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Resumo

Este artigo € um breve estudo pratico e tedrico sobre traducao de dramaturgia
ainda em andamento, de nossa autoria e intitulada traducao dramatdrgica, em
cujo ambito pontuamos elementos e procedimentos de escrita dramatdrgica que,
aliados as tecnicas de traducao, possam servir para contribuir como instrumen-
tos ao exercicio de traducao de um texto voltado para a mise-en-scene. Aqui
abordaremos o postulado de traducao de Henri Meschonnic (2010), para o qual
a traducao é a ‘reenunciacao de um sujeito historico’, e os signos acusticos da
semiotica teatral de Erika Fischer-Lichte (1992) em favor de um possivel tradutor-
-dramaturgo que opera um fazer tradutorio interlingual e intrasemiotico, a ser
exemplificado por um exercicio pratico ao fim do artigo. Nao ha intencao em es-
gotar o tema, mas contribuir com os Estudos da Tradugao no tocante a crescente
pratica do que se vem intitulando Traducao Teatral.

Palavras-chave: Traducao interlingual. Semiotica teatral, Estudos da traducao,
Dramaturgia, Traducao de dramaturgia.

Abstrakt

Es ist ein praktisch-theoretischer einleitender Artikel zur spezifischen
Dramaturgie-Ubersetzung, im Rahmen deren wir uns mit Elementen und dem
Schreibvorgang der Dramaturgie anhand Ubersetzungstechniken befassen, mit
dem Zweck, Werkzeuge flir eine Ubersetzung von Texten gezielt auf Mise-en-
scéne zu systematisieren. Hierbei thematisiert werden die Uberlegung vom
Theoretiker Henri Meschonnic (2010) rund um die Ubersetzung, fiir den sie ,eine
Wiederenunziation eines historischen Subjekts” ist, und die Semiotik des Theaters
von Erika Fischer-Lichte (1992). Damit beabsichtigen wir einen Dramatiker-
Ubersetzer, seinen entsprechenden interlingualen und intrasemiotischen
Ubersetzungsvorgang nach einem praxisorientierten Ubersetzungsiibung am
Ende des Artikels auszudenken. Keinesfalls besteht die Absicht das Thema
auszuschopfen, sondern zu den Forschungen im Bereich von der
Ubersetzungswissenschaft beitragen, was derzeit beziiglich unter Dramen-
Ubersetzung verstanden wird.

Schliisselwérter: Interlinguale Ubersetzung, Semiotik des Theaters;
Uberstzungswissenschaft, Dramaturgie, Dramaturgie-Ubersetzung.
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iscussoes acerca da constituicao de um texto literario e sua categori-

zagao em generos nao escasseiam e sequer sao de facil conciliacao.

Elas, longe de se circunscreverem a trindade “Epico, Lirico, Dramatico™
herdada dos gregos, tém hoje um contorno mais descritivo, que prescritivo.
Este texto, na busca por investigar os processos de significacao estrutural en-
volvidos na escrita de um dado texto literario, se coloca um entre muitos.
Avancamos igualmente com o olhar voltado para a traducao literaria (delimi-
tada a interlingual neste artigo, do texto-fonte ao texto-alvo), recorremos as
analises e criticas empreendidas ora pelo tradutor ora por criticos literarios, a
cata de “tensoes” estético-textuais legiveis e historico-subjetivas a serem in-
terpretadas com coeréncia. Ou seja, pontuamos elementos e procedimentos
de escrita dramatlrgica que, aliados as técnicas de traducao, possam servir
para contribuir como instrumentos para o exercicio de traducao voltados para
a mise-en-scene.

Conceitos-chave a serem trabalhados e discutidos aqui serao: a traducao
interlingual, a escrita dramatlrgica e alguns aspectos da semiotica teatral, a
servico de uma reflexao pratico-tedrica sobre possiveis caminhos na tradugao
de dramaturgia.

Para esta tarefa, nosso escritor imaginado sera o dramaturgo, e o tradutor
a viver seu oficio, o tradutor-dramaturgo, com seu respectivo material literario
em experimentacao e ensaio, a traducao-dramatirgica. Abramos com as per-
guntas motivadoras: (1) ha identidade linguistica marcada nos varios géneros
textuais voltados para a cena, ou sua identidade manifesta-se apenas na per-
formance? (2) Ha especificidade na escrita e realizacdo de textos dramaticos?

1 “Devir cénico” & um conceito registrado no Léxico do Drama Moderno a expressao perspectiva
a poténcia de um texto, opoe-se a uma montagem (ou a um conjunto de montagens) especifica
prevista no texto. O devir cénico pode ser entendido como “reinvencao permanente do palco
e do teatro pelo texto — & o que liga mais proximamente, mais intimamente esse texto ao seu
‘Outro’ exterior e estrangeiro. A saber: o teatro, o palco” E ainda algo que “ndo poderia ser
confundido com o que nos habituamos a designar como a ‘fortuna cénica’ de uma peca. Nao
nos interessamos aqui pelo conjunto das encenacoes efetivas nem mesmo ‘possiveis’ de uma
obra dramatica, mas sim pela forca e pelas virtualidades cénicas dessa obra. Pelo que num
texto — que pode ser nao dramatico — solicita o palco e, numa certa medida, reinventa-o.”
(Devir cénico: SARRAZAC 1999).
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Dramaturgia

Para evitar confusoes esclarecamos algumas palavras acerca da dramaturgia,
ou dramaturgias, como material literario. Propoe-se que se considere pelo me-
nos algumas premissas para pensar se ha ou nao peculiaridade na dramatur-
gia segundo seu modelo de trabalho, isto é: (1) ha dramaturgias com maior
devir cénico.2 De forma objetiva, sugerimos pensar que essas dramaturgias
inscrevem em seu corpo linguistico sugestoes ritmicas, articulatorias da pala-
vra, ambiguidades, cacofonias e outros elementos subsidiarios a materialida-
de cénica; (2) outras trazem consigo menor devir cénico, quica nenhum, mas
que, nada obstante, apresentam-se ao diretor e atores que ao experimentar
seu impacto sentirao “modos e formas” proprias de apropriacao do texto para
a representacao. Este devir cénico pode estar ligado, na técnica de escrita dra-
matdrgica, a experiéncia proposta e visada pela dramaturgia.

