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Abstract: This article proposes a comparative study of different transla-
tions of Romeo and Juliet by William Shakespeare concerning the poly-
semy, defined as a condensation of more than one signified in the same
signifier and potential source of equivalence in translation. It is represented
in this work by double meaning expressions with obscene connotation
named jogos de linguagem (language games). The analysis is based on
theoretical assumptions of translation that define it as an interpretative and
communicative process based on the studies of Rosa Rabadan (1991) and
Hurtado Albir (2001). It aims at studying the translation of polysemy in this
literary work through the comparison and analysis of three translations into
Portuguese. They are Beatriz Viégas-Faria’s translation, published in 1998,
Barbara Heliodora’s translation, published in 2004, and Elvio Funck’s
translation, published in 2011. Through this analysis and comparison, we
hope to evince that the translation of the jogos de linguagem, which are a
continuous characteristic of William Shakespeare’s work, requires a care-
ful treatment concerning the reproduction of the communicative function
of comicality through the exploration of sexuality. Therefore the analysis
of the treatment of polysemy in the translations will also allow us to know
its effects in the production of texts of the target language and to reflect on
the best way of reproducing them in order to propose strategies to solve
this kind of translation problem considering the necessity of an adjustment
towards the social and cultural context in which they are inserted.
Keywords: literary translation; polysemy; language games; non-equiva-
lence; sexuality.

Resumo: Este artigo apresenta um estudo comparativo de tradugdes da
obra Romeu e Julieta, de William Shakespeare, no que se refere a polis-
semia, entendida como uma condensagao de significados em um s6 signi-
ficante e fonte potencial de inequivaléncia na traducdo. Nessa obra, a po-
lissemia ¢ representada pelas expressdes de duplo sentido com conotagdo
obscena, aqui denominadas jogos de linguagem. A andlise se sustenta nos
pressupostos tedricos da tradugdo de Rosa Rabadan (1991) e Hurtado Albir
(2001), que a compreendem como um processo interpretativo e comuni-
cativo. O objetivo ¢ estudar a tradugdo da polissemia nessa obra, a partir
da comparacdo e da analise de solugdes em trés tradugdes para o portu-
gués: Beatriz Viégas-Faria (1998), Barbara Heliodora (2004) e Elvio Funck
(2011). As respectivas analises e comparagdes evidenciam que a tradugo
dos jogos de linguagem, caracteristica constante na obra de William Sha-
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kespeare, requer um tratamento cuidadoso no que diz respeito a reproducao
de sua fun¢do comunicativa de comicidade através da exploracao do tema
da sexualidade. Portanto, a analise do tratamento dado a polissemia nas
tradugdes permitird, também, conhecer seus efeitos na produgdo de textos
da lingua alvo e refletir sobre a melhor maneira de reproduzi-los através
de estratégias que solucionem os problemas de tradug@o, considerando a
necessidade de uma adaptagdo ao contexto social ou a cultura em que serdo
inseridos.

Palavras-chave: traducdo literaria; polissemia; jogos de linguagem; ine-
quivaléncia; sexualidade.

Introducao

O escritor William Shakespeare ¢ atualmente considerado um génio ndo apenas da
literatura inglesa, mas também da literatura universal. Tendo escrito mais de trinta pegas
teatrais, além de poemas, entre a segunda metade do século XVI e a primeira do século
XVII, sua genialidade se justifica pela capacidade de dar dramaticidade, dinamicidade e
forca as suas pegas; pela habilidade em jogar com as palavras e por seu carater universal,
que se percebe em sua sensibilidade para abordar temas e criar personagens atemporais
e que representam as qualidades e as falhas inerentes ao ser humano, com as quais o pu-
blico se identifica.

Do ponto de vista dos estudos da tradugao, sua obra apresenta grande interesse, haja
vista o carater polissémico da linguagem shakespeariana e os problemas que essa carac-
teristica engendra para o tradutor.

Este artigo busca apresentar um estudo sobre o tratamento dado a polissemia em tra-
ducdes do inglés para o portugués na obra Romeu e Julieta®, comparando e analisando
algumas tradugdes dos jogos de linguagem de conotagdo obscena empregados pelo per-
sonagem Merctcio na obra Romeu e Julieta.

As tradugoes escolhidas para a analise — Beatriz Viégas-Faria (1998), Barbara Helio-
dora (2002) e Elvio Funck (2011) — destinam-se a publicos variados e t€ém funcionalidades
e estratégias de traducdo distintas, mas estdo igualmente atentas a questdo dos jogos de
linguagem. As traducdes de Viégas-Faria e Heliodora estdo voltadas a um publico geral e
empregam uma linguagem contemporanea. BeatrizViégas-Faria traduz em prosa o texto
original, escrito predominantente em verso. O texto de Heliodora, que também traduz para
o teatro, esta em prosa e verso, oscilando entre uma linguagem que ora se aproxima do
popular, ora do erudito. Ja a tradugdo de Funck, em prosa e verso, visa um publico mais
especifico, constituido por profissionais e estudantes das areas de literatura e tradugdo, e
tem um cunho mais didatico, o que se confirma pela grande quantidade de notas de rodapé
explicativas, especialmente no que diz respeito ao uso de expressdes inglesas de uso arcaico
ou a informagdes historicas que contribuem para uma melhor interpretagao do texto.

Com o intuito de contextualizar a produgao shakespeariana, faremos, de inicio, uma
retomada dos principais fatos histdricos e politicos e da cena cultural da Inglaterra eli-
sabetana, seguida de uma analise do tratamento dado entdo a sexualidade, o qual teve
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influéncia direta na produgdo literaria da época. De fato, a linguagem obscena revelada
através das metaforas e dos jogos de linguagem obscenos, tdo apreciados pela plateia
elisabetana, foi largamente explorada pelos dramaturgos, dentre os quais se destacou
William Shakespeare.

Em segundo lugar, nossa reflexao acerca do processo tradutério se embasara nos con-
ceitos de Hurtado Albir e Rosa Rabadan e na observagao de fatores externos ao texto ori-
ginal (politicos, historicos, filosoficos, culturais, etc.) que influenciam tanto sua produgao
bem como sua reprodug@o ou tradugdo, em um contexto especifico.

Por fim, apresentaremos uma breve amostra dos jogos de linguagem e de suas tradugoes.

1. Contextualizacao

O periodo em que viveu o dramaturgo ¢ conhecido como era elisabetana e se carac-
terizou por um grande desenvolvimento econdmico, cientifico e cultural, embora tenha
também conhecido momentos de crise social, ocasionada pela rivalidade entre facgdes
politicas. Tal periodo possibilitou o florescimento do teatro.

Quando, por volta de 1558, a rainha Elisabete I permitiu a volta das apresentag¢des
teatrais publicas na Inglaterra, proibidas no breve reinado de Eduardo VI, teve inicio a era
do teatro elisabetano. Esse periodo se estendeu até 1642, data do fechamento dos teatros
pela fac¢@o puritana do parlamento durante a Revolucao Inglesa, e corresponde as pecgas
de teatro produzidas sob forte influéncia dos classicos gregos e latinos, em decorréncia
do Humanismo.

Os autores do teatro elisabetano abordavam em suas pegas temas diversos, que abran-
giam ndo so6 personagens e fatos historicos da antiguidade classica, como também fatos
da historia da Inglaterra e de seus monarcas. Pretendiam popularizar as pegas através de
temas atraentes para um publico constituido de todas as classes sociais, em uma época
em que a sociedade inglesa comegava a se libertar da rigida hierarquia social dominante
na Idade Média, oportunizando a populacdo algum conhecimento da antiguidade classica
através do teatro.

O drama eclisabetano, focado nas relagdes interpessoais e sociais, explorava, através
dos efeitos cénicos, o tragicomico, as emogdes violentas, as paixdes e o realismo dos per-
sonagens, com 0s quais a plateia se identificava. Através da renovac¢ao da métrica, com o
uso do verso branco, das entrelinhas, dos jogos de linguagem, buscava-se transmitir uma
mensagem ao publico. Sdo exemplos disso Macbeth, atormentado pela culpa; Romeu e
Julieta, jovens amantes cujo suicidio pune familias inimigas que sobrepdem a disputa
pelo poder ao amor; Rei Lear, levado a loucura pela traigao das filhas; Hamlet, consumido
pela suspeita do assassinato de seu pai, o rei Hamlet, pelo proprio irmao Claudio.

Apesar da popularidade, os teatros ndo eram bem vistos pelas autoridades de Londres
e estavam proibidos na cidade. O crescente movimento puritano na Inglaterra, que se
opunha ao absolutismo do rei Carlos I e que culminou em 1642 com o inicio da Guerra
Civil, hostilizava o teatro assim como outras formas de manifestagdo cultural, conside-
radas imorais e desafiadoras a ordem publica. Tanto os personagens femininos como os
masculinos eram interpretados por homens. A auséncia de atrizes se justifica pela heranga
do teatro medieval, cujas pegas de carater religioso e didatico, as moralidades, eram ape-
nas representadas por atores amadores e nunca por atrizes. Essa tradi¢do se perpetuou no
teatro elisabetano, mas os atores deixaram de ser amadores. A participa¢do das mulheres
se limitava a outras fungdes no teatro, tais como a preparacdo do figurino.
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Nos primoérdios do teatro elisabetano, na segunda metade do século XVI, os cenarios
eram muito simples e normalmente ao ar livre, o que requeria uma imaginagao fértil da
plateia, que era levada a imaginar seu proprio cendrio através das falas dos personagens.
Eram constru¢des simples de madeira ou pedra, descobertas, com formato circular ou
hexagonal e com amplo espaco interno. Os balcdes e as galerias estavam dispostos ao
redor do teatro e a decoracgdo era singela. A cenografia também era escassa e ndo havia
interrupgdes entre um ato e outro, diminuindo o tempo de representagdo das pegas. Tam-
pouco havia cortinas no palco, o que criava a necessidade de expressdes que indicassem
a entrada ou saida de atores em cena, tais como Farewell (adeus), I'll go along (partirei),
etc., ou mesmo de versos rimados. Somente mais tarde, por volta de 1709, a divisao das
pecas em atos e cenas foi introduzida pelo dramaturgo, poeta e editor da primeira edi¢do
moderna da obra de Shakespeare, Nicholas Rowe. Os atores interpretavam em meio ao
publico, com o qual interagiam. Teatros com estrutura mais proxima a dos modernos,
como o The Globe, comegaram a ser construidos apenas no inicio do século XVII.

