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“ — Os melhores actores do mundo, seja em tragédia, comé-
dia, histéria, pastoril, cémico-pastoril, histérico-pastoril, trdgico-
histérico, tragi-cémico-histérico-pastoril, cena indivisivel ou po-
ema ilimitado” ! — diz Polénio, em Hamlet, a respeito dos “espe-
cialistas” que irdo representar para o principe da Dinamarca, o rei,
a rainha e restantes principais personagens desta obra de Shake-
speare. Isto, claro, se a adaptacdo o incluir, como é o caso em
Hamlet (Un Songe) >, mas j4 ndo em Hamlet 2000 3, versdo cine-
matografica que transforma a famosa “peca dentro da peca” — “A
Ratoeira” — em “filme dentro do filme”.

Estas duas adaptacdes possuem as diferencas 6bvias e habituais existentes
quando comparamos criagdes teatrais com cinematograficas, ou, dito de um

'SHAKESPEARE, William, Hamlet (tradugdo de Feijo, A.), Lisboa, Cotovia, 2001, p.70

Versio teatral apresentada no Odéon Théatre, em 2006, encenado por Georges Lavaudant.

*Filme de Michael Almereyda que situa a intriga em Nova Iorque, nos nossos dias, mantendo
no entanto o texto original.
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modo mais geral, convidam a respeitar os limites mas também os triunfos que
qualquer media reclama para si (Chatman, 1980). Talvez pudéssemos querer
associar estes limites, lembrados por Chatman, ao discurso (expressdo) artis-
tico(a); e os triunfos a histéria (conteido) que por vezes nos comove. Mas,
para pensar assim, talvez estivéssemos demasiado restringidos & versdo aris-
totélica de que o especticulo deve seguir a historia.

Propomos retomar a “quadriparticdo” herdada de L. Hjelmslev e que Sey-
mour Chatman remete para as narrativas: a forma e a substancia da Expressao;
a forma e a substancia do Conteddo.* Um interessante “desvio”, uma saida
da diegese relembrando Pirandello, na mencionada versao teatral, francesa,
parece querer mostrar que o tempo do discurso pode ndo conter nenhum tempo
da histéria contada. “Furando” os esquemas comparativos de Genette, entre
tempo do discurso e tempo da histéria, o encenador inventa um discurso sobre
o trabalho de traducgdo deste Hamlet, uma espécie de reavivar de memorias da
preparacdo do texto em francés: um tempo do discurso infinitamente maior’
que o tempo da histéria, ndo porque estejamos a lidar com um momento de
descri¢do, mas porque somos levados a reviver (virtualmente), com os actores,
o montar de um pormenor da “forma da expressdo”, que é o texto traduzido.

A histdria péara e os personagens transformam-se em actores, assim como
por vezes se transformam em bailarinos, nesta adaptacdo. Este apelo ao es-
pecticulo independente da histéria — para alguns esta adaptacdo é uma “brico-
lage”, quicd paralela a riqueza de estilos enumerada por Pol6nio e que também
descreve o que se passa em Hamlet — estd longe daquilo que podemos veri-
ficar naquela versdo cinematografica dos tempos modernos, passada em Nova
Iorque, onde hd um esfor¢o de termos um grau de verosimilhanga alto, algo
que é comum esperarmos quando vamos ao cinema.

Mas outros aspectos separam pela sua natureza estas duas versdes, como
veremos. Antes revejamos o que se diz acerca do Hamlet de Shakespeare, por-
ventura potencialmente, conforme o acto de adaptar o permita. Cremos que é
pertinente mencionar o c6digo hermenéutico de Barthes, por nos parecer que
no filme Hamlet 2000, adiegese joga com a experiéncia do dia-a-dia do es-
pectador, algo inovador na época de Shakespeare, mas por ele introduzido na

“Para mais aprofundada reflexdo remetemos para Chatman, 1992. Resumimos aqui da
seguinte forma: substancia da expressdo - o conjunto de possibilidades do media (associado
a limites estéticos); forma da expressdo - os elementos escolhidos, apresentados como signif-
icantes; substincia do conteido - pensamentos e emog¢des comuns a humanidade; forma do
conteddo - ideias e significados "montados"mentalmente.

