
académicas de renome' . Esses estudos tém como propdsito dar conta da vida, da obra e do
pensamento do autor atraves de uma pesquisa rigorosa de sua biografia, analises
psicoldgicas e exame de fatos historicos, para entdio, de posse desses “dados”, explicar-lhe a
obra. No caso de um autor da estatura de Shakespeare, alguns de seus tradutores sdo eles
mesmos exegetas ¢ eruditos de respeito. Como geralmente um resumo biografico ¢ inserido
nas edigdes criticas das pegas em inglés e nas edi¢des traduzidas, o autor é apresentado aos
leitores de uma determinada perspectiva, em que alguns episodios de sua vida sfio
enfatizados e sugeridos como fundamentais para sua experiéncia como escritor. Nessa
ocasifio, registros de fatos reais podem ser apresentados como originadores de impressbes
no autor, fortes o bastante para influenciar na escolha de temas ou mesmo para serem
reproduzidos nas pecas. Essa atitude € ilustrada por um trecho do resumo biografico que
Geraldo de Carvalho Silos escreven para a edigio de seu Hamlet, em que é proposta a
seguinte conexio entre a morte da jovem Katherine Hamlet. afogada no rio Avon em

dezembro de 1579, e uma das cenas de Hamler:

! Algumas dessas obras, autores e instituictes seriio citados ao longo deste trabalho, 4 medida que forem
relevantes para o desenvolvimento da argumentagio.



O acontecimento conturbou 2 cidade e muttos contmuaram acreditando que se
tratava efetivamente de suicidio ¢ ndo de morte acidental, como decidira a
comissdo, Segundo Robert Payne, Shakespeare deve ter assistido & cena do
desenterro e do exame do corpo. O fato impressionou-o tdo fundamente que
moldou a pintura da narragio da morte de Ofélia na cena 7 do ato 4 de Hamlet e o
dialogo entre os dois coveiros, no comego da cena 1 do ato 3. [...] A cena em
Hamlet veproduz, com pormenores, acontecimentos relativos a morte de Katherine.
(1984:XXVII; meu italico)

A assoclagio produzida pelos pesquisadores toma forma de uma verdade auto-
evidente, delineando na imaginagdo do leitor a figura concreta de um Shakespeare de came e
0880 que assiste 4 exumacio da jovem Katherine e, mais tarde, talvez para exorcizar o
horror daquela cena, a reproduz com detalhes em sua obra. A comogio que a morte da bela
Ofélia provoca no leitor toma-se ainda mais vivida e impressionante quando associada a
morte auténtica de uma jovem real. Além disso, a associagio com o fato documentado
funciona para tirar a figura do autor da drea nebulosa das probabilidades e atribuir-the uma
fei¢ao concreta. E, por fim, agora “sabe-se”™ como a cena nasceu e tomou forma na mente do
seu criador. E um “saber” reconfortante na medida em que confirma a 16gica tradicional de
causa e efeito: um fato real comove o autor que, entdo, reage a forte impressdo sentida e a
reproduz em sua obra. A sensacgio de seguranca e controle sobre os significados do autor
advém de estarmos habituados a pensar em termos de causa e efeito e de entendermos o
autor como a causa e o texto como o efeito. Sugiro que essa logica seja revertida da
seguinte forma: sera a partir de nosso conhecimento da cena da morte de Ofélia que
estabeleceremos a conexio com a morte da jovem Katherine. Ou seja, embora a associagdo
seja feita em nome de Shakespeare, na verdade, quem produziu a associagdo fomosnos e

nio Shakespeare. Ou, pelo menos, nada existe como garantia de que ele tenha feito tal

conexio. Pensar dessa forma. entretanto. significaria abrir mio de uma crenga muito
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arraigada: a de que podemos. através de estudos rigorosos, recuperar as motivagdes e os
desejos autorais.

A tentativa de “descobrir” o autor para “descobrir-lhe” o significado ocorre também
num nivel mais sofisticado -- e ousado -~ de especulacdo, como ilustram as minuciosas
analises psicanaliticas cuja meta era relacionar os conflitos intimos de Shakespeare as suas
pegas. Parte-se, entdo, do pressuposto de que o estudo detalhado das palavras e dos temas
de um autor substituem os processos de livre associagao e interpretagdo que sio os
requisistos normais da psicanalise como simbolos e expressdes dos conflitos inconscientes
originados na infancia (Lewis, 1965: 39),

E importante observar que todas essas especulacdes justificam-se a partir de sua
fundamentagio em dois pressupostos: em primeliro lugar, na crenga de que € possivel
recuperar, de alguma forma, as intengdes e motivagdes de Shakespeare através de um estudo
acurado e cuidadosamente neutro de fatos biograficos ou psicologicos; em segundo, na
convicgdo de que o suposto acesso direto a mente de Shakespeare resultaria na
compreensdo total de seus significados, sem a interferéncia de uma mediacio.

Para os que ndo aceitam a hipotese de que a mente e o pensamento de Shakespeare
sejam recuperaveis daguela forma, haveria outro caminho direto para os seus significados
plenos: os proprios textos. O que me parece necessirio, em primeiro lugar, ¢ compreender a
nogo de texto subjacente a essa atitude dos estudiosos e pesquisadores. Como explica
Arrojo, ha, em nossa tradi¢do cultural, uma crenca arraigada de que “os significados
supostamente se encontram acondicionados no texto por iniciativa da consciéncia de seu
autor” (1992¢:414). Desgsa perspectiva, compreende-se que um objetivo comum a muitos

editores da obra shakespeariana seja o de encontrar “um conjunto originario e coerente de
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material escrito, a expressdo plena do pensamento de um autor”, no dizer de Terence
Hawkes (1986:74). Fredson Bowers, por exemplo. objetiva “recuperar, nos mais precisos
detalhes, exatamente o que Shakespeare escreveu, tanto no conteudo como na forma™.
Bowers defende a idéia de que os recursos modernos da critica textual conseguiriam despir
o “véu” da impressio para “recuperar muitos dos detalhes exatos do manuscrito subjacente”
(citado em Hawkes, 1986:74). Essa ambicio justifica~-se pela nogio de texto adotada. ou
seja, a de que o manuscrito contenha -- guarde, proteja -- o que Shakespeare escreveu. Uma
vez que nenhum manuscrito de Shakespeare apareceu até agora, “o que ele escreveu”
adquire, como alerta Hawkes, o status do “Santo Graal”, permanecendo “fora do alcance
das taticas elaboradas para recupera-lo™ (1986: 74), enquanto o proprio Shakespeare ¢
algado a uma posigio que lembra a de um “Deus controlador™
O texto impresso ‘oculta’ um manuscrito °‘subjacente’. cujo status sacramental ¢
garantido pelo fato de que flui literalmente das mios de seu autor. Dessa origem
deriva uma autoridade prépria de um Deus controlador ( associado ao termo
‘autor’). E isso exige -- autoriza, na verdade -- a ‘recuperagio’ daquelas palavras
autorais puras, incontaminadas, que definham enterradas, maculadas, distorcidas
pela impressdo. [... A] Biblia, muito adequadamente, oferece um modelo relevante
com relagiio ds suas proprias escrituras: “Porque até ao dia de hoje permanece na
leitura do Antigo Testamento o mesmo véu sem se levantar (porque ¢ por Cristo
que ele se tira) [...] Mas quando se converter ao Senhor. sera tirado o véu.”*
{Segunda Epistola aos Corintios 3.14-16). A busca pela palavra original de Deus
pode mesmo associar-se em algumas mentes 4 busca da palavra original do Bardo.’
(1986:74-5)
A associagio entre Shakespeare e a Biblia ¢ tradicional na Jiteratura sobre o
dramaturgo inglés. Ao mencionar a ligagio que se estabelece entre a palavra original de

Deus e a palavra original do Bardo, Hawkes nos faz lembrar, mmito oporfunamente, de que

o anseio de recuperar os significados de Shakespeare sem as perdas representadas pela

? Biblia Sagrada. traduzida da vuigata e anotada pelo Pe. Matos Soares, p.1393.
*Esta e todas as demais traducBes de citacdes em inglds daqui em diante s3o minhas.
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mediagio ¢ caracteristico do anseio mais geral de uma cultura por uma verdade que nos
transcenda. Essa ¢ uma “idéia teoldgica”, como adverte Derrida: “um sujeito que fosse a
origem absoluta do seu proprio discurso e o construisse ‘com todas as pegas’ seria o criador
do verbo, o proprio verbo™ (1971:239). E tem sido da perspectiva de uma tradigdo cultural
preocupada em preservar esséncias, origens, significados teoldgicos, que os problemas
teodricos da tradugio té€m sido pensados e solugdes tém sido sugeridas.

No primeiro capitulo desta tese, lembrarei como o pressuposto de que o autor € um
sujeito originador, proprietario de sua obra e depositante consciente dos significados do
texto esta arraigado em nossa cultura, para, a partir dessa lembranca ou reconhecimento.
analisar a fun¢do que desempenha como determinante de um tipo de atitude diante do texto
original e da tradugdio.” Como ilustragio, citarei os depoimentos de criticos e tradutores que
se reportam a Shakespeare como uma esséncia. atribuem-lhe desejos e intengdes, baseiam-se
em pesquisa biografica, utilizam-no para justificar, dar sentido e coeréncia aos argumentos.
Minha intengdo € argumentar gue o pressuposto cultural de que hi um vinculo entre autor
(como individuo criador e proprietario) e obra {como criagio e propriedade), implica a
crenga de que cada pega € a expressdo plena da mente e dos significados de Shakespeare.
Isso origina uma atitude de respeito e lealdade e prescreve que a atitude do critico, do leitor
¢ do tradutor seja a de um pesquisador neutro, racional, objetivo. cujo trabatho de pesquisa
ordenado e sistematico o conduzira a “descoberta” e conseqiiente resgate do que “o autor
quis dizer”. Isso também sugere que o trabalho do tradutor seja menos importante porgue

ndo tem um carater criativo € expressivo, mas limita-se a wmna tentativa imperfeita de copiar

* A propesito da nogdo de “texto original”, em relagio 4 obra de Shakespears. V. .4s bruxas de Macheth no
“original” e em quatro tradugdes brasileiras: a inguisi¢do das diferenpas, tese de mestrado de Lenita
Esteves, em que a autora mostra como as divergéncias em relagdo as bruxas de Macbeth nas tradugdes
brasileiras apontam para diferentes concepgdes acerca do que seja o texto original de Shakespeare,



13

o original Esse pressuposto € problematizado quando refletimos sobre a persistente
controvérsia sobre o individuo historico e sobre a autoria das obras que aponta. antes de
mais nada, para a instabilidade de Shakespeare como homem e como autor. Nio podemos
esquecer que os discursos definidores do Bardo que se apresentam como verdades estaveis,
na realidade, representam o pensamento e os valores de ¢pocas diferentes. As concepgdes
dos criticos sobre o autor e sua importincia artistica ndo seguem um padrio homogéneo,
ndo constituem um bloco monolitico. Nio passaria de precaria e va qualquer tentativa de
estabelecer uma face de Shakespeare que tenha atravessado os tempos com feigdes
absolutamente imutaveis. Imagens diferentes alternaram-se em periodos historicos
diferentes, ganhando e perdendo prestigio a medida que correspondiam ao gosto e valores
de cada época ou os desaflavam. Convém lembrar que o Poeta Nacional da Inglaterra ja foi
um “barbaro” para o gosto classico (Ivo, 1982:68), um “deus™ para os romdnticos
(Holderness, 1989:XI-XVI) ¢ hoje esta sendo alvo de um projeto de desmistificagio (idem).

No segundo capitulo. argumentarei que, tradicionalmente, o Shakespeare
reconhecivel, familiar para os leitores e estudantes brasileiros tem sido o autor descrito ¢
definido por um discurso dominante de que sio bons exemplos os seguintes epitetos: o
“Poeta Nacional da Inglaterra™, o “maior dramaturgo que jamats existiu”, o “‘Patriarca”, o
“Doce Cisne do Avon”, para citar apenas 0s mais comuns. Nesse contexto, atribui-se ao
autor uma transcendéncia mitica que se estende aos seus textos e reforca uma autoridade
cultural que extrapola o respeito ¢ a admiragio devidos a um grande autor, transformando-
se numa idolatria -- ou bardolatria. As muitas tradugdes brasileiras da obra shakespeariana,
em sua grande maioria, apresentam uma imagem do autor inglés que se harmoniza com

aquele discurso e, naturalmente, conformam-se ao pressuposto cultural implicito e explicito



do que possa ser um texto de Shakespeare: lingnagem complexa, iéxico erudito, inversdes
sintaticas dificeis e incomuns. Essas caracteristicas passam por representagdes naturais do
carater atemporal dos textos, refor¢ando a idéia de que o autor fala de verdades universais,
de sentimentos e de reagdes emocionais idénticos e reconheciveis por qualquer homem,
independentemente de consideragdes particulares. tais como género, raga, circunstancias
politicas e ideologicas. Shakespeare, que foi algado a essa posigdo mitica por uma elite
intelectual, toma-se o porta-voz da raga humana como um todo absolutamente coeso.
Esquece-se, no processo, de que os valores cultuados refletem o gosto, os interesses e a
ideologia de um grupo social ¢ cultural, coincidentemente. aquele que tem maior poder
aquisitivo e acesso aos bens culturais, como a educagio formal, por exemplo.

No terceiro capitulo, pretendo mostrar como, apesar de ser dominante nos
depoimentos de tradutores o sonho de recuperacdo e fidelidade, suas traducdes ndo apontam
para um unico Shakespeare, pois sdo produto da adocdo de, pelo menos, duas concepgdes
diferentes sobre o autor. Assim, uma determinada maneira de compreender o dramaturgo
leva a adogdo nem sempre consciente de pressupostos sobre o gue € um texto
shakespeariano e, conseqilentemente, sobre como tradua-lo condignamente.

As tradugdes de Hamlet, no Brasil. tém, de modo geral, tentado seguir ¢ padrio de
exceléncia cultural a que acabo de me referir. Durante geracdes. os tradutores da peca tém
reforcado o pressuposto implicito em nossa cultura de que Shakespeare ¢ um autor nobre,
de elite, o que equivaleria a dizer solene, dificil, requintado e, conseqiientemente,
incompativel com manifestactes lingiisticas desprestigiadas e estigmatizadas socialmente.
Dentre uma série de traduges semelhantes em termos do tratamento de expressoes sexuais

tabuizadas, selecionei, para analisar neste trabalho. as tradugdes de Tristdo da Cunha (1933),
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Oliveira Ribeiro Neto [1948], Carlos Alberto Nunes (1969), e Péricles da Silva Ramos
(1955, 4 ed. 1982). Escolhi-os, em primeiro lugar, porque os considero representantes
exemplares de uma “histéria” predominante sobre o Bardo inglés ao longo dos anos. Em
segundo, foi o fato de que todos os tradutores sio eruditos. Um terceiro motivo foi a
possibilidade de observar. em seus proprios depoimentos, gual a sua atitude diante do autor
e a sua concepcio de tradugio.

Contrapondo-se ao discurso predominante, em que Shakespeare ¢ visto como uma
entidade deificada, transcendente, acima das contingéncias da passagem do tempo e das
mudancas historicas, corre uma discurso pararelo que busca contextualizar o Bardo. Assim,
no lugar da figura mitica, surge a figura de um homem exposto. como dramaturgo, ator e
individuo, aos valores, interesses e padrdes de gosto de uma época. Aspectos antes deixados
de fora nos estudos sobre o autor sdo visios agora como pertinentes e dignos de atencio ¢
serio utilizados para recompd-lo, para lhe dar uma nova feicdio. Um dos aspectos é a
linguagem da sexualidade que, no discurso predominante sobre o autor, pouca ou nenhuma
importincia havia recebido, ja que, enquanto definido como um deus cultural, o Bardo nio
era compativel com uma linguagem de baixo prestigio e forte estigma social. Assim. trechos
das pecas vistos como deselegantes, grosseiros ou obscenos tém sofrido um processo
constante de censura em algumas edigdes inglesas ¢ americanas de suas pegas, especialmente
naquelas utilizadas com objetivos didaticos. Em Hamler, por exemplo, haveria passagens
gue se incluiriam naquela categoria, devido ao emprego de um léxico “carregado” de
conotagdes sexuais ou abertamente obsceno, de acordo com o glossario de Eric Partridge,

Shakespeare 's Bawdy.
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O discurso recontextualizador de Shakespeare nio ocorre num vacuo historico,
muito pelo contrario: tormou-se possivel a partir de uma mudanga de atitude diante da moral
sexual, das fronteiras entre literatura de elite e literatura popular, e. em conseqiéncia, do
gue ¢ digno de figurar como objeto de estudo numa instituigio académica e na literatura
oficial. Como atestam os muitos escritores censurados, que hoje em dia tém suas obras
reconhecidas e sdo considerados grandes autores. durante longo tempo o tema ¢ a
linguagem da sexualidade ndo foram vistos na hiteratura oficial. Para ilustrar esse discurso
recontextualizador e desmistificador do Bardo inglés, recorrerei a tradugio de Geraldo de
Carvalho Silos {1984), que se pretende recuperadora dos aspectos sexuais da pega,
bowdlerizada pelo preconceito. O tradutor emprega expressdes sexuais tabuizadas em nossa
cultura, procedimento que, se analisado do ponto de vista do discurso predominante sobre o
autor, pode sugerir que sua tradugdo nio passa de um equivoco, fruto da idiossincrasia de
seu tradutor, uma curiosidade gue nio deve ser levada a séno. Entretanto, de acordo com o
argumento desenvolvido por Silos em artigo para o jomal Folha de Sdo Paulo, a “intengio”
de Shakespeare, ao empregar essas palavras seria dar maior realidade lingiiistica aos seus
personagens, mostrando-os como seres de came e osso (1994:6).

Niio foi facil achar um exemplar da tradugio de Silos. Percorri diversas livrarias em
Sio Paulo, telefonei a outras no Rio de Janeiro, andei pelas bibliotecas da cidade, entrei em
contato com a editora JB, responsavel pela sua publicacdo em 1984, mas sem sucesso. Por
fim, consegui localizar um exemplar na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Certamente, a
condigdo minoritaria da imagem chula e obscena do Bardo inglés reflete-se na marginalidade

destinada a uma traducdo que tenha como objetivo representar essa imagem. Foi a partir
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dessa tradugdo, pelas caracteristicas ja especificadas, que procurei estabelecer um confronto
com as outras tradugdes.

Meu interesse, ao analisar as tradugdes mencionadas, é o de refletir sobre um
contexto para a produgiio das tradugdes em que o pardmetro seja Shakespeare. como
“dono™ da obra e personagem principal, catalisador do anseio de fidelidade dos tradutores.
O resultado, entretanto, ¢ que a imagem de Shakespeare originada das tradugdes eruditas e
solenes de Tristao da Cunha, Qliveira Ribeiro Neto, Carlos Alberto Nunes ¢ Péricles da
Silva Ramos, conforma-se a tradicional concepgdo enobrecedora do autor, enquanto a
imagem que surge da tradugio de Silos sintoniza-se com a nogdo de que Shakespeare foi um
autor popular.

Essa diferenga sera analisada no terceiro capitulo, nio em termos de erro,
incompeténcia ou fracasso, oy, ao contrario, como evidéncia de acerto ¢ sucesso, mas como
uma proposta de reflexdo sobre as tradicionais exigéncias e prescrigdes das teorias de
tradugio com respeito a fidelidade ao autor da obra original. Pressionado pelo dever de
fidelidade, o tradutor recorre ao que sabe sobre o autor como um pardmetro para suas
escolhas na tradugio, sonhando em compreender-lhe o texto, recuperar o seu significado e
efetuar o transporte completo desse significado para a sua lingua. Como tem sido discutido
por Rosemary Arrojo em muitos trabalhos, essa meta, imposta ao profissional por uma
cultura racionalista, € responsdvel pelos sentimentos de frustragio, inferioridade e
incompeténcia que os tradutores arrastam como um fardo. Como pretendo argumentar,
durante o momento de selegdo, em que certos significados sio eleitos enquanto outros sdo
desqualificados, o tradutor estard traduzindo o Shakespeare possivel e ndo o Shakespeare

transcendental, eterno, acima da contingéneia do gesto interpretativo. O Shakespeare
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“verdadeiro” serd aquele que puder ser reconhecido pele grupo cultural que autorizou e
privilegiou um discurso sobre o autor em lugar de outro e a tradugiio sera adequada quando
representar o Shakespeare legitimado.

Desse ponto de vista, a (nica possibilidade de relagdo com o autor do original nido
sera em termos de recuperagiio dos desejos. das motivagdes e dos significados intencionados
pelo individuo que escreveu a obra, na medida em que o que temos de mais concreto sobre
ele so “histdrias”, como “conhecimentos” especificos que vigoram em determinada época e,
entdo, transformam-se segundo novas circunstancias sociais e culturais. O que sabemos
sobre Shakespeare ndo sio fatos auto-evidentes como verdades perenes, mas fatos
interpretados num contexto condicionado por um memento historico, com suas crengas
especificas e seus interesses nem sempre manifestos. Assim, convém lembrar que nem os
fatos escolhidos para figurarem numa determinada historia sobre Shakespeare parecem
relevantes para compor o enredo de outras historias. Quem fala sobre Shakespeare, por mais
amoroso ¢ bem-intencionado que seja, nio pode estar livre de seus proprios vinculos sociais
¢ ideologicos, Assim, por mais que deseje ser um pesquisador neutro e objetivo, estara
escolhendo aspectos que lhe parecem relevantes e desqualificando os que ndo interessam aos
seus argumentos. Seu papel ¢ bem mais ativo ¢ produtivo do que a sua crenga na existéncia
de uma esséncia shakespeariana Ihe permitiria admitir como sendo conveniente, ou correto,
ou ético.

Refletindo em termos do nome do autor, no sentido foucaultiano de regulador dos
significados de um texto, o nome Shakespeare. como um rétulo ou um conceito
contextualizado, representa um determinado “conhecimento” sobre o autor que funcionaréd

para sugerir, determinar, restringir, excluir e repsimir os significados que poderao ser



atribuidos a sua obra (Foucault, 1980). Deste ponto de vista, sdo as historias, ou discursos,
ou “‘conhecimentos”, que vigoram sobre o autor. em determinado momento, que
estabelecem as regras do jogo e nido a possibilidade de apreensdo de uma esséncia pelo
analista neutro, racional e objetivo. Deste ponto de vista, todas as tradugdes do Hamlet de
William Shakespeare que analisarei neste trabalho. inevitavelmente, sintonizam-se com uma
imagem de Shakespeare construida por um determinado discurso. Nesse sentido. a nog¢io de
erro, tradicional nas teorias de tradugdo de carater normativo, tem de ser, necessariamente,
problematizada. se for empregada no sentido de contrapor os Shakespeares que resultam
das traducdes a um suposto Shakespeare “verdadeiro™.

Uma frase da Biblia -~ “fiz-me tudo para todos”” -- levemente alterada para adequar-
se a Shakespeare, diz que ele foi “tudo para todos os homens” (Partridge, 1961: 4). No
Brasil, temos o Shakespeare de elite, complexo. solene, ¢ temos o Shakespeare popular que
emprega palavroes e faz piadas escatologicas. As duas possibilidades, que pareceriam
comprovar a capacidade do grande autor de ser, por si s0, “tudo para todos”, foram
efetivadas pela tradugdo, aqui entendida ndo como transporte de uma esséncia autoral
colada ao texto, mas como um gesto ativo de interpretagiio ou construgio de significados,
produzido no interior da teia dos valores. das crencas e dos ideais vigentes durante um
periodo historico. E possivel sugerir, concluindo. que as versdes do autor que os tradutores
podem nos dar sio as que nos desejamos, que nos parecem verossimeis, gue parecem ter.
oniscientemente, antecipado os valores que respeitamos, as crengas que defendemos. A

tradugio, em vez de recuperar uma suposta esséncia do autor, oferecera a sua propria época

* Primeira Epistola aos Corintios, 9, 22. Biblia Sagrada. p.1381.
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faces possiveis de Shakespeare, construidas, inevitavelmente, a imagem e semelhanga dessa
época.

Nesse sentido, solicitando, novamente, a colaboracio do autor para corroborar as
minhas proprias associagdes, concluo com as palavras de recomendaciio que o grande
Shakespeare, na tradugio de Péricles da Silva Ramos. direciona aos atores, através de
Hamlet, e que me parecem extremamente adequadas aos tradutores, tdo descurados e
maltratados em fungdo de ideais sobre-humanos: que recebam bom tratamento, pois eles

sdo os sumdrios e as breves cronicas do tempo (1982:95),



Capitulo 1
William Shakespeare, a necessidade de uma presenca

Shakespeare! You were a man. You, if you still exist, must
be a refuge for the wretched. It is you that are our father,
our father in heaven, if there is a heaven.

God standing aloof in his infinitive unconcern is
revolting and absurd. Thou alone for the souls of artists art
the living and loving God. Recetve us, father into thy
bosom, guard us. save us! De profundis ad te clamo. What
are death and nothingness? Genius is immortal!

Berlioz - The Memoirs of Hecror Berlioz

Trad. David Caims
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William Shakespeare, a necessidade de uma presenca

Coming, to the play itself, the first thing one looks for in it is
Shakespear; and that is just what one does not find.
George Bernard Shaw - Shaw on Shakespeare

“Era bonito, tinha a fronte alta, a barba trigueira, era meigo e amavel, os othos
profundos”. Assim William Shakespeare ¢ descrito por Victor Hugoe (1944:23), na obra em
que o autor francés “conclamava o mundo a um novo e fervoroso culto”, no dizer de
Eugénio Gomes® (s.d.:39). Como um heréi de romance, Shakespeare ganha um
temperamento, “meigo e amavel”, ¢ um rosto descrito de maneira romantica: “fronte alta, a
barba trigueira”, os “olhos profundos”. Em outros trechos ficamos sabendo do que gostava
de ler, como tratava os amigos e conhecidos freqiientadores do seu teatro, que escrevia em
“folhas soltas™ e que “amava Stratford” (1944:26 e 29).

Nio seria a primeira nem a ultima vez em que Shakespeare viraria personagem nas
mios de seus muitos admiradores ou mesmo daqueles que the fazem restrigtes. E seria
possivel ser diferente? Seria possivel abordar Shakespeare ou qualquer outro escritor
de um ponto de vista isento ¢ nio contaminado por nossas proprias expectativas e
aspiragdes e com outros instrumentos que no a nossa propria compreensio sobre quem ele
tenha sido? E ainda mais dificil, poderiamos abrir mio do “irresistivel anseio de
descobrirmos o homem por tras das pecas™ (Wilson, 1962:198) E o que dizer do desejo de
estabelecermos com ele um vinculo, de tomaé-lo rosso, de sentir que o compreendemos

plenamente e somos capazes de expressar-lhe os desejos ¢ as vontades?

¢ Nfo consta a data na edigio utilizada neste trabatho: entretanto, através de informagio de Péricles da Silva
Ramos (1982:22), sabemos que a obra em questfo foi publicada em 1961,
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Neste capitulo, pretendo explorar essas questdes, relacionando esse desejo de atingir
algo que pudesse ser, para todos e em todas as épocas. a esséncia de Shakespeare, ao anseio

maior de uma cultura por origens absolutas e significados “teologicos™.

Em busca do Autor

Shakespeare, em especial tem sido objeto de uma investigacio obstinada e, na
maioria das vezes, amorosa, que parece motivada especificamente por uma disposicio de
ancoré-lo a um contexto reconhecivel e controlavel. Como explica Aubrey Lewis no inicio
de seu ensaio “The psychology of Shakespeare”,

Muitos tentaram romper o véu que esconde Shakespeare, o homem, de noés. Nos
sonetos e nas pecas buscaram encontrar a proje¢do de seu eu, assim como emogdcs
e conflitos mal disfargados. Algumas vezes, suas dedugdes a respeito das alteracdes
que ocorreram na mente e na personalidade de Shakespeare baseiam-se no tom
generalizado que atravessa cada uma das pecas, outras vezes no predominio de um
tnico personagem ou tipo de problema, e ainda outras na forga e intensidade da
linguagem poética. (1965:57)

A crenga na possibilidade de poder atravessar a sutil barreira de um véu para ver o
rosto do homem Shakespeare, penetrar-The a intimidade. adivinhar-lhe as motivagdes, € um
sonho vidvel somente no interior de uma perspectiva positivista de investigagio incansavel,
supostamente neutra, racional, capaz de conduzir a descoberta de uma verdade independente
das circunsténcias do investigador que a conduz. Assim, confiantes em poder descobrir o
Shakespeare verdadeiro, através de um estudo cuidadoso de seus textos. muitos eraditos e
estudiosos sonharam com métodos objetivos de investigagdo. Segundo Afrinio Coutinho,

foi no sécuto XIX que, paralelamente ao movimento cientifico, difundiu-se a preocupagio

com a “biografia e a personalidade do poeta™



Surgiu entio a busca de uma idéia acerca da personalidade de Shakespeare, que
ajudasse a tracar o seu processo criador, o seu modo de tratar o material, se
consciente ou inconsciente, e dela resultou o retrato de um dramaturgo que era
também um filésofo amador. Procuraram-se nas pecas as evidéncias para a
construgio desse retrato, quase como se nelas estivesse implicita wma
autobiografia. (1968:104)

Nesse contexto, dois métodos de investigagio pareceram adequados para “romper o
veu que esconde Shakespeare. o homem, de nés™. De acordo com Aubrey Lewis, para evitar
a subjetividade, criou-se o método estatistico e, para evitar a superficialidade, o método
psicanalitico (1965:58). No primeiro, liderado pelo estatistico inglés Udny Yule, sdo
empreendidas estimativas numéricas dos padrdes das palavras poéticas. do sistema de
imagens, das referéncias as cores e do numero de falas atribuidos aos varios personagens nas
pecas. Dessas estatisticas, foram tiradas conclusdes genéricas, experimentais e dificeis de
serem comprovadas, tais como afirmar que Shakespeare “era agressivo e viril, mas com
elementos femininos contra os quais lutava; que era desconfiado e ciumento, com uma
inclinagio homossexual latente e uma tendéncia a minimizar a importincia do amor sexual a
medida que envelhecia” (1965:58). O método psicanalitico também pressupunha a
possibilidade de descobrir, atraveés do estudo da obra, os mistérios mais intimos da mente do
autor. O proprio Freud relacionou os conflitos inconscientes de Shakespeare aos tormentos
de Hamlet, no que foi seguido por Emest Jones, Em Hamlet and Qedipus, Jones afirma que
a “maravilhosa intuigdo de Shakespeare penetrou inconscientemente sob a superficie da
versio amena do Amleth” (1949:134-5), desvendando-lhe o tema subjacente, ou seja, “o
éxito de um jovem herdi em tomar o lugar de um pai rival” (1949:129), que &, alids, um

tema fundamental comum a todo um grupo de mitos. Segundo Jones, € como se

Shakespeare tivesse se imaginado numa situagdo semelhante a do jovem heroi, qual seja a de
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vingar 0 assassinato do pai, e, a0 invés de partir imediatamente para a acdo, fosse envolvido
num intenso conflito cuja natureza se sentisse incapaz de compreender racionalmente. Como
néo conseguisse encontrar wina solucdo para seu proprio complexo de }édipo, especula
Jones, e conhecesse a lenda de Hamlet, o significado fundamental da historia foi penetrando
seu inconsciente gradualmente (1949:155). Eis a explicagio elaborada por Jones:
Entdo, quando a dupla trai¢io do amigo e da amante caiu sobre ele como um raio,
foi incapaz de tomar uma atitude, mas as associagdes adormecidas em sua mente
foram despertadas e ele reagiu criando Hamlet, que expressou por ele o que nio
seria capaz de expressar por si proprio: seu sentimento de horror e de fracasso
(1949:155-6).

