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REsumo

Desde sua fundagao o Laboratério de Dramaturgia da Universidade de Brasilia
(LADI) tem trabalhado com diversas modalidades de relagoes entre linguas
e linguagens. Neste texto, algumas dessas modalidades e experiéncias serao
comentadas.

Palavras-chave: Teatro, Tradug3o, Dramaturgia.

ABSTRACT

Since its founding, the Laboratory of Dramaturgy of the University of Brasilia (LADI)
has been working with various modalities of relations between languages and langua-
ges. In this paper, some of these modalities and experiences will be commented on.

Keywords: Theatre, Translation, Dramaturgy.
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omo artes de contato e trocas, as artes da cena, as artes performativas

ou qualquer outra qualificacao que se dé ao ato de se propor e realizar

um evento multissensorial interativo, tem historicamente enfrentado
questdes de tradu¢ao em suas mais diversas modalidades. Tendo de ir ao en-
contro de suas audiéncias, artistas de todas as épocas enfrentaram a babel
linguistica e cultural do mundo, muitas vezes até criando novas linguas.

No LADI, desde 1998, um dos principais foi desafios foi o tradugao de tex-
tos escritos para cena. O ponto de partida foi a situagao mesma de um pro-
fessor que, junto com seus alunos, analisa obras de Shakespeare, Ibsen, Brecht,
Beckett , Esquilo, Arisféfanes, entre outros’.

A época, era responsavel por trabalhar a leitura e interpretacio de textos
datradigao ocidental teatral. Ou seja, lidar com obras do repertério europeu,
originalmente escritas em grego, latim, espanhol, inglés, italiano, francés,
dinamarqués e alemao*

Como se pode observar, o primeiro limiar/obstaculo para o acesso as obras
teatrais era a tradugdo. No contexto da dramaturgia ateniense, havia muita
dificuldade pois as tradugdes eram movidas por um senso de monumentali-
zacao dos originais, de ‘eterno’ classicismo. Para os alunos de artes cénicas
produzia-se uma terrivel descontinuidade: a narrativa da gléria da drama-
turgia ateniense se chocava com o texto muitas vezes empolado da tradugao.
Assim, no lugar da leituras das obras impulsionarem processos criativos, tais
tradugdes ratificavam uma postura de se colocar o material escrito em segun-
do lugar frente a outros materiais da atividade cénica. Ao se depararam com
textos desconectados de sua teatralidade, leitores imergente em ou emer-
gente de experiéncias teatrais passam a ratificar as ideias de A. Artaud em
seu ensaio “Para acabar com as obras primas™.
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1 Comentei essa essa experiéncia em
“Dramaturgia, colaboracio e aprendi-
zagem: um encontro com Hugo
Rodas” In: VILLAR, F. P; CARVALHO, E.
F (Org.). Historias do teatro brasilien-
se. Brasilia: 2003. No anexo |, segue a
lista das traducoes realizadas no LADI.

2 Em outro momento, a questao do
ensino de textos draméticos poderia
serdiscutida, com andlise dos
programas e das estratégias de leitura
utilizadas. Parte desse know-how esta
no meu livro Dramatugias. Conceitos,
Analises, Experiéncias (Editora UnB,
2018).

3 Texto incluido na coletanea O teatro
eseuduplo. Na abertura de seu
ensaio, Artaud vocifera “Uma das
razoes da atmosfera asfixiante, na
qual vivemos sem escapatéria possivel
e sem remédio — e pela qual somos
todos um pouco culpados, mesmo os
mais revolucionarios dentre nds —, é
o respeito pelo que é escrito, formula-
do ou pintado e que tornou forma,
como se toda expressao ja nao
estivesse exaurida e nao tivesse
chegado ao ponto em que é preciso
que as coisas arrebentem para se
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O meu modo de enfrentar a questao nio foi a de um atalho: antes, se a
questao residia na tradugao, se 0 meu acesso a uma cultura teatral rica e com-
plexa era limitado em fun¢ao da traducao, o que deveria ser feito era estudar
novas maneiras de se traduzir.

Meu primeiro e intenso experimento foi com outro repertoério: o da dra-
maturgia tragica de Federico Garcia Lorca. O contexto das tradugoes realiza-
das foi o do centendrio de seu nascimento. O LADI foi organizado muito em
funcao das atividades em torno das tradugoes realizadas entre 1997 e 1998,
mas que s6 foram publicadas em 2000, pela Editora UnB*. Ainda mais, Lorca
foi uma inspira¢ao nao apenas por sua recepg¢ao da tradigao ateniense: ele foi
também um organizador, um gerente cultural, em torno do teatro universi-
tario com o grupo La Barraca’.

Lembro bem das dificuldades para realizar tais tradugdes. Creio que o en-
frentamento da obra de Lorca produziu algumas decisdes interpretativas que
até hoje levo em conta e as quais agora explicito®:

1 TRADUQAO COMO APRENDIZAGEM DE DRAMATURGIA

Quando passei a traduzir, eu transitava de um professor de textos teatrais a
um dramaturgo. Assim, os contextos de ensino/aprendizagem e criagao es-
tavam sobrepostos. Eu traduzia para ter um texto mais atual, mais dindmico

que os disponiveis no mercado. E eu traduzia porque era um escritor e estava
cada vez mais me inserindo no universo das Artes Cénicas. De leitor de tex-
tos dramaticos de outras pessoas em me tornava em autor de textos teatrais.

Como leitor profissional, pude arregimentar um enorme repertério de
referéncias textuais, fazendo convergir para um mesmo texto obras de ou-
tras épocas. Assim, ao traduzir Yerma ou A Casa de Bernarda Alba fui capaz
de estabelecer links entre o texto de agora e as técnicas dramattrgicas da dra-
maturgia ateniense, e mesmo figuras e falas dessa mesma dramaturgia.
Movendo no tempo das obras, para além das cronologias, pude estabelecer
um didlogo n3o apenas intertextual mas, e sobretudo, um didlogo formal e
recepcional. E a percep¢ao de que a obra traduzida estava em contato com o
repertdrio ateniense, entre outros, fez com que algumas de minhas op¢oes
tradutdrias fossem mais definidas.

E creio que é assim mesmo: no ato tradutério, o intérprete tem diante de si
varias opgoes. Resta a ele ter consciéncia disso, de saber que s3o opgdes e que
depois de um tempo se tornam seus pressupostos de leitura e tradugdo. Ao me
situar diante do didlogo entre uma obra e a tradic¢ao, entre o texto e o repertd-
rio, vi que havia um mundo de possibilidades, o encontro exponencial entre a
infinitude da tradi¢ao e a multiplicidade de opgdes. Seriam entao os textos tra-
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comecar tudo de novo. E preciso
acabar com a ideia das obras-primas
reservadas a uma assim chamada elite
e que a massa nao entende; e admitir
que ndo existe, no espirito, uma zona
reservada, como para as ligaces
sexuais clandestinas. As obras-primas
do passado sdo boas para o passado,
nao para nés. (...)Séfocles talvez fale
alto, mas com modos que ja ndo sao
desta época.” V. Comento essa
estratégia de reacdo ao chamado
‘teatro literdrio’ no meu livro
Imaginagdo dramatica. Brasilia:
Texto&lmagem, 1998.