Nesta acepcao temos aquelas escritas que almejam sua enunciacao na leitura e
outras na expectacao, conservando ainda, por vezes, configuracoes textuais proprias
de dramaturgia na materialidade textual propriamente dita: lista de personagens,
indicacoes de tempo, lugar, monologos ou dialogos e orientacoes para a construcao
cénica por meio de rubricas de emocoes e entonacoes, salvo excecoes, € claro, pois
as técnicas adotadas pelo dramaturgo muitas vezes podem ser muito particulares,
variando largamente entre o que se entende por tradicional e experimental.

Além disso, parece-nos custoso, neste fluxo de trabalho entre dramaturgia
e encenacao, ignorar que a dramaturgia chega a mao do tradutor em materia-
lidade textual escrita. Acrescente-se que o devir cénico potencial estara, em
parte, também regido por outros fatores sob 0s quais nao temos dominio. Isto
é, 0 texto eventualmente nos chegara escrito conforme as normas editoriais
em uma lingua culta a risca da gramatica tradicional, talvez até mesmo enfra-
quecendo estes tracos frutiferos a construcao cénica, mas nem sempre.

Ao pensarmos em dois modelos de trabalho e de texto a luz do devir céni-
o, se nos é permitido esta reflexao, revelam-se pelo menos dois labores tra-
dutorios interlinguais correspondentes. Ou optamos, como sugere Claudia
Soares Cruz (2019: 267), por uma “traducdo para a pagina” ou por uma “tradu-
cao para a cena”. E continua:

2 “Devir cénico” & um conceito registrado no Léxico do Drama Moderno a expressao perspectiva
a poténcia de um texto, opoe-se a uma montagem (ou a um conjunto de montagens) especifica
prevista no texto. O devir cénico pode ser entendido como “reinvencao permanente do palco
e do teatro pelo texto — & o que liga mais proximamente, mais intimamente esse texto ao seu
‘Outro’ exterior e estrangeiro. A saber: o teatro, o palco” E ainda algo que “ndo poderia ser
confundido com o que nos habituamos a designar como a ‘fortuna cénica’ de uma peca. Nao
nos interessamos aqui pelo conjunto das encenacoes efetivas nem mesmo ‘possiveis’ de uma
obra dramatica, mas sim pela forca e pelas virtualidades cénicas dessa obra. Pelo que num
texto — que pode ser nao dramatico — solicita o palco e, numa certa medida, reinventa-o.”
(Devir cénico: SARRAZAC 1999).
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Uma das diferencas fundamentais entre a traducao para a pagina e
a traducao para a cena diz respeito a recepcao de uma e de outra.
Enquanto a primeira pressupoe um receptor ativo, que pode deter-
minar o momento, o ritmo e o local da recepcao, na segunda, 0 es-
pectador entrara em contato com a traducao na efemeridade da
encenacao, e devera compreender e assimilar o texto no momento
da enunciacao. (2019: 268).

Neste caso, mesmo enquanto tradutores somos leitores receptores deste texto,
e nosso olhar, ja em um primeiro momento, € norteado por uma destas duas
tecnicas de trabalho. Independentemente das qualidades dramaticas do texto,
de estarmos objetivando a cena (ou ndo) ha um diferencial para os proximos
receptores, os artistas que irao dar-lhe corpo cénico e, ao fim, para os especta-
dores. Ou seja, nao ha formula milagrosa. Mas um procedimento técnico diante
do devir cénico. Talvez se possa arriscar dizer que quem traduzira e como este
alguém realizara sua “tarefa de tradutor” dependera amitde do olhar clinico
adotado, da finalidade pretendida e das técnicas praticadas. Assim & que nao
se traduziria um poema com o mesmo arsenal de técnicas da prosa — sem sig-
nificar uma divisao sumaria, pois muitas vezes estas técnicas sao proliferas.

Portanto, admite-se aqui que, para a traducao dramaturgica em investiga-
cao, a dramaturgia seja pensada para a cena e nao para a pagina, sem excluir
as preocupacoes literarias envolvidas na escrita, e que este tradutor-drama-
turgo tenha em mente o devir cénico com vistas a trazé-lo para seu texto, ves-
tindo-se ora de ator, ora de diretor. Excetue-se, porém, que o tradutor tome tal
posicao deliberadamente, de forma a compor um texto dirigido, pois pressu-
poe-se que ele nao estara escrevendo do nada, mas negociando com o mate-
rial fonte e que, por isso, nao deveria se dar ao luxo de inserir orientacoes
cénicas nao previstas pelo texto. Trata-se de um espelhamento da pratica li-
teraria do dramaturgo. Tentaremos esbocar entao parametros — mas nao pres-
cricoes — aplicaveis a traducao e ancorados no texto e em interpretagoes
coerentes que busquem lidar com os processos de significacao da dramatur-
gia e da cena para uma materialidade final textual. Vejamos, a seguir, um en-
gajamento possivel do tradutor-dramaturgo.