Em virtude da diversidade social da plateia, os teatros elisabetanos se organizam em dis-
tintos niveis. Dessa forma, as camadas mais pobres, que ficavam em pé na parte principal do
auditorio — groundlings —, destinavam-se os ingressos mais baratos. Ao redor dos groundlin-
gs estavam as balconies, semelhantes as arquibancadas cobertas de um estadio de futebol
com assentos, cujos ingressos mais caros se destinavam as camadas sociais mais abastadas.

Quanto aos parametros que norteavam o teatro elisabetano no que se refere aos temas,
recursos linguisticos, estrutura cénica, etc., a tradutora e critica literaria Heliodora (2001,
p- 35) afirma que “Os criadores do teatro elisabetano ndo tinham principios estéticos nor-
mativos a seguir; seu critério basico ao escrever para o teatro parece ter sido “se funcionar
bem no palco pode, se ndo funcionar nao pode”.

Quando Elisabete I faleceu em 1603, Jaime I lhe sucedeu e seu reinado deu conti-
nuidade a época de ouro do teatro elisabetano. Algumas pecas de William Shakespeare
escritas durante o reinado de Jaime [ sdo Otelo, Macbeth, Rei Lear, Anténio e Cledpatra,
Conto de Inverno e A tempestade. Assim como as obras literarias daquele periodo, tais
como Hamlet, que continha varias alusdes a corte inglesa da rainha Elisabete, as desse
novo periodo seguiram contendo referéncias diretas ao monarca. Segundo Funck (2012,
p- 205), Macbeth teria sido escrita “sob medida para o rei Jaime I””: Unica a se passar na
Escocia, seu enredo relata o assassinato do rei Duncan pelas maos de Macbeth, seu paren-
te e general que lhe sucede no trono.

Foi nessa época que viveu o dramaturgo e poeta inglés William Shakespeare. Nasceu
em 1564, em Stratford-upon-Avon, e faleceu em 23 de abril de 1616 na mesma cidade.
Shakespeare teria concluido o ensino médio, onde estudou latim, retorica, logica e os textos
classicos latinos e gregos. Nas aulas de retorica, os alunos desenvolviam e exercitavam a
habilidade da escrita e da fala através da produgao de cartas, ensaios ou discursos que eram
apresentados oralmente. Fazia parte desse exercicio o emprego de figuras de linguagem tais
como metafora, alegorias e hipérbole. Sem duvida, toda essa formagéo classica contribuiu
para sua formagao como escritor, além do talento excepcional para o uso da linguagem.

Entre 1585 e 1588, Shakespeare mudou-se para Londres, quando a cidade se encon-
trava em plena efervescéncia cultural, o que propiciou o inicio de sua carreira em com-
panhias de teatro, tais como a Queen’s Men e a Lord Strange’s Men. Teria trabalhado em
diversas funcdes antes de se tornar ator, escritor e, mais tarde, um dos proprietarios do
teatro The Globe (construido em 1599) e do Blackfriars (construido em 1609). A eferves-
céncia cultural resultante dos ideais humanistas proporcionou o ambiente perfeito para a
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evolugdo de seu talento linguistico, e a redescoberta dos classicos greco-latinos contri-
buiu para a composi¢ao de sua obra. O dramaturgo escreveu pecas de géneros variados,
muitas vezes recriando classicos da literatura latina e grega ou utilizando-se de sua mi-
tologia, sempre buscando temas que, de alguma forma, estivessem relacionados a fatos
da realidade vivenciada por sua plateia. No entanto, suas pecas foram classificadas em
géneros distintos — tragédia, comédia, pegas historicas e poemas — apenas apos sua morte,
quando sua obra completa foi publicada pela primeira vez em um tnico volume, sob o
nome de First Folio, por John Hemings e Henry Condell.

Entre as historicas, pode-se citar Ricardo I1I e Henrique VI. Entre as comédias, encon-
tram-se Sonho de uma noite de verdo ¢ A tempestade. As tragédias de Shakespeare, por
sua vez, sdo atribuidas a uma fase mais tardia de sua vida, que compreende o periodo en-
tre 1601 e 1608. O escritor se baseou no preceito de tragédia de Aristoteles para elaborar
suas pegas, segundo o qual o carater admiravel, porém ndo incorruptivel do heroi, torna-o
humano e, por essa razdo, mais proximo da plateia que, em uma espécie de catarse, se
compadece do mesmo e expurga ou purifica seus sentimentos. Entre as mais conhecidas
estdo Romeu e Julieta, Hamlet, Otelo € Macbeth.

A obra que analisamos, Romeu e Julieta, foi escrita entre 1592 e 1595 ¢ é uma das
mais conhecidas do autor. Do ponto de vista linguistico, ¢ classificada por Heliodora
como uma tragédia lirica, pois pertence a um periodo em que Shakespeare utilizou intensa
linguagem poética nos distintos géneros em que escreveu e, em especial, nessa tragédia.
Day (1963, p. 197, tradugao nossa), por sua vez, classifica-a como “comédia romantica”.

Essa peca ¢ baseada no poema intitulado The Tragicall Historye of Romeus and Juliet
(1567), de Arthur Brooke, que se baseou na obra Romeo e Giullieta do escritor italiano
Matteo Bandello (1554), uma adaptagdo do mito grego de Piramo e Tisbe. A peca tem
como tema o amor proibido de dois jovens, ocasionado pela rivalidade entre suas fami-
lias. De um lado, os Capuleto, familia de Julieta, e, de outro, os Montéquio, familia de
Romeu. Em uma tentativa de ficarem juntos, os jovens decidem fugir, mas, por for¢as do
destino ou por um mal-entendido, acabam suicidando-se. As a¢cdes de Romeu e Julieta
concentram-se em um curto espago de tempo de cinco dias, ao contrario do original, que
se desenrola em um periodo aproximado de nove meses. Nessa obra se percebe a genial
capacidade de Shakespeare de dar dramaticidade, velocidade e forga as suas versoes.

Embora o amor seja, aparentemente, o tema central de Romeu e Julieta, tema re-
corrente em sua obra, Heliodora chama a atengdo para a rivalidade entre os Capuleto e
os Montéquio e para o fato de que o tema do jogo de poder se sobreponha ao do amor.
Acrescenta que o conflito entre as duas familias ¢ uma representac@o da guerra civil, da
disputa de poder e dos danos que ela causa a populagdo. O desfecho tragico de Romeu e
Julieta é consequéncia do 6dio e da intolerancia entre suas familias bem como uma forma
de punigdo por seus atos que perturbaram a harmonia da comunidade. Isso representava,
para Shakespeare, “a imagem do mais negativo e terrivel que pode acontecer ao estado”
(HELIODORA, 2001, p. 77-78).

2. Alinguagem de Shakespeare e a polissemia
A linguagem era de primordial importancia no teatro elisabetano, que ndo dispunha

dos recursos do teatro moderno (cendrio, iluminagdo, etc.) e que se servia da palavra e
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de todos os recursos da retorica: o set speech, o emprego de pensamentos, conceitos ¢
epigramas e de sonetos, o patterned speech ¢ os image clusters®.

Para alcangar uma maior interagdo com a plateia, Shakespeare empregava variados
recursos linguisticos, nos quais se vé sua incontestavel habilidade e gosto pelos jogos de
linguagem, cria¢do de palavras, metaforas e trocadilhos, como veremos a seguir.

O dramaturgo soube utilizar a riqueza cultural e linguistica que caracterizava a lingua
inglesa em suas pecas, em um momento em que ela passava a ter o status de lingua lite-
raria pela primeira vez, desde a conquista normanda em 1066. Essa riqueza que lhe pos-
sibilitou “jogar” com a lingua se deveu ao processo de transformagao por que ela estava
passando em pleno Renascimento, uma vez que estava livre de instrumentos normativos
rigidos reservados apenas ao latim, que era, de fato, a lingua estudada nas escolas. Além
disso, desde o Middle English, o inglés da Idade Média, a lingua havia perdido as termi-
nagdes morfologicas (prefixos, sufixos e desinéncias), o que também lhe dava maleabili-
dade; muitas vezes, a diferenga entre um substantivo e um verbo passava a ser percebida
através do contexto devido a auséncia de marcas formais que os diferenciassem, como
ocorre ainda nos dias de hoje.

Portanto, a lingua inglesa estava suscetivel a mudangas e empréstimos, com os quais
Shakespeare soube lidar de forma brilhante, embasado em seu solido conhecimento da
lingua, em uma época em que a cultura era muito mais auditiva do que visual e que o
publico ouvia as pegas em um teatro desprovido de grandes cenarios, maravilhando-se
com o poder das palavras.

O segundo aspecto desse “jogo” que Shakespeare fazia com as palavras diz respeito
ao uso de metaforas que ele, cuidadosamente, relacionava aos temas mais familiares de
seu publico, tais como jardinagem, jogos, pesca, etc., criando uma espécie de pano de
fundo para suas pegas. Um exemplo se encontra em Hamlet, peca em que o dramaturgo
langa mao de um conjunto de metaforas inter-relacionadas que fazem referéncia ao “ado-
ecimento, podriddo, decadéncia e morte”, em concordancia com o tema da peca, que nar-
ra a trama da trai¢do e morte do rei Hamlet da Dinamarca por seu proprio irmao Claudio.