4 As traducoes publicadas foram: A
casa de Bernarda Alba, Yerma, Assim
que Passarem Cinco Anos e
Conferéncia.

5 Sobre este aspecto, veja a disserta-
¢do de mestrado de minha orientanda
Gisele Cristina Rosa dos Santos, que
trabalhou comigo no projeto das
traducbes dos textos de Lorca : “As
palavras ndo morrem jamais: andlise e
comentario de textos nao literarios de
Federico Garcia Lorca. Link: http://
www.repositorio.unb.br/
handle/10482/19108

6 Nao pude discorrer sobre o tema na
introducao de cada obra. A orientacdo
da colecdo era para realizar um texto
enxuto, sem notas, e com breve
introducao mais centrada no conted-
do da obra que nas decisoes intepreta-
tivas. No anexo IlI, publico um texto
que procura alinhavar algumas de
minhas ideias sobre traducio.

193



duzidos mais flexiveis do que eu pensava? Seriam eles montagens, jogos, ope-
racOes a partir das escolhas, demonstragoes mesmas dessas escolhas?

Isso me levou a questao do tradutor-autor, no caso do dramaturgo-tradu-
tor. No ato tradutério tenho a possibilidade de escolher a cada instante o que
vai se tornar a versao finalizada da tradugdo. Alguma hora tenho de chegar
ao texto finalizado (n3o o texto final, altima palavra, claro...). Cada sentenga
pode ser traduzida de varias maneiras. Mas o que vai para a impressao é uma
escolha. Olha quem faz essa escolha? Apenas o tradutor? Ou o autor? O autor
do texto traduzido ja fez todas as escolhas? Para mim algumas dessas per-
guntas nem eram questdes. Eu traduzia como um dramaturgo, como um au-
tor. Para mim, uma tradug¢ao era um modo de estudar mais detalhadamente
uma dramaturgia. Em sala de aula, era impossivel ficar horas em uma passa-
gem, discutindo suas possibilidades de leitura. Mas no trabalho de gabinete,
na exumagao e ressurreicao do texto, ali havia um outro tempo, o tempo do
detalhe, dos comentaristas, dos diciondrios, das gramaticas, de outras tra-
dugdes. O mesmo trecho eralido e relido e reescrito. No lugar da linearidade,
da sucessao do texto em sua ordem, havia a experiéncia da acumulagao, da
simultaneidade. E o que fiz ent30?

O primeiro fruto dessa experiéncia tradutéria foi a primeira versio de A
casa de Bernarda Alba, a qual foi recusada por um parecerista, um especia-
lista em Garcia Lorca. Decepgao. Minha primeira tradugao foi recusada. O
parecerista indicou dois problemas: irregularidade e literalidade. Falei com
o editor, e o que era um fracasso seria minha motivagao para nova emprei-
tada. Nao iria ficar ali detido no momento de me ultrapassar.

No mesmo tempo, comegamos a usar a tradugao para montagens em tor-
no do centendrio de Garcia Lorca, eventos conduzidos por Hugo Rodas. Junto
com os ensaios e com novas leituras, refiz a traduc¢ao. Com certa desconfian-
¢a o Editor a recebeu e encaminhou para o parecerista. Esse intervalo foi para
mim terrivel: estava em jogo continuar ou no com essa atividade tao traba-
lhosa, a de traduzir e a de escrever para o teatro. Menos de 15 dias e a respos-
ta: o parecerista gostou muito da nova versao. Era como se tivesse sido rea-
lizada por outra pessoa. “Meus parabéns!”

E o que dera errado antes que agora fora corrigido? O que eu fiz de dife-
rente agora?

A minha primeira versao, que, infelizmente (ou n3o) perdeu-se, continha
bons e maus momentos. Dai a irregularidade apontada. Venho da poesia da
intensidade, um caminho préximo ao de Lorca’. Traduzir e escrever, é rees-
crever. Entao eu ndo tinha o folego necessario para uma obra tao complexa
e tao multidimensional como A casa de Bernarda Alba. Esse tema muitas ve-
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7 V. meulivro de poemas A ldade da
Terra & Outros Escritos
(Texto&lmagem, 1997).
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zes é pouco comentado em obras sobre tradu¢ao. Foi o meu trabalho em te-
atro que me vez compreender melhor o que é este f6lego’, essa continuidade
qualitativa que atravessa partes diferenciadas. O cotidiano dos ensaios, pas-
sando e repassando cenas, as vezes horas e horas para produzir um minuto,
tudo isso comecou a ser realidade para mim na mesma época em que come-
cei a traduzir. Embora vista como experiéncias antipodas por alguns, a ati-
vidade textual e atividade cénica possuem muitas intersecdes. Era o que eu
experimentava nesse momento.

Da irregularidade para a literalidade: o que consegui vencer em minha
segunda versao de A Casa de Bernarda Alba foi 0 apego a imagem do autor
materializada na correspondéncia estreita entre a ordem dos itens na lingua
fonte para alingua alvo. Eu queria ser fiel a Lorca sem questionar o que seria
essa transposi¢ao, ou melhor, sem de fato compreender o que acontecia no
caminho dessa transposi¢ao. Assim, eu procurava eliminar de meu trabalho
quaisquer sinais de interferéncia. Mas isso era absurdo e sofrido. Quando
passei a interferir mais, a de fato assinar minha tradugao foi que melhor dia-
loguei com Lorca. Isso se materializa melhor na escolha de palavras, virgula-
cdo, e estruturacio das sentengas. E na morfossintaxe que eu me vi menos
um amanuense que um dramaturgo-tradutor. Eu sentia que era um trabalho
de faca, de escrita como recorte, que deixa suas marcas, sua forca. Era assim
que eu reagia a uma dramaturgia igualmente navalhada, incisiva.

Assim, as tradugOes de Lorca me serviram para me reafirmar como autor
dramatico. Pude ver um texto final, acabado, com toda sua dramaturgia ali
presente e ainda mais — com minha efetiva participagao nisso.

Mas é preciso deixar claro esse ponto. O que eu intendo por interferéncias?
No meu caso, valho-me desse termo para deixar claro que meu trabalho é vibrar
com o texto, de refor¢ar sua organizagao, suas escolhas, pois eu as entendi. A
compreensao da dramaturgia do texto fonte determina que a dramaturgia do
texto alvo seja efetivada. A minha tradugao nao é uma nova obra, ou novo origi-
nal. Assino como tradutor e nao como autor, embora tenha assumido e realizado
atos autoriais. Eu compreendo por atos autoriais o conjunto de decisoes que dis-
pdem o arranjo de uma obra. Eu nao modifiquei o arranjo: sao as mesmas cenas
em sua ordem, s3o as mesmas personagens com suas falas na mesma ordem.