>Tempo da Narrativa “infinitamente Maior que o” T. da Histéria, segundo Genette, ocorre
nos momentos de descri¢do literdria.

www.bocc.ubi.pt
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prética teatral europeia® (Baudry, 1992). Uma série de elementos pertencentes
ao discurso filmico parecem querer conotar mensagens, que exigem um es-
for¢o hermenéutico por parte do espectador, algo que ndo parece ser pedido
na versdo Hamlet (Un Songe). No entanto, para além do cédigo proiar€utico
de Barthes - que nos permite seguir o encadear das ac¢des — esta versdo € en-
riquecida pelos cédigos perceptual, referencial e simbdlico, a que faz alusao
Dudley Andrew.

1 “Forma do Conteudo”

Autores como Helbo ou Kott nomeiam conteidos presentes no Hamlet orig-
inal’, tais como: confrontacio metafisica da vida e da morte; desejo e re-
pressdo; liberdade e alienacdo; identidade e alteridade; histéria e tempo pre-
sente; a politica; a violéncia e a moral; a querela acerca da unidade de signifi-
cacdo da teoria e a pratica; o sentido da vida; ser uma tragédia de vinganca; ser
uma tragédia de amor; uma tragédia familiar, nacional, filoséfica, escatolégica
e metafisica; ser um estudo psicolégico, um drama das situagcdes impostas.

Hamlet possui uma grande variedade de registos dramdticos que vao ao
encontro da lista de Polénio: hd momentos mais poéticos, outros mais comi-
cos, uma grande variedade de estilos; isto faz com que alguns, como Harold
Bloom, lhe chamem “teatro do mundo”. Para muitos € uma obra diferente de
todas as outras por levantar a questdo de qual é a questdo (Frye, 1986). A
questdo que mais debate levantou € a questdo de porqué ele demorou tanto a
agir, seguindo o incentivo do fantasma do pai, para que matasse o assassino,
seu tio agora no poder. A ideia do homem que pensa sobre o seu proprio agir
é referida por muitos como profecia dos tempos modernos. E também vista
como inovadora a generalizacdo do cardcter humano, nos seus soliléquios.

O pensar a psicologia de Hamlet, foi algo muito caro aos Romanticos e
aos seguidores de Freud, no séc. XX. Nietzsche diz que Hamlet é como o
Homem-Dionis{aco, que ao ter olhado a esséncia das coisas, adquiriu o con-
hecimento, do qual surge a ndusea que inibe a accdo. Ernest Jones, seguidor
de Freud (e das consideracdes relacionadas com o complexo de Edipo), fala
de um homem forte torturado por alguma inibicdo misteriosa. Hoje em dia
parece voltar a impressdo de que é uma personagem vista pelos espectadores
como via Goethe, isto é, de que seria uma alma delicada e gentil esmagada sob
o peso de uma tarefa colossal; também é comum considerar-se que ele se move

®Ernest Jones indica também a precoce intui¢do da actual psiconeurose humana, como factor
avancadamente inovador.
"Entenda-se aqui a versdo completa e normalmente base de referéncia.

www.bocc.ubi.pt
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no seio de uma sociedade em decadéncia, sobre a qual adquiriu 0 mencionado
conhecimento dionisiaco.

