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Resumo
Este artigo analisa as traduções brasileiras às quais foi possível ter acesso dos 
monólogos de Tutta casa, letto e chiesa, de Dario Fo e Franca Rame, em parti-
cular dos monólogos O despertar e Uma mulher sozinha, traduzidos por 
Roberto Vignati e Michele Piccoli para a montagem intitulada Brincando em 
cima daquilo, que teve direção do primeiro, atuação de Marília Pêra e estreia 
provável também em 1983, no Rio de Janeiro. Neste trabalho, explora-se a re-
lação entre dramaturgia e escolhas tradutórias, levando em consideração a 
ética dos tradutores, pensada a partir da concepção de Spivak, segundo quem 
é preciso ter responsabilidade ao traduzir um texto considerado subalterno. 
Chega-se à conclusão de que esta tradução brasileira não oferece plena hos-
pitalidade estética e política ao texto italiano, o que influencia uma recepção 
posterior mais focada no humor e menos no tom de denúncia e contestação 
presente no texto de partida. 

Palavras-chave: Tradução de teatro, Ética, Dramaturgia, Franca Rame, Dario Fo.
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Abstract
This paper analyzes the Brazilian translations of the monologues of Tutta casa, letto 
and chiesa, by Franca Rame and Dario Fo, more specifically O despertar and Uma 
mulher sozinha translated by Roberto Vignati and Michele Piccoli for the play na-
med Brincando em cima daquilo, which had Vignati’s direction and Marília Pêra’s 
acting and which was probably performed for the first time also in 1983 in Rio de 
Janeiro. This article explores the relation between dramaturgy and translation choi-
ces, taking into account the translators’ ethics. This element is examined through 
Spivak's thought, according to whom it is necessary to be responsible when translating 
a text considered subaltern. This work concludes that this Brazilian translation does 
not offer full aesthetic and political hospitality to the Italian text, which influences a 
later reception more focused on humor and less in the tone of denunciation and con-
testation present in the text of departure.

Keywords: Theatrical translation, Ethics, Dramaturgy, Franca Rame, Dario Fo.
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Tutta casa, letto e chiesa
Em 1977, Franca Rame estreou, em Milão, o espetáculo Tutta casa, letto e chiesa 
(“Toda casa, cama e igreja”, em tradução literal. Em tradução mais livre, algo 
como “Bela, recatada e do lar”), composto por nove monólogos escritos por ela 
e por Dario Fo, um dos mais importantes dramaturgos italianos de todos os 
tempos, ganhador do prêmio Nobel de literatura em 1997 e seu marido.

Os monólogos foram reunidos e, junto com outros monólogos do casal, 
publicados com o título de 25 monologhi per una donna (“25 monólogos para 
uma mulher”) em 1989, na coleção que reúne todas as comédias de Fo da edi-
tora Einaudi. O livro também está disponível, com algumas alterações e com 
a contribuição do filho do casal, Jacopo Fo, no site dedicado à obra de Franca 
Rame (www.francarame.it).

Em comum, os monólogos têm o fato de serem escritos para uma atriz e 
de falarem sobre a condição da mulher através de diferentes personagens fe-
mininos. Rame diz, no prólogo disponível na versão online do texto do espe-
táculo Tutta casa, letto e chiesa, que essa é uma peça sobre “a condição da mu-
lher, um espetáculo sobre as submissões sexuais da mulher” (s.d., p. 4). Ela 
conta ter apresentado o espetáculo mais de três mil vezes, em vários países, 
muitas delas em fábricas ou escolas ocupadas e com a intenção de arrecadar 
dinheiro para as lutas feministas da época.

Na versão publicada, o espetáculo não conta mais com nove monólogos, e 
sim com seis. Os outros permanecem no livro, mas na seção “outras histórias”.  
Isso não surpreende, visto que o trabalho de Fo e Rame é marcado pelo contí-
nuo refazer dos textos a partir da experiência do palco e do público. Era co-
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mum que acrescentassem ou subtraíssem monólogos da apresentação, e tam-
bém faziam alterações nos textos. O próprio Fo diz, na introdução ao livro:

Noite após noite, Franca, aproveitando a contribuição do pú-
blico, que é sempre o nosso colaborador mais válido, variava 
ritmos, estrutura dos períodos, simplificava trechos, acrescen-
tava ou tirava falas etc. Assim, depois de dois meses, o texto nos 
parecia completamente transformado, quase irreconhecível em 
relação ao texto original. (FO; RAME, s. d., p. 3)1

O objeto de estudo deste artigo são as traduções brasileiras deste espetáculo, 
que é, então, composto por um número variável de monólogos e que, mesmo 
nas apresentações de Fo e Rame, é um texto movente, que pode ser diminu-
ído, aumentado, alterado etc., mas que sempre trata a temática da condição 
da mulher de um ponto de vista feminista.

Na edição de 1989 da editora Einaudi, que estabeleceu um texto fixo, os 
seis monólogos que compõem o espetáculo são, em ordem e em tradução li-
teral: Uma mulher sozinha, O despertar, A mamãe hippie, Temos todas a 
mesma história, Contraste para uma só voz e Medeia.2 Parafraseando e com-
pletando a apresentação que Rame faz de cada texto no prólogo ao espetáculo 
(s. d.), a primeira personagem é uma típica dona de casa, que tem tudo, me-
nos ser tratada pelos homens que moram em sua casa como uma pessoa, com 
dignidade; a segunda é uma operária explorada duas vezes — uma na fábrica, 
outra em casa, pelo marido; a terceira é uma mãe que vira hippie quando sai 
de casa à procura do filho, que tinha fugido; o quarto monólogo é a narração 
de uma relação sexual entre um homem e uma mulher, seguida da narração 
de sua gravidez e da primeira história que conta para sua filha; o quinto foi 
baseado em um texto medieval recitado por um bufão e é a história de um 
encontro às escondidas entre dois amantes, no qual apenas a mulher fala; o 
sexto é um trecho de Medeia, inspirado não diretamente no texto de Eurípedes, 
mas na tradição do teatro popular do século XVI italiano. Trata-se, portanto, 
de mulheres diferentes entre si, de várias classes sociais e até mesmo perío-
dos históricos. Excetuando “Contraste para uma só voz”, que foi incluído em 
1981 no material preparatório para a publicação, os demais monólogos já com-
punham os originais que estavam sendo preparados desde 1979.

As primeiras montagens brasileiras
É difícil confirmar com segurança as datas das primeiras montagens brasi-
leiras, mas parece ser possível afirmar que a peça foi montada pela primeira 
vez em 1983, seis anos após sua estreia na Itália. Houve duas montagens pra-

1  No original: “Sera dopo sera Franca, 
valendosi dell’apporto del pubblico, che è 
sempre il nostro più valido collaboratore, 
variava ritmi, struttura dei periodi, 
sveltiva i passaggi, aggiungeva o toglieva 
battute, ecc. Così, dopo un paio di mesi, il 
testo ci appariva completamente 
trasformato, quasi irriconoscibile rispetto 
al testo originale. (FO; RAME, s. d., p. 3)”.

2  Em italiano: “Una donna sola”, “Il 
risveglio”, “La mamma fricchettona”, 

“Abbiamo tutte la stessa storia”, 
“Contrasto per uma sola voce” e “Medea”.
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ticamente seguidas, uma em São Paulo, outra no Rio de Janeiro, e é difícil 
estabelecer qual foi a primeira, mas provavelmente ambas estrearam em 1983. 
A carioca chamou-se Brincando em cima daquilo e teve atuação de Marília 
Pêra, direção de Roberto Vignati e tradução dele e de Michele Piccoli. A pau-
lista, por sua vez, teve atuação de Denise Stoklos, direção de Antônio Abujamra 
e tradução de Zilda Daier Abujamra, com o título de Um orgasmo adulto es-
capa do zoológico. 