Um passo além dessa postura seria o da adaptagao ou de uma versao. Al
teriamos uma série de modificagbes de um texto prévio que justificam a iden-
tificagdo de uma nova modalidade textual que a da tradugao. Eu realizei isso
no contexto das produgdes de éperano LADI. Por exemplo: na montagem de
Carmen, algumas cenas foram cortadas, encurtadas, personagens que can-
tavam passavam a atuar.
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Outro passo seria uma nova obra ou novo original. Foi o que fiz com Sete
(2013).® Eu havia traduzido Sete contra Tebas e publicado a obra®. Era mais
um dos materiais de meu doutorado (1999-2002). Alids, fui estudar Esquilo e
traduzir Esquilo para ter mais félego para escritura, coisa que comecei com
as tradugoes de Lorca. Quando apresentei esse material traduzido para Hugo
Rodas, ele rejeitou e me pediu que eu reescrevesse, que fizesse outra coisa. Eu
achava que estava tudo resolvido e vem o diretor e me pede um outro texto®.

Uma rejeigao chama outra: se no passado minha primeira tradugio de
Lorca me levara para um melhor material, agora esta outra recusa me dire-
cionou para outra realiza¢ao bem sucedida. Creio que ambas as rejeigoes se
complementam: ambas se relacionam reagdes de especialistas. A primeira,
mostrou que nao era um bom resultado escritural; a segunda, n3o era um
bom material cénico”. Assim, entre insucessos e novas tentativas, me vi sub-
metido ao duplo dominio da escrita e da cena.

E o que fiz em Sete, que se diferencia do que realizei com Lorca, ou com
os as Operas? Sete reencena a mitica luta fratricida entre Etéocles e Polinices,
transpondo para um jogo cénico atemporal da briga eterna entre dois irmaos.
Eu me vali de trechos de minha tradug¢do de Sete Contra Tebas e de trechos
de As Fenicias, de Esquilo. Embora trechos continuos dessas pecas sejam en-
cenados, toda a dramaturgia foi por mim escrita e masicas foram por mim
compostas para o espetaculo. Tudo se deu a partir do processo criativo. Foi
como um dramaturgo dentro do processo criativo que Sete foi elaborado.

Ou seja, Sete nao é uma versao ou adaptagao ou ainda uma tradugao de
Sete contra Tebas. A ordem das cenas, a escolha das personagens e suas agoes
e sua disposi¢ao em sequéncia, a ordem e o material das cangdes, tudo isso
nio foi decidido por Séfocles ou Esquilo. Sete possui passagens traduzidas
de textos escritos por estes autores, mas nao se confina a estes documentos.
Para ampliar ainda mais a questao, durante os ensaios, tivemos os protestos
contra o aumento das passagens em S0 Paulo, com lutas em manifestantes
e policia. A repressao policial fez multiplicar esses protestos, que passaram a
incluir toda a insatisfagao da sociedade com corrup¢ao generalizada, entre
outras coisas. Parecia guerra civil. Era irmao contra irmao, o pais contra si
mesmo. Cenas desses embates foram mostrados ao fim do espetaculo. Essa
catarse e auto-identificacao coletivas faziam reverberar a transhistoricidade
da dramaturgia ateniense.

Outro caso: em 2006 deu-se a montagem de um texto meu elaborado a
partir de Otelo, de Shakespeare. O metadrama Iago apresentava um grupo
de atores encenando Otelo e sendo influenciados pelas situagdes do drama
shakespeariano. A abertura e a conclusao da pega foram elaborados a partir
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8 Apresentado no | Festival
Internacional de Teatro Antigo,
Brasilia, 2013. Direcao de Hugo Rodas.
Com Dénis Camargo, Pedro Silveira e
FernandaJacobs.

9 Revista Archai10(2013): 145-168.
Link: http://periodicos.unb.br/index.
php/archai/article/view/9020 .

10 Discorro sobre o contexto dessa
montagem da obra de Esquilo em
Teatro e erudicao: implicacoes de um
experimento recepciona”. In:
REUNIAO CIENTIFICA DA ABRACE, 7.,
Belo Horizonte, 2013a. Disponivel em:
<http://www.portalabrace.org/
memoria/viireuniaoteorias.htm>.

11 O mesmo texto foi todo encenado
do modo como esta publicado por
Marcio Meirelles no Teatro Vila Velha,
em Salvador, Bahia, em 2016. V. “Os
Sete Contra Tebas, de Esquilo’, Caixa
de Ponto n.3(2016)p. 26.

12 Sobre essa dramaturgia, v. Revista
Dramaturgias n.1(2016), especial-
mente os textos entre as paginas
87-230.
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dos textos traduzidos que eram apresentados tanto como estavam no original,
ou modificados, invertidos, subvertidos: na cena final, o papel de suplicante
de Desdémona é realizado pelo ator do século masculino que faz o papel de
Otelo, e o papel de Otelo é feito pelo ator que faz o papel de Iago. Ou seja, te-
mos uma outra dramaturgia na qual se inserem cenas traduzidas de outra
obra. Além das cenas inteiras traduzidas, hd algumas frases de Otelo que fo-
ram inseridas nas falas das personagens da nova peca. Essas interferéncias
aproximam e distinguem ao mesmo tempo ambos espetaculos. O interessante
é que as frases insertadas provocam uma mudanga de tom nas falas: transi-
ta-se da cotidianeidade para um tom mais elevado, declamativo, sapiencial.

Uma experiéncia extrema foi a da montagem de O empresario, de Mozart®.
Eutraduzi do alemao o libreto. Mas nao fazia muito sentido o humor. Comecei
atualizando as partes engragadas, seguindo a ordem das cenas do libreto.
Depois, escrevi quase que um novo libreto. Aqui a experiéncia é muito radi-
cal: hd a sobreposi¢ao entre o libreto original e o novo texto. Chamei de ‘adap-
tagao’ o resultado desse trabalho intertextual, pois segui a ideia e a forma do
libreto, conservado as personagens e as situagoes.

O que importa aqui reafirmar é que, diante desses exemplos, ha distin¢des da
atividade tradutdria cénica que precisam ser melhor compreendidos antes que
tudo se torne a mesma coisa. Ora, é claro que é preciso ser criativo em uma tra-
ducao, é claro que as decisdes criativas sao tomadas pelo tradutor. Mas ha, pelo
menos para mim, diferengas de papéis, fungdes, atributos e fazeres que indicam
que ha maior ou menor grau de transformagao dos materiais prévios, ou do
ponto de partida. Quando traduzi os textos de Lorca sabia que o resultado para
prover leitores de um texto de boa qualidade de Lorca em lingua portuguesa e
que este texto funcionasse cenicamente, mesmo sabendo que em um processo
criativo tudo pode ser modificado. Entao, nao alterei as decisdes autoriais.