Jones conclui. entdo, que a transformacio efetuada por Shakespeare na lenda que lhe
serviu de fonte foi resultado de mspirages originadas “nas regites mais profundas e
sombrias de sua mente” (1949:157). Shakespeare teria reagido ao apelo da saga original
“projetando nela seus pensamentos e emogdes mais profundos”™ (p.157). Como explica
Aubrey Lewis no ensaio ja citado, essas audaciosas especulagdes tém como pressuposto que
o estudo detalhado das palavras e dos temas de um autor substituem os processos de livre
associagiio e interpretagio que sdo os requisistos normais da psicanalise como simbolos e
expressdes dos conflitos inconscientes originados na infincia (1965:59),

Outra proposta fundamentada pela nocido de que o autor como individuo esta
presente, em esséncia, no texto, podendo ser resgatado, portanto, para uma compreensio
mais perfeita de sua obra, ¢ a da ensaista Helen Garduer que, ao fazer a defesa de uma
abordagem historica tradicional aos textos de Shakespeare. pressupde que compreender o
significado de um autor passa idealmente pela necessidade de “aprender a propria lingua

pessoal do autor, o idioma do seu pensamento” (citado em Drakakis, 1990:17). Nessa
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dire¢do vale até mesmo comparar esse processo Com o que acontece entre nos e nossos

amigos, a quem, segundo a autora, somos capazes de compreender a ponto de nio nos

enganarmos com os significados de suas acdes:
Aprendemos a conhecer 10ssos amigos para que ndo os interpretemos mal ou ds
suas atitudes. Podemos dizer com seguranca ‘ele nio fez por querer’, porque
sabemos que tipo de pessoa ‘ele’ ¢ Da mesma maneira, podemos chegar a uma
conclusio semethante sobre um poema porque conhecemos a formagio mental do
autor, estamos familiarizados com suas associagdes de idéias e fomos levados a
compreender seu feitio moral E possivel, 4 luz desse conhecimento, confrontar
nossas proprias tendéncias e associagdes e sentir com alguma seguranga que uma
mterpretagdo ¢ melhor, porque mats caracteristica do que outra.
{Drakakis, 1990:17)

Certamente. Gardner precisa ignorar os estudos psicanaliticos que contestam a
autonomia do sujeito consciente para admitir que a convivéncia, a intimidade, a boa-
vontade, a solidariedade sejam por si s6 capazes de tornar transparentes os atos das pessoas
COm quUem convivemos.

Entretanto, a intimidade com o autor também ¢ prescrita por George Steiner como
uma das condigdes para a total compreensido de um texto. De acordo com suas palavras, a
familiaridade “com o autor, o tipo de inquieta intimidade que demanda conhecimento de
toda sua obra, do melhor e do mal-acabado. da juvinifia e opus posthuntum, facilitara a
compreensio em todos os sentidos™ (1975:25).

O artigo publicado na Veja de outubro de 1990 sobre a tradutora, ensaista ¢ critica
teatral, Barbara Heliodora, considerada a maior autoridade em Shakespeare no Brasil, é
exemplar do desejo ainda bastante atual de estabelecer com o autor uma familiaridade, uma

intimidade responsavel pelo alcance do sentido total do que ele depositou em suas pegas. O

titulo do artigo, “Lady Shakespeare”, alude a uma unido indissolavel entre Barbara e o



Bardo inglés, sugerida pelos membros do Stratford International Institute, que se referem a
ela como a “senhora Shakespeare™. Devidamente avalizada pelo nome prestigioso da
instituicio, a idéia de um casamento entre a tradutora e o autor torna-se a tonica do artigo.
Essa unifio teria comegado quando Barbara, com apenas doze anos, ganhou da mie, a
tradutora Anna Amélia Cameiro de Mendonga. um livro de Shakespeare, mas numa edigio
em inglés em que as obras completas do dramaturgo espremiam-se num tnico volume,
impressas com fetras mindsculas que s6 dificultavam e desencorajavam a leitura. Esses
obstaculos nio teriam desencorajado Barbara. no entanto. Ao contrario, como “qualquer
grande historia de amor”, vencendo as dificuldades, “teve inicio a paixdo de Bérbara por
Shakespeare™ {1990:86). Denominando Barbara ora de “apaixonada”. ora de “seduzida™, e
tendo estabelecido seu vinculo matrimonial com o Bardo, em termos de um “longo e bem-
sucedido caso de amor”, Veja afirma Heliodora como a “mais fiel tradutora brasileira™ de
Shakespeare (1990:86).

Nos artigos em que discute o teatro de Shakespeare ou as tradugdes de suas pecas,
Barbara Heliodora fala do autor com familiaridade. Gaba em Shakespeare a extraordinaria
“sensibilidade as idéias que dominavam sua época” (1981]s.p.]) e a “aguda consciéncia do
que acontecia a sua volta” (citado em Michalski, 1975 [s.p.]), recomenda a necessidade de
respeitar “suas vontades cénicas” (citado em Feja.1990:87) e o descreve,
entusiasmadamente, como um autor “apaixonado pelo ser humano, I...] solidario com suas
alegrias ¢ suas dores 7 (1981[s.p.]). Comentando sua tese de doutorado, Barbara explica que
tentou identificar o desenvolvimento do pensamento politico de Shakespeare, tomando
como ponto de partida as “primeiras influéncias que ele receberia da familia, da escola e da

igreja” (Michalski, 1975 [s.p.]). Assumindo que “ele chegou a conhecer ¢ compreender com



considerdvel clareza /1 Principe” (1975), confessa-se persuadida da influéncia decisiva da
leitura de Maquiavel em seu pensamento politico. Assim, aspectos como a visdo de mundo
do autor e suas experiéncias pessoais, associados as pegas. sio citados no mesmo artigo,
como uma das razdes pelas quais s3o perenes e para sempre contemporineas: “as pegas de
Shakespeare continuam a provocar em nds emogoes (...} perfeitamente validas porque
nascidas de reflexdes sobre comportamentos humanos que observamos, sentimos ou
sofremos ainda hoje” (1981; meu italico). Nesse comentario de Barbara explicita-se uma das
constantes que cercam Shakespeare: a questdo da universalidade de seu pensamento e de
sua obra. Infelizmente, segundo Barbara, “traduzir e montar Shakespeare ¢ desesperador.
Néo ¢ para qualquer um” (Veja, 1990:87; meu italico). Em “Shakespeare™, Barbara explica
que, na tradugdo, “inevitavelmente, muito das sutilezas. das evocagdes, de determinadas
sonoridades intencionais pura e simplesmente ndo pode ser satisfatoriamente traduzido™
(1981). Isso implica admitir que no original as sutilezas, as evocagdes e as sonoridades
intencionais do autor seriam perceptiveis pacificamente, uma vez que se encontram no texto.
Prosseguindo, Barbara recomenda que Shakespeare deve ser lido em tradugiio, apesar da
ocorréncia de uma “perda parcial da beleza de sua poesia. da fluéncia de falas nas quais
podemos realmente sentir a forma nascer junto com o pensamento” (1981 meu italico).
Asgsim, para ela e demais leitores privilegiados do texto shakespeariano em inglés, essa perda
ndo ocorre, permitindo-Ihes testemunhar o nascimento simultineo da forma e do
pensamento do autor. Uma vez que, de acordo com essa perspectiva, a forma seria o
receptaculo do pensamento do autor, a tradugio viria para romper com essa harmonia,
funcionando como um mal necessario. Dai a recomendagio de que, mesmo que seja em

traduglo, ¢ preciso ler Shakespeare. Como explica Feja, € a preocupagio de “respeitar o



29

pensamento cénico de Shakespeare que ainda hoje faz Barbara atravessar noites em claro na
busca do termo que traduza exatamente em portugués o que seu autor quis dizer pensando
em inglés” (1990:87: meu italico).

Dessa perspectiva., compreender o significado de um texto esta diretamente
relacionado a compreender a mente de seu autor € o que se espera de um leitor, critico ou
tradutor, lembra a postura de um pesquisador sério e amoroso que passa as noites em claro

para descobrir, num trabalho de detetive, o que o autor quis dizer em outra lingua, em outro

tempo, em outra cultura.

Quem escreveu as obras de Shakespeare?

O desejo de encontrar o homem por tras da obra. e a fé nas possibilidades
reveladoras desse encontro, t€m guiado eruditos. criticos, editores e tradutores na busca de
uma esséncia de Shakespeare contida no texto. O que nos leva a uma questio crucial: as
dificuldades reais de lidar com fatos exatos e concretos sobre os autores elisabetanos de
modo geral. O texto de Richard Hindry Barker ¢ notavel pela sensatez com que alerta para a

necessidade de precaucio:

E extraordinirio quio pouco sabemos a respeito das vidas dos primeiros
dramaturgos ingleses. Descobrimos através de documentos -- se é que hi
documentos -- que eles foram batizados, que se casaram. que tiveram filhos; que
tiveram propriedades, que foram presos. que morreram. Em resumo, sabemos o
suficiente para estarmos razoavelmente seguros de que existiram. mas, exceto em
raros casos -- Marlowe e Jonson, por exemplo [...] -- ndo sabemos muito mais do
que isso. Podemos fazer suposigbes e tirar conclusdes, algumas vezes.
principalmente se¢ sua obra contém passagens que podem ser consideradas
autobiograficas. mas ndo podemos jamais alimentar esperancas de descrever suas
personalidades ou de lang¢ar muita fuz sobre a génese de sua arte. Isto € tio
verdadeiro com relagdo a Thomas Middleton, como o € de seu ilustre
contemporaneo William Shakespeare. {citado em Ashley, 1968:12-3)
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Essa indetermina¢do documental, pratica, material, € area fértil para muita
especulacio. No caso do autor renascentista mais importante, deu origem a uma questdo
que ganhou corpo no final do século XVIIIL, e que ainda ndo da sinais de esgotamento nos
dias de hoje: a controvérsia sobre a autoria das obras de Shakespeare. Uma das respostas
possiveis a estranha pergunta “Quem escreveu as obras de Shakespeare?” pode ser a bem-
humorada de Jean Cocteau: “As pegas de Shakespeare niio foram escritas pelo verdadeiro
William Shakespeare. mas por um impostor que também se chamava Shakespeare™ (Hamlet,
1982:241). A 1deia de uma 1mpostura ou de uma conspiragio armada em torno do nome de
Shakespeare esta implicita na frase de Henrv James, que se confessa “um tanto ‘assombrado’
pela convicgdo de que o divino William € a maior ¢ mais bem sucedida fraude jamais armada
contra um mundo paciente” (citado em Garber,1987:9).

Talvez tanto se tenha investido em escrever sobre a vida de Shakespeare. o que
pensava € o que sentia, quanto se investiu em escrever que o homem de Stratford nio foio
verdadeiro autor das obras a ele atribuidas. Nao deixa de ser irdnico ou instigante que
justamente um autor tio venerado tenha sua autoria colocada sob suspeita. E.
possivelmente, seja esse o viés mais interessante por onde abordar e tentar compreender a
controvérsia. E o que faz Marjorie Garber, em Shakespeare’s Ghost Writers. Escreve sobre
a controvérsia ndo para apoi-la ou desacredita-la, ou menos ainda posicionar-se a favor ou
contra 0 homem de Stratford, mas para refletir sobre os motivos que conservam essa
polémica ainda vivida durante tanto tempo. E provivel que a tendéncia predominante no
meio académico s¢ja a de ndo levar a controvérsia muito a sé€rio, como fica claro na postura
de Northrop Frye: “Nio vou discutir supostas controvérsias sobre as pegas terem sido ou

nio escritas por mais alguém -- nio sio questdes sériag” (1992:16). Entretanto. para dar
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uma aproximada idéia da magnitude da produgio literdria que mantém de pé a controvérsia
da autoria. Garber conta que, quando o professor Joseph Galland compilou sua bibliografia
sobre a questdo, cujo titulo era Digesta Anti-Shakespeareana, ninguém teve condigdes de
publicar as 1500 paginas de seu manuscrito (1987:4). Assim, segundo Garber, ninguém nega
que tenha existido um ator chamado William Shakespeare. de Stratford-upon-Avon. O que
se poe em duvida é que esse homem tenha escrito as obras. Nas primeiras paginas, a autora
faz um breve relato dos argumentos utilizados para objetar ao nome de Shakespeare como
verdadeiro autor das obras. Um dos principais, explica a autora, ¢ 0 pouco que se tem
registrado sobre a sua vida, excetuando-se documentos legais e relativos a negdcios. Seus
conterrdneos ndo pareciam pensar nele como um autor celebrado. A primeira biografia de
Shakespeare foi escrita somente 93 anos depois de sua morte ¢ a maior parte dos elogios
enderegados a “Shakespeare™ surgiram depois da morte do homem de Stratford, sem
identifica-lo necessariamente com o cidadio abastado que nasceu e morreu la, Um segundo
argumento sugere que as pecas exibem um conhecimento das leis que nao poderia ser
adquirido casualmente; essa é uma das evidéncias utilizadas em prol de um dos candidatos a
autor das obras, Bacon, que era advogado. Também ¢ essa a tonica do proximo argumento,
ou seja, que as pegas nio poderiam ter sido escritas por alguém que ndo estivesse
familiarizado com o ambiente da corte; um plebeu estaria excluido, portanto. Geralmente, os
nomes propostos como candidatos a autores de suas pecas sio personagens da nobreza,
como os condes de Oxford, de Derby, de Rutland. a condessa de Pembroke, a rainha Mary
Stuart ¢ a propria rainha Elizabeth 1. As pe¢as também mostram um grau significativo de
conhecimento clissico, prossegue a argumentagio. Nio ha, entretanto, nenhum registro

provando que Shakespeare tenha freqiientado a escola. E. por fim. ha o fato concreto de que



apenas seis assinaturas de Shakespeare sobreviveram, mas sdo confusas e ilegiveis a ponto
de sugerir doenca ou analfabetismo. Além disso, trés delas estdo no testamento e trés em
documentos; nenhuma, portanto, em conexio com literatura (1987:1-2).

Cada wm desses argumentos tem sido cuidadosamente repudiado pelos
stratfordianos, os defensores do homem de Stratford; o mais extraordinario, entretanto, €
que a poiémica ainda conserva a sua forca atualmente, como atesta o interesse, tanto na
academia como fora dela, de escrever e publicar a respeito. Entretanto, uma das maneiras
mais instigantes de abordar a questdo € aquela sugerida e inforrada por uma nova maneira
de pensar a realidade, de que € um bom exemplo o livro de Garber, com a sua proposta de
investigar os interesses que sustentam e alimentam uma polémica desse tipo. Um dos
aspectos da questdo levantada pela autora ¢€ se a controvérsia estd sendo conduzida apenas
pelo desejo mocente de se descobrir a verdade sobre a autoria das obras, ou se todas essas
discussoes camuflam uma luta pelo estabelecimento de uma verdade que correspondesse a
anseios inconscientes, ou servisse aos interesses concretos daqueles envolvidos: manter a
pleno vapor uma indastria turistica prospera, salvaguardar empregos e reputagdes, e assim
por diante. Segundo Garber, ¢ possivel assinalar varios tipos de “investimentos”, que nio so
mantém de pé, mas também concorrem para estimular a controvérsia de ambos os lados. Ha,
por exemplo, 0s investimentos institucionais. Se, por um lado, os stratfordianos ortodoxos
estariam comprometidos economicamente com instituiges como a Folger Shakespeare
Library, a Shakespeare Birthplace Trust e a préspera indastria turistica de Stratford, por
outro, tanto os defensores de Bacon como os de Edward de Vere, conde de Oxford,
estariam, da mesma maneira, ligados a instituigdes que apdiam a sua causa, como a Bacon

Society ou a Shakespeare Authorship Society. Ha. também, os investimentos profissionais.
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Os professores universitarios que publicam e dao palestras sobre as pegas de Shakespeare
ndo teriam mteresse em descobrir que Shakespeare ndo escreveu as pecas. Essa atitude
generalizada dos académicos pode ser analisada de dois pontos de vista, adverte Garber: por
um lado, esses profissionais podem ser vistos como representantes da sanidade académica
contra um bando de “luniticos” (alusdo a anti-stratfordianos como John Thomas Looney,
George M. Bartey e Delia Bacon. que acabou confinada num hospicio) mas, em
contrapartida, podem ser acusados de estar sacrificando uma verdadeira abertura intelectual
em beneficio de suas reputagdes e empregos. A autora menciona ainda os investimentos
psicologicos. Nesse caso, aponta-se para o fato de que Shakespeare representaria um
Juggernaut, um monumento a ser demolido. Relaciona-se o desejo de substituir Shakespeare
por um membro da nobreza, ao padrio do romance familiar de Freud. que envolve um
desejo de subverter o pai ou substituir uma figura de pai conhecida por uma figura
desconhecida, maior. Para concluir, ha os investimentos territoriais. A grande maioria das
obras que falam sobre a controvérsia sio de autores americanos, tanto a favor como contra.
Garber levanta duas hipoteses: primeiro, isso acontece devido a um impulso de reverter a
colonizacio. um desejo de recapturar Shakespeare. tornando-o novo e americano ao
descobrir sua verdadeira identidade, coisa na qual os ingleses fracassaram: em segundo, a

fascinagdo pela aristocracia, apesar do discurso democratico (Garber.1987:6-8).

Atribuiciio e autoria dos textos de Shakespeare
Até agora, vimos muitos imbuidos do desejo de que o autor represente um papel
claro como origem, ponto de partida estavel onde ancorarmos a leitura de uma obra,

Entretanto, Shakespeare, em especial. parece especificamente pouco inclinado a
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desempenhar esse papel, wma vez que a indeterminagio sobre o proprio individuo histérico
impede uma atribui¢do incontroversa de desejos, intengdes, pensamentos, “leituras”, uma
“sensibilidade”. ¢ até mesmo um rosto. Como alguns depoimentos sugerem, hd uma crenca
na possibilidade de determinar esses elementos objetivamente. o que permitiria ao analista
fixar wma imagem concreta, coerente e estavel do autor. A indecidibilidade acerca de
Shakespeare, entretanto, ndo parece ter reduzido a credibilidade de seu nome. considerando-
se que, quase quatrocentos anos depois de sua morte, a massa de publicagdes, incluindo
somente aquelas de importédncia critica, subia a 90.000 titulos na década de sessenta,
segundo a estimativa de Afrinio Coutinho, O autor lembra a conhecida observagio do
bibliografo William Jaggard: “com excec¢do das Escrituras, nenhum outre assunto ou autor
havia despertado mais comentario critico do que Shakespeare™ (Coutinho, 1968:94).

Como se ndo bastasse a falta de um consenso sobre o individuo histérico, os eruditos
tém de hidar com os graves problemas originados pela falta de um corpo material de textos
saidos de sua propria mio.

A falta de manuscritos ndo ¢ um caso unico de Shakespeare. O mesmo aconteceu
com outros escritores renascentistas, uma vez que, até 1700, os manuscritos tornavam-se
descartaveis assim que os textos eram impressos. Em Authorship and Evidence, Leonard
Ashley reconhece que ha muita incerteza quanto a atribui¢io de autoria na época de
Shakespeare {1968:2). De acordo com o autor, a pouca evidéncia faz com que muito da
erudicdo nesse campo possa ser considerada experimental e o mérito dos criticos resida mais
no poder da persuasdo do que na precisdo (1968:2), Em que se fundamentam os eruditos,
questiona Ashley, para discutirem o desenvolvimento da arte de Shakespeare, quando

“provavelmente ndo tenham todas as obras, talvez tenham algumas atribuidas a ele que ndo
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s3o dele ¢, certamente, ndo podem ter certeza de que o que tém esteja organizado na ordem
exata” (1968:2). O autor recorda as discussdes eruditas sobre as indicacdes evidentes do
estilo de Marlowe em pegas que mais tarde comprovou-se nio serem dele, para sugerir que
descobertas firturas poderio atirar todas as nossas atuais convicgoes pela janela. Quem seria
capaz de dizer, por exemplo, “o que novos métodos de lidar com evidéncia interna podem
revelar, que fragmentos de evidéncia externa podem aparecer a qualquer momento?”
(1968:3) Além disso, argumenta o autor, apesar de muitas das coisas de que precisemos
saber sejam desconhecidas até agora. é provavel que muitas outras jamais cheguem ao 10sso
conhecimento: quem sabe o que o fogo, a negligéneia, a falta de registro colocaram para
sempre fora do nosso alcance? (1968:4)

Outro aspecto que merece ser examinado com rigor ¢ o fato de as pegas do periodo
elisabetano serem produzidas em condi¢des reguladas por maneiras diferentes das nossas de
pensar a autoria e o plagio. Ashley adverte que

os padroes da época, as pressdes do teatro popular, a falta de quaisquer das
proibigbes modernas contra o plagio literario, ¢ a absoluta liberdade que as
companhias teatrais parecem ter desfiutado de aperfeigoar uma pega depois que
compravam a versido definitiva de seu autor, tudo isso dificulta os estudos de
atribuigio do teatro clisabetano. (1968:54)

Diante das dificuldades de atribuigiio tdo tipicas do periodo, € preciso audicia,
Ashley reflete, para que um estudioso se arrogue a compilador das “obras completas™ de um
autor renascentista (1968:12).

A preocupacdo de preservar os textos numa forma estavel tem mais a ver com uma
cultura como a nossa, centrada no individuo e preocupada com questdes como propriedade

e originalidade do que com a forma participativa e popular tipica do teatro elisabetano.
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Como esclarece Terence Hawkes. “a nogdo de um unico texto ‘autorizado’. imediatamente
expressivo da plenitude da mente e do significado de seu autor, teria sido estranha a
Shakespeare, que estava comprometido com o empreendimento cooperativo da producio
dramatica” {1986:75).

E esse também o argumento dos editores de European Shakespeares, Delabastita e
D’Hulst, que assinalam o crescente consenso sobre a instabilidade do proprio objectum
materiale dos estudos de Shakespeare. Os autores esclarecem que as “obras de Shakespeare
originaram-se no interior de sua companhia™ (1993:10), com a finalidade de serem
representadas pela propria companhia, ¢ contando com a participagio dos seus integrantes.
Além disso, convém assmalar que “o processo de produgdo também era fortemente
influenciado pela reagio do publico. A autoria das obras € basicamente coletiva” (1993:10).
Essa perspectiva aponta para a seguinte conclusio:

[...] a evidéncia texmual que sobreviveu nio consegue ser completa ou sequer
representativa, em dois aspectos: primeiro, o texto escrito € apenas um elemento do
texto da representagio total [...] Segundo, cada versdo escrita representa apenas

uma etapa do processo cooperativo ¢ continuo das sucessivas produgdes
dramaticas. (1993:10)

Portanto, a idéia de um texto fluindo simples e diretamente das miaos de um
mdividuo criador ¢ alheia ao contexto desse processo cooperativo, de que participavam os
escritores, os empresarios teatrais, o publico, os atores. Além do mais, as pecas eram
produzidas para serem representadas e, somente mais tarde, iam para a impressio.
Entretanto, a grande massa da critica shakespeariana tradicional esta fundamentada na nogio
de Shakespeare como um individuo criador de textos literarios. Para Graham Holdemness,

esse ¢ o fundamento do mito de Shakespeare: “um génio individual e universal criando
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textos literarios que permanecem como um repositorio valioso da experiéncia e sabedoria
humanas” (1989:13). De acordo com o autor, uma apreciacio das discussoes sobre a
identidade do Bardo e sobre 2 atribuigiio das obras deve ser feita do ponto de vista do
processo de refor¢o a mitificacdo de Shakespeare como um heroi cultural. Holdemess
lembra que o problema da identidade do heroi € um dos padrdes caracteristicos das lendas ¢
mitos, em que desde o principio estabelece-se um mistério sobre a
verdadeira linhagem do heréi: ele nunca ¢ a pessoa que parece ser. O folclore, os
contos de fadas e os romances estio repletos de personagens que sio ¢riados por
camponeses, pastores, servos, mas cujos verdadeiros pais sio reis e ramhas,
aristocratas ou deuses, [...] Quem foi Jesus de Nazaré, o filho de um carpinteiro ou
o filho de Deus? Quem foi William Shakespeare, Francis Bacon ou o Conde de
Oxford? O filho de um luveiro de provincia ou um rebento da aristocracia ou da
haute bourgeoisie? (1989:11)

Estabelecendo wma comparagido com o que acontece com a inddstria turistica de
Stratford, Holderness salienta que, naquele contexto, tudo conduz a reafirmacio do mito. O
teatro tem de ser “o teatro de Shakespeare”, uma exibigio da Inglaterra elisabetana. “o
mundo de Shakespeare” (1989:13). A semelhanga, portanto, do que acontece com a
industria turistica, onde o que nio pode ser atribuido a propriedade pessoal do Bardo nio
tem valor em si ¢ torna-se irrelevante, da mesma forma toda a problematica tedrica deve ser
entendida no interior de uma estratégia de confirmagio de sua poderosa autoridade cultural
Tanto as questdes turisticas quanto as questdes académicas enfatizam o individuo, o autor, o
homem Shakespeare. Sejam quais forem as questdes, “Shakespeare bebeu neste copo?” ou
“Shakespeare escreveu este poema?”, a moldura teorica € o mifo de Shakespeare. Dessa

perspectiva, ndo interessa se Shakespeare é um pseudénimo, s¢ o individuo com esse nome

existiu de fato e escreveu as obras, ou se as pegas ndo podem ser vistas como um corpo
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coeso de textos saidos diretamente de suas mios, um repositorio de seus pensamentos e
sentimentos intimos. O mito de Shakespeare esta sendo constantemente reafirmado, lembra
Holderness, “como um herdi cultural, como um génio transcendente e um profeta
onisciente” (1989:12).

Como vimos, a atitude que tem prevalecido entre os criticos ¢ estudiosos € a de
vingular a critica do autor a critica da obra, chegando, em algums casos, a buscarem
justificativa para os significados de uma pega na experiéncia de vida ou na psicologia do
autor. Essa atitude ilustra o pressuposto cultural implicito de que ha um sélido vinculo entre
autor e obra. Na verdade, € num contexto em que a figura do autor goza de uma autoridade
maxima como suposta origem absoluta dos significados de seu texto que se torna
fundamental que o leitor, o editor, o critico procurem fazer todas as relages possiveis entre
0 que se sabe a respeito do autor e sua obra. Entretanto, também vimos que o que se sabe a
respeito de Shakespeare ¢ instavel, desde que, em primeiro lugar, ndo hi consenso sobre o
individuo que escreveu as obras; em segundo, ndo ha consenso sobre a autoria das pegas
como obra de um mdividuo, ou como sendo o resultado final de um processo de
participacio coletiva dos atores, donos dos teatros, e do piblico. Como o livro de Marjorie
Garber (1987) deixa claro. os pontos de vistas defendidos no primeiro caso estdo vinculados
a2 “investimentos” que podem ser de qualquer ordem, desde emocionais até profissionais,
territoriais, ou outros. Ja com relagdo ao segundo caso, elucida-se no argumento de
Holderness (1989) o interesse na manutengio da idéia de Shakespeare como um mito, seja
para manter em ascen¢io a induastria turistica, seja para confirmar a sua autoridade cultural
Assim, aquele conjunto de dados que se apresentam como “verdades” sobre Shakespeare, na

forma de conhecimentos e informagdes neutros ¢ desinteressados. podem ser mostrados
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como pontos de vista desenvolvidos em determinado momento historico, no interior de uma
instituigdo que tanto podera ser literaria como turistica ¢ que, invariavelmente, atendem a
interesses especificos.

A instabilidade de Shakespeare como individuo e autor aponta para a contingéncia de
qualquer relagdo possivel com essa figura autoral tio cultuada. Embora nio se possa negar
que seu nome funcione como um pardmetro no momento da leitura, edigio ou tradugio e
que, efetivamente. regule os significados que Ihe sdo atribuidos, ¢ preciso lembrar que
qualquer abordagem a sua obra ocorrera sempre a partir de um determinado ponto de vista
que ndo podera deixar de estar fundamentado num sistema de referéncias construido
culturalmente ¢ legitimado por interesses particulares. Da mesma forma que ndo ha,
portanto. um Shakespeare verdadeiro, pairando acima das contingéncias de uma
perspectiva, ndo pode haver um critério abseluto de julgamento e avaliacdo de um discurso
definidor de seu nome, mas tio somente um critério que leve em conta os valores. os

padroes ¢ interesses da comunidade que autorizou e legitimou aquele discurso.



Capitulo 2
Obscenidade, ou aquilo que € deixado nos bastidores

Ate mesmo criticos de arte com opinides avancadas
desejariam fazer-nos crer que livro ou guadro sexualmente
apelativo &, ipso facto, um livro ou quadro mau. Mas ndo
passa tudo de hipocrisia. Metade dos grandes poemas,
quadros. obras musicais e historias deste mundo tem a
grandeza no apelo sexual que fazem. Em Ticiano ou
Renoir, no {dntico de Salomdo ou na Jane Lyre, em
Mozart ou na Annie Laure, a beleza surge mmpregnada de
apelo sexual, de estimulante sexual, como quisermos
chamar-lhe. Até Miguel Angelo. que detestava o sexo, nio
resistiu a encher de glandes falicas a sua Cornucépia. O
sexo & um fortissimo, benéfico e necessario estimulante da
vida humana, e todos ficamos reconhecdos ao sentir-lhe o
quente e genuino fluxo gue em nos penetra como uma
especie de sol,

D H. Lawrence - Pornografia e Obscemdade
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Obscenidade, ou aquilo que € deixado nos bastidores

{...y ele fuz girar a palavra em torno de seu estranho e invisivel eixo
e a apresenta sob apenas um. o mais trangililizador, de seus polos.”
Jacques Derrida - A Farmdcia de Platao .

Neste capitulo, pretendo argumentar gue a visdo de uma obra e de um autor ndo
pode deixar de estar vinculada a um sistema de referéncias cultural e ideologicamente
determinado. Assim, a leitura ¢ a tradugao de uma pega de Shakespeare condicionada por
um sistema de referéncias em que o autor é associado aos valores e interesses de uma elite
socio-cultural e sua transmissdo cercada de pompa e circunstdncia tendera a reafirmar o
status do autor como um “mito divino™, nas palavras de Austregesilo de Athayde (1964:9).
Esse argumento devera servir de base para a analise das tradugdes que farei no terceiro.
capitulo: a partir do enfoque no nome de Shakespeare como depositario dos mais “nobres e
elevados™ valores de uma cultura, é possivel examinar as implicagdes da admissdo e
internalizagio desse discurso dominante como pardmetro implicito para a tradugéo.