A nfo ser que a encenagdo ou adaptagcdo o transmita (como no Hamlet
2000), pensamos que ndo € normal pensar-se num delay do jovem Hamlet.
Isto é atestado pelo facto de que no periodo Isabelino os espectadores nao
sentiriam este delay: estavam habituados a que o iniciador da acc¢do culposa
viesse ele proprio a desencadear o seu fim (Jump, 1976). O modo como o
adaptador “se move” por entre a substancia do conteido (o manancial de po-
tencialidades temdticas e de sentimentos) eliminando denota¢des que nao lhe
interessam obriga por vezes a cortes de cenas, um dos tipos de omissdes a que
diferentes visdes de Hamlet nos foram habituando. E curioso como Hamlet
2000, procurando ser fiel a Shakespeare ndo altera o texto — o que por vezes
choca com o contetddo de contemporaneidade — e quer apresentar todos os per-
sonagens®; até o coveiro surge cavando, mas nada mais dessa cena. De facto
a cena da caveira de Yorick, em que Hamlet conversa com o coveiro, num
tom bem mais de comédia, ndo tem espaco num filme em que a ansiedade
crescente do personagem evolui dramaticamente. A musica, por vezes sob a
forma de um leitmotiv recorrente, ajuda a criar no espectador a sensagdo de
empatia com um personagem, sensacio esta que se aproxima da mencionada
opinido Goethiana; esse espectador também se aproxima “mecanicamente” (0
ostinato ritmico do mencionado leitmotiv é claro) do dia-a-dia que conhece e
das reflexdes contemporaneas. Nao deixa de ser curioso que Almereyda nao
descuide o aparecimento da caveira, mas num tom intertextual, ji que aquela
aparece num filme que o jovem Hamlet visionou. E assim aproximamo-nos
do que sdo as preocupagdes fundamentais quanto ao modo como a “forma da
expressdo” € “transmodalizada” (Genette, 1983), isto é, como “traduzimos” de
um para outro media.

2 “Forma da Expressao”

Quando Ismail Xavier diz que “o cinema narrativo quase sempre traz o teatro
dentro de si” apontard com certeza para um modo pragmatico, comum, de
comportamento dos actores. Kristeva refere outras duas funcgdes para as posi¢cdes
e movimentos humanos, e estas sdo exploradas — teatralmente — na versao

8E por vezes comentada, como exemplo, a versdo cinematogrifica de Laurence Olivier, que
elimina Fortinbras, Rosencrantz ou Guildenstern. Fortinbras é eliminado na versdo teatral Un
Songe; este personagem empresta as versdes contemporaneas uma abrangéncia social capaz de
aproximar o espectador de uma mensagem forte (Kott, 1992). A ideia de uma corte corrupta,
assente em areias movedigas (Frye, 1986) transfigurada em mundo empresarial injusto, em
Hamlet 2000, passa com a ajuda da existéncia de Fortinbras.

www.bocc.ubi.pt
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francesa: fungdes simbodlica e também estética/decorativa. Aqui comeca uma
clara distin¢do entre as duas versdes, assentando em formas de expressdo que
sdo especificas ou ao cinema ou ao teatro’. A influéncia mitua existe e impor-
tard talvez esclarecer a que nivel de preocupacgdo se coloca (num dos 4 planos
mencionados):

e A verosimilhanga no cinema assenta na proximidade estrita entre a forma
da expressdo e a forma do conteido. O mencionado coveiro, no filme,
tem uma pa na mao. Na versdo teatral ele usa a gestualidade mimética
(Kristeva, 1979); ndo tem nada na mao e é 6bvia a intromissao de um
som de cavar o chao que surge na “banda sonora” teatral.

e No cinema a mobilidade global é uma propriedade espacial, associada
obviamente ao trabalho de montagem. No teatro, o espaco fixo (para
alguns, encapsulado) elimina a percep¢do de um “fora de campo”, que
sim existe de forma credivel no cinema. Quando em Hamlet (Un Songe)
h4 corridas saindo e entrando no palco, quase se torna visivel a zona “néo
diegética” — de actor e ndo de personagem — que estd escondida de nos.
Também dessa zona chega pessoal do “staff” para levar Hamlet quando
este parece enlouquecer!®. Talvez se procure ampliar a “substincia de
expressdo”, recolhendo pessoas “ndo teatrais” para cima do palco.

e A oposi¢do a um codigo verosimil, presente no filme, é feita por um

°A lista que se segue é baseada em grande medida no texto “Filming Shakespeare”, de
Anthony Davies.
'"No momento do “Para um convento!”

