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REsumo

O presente artigo propde uma reflexao sobre a tradugao (Carta aos atores.
1999) para o portugués de Lettres aux acteurs (1989) de Valére Novarina feita
por Angela Leite Lopes. A partir do conceito de “significincia” trazido por
Mario Laranjeira e Henri Meschonnic nas obras Poética da tradugao (1999) e
Poétique du traduire (1993) respectivamente, discutimos as escolhas da pro-
fessora e tradutora e sugerimos tradugdes possiveis problematizando ques-
toes relacionadas ao ritmo, a respiracao, as “agramaticalidades”, as recorrén-
cias fonicas e a oralidade do texto.

Palavras-chave: Poética da tradugdo, Texto dramdtico, Dramaturgias de ex-
pressdo francesa

RESUME

Cet article propose une réflexion d propos de la traduction (Carta aos atores. 1999) vers
le portugais de Lettres aux acteurs de Valére Novarina faite par Angela Leite Lopes. A
partir du concept de "signifiance” apporté par Mdrio Laranjeiva et Henri Meschonnic
dans les ceuvres Poética da tradugao (1999) et Poétique du traduire (1993) respective-
ment, nous discutons les choix de | “enseignante-chercheur et traductrice et nous suggé-
rons des traductions possibles tout en problématisant des questions liées au rythme, a la
respivation, aux "agrammaticalités”, aux vécurrences phoniques et a | “oralité du texte.

Mots-clés: Poétique de la traduction, Texte dramatique, Dramaturgies d "expression
frangaise
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or tradugio compreende-se, de maneira geral, a passagem de um tex-

to de uma lingua para outra. Apesar do reducionismo de tal defini¢ao,

pode-se levantar, a partir dela, as primeiras reflexdes as quais me pro-
pus no presente trabalho. A primeira delas é em relagao ao termo texto.

Mario Laranjeira classifica os textos que constituem o objeto da tradugao
em trés blocos, de acordo com a sua natureza: texto veicular, literario ndo-poé-
tico e literdrio poético. Para Laranjeira, “cada um desses blocos tem um modo
diferente de significar, devendo, portanto, ser tratado diferentemente pelo
tradutor” (LARANJEIRA, 1995, p. 12). Na tradugao de textos veiculares, priori-
za-se o sentido, a precisao da transposi¢ao das palavras e frases, sendo o es-
sencial o referente, o significado. Nos textos literdrios poéticos, o sentido nao
é prioritario, mas sim a maneira pela qual ele é produzido. O significante
passa a ter, entao, a mesma, ou maior, importancia do que o significado. Essa
forma de produzir o texto, que é particular a cada autor, é chamada por Mario
Laranjeira e Henri Meschonnic, de “significincia” ou “modo de significar”. A
significancia seria o modo peculiar de cada texto estabelecer a relagao entre
o significante e o significado, entre a forma e o contetitdo (LARANJEIRA, 1993,
pp- 146,147)

No que diz respeito aos textos literarios, nos quais o modo de significar é
mais importante do que o sentido, insere-se o texto teatral, cuja tradugao
deve, além disso, levar em conta o seu futuro cénico e sua inscri¢ao no corpo
e na voz do autor.

A segunda reflexao, que nos propde a defini¢ao inicial de traducao, é em
relacdo ao conceito de lingua. E corrente, na literatura sobre a traducio, o uso
das expressoes lingua de partida e lingua de chegada, porém, quando se usa
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o termo “lingua” é importante deixar claro se estamos nos referindo ao con-
junto léxico, morfoldgico e sintatico, ou a “lingua” como “o sistema de lingua-
gem que identifica a mistura inextricavel entre uma cultura, uma literatura,
um povo, uma nagao, individuos e o que eles fazem disso.” (MESCHONNIC,
1999, p. 12). Mdrio Laranjeira propde a expressao “lingua-cultura” para nao
reduzir a lingua ao seu aspecto lexical e gramatical.

Na tradugao dos textos veiculares, fica claro que a unidade da lingua estd
na palavra, como por exemplo, em uma lista de ingredientes de uma receita,
ou na frase, como em um manual de instrugdes de uso de um aparelho eletro-
nico. Henri Meschonnic, ao abordar essa questao, diz: “Nao é traduzir que é
diferente para uma receita de caldo em p6, um artigo de fisica nuclear, um
poema, um romance. E que a receita, o artigo, o poema, o romance, nio estio
nalinguagem da mesma maneira. (p. 82)”> Na traduc¢ao do texto literario po-
ético ou dramatico a unidade deve ser o discurso, o conjunto do texto que
carrega o “modo de significar” do autor. E nesse modo de significar “a orga-
nizagao da substincia sonora tem implicagdes fundamentais” (LARANJEIRA,
1993, p. 19). Mdrio Laranjeira nos dd uma das chaves para que esse tipo de tra-
dugdo, baseada no modo de significar, possa ocorrer: a tradu¢ao das “agra-
maticalidades”. Agramaticalidades, como o préprio nome ja indica, sao os
desvios em relagao a gramatica, que é a base da significagao. Para Laranjeira,
“as agramaticalidades sao um indicio visivel de que o texto deve ser entendi-
do em outro nivel. (LARANJEIRA, 1993, p. 85)”

Neste artigo nos propomos a refletir sobre a tradu¢ao de Lettre aux acteurs
do dramaturgo sui¢o Valére Novarina. No texto do autor, a agramaticalidade
pode ser observada nos trés componentes da gramatica: o sinttico, o seman-
tico e o fonoldgico. Uma boa tradugdo, em vez de ver a agramaticalidade como
um desvio, percebe-a como a marca do sujeito no texto. Para Mario Laranjeira,
“um poema cuja sintaxe esteja marcada por inversoes, elipses, quiasmos, pa-
ralelismos, repeti¢des deve traduzir-se por um poema cuja sintaxe mantenha
essas marcas. Por outro lado, uma sintaxe simples, direta do original deve
corresponder a uma sintaxe simples e direta da tradu¢ao.” (LARANJEIRA,
1993, p. 127). Ao respeitar essas marcas, nao traduzimos somente lingua, mas
sim discurso.

Henri Meschonnic desenvolve, de forma aprofundada, esses conceitos de
lingua e discurso, que, segundo ele, refletem uma transformagao em relagao
ao pensamento sobre a linguagem. Para ele, o pensamento da linguagem
“passou da lingua (com suas categorias — léxico, morfologia, sintaxe) para o
discurso, para o sujeito que age, que dialoga, inscrito prosodicamente, ritmi-
camente na linguagem.” (MESCHONNIC, 1999, p. 13) — Essa inscri¢ao do
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1 "le systeme du langage qui identifie le
mélange inextricable entre une culture,
une littérature, un peuple, une nation, des
individus, et ce qu'ils en font."

2 "Ce nest pas traduire qui est différent
pour une recette de bouillon en poudre, un
article de physique nucléaire, un poéme,
unroman. Cest la recette, [article, le
poeme, le roman qui ne sont pas dans le
langage de la méme maniere.”

3 "Elle (la pensée du langage ) est passée
de lalangue (avec ses catégories— lexique,
morphologie, syntaxe) au discours, au
sujet agissant, dialoguant, inscrit
prosodiquement, rythmiquement dans le
langage.”



sujeito na linguagem vai determinar a oralidade do seu texto, o que implica 4 ‘au dualisme de la forme et du sens."
no apagamento da dualidade forma / sentido. Essa oralidade, que faz com

que um texto seja literario, é uma de suas formas de individuagao e mostra-

-se através da sua prosddia, ritmo e significancia.

Ressalta-se, entdo, que traduzir apenas lingua, apenas sentidos, nao satis-
faz, de forma alguma, a necessidade de um texto literario em prosa, poesia ou
teatro. Traduzir é mais do que passar um texto da “lingua de partida” para a
“lingua de chegada”, na qual os termos devem ser fiéis ao original e as marcas
do tradutor, apagadas a0 maximo. A tradugao deve ser a do discurso, da ora-
lidade, da significancia do texto, de acordo com as marcas textuais do autor,
sem ignorar que o tradutor também trara as suas, pois, como afirma Mario
Laranjeira, “uma tradugo s6 tem vida e valor préprios se for fruto de um tra-
balho de produgao do sujeito, em toda a sua complexidade e n3o uma simples
translacao de estruturas semantico- sintaticas” (LARANJEIRA, 1993, p.124).