Um tradutor-dramaturgo?

Meschonnic (1973: 305) estabelece a traducao como uma reenunciacdo espe-
cifica de sujeito historico a partir da qual, tanto o tradutor quanto o texto, es-
tariam sendo pensados como sujeitos historicos, isto €, com identidade
composta e atravessada por contexto historico, social, e outros sistemas pa-
ralelos ao seu tempo. Entao, se concordamos, enquanto tradutores e carregan-
do uma perspectiva proveniente da sociedade em que vivemos a experiéncia
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subjetiva individual, 0 nosso engajamento no processo tradutorio muda sig-
nificativamente. Assim, propoe Meschonnic:
se a traducao de um texto é estruturalmente concebida como um
texto, logo desempenha papel de um texto, é a escrita de uma lei-
tura-escrita, aventura historica de um sujeito. Nao e transparente em
relacao ao original. (MESCHONNIC 1972: 81)

Contudo, nao nos passa despercebido o risco presente a todos os tradutores,
de hiper-interpretacao e nem presumimos a “traducao ideal” como caminho
Unico. Por isso, por estarmos alinhados a Meschonnic, a posicao que visamos
aqui assumir e, simultaneamente, a de dramaturgo e tradutor. O tedrico, sobre
a relacao tradutor-texto, afirma:
(..) isso exige 0 engajamento maximo de um sujeito especifico, para
que o sujeito do traduzir seja o sujeito do poema, para que haja in-
vencao reciproca de um texto e do tradutor como sujeito desta ati-
vidade. (MESCHONNIC 2010: 52)

Sujeito duplo da atividade ele, no seu labor dobrado, desvela um compromis-

S0 especializado com o texto, assim como o seria para um poeta, um cancio-

nista, um romancista, e outros autores especializados:
A “poesia” nao e mais “dificil” de traduzir que a “prosa”. A nocao de
dificuldade da poesia que se apresenta, hoje em dia, como algo que
sempre se verificou, é datada [...] A especificidade pratica e tedrica
da traducao varia em funcao da especificidade da pratica da lingua-
gem a traduzir. Para a traducao de qualquer texto, o lugar da pratica
e da teoria é o lugar de sua pratica. (MESCHONNIC 1972: 84)

Pois trataremos a dramaturgia segundo a pratica e especificidade de sua lin-
guagem na materialidade textual, em operacao intrasemiotica e interlingual,
de dramaturgia para dramaturgia, de uma lingua a outra, negociando formas
de significar da pratica dramatlrgica e da lingua, sem assepsia. Assim, nao
mais um texto genérico, mas investigado e analisado por sua especificidade
mediante aquilo que lhe da as condigoes particulares de acontecimento (enun-
ciacao especifica), por sua identidade historico-social (sujeito historico), em
um processo de traducao interlingual para seu reacontecimento como texto-
-alvo (tornando-se enfim reenunciacao), do qual nao sera possivel evitar nossa
presenca enquanto sujeito produtor da atividade tradutoria.

E na medida em que a participacao do sujeito, sua atividade criativa — a
escrita —, tempo e cultura que gestaram o texto sao confrontados na pratica
da traducao, admitimos ser impelidos a exceder o signo linguistico. Em lugar
da traducao se deter sobre um ou outro caco do corpo textual em virtude de
um dualismo e do medo de tirar-lhe a vida, seu objetivo passa a nao ser “mais
0 sentido, mas bem mais que o sentido e que o inclui: o modo de significar”
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(MESCHONNIC 2010: 43). O tradutor sai a cata de outros elementos em conso-
nancia e conciliacao com o significado e o significante a luz da postulada es-
pecificidade: no caso da dramaturgia, o devir cénico deste texto, a ser procurada
em seu corpo linguistico ora na escrita, ora na experimentacao dramatica, no
corpo-fisico do leitor especifico (um ator, um narrador, um contador de histo-
rias). Os signos linguisticos do corpo textual, por sua vez, passam a ser pen-
sados em consonancia com a extrapolacao da letra escrita, a um s6 tempo com
a extrapolacao e participacao da gramatica.

Isto €, pois pressupomos que ha um modo de significar ligado ao devir cé-
nico que traz consigo sugestoes ritmicas, articulatorias da palavra, ambiguida-
des, cacofonias, énfases e outros elementos subjacentes a materialidade cénica.
Com eles, signos paralelos ao linguistico, mas transformadores, criadores e
qguestionadores dos significados previstos no texto a serem presenciados no
ato de fala. Por exemplo, um monologo prosaico e reflexivo a luz de uma lei-
tura silenciosa, pode se tornar sofrimento e autoflagelo na boca do ator, a de-
pender das marcas que contribuem para evidenciarmos, no corpo textual,
rastros de emocoes, ou mesmo acentuar pelo ritmo o que a palavra traz em
seu espectro semantico. E nao sé na direcao de apurar os sentidos desperce-
bidos na leitura silenciosa do tradutor, mas também para a retificacao de efei-
tos indesejaveis do ato de performance do texto, o devir cénico talvez seja um
elemento-chave. Pois ai parece exigir um cuidado peculiar para o tradutor dra-
maturgo, e conforme afirma Barbosa (2014: 28-29), “[elis 0 que distingue o te-
atro como arte particular, na qual nao se separam palavra, gesto e acao sem
mutilar o sentido..””.

