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Traduzir com musica e paixdo

TERESA AMADO

PARA ESTA REFLEXAO sobre a tradu¢io portuguesa de Hamlet por Sophia
de Mello Breyner Andresen parto de algumas ideias expressas por ela propria
enquanto traduzia e imediatamente depois de acabar o que definiu como
«uma empresa que s6 pode deixar insatisfeito quem a ela se aventurou».
Na «Nota sobre a Tradu¢ao» que precede o texto publicado, e nas notas
manuscritas com que a preparou mas que nao aproveitou integralmente,
repetem-se afirmagdes sobre a dificuldade que encontrou nesta tarefa. Uma
dificuldade que se viu acrescida pelos critérios que a tradutora se propds
seguir: tradugdo o mais fiel possivel ao original e fidelidade ainda maior a
exigéncia da poesia.

Em tempos, tinha recusado publicar uma tradugdo do mesmo texto, entre
outras razdes porque lhe pediam que nao usasse verso. Nao seria preciso dizé-
-lo mas, talvez lembrando-se dessa condi¢ao que entéo lhe fora posta, explica,
na mesma Nota, que ndo é possivel passar toda a pega para um texto em prosa
porque a alternincia da prosa e do verso ¢é parte integrante da composi¢io e
afecta-a em tudo: «estrutura>, «jogo», «eficacia», «relevo», «sentido>.
Nao seria preciso dizé-lo, mas o facto de o dizer ajuda a tornar mais claro o
alcance da promessa de fidelidade ao texto, que esta longe de se esgotar na
procura do bom equivalente semantico®.

Tanto nas notas impressas como nas que ficaram apenas manuscritas
perpassa a determinagdo de criar um texto portugués que reflicta o melhor
possivel o texto inglés. Ao mesmo tempo, fala da experiéncia da impossibi-
lidade de traduzir a «‘aura’ especifica da linguagem shakespeariana, a sua
musica, a énfase da sua paixao cintilante, a sua densa intensidade, a sua resso-
nancia, o seu brilho obscuro»>. Nada diria mais sobre essa experiéncia do que
o assombramento destas palavras com que descreve o prodigio do texto que a
desafiou ao longo de anos. Tentar esgotar o possivel do que a partida se sabe
estar limitado pela impossibilidade. Um caso de paixio, portanto. Mas uma

84



paixao de que a poesia € o objecto e a linguagem, o que a torna numa aventura
sobremaneira singular.

Nao sao muitas as reflexdes mais ou menos soltas que Sophia deixou
sobre Shakespeare e a peca Hamlet em particular, mas ha nelas um grau de
inquietacao exaltada, um pressentimento de estar perante alguém que chegou
muito perto de alguma profundeza ou revelagao absoluta, que nao creio que lhe
tenham sido suscitados por outro autor ou obra. Num texto manuscrito em que,
de maneira mais concentrada e elucidativa, discorre sobre o assunto, descreve
as tragédias de Shakespeare como «pesadelos>» em que as personagens com-
batem, nao contra o destino, como nas tragédias gregas, mas contra «a pro-
pria escuriddo>. O pensamento, aqui, parece lutar contra as imagens de uma
vulnerabilidade exposta e desamparada, de perda sem salva¢ao, que habitam o
mundo do poeta, e a conclusdo ¢ tremenda: «¢é o mundo mais desesperado e
mais sinistro de toda a literatura, ¢ um mundo sem Deus e sem santos>.