Se concebermos a tradugao como tradugao de discurso — cuja unidade é
o texto — e nao tradugao de lingua — cuja unidade é a palavra —, nossa pre-
ocupagao, como tradutores, deve estar voltada para o ritmo do texto, para os
efeitos causados pelo seu modo de significar. No intuito de realizar uma boa
tradugao deve-se recriar a significancia do texto original, criando um outro
que lhe seja “homdlogo” (LARANJEIRA, 1993, p. 14). E esse trabalho deve ser
realizado na cadeia dos significantes, de maneira a obter um modo de signi-
ficar semelhante.

O conceito de uma boa tradugao implica em um outro que é o de fidelida-
de. Deparamo-nos, entao, com a questao explicitada por Henri Meschonnic:
fidelidade a qué? Para Meschonnic, a fidelidade deve ser, em primeiro lugar,
a0 “dualismo da forma e do sentido”™ (MESCHONNIC, 1999, p. 89). Para Mario
Laranjeira, ela é dindmica:

E a resultante de uma tensio existente entre forcas que, por
serem antagonicas, equilibram-se sem anular-se. As tensoes
entre autor e tradutor, lingua-cultura de partida e lingua-cul-
tura de chegada, texto original e texto traduzido sempre exis-
tirdo. Eliminar tais tensdes nao é o escopo a que a tradugao deva
visar em nome da fidelidade. Ha que se tentar, antes, trabalhar
essas tensoes para obter, como ja foi dito aqui, um texto homé-
logo, ndo um texto subalterno. (LARANJEIRA, 1993, p. 123)

A ideia de um texto subalterno esta ligada ao apagamento do tradutor, que
acontece quando se quer dar a impressao de que a tradug¢ao nao é tradugao,
mas sim a ilusao do natural. Esse tipo de fidelidade, que busca um texto que
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pareca natural, leva a “apagar todas as particularidades que pertencem a um

outro modo de significar, apagar as distancias de tempo, de lingua e de cul-

tura” (MESCHONNIC, 1999, p. 20), servindo de alibi para a criagao de formas

aberrantes de tradugao. Henri Meschonnic cita cinco dessas formas:

a) A supressao ou omissao de uma palavra ou grupo de palavras. Na pratica isso
se manifesta através das operagoes de tirar, aliviar ou omitir as repetigoes.

b) Os acréscimos, quando a tradugao tenta explicitar o original, pecando pelo
excesso, acrescentando o que parece indispensavel.

c) Deslocamentos, quando se muda a ordem das palavras, de grupo de pala-
vras, frases, paragrafos.

d) Nao-concordancia ou anti-concordincia (MESCHONNIC, 1999, p. 97)- des-
membrar a concordincia, “para fazer francés”, ou no caso presente, para
parecer portugués, com a inten¢ao de corrigir o autor.

Para que uma traducao seja fiel, todas essas aberragdes devem ser evitadas e
a tradugao deve ser feita priorizando a oralidade do texto, a sua marca ritmi-
ca. A fidelidade, para Meschonnic, “nao se contenta com uma confrontagao
termo a termo” (MESCHONNIC, 1999, p. 57). Em uma confrontagio entre
texto original e tradugao pode acontecer de, ao sermos fiéis ao discurso, nao
o sermos em relacao a lingua. Mario Laranjeira diz que “nao é raro que a fi-
delidade a significancia do texto, que deve sempre prevalecer, imponha, na
tradugao do poema, infidelidades no nivel estritamente semantico, como
condicao para se manter o poético na reescritura.” (LARANJEIRA, 1993, p. 126)
Poder-se-ia, entao, afirmar, como Antoine Vitez, que é preciso “escolher
a sua infidelidade®” (BANU, 1996, p. 46)? Para Vitez, o tradutor vive perma-
nentemente entre a ‘sous-traduction” [sub-traducao] e a “sur-traduction” [su-
per-tradugao]. “Sub-tradu¢ao” é quando o tradutor “n3o ousa tomar com sua
propria lingua a liberdade que o autor toma com a dele; ele tem medo de pa-
recer bobo, ou que lhe digam que escreve mal. Entao, mais ou menos cons-
cientemente, ele traduz aquém do texto original; o sentido aparente é o mes-
mo, mas o estilo fica enfraquecido.” (BANU, 1996, p. 46) Ja por “super-tradugao”,
“ele [0 tradutor] vé no texto original mil maravilhas nas quais n3o se pensou
ao escrever e as traduz.” Vitez acredita que traduzir sem ser sub ou super é
impossivel, entao, é preciso escolher a infidelidade: ao sentido ou ao estilo.
Escolher a sua infidelidade ou a sua trai¢io? E conhecido o adagio ‘tra-
duttore traditore” [tradutor traidor]. Para Meschonnic, a maior trai¢ao que se
pode cometer em relagao a literatura é tirar-lhe o que faz com que ela seja li-
teratura, isto é, a sua escrita (MESCHONNIC, 1999, p. 87). O primado do dis-
curso e do ritmo é o que determina o modo de significar do texto, assim sen-
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6 'nose pas prendre avec sa propre langue
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lui dise qu'il écrit mal. Alors, plus ou moins
consciemment, il traduit en retrait du
texte original ; le sens apparent est le
méme, mais le style est affaibli.”
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do uma boa traducao é aquela que “traduz nao o que as palavras dizem, mas
o que elas fazem.” (MESCHONNIGC, 1999, p. 55). Esta é a tarefa do tradutor,
a de recriar a impressao estética, o mesmo efeito criado pelo poeta, essa re-
criagao sé pode ser feita indo além do sentido, conciliando-o com a forma. O
primado do ritmo no discurso é a oralidade, nao como sinénimo do falado,
mas sim como uma propriedade tanto do escrito quanto do falado. Todo tex-
to tem a sua oralidade, que é o movimento pessoal que o autor d4 ao texto.
Meschonnic da o exemplo de Proust, que possui sua propria oralidade, a sub-
jetividade do ritmo da sua escrita. Estando os conceitos de oralidade e litera-
tura tao estreitamente relacionados, a boa tradugao é aquela que trabalha a
oralidade do texto.

E traicio, entdo, quando o tradutor busca o natural, tentando “corrigir” o au-
tor, explicitar o que ele quer que continue implicito, explicar o que deve ser “pres-
sentido”. E o que afirma Valére Novarina, em entrevista para a revista BARCA!,
falando sobre a tradugao de seu texto Lettre aux acteurs para o espanhol:

Toda a dificuldade da tradugao era deixar pressentir essa pala-
vra-fantasma sem mostra-la. Se vocé detalhar as coisas de ma-
neira gramatical, palavra por palavra, tudo desmorona — pois
tudo é ligado por coisinhas de nada, por organizacoes de ma-
téria imperceptivel.” (BARCA!, 1998, p. 5)

Em um tipo de texto como o de Valére Novarina, o “natural” que pretende ex-
plicar tudo, que pretende suprimir as diferencas, como se a diversidade fosse
um mal em si, é o maior traidor do original. A preocupagdo de fazer com que
a tradugao soe “natural” provoca o apagamento da alteridade. A intengdo de
reproduzir um realismo no texto traduzido mata a alteridade. A cria¢ao do
natural reduz todas as linguas a mesma, todos os discursos ao mesmo, sem
se deixar habitar pelo discurso do outro. Na boa tradu¢ao nao pode haver o
apagamento das diferencas, é preciso mostrar que o texto vem de outro lugar
e de outra época, é preciso sublinhar a distincia. Em suma, uma boa tradu-
¢a0 é a que funciona como um texto e que atinge sua propria literalidade, com
as marcas do sujeito-tradutor e as marcas do sujeito-autor, e que mantenha
uma interagao entre identidade e alteridade.

Observamos que uma boa tradugao deve, entao, ser uma obra homéloga
ao original. Antoine Vitez, partindo do pressuposto de que a tradugao ja é
uma obra literdria verdadeira, vai ainda mais longe no que diz respeito ao
texto teatral, “uma grande tradugdo, porque ela é uma obra literaria verda-
deira, j4 contém a sua encenagao. Idealmente, a tradugao deveria comandar
aencenagao, e nao o inverso.” (BANU, 1996, p. 20). Percebe-se, entao, que na
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7 "Toute la difficulté de la traduction était
de laisser pressentir ce mot fantéme sans
le montrer. Si vous détaillez les choses de
maniére grammaticale, mot a mot, tout
seffondre—car tout tient par des riens, par
des agencement de matiére imperceptible.

8 “Une grande traduction, parce quelle
est une ceuvre littéraire véritable, contient
déja sa mise en scene. ldéalement, la
traduction devrait commander la mise en
scene, et non l'inverse.”
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traducdo do texto teatral, um novo elemento sobe ao palco: a encenagdo. Nas
“Sixiemes Assises de la Traduction Littéraires” (Arles —1989), em que esse tema foi
abordado, varios tradutores e dramaturgos discutiram as especificidades do
texto teatral e as formas de lidar com elas na sua tradugao.