O terceiro e Gltimo ¢ o uso dos trocadilhos. Assim como todos os outros aspectos de sua
linguagem, os trocadilhos — cujo principio se baseia na polissemia — serviam ao proposito
de entreter o publico provocando o riso e maravilha-lo com a riqueza e a criatividade de
suas construcdes. Justificando a defini¢do da polissemia, que, segundo Rabadan (1991, p.
120) ¢ “uma condensacao de significados em um Unico significante”, os trocadilhos shakes-
pearianos, aqui denominados jogos de linguagem, tinham uma conotagao obscena.

Vejamos um exemplo na fala das personagens Sansao e Gregorio, servidores dos Ca-
puleto, que, na cena 1 do ato I, provocam uma discussdo com os servidores dos Monté-
quio ao se referirem a superioridade de seus patrdoes. Ao empregar o verbo fo stand, que
significa ficar de pé, mas que também conota “ter uma ere¢do”, Sansdo joga com esse
duplo sentido:

Sampson: 4 dog of the house of Montague moves me to stand. (EVANS apud
FUNCK, 2011, p. 23)

Sansdo: Da casa dos Montéquio, até um cachorro me incomoda. (VIEGAS-FA-
RIA, p. 9, 1998)

O jogo de linguagem do original tem continuidade com a resposta de Gregorio ¢ ¢
reproduzido na tradugdo através da expressdao “enfrentar o inimigo, firme, teso, de pé”,
resgatando o jogo de palavras do texto original:

4 Para mais detalhes, ver HELIODORA, Barbara. Falando de Shakespeare. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.
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Gregory: To move is to stir, and to be valiant is to stand: Therefore, if thou art
moved, thou runn’st away. (EVANS apud FUNCK, 2011)

Gregorio: Ficar incomodado implica mexer-se; e ser valente é enfrentar o inimi-
go, firme, teso, de pé; portanto, se ficas incomodado, ndo ficas parado ¢ foges.
(VIEGAS-FARIA, p. 9, 1998)

Segundo Kiernan (2008, p. 1), entreter o publico ndo era a Unica razdo pela qual
Shakespeare teria recorrido com tanta frequéncia a linguagem de conotagdo obscena. A
autora esclarece que, através desses jogos de linguagem, que faziam parte do subtexto
que enfatizava o impacto dramatico de suas cenas, Shakespeare tratava de topicos rela-
cionados a moralidade, a politica e a filosofia. Além disso, ela enfatiza a importancia de
se reconhecer a linguagem obscena da obra de Shakespeare como uma forma de analise
das distintas facetas da esséncia humana através da sexualidade e acredita que nesse pon-
to, especificamente, resida o brilhantismo do dramaturgo. Portanto, ignorar esse aspecto
de sua linguagem e vé-lo como um génio puro e imaculado “¢ um grande desservigo”
(KIERNAN, 2008, p. 27-45)°.

Esse “desservico”, essa tentativa de suavizar a linguagem obscena de Shakespeare,
pratica comum entre os editores e tradutores de sua obra entre os séculos XVI e XX, tem
duas importantes consequéncias.

A primeira diz respeito a consequente descaracterizagao da obra de Shakespeare por
meio de uma “higienizagdo”, pois “com o passar dos anos, os trocadilhos sexuais de
Shakespeare mais indecentes se tornaram invisiveis em edi¢cdes e apresentagdes de suas
pecas, o que significa que o mundo foi privado de um aspecto significante e paradoxal-
mente sério de sua obra” (Ibid, p. 30 e 31-45)%. Ou seja, essa “higienizagdo” implica a
perda de um entendimento maior do significado de sua obra no que concerne a toda uma
gama de valores, preceitos, interpretagdes de fatos politicos, historicos, etc., revelados
através dos jogos de linguagem obscenos.

A segunda consequéncia concerne aos valores morais e religiosos de uma sociedade
que se revelam por meio dessa “higienizac¢ao”, pois através do tratamento dado a sexua-
lidade, manifestada na literatura — nesse caso especifico, através dos jogos de linguagem
obscenos —, percebem-se as manobras, as formas de controle sobre o individuo que esta
atrelado as regras de comportamento que restringem ou mesmo impossibilitam uma dis-
cussao aberta acerca da sexualidade.

Da mesma forma, no que se refere a linguagem obscena daquele periodo, especialmen-
te a linguagem de Shakespeare, Partridge (1968, p. 5)” observa que o autor tinha interesse,
curiosidade pelo sexo e sua misteriosa influéncia sobre a vida e o carater humanos. Além
disso, este autor descreve a linguagem obscena de Shakespeare como uma linguagem

5 No original: “But this is to him a great disservice”. Esta traducao e todas que seguem de Kiernan (2008) sao
de nossa autoria.

6 No original: “But in the years since his day, Shakespeare’s most indecent sexual puns have been all but
invisible in editions and performances of his plays, which has meant that the world has been deprived of a
significant, and paradoxically serious, aspect of his work”.

7 No original: “Shakespeare was, physically, a pagan; also, he took a lively, very curious interest in sex. He
was no mere ‘instinctive’ sensualist, but an intellectual voluptuary and a thinker keenly, shrewdly, penetrat-
ingly, sympathetically probing into sex, its mysteries, its mechanism, its exercise and expertise, and into its
influence on life and character”. Esta tradugdo e todas que seguem de Partridge (1968) sdo de nossa autoria.
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de “vulgarismos apenas no senso filologico” (PARTRIDGE, 1968, p. 9)%, acrescentando
que o dramaturgo “apenas se utilizava de gracejos anatomicos (anatomical witticism) ou
da piada funcional (functional joke) que remetessem a sexualidade com espirituosidade”
(Ibid, p. 9)°. Tal observagdo remete a ideia de que os jogos de linguagem sexuais de
Shakespeare estejam intrinsecamente inseridos no contexto da pega, da situagdo descrita,
do dialogo. Muitas expressdes cujo sentido denotativo ¢ inocente conotam um sentido
novo e obsceno em determinados didlogos e situagdes.

E, finalmente, o fato de esse tema ter sido constantemente explorado na obra shakes-
peariana e naquela de autores contemporaneos a ele comprova a relagéo entre a sexualida-
de ¢ as formas de controle da sociedade e remete, portanto, a analise e discussdo acerca da
sexualidade na era elisabetana. Acerca disso, Kiernan (2008, p. 5)*° observa uma capaci-
dade agucada da plateia elisabetana em identificar o subtexto das pegas teatrais. A autora
levanta duas razdes que justificariam essa capacidade de interpretacdo: a familiaridade da
plateia com a decifragdo de codigos e com a linguagem obscena, ¢ a significacdo dessa
pratica, através da qual o publico era instigado e desafiado em termos de comportamento.

Dessa forma, pode-se dizer que o publico encontrava no teatro uma possibilidade de
extravasar ou liberar desejos, emocgdes ¢ ideias reprimidas. E o riso decorrente dos troca-
dilhos obscenos de Shakespeare, por exemplo, enfatizados pelos gestos e pelo tom de voz
dos atores, parece ser um bom exemplo disso. Macrone (1998, p. 25) observa que essa
catarse do publico elisabetano, ndo apenas no que concerne a obscenidade, mas também
a violéncia e as misérias das ruas, lotava os teatros: “O publico de entdo, assim como o
publico de hoje, queria, de fato, ser chocado, assustado ou mesmo nauseado. E tais emo-
¢oes, degradantes ou prurientes segundo o ponto de vista, eram definidas por Aristoteles,
de forma nobre, como a catarse”*.

3.Traducgado

Neste trabalho, adotamos as ideias de Hurtado Albir (2001) sobre o fendmeno traduto-
rio, a qual entende a tradugdo como um ato de comunicagdo entre sistemas linguisticos dis-
tintos, mediado pelo tradutor. Essa visdo sustenta nosso proprio entendimento do processo
tradutério dos jogos de linguagem do texto original em inglés de Romeu e Julieta para o
portugués, que consiste na mediagdo da lingua e cultura de partida entre a lingua e cultura
de chegada, a fim de manter a fungdo comunicativa desses jogos do texto-fonte, que se ex-
pressa pela comicidade das expressoes de duplo sentido de conotagdo obscena. Além disso,
ao concordar que o publico-alvo também ¢ um fator determinante no processo da traducao,
COmo se Vera a seguir, encontramos outro ponto em comum com os conceitos de Hurtado
Albir. A distancia ndo apenas linguistica mas também cultural desse texto de aproximada-
mente quatrocentos anos requer uma observagdo ¢ mediagdo ou adaptacdo minuciosas do

8 No original: “[...] vulgarisms only in the philological sense”.

9 No original: “Shakespeare was not a Rabelais: he took very little pleasure in the anatomical witticism and
the functional joke, unless they were either witty or sexual”.

10 No original: “People spoke a language that was full of figures of speech — bawdy, colourful, or just plain
gross — to describe or disguise the cruel facts of life: poverty, the plague, veneral disease, a high infant mor-
tality rate, slow painful death, the brutal violence in many forms that was everywhere around them. Life in
Shakespeare’s England was — for many of its population — brutal, hard and raw”.

11 No original: “Many playgoers then, like many moviegoers today, actually wanted to be shocked, frightened,
or even disgusted. You might call such emotions degrading or prurient; but Aristotle had a more ennobling
word for them: catharsis”.
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texto para seu publico-alvo, inserido em um contexto social, historico, linguistico e cultural
totalmente diverso daquele em que se encontrava a plateia shakespeariana.

Outras questdes relevantes abordadas pela autora dizem respeito a finalidade ¢ as
caracteristicas ou tragos definitorios da tradugdo e a visdo da tradu¢do como um ato de
comunicagdo, operagao textual e atividade cognitiva.