Como seria de esperar, estas frases escritas como comentario, prévio ou
simultineo, ao trabalho de traduc¢do da pega nio valem s6 como expressao
dos efeitos da leitura de Shakespeare num espirito excepcionalmente sensivel
a vibracdo e a reverberagdo poéticas dessa escrita. As ideias e as emogdes que
nelas transparecem deixaram marcas no texto traduzido, quer na escolha da
palavra adequada, quer na op¢éo pela forma a dar aos versos. Sdo marcas que
nem sempre apontam na mesma direc¢ao, e tanto podem favorecer o achado
de uma equivaléncia exacta a expressdo inglesa como conduzir o texto num
ligeiro desvio, revelando mais da reacgao da tradutora a estimulos presentes no
discurso do que da inten¢do central do autor. Para estas oscilagdes concorre, de
resto, o facto de a tradugao ter sido feita e repetidamente revista ao longo de um
periodo muito extenso, com intervalos por vezes grandes, e acusar por isso, tal
como as notas que tenho vindo a referir, mudangas de humores e de fixagoes
do espirito. E, contudo, quase sempre sai incolume de tais metamorfoses.

No primeiro encontro de Hamlet com o fantasma do pai, este explica-lhe
que estd condenado, por algum tempo, a vaguear de noite e ficar durante o dia
retido no fogo, e declara-se proibido de desvendar a verdade sobre esses lugares
que constituem a sua prisio. E eloquente na descricio dos efeitos assustadores
que, se ela fosse desvendada, lhe causaria no corpo e no espirito. Termina essas
palavras com os versos «But this eternal blazon must not be / To ears of flesh
and blood. [...]>», que Sophia traduz: «Mas a revelagao do eterno nao ¢ dada
/ A ouvidos de carne e sangue. [...]»*

O termo «blazon> (brasao) designa um motivo heraldico ou, por extensao,
ostentacao, mostra ambiciosa de coisas destinadas a serem vistas e admiradas.
Mas «blazon> tem, por outro lado, um som que facilmente evoca o verbo e o
substantivo «blaze>, arder e chama ou fogueira. A expressao «eternal blaze>,
«chamas eternas», tem, por sua vez, equivalentes em todas as linguas de cul-
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turas de matriz judaico-crista, cujo pensamento escatolégico construiu com o
fogo as suas metiforas de condenagio na outra vida. E gragas a esta associagio
paronimica que o uso da palavra «blazon> neste contexto, com o sentido que
lhe é cometido, aparece, nao como uma mera escolha vocabular insdlita, tes-
temunho de uma invejavel erudi¢ao linguistica, mas a criagdo de uma imagem
que funde a ideia de ostentacdo com a de um imenso fogo. Em «this eternal
blazon> tudo fala aos olhos, tudo lhes pede a contemplagao do imenso, eterno
e medonho espectaculo, ainda que por visio imaginaria. A mesma veeméncia ¢
transportada por sinestesia para o hemistiquio seguinte, onde, no entanto, nos
confrontam, ja sem qualquer figura, as substincias vitais, carne e sangue, «flesh
and blood>. O choque dos dois modos, dos dois tempos, potencia a angustia.

Nos versos que antecedem estes dois a descri¢ao proibida dos lugares
secretos ¢ até certo ponto delegada, como disse, na demonstragao dos horrores
que l4 existem e esperam as almas condenadas, através do anuncio das con-
sequéncias que provocaria. A observagao disto pode ter contribuido para que
Sophia se sentisse livre de prescindir de metaforas dpticas e alterar o registo
retérico, mas nao foi com certeza a razao principal que a levou a essa opgao.
A sua tradugdo diz: ndo ¢é a visao do fogo eterno que assusta a alma, mas a
propria ideia do eterno. Tentemos, entao, ver o que se passa.