Jean-Michel Déprats, responsavel pela traduc¢ao para o francés de toda a
obra de Shakespeare e coordenador das “Sixiémes assises” entende que a tra-
dugao n3o contém a férmula da encenagao, no entanto, ela deve permitir a
encenagao, ou melhor, varias possibilidades de encenagao (CAMOIN, 1990, p.
73). A tradugao nao pode reduzir a polissemia original do texto, fechando as
possibilidades. Pelo contrario, deve guardar as ambiguidades, manter o enig-
ma, deixando a tradugao tao aberta quanto o original, de forma a possibilitar
as varias leituras. Todos os participantes dos debates consideraram a orali-
dade como o principal critério de uma boa tradugao, como pode ser observa-
do nos depoimentos de Bernard Lortholary e Philippe Ivernel, ambos tradu-
tores da obra de Brecht para o francés.

Bernard Lortholary afirma: “Da minha parte, sou tradutor e no momento
em que traduzo também um texto de teatro, quero, em primeiro lugar forne-
cer as pessoas de teatro a traduc¢ao mais exata e a mais eficiente oral e cenica-
mente”. Continua dizendo que traduz o texto e nao a encenagao, mas que
quando o faz imagina “a palavra encarnada publicamente em cena”. Muito
embora saiba que isso faz com que a tradugao seja diferente de um texto des-
tinado a uma leitura silenciosa, diz utilizar o mesmo procedimento em outros
textos que nao os teatrais — “em todos os textos nos quais a conotagao vale,
provavelmente, mais do que a denotagao, nos quais a respiragao e o ritmo sao
tao importantes quanto a légica intelectual.” (CAMOIN, 1990, pp.: 19,20).

Para Philippe Ivernel, sua tarefa como tradutor é “traduzir para o teatro”,
isso significa “para uma temporalidade, para uma cenografia, para uma res-
piracdo, para um ritmo.”” (CAMOIN, 1990, p. 22)

Observamos que a posi¢ao dos dois tradutores nao difere dos conceitos
desenvolvidos por Mario Laranjeira e Henri Meschonnic. Percebemos que os

» o«

conceitos de “significincia”,

» o«

modo de significar”, “oralidade” estao estreita-
mente ligados aos conceitos de “respiragao” e de “teatralidade” de um texto.
Os termos “respira¢ao” e “teatralidade” aparecem de forma abundante em
toda a bibliografia sobre o texto teatral. Aproveitamos aqui para comegar a
esclarecer esses dois conceitos que voltardo repetidas vezes no decorrer do
trabalho. Antoine Vitez, por exemplo, usa o termo “souffle” [“sopro ou f6lego”]
e diz que o “texto de Moliere indicava sua respiragao, sua sintaxe sendo de-
terminada pela brevidade do sopro™” (BANU, 1996, p. 15). Vitez propunha-se,
tanto no seu trabalho de encenador como na tradugao de textos, a encontrar
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9 "Pour ma part, je suis traducteur et
lorsque je traduit également un texte de
théatre, je veux d'abord fournir aux gens
de théatre la traduction la plus exacte et
la plus efficace oralement et scénique-
ment.""la parole incarnée publiquement
sur scene’, "dans tous les textes oii la
connotation vaut sans doute plus que la
dénotation, oti la respiration et le rythme
sont tout aussi important que la logique
intellectuel.”

10 "Traduire pour le théatre" "pour une
temporalité, pour une scénographie, pour
une respiration, pour un rythme."

11 'le texte de Moliere indiquait sa
respiration, sa syntaxe étant déterminée
par la brieveté du souffle.”, p.16 "ce
mouvement secret" "mettre les pas dans les
pas des autres"
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esse “movimento secreto”, esse ritmo do original, e chamava esse processo
de “colocar o passo no passo dos outros.”

Na revista EUROPE, no ntimero especial sobre a obra de Valére Novarina,
atores e diretores usaram a palavra “respira¢ao” como uma das chaves para
a apreensao do texto teatral. Na entrevista de Roséliane Goldstein, atriz e es-
posa de Novarina, afirma

a respiracao é capital para um autor dramatico; fora dela, ele
nao existe. Tudo se faz ao bel prazer do sopro, falar, represen-
tar um papel, viver... Também, para um ator, convém encontrar
a partir da respiragao certa de um texto, a da personagem. E a
busca dessa respiragao, a cada nova experiéncia, impoe uma
maneira diferente de operar. Um texto de Garnier ou de Corneille,
nao se ‘respira’ como se ‘respira’ um texto de Valére Novarina?’
(EUROPE, 2002, p. 73).

Claude Buchvald, na mesma revista, também utiliza o termo sopro, para fa-

lar do texto
Acredito efetivamente que se o corpo do ator nao for atraves-
sado pelo sopro do autor, se nao houver transfusao que se ope-
re, de ritmo cardiaco a ritmo cardiaco, de sopro a sopro, de pul-
sacdo a pulsacao, um estado de falta se instala (...) E um trabalho
bastante fisico, o de respirar um texto, como de nadar até per-
der o félego.” (EUROPE, 2002, p. 81).

Para Valere Novarina, tanto no trabalho do autor quando do ator “o essencial
é respiracao” e, ainda, “em volta de nds, as palavras n3o sdo vazias, elas s3o
cheias demais: nao suficientemente respiradas, nao suficientemente coloca-
das em movimento, n3o suficientemente esvaziadas pelo espirito da respira-
¢do.” (EUROPE, 2002, p. 175).

Tudo o que Roséliane Goldstein, Claude Buchvald e Valére Novarina falam
a respeito do ator, pode se adaptar ao tradutor, que deve também descobrir o
sopro, a respirac¢ao do texto, através de um deixar-se habitar por ele. Mario
Laranjeira, em seu livro, dd um exemplo desse processo ao dizer, citando Guilherme
de Almeida e sua experiéncia em tradugao poética: “Tomar um poema, mira-lo
e remira-lo, absorvé-lo para depois — as vezes muito depois — representi-lo
em outra lingua, autdnomo, eis a tinica operagao idiomatica possivel em poesia”
(LARANJEIRA, 1993, p. 36). Para Laranjeira, esse exemplo mostra que a tradu-
¢do pode ser “vida e enriquecimento, e nada tem a ver com a frustragao e a cas-
tragao do tradutor que se apaga e se anula diante do autor e do original.”
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12 "La respiration est capitale pour un
auteur dramatique ; hors delle, il nexiste
pas. Tout se fait au gré du souffle : parler,
jouer un rdle, vivre... Aussi, pour un acteur,
il convient de trouver d partir de la juste
respiration d'un texte, celle du personnage.
Et la quéte de cette respiration, 4 chaque
nouvelle expérience, impose une maniere
différente d'opérer. Un texte de Garnier ou
de Corneille, on ne le ‘respire’ pas comme
on ‘respire’ un texte de Valére Novarina"

13 "Je crois effectivement que si le corps de
l'acteur west pas retraversé par le souffle
de lauteur, s'il 'y a pas de transfusion qui
sopere, de rythme cardiaque a rythme
cardiaque, de souffle a souffle, de
pulsation a pulsation, un état de manque
sinstalle (...) Cest un travail tres physique
que de respirer un texte, comme de nager a
perdre haleine'

14 "Lessentiel cest la respivation” Autour
de nous, les mots ne sont pas vides, ils sont
trop pleins: pas assez respirés, pas assez
mis en mouvement, pas dassez vidés par
l'esprit de la respiration”
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Quanto a esse conceito de sopro, de respiragao, Jean-Michel Déprats uti-
liza ainda o termo pneuma® e explica: “De uma certa maneira, o que tenho para
expressar sobre o dizer teatral é apenas um comentario dessa nogao de sopro,
de respiragao, que é o guia do tradutor de teatro confrontado a multiplas exi-
géncias contraditdrias ou incompativeis: traduzir o sentido, o ritmo, a ordem
das palavras, a poesia etc.”®” (CAMOIN, 1990, p. 75) — em suma a teatralidade
do texto. Esse conceito de teatralidade também foi muito discutido nas “Sixiemes
assises” em uma mesa redonda intitulada “Texto e teatralidade”(CAMOIN,
1990, p. 69-93). Para Jean-Michel Déprats, em rela¢ao ao texto dramatico, exis-
tem dois tipos de teatralidade, a oralidade e a gestualidade: “a teatralidade, para
mim, é, em primeiro lugar, uma dimensao de oralidade.(...) um ato sonoro ou
oral, um movimento da voz””. Logo em seguida, di exemplos dos textos de
Shakespeare, cujos aspectos de oralidade sao: “a ordem das palavras, os efei-
tos aliterativos, o nimero de palavras®’(CAMOIN, 1990, p. 77). A teatralidade
da gestualidade, para Déprats, nao é observada somente nas indicagdes céni-
cas (rubricas), mas também no gesto especifico da prépria frase, que muitas
vezes pode nao estar vinculado as indicagoes cénicas. Uma pausa, uma respi-
racao, um olhar que, mesmo nao estando contidos na rubrica, podem ser cria-
dos, a partir da propria réplica, de sugestdes implicitas de atitude fisica, ins-
critas nos intersticios do texto. (DEPRATS, 2002, p. CIX)