Para esse confronto e cruzamento oral e escrito, elegemos neste estudo,
dentre outros varios, apenas 0s signos linguisticos e paralinguisticos sobre os
quais falaremos adiante. Pois aquilo que Erika Fischer-Lichte intitula signos pa-
ralinguisticos (1992: 22) parece ser boa ferramenta na tarefa de um tradutor ar-
riscado a instrumentalizar signos para uma reenunciacao especifica de um
sujeito historico de uma dramaturgia. Buscamos pensar e elaborar na traducao
textual da dramaturgia de devir cénico um corpo textual nao estranho a enun-
ciacao cénica e nem restrito a ela. Estamos atras do modo de significar atraves
de tom, intensidade, sequéncia sonora, duracao, articulacao, énfase, qualidade,
ritmo, ressonancia, velocidade, tempo, siléncio, dentre outros efeitos.

E o sujeito do traduzir de uma dramaturgia veste entao sua mascara de tra-
dutor-dramaturgo, sem negar que haja influéncia subjetiva de si proprio no
texto, mas cuidando para nao agir deliberadamente. Ele € um agenciador que
conhece, pensa e escreve com a linguagem especifica, lapida a forma, e per-
segue a reenunciacao especifica do género. Ele almeja ser um tradutor-dra-
maturgo de um tempo, cultura e sociedade, negociando e compondo uma
dramaturgia de devir cénico de outros tempo, cultura e sociedade com e atra-
ves de técnicas especializadas de traducao e dramaturgia. Para continuar a
discussao, recorreremos a semiotica teatral.
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Semidtica teatral

Antes de imergir no estudo da dramaturgia e seus processos de significacao,
precisaremos aqui alguns termos para 0 nosso recorte. Semiotica figura neste
texto como o estudo dos codigos de significacao de um sistema cultural, como
delimitado por Erika Fischer-Lichte. O teatro, por sua vez, &€ também um destes
sistemas que,
entendido como um dentre varios sistemas culturais, pode ser pen-
sado como a observancia de um conjunto de regras de geracao de
significados baseados em um codigo interno. Que rege (a) o que é
valido como unidade de significado — como signo — no teatro; (b)
em qual meio e sob quais premissas cada um destes signos pode
ser combinado a outro; e (c) quais significados se encaixam aos sig-
nos tanto em contextos especificos quanto, em parte, de forma iso-
lada. Contudo ha uma aparente dependéncia do codigo teatral as
regras do codigo externo nao so para a producao como também para
a interpretacao de seus signos ou conjunto de signos. [...] o0 que su-
gere que o codigo teatral & um sistema cultural sui generis. (FISCHER-
LICHTE 1992: 5)°

O codigo teatral de Fischer-Lichte tem como foco o acontecimento teatral, a
mise-en-scene; seu apelo pretere um fazer teatral e centra-se nas condicoes
sobre as quais a arte teatral se configura enquanto performance. Assim pro-
poe a tedrica, em uma ordem sistémica, que o teatro ocorre na medida em que
alguém interpreta um papel e um terceiro assiste, sob as condicoes minimas:
“(1) uma pessoa atua de uma forma especifica, (2) uma pessoa tem uma apa-
réncia especifica, (3) em um lugar especifico” (FISCHER-LICHTE 1992:13-17). Com
estas trés condicoes, uma série de outros signos estao aptos (FISCHER-LICHTE
1992:15) a se envolverem no processo de significacdo. E, embora saibamos que
varios outros signos estao envolvidos no processo de significacao texto-repre-
sentacao, vamos, a partir de agora, nos dedicar a pensar alguns signos acus-
ticos delimitados por Erika Fischer-Lichte.

3 Em todas as referéncias de lingua estrangeira que nao constar o tradutor responsavel, as
traducoes sao de nossa responsabilidade. “Theater, understood as one cultural system among
Other, can therefore be construed as fulfilling the general function of generating meaning on
the basis of an internal code. This code regulates (a) what is to be valid as a unit of meaning
- as a sign - in theater; (b) in what way and under what conditions which of these signs can
be combined with one another; an (c) what meanings can be accorded these signs both in
specific contexts and, in part, in isolation, Furthermore, the theatrical code may depend on the
rules of an external code with respect both to the production and to the interpretation of ist
signs and/or sets of signs. These conclusions [..] already provide the justification for suggesting
that theater is a cultural system sui generis.”
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Signos acusticos

O ator, ou outro ser animado por algum meio técnico, podera produzir voz (ou
siléncio) diante de uma plateia ou mesmo antes de figurar-se sobre o palco.
Como presenca invisivel a olho nu e independente da presenca corporea vi-
sual do ator em cena, a figuracao produzida e capaz de chegar ao espectador
em forma de fala, canto, musica e ruido e mesmo como siléncio calmo, inquie-
to, angustiante, etc. Enquanto signos, sugere Erika Fischer-Lichte (1992: 15) que
0s acusticos se organizam em sons,* musica, signos linguisticos e signos pa-
ralinguisticos. Sem dar os dois primeiros por irrelevantes, cabe-nos, para fim
de delimitacao, trabalhar com os dois Ultimos. Por isso, preciso-os:
- Signos linguisticos: unidades significativas compostas de duas par-
tes interdependentes, significante — ou imagem acustica — e signi-
ficado — ou conceito —, resultantes de uma convencao arbitraria de
sua comunidade linguistica. Estes signos formam o que chamamos
de palavras, frases e textos, em sua letra, e sao interpretadas por
uma comunidade linguistica. Ou seja, sabemos que com ‘mesa’ nos
referimos ao objeto conceitualmente associado a sequéncia de sons
qgue proferimos, pois a nossa comunidade assim o convencionou.
Isto vale também para conceitos abstratos como ‘tristeza’. Embora
nao tenhamos uma imagem Unica da tristeza, ha uma convencao de
tracos que sao interpretados coerentemente como tristeza em nossa
sociedade. No teatro, esses signos sao usados nao apenas como tex-
to proferido por atores, mas também graficamente, como parte do
cenario, banners, slogans.
- Signos paralinguisticos: sons vocais nao produzidos em forma de sig-
nos linguisticos; signos musicais; onomatopeias. Que compostos de ca-
racteristicas acusticas e substantivas, sao perceptiveis por meio de tom,
intensidade, sequéncia sonora, duracao, articulagao, énfase, qualidade,
ritmo, ressonancia, velocidade, tempo, frequéncia base, sequéncia de
frequéncia base, frequéncia formadora. (FISCHER-LICHTE 1992: 23-27)