Shakespeare dirige-se ao espectador de teatro, tinico destinatario que lhe
interessa, e cré-o mais predisposto a reagir a evocagio de realidades que esti-
mulem os olhos da imaginag¢ao do que a conceitos. Sophia, neste caso, preferiu
o mistério a imaginacao, sendo certo que de mistério se trata também em toda
a fala do Fantasma. £ bom notar que isto nada tem a ver com indiferenga da
sua parte a natureza teatral do texto, que o distingue em todo o processo da
escrita como elemento espiritual e literario dominante. Pelo contrario, os sinais
de atengao a esse aspecto nao dao lugar a duvidas. Talvez se pudesse invocar
uma linha de clivagem entre uma tradi¢do de abandono da exigéncia de con-
creto nos textos de teatro portugueses desde o teatro romantico e a sua viva
persisténcia no texto de teatro inglés até hoje; ou, entao, entre o texto de teatro
escrito por quem também pisa o palco e enfrenta o publico, e o texto de teatro
escrito por quem so sabe o que é ser publico. Talvez se pudesse, mas nada se
ganhava com isso porque a insinuagio da falta de qualquer coisa que nisso se
pudesse captar levar-nos-ia a um puro engano.

Como diz Hamlet no monoélogo famoso, o que faz temer a morte ¢ a
ignorancia do «pais desconhecido» («the undiscovered country>) que nos
espera. Para ir ao encontro de imaginagdes pouco treinadas em abstrair simbo-
los concretos na consideracgao de ideias, o fogo foi eficaz e fez parte da lingua-
gem do verso e da prosa durante muitos séculos. Mas ¢ assim que hoje se pode
falar desse éxito, no passado. Um dos similes que Sophia propde para o acto
de traduzir é «tornar-se outro>, que entendo como a tentativa de encontrar a
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verdade do outro. Abre-se, no entanto, aqui um paradoxo: a inica maneira de
ser fiel a verdade do outro é encontrar-lhe a correspondéncia na sua prépria
verdade de poeta de um certo tempo e lingua. Creio que ¢ isto que, como
em muitas outras passagens da tradugio, acontece exemplarmente na versao
de «this eternal blazon> para «a revela¢ao do eterno>. Sem deixar de fora
nenhum dos elementos presentes no texto original (o fogo ja foi mencionado
no inicio da fala), o texto portugués mantém a intensidade do alarme contida
na triste, e 20 mesmo tempo terrivel, histéria do Fantasma com uma expressao
cujo efeito de verdade nos ensurdece.

O lugar fulcral em que Sophia encontra Shakespeare é a poesia, a sua tra-
dugio preserva o teatro na medida em que a poesia lho aconselha ou permite,
e ¢ nesse lugar milagroso que ela, mesmo dizendo-se assombrada pela escrita
obscura e fulgurante do poeta inglés, lhe refaz o eco em portugués. A propdsito
do balang¢o da atengéo ao teatro e a poesia, destacarei um acontecimento apa-
rentemente idéntico que se d4 em dois momentos diferentes da tradugao. Sao
casos flagrantes de dificuldade criada a lingua portuguesa pela predominancia
de monossilabos tipica da inglesa, e as solu¢oes sao formalmente semelhantes.
No entanto, num deles o teatro perde para a poesia, no outro, nao.