A imagem predominante de Shakespeare no Brasil tem sido a do escritor “nobre”,
como diz Barbara Heliodora, referindo-se aqueles que se ocupam em estudar e traduzir a
obra do autor: “eles o consideram um escritor de elite, & o tratam com o maior
rebuscamento. Em nenhum momento levam em consideragdo que ele é um autor popular”
(citado em Pacheco, 1976:33). A critica de Macksen Luiz é complementar a de Heliodora,
na medida em que denuncia 0 “excesso de subserviéncia” com relagdo a Shakespeare como
um “mal que assola a traducdo dos seus textos” (1980:9). O fracasso de varias tentativas de
traduzir a obra shakespeariana, de acordo com Luiz, deveu-se¢ ao fato de as tradugdes
estarem “aprisionadas ao excesso de erudi¢io ou equivocadas por um servilismo colonial”, o

que acabou contribuindo para “distanciar o publico brasileiro dos valores mais permanentes
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do drama shakespeariano” (Luiz, 1980:9). Para Tania Pacheco, Shakespeare ¢ objeto do
“culto dogmatico gue seus defensores the prestam: Shakespeare chegou ao Brasil, sempre,
envolto numa auréola de intocabilidade que o transformou, em apenas uma palavra, em um
‘chato’. E, mais do que isso, em um “azario teatral’” (1976:33). Pacheco comenta
ironicamente as traducdes brasileiras: “E -- ainda como se trata de Shakespeare -~ ha
também que enrolar as frases, colocar os adjetivos antes dos substantivos e -- acima de tudo
-- deixar claro que apenas a elite intelectual (?) do pais sera capaz de compreendé-lo”
(1976:33). Dado o elitismo que cerca a imagem predominante de Shakespeare no Brasil, ¢
oportuno salientar que, num contexto de oposicdo entre literatura de elite e literatura
popular, ¢ visivel a regulagem de um determinado padrio de gosto que contrasta valores
como refinamento e vulgaridade. A uma perspectiva elitista adequam-se, em sua maioria, as
traducdes brasileiras, que sio eruditas e complexas, dificeis de serem lidas, acabando por
excluir uma determinada parcela do piblico leitor. Convém lembrar, entretanto, que essa
imagem “nobre” de Shakespeare ndio € um capricho dos nossos tradutores, mas € a imagem
do autor construida em discursos e praticas sociais que reservaram ao Poeta Nacional da
Inglaterra um posto miximo de mito cultural. Como lembra David Margolies. o Shakespeare
que as pessoas recebem da escola, do teatro ¢ agora também da TV, ja esta “definido e
embalado pela cultura: sério, bom para eles, adequado para o estudo, com idéias dificeis
destinadas & analise, numa linguagem que deve ser lida com a ajuda de notas de rodapés,
porque as notas externam as idéias dificeis que parecem constituir a esséncia das pegas”
(1989:52). Uma vez que essas siio as circunstancias em que Shakespeare ¢ transmitido as
pessoas, naturalmente forma-se um pressuposto cultural implicito e explicito de que tudo

gue se relaciona a ele deve representar os supostos valores elevados da cultura. Se os
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criticos reclamam da mania de erudi¢do e do enobrecimento da linguagem shakespeariana
nas traducdes brasileiras, convém observar que o tradutor alemio Erich Fried também se
queixa da mesma atitude em Goethe que. ao traduzir a pega Romeu e Julieta, “ndo poupa
esforcos para enobrecé-la” (1989:37). Fried explica seu ponto de vista a audiéncia reunida
num congresso destinade a discutir a contemporaneidade de Shakespeare:
Por exemplo, a ama fala habilmente e delicia-se com a ideia de que Julieta fara sexo
quando se casar; Goethe traduz tudo em versos, elevando a um nivel ifigeniano, e

todos os trocadithos e a obscenidade subcorrente da peca sio omitidos, sendo que
o resultado é extremamente enfadonho. (1989:38)

E de acordo com um contexto em que uma imagem de Shakespeare. como autor de
uma elite cultural, é predominante e existe numa relagdo de incompatibilidade com uma
imagem de autor popular definida num discurso minoritario, que me proponho a analisar o
tratamento dado & expressio da lingnagem erdtica na peca Hamletr. Estarei utilizando, nessa
analise, as traducdes de Tristdo da Cunha (1933), Oliveira Ribeiro Neto (1951), Carlos
Alberto Nunes (1969) ¢ Péricles Eugénio da Silva Ramos (1982), como representantes da
face nobre do Bardo inglés. Como ¢ meu objetivo argumentar. a sintonia com o discurso
“divinizador” pode ser observada pela lmguagem requintada, solene e complexa a que os
tradutores citados recorreram. Quanto a linguagem da sexualidade de modo geral, e a
linguagem vulgar € obscena e os trocadilhos grosseiros, em particular, verifica-se uma
atitude constante de desqualificar a possibilidade tabuizada. ignorando-a, eufemizando-a ou
enobrecendo-a. O resultado € uma conformagio d imagem predominante do Poeta Nacional
da Inglaterra como um “mito divino” e o conseqiiente refor¢o desta imagem para o publico

brasileiro. Como contraponto, analisarei a traducio de Geraldo de Carvalho Silos (1984),



que foge ao padrio das demais ao empregar um vocabulario chulo, obsceno ¢ vulgar e ao
explicitar o tema sexual de certos trechos da pega. Silos explica, no prefacio de sua
tradugio, que “além de popular, a linguagem de Hamlet é, em muitos trechos, duramente
pornografica, ndo so através de puns (jogo de palavras) como pelo uso de expressoes
indecentes diretas” (1984:XXIV). Segundo Silos, a pornografia era “moda no teatro
elisabetano” (p. XXIV), mas Shakespeare a emprega como um recurso estilistico e de acordo
com a “necessidade da dicgdo dramidtica™ (1994:6). O Shakespeare de quem Silos fala e que
se propde a representar em sua tradugio contrapde-se ao Shakespeare “divinizado”. Na
medida em que é recontextualizado e visto no interior de outro sistema de referéncias, que
leva em conta a propria platéia elisabetana com seu gosto especifico e suas exigéncias
particulares, aspectos antes deixados de fora nos estudos sobre o autor ganham evidéncia e
importincia, determinando um novo contexto a partir do qual o tradutor fara a selecio do
vocabulario,

Estarei considerando como objeto de analise o vocabulario que alude implicita ou
explicitamente ao ato sexual aos orgdos genitais, as fungdes do corpo e a0 comportamento
sexual de modo geral, considerando que o 1éxico que se refere as praticas sexuais tem estado
confinado ao campo da linguagem tabuizada. Incluem-se nessa classificagio a linguagem
obscena, os termos ditos chulos e vulgares. os palavrdes, os trocadilhos obscenos e

ZTOSSeIros.

O que ¢ linguagem tabu?
As palavras de tabu sexual ou escatoldgico pertencem a uma categoria de fatos

lingiiisticos cujas rigorosas regras de uso penalizam aqueles que as transgridem com o
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desprezo, a censura e a reprovacgio da comunidade. Gostando ou nio, todos nos ndo s6
estamos sujeitos a essas regras, come também reagimos de um modo ou de outro as
palavras tabuizadas de nossa propria comunidade. O ditado “a palavra cio nio morde” ndo
se sustenta quando lidamos com o tabu lingiistico. Uma atitude livre de viés s € possivel
guando se trata de palavras proibidas em outra comunidade lingiiistica ou quando estamos
distantes delas temporalmente. Nesses casos, ¢ possivel e até comum acharmos os interditos
tolos e sem sentido. No interior de nossa propria comunidade social e temporal, entretanto.
¢ impossivel assumir uma postura imparcial com relagio ao interdito lingiiistico. As
implicagdes profundas dos tabus na psicologia do individuo podem ser inferidas pela
explicagio de Freud que, segundo Mansur Guérios, os interpreta como sendo “a resultante
de um recalque de tendéncias, desejos e instintos naturais de uma coletividade, o qual
recalque se verificou pela forga coercitiva de variados interesses externos em conflito”
(1956:9).

Guérios considera dois tipos de tabu lingiiistico, o proprio e o improprio. O tabu
lingiiistico propriamente dito ¢ aquele que veta o emprego de uma palavra com pretensos
poderes sobrenaturais, capaz de trazer infelicidade e desgraga nio s6 a quem a proferir, mas
a toda a comunidade. Esse seria o tabu “magico-religioso ou de crenga” (1956:12). Ji o tabu
lingiiistico impropriamente dito seria a “proibigdo de dizer qualquer expressio imoral ou
grosseira” e ¢ classificado como tabu de “moral ou de sentimento” (1956:12). Nesse
segundo caso, estamos no campo da moral e dos bons-costumes, o que toma a qualificacio
das palavras tabus vaga ¢ imprecisa devido as implicagdes culturais.

Segundo Mansur Guérios, “o tabu lingiiistico nada mais é do que modalidade do

tabu geral, ou ¢ um prolongamento dos demais tabus. Se uma pessoa, coisa ou ato €
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interditado, o nome ou a palavra que se lhes refere. é-o0 igualmente™ (1956:13). Desse ponto
de vista, ha palavras moralmente proibidas porque designam coisas e atos que, em
determinada sociedade ¢ em determinada época, sdo vistos como imorais, desagradaveis,
contrarios aos bons costumes.

Quais seriam, entdo, em nossa cultura. as palavras tabuizadas de acordo com o
critério moral? Dino Preti explica que as palavras obscenas, os palavrdes, os termos chulos,
grosseiros e vulgares constituem uma “linguagem proibida”, estigmatizada e de baixo
prestigio social exatamente porque nomeiam coisas e atos sujeitos a juizos sociais € a
normas vigentes numa €poca:

O estudo da linguagem erotica, como nio poderia deixar de ser, situa-se no campo

dos tabus lingiiisticos morais ¢ abrange areas sobre as quais, quase sempre € por

motivos Obvios, se tem preferido calar, como, por exemplo, a dos vocabulos
obscenos, a dos ‘palavroes’ e blasf@mias, a da giria, a do discurso malicioso.

Reunimos todas elas sob o nome genérico de ‘LINGUAGEM PROIBIDA’, porque

quase todas se apresentam como formas lingiiisticas estigmatizadas ¢ de baixo

prestigio, condenadas pelos padrdes culturais, o que as transformou, com poucas

excecdes, em tabus lingiiisticos (1984:3).

A definigdo de linguagem obscena dada pelo Imgiista francés Pierre Guiraud
lembra a defini¢do dada por Mansur Guérios que relaciona a coisa interditada ao nome que a
designa. De acordo com Guiraud, a linguagem obscena “pode definir-se pelo seu contendo,
isto €, as coisas a que se refere, tais como a sexualidade, a defecacgio, a digestao[...]” (citado
em Preti, 1984:64). O autor, entretanto, amplia aquela definicdo com mais um fator: “‘seu
uso, isto €, as classes sociais - mais ou menos populares, vulgares, baixas que a empregam
comumente” (1984:64). Referindo-se ao “conteitdo™ o autor especifica que:

¢ grosseira toda palavra que tende a descrever, a pdr em relevo o corpo ¢ suas

fungdes, e em particular, as mais baixas. E essa ‘grosseria’ ¢ tanto mais ‘grosseira’
quando ela se exprime por meio de termos de origem e uso popular. Termos que,
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por sua natureza, atualizam as imagens mais materiais e corporais das coisas e
fingdes designadas e as quais, por outro lado, se ligam o descrédito ¢ o desprezo
de que sdo objeto aqueles que o empregam. (Preti, 1984:63)

De acordo com esse ponto de vista, a Obscenidade define-se pela sua referéncia as.
reaiidades sexual e fisioldgica, por si s0 consideradas como problematicas. como indica a
expressdo altamente depreciativa utilizada para qualificd-las, “baixas”™, que no dicionario
Aurélio € sindnimo de *vil, ignobil, grosseiro, desprezivel”. Embora esse indice de
qualificacio dos termos obscenos e grosseiros seja pouco preciso. evidentemente equivale a
dizer que as fingdes naturais do corpo humano sio por si s6 grosseiras e vuilgares. Uma vez
que o autor nio especifica que funcdes sdo essas, mas sugere a existéncia de uma gradacdo
entre fungdes baixas e “mais baixas”, ¢ possivel cogitarmos em que categoria estariam
incluidas palavras como “babar”, “transpirar”, “cuspir”, “lacrimejar”. O segundo critério de
qualificacio traga um limite mais nitido, embora igualmente valorativo: sdo considerados
obscenos os termos criados e empregados pelas “classes sociais baixas”. Como lembra Preti,
esse € um “critério econdmico” (1984:64), antes de mais nada, em que, por classes baixas se
quer dizer a parcela da populagdo de pouco poder aquisitivo ¢, portanto, marginalizada
economicamente. Entretanto, ¢ relevante advertir que € exatamente por estar relegada a uma
posigdo de inferioridade nas relagdes de poder da sociedade, que a sua cultura e 0 seu modo
de compreender e expressar a realidade sdo pouco dignos de crédito, mérito e atencdo. Essa
definicdo de obsceno representa tanto o preconceito social contra o corpo e suas fungdes,
como o preconceito de classe, e explica o motivo do desprestigio das palavras obscenas com
relagdo aos padrdes culturais.

O critério social e econdmico ¢ tradicionalmente empregado para definir a

obscenidade lingiiistica, considerada peculiar as classes “populares™, “vulgares”, “baixas”,
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para lembrar a qualificagdo de Guérios. Preti, por exemplo, estabelece essa relagio quando
afirma que a “linguagem grosseira ¢ produto do gosto pelo obsceno, inerente a alma do
povo” (1984:66: meu italico). A falta de acesso a instrugdo e aos bens culturais de modo
geral, também peculiar as classes sociais menos favorecidas economicamente, €, da mesma
forma, mencionada pelo autor como um fator que origina o emprego do vocabulario
obsceno: “pode-se dizer, em geral, que os vocabulos obscenos vém sempre associados a
certa classe de falantes menos cultos” (1984:63). O falante empregaria o termo vulgar por
ignorar o termo adequado ou porque lhe € prazeroso usar o termo obsceno? Parece-me que
o uso do interdito Hngiiistico nesse argumento esta sendo justificado por dois fatores que
nio tém necessariamente o mesmo coniexto de origem: a ignorincia, ou seja, nio saber qual
¢ a palavra adequada, e o prazer de utilizar uma palavra proibida. Entretanto, o autor
relaciona o uso da lmguagem tabuizada a ambos: ao prazer inerente a alma do povo ¢ 2
ignorancia dos mcultos, que também sio o povo.

Voltando a Guiraud, o autor qualifica o obsceno de “indecente, imoral,
pornogrdfico, repughante, desagraddavel, nojento, sujo, grosseiro. E grosseiro ¢ o de baixa
gualidade, que ndo fem finura, contrdrio & decéncia.” (Preit, 1984:83) Como se vé, a gama
de conotagoes negativas levantada pelo lingiiista evidencia que o destino reservado ao
vocabuldrio obsceno e. conseqiientemente, aqueles que o utilizam. é o estigma ¢ a
marginalidade sociais.

O carater moralizador que permeia a classificacio e o uso dos termos chulos e
obscenos sobressai neste depoimento de Mansur Guérios:

O vocabulo indecoroso vem carregado de poténcia emotiva e associagdo de idéias
que repugnam a sociedade cristd, dos bons costumes. Tais sentimentos e idéias

pertencem aos meios abjetos paglos ou aos meios inferiores da sociedade. nos
quais € normal a chacota, o ridiculo, ¢ escarnio a tudo que € decente, virtuoso,
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sagrado e cristio. Ora, os homens conscientes das virtudes, das boas agdes, de
pensamentos e sentimentos nobres. de tudo que os tornam felizes superiormente,
espirituaimente. evitam e devem evitar os seus contrarios.

Como hi para as coisas, para os atos e fatos mais de uma expressio, existe,
portanto. possibilidade de substituir as palavras indecorosas por outras, neutras ou
delicadas. suaves ou despojadas de emotividade indigna e associacdo de idéias
repugnantes. sendo totalmente, pelo menos em parte, ou entio, expressdes gue nio
despertem tdo abruptamente as idéias e os sentimentos da vida material ¢
materializada. (1956:40)

Convém salientar, no argumento de Guérios, que as dicotomias superior/inferior,
materialidade/espiritualidade, sentimentos nobres/sentimentos da vida material
fundamentam, em termos de juizo de valores. a marginalidade em que deve ser conservada a
lingnagem obscena, O mterdito lingiiistico ¢ definitivamente vinculado ao que € inferior e
marginal, e deve ser evitado, sob pena de nos transformarmos em criaturas indignas,
infelizes, apartadas do que ¢ espiritual, nobre e elevado. Como € impossivel evitar os atos ¢
as praticas que a linguagem “‘suja” nomeia, entdo. sugere o autor, que a coisa nomeada,
repugnante por si s0, seja neutralizada e suavizada pela troca de um termo por outro. De
acordo com essa perspectiva, um dos termos, visto como intrinsicamente repugnante, tem
sua contrapartida em outro, “neutro”, “delicado™. “suave”, “despojado de emotividade
indigna e associagio de idéias repugnantes’™. A substitui¢io por eufemismos, entretanto, é
colocada sob suspeita no paragrafo seguinte. quando o autor reconhece que a palavra
substituidora também possa ser atingida pela tabuizacio, “em virtude de fomar a si tudo
aquilo que foi condenado pelos bons costumes™ (1936:40; meu italico).

Conforme vimos, ha duas caracteristicas marcantes das tentativas de classificagio do

obsceno: o cardter valorativo e moralizante e a associagdo do termo ao desprestigio e

descrédito de quem o usa,
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A literatura oficial deixa nos bastidores a linguagem obscena

O titulo deste subcapitulo alude ao significado do vocabulo scena. de acordo com a
explicacio dada pelo médico ingiés Havelock Ellis: ** “fora de cena’, ou seja, aquilo que nido
se apresenta normalmente na cena da vida cotidiana. Aquilo que se esconde. {...] Assim,
proferir uma obscenidade € colocar em cena algo que deveria estar nos bastidores (citado
em Moraes e Lapeiz, 1985:8; meu italico). Observe-se que € justamente nos bastidores da
historia literaria oficial que vamos encontrar certas produgdes erdtico-comicas de alguns de
nossos escritores importantes, uma vez que na historiografia oficial o conjunto de sua obra ¢
recortado de modo a deixar de fora as produgdes que nio estariam de acordo com os
padrées culturais de prestigio dominantes na sociedade.

Autores consagrados. como Olavo Bilac. Artur de Azevedo e Bernardo Guimaries,
sdo conhecidos do piblico em geral pela obra oficial ¢ ndo pelas produgGes erdticas e
debochadas que publicaram, sob pseud6nimo, em jornais e revistas do fim do século passado
¢ inicio do nosso. Mesmo depois de identificados como tendo sido escritos por aqueles -
autores, esses textos sdo conservados a margem da historia literdria oficial porque os temas
sexuais tratados cruamente ¢ o uso de termos chulos e vulgares sdo incompativeis com as
normas literarias oficiais ¢ a dignidade das Belas-Letras. A expectativa que se delineia nesse
contexto ¢ de que um grande escritor represente os padroes de bom gosto da cultura de
elite.

Patrono da cadeira numero cinco da Academia Brasileira de Letras, Bernardo
Guimardes ¢ considerado um dos fundadores do romance brasileiro, ao lado de outros
nomes de prestigio, como José de Alencar, por exemplo, e ¢ conhecido por obras como O

seminarista, O garimpeiro, O indio Afonso e, principalmente, pelo romance 4 escrava
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Isaura, que ja teve duas versdes para o cinema e uma adaptagdo para telenovela que
alcangou grande repercussio nacional e internacional. No estudo que escreveu para a
mtroducdo de um dos livros de Bernardo Guimarides, O Ermitdo de Muguém, o critico Jamil
Almansur Haddad classifica o autor de “byronianamente romantico”, “convencional”,
“grandiloqiiente, grandiloqiiéncia que por vezes se ndo ¢ das palavras, ¢ das personagens e
das situagdes” (Haddad, s.d.:10} ¢ conclui aludindo ao seu gosto pelo “género nobre”,
lustrado em O indio e O seminarista. Um dos seus livros, entretanto, nunca esteve incluido
em sua bibliografia oficial: foi marginalizado, deixado nos bastidores. O interessado pode
encontra-lo na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, na Secdo de Obras Raras, cujo acervo
inclui algumas publicagdes eroticas ¢ libertinas brasileiras. Esse livro, publicado em Ouro
Preto pelas Edigdes Piraqué, em 1957, é um port-folio de quarenta folhas soltas, constituido
de dois longos poemas, “O elixir do pagé”(sic) e “A origem do ménstruo™.

Em “O elixir do pagé”, o heroi encontra-se na situagdo pouco heroica de perda da
viriidade que o obriga a recorrer a ajuda de um velho paje. Esse. contrariando a tradigio de
nobreza e virilidade imputada aos indios em nossa literatura romantica, ja fora acometido do
mesmo mal e. nessa ocasido, inventara um elixir de ervas de efeito miraculoso. Segundo a
analise de Licia Castelo Branco em O gue € erotismo?, o poema é de uma total irreveréncia
com relagdo aos valores sociais ¢ literdrios de seu tempo. tanto com referéncia ao evidente
deboche com que trata a ideologia da virilidade. quanto com relagdo ao seu “cariter de
parodia, de imitagio grotesca e caricatural de obras consagradas™ (Castelo Branco,
1987:66). Ja nos primeiros versos ¢ possivel experimentar o estranho efeito causado pela

mistura ousada do tom grandilogiiente -- superior, heranga dos classicos -- com a lmguagem
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proibida da obscenidade -- tipica dos “meios inferiores da sociedade™. como ensinava
Mansur Guérios (1956:40):

O que tens, caralho. que pesar te oprime

que assim te vejo murcho e cabisbaixo,

sumido entre essa basta pentefheira.
mole, caindo pela pemna abaixo? (Castelo Branco, 1987:60)

Como analisa Licia Castelo Branco, a parodia de Os Lusiadas ¢ evidente em alguns
trechos, ndo so pelo tom grandiloqiente: “Que ¢ feito desses tempos gloriosos / em que
erguias as guelras inflamadas™, mas também pelas apropriacoes de termos do épico
portugués: “e mil brilhantes glorias/ a ti reserva o fornicante Marte. / que tudo pode vencer
co’engenho e arte” (1987:66). Segundo a autora, nesse poema. Bernardo Guimaries
também se diverte as custas do “estilo e o idedrio romanticos”, “sobretudo quando reproduz

quase que fielmente ritmo e métrica de alguns versos de um dos mais célebres poemas de

Gongalves Dias. o ‘FFluca-Pirama’™

“Elixir do Pagé “I-Juca Pirama

E ao som das mabias. Meu canto de morte,

ao som do boré, Guerreiros, ouvi:

na taba ou na brenha, Sou filho das selvas,

deitado ou de pé, Nas selvas cresei:

no macho ou na fémea, Guerreiros, descendo

de noite ou de dia. da tribo tupi.”

fodendo se via, (Castelo Branco,1987:67)
o velho pagé!”

Lamentando que. até hoje, esse tipo de produgio erdtico-satirica tenha sido bamida
da histortografia oficial, Lucia Castelo Branco explica essa situagio de marginalidade

atribuindo-a a “razdes de ordem exclusivamente moral, que de maneira alguma se vinculam




a critérios estéticos. Mesmo porque. no que se refere a qualidade literaria, nada poderia ser
alegado contra a divulgagio de tais obras™ (1987:68).

Entretanto. quando consideramos um contexto cultural em que o tema da
sexualidade é encarado como inferior e contrario aos bons costumes, e a linguagem que se
ocupa em descrevé-lo ¢ explicitd-lo, como repugnante e suja, pornogrdfica e inferior, é
facil perceber a dificuldade de se admitir ou reconhecer o mérito literario de uma obra que
trata desse tema e emprega essa linguagem. O que acontece com Bemardo Guimaries €
proprio de um pressuposto cultural implicito que age excluindo automaticamente do
universo literario oficial um texto que nio se encaixa na concepgio do que seja um autor
consagrado, no sentido de digno de figurar naquele espaco privilegiado. O que ¢
considerado de “boa ou ma qualidade” depende das convengdes estabelecidas pelo grupo
social ou pela “comunidade interpretativa”, no dizer de Stanley Fish (1980), e que
predominam durante um periodo historico-social especifico. Dessa forma, a qualidade
literaria ndo pode ser uma caracteristica imanente a obra gue pudesse ser reconhecida
espontaneamente por qualquer critico neutro. Os criticos fazem parte de uma comunidade
cultural e falam a lingua de sua cultura. Dai sua visio de uma obra ¢ de um autor, ¢
conseqitente julgamento critico, estar inevitavelmente vinculada a um sistema de referéncias

cultural e ideologicamente determinado.

A obscenidade em Shakespeare nos bastidores da critica literiria tradicional
A critica shakespeariana tradicional nfio se ocupa do tema da sexualidade e da
obscenidade em Shakespeare. De um modo geral. as alusdes a esse aspecto de sua obra sio

discretas e econdmicas, ndo passando de referéncias incidentais. Quem se depara com uma
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alusdo aqui e ali fica com a impressdo de que existe efetivamente obscenidade na obra de
Shakespeare; o tema, entretanto, embora prenunciado, ndo ¢ desenvolvido na literatura
tradicional sobre o autor.

Quem ler Shakespeare no Brasil (Gomes. s.d.), por exemplo, tera um vishumbre da
questdo através de referéncias acessorias, como na critica de Machado de Assis: “Em
relacio a Shakespeare, que importam algumas frases obscenas, em uma ou outra pagina, se
a explicagio de muitas delas esta no tempo, e se a respeito de todas nada ha de sistematico?”
(s.d.:185; meu italico). Consegue-se outro vislumbre da obscenidade da linguagem do
Bardo, quando Eugénio Gomes discute a atitude do tradutor espanhol Madariaga que ndo
adota a visio romantica e sentimental de Famles e fundamenta a sua argumentacio
exatamente na linguagem da pega: “o erudito espanhol tira uma ilagio tendenciosa quando
afere o grau de sexualidade em Hamlet por sua linguagem, cujo desregramento, em certas
passagens da pega, s0 The parece propria para a taverna ou o lupanar” (s.d.:213). Saindo em
defesa de Hamlet, Eugénio Gomes admite que sua linguagem ¢é “realmente escabrosa em
certas ocasides”, mas nega que “‘a linguagem despejada de Hamlet” possa ser tomada como
“indice de uma conduta sexual correspondente”, como quer Madariaga (s.d.:213, meus
italicos).

Também é possivel deparar com uma referéncia 4 linguagem explicita da sexualidade
em Shakespeare numa obra que nio trate do autor, mas do tema sexual, como acontece, por
exemplo, em Studies in the Psychology of Sex. O autor, Havelock Ellis, propondo que existe
uma intima relacdo entre a literatura e a educagio sexual dos jovens e, interessado em
defender o argumento de que essa relagio ndo deva ser impedida por razdes fundamentadas

em puritanismo, recorre a autoridade de dois termos sacralizados da literatura ocidental, a



55

Biblia e Shakespeare, como exemplos de emprego de lingnagem franca e realista no
tratamento do tema sexual. Ellis argumenta que “toda grande literatura menciona, de modo
franco e saudavel, os fatos centrais do sexo” e recorda o quanto as “tradicdes religiosas e
literarias concorrem para fortalecer a posigdo da Biblia e de Shakespeare™ (1937:90). Em

seguida. o autor narra um fato que sugere a reputacio “imoral” do Bardo:

Quando, na Camara dos Lordes, no século passado. discutia-se a questdo da
exclusiio da estatua de Byron da Abadia de Westminster, Lord Brougham ‘negou
que Shakespeare fosse mais moral do que Byron. Podia, ao contrario, assinalar
numa tnica pagina de Shakespeare mais vulgaridade do que se poderia encontrar
em toda a obra de Lord Byron®. (1937:91)

Assim, embora de maneira assistematica, € possivel rastrear as pistas, discretamente
espalhadas aqui e ali, de uma face oculta de Shakespeare. O tradutor Geraldo de Carvalho
Silos conta que o médico irlandés Thomas Bowdler (1754-1825) gostava de ler as pegas de
Shakespeare para a muther e os filhos, mas, como se escandalizava com os trechos
pornograficos, omitia-os. Resolveu, entdo, editar as obras completas de Shakespeare
expurgando do texto “as palavras e expressdes que nio podem ser lidas em familia™
(1994:6). Silos chama a atengdo para o fato de que a iniciativa do editor teve tal éxito que
seu sobrenome virou verbete de dicionario. o verbo bowdlerize. usado correntemente. até
hoje, com o significado de “expurgar (um livro, um escrito), omitindo ou modificando
palavras consideradas mdelicadas ou ofensivas; castrar” (1994:6), No mesmo artigo, Silos

conta que “wm certo padre Ignatius considerava Shakespeare o melhor veneno para

contaminar os jovens” {1994:6).
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A obscenidade em Shakespeare vem & cena no discurso minoritirio

Correndo paralelamente ao discurso dominante sobre o Poeta Nacional da Inglaterra,
que ignora, censura ou atém-se a alusfes discretas a respeito da linguagem do sexo em
Shakespeare, desenvolve-se um discurso que abre espago para comentar uma outra face do
Bardo, pouco conhecida do publico em geral. Chamarei esse discurso de minoritario em
contraposicdo ao discurso dominante. Convem esclarecer que os criticos dessa tendéncia
nio seguem todos a mesma linha nem tém os mesmos interesses e nio tratam a questdo da
vulgaridade shakespeariana necessariamente da mesma maneira. Assim, esse discurso sobre
o Bardo tem como principal caracteristica desmistifica-lo, trata-lo como a um homem e nio
como a um “deuns”, recontextualiza-lo historicamente. A linguagem sexual vulgar recebe um
novo status nesse discurso: passa a ser empregada inclusive como elemento fundamental na
leitura da pega e na interpretagdo do carater dos personagens.

Eric Partridge ¢ autor de diversas obras, entre as quais alguns dicionarios de
vocabulario especifico, focalizando a linguagem ndo convencional. Seu glossario,
Shakespeare s Bawdy, foi, provavelmente, uma das primeiras obras a tratar oficialmente do
assunto. Na época de seu lancamento. em 1947, a edigdo ndo passou das mil copias,
vendidas a um preco exorbitante. Como explica o editor Stanley Wells, tanto “as
circunstancias de sua publicagdo como certas caracteristicas do livro em si incluiram-no na
categoria de literatura erética (ou, popularmente. a dos livros obscenos)” (Wells, 1990: V).
A estratégia de dificultar o acesso do grande publico ao glossario evidencia a condigio de
invisibilidade a que tinham de ser submetidos 0s temas sexuais em determinada época, a
exigéncia social de conserva-los “fora de cena™ E possivel inferir que o assunto era cercado

de tanta censura que nfo se justificava o seu interesse para a pesquisa e o estudo. Nesse



57

contexto haveria uma incompatibilidade basica entre um assunto socialmente desprestigiado
e estigmatizado e a instituigio académica, ocupada com temas “sérios” ¢ “respeitaveis”.
Convém lembrar que outra forma de “esconder” o tema sexual era disfarca-lo no proprio
texto. Assim, determinadas expressdes que seriam chocantes em inglés, ganham uma
aparéncia mais asseada e prestigiosa quando o autor as verie para o latim, como
exemplificam os seguintes termos: woman’s genitalia, pudendum mulfiebre, penis erectus,
spermata, entre outros. As circunstancias de producio e divulgagio do glossario de

Partridge sio elucidadas por Stanley Wells:

Obviamente, Partridge estava escrevendo numa época em que todas as edigdes de
Shakespeare para uso nas escolas eram expurgadas, em que os editores. até mesmo
os de edicdes eruditas, recuavam diante das glosas sexuais, ¢ em que as atitudes
diante de expressdes de sexualidade eram muito menos liberais do que vieram a
tomar-se durante os anos 60. Ele foi um pioneiro. (Wells, 1990:VIL)

Observemos como Partridge expressa, no preficio, sua opiniio sobre o siléncio que

sempre cercou o tema da sexualidade em Shakespeare:

Se a critica shakespeariana nio fosse monopolizada por académicos e excéntricos.
provavelmente um estudo da atitude de Shakespeare com relagdo ao sexo e ao uso
de chistes indecentes ja teria surgido a partir de 1918, ‘Pederastas ¢ pedantes tém
sido a praga da biografia e da critica shakespeariana’( Hesketh Pearson, 1942). Em
geralL, os criticos académicos [...] ignoraram as questdes relativas &
homossexualidade, sexo, e¢ obscenidade. A nde ser por uma ou duas notaveis
excegdes, os demais t&m sido lamentavelmente mcompetentes. Os criticos nio-
académicos sairam-se melhor sobre o tema da homossexualidade, mas nenhum
deles lidou de maneira plena ou sequer satisfatoria com a sexualidade normal e a
obscenidade. Como nio sou nem pederasta nem pedante, posso lancar alguma luz
sobre um aspecto negligenciado, embora muito importante. do carater e da arte de
Shakespeare. (Partridge, 1961:VII)
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Assim, de acordo com o autor. a principal razdo para o siléncio em torno do tema da
sexualidade e do uso de expressdes vulgares na obra de Shakespeare relaciona-se ao fato de
Shakespeare ter sido, tradicionalmente, um “tema” monopolizado pelos académicos. Dessa
forma, Shakespeare, enquanto monopoélio de intelectuais ¢ eruditos, € basicamente um autor
de uma elite cultural, porque os aspectos de sua obra ou biografia considerados dignos de
atenciio e de estudo serdo também os aspectos considerados dignos de atencfo e de estudo
puna instituicio académica, num determinado momento historico. Dessa perspectiva, deve-
se observar que a linguagem sexual vulgar nio gozava de prestigio suficiente para figurar
num espago académico. Dai uma atitude constante na critica shakespeariana “monopolizada
por académicos”, como diz Partridge, de excetuar tudo o que se refere a sexualidade e a
lingnagem vulgar na obra do autor. A historia oficial sobre Shakespeare. construida pelos
criticos eruditos, divulgada e autorizada por instituigdes influentes e prestigiadas, foi,
durante um longo periodo, praticamente o inico determinante do entendimento de
Shakespeare para a comunidade alvo desse discurso.