Um caso extremo foi o de traduzir as can¢des em Yerma. Em alguns mo-
mentos tomei a decis3o de manter um texto de bom nivel no lugar de seguir
amétrica das cangoes. E por qué? Se as musicas para as letras forem mesmo
compostas, elas serdo reescritas. Mantive o jogo das sonoridades (rimas, ali-
teracOes), mas nao a mesma distribui¢ao ritmico-silabica original. Quis pro-
ver um texto que seria legivel para os que dele se aproximassem para com-
preender e encenar. Lorca era compositor. Mesmo que ele tivesse elaborado
musicas, partituras para as musicas de suas pegas e tais partituras estivessem
disponiveis, para uma montagem em portugués este material seria transfor-
mado de alguma maneira. No meu caso, prevendo posteriores desenvolvi-
mentos, eu explicitei 0 que era necessario.
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13 Sobre toda a experiéncia, v. Revista
Dramaturgias 5(2017): 84-142.
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Dependendo da necessidade e do engajamento com o processo criativo, 14 V.anexo I para um projeto sobre
traducao de textos da dramaturgia

o trabalho de se tradutor varia. Como contraponto, eis o caso de Sete: eu tra- '
ateniense.

duzi o texto, escrevi uma tese sobre Esquilo, cujo maior capitulo é sobre Sete
Contra Tebas, material base para diversos cursos e palestras sobre a peca.
Mas no processo criativo, todo esse material e experiéncia foi reprocessado
e um novo texto com cangoes originais foram produzidos®.

H3, pois, diversos graus de interferéncia e variados modos de tradugao.
Defendo isso pois lidando com textos creio bem educativo e enriquecedor le-
var em consideracao tal multiplicidade de papéis e praticas, para que nao se
defenda idealmente algo que esta fora do alcance do tradutor ou simplesmen-
te n3o interaja com o texto traduzido.

A tradugdo teatro é um caso especial dentro atividade tradutéria ao arti-
cular duas tradi¢des que entraram em entrechoque no século XX. Argumentos
antitextulistas foram e ainda s3o comuns entre diversos teatrélogos e popu-
larizados entre atores e diretores. Ha toda uma histdria do teatro que trans-
mite bem enfaticamente a licao que a liberagao criativa do teatro no século
XX veio da negagdo de obras escritas como ponto de partida para o trabalho
do ator. Em meio a oposi¢des como fala X texto, ou corpo X fala, ou ainda
texto X teatro, acumulam-se tensdes e exclusoes.

No meu caso, quando comecei a mais profissionalmente me envolver com
teatro, eu nao via de fora, de uma visdo periférica ou contemplativa. Para mim
era meu trabalho estar ali e escrever, no sentido de providenciar materiais
para a cena, como o ator e o iluminador faziam. Traduzir para mim foi algo
que amadureceu quando eu amadurecia como alguém integrado a cena. Ent3o,
para mim, os atos tradutdrios cenicamente orientados precisam ser coorde-
nados a esta experiéncia fundamental, essa pertencga ao trabalho coletivo te-
atral. Creio que haja pessoas que sabem muito bem a lingua fonte, mas que
nao entendem isso: que o ato tradutdrio para teatro é atravessado por uma
materialidade cénica que n2o esta nos livros, que ha um mundo especifico
além das palavras. Uma imagina¢ao material cenicamente orientada é disso
que tradutores para teatro precisam. Por isso, é muitas vezes mais oportuno
transformar pessoas do teatro em tradutores — eles mesmos trazendo sua
bagagem para a pagina de papel.

De outro lado, que lida apenas com a lingua pode se aproximar de grupos
teatrais, de companhias e trabalhar e aprender com eles. Assim como para
artistas o melhor é ter uma demanda, uma encomenda, para quem trabalha
traduzindo para a cena é bem educativo também ser demandado, convidado.
Isso evita que se transfira para o ato tradutdrio conceitos de autoria privati-
vos, exclusivistas, como se quem domina o texto tivesse a tltima palavras.
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Na mesma época que essas questoes foram se esclarecendo para mim, foi
ampliando minha participag¢do no teatro. A partir de 2004, passei a exercer
regularmente a diregao, iniciando com Operas, e depois fui para a composi-
¢ao musical. Em todas essas amplas demandas, o aprendizado do tradutor
dramaturgo ecoou.

2 TRADU(;AO COMO ENFRENTAMENTO DE PROTOCOLOS CENICOS

O caso de Yerma e outras obras de Lorca acercava-se de um ilusionismo pe-
rigoso: ao traduzir uma peca moderna e em uma lingua préxima do portu-
gués, a tarefa proposta, a entrega da encomenda, tudo parecia mais simples
do que realmente era. Quao enganoso isso se mostrou... As diversas versoes
produzidas das pegas e a recusa do material foram meus mestre iniciais. Todo
o material produzido era lido em voz alto, chegado em duplas. Além disso,
como relatei, parte do material foi encenado, com inserc¢ao de modificagoes
na traducdo a partir de processos criativos.

Uma das primeiras decisdes criativas que me acompanhou foi o das pes-
soas do discurso. No portugués contemporineo, vemos muito bem a comple-
xa situagao do pronome ‘vocé’: morfologicamente se articula como pronome
de terceira pessoa do singular, mas semanticamente designa a segunda pes-
soa do discurso, “com que eu falo”. Essa ambivaléncia é muito presente nas
interagdes verbais e dela eu me exploro de uma forma também ambivalente.
Ou seja, para mim se tornou uma decisdo justificada me valer de um sistema
pronominal misto, j& utilizado por falantes e descrito linguisticamente.
Lembrar que antes de tudo temos uma fala em teatro, mesmo que uma fala
que foi escrita. Nao advogo simplesmente transpor para a cena 0 modo como
se fala comumente (e muito menos os contetidos dessas falas...). O que para
mim em 1997 era relevante residia em romper com a dominante pratica tra-
dutéria de textos fossilizados, muitas vezes nao apenas incompreensiveis:
nao eram algo bom de se falar ou ouvir.

Estes artefatos impronuncidveis eram quebrados por decisdes na escolha
dos vocabulos e na estrutura pronominal. Passei a trabalhar com o seguinte
modelo: usava o um preciso intercimbio entre “vocé” e “tu” para marcar a
pessoa com que eu falo. A precisdo era assim realizada: se a cena articulava
uma proximidade mais enfatica, transitava-se do vocé para o tu. O “senhor”
marcava a distancia e respeito no tratamento.

Ora, este sistema diz respeito as relagdes interpessoais contemporaneas
em portugués. Mas quando temos de trabalhar com textos que se relacio-
nam com outras épocas, com culturas que trabalham com maior formalida-
de no tratamento? No meu caso, eu me utilizei desse sistema em Sete con-
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tra Tebas por exemplo. L4, basicamente temos as relagdes entre o lider e
comandante da cidade (Etéocles), um coro de mulheres e um espido/men-
sageiro. Estas trés perspectivas podem ser tratadas como duas: a do senhor
e a dos soberanos. Como nao ha muitas gradagdes, e o soberano aqui é tra-
tado como alguém como limitagdes de comando e criticas, o sistema Senhor
X vocé/tu funcionou bem, dando ao texto classico uma dinimica cénica. Claro
que poderia usar um sistema mais amplo. Mas essa abordagem que usei para
as tradugdes é a que uso em minha dramaturgia. Nao defendo a exclusivi-
dade, mas a possibilidade. Para mim, aproxima mais o leitor/ouvinte do uni-
verso dramatico ao aproximar este universo dramatico de grande parte de
sua experiéncia cotidiana.