No principal monélogo que o rei Claudio profere, a sua consciéncia
confronta-se finalmente com o crime que Hamlet o obrigou a contemplar
como num espelho, e ele acaba por fazer a descoberta perturbante de que nao
¢ capaz de rezar. Depois de se acusar com amargura, exclama, no altimo verso,
«All may be well>». Peter Hall, que encenou certamente mais espectaculos
com pegas de Shakespeare que qualquer outro encenador, e que tem por isso
a vantagem, sobre a maior parte dos leitores, de uma experiéncia dos textos
enriquecida pelo conhecimento das multiplas formas como foram transforma-
dos em fala e emogdes pelos actores, comenta esta frase, dando-lhe um sentido
que afecta sobretudo o jogo teatral. Observa que nem o rei nem o publico
acreditam nela, mas que dizé-la faz parte da luta que acabamos de o ver come-
gar a travar e que o continuaremos a ver travar até ao fim, embora a partir de
agora o saibamos condenado ao inferno®. E precisamente esta percepgio que
a tradugao recusa, ao traduzir aquele verso por «Pode ser que tudo possa
voltar a ficar bem»°. Depois da primeira constatagdo, de impossibilidade de
encontrar uma aproximacao em portugués a brevidade conseguida com os
monossilabos, impos-se a exigéncia de clareza, e com ela a crenga no sentido
literal das palavras. Ora, o que os monossilabos, falados, permitem é suspender
a clareza, ou mesmo, como quer Peter Hall e me inclino a aceitar, fazerem-se
ver como significantes falsos, sentido que se revela crucial para o completo
entendimento da desconcertante fala de Hamlet logo a seguir. A ideia expressa
em «Pode ser que>, acentuando uma possibilidade realista, esta a mais e fere
a personagem de uma estranha inverosimilhanga.
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O outro momento semelhante a este surge num verso que perfaz uma
fala de Horatio, ou Hor4acio, a quem Hamlet acabou de contar como planeou
amorte de Guildenstern e Rosencrantz para se vingar da sua conivéncia com o
plano de Claudio para o matar a ele. Hamlet diz-se sem remorsos porque certo
da culpa deles, mas a verdade ¢ que se esta a confessar assassino. A reacgao de
Horatio faz um verso longo mas tem poucas palavras: «So Guildenstern and
Rosencrantz go to't>». E lacénica, neutra a forca de lacénica. Usando apenas
monossilabos além dos nomes préprios, Horatio procura conter alguma, ou
talvez muita, reprovagdo que o relato do principe nao pode ter deixado de lhe
provocar. Tanto é assim que Hamlet, percebendo-o, esforca-se imediatamente
por reforgar os seus argumentos de inocéncia e Horatio, o mais fiel dos amigos,
ndo insiste. A tradugdo adopta 0 mesmo processo do caso anterior: «Entao
Guildenstern e Rosencrantz vao a caminho da prépria morte.»” Desta vez, o
desdobramento analitico da frase funciona bem porque Horécio quer dizer o
que diz, apenas diz menos do que quereria, e o verso traduzido em portugués,
nas circunstancias em que surge, diz igualmente pouco, isto ¢, menos do que
seria de esperar. A prova de que a frase estd certissima ¢ que a réplica imediata
de Hamlet se lhe adequa perfeitamente.

No livro citado, Peter Hall, que o dedicou aos actores, diz que o seu
objectivo deveria ser chegar perto do «que Shakespeare ouviu»*. Mesmo que
a expressao seja forgosamente metafdrica, reconhega-se que alude a um inte-
resse que ndo s6 qualquer autor de um texto de teatro gostaria de encontrar no
seu encenador e actores, mas que qualquer poeta de qualquer lingua apreciaria
no seu leitor. Sophia, tradutora, da-lhe naturalmente uma grande importancia.
Mas com igual consciéncia de que nao se trata de reproduzir sons e ritmos,
antes de refazer as sensagoes que eles produzem.

Por exemplo, procura rimar, ainda que nem sempre, nas poucas vezes em
que o original o faz, assim como usa palavras repetidas quase sempre que ha
repeti¢ao no texto inglés, sendo no mesmo exacto ponto, em lugar préximo.
Um caso interessante de rima podera ilustrar estes procedimentos. Diz respeito
aos dois ultimos versos de um longo mondlogo de Hamlet que sao também
o final do II Acto. Lugar crucial, portanto, ainda mais do ponto de vista do
teatro que do texto. O monoélogo segue-se a chegada ao castelo da companhia
de actores ambulantes e Hamlet esta, por um lado, desesperado com a sua
propria inacgao, a sua incapacidade de cumprir a vinganga do pai assassinado
que jurou realizar, e, por outro, excitado com o seu plano de obrigar o rei,
com a peca que vai fazer representar, a denunciar-se, se de facto for culpado.
O segundo hemistiquio do penultimo verso e o ultimo verso compoem a frase:
«[...] — the play’s the thing / Wherein I'll catch the conscience of the king>.
Em portugués, a palavra final, «rei», era incontornavel, mas a rima com
um substantivo era dificil. Esta foi a solugdo encontrada na tradugio: «[...].
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Por isso cagarei / Com o enredo da pega a consciéncia do rei»’. Foi preciso
fazer uma escolha. Na tradugdo perdeu-se o inicio da frase com «the play>,
sem duvida importante, e teve que ser acrescentado «o enredo» para uma
métrica aceitavel. Mas todas as outras palavras estdo 4, respeitou-se o futuro
da forma verbal, e mesmo a palavra «pega>, na cesura do verso, recuperou
algum do destaque perdido. Em conclusao, o sentido esta dado e, acima de
tudo, manteve-se a rima e o acto acabou com «a consciéncia do rei>», limiar
indispensavel para entrar no acto seguinte.