Segundo Mate (2011), Fo foi o autor estrangeiro mais montado em São 
Paulo na década de 1980, junto com Samuel Beckett e Bertold Brecht. Não é 
de se estranhar, portanto, a coincidência de montagens de um mesmo espe-
táculo. Ambas, aliás, foram premiadas e receberam críticas positivas. Marília 
Pêra ganhou o prêmio Molière de melhor atriz em 1983 por Brincando em 
Cima Daquilo e Denise Stoklos o prêmio da Apetesp (Associação dos Produtores 
de Espetáculos Teatrais do Estado de São Paulo) em 1983 (data incerta) por 
Um orgasmo adulto escapa do zoológico.  Embora eles sejam compostos por 
um conjunto diferente de monólogos, a escolha e as traduções às quais se teve 
acesso de Brincando em cima daquilo parece indicar que o texto consultado 
pelos tradutores foi posterior a 1979. Um orgasmo adulto escapa do zoológi-
co, por outro lado, parece ter sido traduzido a partir da primeira versão do 
espetáculo, de 1977, visto que o programa da peça cita nove monólogos: “A 
montagem brasileira realizou igualmente uma seleção (cinco no total dos 
nove monólogos publicados, além de trechos de Medeia, no final)” (s. a., s. d., 
p. 4). Além disso, o programa também cita uma publicação que tem o mesmo 
conjunto de monólogos de 1977, que ainda não foi possível encontrar. Abaixo, 
o Quadro 1 traz a seleção de textos de duas versões italianas e das duas pri-
meiras montagens brasileiras de Tutta casa, letto e chiesa.

Quadro 1 – Comparação dos monólogos das montagens 
iniciais na Itália e no Brasil

Na Itália No Brasil

Tutta casa, letto e 
chiesa (1977 – 
texto da estreia 
do espetáculo)

Tutta casa, letto e 
chiesa – esboço 
para a publica-
ção da Einaudi 
(data provável 
1979)

Um orgasmo 
adulto escapa do 
zoológico (data 
provável 1983)

Brincando em 
cima daquilo 
(data provável 
1983)

Il risveglio Una donna sola Una donna sola Una donna sola
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Na Itália No Brasil

Una donna sola Il risveglio Il risveglio La mamma 
fricchettona

La mamma 
fricchettona

La mamma 
fricchettona

Monologo della 
puttana in 
manicomio

Lo stupro

Abbiamo tutte la 
stessa storia

La Medea Io, Ulrike, grido Il risveglio

Medea Lo stupro Trechos de La 
Medea

Abbiamo tutte la 
stessa storia

Monologo della 
puttana in 
manicomio

Michele lu 
lanzone

Abbiamo tutte la 
stessa storia

Accade domani

Io, Ulrike, grido

Alice nel paese 
senza meraviglie

Fonte  elaborado pela autora deste artigo.

Depois das montagens do começo dos anos 1980, houve pelo menos quatro 
montagens de conjuntos de monólogos no Brasil, três de Uma mulher sozi-
nha isoladamente e duas de A mamãe hippie, com títulos diferentes. As pes-
quisas realizadas também indicam que todas as peças, exceto, claro, Um or-
gasmo adulto escapa do zoológico, tiveram como base as traduções feitas por 
Roberto Vignati e Michele Piccoli para Brincando em cima daquilo.

Tradução para a cena e tradução para a página no Brasil
É flagrante o baixo número de publicação de textos de teatro no Brasil, espe-
cialmente quando traduzidos. Parece que, aqui, os textos circulam de modo 
informal entre profissionais do teatro e são usados apenas como um instru-
mento para a montagem de uma peça até que se tornem um clássico da lite-
ratura. Quando isso acontece, normalmente recebem nova tradução e são, 
finalmente, publicados em um texto que visa mais a página do livro do que o 
acontecimento da cena.

Com Dario Fo e Franca Rame não é diferente. Apesar do grande número 
de montagens de Tutta casa, letto e chiesa no Brasil e de outras peças de sua 
autoria, os italianos ainda são pouco estudados pela academia e pouco publi-
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cados no país. De todas as numerosas peças de Fo, apenas Mistero Buffo, que 
teve tradução de Neyde Veneziano, encontra-se publicada e ainda disponível 
para compra no Brasil, e trata-se de um fato recente, de 2015. Morte aciden-
tal de um anarquista e outras peças subversivas (as outras parecem ser 
História da Tigresa e O primeiro milagre do menino Jesus, mas não foi pos-
sível encontrar o livro para conferir a informação), livro publicado em 1986, 
com tradução de Maria Betânia Amoroso, encontra-se esgotado.

Este fenômeno editorial parece ser explicado pelo pensamento de Currás-
Mostoles e Candel-Mora (2011), segundo quem há dois tipos de pesquisado-
res no campo da tradução teatral: aqueles ligados à área de Letras, que tra-
duzem literatura dramática, e aqueles ligados à área do Teatro, que normalmente 
traduzem com o objetivo imediato da montagem. Se, por um lado, os primei-
ros profissionais correm o risco de se prender mais ao texto escrito que às 
outras semioses do teatro, os últimos podem descuidar do texto escrito. É 
muito comum, no Brasil, que esses dois tipos de pesquisadores não trabalhem 
juntos e que, portanto, haja dois tipos de trabalho de tradução de teatro: um 
que visa somente a publicação e outro que visa somente o palco.

Não surpreende, nesse sentido, que Tutta casa, letto e chiesa seja um texto 
com um número considerável de montagens, mas nenhuma publicação no 
Brasil. De fato, trata-se de uma obra contemporânea, de comédia, gênero 
considerado frequentemente inferior, e que trata da opressão da mulher, 
tema que só muito recentemente vem ganhando espaço na literatura. Nesse 
caso, talvez por se tratar de um texto teatral, nem o Prêmio Nobel foi capaz 
de alavancar processos de editoração, como costuma ocorrer quando o lau-
reado é poeta ou prosador.

O texto de Um orgasmo adulto escapa do zoológico parece ter circulado 
pouco, mesmo entre profissionais do teatro, após a montagem de Abujamra 
e Stoklos. Não se sabe o motivo da pouca circulação, mas não está relaciona-
do à falta de sucesso, uma vez que a peça foi alvo de críticas muito positivas, 
que renderam a Stoklos um convite para passar uma temporada como resi-
dente no teatro La mamma, em Nova York e outro para trabalhar com Dario 
Fo e Franca Rame na Itália, mas que acabou não sendo colocado em prática. 
Infelizmente, nem a própria atriz soube dizer onde encontrar o texto da peça. 
Foi possível localizar apenas a tradução de Temos todos a mesma história no 
acervo da Sociedade Brasileira de Autores (de Teatro). Mesmo assim, não é 
possível garantir que se trate de fato da tradução de Daier, uma vez que há 
apenas os nomes de Abujamra e Stoklos escritos à mão no documento e que 
o texto é surpreendentemente parecido com a tradução atribuída a Roberto 
Vignati e Michele Piccoli pelo próprio SBAT. Por faltarem elementos que per-
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mitam afirmações seguras, este documento não será levado em consideração 
no presente artigo. Tendo em vista a riqueza do acervo da SBAT, especial-
mente na época de estreia dos espetáculos, é possível imaginar que a ausên-
cia das demais traduções de Daier na biblioteca da sociedade tenha influen-
ciado a pouca circulação dos textos. Não é possível saber, no entanto, se as 
traduções não foram depositadas ou se foram perdidas.