A reflexdo acerca da finalidade e caracteristicas da traducdo esta baseada em quatro
pressupostos basicos: a razao ou necessidade de se traduzir, motivada pelas diferencas lin-
guisticas e culturais; a finalidade comunicativa, uma vez que a fun¢ao de um texto ¢ comu-
nicar; o destinatario da tradugao que necessita dela por desconhecer a lingua e/ou cultura do
texto fonte; e a finalidade da tradu¢@o que a condiciona. A titulo de ilustracao, um texto clas-
sico da literatura, como a obra que analisamos, pode ser traduzido para uma edi¢ao de livros
de bolso (por exemplo, a tradugio de Viégas-Faria ou a de Heliodora) ou uma edi¢do erudita
bilingue (como a de Elvio Funck). A autora acrescenta que o ato da tradugo requer do tra-
dutor habilidades linguisticas e extralinguisticas. Essas tlltimas compreendem néo apenas
o conhecimento do tema do texto fonte, mas também da cultura de chegada, habilidade de
transferéncia ou de compreensao e producdo de textos, e conhecimento instrumental, que se
refere ao mercado laboral, conhecimentos de informatica, etc.

Hurtado Albir descreve os tragos definitorios da tradugdo através de seis principios ba-
sicos, que retomaremos brevemente: principio da primazia da comunicagao e adequacdo a
lingua de chegada; principio da atualizagdo textual ou sentido; principio da intervenc¢ao do
contexto; principio dos aspectos culturais e destinatario da tradug@o; principio da vincula-
¢do textual e da finalidade de traducdo; e principio da tradu¢do como processo mental.

O primeiro principio, o da primazia da comunicacdo e adequacdo a lingua de chegada,
diz respeito a utilizagdo de meios linguisticos distintos para a mesma inten¢do comunicativa
em linguas também distintas. Dessa forma, as formas de cumprimento ou os provérbios,
por exemplo, sdo proprios de cada lingua. Um exemplo se encontra na expressao Good den
empregada por Mercticio em Romeu e Julieta (ato 11, cena 4) quando se dirige a Ama de
maneira jocosa ao se servir do duplo sentido obsceno da expressdo den, que significava na
época tanto “boa tarde” quanto, “antro” ou “vagina”. O cumprimento desse principio requer
do tradutor, portanto, a observancia e reproducdo da fun¢do comunicativa dessa expressao
no texto original que ¢ a de gerar comicidade através da exploragdo do duplo sentido.

O segundo principio € o da atualizagdo textual ou do sentido. A autora chama a aten-
¢do para a considerag@o do sentido das palavras e frases em um determinado contexto e
género textual, sob pena de se cair em casos de intraduzibilidade ou inequivaléncia, quan-
do ndo se encontra uma expressao de sentido equivalente na lingua de chegada. Essa atu-
alizag@o pode ser ilustrada por uma fala do personagem Merctcio (ato II, cena 4): quando
se dirige de forma maliciosa a Ama de Julieta, ele faz uso do duplo sentido das expressdes
hand e prick em “the bawdy hand of the dial is now upon the prick of noon hand”. O
duplo sentido se expressa através da expressao hand, que pode ser atualizada tanto como
“mao” quanto como “ponteiro do reldgio”, e prick, que significa “ponto” ou “marca”, mas
que também conota “pénis”. Funck (2011, p. 114-115) ofereceu a seguinte solugdo para
esse trecho: “o ponteiro safado estd agora bem em cima do ponto do meio-dia”.

O principio da intervencdo do contexto refere-se ao significado de uma palavra inseri-
da em um contexto. Em outra fala (ato I, cena 4), ao tentar animar Romeu, que diz ter um
mau pressagio em decorréncia de um sonho e se mostra preocupado e pouco disposto a
participar do baile de mascaras dos Capuleto, Mercticio emprega um espirituoso discurso
no qual faz referéncia a Rainha Mab. Segundo o folclore da época, cla “¢ a agente que
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as fadas usam para que as pessoas ‘déem a luz’ sonhos estranhos” (KITTREDGE apud
FUNCK, 2011, p. 63). A completude da funcdo comunicativa dessa metafora que alude
aos sonhos requer do espectador ou leitor um conhecimento prévio a respeito dessa refe-
réncia folclorica.

O quarto principio tange aos aspectos culturais e ao destinatario da tradugdo e pode
ser ilustrado pelo jogo de linguagem to raise a spirit in his mistress’ circle (erguer um
espirito dentro do circulo de sua amada), uma vez que precisa ser adaptado tanto a cultura
de chegada como ao destinatario da tradug@o. Ao empregar essa expressao (ato II, cena 1,
EVANS apud FUNCK, 2011, p. 83), Mercticio faz referéncia a consumagao do ato sexual
entre Romeu e sua amada. Na era elisabetana, a expressdo fo raise a spirit significava
literalmente erguer ou fazer aparecer um espirito (FUNCK, 2011, p. 83). No entanto,
spirit também conotava pénis, assim como circle, vagina. Dai o jogo de linguagem que
alude ao ato sexual, em que fo raise a spirit conota uma ere¢do, complementado por in
his mistress’ circle, que conota a penetracdo. No entanto, essa conotacao sexual, base da
fungdo comunicativa do texto e evidente para o publico elisabetano, ja ndo o ¢ para o
publico contemporaneo. Portanto, o tradutor precisa se servir de recursos que fornegam
essa informagdo, seja através de notas de rodapé, seja através de expressoes adaptadas a
lingua e a cultura de chegada e que resgatem tal conotagao.

O quinto principio ¢ o da vinculagdo textual e a finalidade da tradugdo, que diz respei-
to a adaptagdo da tradugdo do texto fonte em fungdo do género textual e sua finalidade.
A autora esclarece que cada género textual especifico com finalidades distintas requer
estratégias de traducdo diferenciadas.

O sexto e ultimo principio vé€ a tradu¢do como resultado de um processo mental ao
qual o tradutor ¢ submetido na busca de solugdes tradutérias. Esse processo requer uma
compreensdo do texto original e conhecimentos linguisticos e extralinguisticos que lhe
permitam fazer, em um segundo momento, uma transposi¢ao da lingua fonte a lingua
alvo, tendo em mente a fung@o do texto e o destinatario.

Hurtado Albir finaliza sua reflexdo retomando o conceito da tradug@o a partir de trés
tracos ou caracteristicas (2001, p. 38-42): é um ato de comunicagdo devido a sua fina-
lidade comunicativa, ¢ uma operagao textual, por estar situada no plano da fala, e ¢ um
processo mental, pois requer do tradutor uma compreensao do texto da lingua fonte para,
em seguida, reformula-lo com os meios da lingua do texto alvo.

A partir desses principios, Hurtado Albir redefine a tradugdo como “um processo in-
terpretativo e comunicativo que consiste na reformulagdo de um texto com os meios de
outra lingua que se desenvolve em um contexto social e com uma finalidade determinada”
(2001, p. 41)*.

4. Equivaléncia e inequivaléncia

O processo de reformulagdo de um texto fonte, que se da através da utilizagdo dos
recursos de uma lingua-alvo, e de sua inser¢do em um novo contexto social e/ou cultural
requer, primeiramente, uma analise do sentido atualizado no texto original, seguida do
levantamento das possibilidades de equivaléncia e/ou das possiveis inequivaléncias.

Falar de equivaléncia corresponde a buscar uma solugdo tradutoria através da utili-
zagao de expressdes ou palavras da lingua do texto alvo que deem conta do sentido e da

12 Esta tradugdo e todas que seguem de Hurtado Albir (2001) sao de nossa autoria.
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finalidade do texto fonte. Entretanto, ha casos em que uma solugdo tradutoria se revela
inatingivel e nos deparamos com o processo inverso, denominado inequivaléncia. Isso
pode ser exemplificado pela expressdao grave man proferida por Mercticio pouco antes
de morrer ap6s um duelo com Teobaldo, primo de Julieta (ato III, cena 1). O jogo de
linguagem resulta do duplo sentido de grave, que significa “sério, grave, sisudo” e “tu-
mulo”: “sério” porque um morto nao ri; “timulo” porque Mercucio estara enterrado no
dia seguinte (FUNCK, 2011, p. 139).

Para Rabadan (1991, p. 118)*, “Quanto maior for a relevancia da fungao intratex-
tual, maior serd o grau de dificuldade na transferéncia e, portanto, a atualizagdo da
equivaléncia potencial se vera reduzida aos proprios umbrais da tradugdo. Na maioria
dos casos, a traducdo semantica se apresenta como uma solucdo possivel. No entanto,
quando os significantes se convertem em significado, em conteudo, tornando sua mate-
rialidade formal intransferivel, ocorre uma impossibilidade de expressdo da equivalén-
cia no texto alvo”**. Impossibilidade que a autora denomina inequivaléncia linguistica.
O que se busca nesses casos, portanto, ¢ uma tradugdo da fungdo comunicativa. Aqui,
especificamente, inserem-se os jogos de linguagem de Romeu e Julieta, empregados
de forma motivada no texto, uma vez que seu duplo sentido e¢ sua conotacdo obscena
buscam a comicidade. Essa fungdo comunicativa ¢ o que, de fato, deve ser reproduzido
na lingua alvo. Em muitos casos, essa reprodugdo representa um desafio ao tradutor,
que necessita buscar, na lingua-alvo, recursos diversos daqueles da lingua-fonte a fim
de manter a mesma fun¢do comunicativa do texto fonte.

4.1 Polissemia e jogos de linguagem

O conceito de polissemia ¢ relacionado, por Rabadéan (1991), aos de equivaléncia e
inequivaléncia. Segundo a autora, a polissemia ¢ uma das limita¢des linguisticas a ex-
pressdo de equivaléncia translémica que deriva das dificuldades impostas pelo uso moti-
vado dos signos linguisticos no texto. Ela a define como uma condensacgao de significados
em um Unico significante e cita Dagut (1981 apud RABADAN, 1991, p. 120), que atribui
essa condensagdo de significados “a capacidade limitada dos humanos para armazenar
informagao”. Rabadan (1991, p. 119) observa ainda que a “natureza poliss€émica” das
linguas pode ser “explorada de forma consciente”, constituindo o que denomina ambi-
guidade intencional, que representa “uma das barreiras mais dificeis de derrubar (se ¢é
que ¢ possivel fazé-lo) na transferéncia de um texto fonte ao polissistema meta [que
constituem] os casos de inequivaléncia linguistica (CATFORD apud RABADAN, 1991,
p- 120)”. Tal inequivaléncia apresenta diferentes graus de dificuldade, que afetam a equi-
valéncia potencial. Aqueles casos em que a unidade 1éxica potencialmente polissémica
¢ utilizada de forma neutra com um significado determinado pelo contexto representam
um nivel de dificuldade menor do que os casos em que a unidade polissémica ¢ utilizada
de forma intencional pelo autor, desempenhando um papel importante na organizacao do
texto, como acontece com os jogos de linguagem de Romeu e Julieta.