Problema diferente ¢ posto por uma sucessao de versos que transportam
uma abundancia de sentimentos, pensamentos e imagens possivel de concen-
trar através da concisao caracteristica do inglés, mas renitente a deixar-se forgar
aos mesmos limites com a morfologia mais analitica do portugués.

On him! on him! Look you, how pale he glares!
His form and cause conjoined, preaching to stones,
Would make tem capable. Do not look upon me,
Lest with this piteous action you convert

My stern effects, then what I have to do

Will want true colour, tears perchance for blood.

Hamlet, no quarto da mae, fala com o fantasma do pai (para ela invisivel ),
que mais uma vez veio lembrar-lhe o seu propésito tio adiado, e também
recomendar-lhe brandura no trato com a mae. Como no encontro anterior,
a visdo perturba-o e comove-o profundamente, e dela vém-lhe palavras que
tém o efeito imediato de lhe despertar a vontade de obedecer. Enquanto o
Fantasma esta presente, Hamlet ouve e fala com ambas as outras personagens.
Nos versos citados, que constituem uma fala inteira, mistura a referéncia ao
Fantasma na terceira pessoa, dirigindo-se 4 mae (em itélico), com as palavras
com que o interpela. A mudanga de destinatario que se d4 a meio, a0 acarretar
também a da pessoa gramatical que designa o objecto de quase todos os ver-
bos, mostra que o discurso se refere ao Fantasma na totalidade dos seis versos
e que aquela mudanca foi provocada por uma reac¢do emotiva: encandeado
pela tristeza do olhar do espectro, Hamlet receia que o excesso de sentimento,
uma vez mais, o afaste da ac¢ao necessaria.

Sophia desdobra alguns versos, que passam a ser oito no total.

Ele, ele! VE o seu brilho pdlido!

A sua causa e a sua face reunidas

Dariam vida as pedras se com elas falassem.
Nao olhes para mim,

Que o teu amargurado gesto nao mude
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O meu duro propésito. Aquilo que tenho a fazer
Podera perder a sua cor verdadeira:
Lagrimas em vez de sangue."

A tradugao ¢ bastante literal, o que torna a diferenga das linguas mais
evidente. Mas evidentes sao de igual modo as duas op¢des principalmente
responsaveis pelas altera¢oes na medida e na composicao dos versos, conse-
guidas através da transformagao em versos curtos de dois segundos hemis-
tiquios do texto inglés, e da sua posi¢do no principio e no fim das palavras
ditas em discurso directo ao Fantasma. Acontece que, também neste caso,
as alteragoes se combinam com elementos de sentido contrario, para que se
reencontre o equilibrio. O verso «Nao olhes para mim>» (que nao coube no
verso anterior) aprofunda a transicdo que ai se marcava, recuperando toda a
intengao significante das palavras correspondentes no original, e além disso,
ao constituir um verso inteiro, permite aos dois versos seguintes preservarem
uma estrutura idéntica a que ali tinham, restaurando o modelo estrutural
do original. Toda a pontuagao ¢, alias, mais pesada que nos versos ingleses,
acompanhando a maior extensdo das frases. Mas como na raiz disso esta a
forma das linguas mais que qualquer inten¢ao modificadora do sentido, este
nao ¢ afectado. Note-se, em particular, o que se passa no final. Bastaria a
diferenca de silabas entre «tears» e «lagrimas>» para impedir uma proximi-
dade métrica, e foi facil partir dai para o livre alongamento dos dois versos.
No entanto, essas diferengas ndo impedem a analogia perfeita com que a
fala acaba nos dois textos, estando a explicagao disso sobretudo nas mussicas
idénticas do ltimo hemistiquio em inglés — «tears perchance for blood>
— e do ultimo verso em portugués — «Lagrimas em vez de sangue».
Marcam-nas a tdnica inicial de ambos, forte, e as duas tonicas seguintes com
o mesmo espagamento. Reforga-as o eco que a ténica de «blood> encontra
na de «sangue>, ambos sons fechados e sombrios com os quais se acorda a
inquieta¢ao da mae, desvairada que ja foi pelo confronto for¢ado com os seus
proprios vicios e agora pela suspeita que cada vez mais a toma e amedronta,
da loucura do filho.

