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Do teatro e da traducéo
Il est constant qu’il y a des préceptes, puisqu’il y a un art; mais
il n’est pas constant quels ils sont.

(Corneille, Discours de ['utilité es des parties du poéme dramatique)



RESUMO

O presente trabalho constitui-se de um estudo acerca da traducao teatral feito a partir
de nossa experiéncia de traducgéo para o francés de um fragmento do terceiro ato da
peca Auto da Compadecida (1955) do dramaturgo paraibano Ariano Suassuna. Neste
estudo, levantamos as particularidades discursivas do texto teatral para compreender e
problematizar as particularidades de sua respectiva traducdo. Para tal, fomos ao
encontro do que pensa o tedrico e critico da tradugdo Antoine Berman sobre a letra e
atestamos em nossa andlise que a letra do texto teatral tem seu principio elementar de
ser concebida para ganhar voz, isto é, a letra desta sorte de texto € performatica e, por
isso, nossa presente proposta de traducdo se fundamenta sobre esta referida
particularidade. Buscamos responder ao que seria este carater performético da letra do
texto teatral, a como ele se manifesta e a como sua traducdo poderia compreendé-lo,
aliando os Etudos da Tradugéo aos de Teatro e Literatura.

Palavras-Chave: Traducdo teatral, Ariano Suassuna, Auto da Compadecida, teatro,
letra.

RESUME

Le présent travail consiste en une étude sur la traduction théatrale réalisée a partir de
notre expérience de traduction vers le frangais, d’un extrait du troisieme acte de la piéce
Auto da Compadecida (1955) du brésilien dramaturge de la région de la Paraiba au
Brésil, Ariano Suassuna. Dans cette étude, nous analysons les particularités discursives
du texte théatral afin de comprendre et de problématiser les particularités de sa
respective traduction. Pour cela, nous nous sommes appuyées sur le concept de lettre
formalisé par le critique de traduction et traducteur Antoine Berman. Dans notre
analyse, nous avons observé que la lettre du texte de théatre a son principe élémentaire
d’étre congue pour se faire entendre, c’est-a-dire, la lettre de ce type de texte est
performative et par conséquent, notre proposition de traduction est basée sur cette
particularité. Nous avons cherché a détérminer quel serait le caractére performatif de la
lettre du texte théatrale, comment il se manifeste et comment sa traduction pourrait le
mettre en evidence en combinant les Etudes de la Traduction avec celles du Théatre et
de la Littérature.

Mots-clés: Traduction théatrale, Ariano Suassuna, Auto da Compadecida, théatre,
lettre.



INTRODUCAO

Muito nos servimos dos termos pratica e teoria, ndo raro, utilizando-os como
opostos. O trabalho realizado nesta pesquisa, todavia, questiona de antemao esta
relacdo. Este compdBe-se por uma reflexdo acerca de nossa experiéncia de traducéo — e
vice-versa. Isto &, sdo a teorizagdo sobre a pratica e a pratica que anima a teorizacao.
Percebemos ser uma o prolongamento da outra, pois algo de indissociavel haja talvez
entre elas. A luz do pensamento do critico e tedrico da traducdo, Antoine Berman (1942
—1991), que pendura o pano de fundo de nosso referencial tedrico sobre a traducao e o
traduzir, almejamos, assim como o autor, situarmo-nos além desta dupla de teoria e
pratica e substitui-la pela de experiéncia e reflexdo, nas quais as Ultimas coexistem
numa relacdo vital. Aqui, pois, pensaremos a traducdo fazendo traducdo e faremos

traducdo pensando sobre a traducao.

Nossa experiéncia & reflexdo referem-se a tradugdo feita por nos, para o
francés, de um trecho de 35 péaginas do terceiro ato da peca Auto da Compadecida
(1955) do dramaturgo paraibano, ferrenho defensor e cultivador da cultura popular
nordestina, Ariano Suassuna (1927 — 2014). Referimo-nos, pois, a tradugdo. E mais
especificamente, a traducdo de teatro, a do texto teatral. Aqui buscamos refletir e
experenciar suas peculiaridades, necessidades e fundamentalidades tendo em vista
sobretudo a amplitude que traducdo literaria pode alcancar. O que é traduzir literatura?
O que é um texto de teatro? Como traduzi-lo? Eis algumas questdes que habitam nosso
imaginario nesta pesquisa e que serdo clareadas pela perspectiva bermaniana de que “a
traducdo é tradugdo da letra, do texto enquanto letra” (BERMAN, 2002) e do filésofo,
critico e tradutor alemdo Walter Benjamin (1852 — 1940) para o qual a traducdo de
textos literarios ndo se trata, em absoluto, de comunicacdo, de meras transposicoes de
mensagens de uma lingua a outra, de “uma transmissdo inexata de um contetdo
inessencial” (BENJAMIN, 2008). Tendo como terreno estas visadas sobre a tradugédo
de textos literarios, almejamos estabelecer nesta pesquisa a tradu¢dao também como um
oficio de criagdo, no qual, em nosso caso, o tradutor de teatro também atua como um
dramaturgo — e como um ator, se considerarmos que ha no dramaturgo também um
ator. O tradutor, portanto, por meio de seus atos tradutérios, atua. Estabeleceremos com

mais substancia ao longo desta dissertacdo também atuar o tradutor no ambito da



criacdo, por este ser um sujeito ativo que faz o texto original, situado e enraizado numa
lingua-cultura, existir noutro universo de lingua e de arte e por este atuar como um

segundo autor, isto é, um segundo dramaturgo que reescreve a peca teatral.