H3a problemas nessa abordagem. A primeira é na sua monstruosa aplica-
¢ao de ‘desvios’ linguisticos a textos classicos. Eu submeti essa tradugao a
uma editora universitaria. O parecerista recusou a traducao, atendo-se a duas
razdes: que o esquema ritmico nao fora contemplado por essa prosa em ver-
sos a qual eu havia vertido a poesia da tragédia grega; e que eu havia cometi-
do erros no uso do vernaculo a me valer desse sistema pronominal misto.
Enfim, ele concluiu dizendo que aquilo se afastava no espirito da lingua gre-
ga. E que seria melhor que se publicasse uma adaptagio de uma boa tradugao,
uma versao para a cena do que isso.

Escrevi uma longa resposta, 16gico mais para mim que para o parecerista.
Além da questao dos pronomes, algo que merece uma analise mais detida é
a questao dos versos. A dramaturgia ateniense toda foi expressa em versos.
Mas os versos tinham uma realidade mais complexa que muitas vezes pen-
samos, n6s mergulhados em uma cultura do livro. Os versos da dramaturgia
ateniense traziam para o expectador ritmos de diversos lugares da Hélade e
fora dela. Os ritmos eram tao especializados que vocé podia fechar os olhos
e saber até que tipo de secdo, que tipo de evento era o que estava acontecen-
do: uma entrada do coro, uma lamentagao partilhada, um didlogo entre agen-
tes, uma recordagao/atualiza¢ao do passado. O uso dos metros esta ligada a
materialidade do espetaculo, suas diversas se¢oes e didlogos com tradi¢oes
culturais diversas.

Ora, a0 meu ver no basta traduzir mostrando como era. Pra isso servem
os comentario. Pois o que era nao é mais, é um exercicio especulativo, apro-
ximativo, que fica no papel. E de fundamental importancia esclarecer o leitor
quanto ao contexto performativo, as praticas de composi¢ao e recep¢ao. Posso
traduzir alguns momentos como exemplo para que o espectador/leitor en-
tenda que aqui é um metro especializado para didlogos, aqui é uma se¢ao po-
limétrica que modula entre ritmos diversos em fun¢ao da situagao dramatica.
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Agora, para a cena mesmo, estes esclarecimentos vao ser aproveitados e trans-
formados pelo trabalho comum e criativo entre diretor, atores, dire¢ao mu-
sical, musicos.

Um exemplo: na montagem de Sete contra Tebas dirigida por Marcio
Meirelles, primeiro eu fui 14 convidado e ministrei um workshop explicando,
entre outras coisas, os metros tanto das partes faladas quanto das partes can-
tadas/dancadas. Durante essa consultoria, vimos juntos que havia uma ho-
mologia entre ritmos presentes na tragédia e pontos do candomblé. O can-
domblé como performance é divido em se¢Oes, em eventos aurais ritmicamente
diversos. Muitas vezes o ritmo nao era 0 mesmo que o grego, mas a fungao
sim. Ent3o, operou- se uma tradugdo funcional, estilistica e ritmica dos me-
tros gregos para os ritmos do candomblé. E uma operacio complexa, que en-
volve diversos agentes. Temos um encontro entre texto, teatro e musica. Por
mais que eu seja um especialista nos metros, cada processo criativo sera sin-
gular em suas escolhas. O que eu posso é mostrar o que estd ali no texto, mas
isso nao significa que sera a palavra final. Tradutores de textos teatrais pre-
cisam ter em mente essa dimensio do trabalho coletivo: quem traduz um
texto teatral presta um servigo para outras pessoas engajadas no processo
criativo. Quanto melhor e mais documentada for sua tradu¢ao, melhor sera
subsidiada a montagem desse texto. Principalmente em texto repletos de for-
malidade como os textos da dramaturgia ateniense.

Pensando por outro lado: um diretor ou grupo de alunos se interessa em
montar uma tragédia grega. Uma tradugao é adquirida. Ela é lisa: apresenta
s6 o conteudo verbal, sem informagdes sobre a distribui¢ao entre partes fa-
ladas e cantadas/dancadas, sem dados sobre os metros empregados. Ha o
trabalho de mesa: os participes da montagem leem o texto. Em primeira im-
pressao, ha sé fala, pessoas falando o tempo inteiro, enormes ‘bifes’. Além
disso, ha muitos nomes, muita referéncia de lugares, figuras e agdes desco-
nhecidas. O que fazer? Uma proposta imediatista é fazer tudo como esta ali,
com atores falando o tempo inteiro, atores como cabecas falantes, atores
iméveis, um tom de fala sempre intenso, exagerado. Outra proposta: cortar
o0 que nao se entende, o que é pesado, as descrigdes, a mitologia, cortar as
partes do coro. E assim vai: 0 processo criativo nao interage com as marcas
performativas do texto pois elas foram apagadas, negligenciadas. Pois um
tradutor de dramaturgia ateniense precisa saber que o espetculo registrado
no texto é multissensorial: possui sons, movimento, palavras.

A dramaturgia ateniense é um caso extremo de um texto atravessado por
protocolos cénicos, que orientam a leitura, a compreensao e a fruigao dessas
obras. Minha estratégia é adotar algumas defini¢des basicas:
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a) poucas notas de rodapé, para explicar referéncias a mitologia, figuras, etc.
Essa notas enciclopédicas podem ser substituidas por se¢des na apresen-
tagao ou materiais pos-textuais, como glossarios e apéndices;

b) adotar o verso como uma linha que segue a numeragao do texto original e
que apresenta uma aproximagao quantitativa em rela¢ao ao original;

c) nos versos das partes faladas essa aproximacao quantitativa é mais livre,
conservando mais a correspondéncia entre palavras em posi¢ao-chave;

d) nos versos das partes cantadas/dangadas, a aproximacgao quantitativa se-
guem mais de perto a do texto original.

No mais, para mim, mesmo que haja a possibilidade de tradu¢des do grego
se converterem em laboratérios de criagao linguistica, eu opto por uma pos-
tura que pode ser até conservadora. Mesmo que haja muitas invencionices,
como em Esquilo, meu foco nio é a lingua em si, como se a lingua inventasse
a cena. Busco uma legibilidade e nao um pastiche, ou algo que nao se enten-
de nem em grego, nem em portugués. Ha lugar para tudo e para todos. Mas,
eu de me lado, que trabalho no cotidiano teatral, sei que ja é dificil trabalhar
com o texto legivel. Inda mais com egolatrias/malabarismos linguisticos...

ANEXO1
Lista das tradugdes realizadas no LADI
a) Textos cénicos
Yerma, de Garcia Lorca;
A Casa de Bernarda Alba, de Garcia Lorca;
Assim que Passarem Cinco Anos, de Garcia Lorca;
A donzela, o marinheiro e o estudante, de Garcia Lorca;
Passeio de Buster Keaton, Garcia Lorca
Persas, de Esquilo;
As Suplicantes, de Esquilo;
Sete Contra Tebas, de Esquilo;
As Etiépicas, de Heliodoro (Livro I);
Libreto de Carmen;
Cavalleria Rusticana, de Giovanni Verga®;
Act without words I, de Samuel Beckett®;
b) Textos nio teatrais
Conferéncias, de Garcia Lorca;
fon, de Platao”;
artigo O corpo no corpo no teatro de Beckett, de S. Gontarski*.
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16 Revista VIS 11 (2012),:115-120.