Por sua vez, o texto de Brincando em cima daquilo encontra-se integral-
mente no acervo da SBAT. Isto com certeza influenciou o fato de esta tradu-
ção ter sido usada como base para todas as montagens que se puderam iden-
tificar dos monólogos no Brasil. Sempre em versão datilografada, ela também 
está presente em algumas bibliotecas brasileiras, como a da Universidade 
Federal de Uberlândia, e em alguns acervos especializados, como na Biblioteca 
Jenny Kablin Segall, em São Paulo. É interessante notar como as traduções 
de Michele Piccoli e Roberto Vignati acabaram se tornando, portanto, uma 
espécie de texto de referência para a montagem do espetáculo de Rame e Fo, 
a despeito de ter sido realizada mais com o objetivo da cena do que com o ob-
jetivo da publicação. Foram escolhidas para análise as traduções Brincando 
em cima daquilo e O despertar, que parecem ser os monólogos mais monta-
dos, tanto isoladamente como em conjunto com outros, no Brasil.

Através da análise da tradução destes monólogos, este artigo tentará en-
tender quais são as implicações éticas e dramatúrgicas das escolhas tradutó-
rias feitas por Piccoli e Vignati. Antes, porém, é importante estabelecer a par-
tir de qual referencial teórico isto será feito.

Tradução, ética, política
As traduções serão analisadas a partir do pensamento teórico de Spivak acer-
ca da tradução. A pesquisadora indiana entende a tradução também como 
um “ato de reparação, de obrigação, de dívida e de responsabilidade” (apud 
ALMEIDA, 2011, p. 83) com um texto, um autor, mas principalmente a sua 
língua, sua cultura e seu povo, especialmente quando a tradução se dá de uma 
língua subalterna em direção a uma língua de poder (notadamente o inglês). 
Este, é claro, não é o caso das traduções aqui estudadas, que partem do ita-
liano em direção ao português.

No entanto, parece ser possível fazer um paralelo com essa questão não 
pela subalternidade da língua, mas pela subalternidade do tema e das perso-
nagens do espetáculo Tutta casa, letto e chiesa, que dá voz quase que exclusi-
vamente a personagens mulheres, em um tom claramente feminista. Spivak 
(apud ALMEIDA, 2011) ressalta que a tradução é também uma questão de 
hospitalidade estética e política, que demanda do tradutor uma responsabi-
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lidade na acolhida do outro enquanto outro e, portanto, mesmo em suas di-
ferenças. É claro que esta acolhida é difícil e beira o impossível se for consi-
derada em termos absolutos, mas é importante que o tradutor tenha consciência 
tanto da sua necessidade, como do risco de cair no lado oposto, ou seja, o da 
violência epistêmica.

Também é importante lembrar o contexto político da época do espetácu-
lo. Mello (2017, p. 40-41) destaca, a este respeito:

[...] o espetáculo estreou poucos anos após a onda de debates e 
manifestações sobre a posição da mulher na sociedade que 
acompanharam e deram sequência aos acontecimentos de 1968. 
Lizbeth Goodman, em Contemporary feminist theatres: to each 
her own (1993), afirma que essas foram as primeiras manifes-
tações políticas orientadas para uma questão de gênero desde 
a luta pelo voto feminino. Se trouxermos à memória as reivin-
dicações principais do movimento feminista na época, é pra-
ticamente impossível dissociar o espetáculo em questão dos 
debates sócio-políticos do fim dos anos 1960 e do início da dé-
cada de 1970: além da questão sexual, que Rame destaca no pró-
logo, o espetáculo também fala da opressão no lar e do trabalho 
doméstico, da jornada dupla, entre outros temas.

Por isso, é preciso que o tradutor disposto a agir com responsabilidade leve 
em consideração a origem e o objetivo militantes do teatro de Fo e Rame, que 
não pretendiam conciliar o público com o mundo, mas o oposto:

Não queremos dar, às pessoas que vêm até nós para rir conosco, 
uma saída barata para soltarem sua indignação; queremos que 
permaneçam com sua raiva no estômago. Queremos que esta rai-
va seja eficiente na hora da luta e que lhes dê clareza necessária.
O que não queremos é que os espectadores se sintam aliviados 
após terem abandonado a sala e desabafem com um leve arro-
to. A revolta em seu interior deve ficar onde também a risada 
permanece, no fundo da alma, da mente.
A risada protege do pior perigo que existe, a catarse. É neces-
sário notar que a diferenciação de teatro aristocrático e teatro 
popular tem a ver com a seriedade sagrada de um, e a cômica 
do outro. (FO, 1982, p. 2)

Análise da tradução de Brincando em cima daquilo
Una donna sola, traduzido por Michele Piccoli e Roberto Vignati como Brincando 
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em cima daquilo, parece ser o texto central do conjunto de monólogos de Tutta 
casa, letto e chiesa. É o maior monólogo do grupo, além de ser um de seus tex-
tos mais representados no mundo inteiro. No Brasil, não é diferente. É pos-
sível resumi-lo da seguinte forma:

[...] uma mulher, Maria, começa a conversar pela janela com a 
vizinha que acabou de se mudar para o apartamento à sua fren-
te. O público nunca a vê ou a ouve, sabe que ela está ali sempre 
pela fala de Maria ou pelos silêncios que faz, indicando que está 
escutando sua vizinha. O começo do diálogo é leve, a persona-
gem afirma que tem tudo em casa e que não lhe falta nada, que 
deixa a televisão e o rádio ligados o dia inteiro para lhe fazerem 
companhia. Aos poucos, porém, ela começa a contar em deta-
lhes a situação em que vive: é casada e tem dois filhos, uma 
maior – que já tem amiguinhas e, por isso, não lhe faz compa-
nhia; um pequeno que só dorme e faz demandas; cuida do 
cunhado que sofreu um acidente, estava completamente en-
gessado em uma cadeira de rodas e nem por isso deixou de as-
sediar todas as mulheres à sua volta; é mantida em cárcere pri-
vado pelo marido por causa de um caso extraconjugal que teve 
com um rapaz mais novo; é espiada o tempo todo dentro de 
casa por um homem do prédio à frente; recebe ligações de ou-
tro homem assediador; o rapaz por quem foi apaixonada não 
para de procurá-la. Fica evidente que Maria não está sozinha, 
ao menos no sentido físico e espacial. Ela está cercada por ho-
mens e, por isso, está psicologicamente sozinha, sem aliados, 
pelo menos até a chegada da vizinha com quem conversa. 
(MELLO, 2017, p. 41)

À primeira vista, uma questão da versão brasileira já salta aos olhos: o mo-
nólogo sofreu cortes consideráveis. Em italiano, tem 24 páginas, enquanto, 
em português, são 13 e não há grandes diferenças de formatação entre a 
versão brasileira e a italiana. Ainda não foi feita a contagem de palavras dos 
dois textos, mas a presença de cortes é incontestável. No Quadro 2 é possí-
vel visualizar a maior parte das diferenças entre o texto de partida e o texto 
de chegada.