Esta dissertacao constitui-se de duas partes: Os Sertdes e Os Mares. A primeira,
Os Sertdes, compde-se por uma introducdo biografica e teatral de Ariano Suassuna, um
deslindamento acerca do Movimento Armorial, movimento artistico nordestino no qual
insere-se 0 Auto da Compadecida, e uma apresentacao e analise da referida obra teatral
no que concerne tanto a seus enredos, personagens e caracteristicas, quanto as suas
afinidades com géneros teatrais anteriores. Os SertBes sdo, portanto, uma preparacao
de terreno para o tradutor, cuja tarefa requer o estudo do que se traduz. Os Sertdes
denominam-se como tal em referéncia ébvia ao vocébulo sertdo, que nomeia a regido
geografica do interior do nordeste brasileiro, palco de Auto da Compadecida e da
demais dramaturgia de Ariano Suassuna. Utilizamo-nos desta nomeacdo devido
também a sua acepg¢do semantica que indica interioridade, tal como nos prescrevem os
dicionarios e assim como Guimaraes Rosa, que em Grande Sertdo: Veredas, diz que
“sertdo ¢ dentro da gente”. Por ultimo, Os Sertbes fazem referéncia a obra homénima
de Euclides da Cunha, um dos pioneiros em tematizar na literatura o sertdo como
espago-protagonista e a quem Ariano Suassuna tem como um dos maiores mestres e
referéncias do Brasil, afirmando ter a sua obra bebido do universo literéario sertanejo
cultivado por Euclides da Cunha. Os Sertdes desta dissertacdo, portanto, referem-se ao

estudo do Auto da Compadecida e de seu terreno no panorama da arte brasileira.

Os Mares, por outro lado, constituem-se de teatro e de traducdo: dois mares,
duas imensiddes, seja nas aguas da técnica, seja nas da arte. Nesta segunda parte,
deslindamos reflexdes e analises acerca dos textos teatrais em geral, destacamos suas
peculiaridades e exploramos o texto do Auto da Compadecida. O fazemos amparados,
sobretudo, pelos estudos de teatro de Patrice Pavis (2011), Anne Ubersfeld (1996) e
Jean-Pierre Ryngaert (1996), que muito nos foram fecundos para compreender e
dissertar sobre a questdo ha pouco posta: Como traduzir um texto teatral? Partimos para
a caracterizacao e problematizacdo do texto de teatro, levantando suas especificidades
para fundamentarmos nosso entendimento sobre sua respectiva tradugédo. Por isso, logo
apo6s encaminhamo-nos para o estudo da traducdo teatral, buscando responder a como

a traducéo do texto de teatro compreende suas particularidades discursivas discutidas



anteriormente. Eis que tdo logo apresentamos e discutimos a nossa traducao de Auto da
Compadecida. Denominamos esta referida apresentacdo e discussao de nossa traducao
e suas respectivas reflexdes & experiéncias, de projeto de traducdo, termo bermaniano
para designar as proposicdes teodricas e praticas pensadas e ocorridas no processo de
traducdo. Aqui, pois, é onde pensamos e fazemos traducdo. Os Mares denominam-se
como tal por configurarem a viagem do texto: pois este sai do sertdo e, pelo processo
da traducdo, vai ao além-mar modificar-se, desterrar-se, transformar-se “na” e
transformar “a” lingua do Outro. Sai ele de sua terra natal para alhures. Os Mares séo
processo, movimento, viagem e metamorfose e estampam também ser o teatro e sua
traducdo um complexo de infinidades. O teatro, pois, que é texto, corpo, voz, luz,
espaco, masica, improviso e mais, é efémero e eterno, afirmacdo que comprovaremos
adiante no ambito do estudo do texto teatral feito n’Os Mares desta dissertagdo. Sua
traducdo, que se rege pela amplitude dos principios da arte do teatro, o é igualmente.
Assim sendo, formam-se Os SertGes e Os Mares que compBem este estudo e
complementam-se na medida em que traduzir é analisar, experienciar, refletir e

produzir.



METODOLOGIA

Tudo o que aqui nesta dissertacdo estd nasce da tradugdo. Traduzir acende a
necessidade - que com frequéncia assemelha-se a obrigacdo - de compreender com
agudeza o texto que se traduz. Traduzir € a tentativa de entranhar-se no original no
intuito de recria-lo. Por isso, este oficio de traduzir, que tem um qué quimérico de arte
e criacdo e de técnica e ciéncia produz conhecimento por meio de seu fazer.
Instituamos, portanto, que traduzir € produzir. Produzir em varias instancias: € produzir
um texto no mundo do Outro, fazé-lo existir Ia, é produzir analises, analisar poéticas —
pois analisar poética é também fazer poética — é produzir, por exemplo, esta dissertacao,
que se deu por causa da traducdo. A traducdo nesta pesquisa, ja no que concerne a sua
esfera pessoal, aquela que se refere ao experiéncia de um sujeito datado e situado que
traduz, que pensa e escolhe, acendeu ainda a producao de um diario pessoal de traducéo
e de dissertacdo, onde a tradutora que aqui escreve documentou desconfortos,
inquietudes, dores e delicias do processo de traducdo que foram fecundos para as

presentes analises.

Instituamos, pois, também que traducdo é processo e experiéncia e que os foi
sobretudo na elaboragéo desta pesquisa. Este processo e experiéncia de traducao tratam
de sair de minha lingua primeira para desterrar-me na lingua estrangeira. Lingua esta
que ndo ¢ “minha” (sim, os falantes sdo os “donos” da lingua, a despeito de teoricismos
autoritarios e conservadores esbravejarem ser a lingua refém e posse de normas pétreas
gramaticais, que nada deixam de ser politicas), que ndo me é de toda familiar e tem
entranhas nao raro penetraveis, ou plenamente compreensiveis, somente por falantes
nativos que criam e moldam as utilizacbes da lingua de acordo com suas proprias

experiéncias individuais e coletivas na e atraves da lingua.