A censura nio se limitava as pegas publicadas para leitura. como explica Louis
Marder, no livre His exits and His Entrances, The Story of Shakespeare s Reputation:
“Quando Bowdler escreven a introdugdo de sua edigiio expurgada. em 1817, explicou que
nio fez nada além do que ja se fazia no palco hi anos” (1964:293). Uma vez que a censura
era ampla o bastante para abranger todo o tipo de publico, depreende-se que o Shakespeare
oficial foi basicamente o Shakespeare expurgado. Abrindo wm paréntese. nio custa lembrar
que o termo “expurgado” significa “limpo de impurezas”. Natural. portanto. gue o mesmo

zelo fosse dispensado as geragdes mais jovens:
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O expurgo de edi¢des destinadas as criancas fol praticado durante muito tempo,
apesar de os Contos de Lamb terem sido direcionados as meninas ao inves de aos
meninos, porque os irmios Lamb acreditavam que os meninos estavam melhor
preparados para lidarem com os originais. O expurgo tornou-se regra, mas também
era ridicularizado, principalmente quando alguns editores incluiam um apéndice
com uma lista das passagens censuradas: uma medida que simplificava o acesso do
estudante curioso as passagens sexuais completas. (Marder, 1964:293)

Uma imagem dominante era construida e preservada, ocupando o hugar de prestigio,
enquanto, ao mesmo tempo, a faceta inconveniente do Bardo era mantida nos bastidores.
Ocorre-me que, em tal contexto, Shakespeare devia personificar, para os jovens, um tipo de
o “médico e o monstro”. Dessa forma, na medida em que a atitude dos leitores, estudantes e
criticos nio académicos em relagio a Shakespeare for modelada por esse discurso,
consolida-se uma expectativa sobre o que “encontrar” ou, como ¢ o caso especifico deste
trabalho, ndo encontrar em sua obra. Entretanto, a imagem fina e nobre de Shakespeare
revela, antes de mais nada, a sua procedéncia, na medida em que reflete a ideologia, os
interesses, a historia de um determinado grupo cultural em sua localizagdo temporal e de
acordo com as mais diversas circunstancias: sociais, politicas, econdmicas, ideologicas.

Essas circunstancias podem ser vistas dificultando, por exemplo, o proprio acesso ao
reconhecimento e 2 defini¢do das palavras tabus na obra do autor. Como um aspecto mais
geral desse siléncio especifico sobre Shakespeare, ¢ possivel observar que a propria
publicagio de dicionarios especializados em palavras tabuizadas ja foi, em outros periodos,
um projeto de extrema ousadia. Os dicionarios comuns, supostamente bastides de
neutralidade, sitnplesmente excetuavam esses termos, Em seu dicionario, O /nglés Proibido,
Luis Lugani Gomes afirma que somente em 1961 o Webster's Third New International

Dictionary rompeu a barretra do tabu nos dicionarios comuns, abrindo caminho para que os

dicionarios gerais comegassem a consignar os vulgarismos sexuais e escatologicos, De
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acordo com o autor, esse é um fato “profundamente sintomatico a denotar a mudanga de
atitude em relagiio 4 moral sexunal” (1996:X1I). No cenario historico, alguns fatos foram

determinantes na mudanga de atitude em relacdio a expressio da sexualidade:

As décadas de 1960 e 1970, sensivelmente afetadas nesse particular pelo fendmeno
dos hippies, a droga, o Women's Lib, a guerra do Vietnd e as repercussdes dos
estudos de Kinsey et al, ¢ os de Masters & Johnson que trouxeram os temas
sexuais ao foro publico, testemunharam o gradual desmoronamento do tabu
lingfiistico na literatura. no teatro. e mais tarde no cinema, a partir de 1966 com
Who's Afraid of Virginia Woolf? A linguagem desses veiculos tornava-se cada vez
mais liberta ¢ irrestrita. {( Gomes, 1996: X11-XTI)
A mudanga de atitude em relagfo & moral sexual também repercutin em Shakespeare.
Se a bowdlerizagdo de suas pegas no século XIX ocorrera com éxito ¢ era vista como uma
forma de resguardar a familia e os jovens do contato com algo moralmente pernicioso, uma
nova perspectiva diante da realidade determina uma atitude diferente em relagdo a censura.
Agora os cortes nas pegas sio criticados por impedirem os jovens de amadurecerem
emocionalmente. Marder cita um artigo publicado no 7imes Literary Supplement de
Londres. em que h4 uma violenta critica a censura dos textos de Shakespeare. De acordo
com 0 argumento, com a censura nega-se aos professores de segundo grau a “oportunidade
de usar Shakespeare como um meio de conduzir as criangas 4 maturidade™ (1964:293).
Tomando como exemplo a conversa amorosa entre Ferdinand e Miranda, em The Tempest,
o autor sugere o valor desse tipo de leitura para os adolescentes em fase de iniciagdo de
experiéncias amorosas: “Passagens como essa sdo fontes de informagoes para aqueles
professores corajosos, criativos e habilidosos que anseiam ser professores de vida tanto

quanto de literatura” (1964:293). Assim. uma mudanga de atitude em relagdo a sexualidade

levou a uma revisio da pertinéncia e relevincia do tema sexual na obra shakespeariana ¢ o
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que devia ser expurgado como um ‘“‘veneno” passou a ser recomendado pelos seus poderes
beneficos para a juventude.

A revisdo de determinados aspectos da vida de uma comunidade, a mudanga de
atitude diante da realidade, uma nova visio de mundo. enfim, lan¢am luz sobre aspectos
antes conservados na sombra, originando simultaneamente uma nova abordagem a obra,
com a consequente exigéneia de reedigio das pegas. Como explica o editor Stanley Wells,
ndo € possivel ignorar as implicagdes que os estudos mais recentes publicados sobre varios
aspectos das pecas e da vida de Shakespeare tém sobre o exame dos textos. Wells afirma ter
percebido, em certo momento, que havia uma “necessidade genuina de uma nova edigdo™. E
fundamental, portanto. que os textos sejam reconsiderades “periodicamente a luz da critica
mais recente” (1984:3). Wells explica; “O novo pensamento critico pode refletir-se nas
Introdugdes das novas edigdes e influenciar as notas e mesmo o texto” {1984:2). Embora
defenda que a tarefa mais basica de um editor seja apenas o estabelecimento do texto, Wells
reconhece algumas das implicagdes, para o estudo dos textos shakespearianos, de uma nova
maneira de pensar e vivenciar a realidade:

Elas [as ediges] refletem mudancas nas técnicas pedagdgicas: ha, por exemplo,
menos énfase na filologia nas edigdes modemnas do que havia em edigdes como as
de Pitt Press ¢ Warwick Shakespeare. Ha uma énfase crescente nas pegas como
textos para apresentagdo; id uma aceitacdo mais imediata e uma exposicdo mais
fivre de seus elementos obscenos. (1984:2: meus italicos)

Uma vez que ha uma nova moral sexual, 0 contexto no qual os temas sexuais ¢ a
lingnagem tabuizada sio julgados € outro e isso pode alterar inteiramente a avaliagdo que a
sociedade faz da presenca desses aspectos na grande obra literaria, Assim, o que era

escondido nos bastidores como incompativel com um grande autor classico pode retornar



como evidéncia da genialidade do autor como um retratista auténtico da realidade lingiistica
de seus personagens ou como prova de seu talento literario ao utilizar a obscenidade como
um recurso dramatico. Nesse contexto, os elementos tabuizados da linguagem nio s6 sdo
expostos mais livremente, como podem ganhar destague no sentido de corroborar a
perspicacia do escritor que oS usa.

De acordo com a reflexfio desenvolvida, sugiro que os tradutores ndo podem deixar
de assumir um determinado discurso sobre o autor. Esse discurso € sintomatico do modo
pelo qual um determinado grupo entende a realidade e, inevitavelmente, funcionara como
um pardmetro no momento da abordagem ao texto e da tomada de decisdes. Desta maneira,
a sintonia com a historia dominante sobre Shakespeare. na qual a vulgaridade do Bardo ¢
mantida nos bastidores, onde se pretende que permanega “invisivel”, ¢ determinada até
mesmo no momento da consulta aos dicionarios e glossirios especializados que, como
vimes, ndo sdo exatamente espagos neutros de informagio objetiva. sendo também sujeitos a

acdo das circunstancias socio-culturais.

O “mito divino” de Shakespeare no Brasil

O poeta ¢ ensaista Tristdo da Cunha (1878-1942) publicou uma tradugdo do Hamlet
em 1933, Sobre esse trabalho, comenta Fugénio Gomes: “¢ um capricho de erudito, e fino
erudito, empenhado em dar-lhe o sabor de um vernaculo equivalente a Imguagem da época

da pega” (s.d.:533). No prefacio, Tristdo da Cunha fala sobre o autor e justifica a sua

traducio:

Shakespeare foi o méiximo génio literario, porque o mais completo e universal.
Homem-tipo da Renascenga, teve os defeitos da sua forga. Foi excessivo como um
sol. [...] De resto € proprio do génio desconcertar os calculos ¢ dedugtes dos
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homens. O que nos importa nesse momento € propagar as paginas imortais. Vai
nisso prazer fecundo e servigo a nossa cultura. (1933:5-6)
O elogio a0 autor estd baseado nas concepgdes de genialidade, superioridade sobre
o0s homens comuns, imortalidade, completude e universalismo. A tarefa do tradutor, por isso
mesmo, define-se como um beneficio a sua cultura, Tristdo da Cunha também explicita a sua

nog¢io de tradugdo:

Traduzi sem esquecer aguele aviso de Rivarol, suprema inteligéneia critica, para
guem € muita vez necessario sacrificar a palavra para néio trair o espirito. Mas fi-lo
sem esquecer também que a melhor traducdo de um grande autor € a que mais
exatamente se ajusta ao original. [...] A linguagem devia evocar a atmosfera da
época. Haveria tanto anacronismo em fazer falarem a de hoje personagens do teatro
da Renascenga quanto em tratar de coisas do nosso tempo em discurso seiscentista.
[..](1933:6-7)

E possivel deduzir que a fidelidade na traduciio consiste, a seu ver, em submeter a
literariedade ao “espirito” e um “grande autor” ¢ melhor representado quando a tradugdo “se
ajusta ao original”. Como Tristdo da Cunba escolheu traduzir a peca para o portugués
seiscentista, imagina-se que, de seu ponto de vista, a leitura deveria transportar o leitor,
leva-lo a sentir a atmosfera de uma platéia elisabetana, permitindo-lhe inclusive compartilhar
as emog0es da platéia original. Para ilustrar mais claramente a atitude do tradutor, cito um
dos pontos culminantes da peca em que o principe dirige-se ao quarto da mae para censura-
la com expressdes emocionadas pelo segundo casamento com um homem indigno e em tudo
inferior ao primeiro marido, o rei Hamlet. Esse € um trecho do ato HI, cena 4, na traducio
de Tristdo da Cunha:

Ora olhai o que segue: tal € vosso marido, e tal esporo bolorento gafando o irmio

sadio. Tendes olhos? Podieis neste prospero monte opimo jejuar, para engordar
nesta charneca? Ah! Tendes olhos? Amor ndo lhe podeis chamar, que em vossa
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edade a exaltagio do sangue vem domada, faz-se humilde, ¢ obedece 4 razdo: e que
tazio passara deste a este? Sentido tendes certo, pois sem elle nio vos moveras;
mas certo anda apopletico, pois nem demencia errara aqui, nem fol 0 senso nunca a
extase tdo sujeito que ndo guardasse de reserva alguma opcllo, para servir em tal
contraste. (1933:122-3)

Lembrando a avaliagio de Eugénio Gomes, a tradugdo de Tristdo da Cunha € um
“capricho de erudito” e pressupde que o leitor compartilhe o mesmo padrido de gosto, ou
que, pelo menos, tenha competéneia para ler uma Imguagem tdo complexa, o que implica
pressupor também que os leitores brasileiros de Shakespeare, como um todo homogéneo,
atenderiam a essas exigéncias. Portanto, a traducio de Tristio da Cunha descarta 2
possibilidade de haver outro publico para Shakespeare no Brasil senfo o cuito.
corroborando a histéria dominante de Shakespeare como autor de uma elite cultural.

Eis como o tradutor explica por que se empenhou na tradu¢do da tragédia
shakespeariana: “Aqui, como em tudo quanto escrevo, moveu-me sempre o pensamento
estético. E principalmente o piedoso cuidado de trazer o ex-vofo de um poeta longinquo ao
semideus da Poesia.” (1933:7; meus itdlicos). Tristdo da Cunha nio estd traduzindo apenas
um grande dramaturgo, mas sim uma personagem deificada e sua tradugio € mais do que um
trabalho empenhado. é um “ex-voto”. E interessante notar as conotagdes religiosas de
termos como “piedoso” e “ex-voto”. Esse ultimo termo. € bom lembrar, significa “‘quadro.
imagem, inscri¢do out 01gao de cera, madeira. etc., que se oferece ¢ expde numa igreja ou
numa capela em comemoragio de voto ou promessa cumpridos” (Aurélio). A tradugio de
Tristdo da Cunha ¢ definida por ele mesmo como uma oferenda a uma divindade. Suas

declaragdes refletem uma concepgio descontextualizadora de Shakespeare, a poderosa

divindade sem liga¢des especificas com um momento histérico. embora solidamente
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associada, ¢ bom lembrar, a uma elite cultural. Os valores dessa elite, portanto, também sio
supostamente atemporais, universais.

Também € possivel salientar que a traducio erudita de Tristdo da Cunha reflete uma
concepedo idealizada de uma platéia elisabetana. entendida como um grupo homogéneo,
supostamente preparado para apreciar uma linguagem dificil e requintada. Entretanto, como
veremos a seguir, a descri¢io do teatro na época de Elizabeth I problematiza aquela

concepgio do tradutor:

O teatro primitivo, com seu palco aberto, e anterior a ele, a plataforma no pitio da
estalagem ou o palco barraca armado na rua, ofereciam um tipo de evento
disponivel a todos: como um show de circo ou outras formas de diversdao popular
de rua. Perdemos o teatro publico popular com as mudangas na arquitetura teatral.
O espago fechado do novo teatro tornou-se prerrogativa da burguesia, que, nos
teatros antigos {...] compartilhava o mesmo espago com a gente comum.
(Holderness, 1989¢:21)

Na época, todas as categorias de publico reuniam-se para assistir 4s pegas,
compartilhando um espago comum, em que a distribuigio das classes sociais era
determinada pelo prego dos ingressos. Ledo Ivo também alude ao cariter popular das
manifestagGes teatrais no tempo de Shakespeare:
Ja que estamos falando de gente de boca suja, como Shakespeare, que a admiragio
dos tempos obrigou a sair das feiras e espeluncas onde se forjam os falares e dizeres
populaceiros e folgazdes para a gloria dos teatros marejantes de classicismos e das
edigdes pudicas e graciosas [...] (1982:69-70)
Essa visido do teatro no tempo de Shakespeare. como uma “espelunca”, um “circe”,
uma “feira”, ajuda a contextualizar o autor como o dramaturgo de um teatro popular e

participativo. em que a grande maioria dos freqiientadores era a gente do povo e nio os
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aristocratas. Nessa “historia”, a platéia elisabetana néo era formada por um grupo
homogéneo de refinados cavalheiros e damas da aristocracia inglesa indo ao teatro em busca
da arte imaculada do divino Shakespeare. Tal visio idealizada, mitificadora, ¢ produto de
uma historia igualmente idealizadora e mitificadora do Bardo. Certamente. nesta historia ndo

ha espago para aspectos estigmatizados e desprestigiados socialmente.

Geralde de Carvalho Siles e seu Shakespeare obsceno
Ex-embaixador das Nagdes Unidas no Japio, México ¢ Berna, Geraldo de Carvaltho
Silos publicou a sua tradugdo do Hamlet em 1984, pela editora JB. E perceptivel que houve
preocupagio em apresentar um {rabalho de nivel académico. com a indicacio das fontes
consultadas e um glossario em que justifica as decisdes tomadas. Seu trabalbo foi criticado
por Barbara Heliodora que se referiu a ele como “uma tragedia de erros” (citado por Silos,
1985) ¢ elogiado por Nogueira Moutinho que o inclui entre outras importantes tradugdes
brasileiras de Shakespeare:
E, portanto, em opulenta tradicio cultural que se insere o Hamlier de Geraldo de
Carvalho Silos, a mais importante e séria das tradugoes brasileiras depois da ja
classica, de Péricles Fugénio da Silva Ramos [...]. O admiravel desta versio de
Geraldo de Carvalho Silos € o equilibrio obstinadamente perseguido entre o falar
contemporaneo ¢ as liberdades assombrosas da linguagem shakespeariana, cuja
latitude € avangadissima. {...] O tradutor transformou a censura de Pope, acusando
Shakespeare de ‘escrever para o povo’, em ousado pretexto para tomar na versio
liberdades que um saudavel diacronismo impoe. (Moutmho, 1985)
Silos, que faz ponto de honra dos cinco anos dedicados a pesquisa e tradugio,
sintoniza-se claramente com o discurso recontextualizador do Bardo. Grande parte da

bibliografia consultada, conforme especificada na tradugiio, ndo ignora a obscenidade da

linguagem shakespeariana, mas, ao contrario, incorpora-a a interpretagio da pega, como um
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elemento digno de atengéo e estudo. A autoridade dos criticos. editores e exegetas
renomados em cuja obra o tradutor baseou as suas escolhas fornece legitimidade 4 sua
interpretagdo. A principal fonte de consulta, Eric Partridge, € definido pelo tradutor como o
“maior conhecedor da pomografia shakespeariana™ (1994:6), sendo obra de consulta
obrigatoria.

Dez anos depois de publicar sua tradugo, Geraldo de Carvalho Silos discorre sobre

a relagdo entre pornografia e estilo na obra shakespeariana. Segundo o tradutor,

Shakespeare -- no seu ‘realismo magico’, como Croce definiu seu estilo --

detestava a vulgaridade e s0 empregou vocdbulos e passagens pomograficas por
necessidade dramatica. Seus personagens nio sio desenhos animados, mas seres de
carne e 0SSO, que se exprimem como gente; usam pomografia para extravar
sentimento particular atipico em determinada conjuntura ou em decorréncia do seu
carater { como Falstaff ¢ Polonius) e até com objetivo politico ( como Hamlet,
quando finge de louco). [..] Como empresario, naturalmente, Shakespeare
procurava faturar o maximo, o que nao o levava, porém, ao uso de palavroes para
atrair os ‘freqlientadores das torrinhas’ [...]. (1994:6)

Dessa perspectiva, a fidelidade supostamente devida ao autor so podera ser
inteiramente alcangada com a recuperagao da obscenidade, ou pornografia, como o tradutor
prefere chama-la. A possibilidade dessa nova “historia” sobre Shakespeare ndo pode deixar
de estar vinculada a uma mudanga de atitude da comunidade cultural com relacdo as
fronteiras entre literatura de elite e literatura popular e também a uima nova moral sexual que
pbe sob outra luz os tabus lingiiisticos. E por esse motivo que Shakespeare, na tradugao de
Silos, tera uma face diferente daquela apresentada pelos outros tradutores mencionados,

porque construida a partir de um conhecimento especifico sobre o autor, que atende a duas

exigéncias fundamentais para a sua legitimidade: a autoridade dos nomes responsaveis pela



68

sua elaboragdo e seu vinculo com uma determinada perspectiva ideologica e cultural acenta
por uma determinada “comunidade interpretativa” (Fish, 1980},

Em seu trabalho, portanto, Silos aplica-se a recuperar uma obscenidade que foi
bowdlerizada para traduzir o autor mais “fielmente”. Como os outros tradutores, também
coloca-se na posigio de alguém que sabe do que Shakespeare detestava, em contrapartida
aqueles que nio compreendem as motivagdes genuinas do autor. Em seu modo de ver.
naturalmente modelado por um determinado conhecimento sobre Shakespeare, a lingnagem
vulgar e obscena justifica-se por uma atitude consciente do autor com relagio ao que usar
em seu texto para atingir os efeitos desejados: “A pornografia [ ..] decorre de necessidade
da dicgdo dramatica; ¢ elemento estilistico™ (1994:6). Observa-se também o cuidado de
proteger a imagem de Shakespeare, na medida em que o argumento desenvolve-se no
sentido de mostrar como, apesar de ter interesses financeiros em atrair um publico que, por
ser de classe inferior, era dado ao gosto pelo obsceno. o dramaturgo inglés estava acima
disso e s6 utilizou termos tabus para dar um perfil realista aos seus personagens, seres de
carne e 0sso como nos. Repetem-se, no argumento de Silos. portanto, duas das constantes
que ja vimos em outros momentos dessa analise: o desejo de fidelidade a Shakespeare e a
disposigio de recuperar seus desejos e motivacdes, ¢ 0 conceito de pornografia como um
aspecto lingiistico estigmatizado e reservado ao gosto e ao uso das classes baixas,
economicamente inferiores. Entretanto, de acordo com o argumento de Silos, a reputagiio
de Shakespeare ¢ resguardada na medida em que a utilizagiio de uma linguagem tabu
justifica-se como “elemento estilistico”, “decorre de necessidade dramatica™ e € portanto
perfeitamente compativel com o escritor genial, criador de personagens de carne ¢ 0sso. No

momento, portanto, em que a obscenidade consegue ser justificada, ndo s6 pode, como deve
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ser vista na obra shakespeariana: “Suprimi-la, como fazem tantos tradutores brasileiros.
espanhdis, italianos e franceses. constitui ato policial de censura. Ou de ignordncia. E ha
glossarios especializados que ajudam o tradutor™ (1994:6). Fica muito claro na critica de
Silos que traduzir Shakespeare sem recorrer as palavras estigmatizadas socialmente constitui
um erro derivado da “ignorincia” dos tradutores ou de sua atitude castradora.

De acordo com a orientagdo assumida, ou seja, de que Shakespeare empregou
palavras tabuizadas com a intengéio de representar a realidade lingiiistica de seus
personagens, Silos utilizara termos que em nossa cultura so vistos com restri¢io, gquando
nido sio francamente interditos, porque considerados chulos e ofensivos, tais como “boceta”,
“foda”, “puta”, “porra”, “bolinar”. “caralho”, “trepadas”. Nas outras tradugdes, a lingnagem
¢ invariavelmente solene ¢ requintada, sem quaisquer expressdes grosseiras, conformando-se
4 imagem “nobre” do autor. Veremos pelos exemplos que serdo analisados no proximo
capitulo que, nos trechos de tema sexual ou escatologico. as palavras escolhidas pertencem a
um registro culto. sio vocabulos de prestigio em nosso idioma. O refinamento ¢ a
conseqiiente complexidade da linguagem atenuam a natureza sexual do tema, elevando-o
para uma instincia mais espiritual e moral do que fisica. No texto de Silos, em contrapartida,

Shakespeare sera, como na definicio de Ledo Ivo. *boca suja™
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constraints and deterrminants signalled by the name
‘Shakespeare’?
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O Bardo “Dominante” versus o Bardo “Marginal™:
anilise de algumas traducdes brasileiras

Nio ¢ facil precisar todas as tradugdes do Hamlet feitas no Brasil, devido a falta de
um levantamento sistematico da bibliografia existente. Nesse sentido, ainda ¢ muito ttil o
livro de Eugénio Gomes, Shakespeare no Brasil, que traz informagoes sobre as primeiras
tradugdes portuguesas ¢ brasileiras publicadas. Quanto as traduces mais recentes, sio de
dificl localizagdo nas livrarias, € ndo menos nos acervos das bibliotecas; isso se aplica,
especialmente, a tradug@o de Geraldo de Carvaltho Silos.

Neste capitulo, a partir do cotejo das tradugdes de Tristio da Cunha, Oliveira
Ribeiro Neto, Carlos Alberto Nunes, Péricles da Siiva Ramos e Geraldo de Carvalho Silos,
com o enfoque no tema e na expressdo da sexualidade, pretendo refletir sobre a relagio
entre as decisdes hingiiisticas dos tradutores e suas concepgdes sobre o que deva ou possa
ser um texto shakespeariano. Convém esclarecer que minha analise ndo tem como objetivo
discutir quais sio as mefhores traduc¢des; seria irrelevante colocar-me a favor ou contra
qualquer uma delas em particular, uma vez que o meu proposito ¢ sinalizar as decisdes
interpretativas adotadas pelos tradutores a partir de uma determinada concepgio do autor.
Seguem-se alguns comentarios breves sobre as tradugdes empregadas nesse trabalho, com
exce¢do da tradugio de Geraldo de Carvalho Silos, a quem foi dedicado o subcapitulo
anterior.

A tradugio realizada por Tristdo da Cunha (1933), como ja fo1 visto anteriormente,
emprega o portugués seiscentista, com o intuito de causar em seus leitores impressio
idéntica a que teria experimentado a platéia elisabetana. Sua linguagem ¢, portanto,

deliberadamente arcaica e os termos empregados fazem parte do nivel culto.
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A primeira edi¢do do Hamlet, do tradutor ¢ poeta Oliveira Ribeiro Neto, saiu em
1948 (Gomes, s.d.;53). Utilizarei, neste trabalho. a terceira edigio, de 1951, em que nio ha
prefacio ou notas explicativas. A sua lingnagem também ¢ culta e solene, e podemos ter uma
idéia de sua atitude diante do texto shakespeariano lendo a critica de Eugénio Gomes sobre
a traduciio da famosa frase da pega, “alguma coisa esta podre no reino da Dinamarca”.
Gomes ironiza: “O Sr. Oliveira Ribeiro Neto entendeu de assear o texto propondo em vez
daquilo: ‘Alguma coisa esta errado no reino da Dinamarca’ {s.d.:54).

Carlos Alberto Nunes, “erudito poeta” nas palavras de Gomes (s.d.:33), traduziu
todas as pegas teatrais de Shakespeare. Utilizarei a edigdo do Hamlet de 1969, em que ha
uma introdugio explicando as origens da tragedia, dissertando sobre o carater das
personagens principais, narrando o enredo. Nessa ocasido, o tradutor também reflete sobre a
figura do autor, procurando estabelecer uma ponte entre o pensamento. as angustias
existenciais, os dilemas filosoficos do dramaturgo mglés e as falas dos personagens. De
acordo com Nunes, ¢ evidente que ha determinados momentos na pega em que “¢
Shakespeare quem fala, nio suas criagdes™ (1969:12).

A primeira edigio da tradugiio do Hamlet, feita por Péricles da Silva Ramos, foi
concluida em 1955, Utilizo a quarta edicdio. inteiramente revista, de 1982. Nota-se a
preocupagio de apresentar uma edi¢do de nivel académico, com citagio das fontes utilizadas
¢ notas explicativas que esclarecem em que se fundamentaram as escothas do tradutor, além
de uma extensa bibliografia.

Iniciarei analisando a cena em que o principe Hamlet, angustiado, desabafa em

- 7
monologo, no ato I, cena 2°

* Esta e as demais citacdes da peca serdo transcritas da edicfio de John Dover Wilson, The Complete Works
of William Shakespeare {1983).



Why, what an ass am I. This is most brave,

That L, the son of a dear father murdered,

Prompted to my revenge by heaven and hell,

Must like a whore® unpack my heart with words,

And fall a-cursing like a very drab;

A stallion! fie upon’t! foh! (1983: 899)

No Webster’s Third, 1&-se que whore ¢ a “mulher que pratica relagBes sexuais ilegais,
principalmente aquela que se envolve em relagdes sexuais promiscuas por dinheiro”. Tanto
“puta” como “prostituta” descrevem o mesmo tipo de comportamento ¢ denotam idéia
ofensiva. Seu status, entretanto, pode ser estabelecido em termos de oposicao: “puta” é a
versio chula de “meretriz”; “prostituta” ¢ uma versio mais polida de “puta”. O emprego de
um ou dos outros na tradugZo nio € indiferente, devido ao juizo de valor que cerca sen
significado e uso. Conforme vimos em Preti, os termos chulos e vulgares tendem a ser
associados as pessoas incultas, ou pertencentes as chamadas classes baixas, e € reservado a
contextos grosseiros ou obscenos (1984:64). Essa abordagem elimina a possibilidade de
utifiza-los na obra de um autor que detém o status de uma divindade atemporal e
transcendente, incompativel portanto com ocorréncias lingiiisticas desprestigiadas ou
claramente localizadas temporal e socialmente. O empenho em conservar a atemporalidade e

universalidade do autor na tradugio pode ser methor entendido pela analise que Barbara

Heliodora faz da linguagem shakespeariana:

Sua linguagem nio poderia ser mais contemporinea, mais acessivel, mais popular,
pois sua arte, bem como sua intuitiva busca de fodo o seu piblico, tornavam
imperativo que ele fosse compreendido de imediato durante o espetaculo. Assim,
nio compreendo gue possa haver justica, ou mesmo justificativa, em qualquer
tentativa arcaizante na tradugdo shakespeariana, da mesma forma que ndo se pode
tampouco situa-la artificialmente em uma situagio de excessiva atualidade. ou cair
em um vocabulario transitorio de regionalismo ou coloquialismo menor (1995:8-9).

¥ Daqui em diante, grifarei nas citagdes da pega em inglés todos os termos que sugerirem leituras sexuais.
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Barbara Heliodora, que sempre defendeu a imagem de autor popular de Shakespeare,
afirma nessa critica, no entanto, que na traduciio a linguagem deve evitar “regionalismo ou
coloquialismo menor”. Considerando a qualificagiio que a propria autora propde,
“vocabulario transitério”, sugiro que “transitoriedade” pode ser a palavra chave, naquilo que
pressupde uma linguagem datada -- tanto arcaica quanto muito moderna -- que resultaria na
desestabilizagdo da proclamada atemporalidade de Shakespeare. Entretanto, acho oportuno
lembrar que os termos eruditos podem ser localizados socialmente na medida em que sdo
utilizados por uma classe social culta e intelectualizada. Nesse caso. entra em funcionamento
o pressuposto de que a suposta “literatura elevada” é o espaco cultural dos valores humanos
universais e eternos. E o carater ideologico da questdo determinando que uma atitude
especifica seja aceita sem questionamento, como natural e obvia.

Observemos, a seguir, como os tradutores que representam o “nobre” Shakespeare

traduzem o termo “whore”.