Assim como a tradug¢ao de um poema deve ser um poema, como afirmam
Henri Meschonnic e Laranjeira, a tradugao de uma peca de teatro devera tam-
bém ser uma pega de teatro, contendo, dessa forma, o seu paradoxo texto/re-
presentagdo. Para que isso acontega entendo que o tradutor deva ter uma sen-
sibilidade especial para esse tipo de texto e também alguma vivéncia na area,
ou ainda, experiéncia ideal, que ele possa ouvir a palavra na boca dos atores,
0 que, a0 meu ver, é o teste final de uma boa tradugao teatral. Antoine Vitez,
ao realizar suas tradugoes, pedia aos atores que as lessem em voz alta, para
poder perceber melhor o tom, as sonoridades, para identificar as assonancias,
as aliteragdes, a frequéncia de certas consoantes (BANU, 1996, p. 50). Tudo isso
com o objetivo de criar um texto que possua as marcas do autor e do tradutor
e que ndo seja “uma transparéncia andnima, o apagamento e a modéstia pre-
conizada pelo ensino dos profissionais®” (MESCHONNIC, 1999, p. 85).

Henri Meschonnic afirma que os textos cientificos e técnicos diferenciam-
-se pela sua terminologia, entdo, o tradutor, além de ter o dominio das duas
linguas, deve ter, para traduzir esses textos “uma competéncia na matéria tra-
tada, no referente. Um quimico para traduzir quimica.” “Mas”, continua
Meschonnic, “para a literatura, o critério é somente filoldgico: conhecer as
duaslinguas, de chegada e de partida.” Para o autor isso é uma “estranha con-
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15 Usado também por Valére
Novarina como sera visto nas reflexoes
sobre a traducdo do texto Lettre aux
acteurs.

16 “ce quejaia exprimer a propos du dire
théatral nest qu'un commentaire de cette
notion de souffle, de respiration, quiest le
guide ultime du traducteur de théatre
confronte a de multiples exigences
contradictoires ou incompatibles: traduire
le sens, le rythme, l'ordre des mots, la
poésie, etc."

17 "La thédtralité est, donc, pour moi,
d'abord un certain type doralité, un acte
sonore ou oral, un mouvement de la voix."

18 "Lordre des mots, les effets allitératifs,
le nombre des mots."

19 "une transparence anonyme, l'efface-
ment et la modestie du traducteur que
préconise l'enseignement des
professionnels.”
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tradi¢ao, que em nossa sociedade, a0 mesmo tempo sacraliza a literatura e a
trata simplesmente como lingua.”” (MESCHONNIC, 1999, p. 83). Ser4, entao,
que um tradutor de romances deve ser um romancista? O de poesia, um poe-
ta? O de teatro um dramaturgo ou um diretor?

Para Déprats, a tradugdo do texto teatral é uma atividade mais dramattr-
gica do que linguistica (DEPRATS, 2002, p. CIII), pois, entre a linguagem do
original e a da tradugao intervém uma terceira que é a linguagem dramatica.
Linguagem esta que envolve o paradoxo que lhe é inerente entre texto e ence-
nagao. Sera esse paradoxo, que dirige o trabalho do tradutor do texto teatral,
que abordaremos no capitulo seguinte.

Valére Novarina é um autor cuja escrita n2o se limita a um género tnico. Em
seu trabalho, n3o opde a forma teatral a livresca, (EUROPE, 2002, p. 162) ape-
sar de alguns de seus livros, como Le Discours aux animaux, terem sido publi-
cados e depois adaptados, pelo proprio autor, para a cena®. No entanto, na
medida em que seu trabalho foi amadurecendo, como afirma o préprio autor,
percebeu que nao escreve necessariamente “pour le théitre”
mas “‘vers le thédtre” [“na dire¢ao do teatro”] (EUROPE, 2002, p. 80). Nao qual-

quer tipo de teatro, mas um teatro que ele chama de “poesia ativa” na qual as

[“para o teatro”]

palavras devem, como objetos, habitar o corpo, os buracos, o que “falta” nos
atores. Como esse deixar-se habitar pelo texto nao é uma tarefa facil, Valere
Novarina escreveu Lettre aux acteurs, no periodo de montagem da peca L’Atelier
volant, para ajudar os atores no trabalho de representag¢ao da peca. Originalmente,
Lettre aux acteurs n3o fol escrita para a cena, porém, paradoxalmente, é um
de seus textos mais traduzidos e montados, o que motivou, em parte, a sua
escolha para o presente trabalho, ja que outros textos do autor s3o tidos como
“intraduziveis”. O que, com certeza, nao é verdadeiro, pois, cada vez mais, es-
palham-se pelo mundo tradugées de sua obra.

Como, ent3o, abordar um texto, cujo autor é considerado “intraduzivel”?
Antoine Vitez, Henri Meschonnic e Mario Laranjeira falam dessa impossibi-
lidade de traduzir. Antoine Vitez afirma: “N3o se pode traduzir e, no entanto,
somos obrigados a isso” e, mais ainda, “E dessa impossibilidade que eu gosto.
(...) Somos convocados pelo tribunal do mundo a traduzir. E quase um dever
politico, moral, esse determinismo a necessidade de traduzir as obras.?””
(BANU, 1996, p. 49). Para Henri Meschonnic, “Escrever é dizer o indizivel.
Fazé-lo. Traduzir é traduzir o intraduzivel®” (MESCHONNIC, 1999, p. 397).
E, para Mario Laranjeira, “Assim como é fung¢ao da poesia ‘dizer o indizivel,
é funcao do tradutor de poemas ‘traduzir o intraduzivel’” Muito embora
partamos de uma impossibilidade, nosso trabalho é o de descobrir o prazer
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20 "une compétence dans la matiere dont
il sagit, dans le référent. Un chimiste pour
traduire de la chimie. Mais pour la
littérature, le critere est seulement
philologique : connaitre les deux langues,
de départ et darrivée " "Etrange contradic-
tion, qui dans notre société a la fois
sacralise la littérature et la traite
simplement comme de la langue.”

21 Publicada sob o titulo Llnquiétude,
em1993, PO.L.

22 'On ne peut traduire et pourtant on y
est obligé" 'Cest cette impossibilité que
jaime. (...) On est convoqué devant le
tribunal du monde a traduire. Cest
presque un devoir politique, moral, cet
enchainement a la nécessité de traduire les
ceuvres.”

23 "Ecrire, cest dire l'indicible. Le faire.
Traduire, cest traduire lintraduisible.”

24 LARANJEIRA. Mario. Poetas de
Franga hoje —1945-1995. S3o Paulo:
Editora da Universidade de S3o Paulo,
1996, contra-capa.
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de mergulhar em um texto de lingua estrangeira e tentar encontrar, em nos-
sa lingua, todas as possibilidades e equivaléncias sonoras e de sentido para
criar um texto homologo ao original.

A tradugao do texto Lettre aux acteurs ja foi publicada no Brasil pela profes-
sora Angela Leite Lopes, a tradugo além de ser um texto, no sentido de obra li-
terdria escrita, funciona muito bem no palco, como pode ser comprovado du-
rante leitura dramatica que ocorreu no SESC — Pinheiros, na Mostra de
Dramaturgia Contemporanea, em junho de 2002. Temos a intenc¢ao de discutir
atradugao de Lopes, visando mostrar, como diz Antoine Vitez, que temos sem-
pre uma gama de possibilidades e que “a tradu¢ao nao pode sonhar com o ab-
soluto do texto, ela deve gozar da liberdade das variantes®” (BANU, 1996, p. 15).