Os poetas citam-se, glosam-se, reinvestem sentidos nas palavras doutros
adaptando-as a expressao dos seus proprios pensamentos. Se isso ¢ feito numa
traducio, o jogo, em vez de ser a dois, passa a ter trés parceiros, e complica-se. E
se ¢ certo que a pratica consensual justifica de antemao o gesto, ndo o ¢ menos
que sobe a dificuldade posta ao engenho do tradutor.

Na tradugao de Sophia encontro trés notaveis citagoes de Camoes, duas
literais e uma musical, entre, talvez, outras. Das primeiras, uma aparece numa
fala em que a rainha, em lagrimas, descreve a Laertes a morte da irma:
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Pesados de beber os seus vestidos
Das melodiosas baladas separaram
A misera e mesquinha e a arrastaram
Para a morte no lodo."

A expressio «the poor wretch> (penultimo verso) tem, como todos os
versos adjacentes, traducao fidelissima. A associagao que surge, a partir desta,
entre as mortes imerecidas das duas jovens, inocentes e amadas, ganha uma
evidéncia algo inesperada, dada a diferenca dos outros elementos das suas
histérias. Pela mao de Sophia, as palavras de Camdes cantam Ofélia, e as de
Shakespeare, Inés.

Nao é do mesmo teor o outro caso de citagao literal, motivado por uma
apropriagao mais complexa do texto inglés pelo portugués. Pertence a uma
cena anterior da mesma parte da peca, dominada pela figura irresistivelmente
comovente, para todos os que a véem, de Ofélia, entregue a uma doce e tragica
desrazao. Laertes, acabado de regressar a corte, depara com ela passando a dis-
tribuir flores e a cantar por entre os membros da corte. Deram-lhe entretanto a
entender que a loucura da irma fora provocada pela morte do pai, assassinado
por Hamlet por engano. Numa fala em que se misturam choque, compaixao
e revolta perante a desgraca, o jovem fidalgo alude ao desconcerto que ha
em a morte de um velho ter causado a perda de juizo de uma rapariguinha, e
comenta-o:

Nature is fine in love, and where ’tis fine,
It sends some precious instance of itself
After the thing it loves.

O acento platénico foi desta vez o ponto de partida para abrir o didlogo
com a poesia de Camoes (se bem que numa das suas notas Sophia tenha
observado que «nem Shakespeare nem Dante tém nada a ver com a poética
e a dicgdo de Camdes>, uma das razdes pelas quais resolveu ndo usar o decas-
silabo camoniano). Eis a tradugao:

O amor afina a natureza, e ela, depois de afinada,
Envia uma parte preciosa de si propria
A coisa amada.”