Tristio da Cunha:

Ora pois, que asno sou! Brava empresa € estar eu, filho dum pae querido trucidado,
movido 4 vinganga por ceos e infernos, -- aqui a modo de rameira a despejar a alma em
palavras, e a praguejar qual regateira ou serva. Vergonha! Vergonhal (1933:85)

Oliveira Ribeire Neto:

Mas que estupido que eu sou! Que coragem a de quem como eu. filho dum pai -
querido assassinado, induzido & vinganga, pelo céu e pelo inferno. alivia o coragdo com
palavra, como uma prostituta, praguejando como uma marafona ou uma cozinheiral Deixa
disso! Eia, cérebro! (1951:165)

Carlos Alberto Nunes:
Oh! Que grande asno eu sou! Como ¢ ser bravo! Filho de um pai querido

assassinado, a quem o inferno e o céu mandam vingar-se, e aliviar-me a falar como uma
simples meretriz. a insultar como uma criada! Que vergonha! (1969:62)
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Péricles da Silva Ramos:

Ah!... 0 jumento que sou: bela conduta a minha!

Devo eu, que céu e mferno impelem a vinganga,

o filho de um querido pai assasssinado,

devo aliviar qual meretriz o coragio.

a forga de palavras? por-me a praguejar,

como se fosse alguma reles prostituta?

Uma rameira! que asco, que asco!l... (1982:97)

Como vimos, a atitude comum dos tradutores foi a de verter “whore” pela sua
possibilidade “educada” ou, para aproveitar a expressio de Gomes, “asseada”. Nio ¢ o que
acontece, como verificaremos a seguir, na tradugio de Silos:

Que asno sou eu! E o maximo -- ser valente em palavras: que eu -- o filho de um
querido pai assassinado ( ¢ a mim o céu ¢ a terra sopraram a vinganga) -- tenha de
como uma puta abrir o meu coragdo, esvaziando-o com palavras, e comece a
blasfemar como uma verdadeira rameira mularbenta, como um prostituto! Que
maldi¢ao! Ful (1984:57)

O tradutor emprega o palavrio porque, de acordo com a sua perspectiva, o autor,
num gesto deliberado, fez o personagem expressar sua intensa angastia com um termo
expressivamente forte. Dessa forma, o estigma social que cerca a palavra serve aos
propositos de Shakespeare, justificando-se como recurso dramatico e evitando a
qualificagio de grosseria gratuita.

Note-se que as tradugdes de “whore™ apontaram muito mais para uma atitude
especifica dos tradutores, em que certa imagem do Bardo funcionou como reguladora do
significado, do que para uma pretensa literalidade do termo. O termo aparece novamente no
atoV, cena 2, quando o principe revela ao amige Horacio a verdadeira natureza de seu tio.

Hamlet relaciona os crimes de Claudio num tom amargo: “He that hath killed my king, and

whored my mother,[...}” (1983:916).
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Sem exce¢do, os tradutores do “nobre” Bardo optaram pelo termo formal:

Tristac da Cunha:

[...] aquelle que a meu pai matou e a minha mai prostituio {...] (1933:178)
Oliveira Ribeiro Neto:

[...] aquele que matou meu rei, prostituiu minha mae[...] (1951:230)
Carlos Alberto Nunes:

Ele privou-me do meu pai, prostituiu-me a mie[...] (1969:121-2)
Péricles da Silva Ramos;

[...] o que matou meu pai, e a mie me prostituiu {...] (1982:180)

Geraldo de Carvalho Silos empregara. novamente, o termo chulo. tio pouco
adequado 4 imagem refinada do Cisne do Avon, mas passivel de justificagdo no contexto
dramatico. Assim, em sua traducio, Hamlet nio utiliza meios termos durante o seu

desabafo:

[...] ele que assassinou o meu rei ¢ fez da minha mie uma puta [...] (1984:132)

Veremos, a seguir, no ato [V, cena 5, um novo exemplo da atitude dos tradutores
diante do que consideram ser o texto shakespeariano. Depois de enlouquecer. Ofélia canta
baladas “impudicas”. Uma delas conta as desventuras de uma virgem que vai ao quarto do
namorado logo cedo na manhi do dia de Sdo Valentino. A jovem bate a janela do quarto e
chama o rapaz. que a deixa entrar com a intengio de seduzi-la. Apos o ato consumado, a

moca lamenta-se, acusando o rapaz pela sedugfio e cobrando-lhe a promessa de casamento.
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Ele, no entanto, dribla a acusagio com a desculpa de que teria cumprido a promessa se ela
nio tivesse cedido antes. Eis um dos trechos, em inglés:

Young men will do’t. if they come to™t.
By Cock, they are to blame. (1983:910)

Num interessante ensaio sobre a ideologia da representaciio da sexualidade e loucura
feminina, de uma perspectiva marcada pela critica feminista, Elaine Showalter traga a
representagdo de Ofélia desde o periodo elisabetano, passando pelo periodo classico ¢ a era
vitoriana, até nossos dias. Embora o interesse da autora esteja concentrado na discussiio de
outros aspectos, cito seu artigo como exemplo de uma leitura que incorpora o temae a
linguagem sexual da pega a leitura da obra. Segundo Showalter, a representacio da
insanidade feminina seguia wma orientagdo bem definida, no teatro elisabetano. Assim, Ofélia
entra vestida de branco, os cabelos soltos, com uma grinalda feita de flores silvestres,
cantando baladas melancolicas e obscenas. e suas falas sio marcadas por “metaforas
extravagantes, livres associacdes liricas e ‘imagens sexuais explosivas’™ {1985:80) que serdo
interpretadas pelo rei e a rainha como conseqiiéncia do profundo pesar em que a jovem
mergulhou desde a morte do pai. A caracterizacdo de Ofélia. seu jeito de vestir-se, as
“canges obscenas e a licenciosidade verbal™ (1983:81). correspondem a imagem que o8
elisabetanos teriam de uma mulher que sofresse de um tipo de melancolia. De fato, segundo
a autora, a loucura de Oféha era apresentada no palco como a consegiiéncia previsivel da
erotomania (1985:81). Showalter explica ainda como o conteido sexual da cena da loucura
foi eliminado do palco no séc. XVIII, uma vez que os esteredtipos do periodo classico eram

versdes sentimentais que minimizavam a forga da sexualidade feminina. A imagem de Ofélia,
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neste periodo, adequava-se a descrigdo de Samuel Jonhson: “jovem, bela, inocente e
piedosa™ (1985:82). Durante um longo periodo, “as objecoes clissicas a leviandade ¢
indecéncia da linguagem e do comportamento de Ofélia, levaram a censura do papel”
(1985:82-3). As falas da personagem eram fregiientemente cortadas e seu papel atribuido a
uma cantora, convertendo o estilo de representacio em musical em vez de visual ou verbal.
Prosseguindo. Showalter atribui a “re-sexualiza¢io” de Ofélia. em nossa época, a
interpretacdo freudiana de Hamlet (1985:89). Freud relacionou a indecisio do principe a um
conflito edipico nao resolvido, e esse ponto de vista foi habilidosamente desenvolvido por
Emest Jones, em 1949, no livro Hamlet and Oedipus. A influéncia da interpretagio
freudiana sobre a representagdo de Ofélia marcou presenga a partir dos anos 50, quando
diretores comegaram a sugerir ligagdes imncestuosas entre Ofélia e o pai, ou entre Oféliae o
irmiio. Em uma das raras produgdes dirigidas por uma mulher. conta Showalter, a atriz senta
no colo de Laertes na cena do conselho e “representa o papel com uma ‘audaciosa
arrogincia sexual’ (1985:90). A partir dos anos 70, a critica feminista oferece uma nova
perspectiva para a loucura de Ofélia, vista agora como forma de protesto e rebelifio. A -
mulher louca € vista como uma poderosa heroina que se rebela contra 2 ordem familiar ¢
social (1985:91).

Outra leitura que incorpora a linguagem sexual de Ofélia é a de Malcom Evans, em
Signifving Nothing. O autor faz uma anélise da tradicional discussdo sobre a virgindade ¢
pureza de Ofélia, salientando que a cena da loucura tem sido usada pelos seus “detratores™
para provar que ela ndo era uma jovem inocente, mas, como defendia o tradutor espanhol
de Hamlet, Salvador de Madariaga, nma tipica cortes3 que tinha como objetivo chegar ao

trono pelo atalho que passava pelo quarto do principe, aparentando ao mesmo tempo
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inatacavel virtude (1989:174). Nas palavras de Evans, nem os que defendem a pureza de
Ofélia, nem os que duvidam de sua inocéncia tém evidéncias convincentes. Entretanto, a
linguagem obscena de Ofélia durante a cena da loucura, assim como o atague verbal de
Hamlet durante a cena do convento, seriam indicios de que ela ndo era uma jovem ingénua.
Evans acredita que as sugestdes desse tipo seriam o resultado de “leituras erradas” do
comportamento de Hamlet na cena do convento, “com toda sua ira e brutalidade mal
dirigidas, assim como na insinuacgfo de traicio sexual e na imagética falica que aflora
durante a loucura de Ofélia” (1989:173-4; meu italico).

Essas possibilidades de leitura apdiam-se num elemento que havia previamente
permanecido fora da vista por ser incompativel com a nogdo corrente do que poderia ser
digno de interesse e atengdo para os académicos e criticos eruditos empenhados no estudo
de Shakespeare: a linguagem obscena.

A seguir, explicarei como os termos deixados em negrito na transcrigdo da cangio de
Ofélia foram tratados nos glossarios e dicionarios consultados. No glossario de Eric
Partridge, lemos que “do i € uma expressdo eufemizante, usada com o significado de “ter
relagdes sexuais”, e “come to i, “para o ato sexual”, uma vez que ‘¢ significaria
“relagdes sexuais”. A respeito desses termos nada consta nos glossarios gque fazem parte das
edigtes de J. D. Wilson (1983), Edward Hubler (1963) e Bernard Lott (1979).

“Cock”, de acordo com Partridge, ¢ “pénis”, e “by cock™ seria um eufemismo, para
evitar a utilizacio da palavra Deus. Hubler menciona “Deus” e “falo™. como dois sentidos
possiveis. Lott interpreta a palavra como uma perversio do nome sagrado. feita “para evitar
blastémia™. No glossirio de Onions, o termo recebe a mesma explicagio, uma “perversio de

‘Deus’ nas imprecagdes”™. Péricles da Silva Ramos explica ter visto os dois significados,
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“Deus” ¢ “pénis”, também em Spencer (Ramos, 1982:231, n.401). Convém observar que,
quando efetuam a tradugdo intralingual de “cock™ por “penis™ ou “phallus”, os editores
estdo dando as versdes educadas de um termo que, na verdade, € vulgar. No dicionario
especializado de Lugani Gomes. inglés-portugués, “cock” € traduzido para o portugués
vulgar, “pmto”

Comparemos as traducdes, refletindo sobre as possibilidades de leitura dos termos

em inglés, da maneira como foram vistos pelos glossaristas e editores citados:

Tristio da Cunha:

Aquillo. em 14 chegando os mancebos o fazem.
Por Deus, que sdo grandes culpados. (1933:143)

Oliveira Ribetro Neto:
Os mocos assim fario
se houver ocasifo.
E devem ser censurados (1951:206)

Carlos Alberto Nunes:

Os mogos o farfio, se ai se encontrarem
Vergonha para os seus. (1969:98)

Péricles da Silva Ramos:
Quando o caso se proponha,
¢ o que fardo os rapazes.
Por Deus. sdo de censurar. (1982:147)
Geraldo de Carvalho Silos:
Os jovens copulam ao chegar a puberdade.
Pelo caralho, a culpa ¢ deles. (1984:104)

“Do it”, traduzido por “fazer”, como o foi, sem excecdo, nas primeiras quatro

tradugdes, alude eufemisticamente a “ter relagdes sexuais”. Para marcar o significado sexual
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que considera expressivo no contexto, Silos usa um termo técnico. “copular”, com que
explicita o original. E interessante salientar que a atitude assumida pelo tradutor, qual seja, a
de ndo deixar duvidas sobre o teor sexual da balada cantada por Ofélia, lembra a atitude
inversa assumida pelos outros tradutores, ao enobrecerem “whore”, nos exemplos
anteriores. Apesar dos protestos de fidelidade ao autor, tanto uma postura como outra
indica que as historias assumidas pelos tradutores sobre o autor e suas motivagdes, ou seu
estilo, ou sua imagem candnica sdo muito mais decisivas do que a propria palavra do “texto
original”. Por um lado, quando Shakespeare emprega um palavrio. sua inguagem ¢
censurada ou passa por um processo de “asseamento”. Por outro. quando parece inocente
de qualquer vulgaridade, o tradutor emprega uma linguagem chula. Essa atitude sugere que
a palavra do original ¢ lida e traduzida sempre em harmonia com a visgo do tradutor do que
deve, ou pode, ser um texto shakespeariano.

Na tradugio de “by cock” houve trés alternativas. Os tradutores do “nobre”
Shakespeare optaram por duas: ignorar o termo ou traduzi-lo pela blastémia. Nesse caso,
eximiram Ofélia de cometer uma obscenidade, imputando-lhe, em troca, uma infragdo a nivel
religioso. A alternativa obscena so aparece em Silos, que justifica o uso do palavrio
contextualizando-o: “A palavra significa também Deus, mas no contexto pornografico da
cangdo quer dizer caralho, de acordo com Hubler e Partridge” (1984:245). Vale a pena
voltarinos a Dino Preti, para lembrar que o “vocabuldrio grosseiro e obsceno constitui a face
mais popular da ‘linguagem proibida’, mas também a mais estigmatizada, dentro de uma
perspectiva social do léxico” (1984:89). Encaixando-se perfeitamente nessa definicdo, o

termo “caraltho”, como a versio mal-educada de “pénis”, ndo é nem consignado pelo
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Aurélio. Quando emprega esse termo em sua tradugiio, Silos sintoniza-se com uma

determinada maneira de entender a peca e de explicar as intengdes autorais:

Em Hamler - talvez a pega mais pornografica -- 0s personagens que empregam
maior numero de palavrdes sdo o Principe de Elsinore (fingindo de louco quase
sempre ¢ com objetivo politico); Ofélia, depois de enlouquecer: e Polonius -- dois
tergos por safadeza e um por senilitude. (1994:6)

O resultado foi que, ao optar por um termo de significado sexual explicito,
“copular”, ¢ outro abertamente obsceno. “caralho”, o tradutor tomou a balada cantada por
Ofélia grosseira e vulgar e, certamente, € a iinica traduciio compativel com as interpretagoes
mencionadas acima, que destacam a “explosiva imagética sexual”, ou a “imagética falica”
que aflora na fala da jovem. ou sobre a “indecéncia” da sua linguagem. o que justificaria a
censura de suas falas em periodos mais pudicos. Ou seja, sua postura diante do texto
shakespeariano é moldada pelo discurso minoritario que assume uma determinada imagem
de Shakespeare, a do autor “boca suja”.

Um dos momentos mais fortes da peca ocorre quando, no ato 111, cena 4, o principe,
profundamente alterado, vai ao quarto da mie e investe contra ela com palavras brutais. De
acordo com a moral da época. o casamento de Gertrudes com o cunhado era considerado
uma ligagdo mcestuosa, o que torma compreensivel o sentimento de horror de Hamlet e
sugere que sua reagiio devia provocar uma empatia imediata na platéia elisabetana.

A cena do quarto da rainha tem sido minuciosamente analisada, devido ao grande
impacto provocado pela violéncia e brutalidade do principe. Alguns criticos créem que

Hamiet esta prestes a cometer matricidio. Citarei a leitura de Ernest Jones e a interpretagéo

de Nigel Alexander com relagio ao comportamento do principe durante essa cena, como
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evidéncia do novo status atribuido a linguagem obscena. Acho oportuno assinalar que a
incorporagio da obscenidade permite agora leituras que o seu ocultamento nio possibilitava.

Nio encontrando outra razio para justificar o ato da rainha, Hamlet s6 pode atribui-
lo & luxiiria da mée e ¢é justamente esse pensamento que o principe ndo ¢ capaz de suportar e
que o transtorna, de acordo com a leitura psicanalitica de Ernest Jones (1977:54). A reagdo
descomedida de Hamiet € ilustrada no mondlogo do ato L cena 2, quando. deprimido, cogita
na idéia de suicidio. Nessa ocasifio, a entrevista com o fantasma ainda nio ocorrera e o
crime de Claudio nio passava de suspeita. Sua angustia deve-se ao casamento da mée: “She
married. O most wicked speed... to post/ With such dexterity to incestuous sheets!”
(1983:888), A desproporgio entre causa e efeito apontaria para uma causa mais profunda,
ou seja, 0 despertar de impulsos inconscientes e reprimidos. Jones explica que a associagdo
da mie com a “idéia de sexualidade, enterrada desde a infincia, nfio pode mais manter-se
escondida de sua consciéncia” (1977:38), conduzindo a uma “intensa revulsdo sexual”
(1977:59). Isso explicaria os rompantes de lingunagem obscena, tio mesperados num homem
de “sentimentos elevados™ (1977:58). Novamente, vemos al a incorporacgio do aspecto
sexual como um elemento importante na leitura da peca. A leitura psicanalitica de Jones
justifica a pornografia na peca, presente seja pelo tema do incesto. seja pela obscenidade da
linguagem de Hamlet, indicativa de sua obsessdo pelo comportamento lascivo da mie. Nesse
contexto, a pornografia em Shakespeare ndo € gratuita, mas é fruto de um recurse dramatico
intencional.

A fala alucinada do principe também ¢ citada por Nigel Alexander para enfocar o
cariter sexual dos sentimentos de Hamlet com relagdo 4 mie, o tema edipiano e, a partir dai,

construir uma interpretagiio para a pega:
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E evidente que a repugnancia que Hamlet sente pela sexualidade da mie, e seu
interesse inegavelmente lubrico pelos detalhies torridos da copula com Claudio.,
podem representar um sentimento de fracasso e ciime que ¢ sexual ¢ agressive em
sua origem”. {1971:155)
Analisarei, a seguir, o trecho em que Hamlet dirige-se 4 mie nos seguintes termos:
Ato I, cena 4:
Nay, but to live
In the rank sweat of an enseamed bed
Stewed in corruption, honeying, and making fove
Over the nasty sty - (1983:906)
Os termos deixados em negrito na citagiio da peca em nglés sio definidos no
glossario de Partridge da seguinte maneira: “rank”, “em brasa: sexualmente exacerbado ou
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sexualmente sujo; obsceno™; “sweat”, “o suor produzido pelas caricias sexuais ¢ durante o

ato em si”; “enseamed bed”’, “uma cama muito amarrotada (por relacdes sexuais violentas)”;
“honeying”, “‘entregar-se a caricias pegajosas’’; “nasty”, “sexualmente sujo ou sexualmente
censuravel”. Como € possivel observar, Partridge focaliza exclusivamente as conotagdes
sexuais dos vocdbulos.

Lott explica somente “ernseamed”, como “engordurada™ A mesma palavra, em
Hubler, ¢ consignada como “talvez macerada por gordura. ou s¢ja, suada: talvez muito
amassada”. Em Onions, “engordurada; figurativo em Hamlet, 111, 47, E no OFED, “cheio de
gordura”. Embora somente Onions sugira isso, podemos entender a palavra figurativamente
no contexto da pega, como uma alusio ao estado da cama depois do ato sexual.

Com relacdo a “honeying” ., ¢ preciso notar as acepg¢des antagonicas da palavra nos

glossarios de Partridge ¢ de Onions, nesse ultimo definido como “falar amorosa ou

docemente”. Em Partridge, como ja foi visto, nio se trata de falar, mas das caricias em si,
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com a sugestdo de que se trata de um ato nojento. No Webster s, inglés-portugués, o verbo
“to honey” ¢ explicado como “falar em tom melifluo™. E, por ultimo, “s#”, no OED: “um
lugar fechado onde os porcos sdo mantidos, [...] poctlga; um antro de luxdria bestial, ou de
polui¢io moral; um lugar habitado ou freqiientado pelos moralmente degradados™. No
OED, os dois sentidos sdo consignados, aquele que denota simplesmente “chiqueiro™ e o
sentido figurado com a sugestdio sexual, “antro de haxaria™

Temos, portanto, os termos explicados e definidos de duas perspectivas: em
Partridge, as conotagdes sexuais tém destaque, sio indicadas explicitamente, como primeira
leitura; ja nos outros, o destaque € dado a um pretenso significado referencial e deixa-se ao
leitor a possibilidade de Ié-los figuradamente no contexto da pega.

Observemos os resultados nas tradugdes:
Tristio da Cunha:

Nio, mas viver no acre suor de um leito impuro, banhada em corrupgio, bebendo
o mel do amor na pocilga soez... (1933:123)

Oliveira Ribeiro Neto:

Sim, para viver no suor ran¢oso dum leito sordido, cozinhar na corrupgio,
melando-se de amores num chigueiro infecto... (1951:191)

Carlos Alberto Nunes:

Viver num leito infecto

(ue tresanda a fartum, onde fervilha
a podriddo, juntando-se em caricias
num chiqueiro asqueroso! (1969:85)

Péricles da Silva Ramos:

E isso para viver
po fétido suor de um ensebado leito,
que a corrupgio embebe: sérdida chafurda
onde arrulhais, onde fazeis o amor... (1982:130)
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Nessas tradugdes, vemos Hamlet tomado de grande comogiio, mas expressando-se
como ¢ adequado ao principe de uma pega do “nobre” Shakespeare, sugerindo que o sexo
entre Gertrudes e Claudio ndo € um ato puro e honesto. Seu vocabulario € culto, requintado.
“Bed”, por exemplo, foi invariavelmente traduzido por “leito” e ndo “‘cama”, como se esse
fosse prosaico demais para figurar num texto shakespeariano. Os adjetivos com que se
qualificarn o suor dos amantes ou a cama onde se deitam sio esmerados: “acre”, “infecto”,
“fétido”, “sordido”, “ensebado”, “que tresanda a fartum”. “Honeying” e “making love”
foram entendidos como “melando-se de amores”, “bebendo o mel do amor™, e “nasty sty”,
“pocilga soez”, “sérdida chafurda”. O processo de enobrecimento da linguagem através de
termos cultos, expressoes dificeis ¢ metaforas elegantes eleva o tema sexual. dissociando-o
do puramente fisico para enfatizar o lado moral. Assim, o cheiro “repugnante” do suor e o
estado da cama nio remetem diretamente ao ato fisico do sexo, mas a “impureza moral” que
ele representa aos olhos do principe. O Shakespeare solene destas tradugses ¢ familiar a
quem esta sintonizado com o discurso enobrecedor do Bardo inglés. Eu diria que, se
apresentado a um determinado grupo de pessoas em nossa cultura, esse seria um
Shakespeare reconhecivel. Em contrapartida. o reconhecimento, a familiaridade dio
legtimidade a essas tradugdes. Entretanto, o que se esta “reconhecendo™ na verdade é o que
aprendemos com a historia dominante sobre o dramaturgo.

Na tradugdo de Silos, a linguagem crua ¢ grosseira joga luz sobre o aspecto fisico,
materializa o tema sexual e nio tem, portanto, o mesmo carater espiritualizador das outras
tradugdes. O tema sexual é exposto em sua crueza, porque essa teria sido a suposta opgio

dramatica do autor.
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Geraldo de Carvalho Silos:
S0 pensar que viveis no suor fedorento de gozeo de uma cama suja de
porra, encharcada na depravagio. fazendo sacanagens ¢ fodendo num antro de
orgia bestial, nojentamente sujo... {1984:88)

Silos ndo suaviza nem eleva: o suor dos amantes “fede a gozo” e a cama néo € suja
apenas moralmente, mas o ¢ de fato. Seu Shakespeare, deliberadamente “boca suja”, para
repetir Ledo Ivo, recorreria a linguagem obscena para retratar as intensas emogoes do
personagem realisticamente. Desse ponto de vista, Hamiet, transtornado ¢ fora de si, ndo
acusa os amantes de “melarem-se de amores™ ou “arrulharem”. Sua intensa revolta contra o
tio e a mie ndo o levaria a construir metaforas romanticas, mas a acusa-los cruamente de
fazerem “sacanagens™ e “foderem™. Justificando as suas escolhas, Silos cita os autores em
quem se apoiou: “segundo Eastman, Hamiet expele uma espécie de “vomito sexual’. E
Sagar: ‘a linguagem aqui sugere que Hamlet esta no ponto de vomitar’” (1994:6).

Um dos aspectos mais estigmatizados da linguagem tabuizada em geral € o que
designa as fungdes do corpo. Talvez até mais do que os termos sexuais, o vocabulario da
escatologia ¢ considerado como produto tipico de um gosto grosseiro e baixo, Comentarei,
a seguir, um exemplo em que o tipo de humor possive/ em Shakespeare € determinado por
um pressuposto acerca do que se pode ou nio encontrar num texto shakespeariano.

No ato I, cena 2. Polénio corre a avisar Hamlet de que um grupo de atores chegou

ao palicio:

Polonius: My lord. T have news to tell vou.

Hamlet: My lord, I have news to tell vou... When Roscius was an actor in Rome --
Polonius: The actors are come hither. my lord.

Hamlet: Buz, buz!

Polonius: Upon my honour --

Hamlet: “Then came each actor on his ass’ -- (1983:897)
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Polbnius é ridicularizado por Hamlet quando vem avisa-lo de que um grupo de
atores acaba de chegar ao palacio. Roscius era um famoso ator em Roma e tornou-se
comum referir-se a um bom ator como “Roscius”. Uma vez que ja sabia da chegada dos
atores, Hamlet frustra a surpresa que Polénio deseja fazer-lhe, antecipando, pela referéncia
a0 ator, o que o outro viria contar-lhe. Em seguida. debocha da pretensdo de Polonio com a
interjeigio buz, buz, ou seja, essas novidades ndo tém nada de novas, sdo coisa ja sabida.
Pensando que Hamlet duvida da informagio, Polonio a reafirma solenemente. Ao que o
principe, com irreveréncia, compara a honra de Polonio a um jumento, sugerindo que os
atores chegaram montados em sua honra: “The actors are come hither... upon my honour™.
Essa € a interpretagio do trecho de acordo com as explicagdes dos editores Lott e Hubler. e
nota do tradutor Péricles da Silva Ramos. Dover Wilson consigna duz como “ruido de uma
abetha” ou “escandalo” e ndo comenta ass. Quanto aos dicionarios, o Webster's Third
explica buz como “produzir um som baixo, um zumbido como o de uma abelba”. enquanto o
Webster's English-Portuguese Dictionary, editado por Anténio Houaiss, traduz o termo
por “zumbido, zunido”, “murmurinho™.

As tradugdes que veremos a seguir conformaram-se a leitura descrita acima:

Tristio da Cunha:

Polonio: Chegaram os do theatro, meu senhor.

Hamiet: Ora, ora...

Polénio: Por minha f¢...

Hamlet: Entlo veio cada um montando o seu asne... (1933:78)

Oliveira Ribeiro Neto:

Poldnio: Os atores chegaram, meu senbor.

Hamlet: Ora! Qra!l

Polonio: Pela minha honra. ..

Hamlet: Entio cada ator veio no seu burro... (1951:159)
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Carlos Alberto Nunes:

Polonio: Os atores acabam de chegar, principe.

Hamlet: Lara, lara..

Poldnio: Palavra de honra.

Hamiet: Entdo cada um veio montado na sua besta. (1969:57)
Péricles da Silva Ramos:

Poldnio: Chegaram os atores, senhor.

Hamiet: Ora, oraf. ..

Poldnio: Por mmha honra...

Hamlet: “E chegou nesse momento

Cada ator no seu jumente™ {1982:90)

Partridge, entretanto, tem outra explicacdo para o trecho, uma explicacio que, de
modo algum, coaduna-se com a imagem candnica do Bardo e que, na verdade, ndo é
mencionada por nenhum outro comentarista a que tive acesso. Segundo ele, na época de
Shakespeare, “flatuléncia era origem e objeto de humor ¢ chistes sem distingio de classe.
Atualmente, a popularidade do tema restringiu-se, principalmente, as classes baixas ¢ média-
baixas e aos idiotas em geral” (1961:11). Do ponto de vista de um grupo social e cultural,
falar desse assunto € realmente uma grosseria imperdoavel e achar prazer em piadas desse
tipo ¢ totalmente inadequado: coisa da ralé ou de imbecis de qualquer classe social,
parafraseando Partridge. Entretanto, € possivel deduzir-se. das palavras do autor. que nos
dias de Shakespeare nio havia nenhum juizo de valor estigmatizando quem contava ou quem
ouvia anedotas de humor escatologico, até pelo contrario: “a habilidade de tocar melodias
regulando e controlando com pericia a saida de gases era considerada uma evidéncia da mais
espirituosa e elogiavel forma de humor” (1961:11). Assim, nio era incompativel com

Shakespeare que poderia, inclusive, ser um dos que apreciava contar e ouvir historias dessa

natureza. Depois que foi elevado a categoria de “deus”, numa sociedade em que flatuléncia é
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considerado um assunto grosseiro ¢ em que os deuses sio proibidos de gostar de humor
grosseiro, quanto mais de produzi-lo, “Shakespeare” tomou-se incompativel com
flatuléncia.

“Buz”, explica Partridge, € a “convengdo elisabetana para aquele ‘som rude’ (uma
emisso anal de vento)”. Agora, estamos diante de outra explicagiio para o trecho da peca,

em que os significados das palavras sio abordados de outro contexto:

Hamlet, que ja sabia das novidades, como indica a sutil referéncia a Roscius, feita
20 nada sutil Poldnio. mrita-se com a estupidez do velho abethudo. Como forma de
expressar sua irritagdo, produz aquele ‘som rude’, imitativo de ventosidades, que
era, provavelmente até antes do teatro de Shakespeare, a maneira usada tanto pelos
‘deuses’ como pelos freqgiientadores das ‘torrinhas’ para demonstrar desaprovagio.
[...] Quando Poldnio, pensando que o imesperado som grosseiro [...] indica o
descrédito do principe, assevera solenemente ‘palavra de honra’, Hamlet faz um
trocadilho com a palavra honra e impugna a concepgio de honra de Polbnio ao
dizer ‘entdo veio cada ator no seu traseiro’, dessa forma passando da ventosidade
para a sua fonte. (Partridge, 1961:12)

Os trocadilhos, de acordo com Partridge, foram feitos com as palavras “honour” ¢
“ass”, esse ultimo podendo ser entendido de duas maneiras: como “jumento” ou como
“nadegas”, “traseiro”. “bunda”. Foi essa a interpretacdo adotada pela traducio de Geraldo
de Carvaiho Silos:

Polonius: Os atores acabam de chegar, meu senhor.

Hamiet: Pum, pum!

Polonius: Pela minha honra!