Lettre aux acteurs, mais do que uma carta, como o préprio titulo ja diz-o
plural “acteurs” ja sugere uma carta aberta—, é também um manifesto no qual
0 autor aproveita para colocar a sua visao do teatro, da dramaturgia, da ence-
nacao e do trabalho do ator, contra o teatro tradicional e a critica teatral. O tex-
to nao tem nenhuma marca tipografica caracteristica da dramaturgia, nao pos-
sui a divisdo tradicional entre didlogo e rubrica, podendo tanto ser identificado
como mondlogo, quanto como rubrica — ja que pode ser considerado como
uma longa indicagao cénica da peca L’Atelier volant. No texto Lettre aux acteurs,
nao existem personagens, apenas o autor que fala por meio da voz do ator.
Evidentemente, a pe¢a nao conta uma histéria, nao existe uma agao e, em re-
lagao ao tempo/espaco, acontece no aqui-agora, estabelecendo uma comuni-
cagao direta entre autor-ator-ptblico. Novarina diz que o texto foi escrito

contra a ideia de trabalho no teatro, contra a encenacao, contra
o encenador que trabalha, que se acha o autor do espetaculo;
por um retorno ao ator, que representa. Por um retorno a essa
experiéncia do vazio que é, de ser ator. O ator é o que carrega
ovazio. O que age levando o vazio em si, um homem esburaca-
do. O que age porque leva o vazio em si.* (FUROR, 1982, p. 7)

O contetdo de seu texto tem uma relagao estreita com a forma de sua escrita,
que é também esburacada, lacunosa, repleta de rupturas. O texto Lettre aux
acteurs é dividido em dezesseis blocos — como se fossem cenas ou atos —de
tamanho irregular, aparentemente separados por temas. Ao primeiro pode-
riamos dar o titulo A respiracgao, depois, Os buracos, L’Atelier volant, Os em-
pregados, Dona Boucot, O teatro — diretores, O teatro - atores, O publico, O
ensaio, O autor, O texto, O corpo do ator, A palavra do ator, O jogo do ator, O
corpo e os 6rgaos, Um novo corpo. No primeiro bloco e no inicio do segundo
estao todas as chaves para a leitura do texto e também para a identificacao

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol. 7, Ano 3
Dossié

25 "La traduction na pas a réver de
I'absolu du texte, elle doit se réjouir de la
liberté des variantes."

26 "La Lettre aux acteurs a été écrite
contre l'idée de travail au thédtre, contre
la mise en scene, contre le metteur en
scene qui travaille et qui se croit [auteur
du spectacle ; pour un retour a lacteur qui
joue. Pour un retour d cette expérience du
vide que cest, d'étre acteur. Lacteur est le
porteur du vide. Celui qui agit en portant
le vide en lui, un homme troué. Celui qui
agit parce qu'il porte le vide en lui."

139



das principais marcas textuais que dirigiram nossas reflexdes sobre a tradu-
¢ao. Abaixo, a transcrigao da passagem com as respectivas tradugoes, de
Angela Leite Lopes (A.L.L.) e minhas (M.G.M.R).

V.N.: "T’écris par les oreilles. Pour les acteurs pneumatiques.

Les points, dans les vieux manuscrits arabes, sont marqués par des soleils
respiratoires... Respirez, poumonez | Poumoner, ¢a veut pas dire déplacer de
Pair, gueuler, se gonfler, mais au contraire avoir une véritable économie respi-
ratoire, user tout 'air qu’on prend, tout I'dépenser avant d’en reprendre, aller
au bout du souffle, jusqu’a la constriction de l'asphyxie finale du point, du point
de la phrase, du poing qu’'on a au coté apres la course.

Bouche, anus. Sphincters. Muscles ronds fermant not'tube. L'ouverture et
la fermeture de la parole.” p. 1

A.L.L.: “Escrevo com os ouvidos. Para atores pneumaticos.

Os pontos, nos velhos manuscritos drabes, eram assinalados por
sOis respiratdrios... Respirem, pulmoneiem! Pulmonear nao é deslocar
o ar, gritar, inflar, mas, pelo contrario, conseguir uma verdadeira eco-
nomia respiratoria, usar todo o ar que se inspira, gasta-lo todo antes
de se inspirar de novo, ir até o fim do f6lego, até a constrigao da asfixia
final do ponto, do ponto da frase, do ponto de lado depois de correr.

Boca, dnus. Esfincter. Misculos redondos que fecham nosso tubo.
A abertura e o fecho da palavra.” p.: 7

M.G.M.R.: “Escrevo pelas orelhas. Para os atores pneumaticos.

Os pontos, nos velhos manuscritos arabes, sio marcados por séis
respiratorios... Respirem, pulmoneiem! Pulmonear, nao quer dizer
deslocar o ar, berrar, inflar, mas ao contrario ter uma verdadeira eco-
nomia respiratdria, usar todo o ar que se inspira, gastar tudo antes de
inspirar novamente, ir até onde o folego acaba, até a constri¢ao da as-
fixia final do ponto, do ponto da frase, da pontada que a gente leva de-
pois da corrida.

Boca, anus. Esfincter. Msculos arredondados fechando nosso tubo.
A abertura e a fechadura da palavra.”

Num primeiro momento partiremos da andlise dessa primeira parte para de-
pois, pouco a pouco, darmos exemplos do restante do texto.
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"J'écris par les oreilles”. Essa primeira frase ja nos abre os sentidos para uma
leitura polissémica. A escolha da preposi¢ao “par” em francés, inesperada e

surpreendente, provoca no leitor/espectador/tradutor uma ruptura em rela-

¢ao alingua padrao: quem escreve, o faz “avec”[“com”] e nao “por” algo. Escrevo
com a caneta, com a mao etc. Esse “desvio da norma externa”, que pode ser
fruto da marca pessoal do sujeito, para Mario Laranjeira, “constitui a base do
poético” (LARANJEIRA, 1993, p. 89) e é “um indicio visivel de que o texto deve
ser entendido em outro nivel” (LARANJEIRA, 1993, p. 85) ou seja, nao no nivel
referencial, mas num nivel simbdlico. Minha proposta de tradugao foi: Escrevo
pelas orelhas. A escolha da preposi¢ao por pode surpreender, mas a preposicao
no original nio é menos surpreendente. E o que Henri Meschonnic chama
“traduzir pela alteridade, pelo discurso”. Meschonnic ilustra essa afirmagao
pelo exemplo seguinte, retirado de sua tradugao do livro de Jonas:
Ha duas maneiras de expressar dizer 4. Quando uma persona-
gem fala a outra, é dizer 4, mas quando Deus fala ao profeta para
envia-lo na diregdo de um lugar, dar-lhe uma missao, ele empre-
ga outra preposi¢ao, nao a preposi¢ao abstrata le mas, a prepo-
si¢ao concreta el, que quer dizer na diregio de. E que é entao uma
palavra-valor da profecia, da missao. Nesse caso, eu traduzi por
dizer na direciio de, nio dizer a. Evidentemente nio é ‘francés’. E
o risco do discurso®”. (MESCHONNIC, 1999, p. 81)

“Escrever pelas orelhas” ndo é, tampouco, portugués, mas, e se tivéssemos op-
tado, como Angela Leite Lopes pela traducio: “Escrevo com os ouvidos”? Em
relacdo a preposigao ficariamos um pouco mais tranquilos, escrever com afinal
de contas nos parece mais familiar em nossa lingua; nesse caso, retiro do tex-
to o diferente, a alteridade que incomoda, considerando a diversidade como
um mal que deve ser apagado. Mas e o restante da frase? Escrevo com os ou-
vidos, com as orelhas? Essa questao também foi importante no inicio do pro-
cesso de tradugao do texto. Para guiar essas escolhas varios aspectos, ligados
a obra do autor, devem ser levados em considera¢ao. Em primeiro lugar, no
que diz respeito aos buracos do corpo, em segundo lugar, a questio da sono-
ridade, o quanto o “ouvir” é importante na obra de Novarina. O que devemos
priorizar na tradugao? O ouvido como sentido, como 6rgao interno ou a ore-
lha parte concreta e visivel do corpo? H4, na obra do autor, varias referéncias
aorelha, uma delas ajudou-me na decisao final em relag¢ao a tradu¢io. Em La
chair de’homme (1994) ha 786 defini¢des de Deus, coletadas de varios autores.
Em entrevista para a revista BARCA! o autor cita uma, que considera espe-
cialmente muito bonita, a de Rabelais: “Para Deus nada é impossivel e se ele
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27 “letraduire par laltérité, et par le
discours. DansJona, il y a deux fagon
dexprimer dire a. Quand un personnage
parle a un autre, cest dire &, mais quand
Dieu parle au prophete pour 'envoyer vers
un endroit, lui donner une mission, il
emploie une autre préposition, non la
préposition abstraite le mais la préposi-
tion concrete el, qui veut dire vers. Et qui
alors un mot-valeur de la prophétie, de la
mission. Dans ces cas-ld, jai traduit par
dire vers, non pas dire a. Evidemment, ce
nest pas ‘francais’ Cest le visque du
discours.”