Também aqui, tradugio praticamente exacta. Simplesmente, Shakespeare
adapta o discurso platdnico a uma situagdo que nao foi pensada por Platio,
ao ponto de introduzir nos versos a ideia de ser o juizo, ou a razio, a coisa
que do amante vai para o amado («some precious instance of itself>). Ao
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traduzir todas as palavras, mas usando no ultimo verso as palavras de Camoes,
Sophia inscreve nos versos traduzidos um amor de dimensdo multipla que
tao-pouco estava subentendido pelo poeta portugués. Ao mesmo tempo, por
virtude da alusdo ao poema deste, traz ao sentido dos versos de Shakespeare
uma tonalidade amorosa pessoal que neles se encontra ofuscada pela posicao
de «Nature> em lugar de sujeito e a repetigao de «it>» no mesmo papel, mas
que ¢ central no drama de Ofélia e Pol6nio. Sem distorcer em nada o texto
original, da-se deste modo um alargamento das possibilidades significativas
num e noutro sentido.

A citagdo musical, que ndo o é apenas, mas sobretudo por isso me chamou
a atengao, ¢ um verso inteiro do mondlogo «To be, or not to be»!2. O verso
inglés que a motivou foi, na tradugao, ligeiramente alterado na sintaxe, mas a
transposi¢ao do pensamento ¢ perfeita. O assunto — relagao entre a extensao
da vida e a do sofrimento — ¢ camoniano. Mérito da tradutora foi conjugar
todos os objectivos de modo a obter o melhor dos resultados: usou a misica
e o pensamento de Camoes, fez um verso novo e traduziu o verso inglés. Digo
musica, nado métrica, porque o verso de Sophia tem doze silabas. Os versos
de Shakespeare, por sua vez, sio de dez silabas mas compostos por cinco
pés jambicos (cada um dos quais ¢ formado por uma silaba breve seguida de
uma longa) e portanto de cadéncia inteiramente diferente do decassilabo de
Camoes.

O verso inglés de que agora trato é o seguinte: «That makes calamity of
so long life>>, precedido de «there’s the respect>. Sophia tradu-lo para «Que
d4 tdo demorada vida ao sofrimento», precedido de «esta é a suspeita>.
A tradugao usa verso livre, que Sophia considerou ser mais adequado para fazer
face aos problemas de ritmo e medida postos pelos versos ingleses. Neste moné-
logo pos dois versos curtos, mas todos os outros sao de dez e mais silabas, mais
convenientes para exprimir os pensamentos € os argumentos que se interrogam,
respondem e contrapdem numa sucessao atravessada por sentimentos contradi-
torios, cuja clareza é fundamental para caracterizar o estado de alma de Hamlet.
Por tras da evocagao de Camoes esta a afinidade tematica a que aludi: na sua
poesia existe 0 mesmo pensamento (por exemplo, «Pera tao duro mal, tio larga
vida», soneto «Ditosas almas, que ambas juntamente>) e existe 0 pensamento
contrério («Pera tido longo amor tdo curta a vida», soneto «Sete anos de
pastor Jacob servia» ), confirmando a persisténcia da questao na sua poética.
A tradugao realizou o feito de recriar no verso de doze silabas uma sequéncia
de sons que produzisse um efeito semelhante ao de uma das sequéncias sonoras
tipicas de Camoes, sempre respeitantes a versos de dez silabas. Para este resul-
tado concorreu, em primeiro lugar, a conclusio do verso em «sofrimento>,
terminagao frequente em Camdes, como alids outras palavras com a mesma
ou parecida silaba final, de que a do verso citado em seguida ¢ um exemplo.
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Oica-se o verso de Sophia «Que dd tao demorada vida ao sofrimento>,
e, por exemplo, o verso de Camoes «Do tempo que fui livre me arrependo>.
O mais engenhoso meio de chegar ao efeito pretendido foi a escolha e arranjo
das palavras de modo a permitir uma prontincia rdpida das silabas do meio do
verso, fazendo-as soar como se estivessem subordinadas a um tnico acento,
e obtendo assim uma aproximagdo a acentua¢io na sexta silaba, prépria da
cadéncia do verso camoniano. Jogo certamente, e jogo admiravelmente jogado.