Hamlet: Naquele instante cada ator mexeu o traseiro... (1984:52)

Em nosso idioma, “pum”, erbora tenha a acepgio de “peido, traque”, ¢ usado
familiarmente, com as criangas, em grande parte. Nio tem, portanto, o0 mesmo carater

ofensivo que teria no contexto de uma platéia que o usa para desabonar 0s maus atores ou
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para sinalizar que uma peca € muito ruim. Entretanto, no contexto da pega, a alusio ao “som
rude” pode ser entendida como um momento de humor. Na tradugo, “pum, pum,”
certamente, indica a sintonia de Silos com as versdes que definem Shakespeare como um
homem de uma época. agindo de acordo com os padrdes dessa época e dessa comunidade.
A mesma orientacgdo guiou Silos na tradugio de “ass”. Embora seja praticamente impossivel
traduzir o trocadilho, conservando. ao mesmo tempo, os dois significados, “jumento” e
“traseiro”, no momento da escolha, Silos ficou com a “fonte do som”, segundo Partridge
{1961:12). E possivel conjecturar que Silos procurou o toque de humor que faria a platéia
soltar uma risada diante da irreveréncia do principe e da surpresa de Polénio. Hamlet estaria
se comportando como um menino sapeca. Sua irreveréncia ¢ infantil. Ele zomba de Polonio
por brincadeira. Nas outras tradugdes, Hamlet conserva a sua gravidade de homem adulto,
que trata Polonio com menosprezo. Essas duas possibilidades de leitura conformar-se-iam as
diferentes concepgoes adotadas pelos tradutores sobre o que possa ser um texto
shakespeariano.
Ledo Ivo aponta para o dilema que vimos discutindo, quando pergunta:

[...] como traduzir o traduzidissimo Shakespeare? As tradugdes francesas. que

comegaram a surgir no século XVIIL levantaram a polémica mesquecivel. fundada

no empenho de jungir o bardo barbaro a famiiia das perfei¢oes ¢ dos rigores

racinianos ou estabelecidos pela arte poética de Boileau. Como verter para uma

outra lingua o seu inglés isabelino[...] cheio de palavras descabeladas ou

indesejaveis e de imagens que nio se afeicoam aos ouvidos candnicos? (1982:68)

A questdo do que fazer diante das tais palavras “descabeladas” e “indesejaveis”

também ¢ levantada por Jefferson Barata, em artigo para o Correio da Manhd. Elogiando a

tradugdo que o escritor e poeta Onestaldo de Pennafort fez da pega Romeu e Julieta, Barata

explica que o tradutor teria conseguido “aperfeicoar o original. Veja-se, por exemplo, aquela
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fala em que Romeu inveja a mosca por poder, esta, beijar os labios de Julieta. Na tradugio,
a0 inveés de mosca lemos ‘até o mais humilde inseto’, com o que Onestaldo contornou a
barbara falta de gosto de Shakespeare™ (1964:2). Além disso, ¢ possivel acrescentar, o
eufemismo tranqtiiliza as expectativas daqueles que vinculam o nome ae Shakespeare a uma
atitude aristocratica, que excetuaria um comportamento lingiistico vulgar. Entretanto, um
outro aspecto do problema ¢ levantado por Barata: “o que faz o desespero do tradutor de
Shakespeare sdo as passagens de duplo sentido indecoroso ou francamente pornografico,
aqueles trechos que os ingleses classificam de offences against decency”™ (1964:2). Segundo
o autor, o “duplo sentido obsceno” terfa, como unica finalidade, “atender as exigéncias de
um publico vulgar. O gosto de Shakespeare. em verdade. reflete em grande parte o gosto
das platéias de sua época” (1964:2). Nio deixa de ser significativo notar que se a culpa das
inconveniéncias do autor pode ser tributada ao gosto da platéia, o tradutor que eufemiza e
enobrece pode argumentar que nio estd escrevendo para uma platéia elisabetana e, mais,
pode sugerir que o proprio autor teria escrito de modo diferente se nio tivesse de agradar ao
seu piablico. E o que faz um tradutor de Aristofanes. como adverte Lefevere quando analisa

um trecho em que esse tradutor procura defender o autor da acusagio de indecéncia:

Em outras palavras, Aristofanes ndo poderia ter escrito de maneira diferente,
mesmo que desejasse, ¢ o tradutor pode trangiilizar sua propria consciéneia ¢ a de
seus leitores inferindo que esse teria sido o desejo de Aristofanes caso ele tivesse
tide escolha. (1992:46)

E guando se trata, entdo, de traduzir “os mais grosseiros trocadithos, inconcebiveis

até mesmo numa revista musical da Praga Tiradentes™. capazes de “fazer corar um frade de

pedra”, como Barata classifica alguns dos jogos de palavras de Shakespeare? Vamos
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observar, a seguir, qual foi o tratamento dado pelos tradutores a uma dessas passagens
embaracosas, em Hamlet.

Enquanto a corte reunida aguarda o micio da pantomima, Hamlet aproxima-se de
Ofélia e trava com ela um didlogo, num contexto que é a seguir explicado por Péricles da
Silva Ramos: “‘era comum, na ¢poca, os rapazes sentarem-se no chio, ao pé das mogas,

durante as mascaradas e representacdes particulares]...]” (1982:224, n. 275).

Ato 1H, cena 2:

Hamlet: Lady, shall I lie in your lap?

Ophelia: No, my lord.

Hamlet: I mean, my head upon your lap?

Ophelia: Ay, my lord.

Hamiet: Do vou think I meant country matters? (1983:901)

Segundo Malcom Evans, /ap € um termo que, “em inglés jacobiano, conota tanto a
genitalia feminina como, mais especificamente, o clitoris” (1986:183). Essa é a mesma
explicagdo encontrada no OED, “female pudendum”, que o consigna como termo arcaico.
De acordo com Ramos, /ap ¢ vocabulo equivalente “ao latim ‘cunnus’, segundo Hilda M.
Hulme, que o da como palavra regionalmente viva, nesse sentido™ (1982:224 n.275). Em
Partridge, o termo ¢ explicado como tendo, além do sentido comum, “uma localizacdo
subentendida nas partes pudendas™. Em suas edi¢des da peca, Hubler e Harrison silenciam
sobre o termo. O tradutor Silos também menciona Wilson e Colman, como confirmacio, e
acrescenta: “n#o ha nenhuma divida sobre o sentido obsceno de /ap, mas os glossaristas ndo
o mencionam, apesar de registrado no OFED” (1984: 218). No Webster's English-

Portuguese, a palavra ¢ traduzida como “colo, regago”.
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Quanto a country matters, Ramos traduz em nota, porém nio na obra. cormo
“intercambio sexual” (1982:224 1.276). De acordo com Partridge, o “/ap adjacente toma
claro que Hamlet quer dizer ‘vocé acha que estava me referindo a questdes sexuais?’”, e
acrescenta a seguir, “questdes relacionadas a cu*f” [sic]. Hubler explica: “coisas rudes
(trocadilho com a palavra vulgar para as partes pudendas)”. Para uma idéia mais ampla do
estigma em torno do termo cunt, € possivel observar o proprio subterfiigio de apresenta-lo
graficamente alterado, tanto no glossario de Partridge como na edigio de 4 Classical
Dictionary of the Vulgar Tongue, do Capitdo Francis Grose, editado por Partridge. Ai o
editor deixa claro qual ¢ o status do termo chave no dialogo:

C**T. [...] um nome desagradavel para uma coisa desagradavel: un con (Miége).
Apesar de admitir que é um termo muito feio, o escritor acha que ignorar uma
palavra usada com muita freqiiéncia -- na verdade, por uma ampla parcela, se bem
que n#o pela maioria, da populagio branca do Império Britanico -- ¢ ignorar um
componente basico da lingua inglesa. Nenhum homem decente emprega, ou deseja
empregar, essa palavra, mas isso ndo € razio suficiente para que sua existéncia seja
arbitrariamente ‘esquecida’. (Partridge, 1962)

Assim, a alusdo sexual estaria implicita no duplo sentido de /ap e no trocaditho com
cunt, palavra que, em Lugani Gomes. recebe a seguinte definigdo: “boceta; mulher como
objeto sexual: trepada”. Nessa passagem de Hamlet, estamos, portanto. diante de um
contexto extremamente delicado, uma vez que estdo em jogo palavras tabuizadas.
consideradas grosseiras e de baixo prestigio. Eis como Nigel avalia a cena em questio:

Ele [o principe Hamlet] esta sentado aos pés de Ofélia, na posi¢io tradicionalmente
adotada pelos jovens amantes em publico. Suas palavras tém a ver com o que os
jovens amantes geralmente fazem em particular. Elas sdo de uma franqueza sexual
tdo sem precedentes que tém provocado uma reagio geral de choque critico e um
notavel, ainda que constrangido, siléncio editorial. A linguagem de amarga

obscenidade utilizada por Hamlet tem sido condenada com freqiiéncia. Essa
condenagdo, assim como o disfarce da auto-censura editorial, sugere que tais
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palavras devem exercer um efeito muito poderoso sobre uma audiéncia capaz de
compreendé-las. (1971: 145)

Nas tradugdes que veremos a seguir, o significado grosseiro-obsceno foi snavizado.
Nio ¢ impossivel inferir que o principe esta provocando Ofélia e sendo malicioso, mas

certamente ndo poderemos culpa-lo de qualquer obscenidade explicita.

Tristio da Cunha:

Hamleto: Senhora, quereis que me deite em vossos joelhos?
Ophelia:  Nio, meu Senhor.

Hamleto: Quero dizer, com a cabega sobre vossos jocthos?
Ophelia:  Sim, meu Senhor.

Hamieto: Cuidaes que pensava em cousas rusticas? (1933:100)

Oliveira Ribeiro Neto:

Hamlet: Senhora, posso deitar-me em vosso regago?

Ofélia:  Nio, meu senhor.

Hamlet: Quero dizer, a cabega no vosso colo?

Ofélia:  Sim, meu senhor.

Hamlet: Supusestes que eu tinha inten¢des grosseiras? (1951:175)

Carlos Alberto Nunes:;

Hamleto: Senhorita, poderei sentar-me no vosso regaco?

Ofélia:  Ndo, principe.

Hamleto: Quero dizer, recostar a cabeca em vosso regaco?

Ofelia:  Sim, prmcipe.

Hamleto: Pensastes que eu estivesse usando linguagem do campo? (1969:72)

Péricles da Silva Ramos:

Hamiet: Posso reclinar-me em vosso regago?

Ofélia:  Nio, meu senhor.

Hamiet: Quero dizer, a cabega em vosso regago?

Oféla:  Sim, meu senhor.

Hamlet: Pensais que eu queria dizer alguma coisa grosseira? {1982:110)
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O leitor atento podera desconfiar do teor sexual do didlogo nas tradugdes.
Entretanto, a sua expectativa com relaciio a uma obra shakespeariana nio tera sido
arranhada, caso estgja em sintonia com o discurso dominante sobre o Bardo inglés: o
significado malicioso € apenas sugerido, os termos usados pelo principe nio desfrutam de
baixo status e, portanto, nio destoam de sua condigdo aristocratica. A imagem canodnica de
Shakespeare esta devidamente resguardada.

Entretanto, conforme veremos, quando o tradutor acredita que a obscenidade da
peca de Shakespeare decorre de “imposicdo tematica™ (Silos, 1994:6) e nio de concessdes
gratuitas a platéia, a situagio pode resolver-se de maneira totalmente diferente. O tradutor
Geraldo de Carvalho Silos, conforme ja citado neste trabalho, argumenta que, como
empresario, “naturalmente Shakespeare procurava faturar o maximo, o que néo o levava,
porém, ao uso de palavrdes para atrair os ‘freqiientadores das torrinhas’ ” (1994:6).
Relembrando a perspectiva a partir da qual Silos assumiu suas decisdes interpretativas,
Shakespeare teria empregado “vocabulos e passagens pomograficas” por “necessidade
dramitica’™; seus personagens sic “seres de came e 0850, que ¢ exprimem como gente”
(1994:6). Vejamos a seguir como Silos defende sua decisdo tradutoria na cena especifica
que vimos analisando:

Antes da apresentacio de ‘A Pantomima’ -- a pe¢a dentro da pega -- Hamlet, agora
definitivamente fingindo de louco e buscando convencer todo mundo da sua
msanidade, desacata Ofélia perante a corte inteira. Acontecia que nas reunides
soctais da época os rapazes costumavam reclinar o rosto no colo das mogas, antes
pedindo-lhes permissio para fazé-lo. Hamlet aproveita-se do habito de cortesia
para transforma-lo num passo de alcova:

Hamlet: Senhora, posso reclinar a cabega na vossa boceta?

Ofélia: Nio, Altezal

Hamilet: Quero dizer: reclinar a cabeca no vosso colo?
Ofélia: Sim, Alteza. (p.70)
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Por que Ofélia responde negativamente a primeira pergunta? Porque ai “lap’
significa ‘6rgio genital feminino’ e ndo ‘colo’ -- o sentido da segunda pergunta.
[...] Hamlet insiste em provar a sua deméncia. E prossegue:
Hamilet: Pensais que me estava referindo a foda? [...]
‘Country matters’ equivale a ‘foda’, para Booth ¢ Jenkins. (1994:6; meu grifo)
Em sintese, a tradugio de Silos tornou-se possivel -- ¢ note-se que digo possivel e
ndo aclamada ou aceita sem restrigdes -- a partir de uma nova histéria sobre Shakespeare,
que nio pode deixar de estar vinculada a um momento historico. cultural e ideologico
especifico. Embora Silos faga questdo de justificar suas decisdées em nome de Shakespeare,
sua tradugdo ¢ diferente das outras tradugdes analisadas porque se fundamentou num
conhecimento sobre o autor que ¢ diferente daquele exibido pelos demais tradutores. Sua
tradugio ¢ legitima: foi publicada; foi comentada por criticos: recebeu espago em jornal
conceituado, Folha de Sdio Paulo -- e nesta tese -- e tem um lugar reservado na Biblioteca
Nacional. Nao detém o status de classica, como a de Péricles da Silva Ramos, mas nio pode

ser descartada como uma idiossincrasia de seu tradutor. Tem o mesmo cariter minoritirio

do discurso que a possibilitou e fegitimou.

ok sk e e e ke

Lendo as declaragdes dos tradutores, notamos que seu objetivo maximo ¢é o de
representar com fidelidade o autor. De modo geral, as tradugdes foram o resultado de anos
de muito empenho e pesquisa. No entanto, ha uma diferenga importante entre as tradugdes,
uma diferenga que aponta para, pelo menos, duas imagens conflitantes do dramaturgo inglés.
Nio podemos duvidar da postura ética que norteia o trabalho dos tradutores, nem de sua
devogdo e anseio de serem dignos representantes do autor em nossa cultura, nem podemos

simplesmente descartar seu trabalho como fruto de uma idipssincrasia. E, no entanto,
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quando lemos as tradugdes ou as declara¢ées dos tradutores, surge uma pergunta: quem ¢
esse Shakespeare que se traduz e de quem se fala? Um autor solene e nobre, representante
da cultura elevada? Um autor debochado ¢ ureverente, de gosto duvidoso. que escrevia
“para o povo”? Poderiamos pensar em pelo menos duas atitudes diferentes diante dessas
questdes. Uma ¢ eleger como “verdadeira” uma das imagens do autor e dizer, por exemplo,
que, devido a “evolugdo” dos estudos shakespearianos, hoje em dia somos capazes de
compreender quem foi realmente Shakespeare; dessa perspectiva. decorreria naturalmente a
desqualifica¢do da outra imagem como um erro derivado de estarem os estudiosos num
estagio ainda incipiente de investigacio do periodo elisabetano. As traducdes enobrecedoras
estariam, nesse sentido, passando aos leitores uma imagem distorcida do autor e sendo
infiéis as suas verdadeiras intengdes e objetivos. Mas podemos tentar o procedimento
inverso, colocando-nos na perspectiva de quem vé a imagem do divino Bardo como a
“verdadeira”. Dessa posigdo, a linguagem chula e os trocadilhos de mau gosto também s6
poderiam ser vistos como equivocos, talvez originados de interpolagdes, em que outroé
escritores, talvez os préprios atores da companhia, tivessem agido sem o consentimento do
autor. Dessa perspectiva, a tradugio popularizadora seria a tradugio “infiel” por exceléncia.
Essa ¢ a postura tradicionalmente assumida sempre que se discute o resultado de uma
tradugdo. Elementos “objetivos” sdo utilizados como argumento para defender ou atacar as
decisdes com as quais criticos, editores ou outros tradutores nao concordam. Fm nosso
caso, o elemento “objetivo” € o proprio autor, ou seja, as informacdes disponiveis sobre ele.
Assim, em caso de desavenga, cada facgdio traria ao cenario da discussio os fatos recolhidos
no imenso repertdrio de informagoes disponiveis sobre o autor e os utilizariam para

comprovar o seu argumento. Como sugiro nesse trabalho, os dados wtilizados como
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evidéncia nfo podem ser “objetivos”, em termos absolutos, porque foram selecionados a
partir de um determinado ponto de vista motivado, interessado.

Quando as tradugdes que ignoram, eufemizam ou enobrecem a linguagem de
Shakespeare sio consideradas frutos da ignorancia ou incompeténcia de seus tradutores,
teremos de olhar, em primeiro lugar, para o pressuposto que fundamenta essa avaliagio.
Considere-se, entdo. um contexto historico e cultural em que a moral sexnal difere daquela
que predominou durante séculos e vai tornar-se fator de influéncia na nossa maneira de ver o
mundo e dar significado a fatos presentes e passados. Nesse contexto, desenvolveu-se um
discurso sobre Shakespeare que revé a sua obra de acordo com outros pontos de referéncia.
Ao enfocar os aspectos sexuais, tema e linguagem nio parecem mais “coisa suja”, que
devem ser conservados “fora de cena” mas, pelo contrario, tornam-se aspectos dignos de
estudo e sio incorporados a interpretagao da obra, originando todo um conjunto de idéias
que ird reorganizar de outra maneira aquilo que era considerado o tema, ou a motivagio dos
personagens ou as intengdes do autor.

As decisdes dos tradutores ndo se dio num vacuo historico. Também nio sdo fruto
de leituras idiossincraticas. Elas ocorrem. inescapavelmente, no interior de uma moldura
cultural. Da perspectiva de um ou outro pressuposto sobre o que pode ou nio ser um texto
shakespeariano, as tradugdes sfo perfeitamente coerentes, dado que as atitudes dos
tradutores diante do autor foram formadas pelas “historias™ vigentes sobre ele.

Os Shakespeares foram produzidos pelas tradugdes num gesto de interpretagio ativa
e niio, como os proprios tradutores preferem defender. como uma compreensio de dados

supostamente “objetivos”, seja sobre o autor, seja do texto em si. Assim, as duas faces de
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Shakespeare sdo legitimas porque reconheciveis pelas comunidades literarias e académicas

que produziram e autorizaram esses modos de ver Shakespeare.



Capitulo 4
As duas faces da exigéncia de fidelidade ao autor na traducio

Voltada para a presenca, perdida ou impossivel, da origem
ausente, esta tematica esiruturalista da imediatidade
interrompida ¢ portanto a face triste. negaiiva. nostalgica,
culpada, rousseanista, do pensamento do jogo cujo reverso
seria a afirmagdo nietzschiana, a afirmagio alegre do jogo
do mundo e da inocéncia do devir. a afirmacdo de um
mundo de signos sem erro, sem verdade, sem origem,
oferecide a uma interpretacdo ativa.

Jacques Derrida - A Estrutura, o Signo e o Jogo no
discurso das Ciéncias Humanas™ Trad. Maria Beatriz M.
N. da Silva
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As duas faces da exigéncia de fidelidade ao autor na tradugdo

“for there is nothing either good or bad but thinking makes it s0”
William Shakespeare - Hamliet

O objetivo deste capitulo € analisar o papel tradicionalmente reservado ao autor do
texto original em teorias de tradugio, para refletir sobre a influéncia desse poder autoral,
ndo 0 no processo da traducgdo e na expectativa criada na recepgio da tradugio na cultura
alvo, mas também como base de comparagio e avaliagio de textos traduzidos. Na analise
das tradugdes do Hamlet, feitas no segundo capitulo desta tese, € possivel reconhecer a
forga reguladora que se atribui ao nome de Shakespeare na selegfio lexical feita no campo do
tabu lingiiistico. Vimos come os tradutores reportaram-se a figura de Shakespeare,
buscando legitimagiio de suas escolhas, apoiando-se em dados cuja interpretagdo apoiava-se
também em sua figura autoral, tais como as palavras supostamente escolhidas por ele, seu
estilo, suas intengdes dramaticas e até sua psicologia. Vimos também como esses dados
configuraram-se diferentemente nas tradugdes, dando origem a duas posturas diferentes
diante do tema da sexualidade, de modo mais geral, ¢ das chamadas palavras tabuizadas, em
particular, Assim, dentre as tradugdes analisadas, apenas uma explicitou o tema da
sexualidade e utilizou palavras consideradas obscenas, enquanto as outras permaneceram
nos limites do eufemismo, das metaforas e de uma tentativa de enobrecimento através de
termos eruditos e complexos. Entretanto, tanto num caso como nos outros, os tradutores
reportam-se ao que relacionam a Shakespeare e justificam suas escolhas recorrendo a
autoridade de seu nome e a supostas verdades sobre ele. Pensando em termos do tradicional
apelo a fidelidade ao antor, constante nas teorias tradicionais de tradugio, verifica-se que

uma atitude comum aos tradutores € dizerem-se fiéis a0 que consideram as caracteristicas
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intrinsecas do autor. Sugiro, entretanto, que nio existe em traducdo uma relagdo pacifica e
univoca entre possivels caracteristicas intrinsecas do autor que possam ser resgatadas pela
leitura de seu texto, mas sim uma maneira de ver o autor que condiciona o encontro em sua
obra de determinadas caracteristicas. O que o tradutor encontraria possivelmente no autor é
aquilo que seu conhecimento sobre ele, cunhado em discursos localizados, historica e
temporalmente, além de inevitavelmente interessados, permitem-lhe encontrar. Quando
pensamos na poderosa autoridade cultural do nome Shakespeare, nos valores pretensamente
universais associados a esse nome, na sua divulgagdo por mstitui¢des de elite, no lugar que
ocupa na literatura oficial e, quando confrontamos a imagem que dai advém com o conceito
marginal atribuido tradicionalmente a linguagem popular do sexo, vemos uma
incompatibilidade que ndo pode se resolver no simples dmbito da fidelidade a caracteristicas
supostamente intrinsecas do autor ou de seu estilo. Neste capitulo, portanto, estarei
refletindo sobre a relagdo ambivalente que se estabelece entre o tradutor e a poderosa figura
autoral, em funcglo de uma exigéncia de fidelidade que pressupde uma figura idealizada de
autor, atemporal e ahistorica e, portanto. suscetivel de uma abordagem que tera sucesso na
medida em que for rigorosa, objetiva, imparcial e competente. Nesse sentido, as prescrigoes
das teorias de tradugio ao longo dos séculos tém resultado em discussdes sobre as
tradugdes em fungdo de ideais pré-concebidos e, conseqgiientemente, em termos de nogoes
de erro e acerto, de sucesso ou fracasso. Meu argumento nio pretende desconsiderar a
importincia fundamental do autor como regulador dos significados de seu texto, muito pelo
contrario, mas sugerir que a fidelidade possivel ao autor sera sempre a uma das imagens do
autor predominante numa cultura. Ou seja. embora de modo geral os tradutores declarem-se

devotados ao autor ¢ empenhados em recuperar a obra de Shakespeare com a maxima
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neutralidade, a partir de uma compreensio de seus deseios autorais, estilo e intencdes
dramaticas, os pressupostos implicitos e explicitos que informam o seu conhecimento sobre
o autor agem como determinantes de seu modo de compreender aquelas caracteristicas. A
abordagem do tradutor estard inevitavelmente comprometida com discursos sobre o autor,
estabelecidos no interior de um conjunto de convencdes culturais e ideologicas sujeitas a
agdo do tempo, da histéria e dos interesses daqueles que desejam ver esse discurso

legitimado.

Os tradutores e o desejo de identidade com o autor

Tradicionalmente, o autor, quando concebido como origem e proprietario da obra,
delimita e define rigidamente a posigo do tradutor, o que equivale a dizer que, uma vez que
o papel principal, com todos os seus privilégios, ja esta garantido ao autor, ao tradutor resta
representar o papel de coadjuvante. E do Iugar privilegiado que ocupa como criador
onipotente que o autor supostamente regulara os significados que podem ou nio ser
atribuidos a sua obra e € a partir dessa figura de autoridade impar que as teorias de tradugéo
de caracteristicas normativas legitimario as conhecidas nogoes de traigio, infidelidade,
perda, desvio, erro. A critica de traduciio, da maneira como € praticada pelos resenhistas de
livros, por exemplo, ainda recorre a esses conceitos que, como viraram lugares comuns, sao
tomados como naturais (o que equivale a dizer aceitos sem questionamento), para
desconsiderar uma tradugdo em funcio de outra. A tradugio eleita como pardmetro de
corregdo e fidelidade € geralmente uma idealizagio daquilo que o “autor quis dizer™.

Na histéria das teorias de tradugio, a figura do autor, considerado como origem,

criador e proprietario de sua obra, tem sido um dos pardmetros mais constantes ¢
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significativos empregados para definir o significado da obra e nortear o comportamento do
tradutor. Muitas sdo as recomendagdes, as exigéncias e as prescrigdes fundamentadas na
figura autoral. Uma das prescrigdes mais instigantes € a necessidade de se cuitivarem “lagos

de afinidade” entre autor e tradutor, como aconsethava Lorde Roscommon (1633-1685):

Verificai como esta 0 vosso espirito e qual € a paixio dominante de sua mente;
entdo procural um poeta que esteja de acordo com o vosso estilo, e escolhei um
autor como escolhereis um amigo: unidos por este lago de afinidade, tornar-vos-eis
familiares, intimos ¢ queridos: os vossos pensamentos, palavras. estilos, as vossas
almas estardo em harmonia, ndo mais o seu mtérprete. mas ele proprio. (citado em
Milten, 1993: 32)

O aspirante a tradutor de poesia. a quem a prescrigio € enderegada. deveria
conscientizar-se de seus proprios interesses ¢ preferéncias e ter uma clara nogio de seu
proprio estilo, para entdo sair em busca de um autor em quem se espelhar, O pressuposto
que informa essa prescrigdo ¢ bastante claro: a possibilidade de uma abordagem inteiramente
isenta da realidade: a possibilidade de apreensio num nivel neutro e objetivo do mundo que
nos cerca, Partindo de perspectiva diferente. baseada. por exemplo, na reflexio psicanalitica
sobre o sujeito e sua relagio com o mundo real, ¢ possivel salientar o carater ilusorio dessa
determinacio e objetar que o tradutor ja estaria se misturando ao objeto, no caso o autor,
no momento do encontro. Na verdade. em vez de descobrir qualidades semelhantes as suas
no autor, ja as estaria interpretando da perspectiva que suas circunstincias psicologicas,
historicas e sociais permitissem (Arrojo,1993c).

A prescrigio de uma transmigragio de mentes e almas entre o tradutor € o autor que

se propde a traduzir sugere as seguintes reflexdes; estaria Roscommon, ¢ aqueles que

subscrevem ao seu ponto de vista, reconhecendo que o tradutor € co-autor da obra? Estaria,
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por algum momento, admitindo que o tradutor possa ocupar um lugar privilegiado ao lado
do autor? Ou sua proposta disfarca o eterno desejo de fidelidade perfeita, a tentativa de
capturar o tradutor numa armadilha formada pelos lagos da identidade absoluta: “nfo mais o
seu mtérprete, mas ele proprio™?

Lori Chamberlain (1988) analisa parte do trecho citado acima e sugere outra leitura.
De acordo com seu ponto de vista, ha uma insidiosa sugestio de usurpagio do papel do
autor: uma vez que a fidelidade na traduc@o é regulada pela luta pelo direito de paternidade,
a deposi¢do do autor vai efetivar-se sem que haja explicitagio do carater violento desse
gesto. Para Chamberlain, o que estd em jogo ¢ a apropriagio e a subversio dos papéis:
“através da familiaridade (amizade), o tradutor toma-se parte da familia e finalmente o
proprio pai” (1988:456).

Também € possivel, por outro lado. interpretar os conselhos do poema do ponto de
vista inverso, ou seja, como uma ilustra¢do do projeto de resguardar a fidelidade ao autor
através de uma identidade -- harmonia de “pensamentos, palavras, estilos, almas™ -- que
inviabilizaria o perigo da traigdo.

A importincia implicita atribuida a fidelidade na proposta de afinidade entre o
tradutor e o autor ¢ salientada por Lawrence Venuti (1992), quando reflete sobre o conselho
de um amigo tradutor, que obviamente é um representante no século XX do ponto de vista

defendido por Roscommon ha trezentos anos:

Em 1978, assim que minhas traducdes de poesia italiana comegaram a aparecer em
revistas, encontrel outro tradutor americano do italiano. um escritor mais velho,
muito talentoso e conhecido, gque me deu alguns conselhos sobre a arte da tradugio
literaria. Recomendou-me que traduzisse um autor italiano de minha propria
geragdo, como ele mesmo tem feito durante muitos anos, com grande éxito. De
acordo com meu amigo, quando autor e tradutor vivem no mesmo momento
histdrico, ha maiores possibilidades de partitharem a mesma sensibilidade, o que é
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altamente desejavel em traducio porque aumenta a fidelidade do texto traduzido
para com o original. O tradutor trabatha melhor quando ele e o autor sio, como se
diz em italiano, ‘simpatico’, e com isso ndo queria dizer apenas quando ‘estio de
acordo’, ou quando ‘sdo compativeis’ -- significados comuns desta palavra italiana
-- mas também ‘quando possuem uma afinidade subjacente’. Em outras palavras,
ndo basta o tradutor simplesmente se dar bem com o autor, ou simpatizar com ele;
deveria haver também uma identidade entre ambos. (1992:21-2)

No momento em que o tradutor conseguisse firmar uma relagiio tio especial, a
tradugdo com certeza seria uma recuperagio perfeita dos pensamentos e dos sentimentos do
autor e dos significados de seu texto. Certamente parece logico. Basta saber como
conseguir tamanha proeza em termos concretos ¢ objetivos. Pierre Menard, personagem de
Jorge Luis Borges, que ilustra a idéia do supertradutor no livro de Rosemary Arrojo,

Oficina de Traducdo, sugere uma estratégia para alcangar uma identificacao absoluta com
seu autor, Miguel de Cervantes: “conhecer bem o espanhol, recuperar a fé catdlica, guerrear
contra Os IMouros ou contra os turcos, esquecer a historia da Europa entre os anos de 1602 e
de 1618, ser Miguel de Cervantes™ {Airojo,1986:20). A conseqiiéncia mais danosa dessa
maneira de caracterizar o ato tradutério, lembra Venuti, € a mistificagio, na medida em que
esconde o trabalko do tradutor com a linguagem e mascara o que realmente acontece

durante o processo da traducfo e, ern Gltima instincia, serve a ideologia da invisibilidade

(Venuti, 1992:24),

Quando simpatico esta presente, o processo de tradugdo pode ser visto como uma
recapitulagio genuina do processo criativo responsavel pelo nascimento do
original; e quando se supde que o tradutor participa de modo vicario dos
pensamentos ¢ dos sentimentos do autor, o texto traduzido ¢ lido como a expressio
transparente do significado ou da psicologia autorais. A voz que o leitor ouve em
qualquer tradugio cujo principio € a no¢io de simpatico, serd sempre reconhecida
como sendo a voz do autor, nunca a do tradutor, ou sequer um hibrido de ambas.
(1992:22)
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O que esta em jogo ¢ a sugestao de que o autor possa ser visto no texto traduzido,
criando-se a reconfortante ilusdo de presenca, conseguida as custas de um esquecimento
deliberado da mediagdo do tradutor: “‘a voz autoral toma-se autoritaria, ouvida como
falando o que é verdadeiro, certo, dbvio™ (1992:24), Para corroborar a colocagdo de Venuti,
podemos lembrar uma outra afirmag¢io que ja virou lugar comum: assume-se que é um
grande elogio ao tradutor quando a resenha de um livro traduzido nio faz nenhuma
referéncia ao tradutor ou ao fato de que se trata de uma tradugdo. Nio ser mencionado. o
que equivale a dizer ndo ser notado, ¢ um indice de que o profissional teria atingido seu
maior objetivo: levar o leitor a acreditar que esta em contato direto com a voz do autor; sem

mediagio,

Os tradutores emaranham-se em sentimentos ambivalentes
As rominticas idéias das “almas gémeas”, ou do autor como o “alter ego™ do

tradutor, sio faces da mesma moeda da aspiragdo 4 identificagdo com o autor. Esse sonho,
que parece tdo romantico ¢ idealista, e até mesmo inécuo na medida em que implica um
reconhecimento de quem seja o verdadeiro dono do texto ¢, conseqiientemente, um respeito
por quem teria direito de fato de produzir significados, também pode ser visto como um
disfarce do desejo agressivo de apropriagio. de tomar o lugar do outro, como vimos
desenvolvido por Chamberlain. Note-se a ambigiiidade dessa relagiio no depoimento de um
tradutor:

Depois de traduzir dois volumes e meio [de 4 Paixdo de Al-Hallaj por Louis

Massington], comecei a me sentir dominado da mesma maneira que tinha sido por

Gilgamesh, ¢ assim tentel descobrir que era minha voz nesse material -- nio

somente o papel do tradutor, mas minha voz. Queria escrever meu Hallaj porque
identificava-me com ele. (Milton, 1993:112)
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O tradutor, que conseguiu resistir por “dois volumes e meio™, é flagrado num
momento em que o seu desejo de ser ouvido no texto traduzido ndo consegue ser contido,
em que o anseio de fazer ouvir sua prépria voz o domina e em gue representar o papel de
um coadjuvante silencioso nio Ihe parece o bastante.