Neste presente trabalho, que consiste nos frutos reflexivos e praticos da traducéao
feita por n6s de um extrato do terceiro ato da peca Auto da Compadecida (1955), a
metodologia de trabalho se deu da seguinte maneira: ante a tudo, traduzimos. E
traduzimos em versoes. Isto é, traduzimos a pega uma vez, eis que esta a primeira
versdo. A segunda versdo se deu a partir da retomada da primeira, que foi corrigida e
repensada, configurando entdo a segunda verséo. E assim foi: cada versao sucessora foi

a correcdo e o aperfeicoamento de sua anterior. Dizemos aperfeicoamento porque neste



processo, naturalmente, encontram-se erros crassos e ocorre, Com 0 tempo, uma maior
compreensdo do texto por parte do tradutor a medida que as versdes vao se sucedendo.
As versdes subsequentes sdo, portanto, um amadurecimento do tradutor frente ao texto
que traduz. Nesta pesquisa foram realizadas ao todo oito versdes do texto de Auto da
Compadecida, que foram feitas sobretudo no primeiro ano de pesquisa, conjuntamente
a realizacdo das disciplinas do mestrado. Um trecho da Gltima, a versédo final, consta
nos anexos ao fim deste trabalho. E preciso informar que o fazimento da traducio desta
peca de teatro se deu além da somente escrita de tradugdo. Ao escrevé-la, a traducgéo,
declamavamos o texto em voz alta como quem o interpreta para que as escolhas de
traducdo se guiassem também pelo que melhor nos parecia caber na voz, pois, por se
tratar deste um texto de teatro, é fundamental que esta tradugdo seja concebida de
maneira a considerar o encontro do texto escrito com a voz do corpo. Veremos, no
ambito do estudo do texto teatral, que o texto de teatro se distingue de outros por ser
concebido para ser encenado, ou seja, para ser proferido. Por isso, o fazimento de nossa

traducéo se deu entre a escrita e a voz.

Como afirmamos, a traducdo € processo porque configura este decurso de
apropriacdo e de compreenséo do texto original por parte do tradutor. E um processo
porque demanda tempo de reflexdo, de talhamento do texto, de construgéo. A traducéo
é um processo, ndo um estatico ultimato. Ela esta, ndo €, pois as obras sdo renovadas
por novos tradutores e pelos novos tempos da lingua, que requerem ambos novas
traducbes. A traducdo, como diria o filosofo e tradutor Walter Benjamin, é um
continuum de conversdes, que em nosso caso se configurou nas nossas oito versoes da
peca traduzida. Eis um processo, um continuum que culminou na Gltima verséo - aquela
que foi tida como “final", mas que poderia ter continuado a se aperfeigoar, ndo fossem
0s obrigatdrios prazos. Eis igualmente uma experiéncia: vivenciar este processo de

traducdo, traduzir, estar fisicamente em contato com o texto.

Concomitante ao processo de tradugdo e acompanhando o que ha pouco
dissemos sobre ser a traducdo um oficio que produz, afirmamos que em nossa
metodologia de trabalho os questionamentos, incompreensdes e caracteristicas caros ao
texto original e suas versbes deram origem a 60 laboriosos quadros de analise
elaborados por nds, nos quais analisamos falas, vocabulos, construgdes gramaticais e

afins para analisar separadamente e aprofundarmo-nos no estudo do texto que



traduzimos. Estes quadros foram fecundos para a elaboracéo tedrica desta pesquisa pois
clareavam, a partir da visualizacdo mais aguda e destacada, aspectos do texto original
e de nossa traducdo que ndo tinham sido percebidos na leitura corrida geral. A pratica,
pois, a experiéncia da tradugdo, levou-nos as reflexdes de natureza tedrica, assim como
0 inverso ocorreu. Variados destes quadros constam no corpo desta dissertacdo, na

segunda parte intitulada Os Mares.

Este processo e experiéncia de tradugdo clareou ser necessario a analise do texto
Auto da Compadecida em suas esferas outras. Dai, convocados pela tradugéo, ocorreu
também o estudo biografico de Ariano Suassuna e do Movimento Armorial no qual
insere-se a obra. A traducdo, pois, atividade fecunda que &, levou-nos a estudar a obra
para além do traduzir e a conscientizarmo-nos de suas caracteristicas estéticas proprias
a seu movimento artistico e ao autor que lhe concebeu. Em sequéncia e prolongamento
do estudo do teatro armorial, a traducdo levou-nos necessariamente ao estudo do texto
teatral e a compreender o que este é e 0 que lhe faz ser um texto de teatro, pois durante
0 traduzir davamos de frente com idiossincrasias teatrais que compreendiamos
parcamente. Foi fundamental, pois, estuda-las para traduzi-las, para avancar no
processo de traducdo — nas versdes. Destas necessidades animadas pela traducdo,
portanto, deram-se as analises que constam n’Os Sertdes sobre os terrenos literarios,
artisticos, estéticos e historicos do Auto da Compadecida e n’Os Mares, no que
concerne ao estudo do texto teatral e de sua respectiva problematizacdo da traducéo.
Ainda sobre o que demandaram os objetos de estudo desta pesquisa: a traducédo e o
texto teatral, detectamos a necessidade de recorrer a um especialista de teatro. Por isso,
em meio aos estudos do texto de teatro e a traducdo teatral, elaboramos a entrevista,
gue consta no anexo desta pesquisa, intitulada Sobre o teatro e a traducéo teatral com
Maria da Gléria Magalhdes dos Reis. Esta nos foi crucial para compreender as
intersecgdes entre a reflexdo e a experiéncia do teatro e a elaboragdo e montagem (em

cena) de sua traducéo.