Quadro 2 – Comparação entre Una donna sola (FO; RAME, 
s. d.) e Brincando em cima daquilo (FO; RAME, trad. PICCO-
LI; VIGNATI, 1983)
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Ho la lavabiancheria, 24 cicli! Lava 
e asciuga... Ma come asciuga!... Certe 
volte devo ribagnare tutto, per poter 
stirare... è tutto secco! (p. 14)

[...] cosa devo volere di più dalla vita 
io... Dopotutto, sono solo una don-
na... (p. 14)

per mio cognato... Eh... le toccava! 
Le toccava tutte! Proprio lì... (p. 14)

poi gli hanno lasciato fuori anche la 
mano tocacciona... che anche quella 
è rimasta sana... ed è rimasto sano 
anche... (Si blocca imbarazzata) Non 
so come dire... ci conosciamo da così 
poco tempo, non vorrei che pensas-
se male di me... Insomma... è rimas-
to sano... lì. Com’è sano lì, signora! 
Anche troppo!! (p. 14)

Legge, legge moltissimo...
s’informa... Fumetti porno! Ha la 
stanza piena di riviste schifose, con 
su tutte le donne nude... in certe po-
sizioni! Scomode! Per me, quelle po-
vere ragazze dopo le foto le ingessa-
no come mio cognato... Con su dei 
pezzi di carne anatomica, ingrandita, 
a colori... pare un dépliant di macel-
leria! Che a me quando me ne capita 
una in mano, poi, a mezzogiorno, 
non riesco a cucinare la bistecca... mi 
viene da vomitare... E così, da quan-
do tutte le donne se ne sono andate, 

Tenho máquina de lavar roupa que 
lava, torce e enxuga com água quente. 
Ela enxuga tanto, tanto que, às vezes, 
eu tenho que molhar toda a roupa no-
vamente, pra poder passar. (p. 2)

Mas com tudo isso, a senhora pode 
não acreditar, mas eu me sinto uma 
mulher sozinha... (p. 2)

É por causa do meu cunhado... É, ele 
mexe muito com elas. Mexe, enten-
de? Passa o dia bulinando as coita-
das. Sim... exatamente aí. (p. 2)

também deixaram de fora "a mão"... 
aquela que... (fica embaçada)NÃO!!! 
Aí, infelizmente, também não sofreu 
nada. Continua... continua funcio-
nando sim... até demais. (p. 2-3)

Ele lê... lê muito... se atualiza... estó-
rias pornográficas em quadrinhos. 
Tem o quarto cheio de revistas no-
jentas... essas cheias de mulheres 
peladas. ... Cada pose!... Quem cuida 
dele? Sou eu, infelizmente. Mas faço 
isso pelo meu marido... Deve ser o 
meu marido... ele sempre liga nessa 
hora... (p. 3)
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mi occupo io di mio cognato, sa, io 
lo faccio per mio marito... è suo fra-
tello dopotutto... Ma che dice! 
(Risentita) A me mi rispetta eccome! 
Ci mancherebbe altro! A me, prima 
di allungare la mano, me lo chiede, 
me lo chiede sempre! (Squilla il tele-
fono) Oh, dev’essere mio marito... mi 
chiama sempre a quest’ora. (p. 15)

Ciao, sì... no, no, sono felice... sono 
felice, Aldo, sono molto felice. (Sempre 
più nervosa) Ero qui che stiravo e ri-
devo... Sì Aldo, sono felice... (Gridando) 
Sono feliceeee! (p. 16)

Ha visto? Gli ho dovuto dire una bu-
gia... Eh no, non lo sa del porcone 
telefonico... se glielo dico va a finire 
che se la prende con me!... Lo so che 
io non ho colpa, ma lui dice che se 
loro insistono è perché sentono che 
io mi turbo, si eccitano di più e in-
sistono col masturbo! E va a finire 
che mi fa togliere anche il telefono... 
Già mi tiene chiusa in casa... 
Prigioniera! La mattina quando esce 
mi chiude... (p. 17)

Vede, una povera donna non può 
starsene un po’ in deshabillé in casa 
sua a stirare... Per colpa di quello lì 
devo stirare con su il paltò! (Gridando 
rivolta al Guardone) Vero?... E il pas-
samontagna!... E gli sci!... Che non 
so neanche sciare, cado e mi rompo 
tutta come mio cognato!... (Alla di-
rimpettaia) La polizia? No, non la 
chiamo. Sa cosa succede? Arrivano, 

Tchau! Ahn? Por que eu estou alegre? 
(mais nervosa) Porque eu estou pas-
sando um monte de roupa... (gritan-
do) Estou rindo porque estou pas-
sando roupa! (p. 4)

A senhora viu? Tive que contar uma 
mentira... ele não sabe do tarado te-
lefônico... se souber, é capaz de di-
zer que a culpada sou eu. E sabe o 
que ele vai fazer? Vai mandar desli-
gar o telefone... Como se já não bas-
tasse me manter trancada em casa. 
Toda manhã quando sai, ele me tran-
ca a sete chaves. Fico prisioneira na 
minha própria casa. (p. 6)

Polícia? Não, não vou chamar... eu 
me viro sozinha. (p. 4)
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stendono un bel verbale, vogliono 
sapere fino a che punto ero nuda o 
vestita in casa mia... se ho provoca-
to il Guardone con danze erotiche... 
e per finire io, solo io, mi becco una 
bella denuncia per atti osceni in luo-
go privato, ma esposto al pubblico! 
No, no, me la cavo da me. (p. 17-18)

Cantavo dalla mattina alla sera... La 
sera no, la sera piangevo: “Sei una 
depravata”, mi dicevo (p. 18-19)

Ah, devo far finta di non essere in 
casa... spegnere la radio, il giradischi, 
il televisore... d’accordo, come vuoi tu, 
agli ordini capo! Anzi, per te faccio di 
più! Sai che faccio? Vado in gabinetto, 
mi tuffo nella tazza e tiro la catena!... 
(p. 19)

Sì, l’amore! E non gliene frega nien-
te se a me non va, se non ne ho vo-
glia! Sempre pronta devo essere io, 
sempre pronta! Come il Nescafè! 
Lavata, profumata, depilata, calda, 
snodata, vogliosa, ma: zitta! Basta 
che respiri! E faccia un gridolino ogni 
tanto, per fargli credere che ci sto. E 
invece io con mio marito non ci sto! 
Insomma non sento niente... io... non 
riesco ad arrivare... Ecco, sì... quella 
parola lì... Che parola! Che parola!! 
Non la dico mai! Orgasmo! Mi pare 
come il nome di una bestiaccia schi-
fosa... un incrocio fra un mandrillo 
e un orango. Mi pare di leggerlo a 
grandi titoli sui giornali: “Orgasmo 
adulto fuggito dal circo americano!”, 

Quando eu ficava com ele, cantava 
o dia inteiro (p. 5)

Ah! Tá bom, tenho que fingir que 
não tem ninguém em casa... desli-
gar o rádio, a vitrola, o gravador, a 
televisão... certo, como você quiser... 
O que eu não faço por você? Só está 
faltando ir ao banheiro, me jogar na 
privada e puxar a descarga! (p. 5)

É trepar. Sem se importar se estou 
ou não com vontade. E eu tenho que 
estar sempre disposta. Pronta ins-
tantaneamente como Nescafé. 
Sempre excitada. Mas sempre em 
silêncio! Basta que eu respire! E que, 
às vezes, dê um pequeno grito para 
que ele se convença que chegamos 
juntos ao... (fica embaraçada. A visi-
nha completa) É isso... ORGASMO!!! 
QUe palavra! Com tantos nomes que 
existem, foram colocar logo esse. 
Aonde eu estava mesmo? Desculpe, 
mas em matéria de orgasmo, eu sem-
pre perco o fio da meada. Ah, sim! 
No meu marido. Com ele, eu não 
sinto nada. (p. 7)
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“Suora aggredita allo zoo da un or-
gasmo impazzito”. Quando poi di-
cono: “Ha raggiunto l’orgasmo”, mi 
pare di vedere un povero tapino che 
dopo una gran corsariesce a prende-
re il tram al volo... (Ride) Ah, fa lo stes-
so effetto anche a lei?... O-R-GA-SMO!! 
Che parolaaa!! Con tanti nomi che 
ci sono... non potevano chiamarlo ad 
esempio “sedia”?... Sì, sedia... così 
uno dice: “Ho raggiunto la sedia”, 
primo, non si fa capire che ha fatto 
le brutte cose... secondo, se è stanco 
si riposa! (Ride divertita) Dove ero ri-
masta?... Ah, sì, mi scusi, ma questo 
fatto dell’orgasmo mi ha fatto per-
dere il filo. Con mio marito, non sen-
to niente! (p. 19-20)