Em sua grande maioria, os depoimentos dos tradutores mantém-se nos limites da
admira¢fo, das declaragdes de amor e fidelidade, da subserviéncia, do reconhecimento da
inferioridade do papel que thes é reservado, como € possivel observar no depoimento de

Jodo do Rio, em seu prefacio a tradugdo de O Retrato de Dorian Gray:

Traduzir é servir. Conseqiientemente. trabalho de inferiores. Nunca um homem de

espirito traduz sendo quando a sua admira¢io ¢ culminante. Ainda assim traduz

mal. Sempre mal. A tradugio tem o perddo de ser uma dadiva generosa, apenas.

Traduzi Oscar Wilde como um presente a quantos so podem ler na nossa lingua.

Esses, através dos defeitos da tradugfio, serdo tocados do inebriante clarfio de

Beleza. Nio é o quanto basta 4 generosidade do trabatho? (Wilde, 1923:XT)

Assim, se, por um lado, a admiragio pela obra original compele o tradutor a encarar

a tarefa de traduzi-la como um desafio estimulante. por outro, o sentimento da propria
incapacidade de repetir o original sé encontra justificativa no fato de a traduco ser “uma
dadiva generosa”. A relagdo que se esboga, e que parece a unica possivel, pode ser
visualizada da seguinte maneira: de um lado, devidamente localizado num pedestal acima
dos mortais comuns, est a grande figura do autor, um criador extraordinario de uma obra
tocante. No lado oposto, mas mais abaixo, esta o tradutor, um admirador. alguém que sentiu
na pele e foi capaz de avaliar a grandeza da realizaciio do outro e que se incumbe. com todo

o respeito e humildade, e arrebatado por sentimentos de admiragdo e devogio. de apresentar

o autor aos leitores que, de outra maneira. 130 o poderiam conhecer. A declaragio de
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motivos tido altruistas pode ser, como sugere Rosemary Arrojo, uma forma de mascarar o
“desejo de conguista e apropriacio implicito no ato tradutério” (1993:80). A autora sugere
que propositos aparentemente tio nobres mascaram “uma relagiio de transferéncia, no

sentido psicanalitico, isto €, uma relacio que envolve amor, odio e cobiga™ (1993h:82).

Alguma forma de violéncia, alguma forma de parricidio ¢ inerente a atividade do
tradutor que, como qualquer leitor, inevitavelmente ocupa um lugar autoral no
momento de actonar sua producio de significados a partir do texto do outro.
(1993b:82)

O que a perspectiva da autora desmistifica ¢ a crenga numa possibilidade de relagdo
neutra entre homem e mundo, uma relagdo que nio implique, inescapavelmente, um
envolvimento entre aquele que vé e aquele que € visto. A abordagem do tradutor implica
agressividade, porque a leitura em si mesma € uma atividade agressiva, na medida em que
ndo “resgata” significados estaveis, mas os produz a partir da mediagdo de um sujeito que
ndo pode anular-se, mesmo que o deseje ou o declare. A tradugio, vista dessa forma, deverd
ser reconhecida como uma “atividade essencialmente autoral” e nio simplesmente
recuperadora dos desejos e intengdes de alguém considerado como o unico que tem direito
de produzir significado, o dono absoluto da obra. O leitor, o tradutor, o critico , o editor
estdo, inevitavelmente, condicionados a todas as circunstincias que os constituem como
sujeitos e que interferem na sua maneira de ver ou de ler.

Entretanto, uma longa tradigio de respeito a figura paternal e autoritaria do autor
conduz os tradutores a uma situagio ambigua em que se defrontam o desejo de fidelidade e
a interferéncia inevitavel do processo de leitura. Analisando seus depoimentos conflitantes, é

possivel ver que os tradutores estio emaranhados num circulo vicioso: a0 mesmo tempo em
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que fazem da imtengio de fidelidade seu ato de fé, reconhecem que fizeram alteragdes no
texto e justificam que fizeram alteragdes no texto para melhor serem fiéis as intengdes ou ao
estilo do autor.

Contemporineo de Rescommeon, John Dryden (1631-1700) também prescreve o
cultivo de uma familiaridade com as caracteristicas do autor e o cuidado de aproximar seu
estilo do estilo do original, além de “conformar o nosso génio ao dele, dar ao seu
pensamento o mesmo toque” (Milton,1993:28). A rigidez do compromisso que deve ser
assumido para com o autor ¢ evidenciado no ultimo dos quatro principios basicos que
prescreve para uma boa tradugdo: “O significado de um autor, de modo geral, deve ser
sagrado e invioldvel” (citado em Snell-Homby, 1988:12; meu grifo). Ao comentar a
tradugdo de Ovidio, Dryden afirma que “o que o tradutor nio pode fazer ¢ mudar o
significado dado pelo autor: ‘se a imaginagdo de Ovidio for luxuriosa, entdo essa ¢ a sua
caracteristica; se o modifico, ele deixa de ser Ovidio” ” (Milton, 1993:28). E nega que o
tradutor tenha a liberdade de omitir quaisquer trechos considerados supérfluos,
estabelecendo a comparacdo, recorrente no século XVIII, entre o tradutor e o pintor: “o
pintor copia a vida, ele ndo tem o privilégio de alterar as formas e os tragos com o pretexto
de que assim sua obra sera melhor” (1993:28). Entretanto, como explica Snell-Hornby,
Dryden admite, no final de seu prefacio as Apistolas de Ovidio, que em suas tradugdes
transgrediu as suas proprias regras, tomando Iiberdades que uma mera tradugio nio
permitiria (Homby, 1988:11-2). John Milton explica como, no decorrer de sua carreira,

Dryden “comegou a quebrar algumas de suas proprias regras™

Diz que quando faz mudangas ¢ para explicar. Quando omite ou encurta
expressoes, € porque a beleza do grego ou do latim nio pode ser transferida para o
inglés, e quando acrescenta algo, diz que esses pensamentos ndo sio seus proprios
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pensamentos, mas ‘que se encontram secretamente no poeta ou talvez possam ser
dele inferidos. Ou, pelo menos, se nenhuma dessas consideragdes houvesse, a
minha consideracfio seria similar 4 dele, e se ele estivesse vivo e fosse inglés, elas
seriam tal como ele provavelmente as teria escrito.” (1993:28-9)

A primeira postura de Dryden sugere a preocupagio dominante com a transferéncia
fiel das caracteristicas do autor, porque, caso contrario, o autor deixaria de ser o autor.
Como ja salientei, quando comentava as prescrigoes de Lorde Roscommon, essa atitude
implica considerar as caracteristicas do autor como fatos observaveis e resgataveis, ou seja,
presentes na obra por um ato deliberado e consciente do autor, e resgataveis pelo tradutor
também por um ato consciente e objetivo. Segundo a explicacio de T.R. Steiner, Dryden
muda de atitude, nessa segunda fase, porque deseja agradar seu publico leitor (citado em
Milton, 1993:29). Dryden preocupa-se, agora, com a aceitagio da obra em sua propria
lingua, em como ela ser lida e aceita pelo seu piblico. Na ocasido em que se dedica a
traduzir Chaucer para o inglés de sua propria época, por exemplo, justifica as alteragdes
realizadas dizendo que a pretensdo do autor é ser lido e que a tradugao tem o mérito de
“perpetuar a memoria” (1993:29) do autor através de uma atualizagio. As justificativas de
. Dryden indicam que sua cren¢a no conteiido estavel -- sagrado e invioldvel -- das obras,
diretamente derivado do desejo, do estilo e das caracteristicas autorais. coloca-o numa
situagdio incomoda que o obriga a explicar as liberdades tomadas e tentar legitima-las
invocando a autoridade do proprio autor. Sobre Virgilio, Dryden diz: “quando deixo de lado
0s seus comentaristas, talvez eu o compreenda mais™ (1993:28). Argumenta que, quando
acrescenta algo, esses pensamentos “‘se encontram secretamente no poeta ou talvez possam
ser dele inferidos” (p.28). A ambigdo de Dryden, segundo Bassnett, é conciliar as

caracteristicas e o “espirito” do autor do original ao canone estético de sua propria época:
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“empenhei-me em fazer Virgilio falar o inglés que ele mesmo teria falado caso tivesse
nascido na Inglaterra e na época atual” (Bassnett, 1980:60). Nessa fase, imbuido de um
sentimento de dever moral para com seu leitor, Dryden defende que o tradutor deveria
encarregar-se de “esclarecer e explicar o espirito essencial de um texto (...) para adequa-lo
aos padrdes de gosto e linguagem contemporaneos” (1980:61). Se o autor escreveu para sua
propria época ¢ lugar, esse deve ser o parimetro do tradutor, ou seja, provocar em seus
leitores as mesmas reagdes que o original suscitou quando foi lido pelos contemporaneos do
autor.

Ao mesmo tempo, imbuido da crenga de que ha uma esséncia do autor no texto, que
deve ser respeitada. e consciente de que as circunstincias de recepgio da obra tém de ser
levadas em conta, o tradutor vé-se as voltas com uma situagio moral ambivalente. Os
depoimentos dos tradutores sdo com freqiéncia contraditorios, indicando seu sentimento de
compromisso com, pelo menos, duas autoridades: o autor do original e o leitor da tradugéo.
Roscommon, que, conforme vimos, sugere a importincia fundamental do autor como
parametro, reconhece: “As palavras usadas elegantemente numa lingua dificilmente serdo
aceitas em outra, ¢ algumas que Roma admirava na época de César talvez no satisfagam ao
nosso génio nem ao nosso clima™ (Milton, 1993:33). Apresentado o dilema, o que fazer?
Observemos gue a teima em prescrever que o tradutor sempre deva “seguir ¢ autor do
original” acabara resultando em contradigio. Segundo Roscommon, o “vosso autor sera
sempre o seu methor conselheiro: descei quando ele descer; e quando ele se elevar, elevai-
vos” (1993:33). O tradutor, dividido entre duas fidelidades, ao autor e ao “génio” ou
“clima” de sua cultura, é capturado num circulo vicioso. Quande acusado de infiel ao autor,

justifica-se dizendo que escreve para os leitores do texto traduzido assim como o autor
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escreveu para os leitores do original. Quando o criticam por ndo levar em consideracio as
expectativas do leitor, determinadas por fatores socio-culturais da comunidade alvo, explica
que seguiu estritamente ou o estilo, ou as palavras, ou 0 pensamento de seu autor. Durante
o processo, a mevitavel contradigdo. Alexander Pope (1688-1744), por exemplo, afirma

sobre Homero:

quando sua expressio ¢ forte e altiva, vamos elevar a nossa tanto o quanto
pudermos; mas quando ela for simples e humilde, nfo deveremos nos sentir tolhidos
de imitd-la [nota 61, p.46, em ingiés: “but where /e is plain and humble, we ought
not to be deterred from imitating Aim...”"; meu italico] pelo medo de enfrentar a
censura de um simples critico inglés. (Milton, 1993:33)

Embora a critica de sua época tenha como expectativa ler um Homero mais
rebuscado para fazer jus ao seu status de grande autor classico, Pope parece acreditar que o
tradutor deve enfrentar essa critica com a justificativa de que foi o proprio Homero quem
escreveu de modo simples e humilde em certos trechos. Ironicamente, a traducgio de Pope
sera elogiada, ilustrando o ponto de vista contrario. Alexander Fraser Tytler {1747-1814),
que defende como sendo o dever do tradutor “adotar a propria alma do seu autor”
(1993:38), “nunca diminuir o seu original”. “manter uma disputa perpétua com o génio”, e
até mesmo, quando necessario, “ser superior a seu original” (1993:35), vai elogiar na
traducio de Pope exatamente o ter omitido uma referéncia com alusées eroticas em
Homero: “Sua tradugdo {(a de Pope) da /liada omitiu completamente, com muita
propriedade, o elogio a cintura da ama.” (1993:36). Pope, assim, € usado como exemplo de
bom tradutor porque “eleva Homero num dos momentos em que este cai” (p.36). Assim,

embora Pope afirme que o tradutor deve ter a coragem de enfrentar as expectativas de sua

cultura traduzindo o autor “fielmente” (quando ele for “simples e humilde ndo deveremos
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nos sentir tolhidos de imita-lo”), Tytler o louva por ter feito exatamente o oposto: “quando
Homero choca por ter ‘introduzido imagens baixas ¢ referéncias pueris’, esses defeitos sdo
‘cobertos ou tirados’ por Pope™ (p.36).

O desejo de recuperagio dos significados de um determinado autor, desejo tanto
mais forte quanto maior for o status candnico desse autor numa cultura, sem as
conseqiénoias nocivas de uma mediagio, determina normas de resgate que fatalmente
acabam por langar o tradutor numa teia de sentimentos contraditorios, como vimos tdo

claramente nas declara¢des de Dryden e Pope, importantes tradutores de outros periodos.

Revendo a tradicdio nos estudos tedricos

As teorias tradicionais de traduciio pressupdem um texto original ideal e partitham
uma visdo da traduciio como uma atividade que transporta, reproduz ou representa o
significado original fixo no texto e ali depositado por um autor consciente ¢ soberano.

Como diz Edwin Gentzler, tradicionaimente, as teorias de tradugfo

dependem de alguma nocglo de equivaléncia: a mesma experiéncia estétical...],
equivaléncia lingiliistica estrutural/dinimical...], funcio literaria correspondentef...]
ou correlacdio formal semelhante governada pela aceitagio social na cultura
alvo{...]. Apesar das abordagens diferenciadas, as teorias s3o unificadas por uma
moldura conceitual que pressupde uma presenca original e uma re-apresentagio
dessa presenga na cultura receptora. (1993:144)

Essa maneira de tratar os problemas teoricos da tradugdo tem sofrido a influéncia da
reflexdo pés-moderna sobre a nogdo de sujeito e a natureza da linguagem. A énfase dada a

nogio tradicional de equivaléncia ¢ questionada quando os tradicionais limites rigidos

estabelecidos entre autor e tradutor, texto original e texto traduzido passam a ser
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problematizados; da mesma forma, ¢ colocado sob suspeita o projeto de avaliagio de

tradugdes que parte de conceitos pré-estabelecidos e que se baseia num modelo hipotético

de texto, em fungio do qual o texto traduzido real acaba sendo julgado (Gentzler,

1993:148).

Gentzler, para quem a reflexfo revisionista sobre a natureza da linguagem se deve

aos desconstrutivistas, propde a seguinte relagiio entre a reflexdo desconstrutivista e a

traducéio:

Tradicionalmente, o objeto da teoria da tradugdo implica o conceito de um
significado determindvel que pode ser transferido para outro sistema de
significacdo. A desconstrugiio questiona essa definicido de traducgio e usa a pratica
da tradugdo para demonstrar a mstabilidade de sua propria moldura conceitual. A
desconstrugdo resiste a um sistema de categorizagdo que separa o texto ‘fonte’ do
texto ‘alvo’, ou ‘linguagem’ de ‘significado’, nega a existéncia de formas
subjacentes independentes da linguagem, e questiona as pressuposi¢des tedricas
que presumem seres originarios, qualquer que seja a sua forma. Em tradugio, o que
¢ visivel ¢ a linguagem referindo-se ndo a coisas, mas a lingnagem em si mesma.
Portanto, a cadeia de significagdo ndo passa de recuo infinito: o texto traduzido
torna-se uma tradugio de uma traducfio anterior e as palavras traduzidas, embora
consideradas pelos desconstrutivistas como significantes “materiais”, ndo
representam sendo palavras que ndo representam nada a ndo ser outras palavras
representando palavras. (1993:147)

O alvo da desconstrugdo € a forma de pensamento tradicional da cultura e da

filosofia ocidentais que reprime as diferengas ao reduzir as coisas a identidade de conceitos

universais. Fundamentado na nogio de esséncia e transcendentalidade. esse modo de pensar

dicotomiza as relagdes entre os seres e as hierarquiza, valorizando uma das partes como

central, racional, duradoura e reservando a outra a qualificagao de marginal, irracional e

contingente.
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Como tem discutido em diversos trabalbos, Rosemary Arrojo sugere que uma
revisio dos conceitos limitadores que cercam a nogéio de traducio tem necessariamente que
passar por um reexame critico dessas concepgdes arraigadas na visio de mundo ocidental,
na medida em que constituem as bases sobre as quais construimos nossas teorias e
norteamos o nosso viver. A autora tem mostrado como as relagdes tradicionalmente
reservadas ao original e a tradugfio reproduzem aquele ponto de vista dicotomizante e
hierarguizante, na medida em que os conserva em posi¢des rigidamente opostas. O origial,
dessa forma, ¢ entendido como superior, uma vez que sam diretamente das mios de seu
criador, um autor soberano; a tradugiio, por sua vez, é uma derivacio, um mal necesséirio.
Nio tem valor em si mesma, mas pelo fato de ser a unica alternativa agueles que nio tém
acesso a lingua do original. Em “Tradugdo™, a autora discute a visdo tradicional de tradugio

como sendo uma

conseqiiéncia das concepgdes de significado, de ‘verdade” e de realidade que tém
embasado grande parte das teorias, das filosofias e das visdes de mundo da
civiizagdo ocidental desde, pelo menos, Aristoteles e Platio. O que essas
concepgdes tém em comum € a crenga na possibilidade de algum nivel de
conhecimento em estado puro -- independente de qualquer perspectiva ou contexto
-- que se pudesse instalar nas palavras, na fala ou na escrita, ¢ que, por nio se
fundir 4s palavras, aos textos nem as suas circunstincias, pudesse ser deles retirado
e adeguadamente resgatado. (1992¢: 412)

O primeiro gesto dessa revisdo radical seria o “desmascaramento da ilusio de
autonomia do sujeito consciente, ‘senhor’ da racionalidade” (Arrojo,1992a:13). O objeto é o
sujeito cartesiano, cuja existéncia € afirmada pelo ato de pensar -- o cogiro -~ sobre o

mundo ou sobre si mesmo, ou seja, o sujeito que “existe” na medida em que pensa, que

acredita na possibilidade de uma razio independente de uma subjetividade, e assume que
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pode estabelecer com qualquer objeto uma relagiio mdependente das circunstancias e dos
interesses em que esse encontro ocorre.

Nietzsche, o desconstrutor dos valores absolutos da cultura ocidental, considerado
um dos precursores do pensamento pos-moderno, aponta, no trecho seguinte, para o carater
ilusério e mistificador da dependéncia da nogdo de racionalidade para atingir conhecimentos

e verdades independentes de uma contingéncia humana:

Pode-se muito bem [...] admirar o homem como wm poderoso génio construtivo,
que consegue erigir sobre fundamentos moéveis e como que sobre dgua corrente um
domo conceitual infinitamente complicado: -- sem davida, para encontrar apoio
sobre tais fundamentos, tem de ser uma construg¢io como gue de fios de aranha, tdo
ténue a ponto de carregada pelas ondas, tio firme a ponto de ndo ser despedagada
pelo sopro de cada vento. Como génio construtivo o homem se eleva, nessa
medida, muito acima da abelha: esta constroi com cera, que recolhe da natureza, ele
com a matéria muito mais ténue dos conceitos. que antes tem de fabricar a partir de
si mesmo. Ele €, aqui, muito admiravel -- mas sé que ndo por seu impulso a
verdade., ao conhecimento puro das coisas. Quando alguém esconde uma coisa
atras de um arbusto, vai procura-la ali mesmo e a encontra, ndo ha muito que gabar
nesse procurar e encontrar: ¢ € assim que se passa cora o procurar e encontrar da
“verdade” no mterior do distrito da razio. (1987:35-6)

A reflexdo poés-moderna nega ao ser humano o recurso a uma guarita segura, um
lugar de fora de onde pudesse observar e compreender o mundo ¢ revela que é de uma
perspectiva, inescapavelmente, humana que o homem iidara com o mundo real, nomeando,
definindo, descrevendo, através de uma linguagem que néio € mais vista como um conduto
de significados estaveis, mas como o proprio instrumento com o qual se constroem as
verdades e o conhecimento. Ndo haveria nada. de acordo com essa perspectiva, que fosse
pré-lingiiistico, nenhuma esséncia de valor universal ¢ ndo contingente, *“ ‘verdadeiro em si’,

efetivo e universalmente valido, sem levar em conta o homem” (Nietzsche, 1987:36). O

proprio conceito de “ser racional”, com que se pretende legitimar a relagdo do homem com
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o mundo e o estabelecimento de verdades, ndo tem outra validade que ndo a estritamente
antropomorfica.

Em Postmodernism and the search for enlightenment, Karlis Racevskis analisa o
potencial subversivo da critica ao sujeito racional, “auto-suficiente, autdnomo e
inquestionavel em sua esséncia” (1993:31), e aponta como sendo uma das realizagdes mais
importantes da critica pés-moderna mostrar que a busca de qualquer fonte de autoridade
transcendental, seja ela Deus, ou a razio, como garantia de validag¢io do conhecimento, nio
tem outro fundamento que nio a necessidade de recorrer a legitimagdo de uma autoridade
transcendental. O pensamento pés-modermo reconhece que “a idéia de uma fundagio ¢ ela
propria sem fundagio, ou melhor, ¢ baseada simplesmente na necessidade estratégica de
alegar uma findacdo™ (1993:9). De acordo com Racevskis, ao negarem-se a adotar o
mesmo ou um novo 4libi, ignalmente “inacessivel, indefinivel e msuperavel” (1993:9), os
criticos pos-modemos reconhecem que sua propria relagio com o mundo ndo pode ocorrer
fora de um determinado momento historico ¢ social e negam-se a fingir que sua critica possa
estar desvinculada de suas circunstincias politicas e culturais. Além disso, estiio atentos para
o fato de que sua interpretagio de mundo so € possivel atraves da lingua de sua cultura, ou
seja, a lingua com que falam e escrevem niio é 86 um instrumento, mas € também
condicionadora de sua interpretagio. Como diz Racevskis, o “sujeito do discurso é tanto
aquele que fala, como aquilo que ¢ falado, aquele que fala sendo determinado pelo que ele
sabe: mesmo antes de sabé-lo” (1993:10). Assim, o prestigio que a razdo goza em fungio
de basear-se numa visio totalizante e universalizante da experiéncia humana é exposte como
uma estratégia de poder politico, revelando o interesse de uma civilizagdo de legitimar sua

propria visdo de mundo, seus proprios valores e interesses contingentes como sendo a
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expressdo de valores universais, portanto, moralmente superiores. Como resultado dessa
estratégia de universaliza¢do dos valores, racionalizam-se interesses particulares e justificam-
se a opressdo e a dominagio. Enquanto, segundo o autor, o Huminisme legou-nos a “crenga
de que a razio legitima o poder -- na verdade, de que a razdo ¢ poder -- somos capazes
agora de apreciar em que extensiio ¢ o poder que da a razo as suas prerrogativas, que o
poder, em resumo, produz a razdo -- ou razdes -- de que necessita” (1993:3). A critica .
feminista ilustra perfeitamente esse tipo de reflexo e contribui para enfraquecer o dominio
da razio, como explica Racevskis, “pelo muito que fez para revelar a cumplicidade da razio
com normas e interesses masculinos” (1993:2). Na medida em que sio legitimadas as vozes
das mulheres, dos autores das minorias étnicas e do Terceiro Mundo, a dominaciio do status
candnico do pensamento do homem ocidental ¢ necessariamente revisto e desacreditado
como fonte de valores universais, ahistoricos e atemporais.

O autor, como sujeito consciente, auténomo, criador unico da obra de arte nio
poderia escapar a essa revisio. Na arte, na misica e na literatura. ja ha algum tempo, a -
“desintegracdo do cogito™” (1993:31) pode ser vista acontecendo. como explica Michel

Meyer:

Ea fragmentagio das harmonias classicas, na miisica assim como na pintura, ambas
mais ‘abstratas’ que nunca. E a ruptura formal na poesia. com Mallarmé, Eliot ou
Pound. E a problematizagio da propria prosa, através do descentramento de uma
narrativa sem comego ou fim, sem um sujeito totalizante, algo que o nouveau
roman ilustrou efetivamente; mas ¢ também o enigma tormando-se ele mesmo um
objeto de ficgdo, como em Kafka. (citado em Raceviskis, 1993:32)



121

Revendo a nocio de uma autoria plena e autonoma

Segundo Roland Barthes, a figura do autor, como fonte soberana do significado,
tornou-se vulneravel 3 medida que alguns escritores de vanguarda passaram a enfatizar a
escrita € a suprimir, numa atitude deliberada, sua propria autoria (1977). Como defende, em
“A morte do autor”, alguns escritores, Mallarmé, Proust, os surrealistas, desejaram e
conseguiram substituir a poderosa figura do autor pela propria escritura. A concepgio de
que a literatura tem uma natureza essencialmente lingiiistica levou-os a proporem que o
autor desaparecesse deliberadamente do texto, em beneficio da nogio de que ¢ a linguagem
que fala, nao o autor. Barthes cita alguns dos autores envolvidos nesse projeto: Mallarme,
cuja poética “consiste em suprimir o autor em favor da escritura” (1977:143); Valery,
militando em favor da “condigdo essencialmente verbal da literatura que o leva a qualificar o
recurso i mterioridade do escritor como pura superstigio” (1977:144); Proust, que, atraves
de uma reversio radical, “fez de sua vida uma obra para a qual seu proprio livro foi o
modelo” (1977:144); e a contribui¢@o dos surrealistas, pela expressio do pensamento de
modo espontineo e automatico, sem outra regra sendo os impulsos do inconsciente, e por
aceitar “a experiéncia e o principio de varias pessoas escrevendo juntas” (1977:144). Esse
contexto teria favorecido a valorizacio da figura do leitor, cuja autonomia para por em-agio
operacdes interpretativas seria niio so essencial como bem-vinda.

Segundo Barthes, em vez de compreender a relagio entre o autor ¢ o livro em
termos de uma nogio positivista de causa ¢ efeito. em que o autor seria, portanto, a causa, o
escritor moderno nfio antecede o texto, porém “nasce simultaneamente” com ele
(1977:1435). Assim, para Barthes, o autor e a obra desvinculam-se num movimento

espontaneo e inevitavel, como se o corte do corddo umbilical resultasse ndo apenas numa
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separacdo, mas, mais dramaticamente, na morte imediata do gerador: “o nascimento do
leitor deve dar-se as custas da morte do autor” (1977:148). Com o foco na participagio
ativa do leitor na reconstru¢io da obra, a leitura recebe novo status e torna-se o principal
objeto de interesse da critica literaria. Faz-se mister pensar novos modelos de leitura que ndo
tém mais como objetivo central descobrir as intengdes de um autor todo-poderoso: “Depois
que o Autor ¢ eliminado, a pretensio de decifrar um texto torna-se fiatil” (1977:147). Esse
momento fundamental, na opiniio de Barthes, é profundamente liberador, pois, na recusa de
assegurar ao texto um significado definitivo, instaura-se uma revolucionaria atividade “anti-
teologica”, que é, em ultima instdncia, “recusar Deus e sua hipostase: razio, ciéncia, lei”
(1977:147).

E possivel argumentar, entretanto, que atribuir a uma estratégia lingiiistica resultante
do desejo consciente dos escritores o auto-desaparecimento do texto € presumir que
somente por um ato voluntario o autor pode sumir da obra, e que a vontade do autor
determina a maneira pela qual o leitor recebera a obra. Barthes parece pressupor, entdo, que
todos os autores sdo vistos no texto que escrevem, exceto os que se auto-anulam
voluntariamente, recorrendo a estratégias lingiiisticas, e que essas estratégias seriio
compreendidas da mesma maneira por qualquer leitor, ndo importa a época ou o lugar, ou as
circunstincias de leitura. Essa perspectiva parece preservar a autonomia do autor e a
estabilidade do texto origmario.

Afirmar o nascimento do leitor as custas da morte do autor €, com o mesmo gesto,
descartar uma presenga somente para colocar outra no lugar, ignorando premeditadamente
que um pouco de uma ja esta contida na outra. Como explica Rosemary Arrojo, se a figura

do autor nascen
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exatamente para regular e censurar a construgio dos significados que poderiam
circular numa determinada cultura e numa determinada época, também a figura do
leitor e o espago que podera ocupar no processo de leitura, bem como a ética que
regulamenta as praticas da autoria, da comunicaqdo e da leitura, e tudo aquilo que
numa determinada época e num determinado lugar € possivel e aceitavel de se fazer
com os textos e com os discursos, dependem, portanto, das convengdes que se
estabelecem no tecido socio-cultural em gue vivemos. Assim, para a reflexdo
desconstrutivista, o significado de um texto nio se encontra preservado no texto,
nem na redoma supostamente protetora das intengbes conscientes de seu autor.
tampouco nasce dos caprichos individualistas de um leitor rebelde; o significado se
encontra, sim, na trama das convengdes que determinam, inclusive, o perfil, os
desejos, as circunstincias e os limites do proprio leitor. (1992b:39)

Michel Foucault e a funcio de autor

Historicamente, a figura do autor, entendido como a pessoa que escreveu uma cbra
original, € recente e coincide com a valorizag¢do do individuo e da propriedade privada,
numa sociedade industrial ¢ burguesa. Como explica Michel Foucault, durante a Idade
Meédia, o discurso dito literario, as cantigas, as pegas teatrais. 0s poemas, circulavam em
relativo anonimato, enquanto, em contrapartida, o discurso cientifico devia estar associado a
umn autor, pergue essa associagio representava um “indice de verdade” (1970:8). Foi

somente a partir do século XVII que a fun¢io de autor comegou a perder importancia no

discurso cientifico e a ganhar realce no discurso literario. A partir desse momento,

[...]Jpede-se que o autor preste conta da unidade do texto que se pde sob seu nome;
pede-se-lhe que revele, ou, pelo menos. que testemunhe através dele, o sentido
oculto que os atravessa; pede-se-lhe que os articule a sua vida pessoal e a suas
experiéncias vividas, 4 histéria que os viu nascer. O autor € quem da & mguietante
linguagem da ficgdo suas unidades, seus lagos de coeréncia, sua inser¢iio no real
(1970: 8)
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Para o filosofo, o principio do autor limita o acaso do discurso pelo “jogo de uma
identidade que tem a forma da individualidade e do ex” (1970:9). Em “O que ¢ um autor?”,
ele explica:

O nascimento da nogdo de ‘autor’ representa © momento priviliegiado de
individualizacdo na historia das idéias, do conhecimento, da literatura, da filosofia
¢ das ciéncias. Ainda hoje, quando reconstruimos a historia de um conceito, género
literario ou escola filosofica, essas categorias parecem escansdes relativamente
fracas, secundirias e sobrepostas, em comparagio com a unidade sdlida e
fundamental do autor e sua obra (1980:141).

Os exemplos mencionados no primeiro capitulo desta tese parecem ilustrar
claramente o estabelecimento cultural implicito dessa “unidade solida e fundamental” entre
Shakespeare e sua obra. Vimos como, na maioria das vezes, a critica da obra coincidiu com

a critica do autor e como a justificativa para os significados de uma pega foi fundamentada

em sua vida pessoal, sua experiéncia de vida, sua psicologia.