Deste processo, experiéncia, analise e producdo criou-se esta dissertagdo, cuja
escrita revelou ainda novas possibilidades para se pensar a traducéo do texto teatral de
Auto da Compadecida e que também nos auxiliaram a amadurecer a tradugdo que
estava em curso. O processo de escrita deste texto — e cremos ser a escrita em geral -

ndo é pura aplicacdo de ideias, mas a elaboragdo e aprimoramento destas ideias. A



escrita desta dissertacdo aprimorou e pds a prova o que havia sido elaborado no
processo-experiéncia de traducdo, nos quadros de analise do texto e no estudo da
traducéo teatral, sendo, portanto, a culminacéo e finalizacéo deste trabalho. Afirmamos,
pois, a tradugdo ser processo, experiéncia, producdo e analise: campos basilares de

nossa metodologia e do oficio de traduzir.



OS SERTOES

“E evidente que cada obra de arte ¢ uma realidade auténoma, valida por si mesma e independente
de qualquer biografismo; mas para quem queira reconstruir um itinerario poético, tornam-se Uteis,
as vezes, também dados de natureza extra-artistica. Ficar-lhe-ia portanto muito grato por qualquer
informacdo achasse interessante fornecer-me; e, particularmente, me seria de grande auxilio
conhecer a data de composi¢éo dos varios contos, novelas e romances.”

(Edoardo Bizzarri, tradutor italiano da obra de Guimaraes Rosa, em carta ao autor)*

1 Cartas publicadas em Jodo Guimardes Rosa: correspondéncia com seu tradutor italiano Edoardo
Bizzarri (1981)



1. Ariano Suassuna: breve introducdo biogréfica e teatral

Em 27 e em junho,

Este, 0 més, aquele, o ano,
Chegou para morar conosco
Um novo paraibano.

No berco da capital

e na Pia Batismal

veio chamar-se Ariano.

(Manoel Monteiro, em seu folheto de literatura de cordel D. Ariano Suassuna, o senhor das
iluminogravuras)

Em 16 de junho 1927, na entdo cidade da Parahyba e atual Jodo Pessoa, nasce
Ariano Suassuna, filho do presidente do estado Jodo Suassuna com Rita de Céssia
Dantas Villar?2, Em meio a revolucéo de 1930, e pouco antes de completar os primeiros
trés anos de vida, Ariano tem seu pai assassinado por motivos politicos, acontecimento
que leva sua méae a mudar-se com os filhos para Taperoa, a “princesa do Cariri”, no
sertdo de seu estado natal. E nesta terra que Ariano vive sua infancia, onde se alfabetiza,
assiste pela primeira vez um teatro de mamulengos®, conhece e fascina-se com o circo
e folhetos da literatura de cordel*. Em Taperoa, Ariano descobre a cultura popular
brasileira. Lé Euclides da Cunha, Joseé Lins do Rego, Eca de Queiroz, Guerra Junqueira,
e por conselho de seu tio Manuel Dantas Villar, parte para os canones universais de
Dostoievski, Moliere e Shakespeare.

Em 1942, sua familia muda-se em definitivo para a cidade do Recife, onde
Ariano Suassuna termina seus estudos béasicos e ingressa no curso de Direito na

Universidade Federal de Pernambuco.

“Ariano Suassuna, no seu estilo jocoso, ja atribuiu sua entrada na Faculdade
de Direito do Recife ao fato de que os principais cursos universitarios
oferecidos na época eram Medicina, Engenharia e Direito, e ele teve que
escolher este Ultimo porque ndo gostava de olhar cadaveres de manha cedo

2 Os dados biograficos mencionados neste topico s&o oriundos dos estudos de Braulio Tavares em ABC
de Ariano Suassuna (2007) e Idelette Muzart em Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e
0 Movimento Armorial (1999).

¥ Mamulengo é um tipo de fantoche tipico do estado de Pernambuco. Para conhecer mais de sua historia
e cultura, recomendamos a publicagdo Mamulengo: O teatro de bonecos popular no Brasil (1980) de
Fernando Augusto Gongalves Santos, disponivel em:
http://www.periodicos.udesc.br/index.php/moin/article/download/12615/7981 Acesso em: 13/01/2019.
4 Literatura de cordel é um tipo de poema popular impresso em folhetos que outrora eram expostos para
venda pendurados em cordéis. Sobre suas caracteristicas falaremos mais no desenrolar desta dissertagdo,
informacdo retirada da obra de Mark J. Curran, A literatura de Cordel (1973)
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nem sabia fazer contas de somar. Em todo caso, ndo era nada
desinteressante, para um jovem de dezenove anos com ambigdes literarias,
estudar no mesmo estabelecimento onde estudaram Castro Alves, Tobias
Barreto, Silvio Romero, Araripe Junior, Augusto dos Anjos, José Lins do
Rego e Jodo Suassuna.” (TAVARES, p. 49, 2007).

O ambiente académico proporcionou-lhe um fecundo terreno intelectual e é na
Faculdade de Direito que Ariano conhece Hermilo Borba Filho, dramaturgo expoente
do teatro brasileiro (a quem Ariano denomina mentor) e outros intelectuais. Estas
amizades contribuiram decisivamente para que Ariano Suassuna comecasse a dar forma
ética e estética a sua futura producdo artistica. Os estudos obrigatérios da ciéncia do
Direito foram amenizados por este mergulho em discussdes sobre teatro, literatura,
poesia e cultura popular, que conduziram Ariano Suassuna e seus colegas a recriagcdo
do Teatro do Estudante de Pernambuco - que doravante nesta dissertacdo sera
denominado TEP - grupo recifense de teatro amador. A participacdo ativa de Ariano
Suassuna no TEP, cujo diretor era Hermilo Borba Filho, desenvolve suas concepgoes
sobre o Brasil e sobre a cultura do nordeste sertanejo, despertando em Suassuna a
disposi¢do de criar um “modelo de expressdo cénica” fundamentado pela arte da cultura

popular nordestina, propdsito este compartilhado pelo TEP que,

[...] buscava na experiéncia com a realidade cultural que o circundavam
a matéria-prima para a criacdo de um teatro nordestino e brasileiro.
Entretanto, o grupo ndo queria apenas incorporar os “dramas do povo” ao
seu repertdrio cénico, mas aplicar-lhe um ‘sentido popular’ no qual viria
toda uma nova atmosfera, uma nova técnica de montagem, de fixagdo de
personagens, toda uma nova forma de exprimir-se teatralmente. (GOMES;
RAMALHO, 2012, p. 32.) (Grifos nossos)