quisesse, as mulheres teriam filhos pela orelha.?” (BARCA !, 1998, p. 10) Essa
citagdo, parece-me uma boa justificativa para a escolha: “Escrevo pelas ore-
lhas”. Com essa primeira frase acontece o parto da linguagem de Valere
Novarina, o parto da sonoridade, dando a luz um texto no qual a prioridade
deve ser esse aspecto. Fago minhas, ent3o, as palavras de Mario Laranjeira,
“nossa tradu¢ao procurou justamente uma tradugao pelo discurso e nao so-
mente pela lingua. Nao somente pelo sentido, mas pela ‘gramatica da signi-
ficancia’, uma gramatica que ultrapassa as barreiras da mimese” (LARANJEIRA,
1993, p. 89).
Na segunda frase do texto *° “Pour les acteurs pneumatiques” [“Para os atores
pneumaticos”’] — esta mais uma chave para a compreensao do texto. “Pneumaticos”,
“pneuma” palavra que, como foi visto no capitulo anterior, exerce um fascinio
sobre o autor pela sua dupla significagio “espirito” e “sopro”. Novarina quer
atores que possuam essa faculdade do “sopro”, de descobrir a respiragio do
texto e deixar-se habitar por ela. Em todos os depoimentos de atores e direto-
res® sobre o trabalho do autor, observamos essa preocupag¢ao com o sopro, o
ritmo, a respiragao do texto. Claude Buchvald afirma que “o sopro do autor
provoca no corpo do ator fenémenos fisicos, organicos, cerebrais que desper-
tam emogoes, vertigens, manifestacdes insuspeitadas”. Quais s3o as marcas
textuais que poderiam causar esse tipo de manifestagiao? Novarina d3, ele mes-
mo, a resposta:
Na frase escrita, toda a energia vem da pontuagao: pontuamos
da mesma maneira com que soldamos; ai estd a marca, ai esta
a confissao, a doenga de cada um. Todo escritor tem sua impres-
sao digital respiratdria, inica, presente em toda parte... Na fra-
se de Pascal: ‘Trabalhar pelo incerto; ir para o mar; passar em
uma prancha’ sdo esses ponto-e-virgulas que sio magnificos,
que dao o pulo, o risco, o salto, o incerto respirado. Em Racine
também, muito mais do que o verso — que os professores gos-
tam de isolar — é a frase inteira que conta, a unidade respirada
pelo ator, a tensdo do ar, a duragao do sopro até o ponto. O pon-
to, que os velhos manuscritos drabes indicam por um sol respi-
ratorio. Onde vocé coloca a ponto, a virgula, é isso o que conta:
como vocé respira, até onde vocé demora — até mesmo e prin-
cipalmente na cabe¢ga — 0 momento de retomar o ar®.

Ent3o o sopro, no texto de Valere Novarina, é dado pelo uso que ele faz da
pontuacao. Nao pretendemos desenvolver aqui um estudo aprofundado so-
bre o uso da pontuagao em portugués e em francés, muito embora observe-
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28 "A Diey rien d'impossible, et s'il le
voulait les femmes auraient leurs enfants
par loreille.”

29 Na revista EUROPE, Roséliane
Goldstein—p. 73, Claude Buchvald —p.
81

30 Travailler pour I'incertain ; Aller sur
la mer; Passer sur une planche
—Entretien avec Valere Novarina par
Philippe Di Meo, p. 3—"Dans la phrase
écrite, toute Iénergie vient de la ponctua-
tion : on ponctue comme on soude ; la est
la marque, la est laveu, la maladie propre
a unseul. Chaque écrivain a son empreinte
digitale respiratoire, unique, partout
présente... Dans la phrase de Pascal -
‘Travailler pour l'incertain ; aller sur la
mer ; passer sur une planche, ce sont ces
points virgules qui sont magnifiques, qui
donnent le bond, le risque, le bondisse-
ment, l'incertain respiré. Dans Racine
aussi, beaucoup plus que le vers—que les
professeurs aiment isoler—cest la phrase
entiere qui compte, lunité respirée par
l'acteur, la tension de l'air, la tenue du
souffle jusquau point. Le point, que les
vieux manuscrits arabes indiquent par un
soleil respiratoire. Ol vous mettez le point,
la virgule, voila ce qui compte : comment
vous respirez, jusquoti vous allez retarder
—méme et surtout dans la téte—le
mowment de reprendre de lair"



mos a existéncia de algumas diferengas marcantes. O uso da virgula antes da
conjungao e e a nao existéncia da virgula para isolar advérbios parecem ser
dois procedimentos que se diferenciam nas duas linguas. Além dessas prati-
cas observadas regularmente, o texto de Valére Novarina apresenta algumas
caracteristicas especiais no que diz respeito a pontuagao. Voltemos ao inicio
do texto: o autor coloca um ponto entre “’écris par les oreilles” e “Pour les acteurs
pneumatiques”, onde teria podido, se quisesse seguir a norma padrao, colocar
uma virgula entre os dois. O mesmo acontece, no segundo bloco de texto, en-
tre: “Bouche, anus”e “sphincters”. O porqué da colocagao do ponto é explicado
pelo proprio autor, no mesmo texto: “os pontos sao marcados por sois respi-
ratdrios”, ou seja, nesse momento € preciso respirar. Porém, subitamente o
ritmo muda, e temos a seguir uma longa frase entremeada de virgulas, cujo
objetivo é chegar “onde o folego acaba”. E toda essa variacio de ritmo que
quisemos manter, ao respeitar totalmente a pontuagao do autor, mesmo
quando ela poderia parecer fora das normas de uso da lingua portuguesa.
Além da pontuagao observamos dois outros procedimentos que ritmam

o texto do autor, o uso de enumeracoes e de repeti¢oes. Buchvald explica a
importincia das enumeracdes em um texto teatral no que diz respeito ao tra-
balho do ator:

o sopro do autor provoca no corpo do ator fenémenos fisicos,

organicos, cerebrais que despertam emogdes, vertigens, mani-

festagOes insuspeitadas.”

quando nos langamos em doze paginas de enumeragdes ou listas

infinitas de verbos, entramos em uma ag¢ao que maltrata o corpo,

mas também que o carrega e o exalta®. (EUROPE, 2002, p. 81)

Novarina utiliza esse procedimento de maneira muito mais intensa em seus
outros textos; aqui, seu uso esta mais diluido, mantendo apenas algumas
poucas enumeragoes, principalmente das partes do corpo, mantidas na tra-
dugao e que serao discutidas mais tarde, ainda neste mesmo capitulo.

“O ritmo, é também o ritmo das repeti¢oes’”” (MESCHONNIC, 1999, p. 404)
afirma Henri Meschonnic comentando as tradugdes de Antoine Vitez e de Elsa
Triolet da peca La Mouette [A gaivota] de Tchekhov. Meschonnic critica a omis-
sao das repetigoes, na tradugao de Elsa Triolet, como uma forma de nao tradu-
zir a respiragao, o sopro, a oralidade do autor. Para Henri Meschonnic, a tradu-
¢do de Antoine Vitez respeita a oralidade do autor, mantendo o ritmo e a sintaxe
do original. Antoine Vitez, por sua vez, critica a postura de alguns tradutores
que “para que a cena se desenvolva mais rapidamente, aceleram o didlogo, su-
primem as redundancias.*” (VITEZ apud (MESCHONNIC, 1999, p. 404)
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31 "le souffle de lauteur provoque dans le
corps de lacteur des phénomenes
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Esse repetir até a exaustao, falar até a exaustao é um recurso bastante usa-
do por Valére Novarina como vemos no exemplo abaixo:

V.N. - “Réminiscences, bouts d’enfance faux, accés, révolte, micmac, zigzag
des cceurs, poussées de faux souvenirs (mille vies), bouffées de faux raisonne-
ments, et surtout, surtout, surtout, évanouissements, syncopes, chutes libres,
blancs dans tout ¢a, blancs dans la parole.”

A.L.L.—"Reminiscéncias, pedacos falsos de infancia, acessos, revol-
ta, futricas, zigue-zague dos coragoes, levantes de falsas lembrangas,
(mil vidas), golfadas de falsos raciocinios, e principalmente, principal-
mente, principalmente, desmaios, sincopes, quedas livres, brancos
dentro disso tudo, brancos na palavra.” p. 10

M.G.M.R. - “Reminiscéncias, pedacos falsos de infancia, ataque, re-
volta, confusao, zigue-zague dos coragdes, acessos de falsas lembran-
cas (mil vidas), ondas de falsos raciocinios, e mais, mais, mais, des-
maios, sincopes, quedas livres, claros em tudo, claros na fala.”