Niente! Guardi come faccio l’amore 
con mio marito... così. (È seduta sullo 
sgabello e restando seduta si stende ri-
gida mettendosi sull’attenti, come un 
soldato) E quando ha finito dico: 

“Riposo!”... No, non ad alta voce, se 
no me le dà... Di dentro... io parlo 
sempre di dentro. “Riposo!” e dor-
mo rilassata. Non so perché con mio 
marito non sento niente. Forse per-
ché mi sento come... bloccata... mi 
pare di essere come... (p. 20)

Ma sa il tempo che ci penso... che è 
anche una parola facile: “ADOPERATA”! 
Sì, adoperata, come il rasoio elettrico, 
il fòn per i capelli... Sarà anche che io 
non ho avuto molte esperienze di ses-
so... ne ho avute due... questa del ma-
rito che non conta, e un’altra che ero 

Nada! Me sinto uma estátua. Me 
sinto bloqueada... parece que sou 
sempre...sempre... (p. 8)

Não pode imaginar há quanto tem-
po estou procurando essa palavra! 
E era tão fácil: "Usada". Com ele eu 
me sinto usada. Desde o começo eu 
não sentia nada... pensava que fosse 
assim com todas as mulheres. Até 
que conheci aquele moço (p. 8)
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ancora una ragazzina... Dieci anni io... 
lui dodici. Un imbranato!
Speriamo sia migliorato crescendo... 
Noi non sapevamo niente di quelle 
cose lì... sapevamo solo che i bam-
bini nascono dalla pancia... No, non 
ho sentito niente... proprio niente! 
Solo un gran male qui. (Accenna all’om-
belico)... Sì, qui... l’ombelico... e sì, 
perché noi si credeva che fosse quello, 
il posto dell’amore... e allora lui col 
suo coso... spingeva, spingeva... Ho 
avuto l’ombelico infiammato non so 
per quanti giorni. (Ride) Mia mam-
ma credeva mi fosse tornata la vari-
cella! A mio marito, questo fatto 
dell’ombelico non glielo ho confida-
to... E no, perché magari dopo dieci 
anni fai una lite: “Taci tu! E quella 
volta dell’ombelico allora! Puttana!” 
No, no, zitta sono stata. L’ho detto 
al prete... Mi sono confessata... m’ha 
detto di non farlo più. Dopo, sono 
cresciuta... No, non ho più avuto es-
perienze di sesso... E no, quella lì  
dell’ombelico non mi era piaciuta. 
Sono diventata grande, mi sono fi-
danzata, le mie amiche mi hanno 
spiegato... Il giorno del matrimonio 
in chiesa ero così emozionata!... 
Cantavo a squarciagola... No, non 
con la voce... di dentro... io faccio 
tutto di dentro... Cantavo dentro di 
me: “arriva l’amore, oho ohoo... ar-
riva l’amore...” (Cambia completamente 
tono: delusa) Invece è arrivato mio 
marito! Come sono rimasta male la 
prima notte, signora... “Ma come: è 
tutto qui?” mi chiedevo... Come sono 
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rimasta male la prima notte! Anche 
alla  centesima!... Informarmi?  E da 
chi? Allora ho incominciato a legge-
re i giornali delle donne e ho scoper-
to una cosa! (Dandosi molta importan-
za) Ho scoperto... che noi donne 
abbiamo i punti erogeni... che sare-
bbero quei punti di maggiore sen-
sibilità al tatto del maschio... (Delusa) 
Ah, lo sa già... Ne sa di cose lei, eh? 
Ma quanti punti erogeni abbiamo! 
Su quel giornale c’era il disegno di 
una donna nuda, tutta divisa in quar-
ti... sa, come quei cartelloni che si 
vedono nelle macellerie con su la 
vacca tutta divisa in regioni, come 
la carta d’Italia. E ogni punto eroge-
no era pitturato con colori tremendi, 
a seconda della sensibilità più forte 
o meno forte. Per esempio, la lom-
bata, rosso fuoco! Poi la parte qui, 
dietro il collo, quella che i salumieri 
chiamano “la coppa”, violetto; il fi-
letto della schiena... (cambia tono) ha 
visto come è aumentato il filetto!... 
Ah sì, scusi... (riprende il tono descrit-
tivo) il filetto, arancione! Poi lo sca-
mone... Lo scamone è una roba!! Il 
non plus ultra! Speciale! Quasi come 
farsi toccare il biancostato e la polpa 
di roast-beaf, che poi sarebbe il mus-
colo sartorio o anche traverso, come 
dire interno della coscia o cosciotto! 
Con mio marito né lombata né filet-
to né polpa... niente! Non sentivo 
niente! Ma mi ero rassegnata, per-
ché credevo che per tutte le donne 
fosse così... finché non ho conosciu-
to il ragazzo. (p. 20-22)
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Io non ero abituata a quei sentimen-
ti dell’anima, ma solo alle palpate 
del cognato, al porcone telefonico, 
alle adoperate di mio marito... sen-
tirmi tutte quelle ondate d’amore... 
vam, vam... che mi venivano nello 
stomaco... vam, vam! Una gastrite 
nervosa! Allora mi sono detta: “stai 
scivolando verso il peccato!” Basta, 
ho chiuso con l’inglese! (p. 22)

Ribussano... chi sarà adesso signora? 
Il creditore, la polizia, il ragazzo pa-
zzo? Io non rispondo a nessuno... 
(Ribussano con insistenza) Vuoi vedere 
che è proprio la polizia? (Si sente gri-
dare a gran voce: Maria, Maria) Mio 
marito! (Va alla porta) Aldo... cosa 
bussi... va bene che il campanello è 
rotto, ma hai la chiave, e aprila ’sta 
porta!... Hai perso le chiavi?! Oh mam-
ma! E adesso cosa mi capiterà? Mi 
toccherà morire di fame, sepolta viva, 
come l’abate Faria... io, il bambino, il 
manone... Che morte, che morte!! (Al 
marito) Guarda che è stato qui il tuo 
amico... sì, quello dei soldi. È andato 
a chiamare la polizia... No, non ha 
parlato con me, non sono cretina!... 
Ha parlato con la cameriera... Quale 
cameriera? Non abbiamo cameriera? 
Certo che ce l’hai la cameriera! Hai 
la cameriera, l’infermiera, la baby-
-sitter, la donna a ore, tuttofare, tut-
tolavare, tuttopalpare a farsi fottere!... 
No, non sono né isterica né pazza... 
e sono contenta che arrivi la polizia, 
così la faremo finita... Sì, vattene... e 
non tornare mai più!