Dentre os exemplos dessa ambiguidade resultante da exploragao intencional da polis-

13 Esta tradugéo e todas que seguem de Rabadan (1991) s@o de nossa autoria.

14 No original: Cuanto mayor sea la relevancia de la funcion intratextual, mayor sera el grado de dificultad en
la transferencia y por lo tanto la actualizacion de la equivalencia potencial se vera reducida hasta los um-
brales mismos de la traduccion. En la mayoria de los casos es posible una traduccion semantica, pero si los
significantes se han constituido en significado, en contenido, y su materialidad formal no es transferible, es
imposible la expresion de la equivalencia en el TM.
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semia citados por Rabadan, encontra-se o jogo de linguagem do soneto 135 de Shakespe-
are, que utiliza a palavra will com quatro sentidos distintos: o do substantivo vontade ou
desejo sexual, o do substantivo orgdo sexual mascuino, o do verbo auxiliar defectivo de
futuro, e o diminutivo do nome William. A impossivel reprodugdo simultanea dos jogos
de linguagem, que ndo encontram um Unico equivalente no portugués para os quatro
significados distintos de will, representa uma fonte de inequivaléncia. A partir da compa-
racdo do soneto original e sua respectiva tradugdo ao espanhol, Rabadan (1991, p. 122)
conclui que
Os trés valores linguisticos que a palavra Will tem no original (“desejo”, “6rgdos sexuais”
¢ o nome do poeta) sdo o esqueleto sobre o qual esta constituido o poema. Em espanhol ¢é
impossivel pensar em uma unidade léxica que acumule os trés sentidos e permita manter
o0 jogo de equivocos, portanto hd que se tomar partido e escolher a acepg¢@o em cada uma
das apari¢des do termo. A versdo de C. PEREZ ROMERO (1987) evidencia a limitagdo: a
palavra Will se mantém entre aspas (tradug@o zero) em trés ocasides no texto castelhano,
presumivelmente naquelas em que a tradutora os interpretou como uma referéncia ao nome

do autor. Nos demais casos se alternam “desejo” e “querer”, ao passo que a referéncia se-
xual desapareceu por completo. (RABADAN, 1991, p. 122)

Exemplo semelhante na obra que analisamos se encontra em uma fala de Mercucio (ato
I, cena 4): “And to sink in it should you burden Love” (Evans apud Funck, 2011, p. 60). O
jovem, em uma tentativa de animar Romeu, que sofre por um amor ndo correspondido antes
de haver se apaixonado por Julieta, explora o duplo sentido das expressoes sink e burden,
que significam, respectivamente, “afundar ou penetrar sexualmente” e “peso” ou “fazer
peso sobre a mulher durante a copula” (EVANS, 1997, apud FUNCK, 2011, p. 60).

Outra possibilidade de exploracao da polissemia ou ambiguidade intencional referida
pela autora diz respeito aos jogos de palavras. Rabadan observa que esses jogos represen-
tam a ruptura da relagcdo que comumente se da entre significante e significado e que isso
se d4 através da homonimia, da homofonia e da paronimia.

A homonimia ocorre quando um significante presta suporte a varios significados de for-
ma motivada em um texto produzindo uma ambiguidade intencional: em Romeu e Julieta, a
expressao to raise a spirit in his mistress’ circle, acima mencionada, utilizada por Merctcio
em referéncia a consumacao do ato sexual entre Romeu e sua amada ilustra esse uso.

A homofonia consiste na existéncia de um Unico significante com significados diver-
gentes, mas de mesma pronuncia. Novamente em Romeu e Julieta (cena 1), vé-se uma
ilustrag@o desse fendmeno: quando Mercucio novamente faz referéncia ao amor, Shakes-
peare joga com a pronuncia idéntica de tale (conto, historia) e fail (rabo), que resulta em
um novo jogo de linguagem de conotagao sexual de dificil reprodug@o em portugués, pois
os substantivos em questdo ndo sdo homofonos:

Mercutio: Thou desirest me to stop in my tale against the hair."
Merctcio: Tu queres que eu pare minha histéria contra minha vontade?'

A paronimia, por sua vez, consiste nos signos com significado distinto, mas com signi-
ficantes relativamente proximos. Na cena 1 do ato I, dois servidores dos Capuleto, numa
referéncia a superioridade de seus senhores sobre os rivais, os Montéquio, fazem uso de

15 Evans apud Funck, 2011, p. 113.
16 Funck, 2011, p. 113.
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jogos de linguagem de conotacdo sexual. A paronimia se encontra precisamente no uso
das expressdes heads of the maids (cabegas das donzelas) e maindenheads (cabagos):

Gregory: The quarrel is between our masters, and us their men.

Sampson: ‘Tis all one, I will show myself a tyrant: when I have fought with the
men, I will be civil with the maids; I will cut off their heads.

Gregory: The heads of the maids?

Sampson: Ay, the heads of the maids, or their maidenheads, take it in what sense
thou wilt."?

Gregorio: A briga ¢ entre nossos patrdes e entre nos, seus criados.

Sansdo: D4 na mesma; vou ser tirano: depois de lutar com os homens, vou ser
bonzinho com as donzelas: cortarei suas cabegas.

Gregorio: As cabecas das donzelas?

Sansdo: Sim, suas cabecas ou seus cabacos, entende como quiseres.'®

Finalmente, ainda no que se refere as possiveis formas de exploragdo intencional da
polissemia relacionadas aos jogos de linguagem, Rabadan (1991) menciona a oligosse-
mia e a metafora.

A oligossemia compreende as diferencas ndo apenas linguisticas como também cultu-
rais existentes entre pares de linguas diversos. Elementos referentes a aspectos culturais
especificos, tais como costumes muito particulares de determinada cultura, referéncias a
fatos histdricos, politicos ou mesmo a nomes proprios representam muitas vezes uma ta-
refa ardua para o tradutor e, de acordo com a autora, em alguns casos sao fonte de inequi-
valéncia. No que se refere a obra aqui analisada, as referéncias a elementos da cultura e da
historia da Inglaterra elisabetana constituem exemplos de oligossemia. A expressao we Il
not carry coals (ato I, cena 1), que significa literalmente “ndo carregaremos carvao”,
conota inferioridade: ¢ empregada por Sansdo, em seu dialogo inicial com Gregorio, no
qual ambos falam acerca da superioridade de seus amos, os Capuleto, sobre os inimigos
Montéquio. A compreensao do real efeito do emprego dessa expressao, no entanto, requer
do publico um conhecimento extralingtiistico: to carry coals era sinonimo de “rebaixar-
-se” em alusdo a uma das profissdes mais aviltadas da Idade Média, a dos carregadores
de carvdo. Nesse caso a solugdo tradutdria pode se dar através de uma nota de rodapé, a
qual recorre Funck (2011), ou através da busca de expressdes equivalentes na lingua-alvo
que indiquem inferioridade, tais como “ndo podemos levar desaforo pra casa” (VIEGAS-
-FARIAS, 1998, p. 13), “desaforo nao se engole” (HELIODORA, 2004, p. 21), ou “ndo
vamos aguentar desaforos” (FUNCK, 2011, p. 22).

Quanto a metafora, a autora observa que, apesar dos estudos desenvolvidos acerca dessa
figura de linguagem, ela representa, ainda hoje, um desafio a tradugdo literaria e que “o es-
tudo da equivaléncia potencial da metifora ainda esta por ser feito” (RABADAN, 1991, p.
135). Ela justifica sua afirmagao “pela falta de uma definigdo clara, que permita incorporar o
fendmeno a casuistica geral no marco abstrato de uma teoria de transferéncia” (RABADAN,
1991, p. 135), mas a define como “‘a aplicagdo, a um objeto ou fendmeno, do nome de outro,
em virtude de uma relagdo de semelhanca entre ambos” (RABADAN, 1991, p. 135-136).

17 Evans apud Funck, 2011, p. 24.
18 Funck, 2011, p. 24.
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A partir da observagao do comportamento das metaforas na traducdo, Rabadan (1991,
p. 135) propde uma “classificacdo de graus de equivaléncia potencial da metafora”, subdi-
vidindo-as em tradicional, lexicalizada e inovadora, com base na sua fungdo comunicativa.

As metaforas tradicionais sdo definidas como aquelas “institucionalizadas incorpo-
radas pelo uso a tradicdo literaria do polissistema e [que] t€ém por ele fortes conotagdes
culturais” (RABADAN, 1991, p. 140). Ou seja, o contato entre linguas e culturas diversas
permite que determinadas metaforas sejam conhecidas por publicos diversos. No que se
refere a Romeu e Julieta, a metafora referente a peniténcia realizada no periodo da Qua-
resma (cena 4, ato II) ¢ compartilhada por diferentes culturas do mundo cristao. Merctcio
provoca a Ama de Julieta, de idade avangada e, segundo ele, de aspecto pouco atraente,
com uma metafora obscena ao compara-la a uma “torta de quaresma que fica rangosa ¢
mofada antes de ser comida” (FUNCK, 2011, p. 116), em decorréncia do jejum no perio-
do que precedia a Pascoa, ou seja, a Quaresma.