17 Revista Archai 2 (2009):183-204.
Link: http://periodicos.unb.br/index.
php/archai/article/view/326/181 .

18 Revista VIS 5.2 (2006):67-73.
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ANEXoO1II

TRADU(;AO DE DRAMAS CLASSICOS: AS RELAQ@ES ENTRE TEXTO E
PERFORMANCE A PARTIR DE AS SUPLICANTES, DE I:ISQUILO19

E notério o descontentamento com tradugdes de textos dramdticos classicos
tanto por parte de quem ensina quanto de quem aprende. A consideragao
destes textos como 'classicos’, choca-se com o tipo de textualidade com qual
o leitor tem contato ao folhear as paginas de tradugdes. H4 geralmente um
tratamento sem diferencas entre textos criativos, todos eles enquadrados
como metafdricos independentes de sua situagao composicional. E ainda
mais ha a tendéncia de monumentalizar estas obras ditas imortais através
de escolhas vocabulares, semintica e sintaticas que preconizam a eruditiza-
¢ao da linguagem, reduzindo as referéncias textuais a atitudes mentais e
contemplativas modelares. Com isso desenvolve-se uma moldura atemporal
e descontextualizada de obras fundamentais, provocando a dificuldade de
acesso e decorrente afastamento ou ajuizamento genérico. O caso é que mui-
to se qualifica o texto como classico, mas pouco se defronta com suas quali-
dades paradigmaticas.

Ainda mais no caso de textos dramaticos cldssicos. A escritura para o te-
atro é lida pelos instrumentais narrativos que privilegiam a leitura sobre a
representagao. Mas texto para teatro é texto para ser encenado, e n3o somen-
te lido. O restrito circuito leitor-obra nao da conta de fatores performativos
que ndo sao apenas subsididrios, mas determinantes para a concepg¢ao estru-
tural mesma da obra que foi escrita. A escrita de textos dramaticos é o roteiro
de sua representagao.

Por isso, é estimulante intelectualmente debater estas dificuldades de
nossa tradi¢ao textualista em sua pouca pratica com obras dramaticas, tudo
dentro do estudo de um caso especifico.

Com isso objetivamos o enfrentamento de questdes concretas e de busca
de solugdes que levam em contra pressupostos e conceitos inerentes a pro-
blematica que se investiga. H4 uma homologia basica entre a busca de carac-
terizar estas dificuldades e solugbes o processo criativo que possibilitou a
composi¢ao do drama.

Nesta pesquisa procura, entao, contextualizar a pratica de tradugao como
acesso a pratica composicional de dramas, relevando os problemas teéricos
que se tornam orientagdes para a tradugao e para a composi¢ao, de modo a
proporcionar um conceito de texto mais diversificado e produtivo, conceito
basilar para a compreensio de dramaturgias. E culminando, pois, em conta-
to com fontes primdrias, contato este sempre adiado nao sé pela precarieda-
de das tradugoes como também pelas abordagens que privilegiam a discus-
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sao de obras classicas quase que exclusivamente por linhas tedricas hegemoénicas
ou em luta por hegemonia.

D1SCUSSAO TEORICO-METODOLOGICA

Quero tornar claro a ambivaléncia do termo 'classicos'. O termo refere-se nesta
pesquisa tanto ao cinone ocidental de obras exemplares quanto a0 momento
grego utilizado como modelo para esta exemplaridade. A escolha da obra de
Esquilo para ser traduzida procura articular esta dupla referéncia. O enfrenta-
mento de sua tradugao é também o enfrentamento de sua exemplaridade.
Seguindo a renovagao bibliografica nos Estudos da Antiguidade, que se baseia
em um conceito nao homogéneo de textualidade, a 'classicidade’ que se regis-
tra no texto de Esquilo desempenha o papel de promover um campo de expe-
riéncias representacionais que promovem um meio audiovisual impactante,
convertido depois em imagem da cultura na qual foi expresso e desenvolvido.
A capacidade de uma performance em fazer audivel e visivel referéncias ence-
nadas espetaculares que orientam a atividade imaginativa de uma audiéncia
foi explorada pela composicio e realizagio de dramas. A dramaturgia de Esquilo
expoe o esfor¢o de tornar possivel este meio audiovisual. A tradu¢ao dessa dra-
maturgia contextualiza este esforco, procurando fazer notar suas dificuldades
e seus parametros de composicao e realizagao. A tradugao torna-se um escla-
recimento do processo criativo que procurando solu¢des para determinado
problemas representacionais, transforma-se em uma exposi¢ao mesma destes
problemas. Se a representagao é uma exploragao dos obstaculos de sua realiza-
¢do, atraducao serd a identifica¢ao e compreensao destes obstaculos. De forma
que ao fim, pela tradugdo, temos uma aproximagao mais enriquecedora e in-
tegrada do contexto produtivo mesmo da textualidade de performances.

Para tanto, a tradugao necessita ser coordenada a uma abertura tedrica
capaz de inserir sua pratica na problematiza¢ao da especificidade dos textos
que investiga. As obras de Taplin, Nagy, Calame, Wiles, marcos na incorpo-
racao dos estudos da performance nos Estudos da Antiguidade, oferecem um
horizonte tedrico do trabalho em acompanhamento da pratica de tradugao.
A partir mesmo das dificuldades de tradugao e a comparag¢ao com outras tra-
dugdes vamos passo a passo apontando conceitos que vao sendo empregados
e aplicados. O objetivo é demonstrar o carater operatério de conceitos utili-
zados no estudo de obras ficcionais, de modo a evitar uma simplista aplica-
¢ao de enciclopédica contextualizagio. A correlagio entre procedimentos
textuais relacionados a problemas de composi¢ao e conceitos sera feita na
medida em que necessarios ao esclarecimento de atos representacionais
apontados no texto.
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Na traducao serao apontadas variantes de tradugdo, de forma a registrar
o percurso de possibilidades e ajustamentos a uma concepg¢ao mais efetiva
de uma roteiro de representag¢ao. Sio como a memoria de opgdes que sao re-
futadas mas foram anotadas para esclarecer a concretude das conquistas e
das opgoes de tradutibilidade. O que confirma que a tradug¢ao n3o é um pra-
tica sem teoria, mas leva em conta um concepgao de texto que da coeréncia
ao que se faz.

Com o enfrentamento continuo do texto, o debate com o horizonte ted-
rico que vai sendo assimilado pontualmente, o registro de variantes de tra-
dugao vai se constituindo um processo tradutdrio guiado por operagdes fun-
damentais. O pesquisador se inicia tanto em distinguir fontes (dados da obra,
autor, género, materiais utilizados, comentdrios criticos) como em formular
uma visdo mas integrada e critico-reflexiva de uma pratica autoral.