www.bocc.ubi.pt
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explorar de vdrias facetas do cédigo histriénico (Brewster & Jacobs,
1997) na versdo Un Songe: as poses declamativas dos varios “tableaux
gerais” que vio ressurgindo — semelhantemente a ritornellos musicais'!
— juntam-se as “poses de teatro” assumidas pelos “actores dentro da
peca” (com o chapeud na mao chegada a frente). Mais do que uma poli-
fonia psiquica (Carlson, citado por Helbo, 1997), gera-se uma polifonia
informacional'? (Barthes, citado por Helbo, 1997), por vezes puzzle de
expressdo a diversos niveis: por exemplo, a meia volta de Laertes apés
falar com Ofélia, juntamente com um apontamento sonoro, significa que
este partiu (na histdria); mas ficou, ao nivel do discurso, no invioldvel
tableau. A existéncia de imagens de cAmara de vigilancia, no filme, para
além de replicarem o tom de espionagem pretendido por Shakespeare'?,
também parecem querer comprovar que os actores se movem como nds
todos nos movemos quando filmados no nosso dia-a-dia por essas ca-
maras que ignoramos (para as quais ndo posamos).

e Niao posando nds, nem os actores do filme, criamos “pinturas absortivas”
(Brewster & Jacobs, 1997) em movimento (reinvindica¢do de Diderot,
para o teatro, no séc. XVIII). Assim como podemos muitas vezes estar
a ser espiados também a cAmara em Hamlet 2000 se coloca em posi¢des
que denotam intromissdo. A oposta permissdo em Un Songe € total e
demonstra o exibicionismo que Christian Metz associa ao teatro (porque
denota fortemente a consciéncia da presenga do espectador).

e A atencdo centripeta no actor existe no teatro. No entanto, converte-se
em movimento centrifugo, no ecrd. Talvez por isso, uma série de ri-
cos elementos do discurso cinematogréfico pontuam os soliléquios que
o realizador pretendeu manter. Num deles podemos ver a antitese!* en-
tre o pensar (materializado no soliléquio que escutamos) e o agir (for-
mulado na passagem de Hamlet pela zona de videos de ac¢do, num
videoclube). Noutro momento parece ser evocado uma substincia de
expressdo nao cinematografica: a de videoclip — Hamlet caminha no
avido, progredindo de um modo que transcende o seu entorno: ele fala
mas por onde passa ninguém o ouve.

A que associamos, como reflexdo 6bvia, um chamar a atencio para o plano do discurso
(expressao).

12Un Songe abdica de um desenvolvimento psicoldgico dos personagens (contetido) em detri-
mento deste "puzzle"da expressao.

13E eventualmente herdada de Kyds, possivel autor da saga original.

“Demonstracio cinematogrifica da obsessdo por duplicacdes presente no texto de Shake-
speare (Kermode, 2000)

www.bocc.ubi.pt
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e Hamlet (Un Songe) recorre a imagens 2d, por vezes do puro lado da
“expressdo” — como com a projeccdo de tubardes-martelo que passam,
nadando — outras vezes com um misto de abstrac¢do e estranheza a que
o teatro nos habituou: “A Ratoeira”, peca teatral a que os personagens
assistem (ao nivel do significado), tem como significante uma projeccao
de filme em russo, nas costas deles!’. Paralelamente, existem momentos
em que o espaco vazio no qual os actores se movem!'®, surge povoado
de alguns objectos, com a necessdria funcio de catalisadores estéticos,
lembrada por Bazin (Davies, 1988).

e Chatman aponta o cinema como um meio de apresentacio, que por vezes
consegue ir mais além e ser assertivo. O teatro mais rapidamente se
comporta desta forma: a escolha de imensos copos de vidro (do vinho
da festa em Elsinore), para além da mencionada catélise, permite dizer
algo veementemente, neste caso sendo mais clara a sua fung@o ao nivel
da expressao, quando Rosencrantz e Guildenstern simulam, “molhando”
os dedos, que tocam uma musica romantica (de origem ndo diegética)
nos mencionados copos, enquanto a rainha I€ a carta de amor de Ofélia.

e Bazin aponta como essencial no teatro o recurso a uma inteligéncia
activa, capaz de colher significados de uma abstrac¢do e simbolismos
(menos tipicos do cinema) apresentados de forma assertiva. A passivi-

1S Citado por Helbo, Mukarovsky evoca o significante da performance e o significado definido
pela consciéncia colectiva do publico.