As metaforas lexicalizadas sdo definidas como “aquelas que os falantes deixaram de
perceber como tais e que passaram a formar parte do sistema linguistico e cultural e que,
portanto, sdo utilizadas dentro dos limites de ‘normalidade’ que impdem as regras do
polissistema” (RABADAN, 1991, p. 142). N#o identificamos exemplos desse tipo de me-
taforas nas falas selecionadas de Mercticio na obra Romeu e Julieta. Acreditamos, porém,
que a distancia linguistica, cultural e temporal que caracteriza tal texto requer um estudo
mais aprofundado, que forneca recursos linguisticos, etimologicos ou mesmo historicos
para sua identificag@o.

Ja as metaforas inovadoras “representam o grau maximo de violagdo das regras lin-
guisticas e literarias do polissistema sincrénico” (RABADAN, 1991, p. 136), uma vez
que se baseiam em referéncias culturais da cultura da lingua-fonte desconhecidas pela
cultura da lingua-alvo. Sua presenga em um texto representa uma grande dificuldade para
a reprodugdo da fungdo comunicativa da metafora na lingua-alvo, se esta carece das mes-
mas referéncias culturais, literarias, histéricas que permitam buscar uma identificag@o
com a cultura do texto fonte. Acreditamos que as metaforas que fazem parte dos jogos
de linguagem da obra analisada Romeu e Julieta, ou pelo menos sua maioria, podem
ser classificadas como metéaforas inovadoras, por serem parte integrante de um texto de
aproximadamente quatrocentos anos, caracterizado ndo so pela distancia linguistica como
também cultural e temporal. Como exemplo, a metafora “carne peixificada” empregada
por Mercucio (ato II, cena 4) em referéncia a falta de libido, ja que, na era elisabetana,
atribuia-se a falta de libido ao consumo da carne de peixe (FUNCK, 2011, p. 110):

Mercutio: O flesh, flesh, how art thou fishified!"”
Mercucio: O, carne, carne, como estas peixificada!*

Além disso, a tradugdo de metaforas entre linguas heteromorficas como o inglés e o
portugués, por exemplo, também dificulta a reproducao da fungdo comunicativa, solu-
cionada, em muitos casos, por meio de uma tradugdo semantica. Em Romeu e Julieta,
as expressoes as pop ring pear, medlars e open arse, empregadas por Merctcio (ato II,
cena 1), sdo um exemplo dessa falta de correspondéncia (ou inequivaléncia) de referéncias
linguisticas e culturais entre a cultura do texto fonte e a do texto alvo. A conotag@o obscena
dessas expressdes na era elisabetana, facilmente reconhecida pelo ptblico daquela época
como uma referéncia aos nomes vulgares do 6rgéo sexual masculino e do feminino, respec-

19 Evans apud Funck, p. 10, 2011.
20 Funck, 2011, p. 110.

56



tivamente, ndo se mantém na lingua e cultura brasileiras. As solugdes elencadas nesta pes-
quisa ou recorreram a notas de rodapé que explicam essa diferenca linguistica e cultural ou
buscam recursos diversos do original, como o emprego de adjetivos que tentem reproduzir
a conotagdo obscena das metaforas. Dessa forma, vemos medlars traduzido como “pésse-
g0” (VIEGAS-FARIAS, 1998), “ameixa” (HELIODORA, 2004) ou “néspera” (FUNCK,
2011), que, evidentemente, ndo reproduzem a insinuagao obscena da metafora original. No
entanto, essa conotagao ¢ recuperada pelo emprego de substantivos diversos ou de adjetivos
como “um par de nadegas que se entrega” e “péra rija” (VIEGAS-FARIAS, 1998), ou “se
ela fosse uma etc. aberta” ou “péra pontuda” (FUNCK, 2011; HELIODORA, 2004).

Faz-se necessario, por conseguinte, um estudo minucioso dessas expressdes polissé-
micas, uma compreensao que va além do simples conhecimento da lingua e que também
se estenda ao Aambito do conhecimento historico e cultural, dos habitos, dos valores € do
uso da linguagem e seu efeito na era elisabetana. Um estudo que nos leve a compreender
o poder que esses jogos de palavras exerciam sobre a plateia de Shakespeare e o fascinio
que ela sentia em tentar desvenda-los.

5. Metodologia

Para proceder ao levantamento e a analise das ocorréncias de polissemia na obra
Romeu e Julieta, nas passagens de falas de Mercucio, e a comparagdo das diferentes
solugdes encontradas pelos tradutores Viégas-Farias (1998), Heliodora (2044) e Funck
(2011), a pesquisa se distribuiu em cinco etapas:

1) Escolha da tradu¢@o interlinear de Funck como fonte do texto original em inglés
para a coleta dos jogos de linguagem e sua tradug@o para o portugués (2011). Essa tradu-
¢do tem cunho didatico, uma vez que esta voltada a estudantes e profissionais das areas
de literatura e tradugdo. Sua linguagem, mais proxima da original, ¢ complementada por
notas de rodapé, especialmente nos casos em que os jogos de linguagem e as metaforas
sdo construidos a partir de referéncias a expressdes arcaicas do inglés ou mesmo a fatos
historicos e culturais considerados relevantes. E produzida em prosa, ao contrario do
texto original, escrito “predominantemente em poesia, em pentdmetros pela versificagdo
inglesa, nem sempre rimados” (FUNCK, 2011, p. 17).

2) Escolha das traducdes de Viégas-Faria (1998) ¢ Heliodora (2004), mais proximas da
linguagem coloquial e da cultura contemporaneas. Elas ndo recorrem a notas de rodapé,
mas isso ndo as impede de recriar os jogos de linguagem do texto fonte através de recursos
variados. Por outro lado, embora se trate de tradu¢cdes com mesmo publico e objetivo, ob-
servamos uma sutil diferenga no que diz respeito ao nivel de coloquialismo e a forma das
tradugoes: Viégas-Farias emprega uma linguagem mais coloquial, e sua tradugdo, escrita
em prosa, parece soar mais contemporanea, estando voltada a um publico mais habituado a
ler prosa do que verso. Essa sutileza ora aproxima, ora distancia as duas tradugdes.

3) Identifica¢@o dos jogos de linguagem no original ¢ de suas tradugdes em todas as
falas de Mercucio, personagem que impulsiona os acontecimentos da pega por meio de sua
linguagem sarcastica impregnada de jogos de linguagem de conotag@o obscena. Os dados
que consistem nas falas de Mercucio foram organizados em tabelas de acordo com o ato e a
cena da peca. As tabelas contém o texto original, seguidas das respectivas tradugdes.

4) Comparagao do original e das tradugdes para identificar as solu¢des dadas e analise
das estratégias de traducdo dos jogos de linguagem empregadas por cada tradutor, com
uma atengdo especial aos casos de inequivaléncia. A analise esta baseada em glossarios es-
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pecializados, que permitiram uma melhor interpretagao e percepgao desses jogos de lingua-
gem: Eric Partridge (1968), Frankie Rubenstein (1989), Michael Macrone (1998) e Pauline
Kiernan (2014), além da tradug@o interlinear de Romeu e Julieta de Elvio Funck (2011).

5) Comparagao das trés tradugdes entre si. A analise das distintas tradugdes dos jo-
gos de linguagem ¢ sua comparagdo permitiu que identificassemos as também distintas
estratégias e/ou recursos empregados no processo tradutorio, fossem eles o emprego de
expressdes equivalentes dos jogos de linguagem no proprio texto ou notas de rodapé que
esclarecessem aspectos linguisticos, culturais e historicos que tornassem determinadas
expressdes jogos de linguagem.

6. Andlise dos jogos de linguagem

Na obra Romeu e Julieta, a utilizagdo de linguagem obscena e os padrdes de decéncia
sdo perceptiveis especialmente através das falas do personagem Merctcio. A Mercucio, de
familia rica e nobre, esta reservada uma linguagem mais elaborada e os jogos de linguagem
cOdmicos mais espirituosos, conforme se vera na analise a seguir. Vale ressaltar que esses
jogos representam um grande desafio aos tradutores, que se deparam com expressdes cuja
conotacdo sexual evidente na era elisabetana se perdeu com o decorrer do tempo.

Das expressoes analisadas que compdem os jogos de linguagem da obra Romeu
e Julieta, poucas mantém atualmente a conotagdo sexual, tais como prick e cock, que de-
signam de forma vulgar o 6rgdo sexual masculino, conforme os registros de dicionarios
da lingua inglesa contemporanea. Dai a necessidade de consultar dicionarios ou glossa-
rios especializados para uma melhor interpretagdo e percepgao dos jogos de linguagem.

A seguir serdo analisadas as falas de Mercucio destacadas em alguns atos e cenas de
Romeu e Julieta.