Ainda mais em se tratando de uma textualidade poético-musical como é
a dramaturgia de Esquilo, fato que s6 recentemente tem sido abordado pela
critica especializada. A alternincia entre partes recitadas e cantadas do dra-
ma se faz em torno de procurada unificagao cénica. As formas poético-mu-
sicais procuram evidenciar a presenc¢a de um auditério em potencial para o
qual se remete tal unificagao. De maneira é necessario ultrapassar o autofe-
chamento do material utilizado, dotando-o de uma orientagao representa-
cional. A traducao agora se defronta com procedimentos composicionais re-
lacionados a uma tradigao de formas poético-musicais. A estrutura¢ao
poético-musical mesma do texto de Esquilo demonstra o dominio de uma
pratica composicional especifica, seletiva para a leitura e tradugao. Ao se bus-
car uma concep¢ao mais integrada de tradug¢do, nada mais provocativo e
exemplar que uma obra que integra materiais heterogéneos.

De forma que um conjunto de questdes estardo diretamente relacionados
com o ato de tradugao:

1) questdes metodoldgicas: como inserir o ato tradutdrio em uma reflexao so-
bre processos criativos que nao sao linguisticos somente? Como na tradugao
mesma fazer presente a orientagao de performance? Como conceptualizar
uma tradugao, explicitando seus pressupostos? Quais instrumentos te4ricos
e praticos para obter uma fluéncia e a0 mesmo tempo maior rigor no acom-
panhamento da traducao? E possivel operacionalizar uma rotina tradutéria
mais eficiente e produtiva? Qual expediente de registro e acompanhamento
dessa rotina de forma oferecer a explanagao de um percurso intelectual que
aos poucos vai sistematizando suas dificuldades e solugoes?

2) questoes textuais: como correlacionar a forma linguistica e o contexto de
performance? A situagao de representacao modifica os atos de fala? Ha
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padrdes no modo como estes atos produzem um contexto de performan-
ce? Quais sao os pardmetros de uma textualidade determinada por fato-
res de performance?

3) questdes de performance: como de a forma de apresentagao do espetaculo
pode se identificada? Ha padroes na correlagdo entre representagdo e au-
diéncia em potencial? A diferenca de atos de falas é um registro de moda-
lidades de representagao?

A partir desta tradugao-modelo de As Suplicantes, poderiamos efetivar um
projeto” Classicos em Performance: tradug¢des comentadas’.

Desde, principalmente, a publicac¢ao da obra The Stagecraft of Aeschylus
de Oliver Taplin (Oxford Univeristy Press, 1977) até Greek Theatre Performance
de David Wiles (Cambridge University Press 2000) hd uma convergéncia de
estudos entre tragédia grega e performance, e, consequentemente, uma re-
contextuzalizagiao da dramaturgia classica.

Tal recontextualizagao privilegia as condi¢des de realizagao das obras
como modo de se fundamentar os comentarios e as traducdes de Esquilo,
Sofocles, Euripides e Aristfanes a partir de referéncias ao processo criativo
especifico para a cena os textos destes autores efetivam.

Com isso, a abstrata oposigao entre texto/espetaculo é ultrapassada em
prol de uma compreensao da interagao palco/plateia que é desenvolvida du-
rante a performance da tragédia grega.

Assim, o texto da tragédia pode ser compreendido como um roteiro de
representagao, uma exposi¢ao da ordem e encadeamento dos atos e dos ma-
teriais propostos para o publico massivo do teatro grego.

Tal atengao as condigoes de performance dos textos tem impulsionado
novas tradugdes dos classicos gregos. Tradugoes da Aris&Phillips (Warminster,
Inglaterra) ou colegdes tais como a Plays for Permormance ( Chicago, Ivan
Dee Publisher) ou ainda as novas edigdes da Cambridge Greek and Latin
Classics incorporam o paradigma performativo na formatagao de suas notas
explicativas e na versao ou releitura do original grego.

Com isso, essas tradugdes nao se detém apenas em esclarecer linguistica-
mente os textos por meio de informagoes ou parafrases desvinculados da si-
tuacao de representacao. Ha estratégia de articular texto traduzido e notas em
funcao nao de um circuito texto-leitor, mas da correlagao cena/audiéncia.

E importante saber que nio se objetiva alcancar ou reproduzir a perfor-
mance original. O que importa é esclarecer a integrac¢ao da textualidade a
padroes e limites observaveis que definem o campo de procedimentos da dra-
maturgia interrogada.
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Estes sa0 os topicos abarcados por uma abordagem performativa do tex-
to classico: a- entrada/saida, posicionamento, movimentagao figurino, voca-
lidade, marcagao emocional das personagens; b- padrdes de contracenagao
entre as personagens; c- duracao/extensao das cenas, divisdo das partes, ma-
cro-estruturagao do espeticulo; d- configuragao sonora das partes cantadas
e correlagdo destas com as partes faladas.

Dentro dessa orienta¢ao, escrevi minha tese de Doutorado onde procurei
apresentar uma analise detalhada tanto do contexto de produgao quanto dos
procedimentos dramatirgicos utilizados por Esquilo. As 700 paginas por
mim reunidas centram-se em uma faceta pouco discutida mesmo dentro do
esfor¢o de aproximar texto e performance: a musicalidade dos textos da tra-
gédia grega. Ou seja, além dos textos restantes dos classicos explicitarem
parte de suas condigoes de performance, estes textos também explicitam uma
dramaturgia musical, um espetaculo audiovisual.

Ja fiz um esforgo inicial dentro de tal orientag¢ao performativa de tradu-
¢Oes na tradugao sem notas explicativas de Sete contra Tebas quando publi-
quei O roteiro do drama. Mas durante esta tradugao notei a necessidade de
se produzir um trabalho de maior envergadura, editorialmente mais acabado
e organizado.

Agora proponho deter-me mais pontualmente tanto As suplicantes, de
Esquilo e produzir tradu¢io comentada que explicite em notas e no texto tra-
duzido os padrdes de composicao e realizagao da tragédia vista como uma
obra audiovisual

Assim, por este projeto, aproximam-se a erudi¢ao presente nos estudos
classicos e em pesquisas de pds-graduagao e a reformulagao e tratamento
editorial desse trabalho em virtude de sua incorporagao para um publico lei-
tor mais amplo.

Ora, para tanto, é preciso coordenar uma série de atividades durante a elabo-
ragdo destes Classicos em Performance. A atividade de tradugao e a de realizagao
dos comentarios, embora conjugadas, necessitam de distintos instrumentos.

Durante a tradugdo valho-me de ‘comentaristas textuais’ em sua grande
maioria. Neste momento é preciso explorar as possibilidades verbais para
garantir a legibilidade do texto.

Ja durante a realizagao das notas explicativas valho-me nao sé destes co-
mentaristas textuais mas de discussoes sobre interpretagoes dos textos e so-
bre a interpretagio mesma de obras audiovisuais. Neste momento é neces-
sario enfocar a inteligibilidade do espeticulo.

Assim, hd um detido exame de posig¢oes textualistas e pressupostos ted-
ricos de abordagem das obras que s3o traduzidas. Consequentemente, cabe
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amim selecionar e organizar as referéncias fundamentais desse processo de
tradugao e comentdrio para o leitor.