16Segundo Davies é esta a tendéncia geral no teatro: importincia acrescida do actor, num
espaco aberto.

www.bocc.ubi.pt
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dade no cinema resulta de uma escolha que o cineasta faz dos planos
que o espectador visiona. No entanto, hd em Hamlet 2000 momentos
em que alguma estranheza obriga o espectador a reflectir: por exemplo
quando Hamlet nega que alguma vez tenha amado Ofélia, surge entre o
didlogo o plano de um avido que voa a uma altura de recém-descolado.
Talvez simbolize a necessidade de deixar partir o namorado idealizado,
da sua prépria mente. Ou talvez a necessidade de partir para uma re-
alidade distante da “podridao” dos interesses dos pais, a qual Hamlet
acederd, quando se vir outra imagem semelhante, de avido. Em Ham-
let (Un Songe), Ofélia é representada por 3 actrizes, a partir do mo-
mento em que Hamlet lhe nega o seu amor. Podemos entender aqui o
“desfazer-se em 3” face ao desgosto; mas também aspectos mais ligados
a expressao, nomeadamente na relacdo com o texto com meio sentido
- num uso “descosido” das palavras (Monteiro, 1998) - que é o desta
personagem, ou num paralelismo a duplicagdo de personagens efectu-
ada por Shakespeare (e que segundo Ernest Jones € um procedimento
mitolégico). No cinema os planos contrapicados conseguem simbolizar
um engrandecimento do personagem: isto € utilizado em Hamlet 2000,
com o tio de Hamlet, que sofrerd a maior “queda”, com a ajuda de um
posicionamento da camara gradualmente mais alto, quando o capta.

e Davies relembra também a hipdtese cinematografica de existéncia de
uma dimensdo antropomorfica do espago: a filmagem de um “prédio-
torre”, a dada altura de Hamlet 2000, parece querer oferecer aquele ser
inanimado um lugar de guardido, de sentinela da grande metrépole, na

www.bocc.ubi.pt
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qual a Danmark, Co. tem um lugar de destaque.

e E consensual o facto de que as pecas teatrais muito habitualmente ddo
uma sensag¢do continua de presente. Uma mesma cena, do aparecimento
do fantasma, em analepse, torna-se facilitada no filme pela impossibili-
dade do personagem estar em dois locais distantes em planos contiguos
— € facil a leitura de mudanga de momento temporal. Num esfor¢o mais
diegético que mimético, a versdo teatral tem que recorrer a explicacdes
para o recuo no tempo. Isto é feito com a mudanca de lingua (para
o inglés), o som de passos enquanto Horacio narra e o movimento de
“apanhar” o enunciado e o gesto de fechar essa analepse, efectuado por
Hamlet.

A lista alusiva ao distanciamento artistico nfdo € exaustiva mas pensamos
que mostra que ha uma série de opcdes que sdo transversais aos dois meios,
nomeadamente a hipdtese de tentar que a obra seja mais “absortiva” (embora
assentando na dupla ilusdo de que fala Peter Brook, para o caso do teatro —
ha uma proximidade possivel com o palco, mas com liberdade de nos liber-
tarmos dele) (Helbo,1997) ou mais “exibicionista”. Pode-se querer alargar a
substancia da expressio, algo que acontece no filme pela inclusdo de imagens
de vigilancia e as de noticias televisivas (também o video-clip); na peca este
alargamento acontece com a passagem a registos distintos, que vdo desde a
criacdo de tableaux para a declamac¢@o, momentos de fisicalidade mais prag-
matica, também a inclusio de momentos de danca!’ alheios ao enredo e o

Funcionando, talvez, quase como caricatura do mecanismo da saida da 16gica do contetido
e subsequente entrada num apelo a pontuagdo discursiva que - mais habitualmente - a cang¢do

www.bocc.ubi.pt
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recurso a mascaras ou bonecos (para além da mencionada intromissdo de fig-
urantes).