O TEP contava com importantes personalidades brasileiras, tais como Joel
Pontes, diretor teatral autor de O Teatro Moderno em Pernambuco, Salustiano Gomes
Lins, poeta, médico neurologista, um dos pioneiros na introducao do encefalograma no
Brasil, Heraldo Souto Maior, socidlogo biografado em Cinquenta Anos de Sociologia,
de Sebastido Vila Nova, Aloisio Magalhaes, artista plastico e um dos mestres do design
brasileiro, Capiba, o célebre compositor de frevos e marchinhas de Carnaval, entre
outros (TAVARES, 2007).

Os participantes do TEP se sentiam estimulados a intervir culturalmente e
de forma coletiva no cenério artistico recifense e nacional, contribuindo de
forma pioneira para “um modelo de expressdo cénica” que encontrou nas
fontes populares a possibilidade de extrair uma linguagem teatral
inovadora, pois 0 romanceiro popular nordestino proporcionava a
diversidade de historias, lendas mitos e personagens necessarios para a
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criacdo de um teatro que tivesse identificagcdo com o publico que, muitas
vezes, nunca havia assistido a um espetaculo. (GOMES; RAMALHO,
2012, p.32) (Grifos nossos)

As fundamentacdes estéticas e ideoldgicas do TEP guiaram Ariano Suassuna
para a escritura de seu proprio teatro, que se inicia em 1947 com a peca Uma Mulher
Vestida de Sol, escrita para um concurso viabilizado pelo TEP e no qual classificou-se
em primeiro lugar. Hermilo Borba Filho refere-se a Uma Mulher Vestida de Sol como
a “primeira grande tragédia produzida no Nordeste”. O jovem Ariano inaugura em Uma
Mulher Vestida de Sol o que viria a ser a identidade de sua producdo artistica, que

consiste sobretudo em

[...] criar um teatro que tenha liga¢des com a posicdo nordestina,
popular e tradicional. [...] um teatro que capta a beleza da literatura popular
nordestina, os folhetos de cordel, e a reproduz com o melhor da tradigéo do
teatro ocidental, propondo pensar o Brasil dentro do universo ibérico,
sertanejo, mistico, imaginario, popular da vida sertaneja. (GOMES;
RAMALHO, 2012, p. 36-37) (Grifos nossos)

No dmbito desta presente dissertacdo, nos é pertinente ressaltar que este anseio
de Ariano Suassuna - principiado formalmente em sua atuacéo no TEP — de fazer um
teatro de cunho tragico, cdmico, vivo, vigoroso, recriado a partir das historias do folheto
da literatura de cordel, dos espetaculos populares do Nordeste e suas respectivas
origens, serd a forca motriz e gérmen de sua producdo artistica que se inicia em sua
primeira pe¢ca, Uma Mulher Vestida de Sol. Apds esta estreia na dramaturgia, vieram
seguidamente as pecas Cantam as harpas de Sido ou O desertor de Princesa (1948),
Os homens de barro (1949), Auto de Jodo da Cruz (1950), Torturas de um coracao
(1951), O arco desolado (1952), O castigo da soberba (1953), O Rico Avarento (1954),
Auto da Compadecida (1955) e o romance Historia de amor de Fernando e Isaura, de
1956, ano em que Ariano, apds ja ter abandonado a carreira juridica, comeca a lecionar
Estética na Universidade Federal de Pernambuco. Sua volta & universidade culminara
no grande projeto cultural de Ariano Suassuna, que segundo o préprio autor, configura-
se como o0 amadurecimento das posigdes artistico-ideoldgicas do TEP: o Movimento

Armorial.
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1.1 Movimento Armorial: ode ao nordeste sertanejo

O calendario marcava 18 de outubro de 1970 e a Orquestra Armorial se
apresentava pela primeira vez na Igreja Sdo Pedro dos Clérigos no Recife, inaugurando
oficialmente o Movimento Armorial. Movimento idealizado e capitaneado por Ariano

Suassuna que

[...] reunia poetas, gravadores, musicos, escritores, pintores, dramaturgos,
ceramistas e coredgrafos, com a pretensao de associar as diferentes artes
de modo a levar adiante seu enraizamento na cultura nordestina,
relacionando a producdo popular e a erudita. Desenvolvia-se assim
coerentemente um embrido que ja existia desde os primérdios, no Teatro do
Estudante de Pernambuco (TEP). Na verdade, a conceituacdo da
armorialidade é precedida por um longo e fértil periodo, no qual Ariano
produziu a maior parte da sua obra literaria, dramatica, poética e de
pesquisa.” (VASSALO, 2000, p.147) (Grifos nossos)