Estes dltimos estao inseridos numa interacao entre espectador e ator, regidos
por regras tacitas de uma comunidade linguistica e contribuem para expressar
o humor, o sentimento, a posicao fisica no palco e a intencao do ator perante
seu interlocutor, ou espectador, por exemplo. O siléncio, se bem usado, pode
ser um gerador valioso de ansiedade ou de presenca.

Em um ato de fala, ambos 0s signos mencionados ocorrem em simultanei-
dade e em prol da expressao comunicativa humana espontanea. Na boca do

4 Embora nao discutamos a questao neste artigo, assumimos a “auséncia de som” como signo
sonoro tal como a faz Esquilo, na entrada de Cassandra na tragédia Agamémnon da trilogia Orestia.
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ator, esses signos, sao por vezes, dotados de uma orientacao criadora (do ator,
do diretor, de coadjuvantes em jogo dialogico) que em confronto com a inter-
pretavel trama textual do escritor se submete a metamorfose sobre o palco,
atraves do irrepetivel, noutros termos, dos diferentes imprevistos do aconte-
cimento cénico.

Contudo, os signos linguisticos sao mais objetivamente mediveis do que 0s
paralinguisticos, pois estes muitas vezes partem de uma serie de sugestoes no
momento das primeiras interpretacoes, na espontaneidade do jogo dialogico,
no estudo pratico do texto pelo corpo artistico, negociando sentido com mar-
cacgoes graficas trazidas pelo texto, como as rubricas. Nestes casos, nada se
pode fazer, quando o texto nao traz marcas graficas; além disso, corre-se o ris-
co de altera-lo e acrescentar elementos dos quais nao temos conhecimento e
partem tao somente da nossa interpretacao.

Por outro lado, conseguimos ter alguma ideia de ritmo, intensidade, énfase,
velocidade ao lé-lo em voz alta apenas no texto-fonte, referéncia sine qua non
para tentar incorporar estas propostas no texto-alvo. Por exemplo, se identifi-
camos um dialogo de frases curtas e rapidas, que sugerem um ritmo lépido,
buscaremos no texto-alvo medidas semelhantes para valorizar o jogo. Ou seja,
sob esta perspectiva seria possivel analisar uma cena tematica e semantica-
mente, identificar os jogos dialogicos envolvidos e, dentro de uma coeréncia,
traduzir as palavras e frases com articulacao semantica e ritmica como suges-
tao no corpo linguistico ao corpo artistico, conjugando a polissemia criada por
um jogo ritmico, ou a juncao de duas palavras em prondncia que acaba por
criar uma terceira, etc.

Quanto ao léxico, onde ha um rompante de raiva é possivel selecionar pa-
lavras motivadoras aproximaveis com sons que no portugués vemos associa-
dos a “dureza”, “desconforto”, guardando vigilancia para com o vocabulo do
texto fonte e dentro do campo semantico deste. Tudo isso conciliado com o
que é possivel articular, sem entraves, sobre o palco, cuidando para nao atra-
palhar a prondncia e evitar dar motivos para quaisquer intervencoes por parte
do corpo artistico. Pensemos juntos o envolvimento critico e criador do
tradutor-dramaturgo.

Engajamento do tradutor-dramaturgo

Dissemos, anteriormente, que estamos alinhados a reenunciagao especifica
de Meschonnic, a partir da qual se procuram os meios de significacao em con-
sonancia aos signos trazidos pelo texto-fonte, neste estudo, aqueles que pos-
sam contribuir para encontrar técnicas a traducao-dramaturgica. Portanto,
procuramos ancorar as escolhas tradutdrias em um texto escrito alinhado a
uma dramaturgia de referéncia, por isso a opcao pelo esboco de uma tradu-
cao-dramatlrgica e nao uma traducao teatral — apenas para fins de delimita-
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cao. Isto &, procuramos pensar que ha uma diferenca entre o engajamento do
sujeito tradutor-dramaturgo e do tradutor-encenador.

O tradutor-dramaturgo, diferente do tradutor-encenador, esta lidando com
a escritura e, na medida em que se atenha aos limites textuais, relaciona-se
como sujeito da atividade e realiza sua leitura-escritura da dramaturgia com
rigor ao modo de significar em sucessivas camadas de trabalho e “retrabalho”
textual. Por objetivarmos material textualizado com dimensao de uma mate-
rialidade externa a cadeia de significacao de seu corpo textual, a performati-
zacao entra como prova de fogo, mas nao se quer produto final. A prova de
fogo: algumas técnicas nativas do labor do encenador podem ser muito bem-
-vindas. Sobretudo se, de fato, pensamos que ha realmente o devir-cénico e
buscamos analisar os rastros textuais e formular interpretacoes coerentes. Mas
parece sensato tomar o conceito enquanto leitores e intérpretes. Procuramos
nos servir dele em prol da experimentacao do devir-cénico da dramaturgia,
uma vez que estamos no lugar de receptores deste texto. Ou seja, objetiva-se
uma reescritura lida no texto-fonte em forma potencial (devir cénico) e nao
um material que preveja toda a performance em si — um texto dirigido.