ATO II Funck Viégas-Faria Heliodora
Cena 1 - original - Evans
(apud Funck)
Mercutio: This cannot| Mercucio: Nao ¢ isso| Merctcio: Isso ndo o Mercucio: Nao sei por

anger him; ‘twould an-
ger him to raise a spirit
in his mistress’ circle, of|
some strange nature, let-
ting it there stand till she
had laid it and conjured
it down: that were some
spite. My invocation is fair
and honest: in his mistress
name I conjure only but to
raise up him. (p. 83-84)

que vai irritd-lo e sim er-
guer um espirito dentro
do circulo de sua amada,
de natureza um tanto
estranha, e deixa-lo ali
ereto até que ela o faca
deitar e o esconjure a se
abaixar: isso sim ¢ que se-
ria despeito. Minha escon-
juracdo € justa e honesta:
em nome de sua amada, eu
apenas o0 esconjuro a rea-
parecer. (p. 83-84)

aborrecerd. O que pode
deixé-lo aborrecido € in-
vocar um espirito de
natureza estranha para
dentro do circulo de sua
amada e deixa-lo ali ficar,
até que ela o deitasse por
terra, até ela esconjura-
-lo; isso sim, seria mes-
quinho. Minha invoca-
¢30 ¢ bem intencionada,
honesta, e, pelo nome de
sua amada, conjuro-o tio
somente para chama-lo a
vida. (p. 48)

qué. Poderia zangar-se se
eu invocasse algum po-
tente espirito pra pene-
trar o circulo da amante,
que fosse estranho e ali
ficasse, ereto, até que ela
chegasse a derruba-lo:
L4 isso era maldade. A mi-
nha reza ¢ clara e limpa!
Em nome de quem ama s6
peco que ele cresca e apa-
reg¢a. (p. 62)

No inicio da cena 1 do ato II, Mercucio faz provocacdes a Romeu ao referir-se ao
desejo sexual de seu amigo por Rosalina, por quem Romeu estivera apaixonado antes de
conhecer Julieta no baile dos Capuleto. No original, observam-se insinua¢des de cunho
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malicioso especialmente nas expressdes “‘raise a spirit in his mistress’circle”, ja mencio-

nada, e “letting it there stand till she had laid it and conjured it down”.
Segundo Funck (2011, p. 83)

‘Esconjurar’ também significava usar de passes de magia para ressuscitar um morto. Em
inglés, raise a spirit significava literalmente, ‘levantar um espirito’, ‘fazer aparecer um espi-
rito’, mas como a palavra spirit também significava ‘pénis’, Mercticio estd se aproveitando
desse duplo sentido para se referir a erecdo”. Cf. Gibson e outros intérpretes: a palavra
circle conota ‘vagina’, sentido que se coaduna com o linguajar atrevido de Mercucio, neste
contexto (GIBSON, p. 50). Este circle, como explica Mercucio, ¢ de ‘estranha’ natureza,
ou seja, nada tem a ver com a geometria. Para o duplo sentido de spirit, cf. Rubesntein, p.
250. As palavras circle e nothing, bem como o O (maiusculo), eram frequentemente usadas
como eufemismos e se referiam a genitalia feminina.

Funck (2011, p. 83) ainda observa que a fala de duplo sentido de Merctcio significa que
“seria altamente ofensivo se alguém procurasse seduzir Rosalina, pois seria um ato de trai¢ao
para com Romeu”. Acrescenta que, através da fala de Merctcio I conjure only but to raise up
him, Rubenstein (p. 54) “explica o duplo sentido de conjure” como o de “congresso carnal”
(p. 84). Rubenstein (1989, p. 213) também observa as conotagdes sexuais de raise entendido
como uma “ere¢do”; assim como de spirit, “pénis” (RUBENSTEIN, 1989, p. 250).

A traducdo de Funck mantém a conotagdo sexual por meio das expressdes “erguer
um espirito dentro do circulo de sua amada”, “deixa-lo ali ereto até que ela o faga deitar
e 0 esconjure a se abaixar” e “eu apenas o esconjuro a reaparecer”, que fazem referéncia
ndo apenas a ere¢do, mas também a penetrag@o e a ejaculacdo, ao climax do ato sexual.
Viégas-Faria mantém o jogo de linguagem de conotacao obscena quando faz referéncia
ao ato sexual (eregdo, penetragdo, climax/orgasmo): “invocar um espirito dentro do cir-
culo [...] para dentro do circulo de sua amada e deixa-lo ali ficar, até que ela o deitasse por
terra...”. Da mesma forma, Heliodora assegura a conotacdo sexual em sua tradu¢do em
referéncia a erecdo, a penetragao e ao climax quando escreve: ... invocasse algum poten-
te espirito pra penetrar o circulo da amante, que fosse estranho e ali ficasse ereto, até que
ela chegasse a derruba-lo:...”. Consideramos que as expressdes “conjuro-o tdo somente
para chama-lo a vida” e “pego que ele cresca e aparega”, de Viégas-Farias e Heliodora
respectivamente, t€ém a mesma conotagdo sexual evidente do original / conjure only but
to raise up him, pois aludem a eregao.

ATO 11
Cena 1 - original- Evans
(apud Funck)

Mercutio: If love is blind,

Funck Viégas-Faria Heliodora

Mercucio: Se o amor ¢| Mercucio: Se o amor é| Merctcio: Amor que ¢

love cannot hit the mark.
Now will he sit under a
medlar tree, and wishis
mistress were that kind of|
\fruit as maids call medlars
when they laugh alone.

cego, ndo vai conseguir
acertar o alvo. Agora ele
vai sentar debaixo de uma
nespereira ¢ ficar dese-
jando que sua amada seja
aquele tipo de fruta que
as donzelas chamam de
néspera quando riem so-
zinhas.

cego, nao pode acertar
o alvo. Agora ele vai se
sentar sob um pessegueiro
e desejar que sua amada
fosse aquele tipo de fruto
que as donzelas chamam
de péssego quando riem
sozinhas.

cego ndo acerta o alvo;
ele vai se encostar numa
ameixeira, querer que a
amada fosse fruta igual
a que faz rirem, em se-
gredo, as mogas, ¢ quase
sempre elas chamam de
ameixa.
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O Romeo, that se were,
O that she were an open-
arse, thou a pop’ring
pear! Romeo, good night,
1’ll to my truckle-bed. This
\field-bed is too cold for me
to sleep. Come, shall we
go? (p. 84-85)

O Romeu, quem dera
ela fosse, 0, quem dera
ela fosse uma etc. aberta
e tu uma pera pontuda!
Romeu boa noite, vou para
a cama. Esta cama ao ar
livre ¢ fria demais para eu
dormir nela. Vamos embo-
ra? (p. 84-85)

Oh, Romeu, se ela fosse,
oh, se ela fosse um par de
nadegas que se entrega,
e tu, uma péra rija! — Ro-
meu, boa noite. Recolho-
-me a minha cama, que
este leito a céu aberto é
frio demais para o meu
sono. Entdo, vamos indo?

Ai, Romeu, ai! Se ao me-
nos ela fosse uma amei-
xa, e vocé péra pontuda!
Canteiro ¢ muito frio pra
ser cama. Vamos embora?
(p. 62-63)

(p. 48-49)

Nesse trecho, ainda na cena 1 do ato II, Mercucio segue com suas provocagdes. No
original, os jogos de linguagem de conotagdo sexual se encontram na expressdo hit the
mark, medlar, pop’ring pear laugh e open arse. Hit the mark é um termo da artilharia
traduzido como “acertar o alvo”. Na era elisabetana, também conotava “manter relagdes
sexuais” (GIBSON apud FUNCK, 2011, p. 84). Portanto, Mercticio sugere que Romeu
“acertaria seu alvo”, ao relacionar-se sexualmente com a amada.

As frutas medlar (péssego), e pop ring pear (péra), naquela época, eram popularmen-
te utilizadas para se referir, respectivamente, aos 6rgaos sexuais feminino ¢ masculino,
devido a seu formato sugestivo. Dai a conota¢do obscena dessa metafora das frutas. No
entanto, no contexto atual essas frutas ndo tém a mesma conotacdo sexual da época de
Shakespeare, especialmente para um publico leitor de lingua, cultura e época diversas.
Portanto, os recursos utilizados pelos tradutores a fim de manter a conotagdo obscena do
original sdo, da mesma forma, diversos, adaptados a seu publico contemporaneo. Laugh
(rir ou riso), na época, era uma palavra de conotagdo sexual e, portanto, usada como um
trocadilho que sugeria uma referéncia a relagdes sexuais. Nesse contexto, when they lau-
gh alone faz alusdo a conversas de cunho sexual entre as mogas na intimidade. Open arse
também tinha conota¢do obscena na época, além de ser uma giria, um nome vulgar para
as nadegas que, aliado ao uso do adjetivo open (abertas), enfatiza a obscenidade.

Nas tradugdes de Funck e Viégas-Faria, respectivamente, vemos a conotagdo sexual
através das expressodes “ficar desejando que sua amada seja aquele tipo de fruta que as
donzelas chamam de néspera quando riem sozinhas” e “...desejar que sua amada fosse
aquele tipo de fruto que as donzelas chamam de péssego quando riem sozinhas”, em refe-
réncia ao riso provocado por conversas intimas de cunho sexual; ou ainda, em “quem dera
ela fosse uma etc. aberta e tu uma pera pontuda” e “se ela fosse um par de nadegas que se
entrega ¢ tu, uma péra rija!”, em referéncia ao ato sexual, a penetragdo. As mesmas refe-
réncias ao ato sexual sdo observadas na tradug@o de Heliodora, em “querer que a amada
fosse fruta igual a que faz rirem, em segredo, as mogas, ¢ quase sempre elas chamam de
ameixa” ¢ “Se ao menos ela fosse uma ameixa, ¢ vocé péra pontuda!”.

No entanto, acreditamos que, ao contrario do texto original, a conotagdo sexual das
frutas referidas ndo se manteve nas trés tradugdes analisadas, uma vez que no contexto
de um leitor contemporaneo brasileiro essas frutas ndo sdo associadas ao prazer sexual.
Portanto, o que evidencia a obscenidade sdo as expressdes “riem sozinhas”, em aluso
a conversas intimas e de cunho sexual entre as mogas, ou a expressao “péra pontuda”,
que, devido a seu formato, alude ao 6rgdo sexual masculino. Talvez a utilizagao de outras
frutas adaptadas a cultura de chegada tornasse a conotagdo obscena mais evidente a um
publico (como banana, por exemplo, para se referir ao homem) contemporaneo e geral.
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row, gentlemen.

den, fair gentlewoman.
Nurse: Is it good den?

tell ye, for the bawdy hand
of the dial is now upon the
prick of noon.

Nurse: Out upon you!
What a man are you? (p.

Mercutio: God ye good

Mercutio: ‘Tis no less, I

uma boa manha, cavalheiros.
Mercucio: Que Deus lhes
dé boa tarde, bela senhora.
Ama: Ja ¢ tarde?
Mercucio: Nada menos,
pois, no mostrador, 0 pon-
teiro safado esta agora
bem em cima do ponto
do meio-dia.
Ama: Arreda-te daqui!