O termo “armorial”, em portugués, conforme indica o Dicionario Michaelis
(2018) denomina, enquanto adjetivo, o que € relativo a heraldica e aos brasdes, e
enquanto substantivo, refere-se ao livro no qual sdo documentados os brasdes da
nobreza. Esta nomeacao escolhida para 0 movimento indica que o0 Movimento Armorial
se empenha em reivindicar e conferir um cunho nobre a arte da cultura popular
nordestina. Sobre a escolha estratégica desta nomeacao, discorre MUZART (1999), que
a escolha do “armorial” tem sua origem na associa¢do do nome a tradi¢des europeias
da ldade Média — época em que a préatica de utilizacdo de brasdes para representar a
nobreza foi difundida - e a uma classe social, a nobreza. A escolha do termo “armorial”,
deve-se, como prossegue MUZART (1999), ao sentido relativo a heraldica®, n&o
somente como referéncia a nobreza, mas no que tange sua perspectiva pléstica e a

musicalidade do termo. Sobre isto, afirma Ariano Suassuna que

Este termo (armorial) é ligado aos esmaltes da Heraldica, limpos,
nitidos, pintados sobre metal ou por outro lado, esculpidos em pedra,
com animais fabulosos, cercados por folhagens, séis, luas e estrelas. Foi
ai que, meio sério, meio brincando, comecei a dizer que tal poema ou tal
estandarte de Cavalhada era “armorial”, isto ¢é, brilhava em esmaltes
puros, festivos, nitidos, metalicos e coloridos, como uma bandeira, um
brasdo ou um toque de clarim. (SUASSUNA, 1974, p.9) (Grifos nossos)

°A heraldica refere-se simultaneamente a ciéncia e a arte de descrever os brasdes de armas ou escudos.
As origens da heraldica remontam aos tempos em que era imperativo distinguir os participantes das
batalhas e dos torneios, assim como descrever os servi¢os por eles prestados e que eram pintados nos
seus escudos. No entanto, é importante notar que um brasdo de armas € definido ndo visualmente, mas
antes pela sua descrigdo escrita, a qual é dada numa linguagem propria — a linguagem heraldica.
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O Movimento Armorial, deste modo, tinha como ideal realizar a Arte Armorial
Brasileira, que como afirma Suassuna, seria uma arte erudita brasileira criada a partir

das raizes populares da nossa cultura e que

[...] tem como caracteristica principal a relagéo entre o espirito magico
dos folhetos do Romanceiro Popular do Nordeste, com a misica de viola,
rabeca ou pifano que acompanha suas can¢Ges e com a Xilogravura que
ilustra suas capas, assim como o espirito e a forma das artes e espetaculos
populares em correlacdo com este Romanceiro. (SUASSUNA, 1974 p.7)
(Grifos nossos)

E essencial & arte armorial, portanto, a relacdo fundadora com os folhetos da
literatura de cordel, que tém seu gérmen no Romanceiro Popular do Nordeste, figura
folclorica que perpetuava a literatura de maneira oral - recitando-a em publico — e que,
por sua vez, advém dos romanceiros e cancioneiros da Ibéria medieval. Representando
a literatura oral sendo transplantada para a literatura escrita, 0 Romanceiro Popular do

Nordeste

[...] teve origem ibérica, mas atraiu para si outras tradigdes, como o rio largo
que por onde passa vai capturando afluentes. O Nordeste ndo apenas
passou adiante os romances em versos trazidos de Portugal, mas lhes
deu um formato préprio, criou novos temas, personagens, ciclos inteiros
de assuntos. No Nordeste também foram inventadas novas formas de
estrofes, novas maneiras de organizar as rimas, dando ao nosso
romanceiro nordestino um perfil distinto do Romanceiro Ibérico.
(TAVARES, 2005, p.100) (Grifos nossos)

A Arte Armorial Brasileira, portanto, pretende retomar as tradi¢des da cultura
popular medieval ibérica — enquanto gérmen da cultura popular sertaneja nordestina —
com o intuito de reescrevé-las e atualiza-las, visando alcancar uma nova literatura e de
uma nova arte brasileira do nordeste sertanejo. O Movimento Armorial baseia-se na
tradicdo da arte e cultura popular como elementos constituintes para a criagdo da Arte
Armorial Brasileira. O movimento estabelece uma relagdo nova com os substratos
tradicionais da arte popular nordestina, ao buscar uma nova fonte de narrativa e um
novo modelo poético cujo prisma é o nordeste sertanejo. O ideario do Movimento
Armorial endossa o lastro tradicional e nacional da arte popular nordestina, tal como
discorre Ariano Suassuna em seu artigo Genealogia nobiliarquica do teatro brasileiro,
a respeito da relacdo fundadora da arte popular nordestina com as tradi¢des da arte

popular ibérica:
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Né&o conhego nenhum pais além do meu, e, mesmo dentro do Brasil, s6 posso
dizer que conhego verdadeiramente o Nordeste, o sertdo nordestino.
Pressinto, porém, que aquilo que meu sangue — tdo ligado a aspera, seca e
pedregosa terra sertaneja — me sopra em relacdo a arte [...] tem seus
equivalentes e suas respostas em outras regides além do Nordeste e em
outros paises além do Brasil. [...] Na verdade, a literatura, a pintura, a
escultura, a arquitetura e a masica brasileiras, apesar de ser isso um fato
pouco notado e salientado pelos que escrevem a esse respeito, tém um
lastro tradicional e nacional respeitavel. E o lastro formado pelo
barroco ibérico que, desde o século XVI, comecou a ser recriado,
reinterpretado e reinventado aqui, num sentido brasileiro e original.
[..] E assim que podemos encontrar, desde a fundagio ibérica do Brasil,
nomes de verdadeiros patronos e iniciadores do espirito nacional brasileiro,
isto através do barroco, assim como hoje, encontramos toda uma tradicéo
popular, que se junta a primeira para fornecer vigas-mestras e unidade
de sangue a arte brasileira. E assim que, na poesia, encontramos Gregorio
de Mattos [...]. Ao lado dessa tradicdo barroca, € dificil citar nomes dentro
da ndo menor tradicdo da arte popular, quase sempre anénima; mas mesmo
assim, podemos alinhar alguns aqui: no Romanceiro Popular Nordestino,
0 de Leandro Gomes de Barros, criados de “romances” épicos, heroicos,
de moralidade e satiricos que podem fazer dele o tronco de uma futura
épica e de uma futura novela picaresca nordestina [...]. (SUASSUNA,
2008) (Grifos nossos).