E para incorporar os dois leitores, adotamos, portanto, a leitura dramaticas,
umas das frequentes praticas de experimentacao da dramaturgia pelo corpo ar-
tistico para afericao do carater dramatico do texto e de potencialidades cénicas.

Essa afericao do carater dramatico do texto, e da producao de sentido, vai
alem do signo linguistico no corpo do ator e, com isso, buscamos ter o cuida-
do de tentar reescrever uma dramaturgia potencial que engendre um gesto e
acao disponivel a apropriacao do ator e diretor. Adiante, gostariamos de pro-
por um pequeno exercicio pratico.

Oficina de traducao dramaturgica

Em termos de signos linguisticos, uma dramaturgia em seu conjunto ou em
cenas isoladas, conjuga indicacoes que podem ser interpretadas como poten-
Ciais a encenacao para além da atuacao. Os signos paralinguisticos, contudo,
so podem ser parcialmente sugeridos por cadéncias ritmicas de fala e jogo
dialogico, e se nao estiverem presentes nas rubricas indicacoes mais especi-
ficas, nao ha muita certeza de como eles serao praticados. O que nao quer di-
zer que o cuidado na hora da traducao seja descartavel.

5 “Género intermediario entre a leitura de um texto por um ou varios atores e a espacializagao
ou encenacao deste texto, a leitura dramatica usa alternadamente os dois métodos. [...] A
espacializacdo, que é a “apresentacao de uma peca nova [...] sem cenario nem figurino” (Europe
1983: n. 648: 24). A vocalizacdo, que é o processo de aprendizagem do texto, bem no inicio dos
ensaios, antes que a entonacao, a enunciacao e a marcacao tenham sido feitas”” (Leitura
dramatica: SARRAZAC: 1999)
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Logo, alguns elementos da dramaturgia investigados por meio de analise
contribuem para as tomadas de decisoes e serao assim exemplificados para
maior clareza: Em ambito da estrutura dramatdrgica, temos pelo menos a di-
visao de cenas, sua tematica predominante e os papeis das personagens com
seus tracos caracteristicos. No tocante aos signos linguisticos, analisa-se as
estruturas sintaticas, as escolhas lexicais, 0s comprimentos das falas nos jo-
gos dialogicos e as didascalias. E com estes Ultimos, os paralinguisticos entram
em jogo - em jogo dialogico - a partir do qual se interpreta o variado prisma
de potencialidades ritmicas e produtoras de sentidos que nos escapam na lei-
tura controlada do texto.

Observemos alguns excertos da peca “Draufien vor der Tur” de Wolfgang
Borchert (1975), pontuando o que sabemos de antemao. Sobre a dramaturgia,
sabe-se que ha uma vinculacao estética ao expressionismo em diversas ca-
madas, indicada pela “atmosfera impregnada de irrealidade, sonhos, visoes..”
(MONETA 1974: 255), inscrita, sobretudo, formalmente, na divisdo das cenas
(Prologo, sonho e cenas de 1a 5). Seu tema é o do ‘retornado de guerra’, der-
rotado, destruido fisica e espiritualmente, incapaz de se reintegrar na socie-
dade pos-guerra. Os personagens tipos, entre os quais Beckmann e Frau Kramer
sao 0s Unicos com nomes proprios. Discutamos a seguir a partir destes pri-
meiros aspectos apresentados, mediante um excerto, e, assim, debateremos
0S outros tracos supracitados.

No trecho abaixo, o protagonista Beckmann interrompe um jantar em fa-
milia e preenche espago com sua historia, em tentativas precarias de estabe-
lecer comunicacao com seus antagonistas. Com sua historia, ele cativa os
ouvidos do coronel, mas nao os dos outros integrantes da familia e conduz o
dialogo em torno de seu pesadelo. Tentamos, assim, inserir “didascalias inter-
nas” no corpo do discurso, orientados pelas rubricas presentes no texto-fonte,
na tentativa de encontrar deixas estimulantes ao ator e diretor, no limite do
campo semantico das palavras:

Texto-fonte Texto-alvo

BECKMANN (ganz weit weg): Herr Oberst?
OBERST: Also, was wollen Sie nun?
BECKMANN (ganz weit weg): Herr Oberst?
OBERST: Ich hore, ich hore.

BECKMANN (Schlaftrunken, traumhaft): Horen
Sie, Herr Oberst? Dann ist es gut. Wenn Sie
horen, Herr Oberst. Ich will Ihnen namlich
meinen Traum erzahlen, Herr Oberst. Den
Traum traume ich jede Nacht. Dann wache ich
auf, weil jemand so grauenhaft schreit. Und

BECKMANN (absorto): Sor. coronel?
CORONEL: O que é que vocé quer agora?
BECKMANN: (absorto): Sér. coronel?
CORONEL: To ouvindo, to ouvindo.
BECKMANN (sonolento, em devaneio):

Ta ouvindo, Sor coronel? Pois bem. Se tiver
ouvindo, sér. coronel, o que quero é lhe contar
meu sonho, sor. coronel. O sonho que sonho
toda noite. Ai desperto, porque alguém grita

com pavor. E o sabe quem grita? Eu mesmo,

6 Todas as tradugoes dos excertos em cotejo sao de nossa autoria.
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wissen Sie, wer das ist, der da schreit? Ich
selbst, Herr Oberst, ich selbst. Ulkig, nicht,
Herr Oberst? Und dann kann ich nicht wieder
einschlafen. Keine Nacht, Herr Oberst. Denken
Sie mal, Herr Oberst, jede Nacht wachliegen.
Deswegen bin ich mude, Herr Oberst, ganz
furchtbar mude.