Eu não estava acostumada com este 
sentimento tão puro, vindo do fun-
do da alma. Então senti uma coisa 
dentro de mim e pensei: "Você está 
escorregando para o pecado". E re-
solvi acabar com o inglês. (p. 8)
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M’ha detto, puttana! Mio marito gli 
mette incinta la figlia e lui dice put-
tana a me! (Il ragazzo, bussando alla 
porta, cerca di attirare l’attenzione della 
donna). Lasciami stare! Ho una dis-
grazia in famiglia... ho il marito in-
cinto! (p. 33)

L’ho castigato!... Perché mi ha delu-
so... io credevo che lui fosse “l’AMO-
RE”... invece no... è un porco come 
tutti gli altri... (È disperata) Signora, 
non ce la faccio più... (Si sente il pian-
to del bambino). Non ce la faccio più... 
Il mio bambino... vado dal mio bam-
bino... voglio bene solo a lui... (p. 34)

Meno male che è venuta a stare di 
fronte a casa mia... (p. 35)

Me chamou de puta. Pode? Meu ma-
rido deixa a filha dele grávida e é a 
mim que ele chama de puta. (O moço 
bate na porta procurando chamar a aten-
ção dela). Me deixa em paz. Aconteceu 
uma desgraça na minha família... 
Meu marido ficou grávido. (p. 12)

Que decepção! Eu pensava que ele 
era “O AMOR” [rubrica ilegível]. O 
meu filho... é a única coisa que eu 
amo, o meu filhinho. (p. 12-13)

Foi Deus que enviou a senhora pra 
me dar esses conselhos. (p. 15)

Fonte  elaborado pela autora deste artigo.

Não seria problemática, em si, a presença de cortes na tradução, uma vez que 
as próprias representações de Rame e Fo variavam muito e demoravam anos 
a ter um texto estabelecido. Mais interessante, no entanto, é analisar quais 
partes foram cortadas: as comparações entre a mulher e a carne de boi, ele-
trodomésticos ou o Nescafé; a parte em que a protagonista diz ser, ao mesmo 
tempo, esposa, babá, empregada doméstica etc., a parte em que ela diz se ex-
pressar sempre “por dentro”, nunca em voz alta. Por outro lado, foi mantida 
quase integralmente a parte em que ela fala do caso extraconjugal.

Também é interessante notar que, apesar da redução do tamanho do tex-
to, várias frases parecem alongadas em português e apresentam um maior 
número de palavras, aparentemente por terem menos marcas de oralidade 
— sintaxe interrompida, palavras soltas, ausência de conectivos — e, portan-
to, seguirem a estrutura sintática de textos escritos. Um exemplo é este tre-
cho em que Maria fala ao telefone com Aldo, seu marido. Em italiano: “Ciao, 
sì... no, no, sono felice... sono felice, Aldo, sono molto felice. (Sempre più ner-
vosa) Ero qui che stiravo e ridevo... Sì Aldo, sono felice... (Gridando) Sono feli-
ceeee! (p. 16)”. Em português: “Tchau! Ahn? Por que eu estou alegre? (mais 
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nervosa) Porque eu estou passando um monte de roupa... (gritando) Estou rin-
do porque estou passando roupa! (p. 4)”

Voltando aos cortes, eles parecem ter um impacto direto na construção 
da personagem, na representação da mulher e no tom da peça, que, embora 
não perca totalmente seu caráter feminista, passa a ser mais branda em suas 
críticas. Vamos passar, então, à análise de alguns deles.

Em dois momentos (quando está falando das histórias em quadrinhos 
pornográficas que seu cunhado lê e quando fala da descoberta tardia da pró-
pria sexualidade), Maria compara o corpo feminino à carne comercializada 
em açougues, principalmente a bovina. A comparação é um dos pontos em 
que aparece mais forte a questão da mulher destituída de sua subjetividade 
e transformada em mero corpo para fruição alheia, masculina. Para Carol J. 
Adams, que escreveu A política sexual da carne (2012), a carne é um símbolo 
do patriarcado e há uma relação estreita entre a opressão da mulher pelos 
homens e o consumo de carne, assim como uma associação entre a mulher e 
a carne ingerida. A escolha do corte de ambos os trechos é uma escolha pela 
diminuição das críticas à sociedade machista no monólogo.

O segundo desses trechos também trata da descoberta da sexualidade, 
feita em idade já adulta, após muitos anos de casamento. Nessa parte, Maria 
diz que descobriu as zonas erógenas femininas e começa a nomeá-las, mas 
usa nomes dos cortes de carne, não das partes do corpo. Isso acontece logo 
após a narração da sua primeira experiência sexual, que se deu, de forma 
traumática, na infância. Essa é, talvez, uma das partes mais didáticas do es-
petáculo, fundamental para construir a cumplicidade entre espectadora e 
atriz. Afinal, ela mostra primeiro a ignorância sobre a sexualidade, depois a 
sua descoberta; mostra como tinha grandes expectativas que não se cumpri-
ram para o casamento; mostra como não há cumplicidade entre ela e o ma-
rido, pois não pode sequer contar sua experiência sexual na infância para ele 
sem correr o risco de ser repreendida. Mostra, de fato, uma situação como a 
de muitas outras mulheres.

Há também outros cortes, menores, em partes que mostram o subjugo ou 
a objetificação da mulher. Por exemplo, “Ma sa il tempo che ci penso... che è 
anche una parola facile: “ADOPERATA”! Sì, adoperata, come il rasoio elettrico, 
il fòn per i capelli...” (p. 20) vira apenas “Não pode imaginar há quanto tempo 
estou procurando essa palavra! E era tão fácil: "Usada". (p. 8). Também foi cor-
tado o primeiro trecho em que ela começa a responder à opressão do marido:

No, non ha parlato con me, non sono cretina!... Ha parlato con la ca-
meriera... Quale cameriera? Non abbiamo cameriera? Certo che ce l’hai 
la cameriera! Hai la cameriera, l’infermiera, la baby-sitter, la donna 
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a ore, tuttofare, tuttolavare, tuttopalpare a farsi fottere!... No, non sono 
né isterica né pazza... e sono contenta che arrivi la polizia, così la fa-
remo finita... Sì, vattene... e non tornare mai più! (p. 28-29).

Nesse trecho, parece haver um cuidado para que a mulher não seja vista nem 
como histérica, nem como louca, assim como em outros momentos do texto 
italiano: duas vezes, Maria diz que grita ou fala sempre “di dentro”, nunca em 
voz alta, com medo de apanhar; ela também conta ter começado a beber para 
suportar a sua condição depois que rompeu com o rapaz. Todos esses mo-
mentos foram cortados do texto brasileiro. Além disso, de três vezes em que 
aparece nela um sentimento de culpa, apenas uma foi mantida.

É possível afirmar, portanto, que a profundidade psicológica da persona-
gem é menor no texto brasileiro do que no italiano, e que o primeiro não toma 
o cuidado do texto de partida para que a mulher não pareça louca ou histéri-
ca quando decide se vingar de todos os homens que a oprimiam.

Além disso, a tradução brasileira também parece corroborar para a ma-
nutenção do papel da mulher no teatro como protagonista de histórias de 
amor, visto que o único trecho que se mantém próximo do original, com me-
nos cortes, é justamente aquele em que conta a história trágica do seu rela-
cionamento extraconjugal, cuja conclusão, parcialmente cortada, é “L’ho cas-
tigato!... Perché mi ha deluso... io credevo che lui fosse “l’AMORE”... invece no... è un 
porco come tutti gli altri... (È disperata) Signora, non ce la faccio più... (Si sente il 
pianto del bambino). Non ce la faccio più... Il mio bambino... vado dal mio bambino... 
voglio bene solo a lui...” (p. 34). Em português, ela se tornou “Que decepção! Eu 
pensava que ele era “O AMOR”. O meu filho... é a única coisa que eu amo, o 
meu filhinho.” (p. 12-13).

Por fim, em um trecho a rubrica torna-se uma fala. Em português, Maria 
diz “Nada! Me sinto uma estátua. Me sinto bloqueada... “ (p. 8), ao invés de mos-
trar como faz amor com seu marido, como em italiano: “Niente! Guardi come fac-
cio l’amore con mio marito... così. (È seduta sullo sgabello e restando seduta si stende ri-
gida mettendosi sull’attenti, come un soldato)” (p. 20). Ao invés de o público ser 
testemunha de um fato e daí tirar suas conclusões, passa a ser testemunha da 
fala de Maria, uma fala subjetiva e, portanto, passível de questionamento.