A Arte Armorial Brasileira inspira-se no folheto da literatura de cordel como
ponto de convergéncia, no qual associa-se a musica dos instrumentos, a palavra da
cantoria dos Romanceiros e a imagem da xilografia. O folheto da literatura de cordel é
caro a arte armorial, portanto, porque retne estes trés dominios, comumente separados,
mas que convergem nos importantes elementos retomados da arte popular: o literéario,
teatral e poético dos versos e narrativas dos Romanceiros; as artes plasticas da heraldica
em simbiose com as xilogravuras do folheto de literatura de cordel; e o musical dos
cantos e mdsicas que acompanham a leitura ou recitacdo do texto. Sobre estas
fundamentalidades da arte armorial e do movimento em geral, salienta VASSALO em

O sertdo medieval: Origens europeias do teatro de Ariano Suassuna (1993), que

[...] a obra armorial explora trés pontos principais: 0 parentesco com o
espirito magico e o poético do romanceiro, das xilogravuras e da muasica
sertaneja; a dimensdo emblematica e heraldica resultante da
semelhanca com os brasfes, bandeiras e estandartes dos espetaculos
populares; a complementaridade das disciplinas artisticas que se
reinem no folheto (literatura, masica, gravura) e que devem manter
correlag@es estreitas e continuas. O prdprio Suassuna assinala que o mito
€ 0 romanceiro sdo “matéria bruta” para o poeta erudito (1974, p.163). [...]
Os géneros poéticos da cantoria nordestina abrem para os poetas do
Movimento Armorial um novo caminho, que é a0 mesmo tempo a retomada
de uma heranca cultural assinalada por sua perenidade; a reafirmacao
da originalidade regional; a renovacéo dos modelos formais por meio
de uma tematica nova; o recurso a formas populares em obra néo
popular; a passagem do oral ao escrito, ou seja, a reelaboracgéo erudita
a partir de um modelo popular. (VASSALO, 1993, p.27) (Grifos nossos)
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O Movimento Armorial se limitava aos autores vivos que tematizavam o espaco
cultural do nordeste rural sertanejo em contato estreito com a natureza e com as
tradigdes populares e rurais do sertdo nordestino. O movimento esta, portanto,
delimitado no nordeste sertanejo, motivo pelo qual os artistas armorialistas sao
unicamente nordestinos, nascidos em sua maioria no centro do nordeste, nos estados de
Pernambuco, Paraiba e Alagoas. Esta condicdo autéctone do movimento, entretanto,
rejeita o rétulo de regionalista, pois

Por ter sido muito marcado pelo Movimento Regionalista de 1926, o
romance regionalista aparece-lhe como uma espécie de neonaturalismo que
privilegia a interpretacdo sociol6gica. As obras armoriais sdo regionais
por seu tema, mas, partindo da realidade nordestina, procuram uma
recriagdo poética nos moldes do romanceiro. (MUZART, 1999, p.36)
(Grifos nossos)

O Movimento Armorial teve trés marcadas fases: a fase preparatoria (de 1946 a
1969), a fase experimental (de 1970 a 1975) e a fase romancal, iniciada em 1976. A
fase preparatdria estabelece os pilares do Movimento Armorial e reconhece que ndo ha
precursores diretos do movimento e constituindo-se como um prolongamento e
aperfeicoamento, como mencionamos anteriormente, do trabalho realizado por
Suassuna e Hermilo Borba Filho no TEP. Esta fase preparatéria do Movimento

Armorial,

é um trabalho de descoberta e sensibilizacdo dos artistas e do publico do
Nordeste em relagdo a cultura popular, & elaboracéo, a partir dessa arte
popular, de uma arte brasileira original e auténtica. As tendéncias e as
influéncias eram multiplas, frequentemente opostas, mas fizeram do Recife
um centro de pesquisa e de criag8o original, fora das capitais brasileiras que
detinham até entdo a exclusividade do espirito de vanguarda e de inovacéo
criadora. (MUZART, 1999, p.27)

A fase experimental, segundo o estudo de Idelette Muzart, Em demanda da
poetica popular: Ariano Suassuna e o Movimento Armorial (1999), é de intensa
pesquisa e efervescéncia, pois em 1969 Ariano assume a dire¢do do Departamento de
Extensdo Cultural (DEC) da Universidade Federal de Pernambuco e forma neste antro
um laboratorio de pesquisa multidisciplinar no qual se encontram escritores, artistas
plasticos e masicos. Como diretor, o dramaturgo Ariano convida musicos nordestinos,

(tanto de notoriedade quanto desconhecidos) para trabalhar na elaboragdo de uma
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musica erudita nordestina, o que seria a musica armorial e logo dara inicio a Orquestra
Armorial (MUZART, 1999). A partir e atraves da fase experimental, 0 Movimento
Armorial conta com relevantes adesdes e producdes. Artistas nordestinos interessados
pela cultura sertaneja foram revelados por Ariano Suassuna, que logo tornou publico
seu momento de criacdo armorial, oficializado pela publicacdo do Romance d’A Pedra
do Reino em 1971, primeiro volume de uma pretendida trilogia e que sera realcado
como um dos maiores representantes da arte armorial por abranger os mais essenciais

pressupostos estéticos do movimento.