Em razao disso, para n3o sobrecarregar o leitor com as notas proponho
certas rubricas para os textos traduzidos assim como esquemas graficos e
tabelas que visualizem a constitui¢ao das partes ou cenas nas quais se per-
formam os atos dos agentes dramaticos.

H3, pois, a atividade de busca e aquisi¢ao dos ‘comentaristas textuais’ e
dos obras tedricas bem como da formatagao do texto final, com a inser¢ao
dos expedientes visuais.

Assim, para cada tradugao comentada ha o exercicio de se coordenar o
tratamento da textualidade em fung3o das condicoes de performance, expli-
citar tais condicdes de performance e dar o acabamento para o texto tradu-
zido e para as notas explicativas, graficos tabelas em fun¢ao de sua compre-
ensao pelo leitor.

Ao fim, a tradugao oferece um texto mais efetivo de uma tragédia para o
leitor assim como subsidios para sua montagem. Ou seja, um produto edito-
rial completo inédito no Brasil.

Em virtude disso®, a tal pratica tradutdria prioriza a legibilidade e a in-
teligibilidade das estruturas teatrais. Assim como toda interpretagao tem seu
pressuposto, temos textualidades diversas com pressupostos realizacionais
varios. O tradutor precisa ter clara sua opgao tradutéria, relacionada com o
tipo de textualidade com a qual dialoga.

Para tanto, procuramos verter o texto original em aproximadamente o
mesmo numero de versos do original para mostrar a audiovisualidade da
performance, demonstrada na quantificagio das partes atribuidas aos atores
e ao coro. Nao se recriei a acentuagao, ritmos, nem sintaxe. Escrevo para pes-
soas que léem e falam portugués. Em termos laicos, traduzi em verso mas
nao fiz poesia.

Para uma posterior realizagao seria preciso transformar o texto em feitos cé-
nicos: compor musica e movimento a partir daquelas palavras e n3o para aque-
las palavras. Entre uma tradugao literaria, mais radicada na leitura e uma per-
formance situa-se este trabalho. Classicos em performance seria a exposicao das
marcas de performance e n2o a performance mesma. Outro seria o texto.

Nesse momento, prefiro promover uma provocagao para o espetaculo, um
roteiro subsidiado de possibilidades de encenagao e interpretagao. O ence-
nador e o musico que lerem o texto com estas marcas de performance expos-
tas retornarao ao original ou se saciarao com as notas explicativas e, entao,
poderao desenvolver seus processos criativos. Agora, simplesmente pegar um
texto de uma tragédia grega traduzida por concep¢des monumentalizantes
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do passado e impor ao ator e ao publico — isso é,, para n3o dizer outra coisa,
uma perda de oportunidade.

Uma erudicdo para a cena, sensivel a realidade multitarefa de um espeta-
culo, deve ter em mente quem se aproxima com fervor e vigor destes textos.

E o fetiche do original que causa tamanha indiferencia¢io entre op¢des
de traducdes e tipos textuais. E insensatez tanto colocar alguém em cena fa-
lando como se estivesse lendo um texto do século XIX para dizer que isso é
fidelidade ao original quanto inventar uma lingua artificiosa em cena para
acatar algo que nao tem correspondéncia com o texto original.

Dai ser necessdrio, para textos que foram escritos em fungao de sua per-
formatividade, o esclarecimento dessas opgdes e tipologias concretas. A par-
tir disso, os atos tradutérios podem adquirir melhor eficiéncia e clareza.

Por exemplo. Se optei por traduzir o texto em fung¢ao de sua performance,
é claro que deveria selecionar formas verbais que tivessem mais aderéncia a
performance. Por isso ndo uso 22 pessoa do singular para referir relagdes in-
tersubjetivas mas uso pronomes de 2a quando os atos verbais se dirigem com
mais veeméncia ao interlocutor. Este sistema misto concilia as dificuldades
que temos de apresentar situac¢des de confronto e formas de tratamento mui-
to distanciadas. Tal sistema deve ser usado com cuidado e controle.

A sobreposi¢ao de formas pronominais ja é matéria corrente nos estudos
linguisticos. Leia-se Pronomes Pessoais de J.Lemos Monteiro (Fortaleza,
EUFC, 1994). Eu ja me vali desse sistema nas tradugdes de Garcia Lorca para
a Editora UnB (Assim que passarem cinco anos, Yerma, Casa de Bernalda
Alba) com discussdo caso a caso de cada uso e fun¢ao dos pronomes junto
aos revisores.

E em nome de uma lingua viva em sua especifica utilizagio, audivel e com-
preensivel que as formas sao selecionadas e distribuidas nesta op¢ao perfor-
mativo-tradutdria. Esta é a uma opg¢ao que passa desde a escolha de uma pa-
lavra até a forma dos blocos de fala do texto ou sua distribuigao em versos.

Na traducao vamos nos valer da edi¢ao de As suplicantes feita por H. Friis
Johansen e E.-W.Whittle (Copenhagem, SDFU, 1980) e da edi¢ao de M.L. West
(Teubner,1998).

ANEXO III
Texto escrito em 2005.

TRADUCAO E UM ATO DE INTERPRETAGAO. E NAO HA INTERPRETAGAO
SEM PRESSUPOSTO
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Muitas das discussoes sobre tradu¢ao n3o levam em consideragao as impli-
cagoes disto. Quando traduzir é interpretar a contextualizagao da atividade
tradutdria é melhor esclarecida. Ao invés de uma genérica agenda de proce-
dimentos, temos a situagao mesma de se movimentar entre textos. Tal espa-
¢o de movimentagao é fundamental para um tradutor, pois cada encontro
com o textos vai exigir dele uma resposta especifica. Creio que é fundamen-
tal n3o transformar a tradu¢ao em veiculo de determinada concep¢ao do que
se tenha em mente ser ‘literatura’.

Na tradugao de textos teatrais, creio que isso fica bem mais claro. As falas
e as rubricas remetem o leitor para dimensdes amplas, para possibilidades
de concretizag¢ao que se valem tanto de niveis diversos de referéncia, desde
os mais cotidianos até os mais abstratos. O tradutor se vé diante de referén-
cia maltiplas e simultineas. O texto amplia-se em roteiro de representagao
integrando quem fala e quem ouve e vé no espeticulo. Se nao se leva em con-
sideragao tais determinantes, o ato tradutdrio se torna a aplicacao de uma
rotina tradutoria.

A amplitude da cena é reflexiva: a0 mesmo tempo que aponta para algo,
indica também quem dela participa. O tradutor de textos teatrais se vé joga-
do nessa reflexividade, tornando-se tanto agente da lingua quanto ator da-
quilo que escreve. E impossivel traduzir um texto teatral sem interpretar, sem
interferir e ser interferido, sem performar e ser conduzido a performar.

Diante disso, textos teatrais enfatizam a efetividade interpretativa de atos
tradutdrios, explicitando o contexto de um ato que nao reduz a si mesmo.
Bela licao, nesses nossos tempos de narcisismo intelectual.
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