MUTTER: Vater, bleib bei uns. Mich friert.
OBERST (interessiert): Aber von Ihrem Traum
wachen Sie auf, sagen Sie?

BECKMANN: Nein, von meinem Schrei. Nicht

sor. coronel, eu mesmo. Doido, né, sér coronel?
Ai nao consigo mais cair no sono. Sequer uma
noite, senhor coronel. Pensa s0, sor coronel,
a noite toda em claro. Por isso ando cansado,
sr. coronel, tremendamente cansado.

MAE: Pai, fica com a gente. To congelando.
CORONEL (interessado): E desperta por causa
do sonho, vocé diz?

BECKMANN: Nao, por causa do grito. Do sonho,
nao. Do grito.

von dem Traum. Von dem Schrei.

O pouco que ha de rubrica explicita nessa passagem esta alinhado, assim como
outros aspectos da peca, a alguns recursos expressionistas. E como pode se
observar, as rubricas concisas que orientam acerca do estado fisico e espiritual
das personagens, traduzimos por ‘interessado’, ‘absorto’, ‘sonolento’, ‘em deva-
neio’, ja que elas nos permitem chamar atencao a dois aspectos desta intera-
cao e acentuar os aspectos estilisticos anteriormente citados. O protagonista
Beckmann, neste movimento pendular encontra-se ensimesmado, mas assis-
timos reacoes e tentativas, por parte das personagens, de estabelecerem algum
vinculo com o protagonista e entendeé-lo, este ultimo posterga seu relato. A ele
correspondem indicacoes que acentuam seu distanciamento no jogo dialogico,
enquanto ha uma adesao ativa do coronel em escutar seu interlocutor.
Embora possamos analisar dramatirgica e linguisticamente a maneira como
ele ‘nao se conecta’ com seus interlocutores, nao nos é facultado inserir a orien-
tacao de dois planos. Mas como ha uma fratura potente que cinde o plano dra-
matico instaurada pela estrutura das pecas, em que o sonho esta presente
formalmente, tentamos deixar, na medida do possivel, rastros para romper com
0 jogo dialogico: as escolhas lexicais como ‘sonolento’, ‘em devaneio’, buscam
ancorar na materialidade do texto uma cisao que possa ser mais tarde recupe-
rada ou nao — claro, isso independe de nos, mas da interpretacao do leitor des-
te ‘em devaneio’ em seu espectro semantico — A ideia que se passa por tras é
lembrar aos atores e encenadores que o sonho e o delirio integram a temati-
zacao da peca e tém rastros formais na estrutura da dramaturgia. A partir disto,
o leitor, o ator e o diretor podem ser lembrados de que existem ou se pode
instaurar dois planos sobre o palco: o dramatico onde estao todas as persona-
gens e 0 onirico, marcado pelo alheamento de Beckmann nas indicacoes de
atuacao e montagem. Mas, adverte-se que nao operamos Com acrescimos tex-
tuais nao previstos na dramaturgia. Identificamos que as escolhas e tentativas
de sugerir dois planos no corpo linguistico se justificam pelo proprio texto.
Interessou-nos reforcar este espectro expressionista, como uma ponte entre a
divisao formal da dramaturgia, em que o sonho esta presente. Mesmo as cenas
mais dramaticas revelam seu esgarcamento, mas nao cisao total, das unidades
dramaticas e pendor ao impasse, ao eu ensimesmado, como & de praxe nas
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dramaturgias modernas. Notemos no excerto adiante que o protagonista des-

perta pela primeira vez de sua apatia, do seu estado de alheamento:

Texto-fonte

Texto-alvo

BECKMANN (wacht auf und wacht auch zum
erstenmal aus seiner Apathie auf): Ein
Mensch? Werden? Ich soll erstmal wieder ein
Mensch werden? (schreit) Ich soll ein Mensch
werden? Ja, was seid ihr denn? Menschen?
Menschen? Wie? Was? Ja? Seid ihr Menschen?
Jarl?

MUTTER (schreit schrill und gellend auf: es
fallt etwas um): Nein! Er bringt uns um! Neiiin!!!
(Furchtbares Gepolter, die Stimmen der Familie

BECKMANN (desperta e pela primeira vez
desperta também de sua apatia): Gente? Virar
gente? Tenho que virar gente de novo? (grita)
virar gente de novo? Claro, e 0 que sao vocés
afinal? Gente? Gente? Como? O qué? E? Sao
gente? E?1?

MAE (solta um grito estridente e esganicado;
Algo cai): Nao! Ele vai matar a gente! Naaao!!
(um alarido tremendo, as vozes da familia

schreien aufgeregt durcheinander) gritam alvorocadas e confusas)