Helbo indica significantes de posicionamento relativo ou significantes de
altura como aspectos importantes, tanto em cinema como no teatro. Para além
da mencionada posi¢do da cAmara, que equivale a um ponto de olhar mével (ao
contrario da fixidez do ponto de onde se v€ teatro) serd interessante verificar
o distanciamento de Hamlet, no tableau teatral inicial, em relacdo ao resto dos
personagens, denotando ja o modo de transcender a realidade que o envolve.
A prépria estatura de Hordcio, aliada ao facto de ser representado por um actor
negro, realca, em Un Songe, o seu papel como peca da estrutura - em detri-
mento de uma plausibilidade como ser humano, falivel segundo Dover Wilson
logo no texto de Shakespeare -, isto é, de elemento mais relevante ao nivel da
expressao que do contetido. No filme, Hordcio perde o relevante papel ao nivel
da forma da expressao.

3 Adaptacoes (criar expressao para o contetido)

Georges Steiner, a respeito da opinido de Wittgenstein sobre Shakespeare, es-
creve que este dramaturgo cria légicas erradas face a realidade, algo que acon-
tece também nos sonhos. Mas também como nos sonhos as pecas acabam por
possuir uma légica segundo as suas préprias leis. No esfor¢o de adaptacdo cin-
ematografica em andlise acontece ter que se jogar com os registos dramaticos
de Shakespeare; estes umas vezes t€ém que ser omitidos, outras vezes adap-
tados. Na cena da divulgacdo do paradeiro do corpo de Poldnio, o tom de
troca, talvez demasiado ousado para um jovem Hamlet ainda ndo completa-
mente decidido a ser forte, toma a linguagem de conversagdo comum (Dover
Wilson, 1954) que Shakespeare propds para a cena e provoca um acentuar de
tensdo que culmina no soco dado pelo tio. Talvez resulte ampliado aquele as-
pecto onirico, devido a um ndo completo ajuste com as atitudes precedentes e
subsequentes dos personagens.

Pegando nas “instru¢des” para como fazer uma boa adaptagdo para ecrd
(Portnoy, 1991) podemos reflectir seis aspectos que podem servir de compara-
¢do a estruturacdo (em prol de determinadas significagdes) destas e quaisquer
adaptacdes: (1) o ponto de inicio; (2) a eliminacdo de cenas; (3) a conden-
sacdo de cenas; (4) o alterar ou retirar personagens; (5) a adicdo de cenas; (6)
o retrabalhar inicios e fins.

Nenhuma das duas adaptagdes comega com a cena do fantasma, que cri-
aria uma atmosfera especial, mas retardaria a exposi¢do do protagonista, o an-

pode fazer (como em Brecht).

www.bocc.ubi.pt
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tagonista e o conflito interior, essenciais segundo Portnoy para a captacdo da
atencdo do espectador. H4 referéncias ao facto de ser um inicio pouco comum,
na época de Shakespeare, por ndo comegar com 0s protagonistas.

O inicio de Hamlet 2000 anuncia a questdo do viver o passado, pela visu-
alizacdo persistente que Hamlet faz, de momentos que filmou. S6 quando mais
tarde se olhar no espelho enfrentard decisivamente o seu presente (propulsor
de futuro) e prometera agir. O inicio de Hamlet (Un Songe) parece apontar no
sentido de querer estabelecer um dos muitos tableaux com todos os actores em
cena, que recorrem ao longo da peca, dando claro protagonismo a forma da
expressao.

Numa clara reposicdo do tableau geral o fim de Un Songe, transmite a visdo

www.bocc.ubi.pt
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de queda dos personagens, a que Hamlet escapa, declamando o solil6quio de
“Ser ou ndo ser”, fora de sitio: acentua a transcendéncia do personagem e tam-
bém a visdo da opcdo entre uma existéncia vivida (activa) ou sonhada (passiva).
Hamlet 2000, com a noticia televisiva da tomada de poder de Fortinbras que
inclui a final mensagem credivel (recorrendo a uma substancia da expressao
actual, o jornalismo televisivo) de que os nossos pensamentos nada valem face
ao destino, termina com o visionamento de imagens em ecrd, que acentuam a
ideia frisada do “espiar”, na sociedade actual.