Para a repetigao “surtout, surtout, surtout”, duas opgoes de tradugao sio possi-
veis: “sobretudo”, mais literaria, nao muito coloquial, e “principalmente”, pa-
lavra, a meu ver extremamente longa para dar ritmo a frase. Angela Leite
Lopes optou pela segunda. Em minha tradugao optei por “mais, mais, mais”,
que talvez nao seja a tradugao mais aceita para “surtout”, mas é a que melhor
conseguiu manter o ritmo, sem comprometer o sentido da frase. Em relagao
a0 ritmo vertiginoso proposto pelo autor, minha proposta prioriza a tradu-
¢ao do discurso e nao da lingua, sem, no entanto, comprometer o sentido, ao
passo que, na traducio de Angela, o ritmo fica perdido devido ao niimero de
silabas da palavra “principalmente”.

Outra repeticao, “alors que, alors que, alors que...” (p. 2), foi traduzida por
“enquanto que, enquanto que, enquanto que...”, tanto por mim quanto por
Angela Leite Lopes. Mesmo sendo a expressio correta em portugués enquanto,
sem o que, ambas mantivemos o que na tentativa de recriar exatamente o mes-
mo ritmo da frase do texto original.

Tomando, ainda, como exemplo o mesmo trecho inicial do texto Lettre
aux acteurs, observamos um outro procedimento, bastante caracteristico, da
obra do autor, que é a cria¢ao de neologismos, como o verbo “poumoner” [“pul-
monear”]. Segundo Mdrio Laranjeira, “é frequente entre os poetas modernos
a tendéncia para valorizar o significante e jogar com ele, emprestando-lhe
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um valor material capaz de gerar palavras novas ou palavras ja lexicalizadas
mas atualizadas agora com valores novos, insuspeitados ou aberrantes, sem
nenhuma relagao no plano do significado.” (LARANJEIRA, 1993, p. 72). Valére
Novarina utiliza, de maneira recorrente, essa estratégia, seja na criagao de
verbos a partir do substantivo, como “retoricant” [“retoricando”], ou ainda, ‘va-
giner” [“vaginar”], ‘vaginant” [“vaginando”]; seja na criagdo a partir de subs-
tantivos: ‘fourcheurs” [“garfadores”]. Utiliza “palavras lexicalizadas” criando
novos sentidos, como na frase: “C'est l'acteur qui va tout révolver” [“E o ator que
vai tudo revélver”] — na lingua francesa nao existe o verbo “révolver” no sen-
tido de “mudar”, mas pode-se inferir a idéia de mudanca, revolugao, em con-
junto com a idéia de revdlver, como arma de fogo. Observa-se ainda outras
re-criagoes como: “‘metteur en chef” [“encena ditador”], “mise en ron” (ronron -
zumbido, mondtono, arrastado) [“lenga-cenagao”], “matérialistement” [“mate-
rialistamente”]. Ou ainda a utilizagao de “actoresses” [“atoras”] como feminino
de “acteur” [“ator”]. Minha intengao, na tradugao de cada uma dessas expres-
soes, foi a de recriar o mesmo efeito, tanto sonoro, quanto de sentido. Angela
Leite Lopes fez algumas escolhas diferentes como: “encenador chefe” para
“‘metteur-en-chef”, “circulacao” para “mise en ron”, “materialisticamente” para
“‘matérialistement” e “atorezas” para “actoresses”. Essas escolhas parecem-me
mais claras em portugués mas perdem um pouco em rela¢ao a criagao e a so-
noridade das palavras no original. A nica que, a principio, fez com que eu
hesitasse na minha escolha foi “atorezas” mas, refletindo sobre o problema,
penso que “atora” lembra “doutora”, feminino de “doutor”, como pode ser ob-
servado no francés “docteur”/ “doctoresse”; entao, para manter essa sonori-
dade do feminino, mantive a minha solug3o.

Ao retomarmos a primeira frase do texto, mais precisamente a preposi-
¢ao “por”, observamos uma outra justificativa para o seu uso — o fato de que
ocorre, em todo esse primeiro bloco, uma recorréncia no uso da consoante
/p/. No texto teatral as aliteracOes e as recorréncias fonicas s3o aspectos im-
portantes na criagao da oralidade do autor. Henri Meschonnic, em um estu-
do critico das varias traducdes de Hamlet, de William Shakespeare, faz uma
analise do nome da personagem Ofélia em termos da sua sonoridade. Analisa
todas as palavras que aparecem ligadas ao nome da personagem e que come-
¢am com a letra “F”, dentre as quais a palavra inglesa “Fair” [“formosa”] for-
mando o par “Fair Ophelia” [“Formosa Ofélia”], cuja tradu¢ao mais corrente
para o francés seria “Belle Ophélie” [“Bela Ofélia”], mas que, segundo ele, nao
chega a recuperar a sonoridade do original (MESCHONNIC, 1999, p. 257).
Para Meschonnic esse problema é insolavel, pois, nenhuma das tradugoes
analisadas apresentava uma boa solugao; cita algumas que, para autor, con-
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tinuaram aproximativas como: ‘fréle Ophélie” [“fragil Ofélia”] e “folle Ophélie”
[“louca Ofélia”].

Mario Laranjeira também prioriza a tradugao da sonoridade, em relagao
mais direta com o texto poético, processo que, como ja vimos, pode também
adaptar-se ao texto teatral, especialmente a “poesia viva” de Valére Novarina.
“As reiteragdes fonéticas ou sintaticas”, diz Laranjeira, “s3o indices importan-
tes da manifestagao textual do poético e como tais devem ser vistas, tratadas
e trabalhadas pelo tradutor.” (LARANJEIRA, 1993, p. 127).

No texto de Valére Novarina esse procedimento se repete em varias pas-
sagens e é um aspecto extremamente importante da sua escrita que deve ser
respeitado na tradugao. Podemos também encontri-lo em relagao ao nome
do casal protagonista da pega, como ja foi visto no capitulo anterior, o casal
Boucot, e todas as palavras iniciadas pela letra “B” que aparecem no texto. Na
tradugao da frase ja citada, procuramos manter todas as aliteracdes em /b/,
o que nao apresentou dificuldades em palavras como “bouc” [“bode”], “bouche”
[“boca”], mas para a palavra “beaucoup”a tradug¢ao mais corrente seria “mui-
to”, que quebraria totalmente a cadeia sonora. Para recuperd-la pensamos
primeiramente em “bastante” e depois, escolhemos “bocado”, que mantém o
/b/ e, no que diz respeito a sonoridade, é a que mais se aproxima de “beaucoup”,
mesmo porque resgata a reprodugao do /k/. Pode-se também notar que os
exemplos citados, alitera¢des em /p/, /c/ e /b/, dizem respeito as oclusivas ve-
lares e bilabiais, isto é, consoantes que sao formadas pela interrupg¢ao da
emissao do sopro.

Ainda na andlise das tradugbes de Hamlet, Henri Meschonnic mostra a im-
portancia, na tradugio de um texto teatral, de que as réplicas caibam na boca
do ator (MESCHONNIC, 1999, p. 233) [ “est bien en bouche”] - como se diz no jar-
gao teatral. Para que isso acontega, a tradugao deve priorizar o ritmo e a pro-
sodia, obedecendo a “syntaxe orale” [“sintaxe oral”] do original (MESCHONNIC,
1999, p. 236).

O texto de Valere Novarina é repleto de marcas importantes da oralidade,
a mais corrente é a supressao do “ne”, particula de negac¢ao na lingua france-
sa que é, na maioria das vezes, suprimida no oral. Como nao temos nenhu-
ma particula correspondente no portugués, algumas vezes essa supressao
nao pode ser preservada. Entao, a estratégia foi tentar recuperar o mesmo
efeito em outros momentos, como sugere Mdrio Laranjeira, para “recuperar
ou compensar possiveis perdas.” (LARANJEIRA, 1993, p. 129). Nesse caso, a
compensagao pdde ocorrer nao através de uma supressio, mas de um acrés-
cimo. Por exemplo, em portugués, para “Boucot dort jamais, Boucot meurt ja-
mais”, teriamos duas possibilidades: “Boucot nunca dorme, Boucot nunca
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morre” ou “Boucot nao dorme nunca, Boucot nio morre nunca”, escolhemos
a segunda, por acreditar que é a que corresponde melhor a sintaxe oral.