É possível perceber, portanto, que os cortes na tradução de Michele Piccoli 
e Roberto Vignati parecem ter acontecido justamente nos momentos em que 
o texto era mais contundente politicamente, tanto na questão anticapitalista 
quanto na feminista. Além disso, esses momentos coincidem com figuras de 
linguagem (principalmente comparações e metáforas) que têm grande valor 
literário para o projeto do casal Fo e Rame — não tanto esteticamente, mas 
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pelo tom de humor grotesco que trazem ao espetáculo, algo de que se valem 
sistematicamente e ao longo de toda a produção literária e teatral para criar 
obras que sejam, ao mesmo tempo, engraçadas, críticas e populares.

Surpreende, portanto, que em nenhum documento encontrado até agora 
a versão do texto feita pelos tradutores de Brincando em cima daquilo seja 
chamada de adaptação e não de tradução, visto que, além de o texto ter sido 
muito cortado, o projeto estético-político dos autores italianos parece trans-
formado em português, língua em que a peça é menos contundente politica-
mente e em que aparenta ter um riso mais fácil e menos incômodo.

Análise da tradução de O despertar
O título do monólogo italiano Il risveglio foi traduzido de forma literal por 
Michele Piccoli e Roberto Vignati para O despertar. Nele, uma operária acor-
da atrasada para o trabalho e precisa realizar uma série de atividades para po-
der sair de casa, especialmente para que possa levar o filho pequeno para a 
escola. No entanto, as coisas vão dando errado porque tudo está fora do lugar 
(há queijo ralado no lugar do talco, bicarbonato no lugar do açúcar etc.), o que 
faz com que a protagonista fique cada vez mais desorientada. O tom, no en-
tanto, é de humor, visto que as situações são exageradas e inverossímeis. Assim 
como em Una donna sola, a denúncia aparece aos poucos. A protagonista não 
consegue encontrar suas chaves e, para tentar adivinhar onde elas se encon-
tram, tenta relembrar a noite anterior. Ela lembra que brigou com o marido e 
começa a expor a sua situação: além de ser explorada pelo patrão da multina-
cional, também é explorada pelo marido, pois é totalmente responsável pelas 
tarefas domésticas e pelo cuidado com o filho. Quando ela finalmente acha as 
chaves, percebe que é domingo e que não precisa ir ao trabalho.

Talvez porque já se trate, em italiano, de um monólogo mais curto, em 
geral a tradução brasileira se manteve mais próxima do texto de partida do 
que em relação ao monólogo comentado anteriormente. No Quadro 3 é pos-
sível ver as principais diferenças entre um texto e outro, que serão comenta-
das abaixo.

Quadro 3 – Comparação entre Il risveglio (FO; RAME, s. d.) 
e Brincando em cima daquilo (FO; RAME, trad. PICCOLI; 
VIGNATI, 1983)

Una famiglia come questa, che sta 
in una casa come questa, con tre-
cento famiglie come questa... con 

Também, trezentas famílias como 
esta moram neste conjunto e todos 
resolvem se lavar na mesma hora 
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tutti che hanno la mania di  lavarsi 
alla stessa ora!! Con che cosa mi 
sciacquo adesso!? (p. 39)

Vernice per i termosifoni (p. 39)

Che ho messo? (Legge sul barattolo) 
Vernice per termosifoni!! Ho l’as-
cella d’argento?! Come me la tolgo? 
Me la toglierò in fabbrica col solven-
te. (p. 39)

In compenso ci ho messo il detersivo 
al limone per la lavastoviglie... È gius-
to: il limone si mette sempre nel fri-
gorifero, altrimenti “va a male”! (p. 40)

E il Luigi, la scenata che mi ha fatto 
per il caffè... ci aveva messo il bicar-
bonato! Certi rutti! (p. 42)

Ho dimenticato la chiave nella ser-
ratura... e allora? Uccidimi moglici-
da!!!” (p. 42)

“Lasciami stare, — mi fa lui, — non 
è per la chiave che sono arrabbiato... 
è che ’sto maledetto treno dei pen-
dolari m’ha fatto un ritardo di un’ora... 
un’ora e mezza per fare 20 chilome-
tri! Tutto tempo che il padrone mica 
mi paga... né mi paga il viaggio d’an-
data, né quello di ritorno, né mi paga 
il tram. Tutti viaggi che io faccio per 
lui, mica per villeggiatura!” (p. 42)

E te la vieni a prendere con me? – gli 
faccio io, sempre con la chiave in 

porque trabalham em fábricas. Só 
podia dar merda mesmo! E agora, 
com que eu me enxáguo? (p. 2-3)

Detefon (p. 3)

Porcaria! E agora, como é que eu tiro 
isso? (passa uma toalha) Ah! Na fábri-
ca! Ainda bem que eu tenho um vidro 
de desodorante lá no armário! (p. 3)

[...] na roupa suja [...]

E o Luiz, coitado, eu coloquei bicar-
bonato pra adoçar o café dele. Foi 
por isso que ele ficou com soluço e 
depois não parava de arrotar. (p. 6)

Tudo isso só porque eu esqueci a 
chave na fechadura? (p. 6)

É por culpa desse maldito trem de 
subúrbio que atrasou uma hora. 
Levou uma hora e meia pra fazer 
vinte quilômetros, imagina! Tempo 
perdido! Tempo que o patrão nunca 
me paga. (p. 6-7)

E você chega irritado e vem se pegar 
comigo? — eu disse... sempre com 
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mano. – A parte che il padrone non 
si chiama più “padrone”, si chiama 

“multinazionale!” Oggi il padrone ce 
l’hanno soltanto i cani! Noi siamo 
esseri liberi, oggi! Il padrone mul-
tinazionale ti frega le ore che viaggi 
e te la prendi... ma non te la prendi 
per le ore che frega a me... a me, che 
oltre a lavorare per otto ore come 
una bestia per lui, ti faccio anche la 
serva gratis! Per lui, per il multina-
zionale! (p. 42-43)

Alle sette e due minuti devi farla, così 
ti cambia la suorina! (p. 43)

La famiglia, la sacra famiglia... l’han-
no inventata apposta perché tutti 
quelli come te, sballati dalla nevrosi 
dei ritmi bestiali di lavoro, ritrovino 
in noi mogli tuttofare, il materasso 
su cui sfogarsi!
(Ha finito di lavare il bambolotto, l’as-
ciuga e lo riveste) Noi,  vi rigeneria-
mo... per lui, gratis! Per essere pronti 
all’indomani a tornare belli e scari-
cati a produrre meglio per lui, il mul-
tinazionale! (p. 43)

Eppure lavoro anch’io! Le calze che 
sporchi tu, chi le lava? Io! Quante 
volte hai lavato le mie calze? (p. 44)

Mi va bene che i “tuoi” problemi sia-
no i miei, ma vorrei che anche i “miei” 
problemi fossero i “tuoi” e non sol-
tanto i “tuoi” i miei, e i miei sempre 
i miei!! (p. 44)

a chave na mão — Homem, apren-
de, hoje quem tem patrão é cachor-
ro. Nós temos multinacionais. (p. 6)

E depois das sete horas, só depois 
das sete horas, porque assim quem 
tem que te limpar é a freira. (p. 7)