Além destas questoes tematicas analisadas e inscritas nas rubricas, ha um jogo
ritmico e uma preocupacao com a confeccao de uma linguagem falada. Que,
embora nao possamos chamar de exclusivos da dramaturgia no caso de Borchert,
se adequa muito bem as preocupacoes com a performance do texto. Pois, como
exemplifica Moneta (1974:263), tracos importantes da criacao poética verbal de
Borchert sao as marcas linguisticas da oralidade, vocabulario simples e coti-
diano e privilegio da parataxe em detrimento da hipotaxe como recurso esti-
listico recorrente, elipses como “ne”, “na ja", “turlich”, repeticoes, comparacoes
e adjetivacao criteriosa. Esse cuidado a fabricacao e/ou simulacao de uma lin-
guagem falada poética desemboca em oragoes curtas e de pronuncia agil.
Tentamos textualizar este ritmo em correspondéncias possiveis. Para ‘ulkig’
se elegeu ‘doido’, para ‘dann’, ‘al’, para a sentenca ‘denken Sie mal, ‘pensa s0'.
Além de eventuais elipses em conjugacoes nos verbos ‘ser’ e ‘estar’. O recurso
acaba por favorecer a rapidez da pronuncia oferecida ao ator na fibra textual.
Além disso, vemos em ambos 0s excertos apresentados as particulas ale-
mase nahmlich, ja, denn, etc., caracteristicas da linguagem falada. Em corres-
pondéncia, foram inseridas em formas de “cacos” de expressao oral de alguns
falares brasileiros — sem localizacao regional - os respectivos ‘que’, 'bem’, '€’ 's0),
etc. Essas particulas alteram a informagao de uma sentenca dando énfase ex-

7 Zelinda Moneta (2001) analisa em pormenores a obra e poética do autor.

8 As particulas sao recursos expressivos da lingua alema, por vezes traduzidos por advérbios.
Herbert Andreas Welker (2015:279) categoriza as particulas em cinco grupos: particulas de
resposta, as de negacao, as de intensidade e focalizadoras, as de exemplificagao e de retificacao
e as modais. Nem todas sao exclusivas da linguagem falada, mas as Gltimas trés sao as mais
comuns e largamente adotadas, provavelmente por sua maleabilidade para usos enfaticos.
Muitas vezes o falante da o tom e a emocao, sem que as particulas tenham significados e
estruturas fixas de uso.
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pressiva e reforcando o contetdo declarado, por exemplo, mas varia conforme
0 contexto e por isso dificilmente pode prescindir de uma leitura dramatica, por
mais minima que seja, feita por atores colaboradores ou por um tradutor.

Para adotar muitas destas estratégias, precisamos recorrer a leitura em voz
alta do alemao e depois do portugués, experimentando diferentes humores e
testando a diccao do texto. A lepidez e a cadéncia ritmica desestabilizam os
significados estaveis e numa abordagem de traducao com a palavra como me-
dida, elas acabam excluidas do cuidado da selecao lexical. Ademais, as parti-
culas sao amiude contextuais e quando nao degustadas na boca performatica
passam insuspeitadas, sao suprimidas ou nem mesmo fazem sentido para a
escrita em lingua portuguesa brasileira. O que para a leitura silenciosa cria
entraves, liberta o texto no palco, sao antes sugestoes, do que imposicoes.
Afinal, o ator, ao entender que esses cacos relevam a oralidade, pode escolher
mové-los dentro de uma fala, sem seguir a risca, mas ainda em observancia
ao tonus das informacoes.

Conclusao

Neste estudo tentamos esbocar caminhos para uma traducao especifica de dra-
maturgia que se insere no que se entende atualmente como traducao teatral,
tensionando os Estudos da Traducao e a Teoria da Dramaturgia. Desta forma, foi
importante elencar a relacao texto-representacao como peca fundamental para
a traducao, pois nos parece nao dever passar despercebido que um texto lite-
rario como a dramaturgia por vezes fica restrito ao corpo textual e ignora ser to-
mado para futuras encenacoes. Prometé-lo textualmente a encenagao, muda
como iremos confronta-lo. Recuperamos, pois, as perguntas lancadas para al-
gumas consideracoes: (1) ha identidade linguistica marcada nos varios géneros
textuais voltados para a cena, ou sua identidade manifesta-se apenas na per-
formance? (2) Ha especificidade na escrita e realizacdo de textos dramaticos?

Sem incorrer em ingenuidades, todavia, relembremos que advertimos so-
bre dramaturgias que se propoem literarias e sem compromisso com a reali-
zacao sobre o palco. Mas, para empreender a tarefa tradutoria, assumimos
como exemplo a dramaturgia com devir cénico em defesa da especificidade
deste tipo de dramaturgia e da presenca de recursos linguisticos que almejam
interagir com o ambiente da cena. O texto-modelo trazia consigo marcas lin-
guisticas que tanto na lingua alema quanto no portugués sao férteis a ence-
nacao e engendram potencial para estimular o corpo artistico para uma
montagem, sob 0s signos linguisticos e paralinguisticos. Reforcamos que os
primeiros estavam intimamente ligados a estrutura formal da dramaturgia e
0s Ultimos a expressao do ator.

Apesar disto, nossa tarefa tradutoria frente a dramaturgia, impos algumas
condicoes de acontecimento. SO nos foi possivel imaginar e experienciar um
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tradutor-dramaturgo a partir do conceito de traducao de Meschonnic, que ad-
mitiu a participacao e o espelhamento ativos do tradutor enquanto sujeito
historico engajado com o texto. Ser ao mesmo tempo tradutor e dramaturgo,
nos levou a questionar quais signos linguisticos deveriam atuar no texto, como
eles deveriam atuar e, ao invés de intentar apagamento de nosso sujeito his-
torico, de que maneira empreenderiamos mediante analise dramatlrgica, es-
colhas coerentes com a tematica da peca. Falamos, contudo, de uma posicao
suspeita, de quem fabricou o texto. Isto &, a posteriori, gostariamos de legar a
tarefa de analisar e cotejar tambéem traducoes de dramaturgia de devir-cénico,
tracar convergéncias, divergéncias e especificidades de uma traducao-texto e
de traducoes-palco e apontar caminhos criticos continuos em direcao a
traducao-dramaturgica.
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