Ainda nesse trabalho de recuperacgao, usamos as expressoes “cadé” e “que
nem”, como nos exemplos abaixo:

V.N.: “Oui cest qu’il est 'cceur de tout ¢a?”p. 2
A.L.L.: “Onde fica o coragao disso tudo?” p. 8
M.G.M.R.: “Cadé o coragao disso tudo?”

V.N: “out le travail de lacteur consiste a découper son texte en salami." p. 6

A.L.L.: “na qual o trabalho do ator consiste em recortar o texto qual
salami.” p. 8

M.G.M.R.: “na qual o trabalho do ator consiste em recortar o texto
que nem salami.”

Alingua portuguesa possui ainda, como recurso da sintaxe da linguagem fa-
lada, a posi¢ao do pronome pessoal obliquo (pronom complément). Em francés,
o pronome vem sempre antes do verbo, exceto no modo imperativo. Em por-
tugués, 0 pronome anteposto, nos casos nao previstos pela norma culta, mui-
tas vezes da um tom mais oral a frase. Optei entdo, sistematicamente, pela
anteposi¢ao do pronome, como nos exemplos:

V.N: “Semble que c’est comme ¢a qu’on trouve le rythme, les différentes res-
pirations, en se langant, en chute libre." p. 1

A.L.L.: “Parece que é assim que se consegue achar o ritmo, as diver-
sas respiragoes, atirando-se em queda livre.” p. 7

M.G.M.R.: “Parece que é assim que a gente encontra o ritmo, as di-
ferentes respiracoes, se langando, em queda livre.”

Considero que a tradu¢io de Angela parece mais em conformidade com a
norma culta. Por outro lado, nossa escolha foi, mais uma vez, a do nao apa-
gamento da alteridade, da diversidade, por isso optamos pela anteposi¢ao do
pronome e pela fragmentacao do final da frase, mostrada pelo uso da virgula
entre “se langando” e “queda livre”. Além disso, pode-se observar também o
uso de “a gente” na tradugao do “on”, ao invés do indeterminado “deve-se”.
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Em portugués temos ainda outro procedimento bastante utilizado, que é
o gerundio na locugao verbal, combinando-se com estar (estar falando), an-
dar (andar comendo), viver (viver correndo), ir (ir andando) e vir (vir esque-
cendo), que pode servir como estratégia de recuperagao do oral. Exemplos:

V.N.: “serrant sans cesse son sphincter”p. 4
A.L.L.: “apertando continuamente seu esfincter”p. 9
M.G.M.R.: “vive fechando seu esfincter”

V.N.: “Qu’est-ce qu’ils mangent?”p. 1
A.L.L.: “Qué que eles comem?” p. 7
M.G.M.R.: “O que é que el'estao comendo?”

No segundo bloco de Lettre aux acteurs observa-se a ocorréncia das palavras
boca, dentes e labios; das fun¢des do corpo como morder, mastigar, comer, deglu-
tir e de suas variantes, mastigagdo, sucgdo, degluti¢io; acompanhadas por dnus
esfincteres, cano de esfincteres. A recorréncia de termos do campo semantico das
partes do corpo e de suas fungdes inscreve o texto na ordem do corporal, do
organico. Para Novarina, o escrever torna-se um ato fisico que sai do corpo,
o corpo é a palavra significante, levando o leitor/espectador a redescobrir as
partes rejeitadas do corpo, a descobrir um outro corpo, e o ator, outras for-
mas de atuagdo. O texto traz a palavra a vivéncia fisioldgica do corpo como
um todo e n3o apenas ao aspecto intelectual, racional e motor da escrita, ou
a atuagao como um conjunto bem equilibrado de palavra, voz e expressao
corporal. A fung¢do do tradutor é reproduzir essa linguagem em seu aspecto
sonoro e semantico, nao cabendo a ele a tarefa de policiar o texto, tentar po-
li-lo ou adapté-lo. Acreditamos que o tradutor de hoje nao tenha tanta difi-
culdade em lidar com esse tipo de 1éxico, quanto Elsa Triolet na época da tra-
dugao, da pega A gaivota de Tchekhov. Nos exemplos coletados por Henri
Meschonnic suas tradug¢des suprimiam, alteravam, cortavam tudo o que pu-
desse chocar o leitor/espectador (MESCHONNIC, 1999, p. 404)

Hoje, deparamo-nos, frequentemente, na atividade de tradug¢ao, com ou-
tra questao que é a de saber até que ponto uma palavra, considerada bastante
corriqueira em uma lingua-cultura tem, em seu homdlogo na outra lingua-
-cultura, uma expressio extremamente grosseira. E o caso das palavras “mer-
de” [“merda”] e “foutre” [“foder”] em francés, ambas sao tao usadas que perde-
ram muito do peso que possuiam em seu sentido de origem, ao passo que,
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seus homologos em portugués sao considerados muito mais grosseiros. Dai
a tendéncia de, principalmente no cinema, frequentemente traduzirem
“Merde!” por “Droga!” e “Je m’en fous”por “Nao estou nem ai”. Nao se trata aqui
de algum tipo de censura, mas apenas, de uma avalia¢ao da intensidade que
cada uma dessas palavras tem nas respectivas linguas-culturas.

Para finalizar, passemos para a tltima frase do primeiro bloco do texto:

V.N.: "... jusqu'a la constriction de l'asphyxie total du point, du point de la
phrase, du poing qu'on a au cté apres la course” p. 1

A.L.L.: “até a constri¢ao da asfixia final do ponto, do ponto da frase,
do ponto de lado depois de correr” p. 7

M.G.M.R.: “até a constri¢ao da asfixia final do ponto, do ponto da
frase, da pontada que a gente leva depois da corrida.”

Nessa frase o autor joga com a homofonia entre “point de la phrase” [“ponto da
frase”] e “poing” [“punho”], que remete a expressiao em francés “coup de poing”
[“soco”] e ainda a “point de coté”, que é pontada na barriga quando corre-se
muito. Esse exemplo evoca a questao do jogo de palavras a qual Valére Novarina
faz referéncia no video-documentario L'atelier d’écriture, realizado pelo Centro
Georges Pompidou, quando afirma que, em sua escrita, “ndo existe jogo de
palavras”, mas sim, s3o “as palavras que se mexem o tempo todo**”. Como tra-
duzir esse “movimento das palavras” sendo através da tradugao do discurso
e ndo dalingua? Sendo assim nao podemos ignorar esse jogo. Em portugués
foi muito dificil manter essa homofonia, entao, resolvi tentar recuperar a
idéia de “coup de poing” através do verbo “levar”, como na expressao “levar um
soco”. O resultado soa estranho, mas mantemos o estranhamento em nome
de uma tradugao que visa reproduzir o “modo de significar” do autor.

Nossa preocupagao na presente discussao foi manter, na tradugao, o “modo
de significar” do texto, a sua gramatica da significaincia. Pode-se observar que
traduzir o discurso supde o sujeito, a sua oralidade, inscrito em sua lingua-
gem, e, por isso, tivemos a preocupagao de priorizar o ritmo, ou seja, o modo
através do qual o autor organiza seu discurso e é também organizado por ele.
Enfim, buscamos, na medida do possivel, uma tradu¢ao baseada na signifi-
cincia, sem oposig¢ao entre a forma e o sentido, tentando abolir o dualismo
que dissocia os significantes dos significados. Nosso objetivo foi levantar
questdes e reflexdes, mostrando que a atividade tradutdria nao é simples-
mente passar as palavras de uma lingua para outra. Sobretudo, chegamos a
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conclusdo de que nao existe uma receita, uma férmula Gnica para a tradugao,
cada novo trabalho é um recomecar. Recomecar que implica na descoberta
de outro autor, outra oralidade, outra teatralidade, outro discurso, outras
marcas. Pode-se criar glossarios e dicionarios para a tradugao de textos vei-
culares, porém, na tradugao literdria, e especificamente na tradu¢ao drama-
tica, isso é impossivel. Cada trabalho é um mergulho na obra do autor, um
trabalho de pesquisa, um deixar-se habitar pelo texto, descobrir sua respira-
¢do, para s6 depois poder produzir um novo texto, uma nova pega.

Na traducao do texto literario, de forma geral, nao se trata de encontrar for-
mulas, normas ou regras, mas sim, de estar constantemente em contato com
algo dindmico, paradoxal e dialético que é alinguagem, a oralidade, a teatrali-
dade. No momento em que pensamos ter encontrado a resposta correta e que
fechamos todas as outras possibilidades, ai sim, estamos diante do grande equi-
voco da tradugao. Tarefa impossivel, mas também um dever, pois a tradugao é
0 meio mais eficaz para que haja, efetivamente, a troca entre as culturas.
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