Numa marcada posicao face a figura de Polénio, Almereyda acentua-lhe
as preocupacdes face a filha (Ofélia): encontramos um bom exemplo de como
a alteracdo de personagens consegue transmitir conteidos especificos. Tendo
como significante imagens tais como a do pai a apertar as sapatilhas a jovem,
ou , noutro momento, o ele trazer balGes para Ofélia, percebemos que a super-
protec¢io manifestada alude ao complexo de Griselda'®, problema marcada-
mente contemporaneo. Este tipo de relacdo € acentuado na compara¢ido com o
modo de agir de Polénio face a Laertes, num tom frio que tem como exemplo
principal a despedida dos dois. Af, o realizador filma o pormenor de um mero
movimento de dedo do pai, no abraco formal de despedida'®.

Como exemplo de parte acrescentada — com expressdo textual excedendo
a obra de Hamlet — existe no filme o visionamento televisivo de uma entrevista
a um monge budista, que propde a solugdo do “Inter-ser” como solugio para
a crise de valores da sociedade actual. A tragédia que Ernest Jones encontra

8 Ernest Jones apresenta-o como versio do complexo de Edipo, com troca de sexos.
19 Abrago este, que por sua vez contrasta com o abraco apertado e sentido de Hamlet pai a
Hamlet filho. A temadtica da relacéo pai - filho surge em varios momentos focada.
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dentro do Homem (verbalizada no Ser/Nao ser) encontra talvez solucdo no
encontro com o outro, em forte medida com o pai, como parece querer dizer
este filme.

Como omissdo de cena, a mais flagrante é a nfo existéncia, em ambas as
versdes, do inicio com o surgimento do fantasma do pai Hamlet. Nos dois ca-
sos leva-se em consideragdo a supramencionada atengdo do espectador, para a
intriga, em detrimento da criacio daquela atmosfera inicial buscada por Shake-
speare e que possibilitaria o recurso a “golpes de teatro”.
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4 Sonho e Substancia (Conclusao)

George Steiner relembra o facto de a obra de Shakespeare inspirar inimeras
“méaximas de vida”. Isto deve-se ao facto de o espectador conseguir encontrar
uma forte relacdo entre as representadas l6gicas da substincia do contetido
e as légicas da sua propria vida. Talvez Wittgenstein quisesse pOr em causa a
16gica da forma da expressao, por ndo se articular de uma maneira correcta com
um cdédigo “proiaréutico” impecével, ao ver apenas o mérito de Shakespeare
ao nivel no onirico. O facto de uma légica dos sonhos (a mesma para todos
nds, humanos) estar reflectida na obra de Shakespeare significa que o modo
como o quotidiano penetra na nossa mente e nela cria leis serd semelhante a
experiéncia de “leitura” das suas obras. Talvez por isso a sua obra seja capaz
de perdurar e fazer eco nas existéncias de pessoas, em qualquer fase da nossa
existéncia como Humanidade, a face da terra.

Se a “norma” de Kenneth Portnoy, que diz que os espectadores querem ser
humanos complexos, como eles préprios, € que querem que a época contem-
poranea seja evocada®®, estd certa, entdo Hamlet 2000 vence nessa apreciacio
colectiva. Ricoeur menciona as quatro principais fungdes psioldgicas, no seu
“Discurso da Ac¢@o”: volicdo, afecto, motivacdo e cognicdo. Num sonho sio
fortemente “visualizadas” (mimeticamente), em Hamlet (Un Songe) sdao por
vezes “diegetizadas”, logo, enfraquecidas. Em Hamlet 2000, sio mostradas
como s6 o cinema o consegue: “fraccionadas” em momentos espago — tempo-
rais, numa légica da qual conhecemos o autor, ao contrdrio dos nossos sonhos.

A légica “de sonho” de Hamlet, do teatro ou do cinema vai ao encontro
do que o autor quer tornar mensagem: da “Danse Macabre” que grande parte
da populagdo apreciava na Renascenga (Frye, 1986) a chamada de atencdo
para o desregulado — por insuficiente ou exagerado — acompanhamento pater-
nal/maternal, passando por aproveitamentos politicos como os mencionados
por Jump, talvez o éxito artistico seja mensurdvel pela relagcdo do evocado
com o que sonhamos todos os dias, ora mais superficialmente percepcionado,
ora mais enraizadamente conhecido.
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