ATO 11 Funck Viégas-Faria Heliodora
Cena 4 — original -
Evans (apud Funck)
Ama: God ye good mor-| Ama: Que Deus lhes dé| Ama: Deus vos dé bom| Ama: Deus lhes dé

dia, cavalheiros.
Mercucio: Deus lhes dé
boa tarde, gentil senhora.
Ama: Ja ¢ boa tarde?
Mercucio: Nada menos
que tarde, lhe asseguro;
pois a mio obscena que é
a sombra do ponteiro do
relogio de sol encontra-
-se agora sobre o pau que

bons-dias, cavalheiros!
Mercicio: Que Deus lhes
dé boa noite, bela dama.
Ama: E boa-noite?
Mercucio: Nada menos
do que isso, pois o safado
do ponteiro do sol esta
nesse momento cobrindo
a marca do meio-dia.
Ama: Ora, pare com

114-115) Que diabo de homem és

tw? (p. 114-115)

traca o meio-dia.

Ama: Passa fora! Que
tipo de homem és tu? (p.
68)

isso. Que tipo de homem
¢é esse? (p. 83)

Na cena 4 do ato I, Mercucio dirige suas provocagdes a Ama de Julieta, que o encon-
tra em uma praga quando esta a procura de Romeu, a quem deve dar um recado de sua
amada Julieta. No original, existe um duplo sentido de conotacdo evidente através do uso
da expressdo den (toca, refugio), que, segundo Funck (2011, p. 114), “também conotava
‘antro’ e ‘vagina’ (PARTRIDGE, 2009, p. 117)”, assim como da expressdo for the bawdy
hand of the dial is now upon the prick of noon, em que prick conota “ponto”, “marca”,
mas também “pénis” e hand, “mao” ou “ponteiro do reldgio”. Também bawdy, conforme
Macrone (1998, p. 182) conota algo obsceno, lascivo.

Funck (2011, p. 115) acrescenta em noda de rodapé que

O duplo sentido da frase de Merctcio, que merece a indigna¢do da Ama, ¢ dificil de tra-
duzir, mas basta lembrar que prick, além de “ponto”, “marca”, conota “pénis”. Em inglés,
hand, “mao”, também significa “ponteiro do relogio”. Merctcio reforga seu sentido mali-
cioso com um gesto indecente e com seu tom de voz provocante. Evans afirma que dial, por
seu formato em O, conotava “vagina” (p. 124). Cf. a tradugdo livre de Nuno: “... o ponteiro

do relégio esta durinho como um pau apontado para cima”. (p. 65)

No que tange a den em good den (boa noite), proveniente de good even, forma con-
tracta de good evening (boa noite), concluimos que a conotagdo sexual de den (antro,
vagina) se perde no portugués e, consequentemente, nas traducdes analisadas. Funck e
Viégas-Faria traduzem den como “boa tarde” e Heliodora como “boa noite”.

A respeito da expressao for the bawdy hand of the dial is now upon the prick of noon,
observamos que as trés tradugdes mantiveram o jogo de linguagem do original sugerindo
a obscenidade de Mercucio, que faz referéncia ao ato sexual. Funck traduz como “o pon-
teiro safado esta agora bem em cima do ponto do meio-dia”; Viégas-Faria traduz como
“a mao obscena... encontra-se agora sobre o pau que tragca meio-dia”’; Heliodora como “o
safado do ponteiro do sol esta nesse momento cobrindo a marca do meio-dia”.

E importante observar que a interpretagio da Ama de Julieta em relagio a essa fala de
Mercucio ¢ essencial para que o jovem alcance seu objetivo de provoca-la através de uma
nova obscenidade. A reacdo da Ama, mostrando-se ultrajada, complementa o efeito co-
mico almejado pelo autor da peca. Em sua dissertacdo de mestrado, Viégas-Faria (1999)
analisa essas falas ¢ se utiliza da Teoria das Implicaturas de Paul Grice, pela qual essa

61



obscenidade so6 ficaria clara através da correta interpretagdo da Ama em relacdo a fala de
Mercucio; o que de fato acontece quando a mesma lhe responde “Passa fora! Mas que
tipo de homem és tu?”.

Consideragdes finais

A andlise e comparacao das tradugdes de Romeu e Julieta de Funck (2011), Viégas-
-Faria (1998) e Heliodora (2004) permitiu corroborar a hipétese de que o efeito comico
provocado pelos jogos de linguagem do texto original de Romeu e Julieta requeria re-
cursos linguisticos diversos dos originais naqueles casos em que 0s mesmos ndo pudes-
sem ser reproduzidos na lingua de chegada, conservando todos os significados de cada
significante motivado empregado por Shakespeare: a maioria dos jogos de linguagem de
Mercucio representava uma fonte de inequivaléncia, e os tradutores necessitaram buscar
estratégias de compensagdo para recriar jogos de linguagem que mantivessem tanto a
fun¢do comunicativa de comicidade quanto a linguagem caracteristica dos personagens.

No que se refere as tradugdes analisadas de Romeu e Julieta, concluimos que o obje-
tivo ou escopo da tradugdo, nesse caso o de manter a fungdo comunicativa dos jogos de
linguagem do texto original, bem como o publico-alvo (ptblico leitor e ndo espectador
do teatro) foram fatores determinantes para as estratégias e escolhas tradutoérias diversas,
porém igualmente eficientes, dos trés tradutores em questao.

A tradug@o de Funck, que tem um cunho didatico, uma vez que esta voltada a um pu-
blico constituido por estudantes de literatura e de tradugdo, professores, pesquisadores e
tradutores, reproduziu os jogos de linguagem obscenos, ora por meio de notas de rodapé
com informagdes relevantes acerca de questdes linguisticas, etimoldgicas, histéricas e
culturais necessarias para a compreensao e analise desses jogos, ora por meio da recriag@o
dos jogos de linguagem no proprio texto.

As tradugdes de Viégas-Faria e Heliodora, voltadas ao publico geral, que busca pri-
mordialmente entretenimento, também reproduziram a fungdo comunicativa dos jogos
de linguagem do texto original através do emprego de recursos linguisticos do portugués
brasileiro atual que possibilitaram sua identificagao pelo publico-alvo. Portanto, no que
diz respeito a esse publico, observamos uma proximidade entre ambas as tradugdes. No
entanto, no que tange a linguagem e a finalidade, percebemos um distanciamento entre
elas, uma vez que a tradug@o dos jogos de linguagem de Heliodora, cujo texto em prosa
e verso marcado pela sonoridade se destina a representagdo teatral, emprega uma lingua-
gem mais sutil que a de Viégas-Faria, cujo texto em prosa se destina a leitura. Ressalta-
mos que essas diferencas ndo comprometem o carater comico e sarcastico da linguagem
do personagem Merctcio, alvo de andlise do presente trabalho.

Além disso, acreditamos que os trés tradutores recorreram, com sucesso, a solucdes
alternativas ou diversas do texto original, como uma estratégia de compensagao, naqueles
casos de inequivaléncia, em que a lingua de chegada carecia de recursos que possibili-
tassem uma reprodugdo muito préxima dos jogos de linguagem do texto original. Em
outras palavras, as solugdes alternativas encontradas pelos tradutores naqueles casos de
inequivaléncia, que os levaram a explorar de forma motivada os duplos sentidos de sig-
nificantes empregados por Shakespeare, recriando, assim, novos jogos de linguagem, ndo
s6 ndo comprometeram a qualidade de suas tradugdes, uma vez que a caracteristica da
linguagem do texto original foi preservada dentro dos limites possiveis da traducdo, como
também acrescentaram contemporaneidade ao texto shakesperiano.
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Concluimos, dessa forma, que as duas estratégias de traducdo apresentadas, a de
Funck, mais préoxima ao texto original tanto na forma como no contetdo, caracterizada
pelo uso frequente de notas de rodapé, e as de Viégas-Faria e Heliodora, mais adaptadas
aos padrdes linguistico-culturais do Brasil contemporaneo, sdo eficientes e capazes de
reproduzir a fungdo comunicativa do texto shakespeariano. Portanto, visualizamos dois
caminhos distintos, porém igualmente eficientes, determinados pelo objetivo do tradu-
tor e por seu publico-alvo. Entretanto, acreditamos que aqueles casos que ultrapassam
o limite linguistico por fazerem referéncias a fatos histéricos e culturais da Inglaterra
elisabetana, provavelmente desconhecidos do publico contemporaneo em geral, repre-
sentam os casos de inequivaléncia de maior desafio para o tradutor. E é possivel que
a forma mais eficiente de soluciona-los seja, de fato, através do emprego das notas de
rodapé, que permitem oferecer com mais clareza e precisao informagdes relevantes
para uma maior compreensdo do texto original.

Nos casos de inequivaléncia, resultantes da exploragdo da natureza polissémica da lin-
gua através de varias formas — homonimia, homofonia, paronimia, metafora, ou mesmo
oligossemia (RABADAN, 1991) —, observamos que as solugdes tradutorias ndo se limi-
taram apenas a buscar recursos no ambito linguistico, mas também no ambito cultural,
especialmente nos casos de oligossemia, em que os jogos de linguagem foram elaborados
a partir da explorag@o de referéncias a fatos historico-culturais da era elisabetana e neces-
sitaram ser domesticados ou adaptados a referéncias da cultura de chegada. Houve situa-
¢oOes também em que o tradutor recorreu a notas de rodapé a fim de oferecer um esclare-
cimento acerca das referéncias linguisticas e historico-culturais especificas da época. No
que diz respeito a equivaléncia linguistica, observou-se, ainda, que sdo poucos 0s casos
em que um jogo de linguagem encontra, na lingua de chegada, uma equivaléncia muito
proxima do texto original. Um dos exemplos citados por Funck (2011) em sua tradug@o
de Romeu e Julieta é a expressdo maidenhead, cuja tradugcdo em portugués, a palavra
“cabaco”, embora represente uma equivaléncia muito proxima do original, tem uma carga
de conotagdo obscena muito mais intensa do que no original.
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