Você vive dizendo que os seus pro-
blemas também são meus, mas sabe 
que eu também gostaria que os meus 
fossem seus? (p. 8)
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Domenica!? (Gridando) Domenica!! 
(Al bambino) E tu non mi dici niente! 
È domenica! Roba da pazzi, volevo 
andare a lavorare anche di domeni-
ca! Sono pazza!! (Cantando) Di do-
menica non si lavora e fino a tarda 
ora si sta a dormire! A letto, bambi-
no, a letto! Dormire!! (Depone il bam-
bino nel letto matrimoniale, corre in 
proscenio e si rivolge direttamente al 
pubblico) Voglio fare un sogno dove 
c’è un mondo che tutti i giorni è do-
menica! Tutta una vita di domeni-
che! È la fine del mondo... È scop-
piata la domenica eterna! Non cì 
sono più gli altri giorni della setti-
mana... Il lunedì l’hanno impiccato, 
il giovedì fucilato, il venerdì affetta-
to!... Tutti i giorni sono domenica... 
(Corre al letto, s’infila sotto le coperte) 
Dormire bambino! Dormire! E se 
mi sogno un’altra volta di lavorare, 
mi strozzo da sola! Dormire! (Sulle 
ultime parole, con il lenzuolo si copre 
tutta, testa compresa). (p. 46)

"Domingo! (gritando) Hoje é domin-
go! (fala com o menino) E você não me 
disse nada? No domingo não se tra-
balha. Pra cama, menino, pra cama! 
O domingo é o único dia que nós 
podemos dormir até mais tarde. (co-
loca o menino na cama de casal, o ma-
rido resmunga qualquer coisa) (vira pro 
outro lado) Ah! Tomara que eu sonhe 
que a vida é um domingo eterno. A 
segunda-feira foi enforcada, a quin-
ta-feira, foi fuzilada, a sexta, corta-
da em pedaços. E que o único dia 
que existe é o domingo. Vamos dor-
mir menino. Hoje é domingo! (ela 
se cobre toda, inclusive a cabeça). (p. 
8-9)

Fonte  elaborado pela autora deste artigo.

Embora as diferenças entre texto de partida e texto de chegada sejam, neste 
caso, menos radicais, é possível ver que a tradução seguiu a mesma tônica de 
Brincando em cima daquilo. Da mesma forma como no monólogo anterior, 
neste há uma tendência a eliminar marcas de oralidade e explicar mais do 
que apresentar as situações, como é possível perceber, por exemplo, no tre-
cho em que, ao invés de dizer apenas “certi rutti!” (p. 42) depois de contar que 
tinha colocado bicarbonato no café do marido, a protagonista explica logica-
mente as consequências: “Foi por isso que ele ficou com soluço e depois não 
parava de arrotar. (p. 6)”

Os cortes aqui também são menores em número, mas nem por isso me-
nos significativos. Não há em português, por exemplo, a parte em que ela 
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compara o trabalho na cadeia de montagem da fábrica, à atividade de um 
macaco adestrado, nem a parte em que a protagonista explicita o seu sofri-
mento com a dupla jornada, dizendo que, além de trabalhar oito horas como 
um animal para o patrão, também é serva do marido, e de graça. Mais uma 
vez, parte do teor feminista e anticapitalista do espetáculo é perdido, espe-
cialmente quando ele se faz mais explícito. Nesse sentido, é particularmente 
significativo o corte da parte em que a protagonista diz que a família foi in-
ventada para que as mulheres regenerem gratuitamente os homens para o 
trabalho na fábrica. Mais uma vez, o lado humorista da peça parece privile-
giado em relação ao seu lado crítico.

Considerações finais 
É possível concluir que o trabalho de Vignati e Piccoli corresponde ao segun-
do dos casos apontados por Currás-Mostoles e Candel-Mora (2011) para a tra-
dução de teatro, ou seja: ele envolveu majoritariamente profissionais da área 
de Teatro e tinha como objetivo uma montagem específica do espetáculo de 
Fo e Rame. Esta condição contextual já influencia a tradução, que não tem 
necessariamente a preocupação de ser uma obra de referência para possibi-
litar o acesso ao trabalho dos dramaturgos italianos, mas de dar vida a uma 
nova peça no Brasil.

Nesse sentido, já era de se esperar que houvesse adaptações na tradução, 
o que, a princípio, não seria um problema. Afinal, o próprio ato de encenar 
concede liberdades criativas em relação a um texto base, sem contar que Fo 
e Rame trabalhavam continuamente para melhorar os próprios textos e ade-
quá-los ao contexto de apresentação, fazendo com que o texto base não fosse 
sempre seguido.

É interessante notar, no entanto, como o texto em português, ainda que 
de forma sutil, perde figuras de linguagem, tem menos marcas de oralidade 
e funciona em um regime mais lógico-explicativo e menos representativo do 
que o texto italiano. Essas características parecem muito mais associadas à 
escrita do que à cena e, portanto, seriam mais previsíveis em uma tradução 
correspondente ao primeiro dos grupos identificados por Currás-Mostoles e 
Candel-Mora (2011), ligado à área de Letras e com o objetivo da publicação. 
De toda forma, estas questões parecem mais pontuais do que gerais e não 
prejudicam a tradução como um todo.

Muito diferente, porém, é a questão dos cortes. No artigo intitulado 
“Ideologia e a posição do tradutor: em que sentido o tradutor se situa no ‘en-
tre’(lugar)?”, Maria Tymoczko (2013, p. 116) afirma que “O valor ideológico do 
texto de partida é por sua vez complementado pelo fato de que a tradução é 



106Revista do Laboratório de Dramaturgia – LADI – UnB – Vol. 7, Ano 3
Dossiê

um ‘meta-enunciado’, uma declaração sobre o texto de partida que constitui 
uma interpretação de tal texto.” É possível interpretar também os cortes re-
alizados por Vignati e Piccoli como um discurso sobre o texto de Fo e Rame, 
que dá preferência ao seu lado cômico e pretere o seu lado crítico, político e 
feminista, ainda que não de forma completa. O humor, para Fo (s. d.), porém, 
não era um objetivo em si, e sim um meio para garantir a comunicação com 
o povo e impedir a catarse do público e sua consequente pacificação com a 
sociedade; ou seja, o humor, assim como o teatro, estava a serviço da política 
e da transformação social. Parece, portanto, que os textos de chegada de 
Vignati e Piccoli não oferecem plena hospitalidade estética e política, como 
preconizado por Spivak, aos textos de partida italianos.

É difícil dizer se o tom político das primeiras montagens de Tutta casa, 
letto e chiesa no Brasil era menor por causa da tradução, especialmente levan-
do em consideração o contexto do começo dos anos 1980, de fim da ditadura 
militar. No entanto, é possível ver que o humor é o elemento predominante 
das montagens contemporâneas. Ele está presente nos materiais de divulga-
ção, no cenário, na construção de personagens, nos próprios festivais em que 
elas circulam, a tal ponto que, pela primeira vez no mundo, em 2017, o espe-
táculo foi montado por um ator, homem, que faz o papel de todas as mulhe-
res protagonistas. Até 2016, quando Dario Fo ainda estava vivo, nenhuma 
montagem com um ator representando as mulheres tinha sido autorizada. 
Seria interessante, em outra oportunidade, discutir esta montagem em par-
ticular à luz do conceito de lugar de fala.

Parece ser possível afirmar que a falta de um livro publicado com a tradu-
ção integral de Tutta casa, letto e chiesa do italiano ao português fez com que 
as traduções de Vignati e Piccoli, a princípio voltadas para a montagem de 
Brincando em cima daquilo, se tornassem uma espécie de obra de referência 
para as montagens seguintes da obra de Fo e Rame no Brasil. Dessa forma, 
influenciaram também a recepção menos política e mais humorística que se 
faz da obra dos italianos no Brasil. Seria enriquecedor retraduzir a peça para 
que uma nova apreciação dela se faça possível no país, assim como continuar 
o esforço de localizar as traduções de Zilda Daier para entender melhor como 
se deu a chegada do espetáculo no país.
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