A morte do autor e a presenca de seu fantasma
Embora reconhega que a “morte do autor” seja um tema querido para a criticae a
filosofia contemporaneas, Foucault sugere que a questdo seja olhada de um outro prisma,

mais cético e atento para implicagdes de ordem ideoldgica e politica.

Nio basta, entretanto, repetir a afirmagdo vazia de que o autor desaparecen, Pela
mesma razio, ndo basta ficar repetindo (depois de Nietzsche) que Deus ¢ o homem
morreram uma morte comum. Em vez disso, devemeos localizar o espago que o
desaparecimento do autor deixou vazio, seguir a distribuigio das lacunas e brechas
e prestar atengdo nas vagas deixadas a descoberto por esse desaparecimento.
(1980:145)
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Para o filosofo francés, € necessario reexaminar ¢ avaliar as nogoes destinadas a
substituir a posigdo do autor como origem estavel do significado. Algumas nogdes
associadas a 1déia de autoria, ao contrario do que parecia ser seu objetivo primordial,
“parecem preservar aquele privilégio e suprimir o significado real do seu desaparecimento”
(1980:143). Duas delas sio a nocio da obra e a nogio da escritura, O estruturalismo ja
havia desautorizado o procedimento de analise de um texto para reconstituir o “pensamento
ou a experiéneia” do autor, propondo antes “analisar a obra através de sua estrutura, sua
arquitetura, sua forma intrinseca e o jogo de sua relagdes internas™ (1980:143). Entretanto,
como deixar de lado o autor no momento de definir o que € uma obra? Na verdade, reflete
Foucault, ndo adianta desejar esquecer o autor para estudar a obra por ela mesma, se nio
temos uma teoria da obra: se um individuo ndo € um autor, o que ele escreve pode ser
considerado como uma obra? Se um individuo € considerado um autor, tudo que ele escreve
-~ rascunhos, anotagdes, rabiscos, um enderego -- pode ser considerado parte de sua obra?
Onde comeca e onde termina a obra de um autor, como unifica-1a?

A outra nogao colocada sob suspeita por Foucault é a da escritura. uma vez que
“parece transpor as caracteristicas empiricas de um autor para uma anonimidade
transcendental”. Segundo Foucault, quando a escritura € colocada no lugar do autor como
origem, estamos “retraduzindo, em termos transcendentais, tanto a afirmacdo teologica de
seu [da escritura] carater sagrado, como a afirmagio critica de seu carater criativo”™. Temos,
assim, dois principios em fimcionamento: “o principio religioso do significado oculto (que
exige uma interpretaciio) e o principio critico das significacdes implicitas, das determinagdes

silenciosas e dos conteudos encobertos [...]” (1980:144-5).
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Como sugere Marjorie Garber. quando discute a controvérsia da autoria das obras de
Shakespeare, o autor morre como individuo somente para virar um poderoso fantasma:
“Shakespeare esta presente como uma auséncia -- o que equivale a dizer, como um
fantasma”. De acordo com a autora,

Formulag¢des do tipo ‘o que é um autor? e ‘a morte do autor’, que tanto tém
estimulado a imagina¢io dos tedricos contemporaneos, extragm muito de seu poder
e fascinagéio do “parentesco entre escritura e morte’ -- menos que parente, mais do
que filho [sic]. Liberado das amarras de uma ‘intencdo autoral’ reconhecivel, o
autor paradoxicalmente ganha poder em vez de perdé-lo, assuminde um tipo
diferente de autoridade que lhe rende seu proprio fantasma. Comega a ficar claro
que falar de “ghost writing” niio € apenas um jogo de palavras. (Garber, 1987:11-2)

Nesse sentido, a contribuigdo de Michel Foucault para a discussio parece-me
fundamental, porque nio igoora o poder implicito que o nome do aufor exerce sobre a
recepcdo de sua obra. Pairando como um deus ex machina, o autor funciona como um
limitador. Ha restrigdes para o que pode ser feito com o texto, € um desses limites &
estabelecido pela fungiio “restritiva e constritora”, exercida pelo nome do autor (1970:11).
De acordo com esse ponto de vista, a liberagio total ¢ ilusoria. O nome do autor associado
ao texto indica prontamente como devera ser recebido, avaliado, divulgado numa

deternunada cultura: "o nome parece estar sempre presente, demarcando as margens do

texto” (1980:147).

“What's in a name?”
O nome do autor é um aspecto que Foucault examinard com cuidado: o que
significa ¢ como funciona? A resposta ¢ que a palavra que usamos para nomear o individuo

que escreveu a obra ndo tem apenas uma funcdo designativa, mas também equivale a uma
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descrigio (1980:146). Dai surgem implica¢des importantes para a questdo da “unidade entre
autor e obra”. Se, quando empregamos o nome do autor estamos automaticamente
empregando wm termo que é equivalente a wm conjunto determinado de descri¢des, ¢ natural
que essas caracteristicas sejam associadas a obra e estabelecam-se certas expectativas bem
definidas com relagio ao que iremos “encontrar” nela.

O nome Shakespeare tem estado solidamente ligado a um discurso que o define
como um génio cuja universalidade garante que, em todas as €pocas, todos os homens
sintam-se tocados de algwm modo pelo que ele escreveu. Essa palavra ¢ associada a
poderosas qualificagdes, como o “Patriarca”, “o doce cisne do Avon”, a “gloria da literatura
inglesa”, o “maior nome da literatura ocidental,” ¢ assim por diante. Tradicionalmente
transmitido através de mstituiges comprometidas com os valores da cultura de elite, seu
nome tem sido entendido como um passaporte para aqueles que tém pretensies de
compartilhar a autoridade cultural dessa elite. Assim, quando menciono uma pega ou fago
uma citagio, estou pondo em ac¢io um processo implicito que me levara a associar aquela
obra ou citacdo ao “maior nome da literatura ocidental” e dat aduzir seu status, sua
autoridade cultural.

Em contrapartida, existe um discurso minoritario que tem tentado localizar
Shakespeare historicamente, em seu proprio contexto, identificando o teatro elisabetano e
jacobeano com as tradigdes participativas, por vezes grosseiras ¢ obscenas da cultura
popular. Visto no interior desse referencial, Shakespeare ¢ definido como o escritor de um
teatro popular que nic podia perder de vista a maior parcela de seus fregilientadores, a gente
do povo. De acordo com esse vi¢s, poderiamos dizer que a obscenidade, os palavroes, os

trocadilhos deselegantes sdo perfeitamente justificaveis: sio auforizados por um discurso
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sobre Shakespeare, construido e legitimado por um determinado grupo de intelectnais que
atuam no interior de instituigdes prestigiadas. Como nerhum discurso acontece num vicuo
historico, esse conjunto de “conhecimentos” sobre o autor € construide num momento em
que as fronteiras entre a arte popular e a arte de elite perdem seus contornos mais rigorosos,
ocorre um enfraquecimento do tabu contra certas palavras que ja circulam por ambientes
antes proibidos como a televisio, o cinema, as letras de musica ¢ em que a propria nogio de
cinone esta sendo desestabilizada. A imagem de um autor para uma determinada cultura
deixa de ser vista como auto-evidente e € reconhecida como um conhecimento construi;i.d
contingencialmente, provisoriamente.

Para a tradugio, essa reflexfio é extremamente relevante porque sugere a importancia
que o nome do autor assume como um dos reguladores do significado, um dos pardmetros
utilizados pelo leitor, critico, editor, tradutor no momento da leitura, que sera,
inescapaveimente, feita no interior de um determinado sistema de referéncias sobre
Shakespeare.

O desejo de identidade, o sonho das almas gémeas, a crenga na possibilidade de
recuperacio e a exigéncia de fidelidade sio manifesta¢des de uma obstinagdo, pautada por
interesses determinados, em conseguir tornar valida uma interpretacio do autor que pudesse
gscapar ao contingente, arbitrario, provisorio, enfim, ao puramente humano, ¢ que nos
fizesse esquecer que falamos de Shakespeares diferentes quando repetimos com Ben Jonson:

“He was not of an age, but for all time!”



Conclusio

I am used to having cosmic significances, which [ never
suspected. extracted from my work {such as it is) by
enthusiastic persons at a distance. and to having my
personal biography reconstructed from passages which I got
out of books or which [ invented out of nothing because
they sounded well: and to having my biography invariably
1gnered in what I did write from personal experience; so
that in consequence | am inclined to believe that people are
mistaken about Shakespeare fust in proportion to the
relative superiority of Shakespeare to myself,

T.5.Elliot. eitado em Aubrey Lewis - The Psyehology of
Shakespeare

E o problema resumia-se a isto, a descobrir se o autor ou ¢
artista tivera a intencio de provocar sensagdes sexuais.
Trata-se do velho e tantas vezes debatido problema das
intengdes, t30 estapido ao sabermos da forga e da influéneia
que existem has nossas intengdes inconscientes. {gnoro por
que ha-de culpar-se um homem pelas suas intengdes
inconscientes, quando afinal é mais feito de inconscientes
do que conscientes intengBes. Eu ¢4 sou o que sou, e de
forma nenhuma aquifo que julgo que sou.

D.H.Lawrence - Porungrafia e Obscemdade
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Conclusio

Quando, em 1970, seus editores pediram-the que escrevesse a introdugio para urma
edigio especial de Um Certo Capitdo Rodrigo, escrito em 1948, Erico Verissimo sentiu-se,
de acordo com suas proprias palavras, desconcertado. Encontrava-se em pleno processo de
criagdo de outro romance ¢ foi-lhe quase doloroso decidir-se a abrir mio daquele momento
especial para entrar em sinfonia com a atmosfera em que escrevera as aventuras do capitdo,
vinte anos antes. Por fim, sua fecunda imaginagéo dita-lhe um estratagema sedutor:
entrevistar o homem que era quando escreveu a obra. Dessa forma, declara o escritor
gatcho, “usando dos privilégios que a Fantasia me concede, embarafusto pelos emaranhados
e incertos caminhos da memoria e fago uma viagem no tempo, na direcio do passado...”
{Verissimo, 1970:VII). Recorrendo a fantasia, e persuadindo-nos a fazer o mesmo, p(”}e;se a
caminho pela Rua da Praia, num dia de inverno em Porto Alegre. Na Livraria do Globo,
pede ao gerente: “Desejo falar com o Erico Verissimo” (p. VII). A partir dai, o encontro
imaginario entre os dois escritores instaura uma instigante, harmoniosa e consistente mistura
de realidade e ficgao. Falam do capitido Rodrigo, personagem extremamente querido a
ambos, discorrem sobre o processo de criagio e avaliam-se na tentativa de descobrir o que o
tempo acarretou-lhes em termos de perdas e danos.

O Erico de 70 revela o objetivo de sua visita ao Erico de 48, que esti, nesse
momento, justamente escrevendo o romance em que conta as aventuras do capitio. O
“Qutro” surpreende-se;

-- Mas para isso era preciso vocé voltar até mim? Nio se lembra, entdo?
-- Espere, vou explicar. Vocé estd escrevendo a estoéria do Cap. Rodrigo. Eu jd a

escrevi. [...] Vocé esta mais perto da fonte. Vocé ¢ a fonte. Eu hoje nio sou mais
done do capitio.
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-- Quer dizer que ele mudou... por causa das coisas que the emprestaram {ou
tiraram) com ou sem razio, os criticos ¢ os leitores?

-- Exatamente. Cada leitor deste livro verd o Cap. Rodrigo a sua maneira, de modo
que havera um dia varios Rodrigos mais ou menos parecidos uns com os outros

mas nunca idénticos.
-- E vocé acha que eu agora sei o que ele €? Mas se nem terminei ainda de contar a

sua estorial (1970:X1-X1I)

Ao contririo do que se poderia esperar, o Verissimo mais velho revelara uma
curiosidade bastante convencional durante a entrevista. Quer saber, por exemplo, se a figura
do Capitdo Rodrigo foi inventada ou se € o retrato de alguém que o escritor conheceu na
vida real; se o capitdo ¢ mesmo, como tantos fituros leitores irfam especular, uma tentativa
de simbolizar o “gaticho™, e nem se peja de pedir que ndo mate o capitdo na flor da idade, ja
que ainda ndo acabou de escrever o livro. A tudo isso, o Verissimo mais mogo dara
respostas talvez pouco satisfatorias porque sugerem que o escritor nio se sente totalmente
convencido de que “controla” aquilo que esta escrevendo: “mas vocé acha que agora sei o
que ele é7”. Muito atento ao papel desempenhado pelo inconsciente no processo criativo, o
escritor mais jovem nega-se a dar respostas conclusivas, assumindo um distanciamento entre
ele, no papel de autor, e o romance que, de certa forma, parece-lhe tomar rumos nio
previstos. Afirma em uma de suas respostas, por exemplo, que “o ato de criagio é
principalmente inconsciente”. O escritor parece perceber a interferéncia do inconsciente
como um elemento imprevisivel responsavel pelo distanciamento que j4 comega a acontecer
no proprio momento em que o autor escreve. No didlogo seguinte, os dois escritores, agora
transformados em personagens, refletem sobre o ato criativo:

-~ [...] Quando. por assim dizer, eu estava procurando o barro para modelar essa
personagem, ¢ meu inconsciente, como um computador eletrénico, comegou & me
mandar mensagens, algumas nitidas, outras vagas...

-- Nosso consciente as vezes ¢ meio obtuso, custa-lhe compreender essas
Insinuagdes, esses recados, principalmente quando eles nio sio muito claros.
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-- Sim, e quando os entende nem sempre os aceita. Pelo menos aparentemente. Mas
as melhores mensagens sdo as que ele absorve sem perceber, as ordens que
executa, convencido de que esta agindo absolutamente livre de qualquer influéncia.
(1970:X11)

O Verissimo de 48 ndo assume ares de proprietario com relacdo ao personagem
principal. Suas palavras sugerem que compreende o capitdo como alguém de carmne ¢ osso
que, como tal, lhe escapa, que niio consegue controlar: “eu nio governo o capitdo, ja lhe
disse. Ele ndo € nenhum titere” (p.XIX). Evitando referir-se ao personagem como “sua
criatura”, explica que Rodrigo afirmou desde logo sua independéncia:

Desde a hora em que senti ¢ capitio vivo em meus pensamentos com um corpoe, um
nome, ma voz, paixdes, inclinagdes, apetites, cacoetes, etc... etc... percebi que o

homem queria livrar-se de mim, tomar o freio nos dentes, como um cavalo fogoso,
e digparar... E disparou mesmo. (p.XIII)

Como explica o escritor mais jovem, o inconsciente teria enviado “informacdes,
dados, imagens, frases, gestos” referentes a figura do capitdo, e o consciente “aceitou
algumas sugestdes, rejeitou muitas, modificou ainda outras. E rejeitando ou modificando,
ainda obedeceu, sem saber, ao inconsciente” (p.XIII). O entrevistador ndo discorda e
acrescenta: “podemos assim concluir que o Cap. Rodrigo €, no fundo, um produto das
maqumagdes de nosso inconsciente, esse Poder-por-tras-do-Trono, essa Eminéncia Parda...”
(p. X1II).

A proliferagio de “capities” também nio parece incomodar nenhum dos Verissimos,
que nio so admitem, como apreciam o “mistério da participagio do leitor” (p.XV). O
entrevistador dird, por exemplo: “¢ apenas natural que, quando este livro for publicado, o

capitdo, liberto de seu autor, se transforme numa espécie de cabide em que cada leitor possa
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dependurar os seus desejos e fantasias” (p.XV-1). Assumindo uma atitude muito diferente
daquela adotada por tantos escritores, que se apegam aos seus direitos de pai ¢ querem
controlar o que se diz sobre a sua obra ou os seus personagens, Verissimo da um passo
além: “o interessante € que cada leitor vera Rodrigo Cambara a sua maneira. Nio sera
exagero afirmar que este livro que ainda nio terminei, de certo modo ja esta um pouco -
dentro das pessoas que o vio ler...” (p.XV) O escritor percebe seu texto ndo como alguma
coisa estanque e acabada. mas como algo que so acontece realmente na medida em que ha a
participagdo do outro, como uma contingéncia da leitura. Se o livro, que nem foi terminado
ainda, ja esta “dentro” de seus futuros leitores. ¢ porque cada leitor projeta no que 1€ aquilo
que o constitui como pessoa. Suas crengas, convicgdes, visio de mundo, psicologia,
experiéncias vividas serdo a matéria-prima com a qual construira o significado. Preso,
inevitavelmente, a sua propria perspectiva, o leitor parece condenado a escrever o livro que
16. Entretanto, o estratagema de Verissimo sugere que essa situacdo ndo se limita ao leitor.
Para falar de algo que toda uma tradi¢fio cultural consideraria licito considerar como sendo
seu, algo de que supostamente ¢ o dono, o proprietario absoluto e o criador onisciente,
Verissimo admitiu, em primeiro lugar, que se fez uma area nebulosa entre suas proprias
mtengdes e motivagdes passadas ¢ a obra “termunada™. Consciente desse estranfmento,
recorre 4 estratégia de uma visita imagindria ao autor gque era. Com esse gesto. 0 escritor
gaiucho esta reconhecendo que a relagio entre a obra e o autor também nio ¢ tio direta e
imediata como tradicionalmente pressupde-se que seja.

Certamente, quando escreve sobre as idéias e pensamentos do Qutro, Verissimo nio
esta recuperando exatamente suas proprias idéias e pensamentos originais, mas esta dando

sua visio do que teriam sido ha vinte anos. E por isso que, durante a visita, o escritor mais
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velho ndo pode olhar para o ambiente, ou para o Outro, com olhos incontaminados. Nio €
por acaso que o Verissimo de 70 tem de se controlar para nio dar conselhos ao escritor mais
jovem, advertir sobre a necessidade de fazer mais ginastica, ou consultar um cardiologista
(p-X). O préprio ambiente fisico, uma vez tdo familiar, provoca-lhe desconforto. Quando
observa o pequeno gabinete onde o Outro escreve, nio entende como € possivel trabalhar
naquele ambiente mal ventilado, impregnado do cheiro de frituras que penetram através de
uma umnica janela que da para os fundos de um restaurante (p.X-XI). Assim,
inexoravelmente, o futuro estd presente nessa visita ao passado e o visitante nfio pode deixar
de estranhar, questionar, inguietar-se e, inclusive, mterpretar e tirar conclusges
fundamentadas nos fatos novos que agora fazem parte de sua experiéncia de vida. Uma vez
que o Capitdo Rodrigo Cambara foi criado por um ouirro Erico Verissimo, em outras
circunstincias e condicionado a uma outra realidade, esse auior que era s6 pode ser
alcangado com a ajuda da ficgdo. O artificio de transformar-se em personagem para falar
sobre o que escreveu em outras circunstincias sugere que nem Verissimo, o autor da obra,
sente ter acesso livre e imediato aos significados originais e, mais, que o tio desejado acesso
s0 se efetiva ficcionalmente. Lembrando as palavras de Barthes, a vida de um autor, quando
deixa de ser encarado como um criador onisciente, “ndo € mais a origem de suas ficgdes,
mas uma ficgdo que contribui para a sua obra” (1977:161).

Essa reflexdo, aplicada a traducdo, admite avaliar de outra perspectiva a tradicional
expectativa de que o tradutor efetue uma recuperagio intacta e plena das idéias, intengdes e
significados de um autor. Se, como o artificio de Verissimo sugere, o proprio autor esta
fadado a “visitar” o autor que era embusca de respostas, e essas respostas sio fruto de uma

interpretacio e ndo de uma descoberta, a prescri¢io de recuperar “o que o autor quis dizer”
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80 pode ser uma exigéncia perversa. No contexto em que a figura autoral ¢ confrontada a do
tradutor em termos idealizados, ou seja, o autor como a origem absoluta do texto. enquanto
o tradutor representa um mero recuperador ou transportador dos significados depositados
pelo autor (Arrojo, 1986:passim), originam-se e ganham sentido procedimentos que relegam
ao tradutor uma posicio secundaria ¢ inferior. Nunca ¢ demais lembrar, entre outros
exemplos, que o trabalho do tradutor € freqilentemente posto sob suspeita por criticos e até
por leigos; o tradutor nio tem direitos legais sobre as reedigdes de suas tradugdes; o
tradutor é considerado um bom profissional quando seu trabalho nio despertar no leitor a
lembranca de que esta lendo um texto traduzido (Venuti,1986:179). Evidentemente, esse
quadro agrava-se quando os tradutores adotam uma postura de cumplicidade para com a
mentalidade cultural que os desprestigia, o que nfo é raro acontecer. Na verdade, nio sio
poucos os profissionais que tendem a assumir uma atitude de subserviéncia com relagio a
figura do autor, fazendo da “mvisibilidade™ um ato de fé ¢ negando-se a reconhecer seu
proprio papel interpretativo. E comum ouvirmos tradutores atribuindo todo o mérito de seu
trabalho ao autor, mascarando o fato de que o processo tradutério envolveu interpretacio,
selecdo ¢ criatividade, ou seja, que exigiu sua participacio ativa e produtiva. Mesmo
profissionais reconhecidos e de prestigio costumam referir-se a suas decisdes interpretativas
como sendo recuperacdes imediatas de supostas inten¢des do autor, seu estilo ou quaisquer
outras associa¢des que considerem pertinentes. Essa postura de falsa modéstia, para dizer o
minimo, acaba reforcando o preconceito que cerca a profissdo.

Para todos os envolvidos, a figura autoral ¢, numa cultura que privilegia a origem
pura e o significado teologico, um dos parimetros mais importantes na determinagio do

significado na traducdo. Como foi visto neste trabalho, a poderosa figura de Shakespeare
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funciona como um pardmetro para criticos, editores e tradutores. O objetivo de estabelecer
um perfil concreto e coerente do grande autor para dai compreender melhor a sua obra tem
sido uma das molas mestras de uma descomunal bibliografia. Entretanto, conforme sabemos,
nao houve, através dos tempos, uma imagem de Shakespeare que se conservasse estavel,
que ndo acusasse a contingéncia de uma maneira de ver, de uma perspectiva cujos valores
ndo estivessem vinculados a uma ideologia, a um padrio estético. ao mteresse especifico de
um pais ou uma instituigdo, a um momento historico. Assim, se, como vimos, as tradm;é.es
analisadas nesse trabatho apresentam “Shakespeares alternativos”™ {Drakakis. 1990:24) e
mdecidiveis, foi porque as escolhas dos tradutores fundamentaram-se em algumas das
historias vigentes sobre o autor, construidas e aclamadas por uma determinada comunidade
cultural. Todo o ato tradutdrio esta firmemente fundamentado na participacio ativa do
tradutor como um intérprete inscrito no tempo e no espago. A decisdo sobre o que € ou
possa ser um texto shakespeariano no Brasil, como vimos, ndo € uma questdo que tenha se
resolvido da mesma forma ao longo dos tempos. Ao contrario, exigiu dos tradutores uma
sintonia com as respostas possiveis em sua propria época e comunidade. E importante
enfatizar que todas as tradugdes analisadas receberam o aval de uma comunidade cultural,
sendo aceitas como representacdes possiveis de Shakespeare no Brasil em um momento
especifico. Se isso aconteceu ¢ porque as respostas dos tradutores pareceram adequadas. A
adequagdo, ou a fidelidade a Shakespeare, conforme entendida num determinado momento,
niio pode deixar de ser uma adequagio as crengas e convengdes culturais e ideologicas que
tornaram possiveis e legitimos os discursos definidores, diferentes, e até antagénicos, do
nome Shakespeare. A propésito, dizem Delabastita e D’Hulst:

Cada geragiio subseqliente de editores, tradutores, criticos etc, reescreve ou
reinventa seu proprio Shakespeare. fazendo selegdes dos fatos e textos



potencialmente relevantes, preenchendo o que consideram estar faltando e
combinando tudo numa estoria (imagem, interpretagio, avaliaciio) intelectual e
moralmente satisfatoria. (1993:10)

Uma reavaliagdo do papel do tradutor. 4 luz de uma perspectiva menos desvantajosa
profissionalmente, devera passar pela desmistificagdo da crencga de que ha uma “esséncia™ do
autor no texto ou na historia, que possa ser recuperada através de uma abordagem direta,
neutra, objetiva. E significativo que a redefinigdo da traducdo e do papel do tradutor e,
consegiientemente, os critérios que norteiam a produgio e a avaliagio de tradugdes, tenham
se tornado questdes basicas para muitos profissionais e tedricos contemporineos.

Seus trabalhos mostram que as discussdes sobre a traducdo ganham uma dimensio mais
ampla quando sdo efetivadas 4 luz de uma perspectiva de critica a nogdo de significado
estavel e de um sujeito senhor da sua consciéncia e racionalidade. Como alerta Arrojo, a
reflexdo de cunho pos-estruturalista possibilita repensar as relagdes geralmente estabelecidas
entre “originais e tradugdes, entre autores ¢ tradutores e entre tradutores e seus leitores”
(1997). De acordo com a autora, essas relagdes nio podem mais ser “adequadamente
descritas em termos das nogées tradicionais de recuperagio do significado, fidelidade ou
equivaléncia” (1997). Para que uma revisiio se efetive, entretanto, ¢ fundamental que os
proprios tradutores percam o medo de reconhecer seu papel ativo e produtivo e passem a
assumir estratégias de auto-afirmagdo. Alguns trabalhos, como os de inspiragio feminista,
por exemplo, desafiam o “critério de fluéncia™ (Venuti, 1986:179) pelo qual as tradugdes
tém sido tradicionalmente julgadas em nossa cultura, ao defenderem estratégias de
manipulagio explicita dos textos ditos originais. com o intuito de expor a interferéncia das

tradutoras.” Segundo essa proposta, a negacdo da tradicional historia da traducido como uma

? A propésito da possibilidade de visibiiidade intencional na tradugdo, V. Arrojo, 19952 pp. 67-75 e 1995b
pp. 147-163.
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atividade de segunda categoria implicaria & substituicio radical do tradutor de perfil
modesto e respeitoso pela profissional ousada, capaz de “exibir os sinais de sua manipulagio
do texto”, nas palavras de Barbara Godard (in Bassnett. 1992:68). JA Venuti, ao discutir a
situagdo social dos profissionais da tradugio, defende que caberia aos tradutores criarem um

novo contexto politico para a discussio e defesa de seus interesses, impondo

uma revisio dos codigos -- culturais, econdmicos e legais -- que os marginalizam e
exploram. Sua agio pode provocar uma revisio do conceito individualista de
autoria que baniu a traducido para as margens da cultura anglo-americana, ndo
somente desenvolvendo praticas de tradugio inovadoras, nas quais seu trabalho se
tornasse visivel para os leitores, mas também apresentando fundamentos logicos
sofisticados para essas praticas em prefacios. ensaios, palestras e entrevistas.
(1995:311)

Na opinido de Arrojo, assumir um papel autoral exige um gesto mais realista, que
inchuiria abandonar de uma vez por todas a ilusdo de que o texto em si ou o autor do
original tenham caracteristicas intrinsecas permanentes. independentes do contexto histérico

e cultural em gue estiio inscritos. Estabelecendo uma relacio com a concepgio foucaultiana

de autoria, a autora defende que o tradutor

conscientemente visivel deveria comecgar a construir um nome, um nome ‘proprio’
para ele ou ela, que conscientizasse seus leitores da ‘fun¢io de tradutor’, como
outro fator chave para a repressio necessaria da proliferacao do significado que
ocorre em qualquer ato de interpretagio. Além do mais. a validagio da voz do
tradutor como umas interferéncia legitima no texto traduzido s6 comegara realmente
a fazer diferen¢a quando a visibilidade for marcada pela assinatura de seu proprio
nome autoral. (1997)
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Isso implica sugerir que aqueles que se propuserem a avaliar o resultado do trabatho
de um tradutor terdo de reconhecer a importancia restrita da propria visdo idealizada do que
seja o texto fonte ou do gque tenham sido as intencdes do autor.

Em sintese. no contexto em que a interferéncia do tradutor é reconhecida como um
elemento inevitavel do processo tradutério. a avaliagio de uma traducio tera de passar pelo
reconhecimento da relativa autonomia desse texto em relagdo ao texto fonte, no sentido de
que é produto de uma reescritura e nio de um resgate. Nesse contexto, nido ha seatido em
persistir discutindo em que medida os tradutores foram bem sucedidos na reproducéo das
supostas qualidades “intrinsecas™ do texto ou das verdadeiras intengdes do autor do original.
Outros aspectos, que tradicionalmente nem viriam a cena, terdo de ser levados em conta,
como, por exemplo, a concepgiio de tradugdo que norteou o trabalho do tradutor, assim
como a sua concepgio do que o texto fonte significa, seu inevitavel comprometimento com
os vaiores da comunidade que legitimou o seu trabalho, seu vinculo a2 um contexto historico,
cultural e ideolégico, os objetivos especificos daquela tradugio.

A reflexiio desenvolvida neste trabalho teve como objetivo discutir o papel do
tradutor de uma perspectiva que possibilitasse descortinar e evitar os objetivos utopicos, a
desconfianga e o preconceito nas reflexdes tradicionais sobre o assunto. No momento em
que o pensamento contemporineo permite que a no¢do de autoria seja revista e o qufor-
deus seja posto sob suspeita e descartado como uma ilusio. ¢ possivel finalmente admitir,
sem sofrimento, que ha outra voz no texto. Uma vez que se reconheca a inutilidade do
desejo de completude e onipoténcia, uma vez que se admita que toda abordagem ao texto,

tanto o original como o traduzido, servira de trampolim para a producio de novas leituras,
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inevitavelmente motivadas ¢ interessadas, a voz do tradutor no tem mais de ser percebida

como dissonfncia, mas como a expressio de uma “interferéncia legitima™,
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Summary

Having as a start point two distinct approaches related to sexual language in Hamlet,
by William Shakespeare, in Brazilian translations, this thesis aims at showing that the
differences in handling such issue depend on the translators adopting different concepts
about the author.

According to Foucault’s concept, the name of the author regulates the meaning
attributed to his work. This is the concept I adopt to argue that, although Shakespeare’s
name was taken as a parameter for the translators, the confrontation of translations suggests
two indecidable perspectives on the English Bard. In this analysis, I will show that thereis a
predominant discourse on Shakespeare, where his name is linked with the values of a social
and cultural elite and is related to the condition of a universal author, who speaks of eternal
truths for all men. This discourse restrains his name from being associated with transitory,
circumstantial, marginal, popular values. In this sense 1s convenient to point out that the
obscene words, swearwords, coarse puns, mischievous references are low-prestige linguistic
forms stigmatized by dominant standards of cultural excellence. Hamlet’s translations by
Tristdo da Cunha, Oliveira Ribeiro Neto, Carlos Alberto Nunes and Péricles da Silva Ramos
are in tune with that discourse, as they bring forth the sexuality-related theme and language
in the work or ennoble it through euphemism, metaphor and complex terms. The translation
by Geraldo de Carvalho Silos differs from the other ones due to the explicit sexual language
and the use of obscene, coarse, vulgar words. His translation is in tune with a discourse that
intends to bring Shakespeare back to his historical context, by showing him as a playwright
of a popular theater, the audience of which comprised mostly working-class people rather
than the aristocracy. Silos also based his work on Shakespeare as a man usually interested in
the influence of sex on the attitude and behavior of men and as a playwright with enough
skill to exploit the playful and funny aspects involved in the use of jests and coarse puns, as
well as all the dramatic weight of a language obscenely aggressive. Here is the reason for his
sexual language not only explicit, but “hardly pomographic” used as a dramatic mean.

The traditional demand for fidelity to the author in the translation will be discussed
from a post-modern perspective, according to which the author’s meaning of words, his
conditions of work writing, his desires and motivations and dramatic objectives can not be
recovered. They can only be interpreted from a specific historical, cultural and ideological
perspective.

Key words: Author-function. Fidelity. Translation theory. Postmodernism.
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