Referi-me ja vérias vezes as diferengas da natureza das linguas do original
e da tradugdo, que sio, por exemplo, causa do aumento frequente do niimero
de versos em portugués, o que nio impede que em regra se recupere, pelo
uso de uma linguagem que nos ¢é natural e que Sophia teve o cuidado de nao
tentar converter ao ritmo mais rapido ou sincopado do inglés, o sentido das
falas das personagens. Falei de divergéncias culturais provocadas pelo tempo,
resultando no achado de uma correspondéncia noutro plano que nio o literal,
num plano a que poderei chamar encontro das verdades de cada um relativas
a mesma ideia. Falei também de diferengas de perspectiva conforme a predo-
minancia é dada ao teatro ou a poesia, reflectida na omissao em portugués de
uma ou outra alusdo a contracena ou ao palco em que tudo se passa, que serd
facil de suprir pelo jogo dos actores.

Ha no entanto diferencas que tém reflexos mais fundos do que estes
porque derivam de outro tipo de razdes. Aquilo a que chamo, para resumir,
a desinibicdo da linguagem de Shakespeare tanto no que toca ao vocabulario
em geral como aos modos em que as personagens se interpelam. As razdes
do fenémeno sdo variadas. Por um lado, a nossa tradi¢do teatral é neste
ponto, quanto a tragédia, de uma austeridade inviolavel e as personagens
exprimem-se todas com uma contencio de eruditos, enquanto as tragédias de
Shakespeare tém, por seu lado, a particularidade de nao prescindirem da ironia
e da mordacidade, senao mesmo do cémico. Para além disso, qualquer das suas
personagens, por mais nobre ou real, pode usar termos baixos para exprimir
colera, desprezo ou simplesmente fazer rir a custa de outra. Muitos desses ter-
mos entdo admitidos soam-nos hoje grosseiros, rudes, e custa-nos aceita-los na
boca de cortesaos instruidos no ambiente sério de uma pega tragica.

Polénio pode ser ridiculo querendo ser mordaz, o rei nao poupa a violén-
cia com que se recrimina a si mesmo quando desce ao lugar mais escuro da
sua consciéncia, Hamlet percorre uma imensa gama de estados emotivos, e a
truculéncia com que por vezes se dirige a Ofélia ou fala dela deve chocar-nos.
Tudo isto, ou quase tudo, passou para o texto portugués, mas abrandado nas
suas asperezas.

Quanto a Hamlet, destaco, a terminar, um aspecto que sé ao de leve
marcou o texto traduzido, mas que foi crucial no percurso do trabalho de
traducdo, como se percebe das notas de Sophia. Cada encenador, cada leitor
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tem a sua ideia sobre o principe da Dinamarca. Os ingleses, ao p6-lo em cena,
gostam de explorar essa versatilidade, fazem-no cobarde, imaturo, nobre, arro-
gante, violento, ridiculo, inteligentissimo, apaixonado, distante, e para tudo ha
matéria na pega, porque com nenhuma outra personagem Shakespeare foi tao
avaro em coeréncia ou defini¢do psicoldgica. Mas a verdade ¢ que, no fim, o
resgata e o atira para as alturas, ndo sendo mais possivel duvidar-lhe da qua-
lidade da alma depois das palavras com que pela tltima vez o satida Horacio,
o impoluto.

Sophia parece nunca ter tido dividas. Quando terminou a tradugio,
pegou nessas palavras e escreveu um poema que comega com «Boa noite doce
principe>. Nessa despedida comovida fica um testemunho do que foi para ela
a histéria do principe que nao viveu a vida que «lhe era devida>» e a quem
rodearam acontecimentos e ac¢des que nao escolheu:

Mas tudo isto te venceu e nao deixou que fosses
O rei que eras."
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