Segundo o0 mesmo estudo ha pouco mencionado, a fase romancal tem seu inicio
em dezembro de 1975 e nela cria-se a Orquestra Romancal, a partir dos ja existentes
Orquestra Armorial e Quinteto Armorial, e firmam-se projetos iniciados na fase
experimental como a Orquestra Sinfénica do Recife, o Coral Guararapes e o Balé
Popular do Recife. A fase romancal, assinala VASSALO (1993),

[...] corresponde a primeira apresentagéo da Orquestra Romancal ao publico,
no Teatro Santa Isabel, a 18 de dezembro de 1975, sendo Ariano Secretério
de Educacdo e Cultura do municipio de Recife. O termo romancal remete
ndo s6 a lingua falada popularmente na ldade Média, em oposi¢do ao
latim escrito, como também aos “romances” cantados em versos
octossilabicos, com assonancias nos versos pares. (VASSALO, 1993,
p.27) (Grifos nossos)

Sobre a nomeacdo escolhida para a derradeira fase do Movimento Armorial,
aponta MUZART (1999) que “romancal” reflete e traduz uma redugao e especificacao
do campo de atuacdo do movimento, que melhor o define e reafirma os lacos intendidos
e privilegiados com a cultura popular, matéria bruta do modelo da arte armorial. Sobre

esta nomeacdo, afirma Ariano Suassuna que

“Romance” designa, em primeiro lugar, este amalgama de dialetos do
baixo-latim, lingua popular que foi a origem das linguas romanicas; é
também o termo utilizado, por extensdo, para as poesias orais cantadas “em
romance”, em 0posiGa0 & cultura letrada, escrita em latim. Pouco a pouco a
palavra torna-se mais especifica e passa a designar uma forma popular
privilegiada desse tipo de poesia, 0 poema em versos heptassilabos, com
assonancia nos versos pares e impares livres. O termo amplia seu campo e
designa, mais tarde, toda a literatura narrativa em prosa, concorrendo com o
termo ‘“novela”. Enfim, “romance” remete para o imenso romanceiro
popular brasileiro, a esses romances e folhetos, orais e escritos, cuja
estrutura narrativa herdada da Europa adaptou-se tdo perfeitamente
aos temas e as vozes nordestinas. (SUASSUNA, 1974, p.10) (Grifos
N0Ssos)
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Conforme apontam os estudos de VASSALO (1993) e MUZART (1999),
concluimos que a fase romancal do Movimento Armoria assenta a Arte Armorial sendo-
Ihe auge do amadurecimento do movimento. Sua homeagdo é a tentativa de uma mais
apropriada definicao do proprio campo de performance do Movimento Armorial, pois
“romancal”, por conseguinte, reitera o elo essencial da arte armorial com a cultura
popular nordestina. A fase romangal, assim como o auge foi o inicio do fim do
Movimento Armorial, pois a partir dela alguns dos armorialistas se dispersaram
lentamente do movimento até que Ariano declara numa carta aberta a universidade, em
1981, o fim oficial do Movimento Armorial. Ariano Suassuna declara abandonar a
literatura, deixar de publicar e de dar entrevistas e, em suma, retira-se do palco cultural

para balanco pessoal.

1.2 O teatro armorial

Tendo em vista a explanacdo acerca do Movimento Armorial, pensemos
doravante na especifica modalidade de arte armorial na qual encontra-se o Auto da
Compadecida: o teatro armorial. O teatro armorial, por combinar com destreza o folheto
de cordel, o canto, a danca e as roupas dos espetaculos populares do Nordeste, é
considerado por Ariano Suassuna arte sintese do Movimento Armorial. Este mostra-se
capaz de atingir a plenitude estética do movimento devido ao referido principio de
integracdo das artes, sendo, portanto um locus fecundo e privilegiado para o
desenvolvimento da ‘“armorialidade” (GOMES; RAMALHO, 2012). Isto posto,
notamos que é possivel, atraves do teatro, observarmos a estética armorial em seu pleno

exercicio, pois como sugere MUZART (1999),

Nenhuma arte permite aproximar-se mais da “armorialidade” do que o
teatro. A encenacdo realiza, em outro nivel e numa perspectiva
diferente, a mesma integracdo das artes: poesia, muisica e artes
plasticas, O teatro constitui, portanto, o espaco privilegiado da
“armorialidade”, tendo sido também seu laboratério, pois os anos de
elaboracdo e maturacdo da arte armorial correspondem ao periodo mais
intenso de producdo e reflexdo teatral de Ariano Suassuna. Esta exemplar
“armorialidade” do teatro comprova-se no texto, como reescritura
parcial do folheto da literatura de cordel, bem como nos processos de
integracdo de elementos diversos, emprestados aos espetaculos
populares, para culminar na encenagdo. (MUZART,1999, p.235) (Grifos
N0Ssos)
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O teatro armorial, portanto, fundamenta-se no folheto de cordel para a criagdo
de um modelo de expressdo cénica no qual poesia, musica, indumentaria - e outros
elementos originais da cultura popular nordestina - formam um campo estético,
constituindo, por conseguinte, um vasto e fecundo espaco para o desenvolvimento da
armorialidade. Este, portanto, se mistura com a obra dramatirgica suassuniana, que
bebe na fonte do folheto de cordel para uma criacao teatral realizada por meio do
processo de reescritura do texto popular (GOMES; RAMALHO, 2012). O teatro
armorial com sua forma e espirito das caracteristicas populares da cultura sertaneja
nordestina torna-se — e é afirmado por Suassuna - como um expoente representante do
ideario da Arte Armorial Brasileira. E pertinente ressaltar, retomando os dizeres
anteriores de MUZART (1999) que

Esta exemplar “armorialidade” do teatro comprova-se no texto, como
reescritura parcial do folheto da literatura de cordel, bem como nos
processos de integragdo de elementos diversos, emprestados aos espetaculos
populares, para culminar na encenagdo. O texto popular, fonte de
inspiracdo e modelo narrativo das obras armoriais [...] manifesta-se
aqui de trés modos: um modo constitutivo, quando o folheto é utilizado
pelo escritor como “material de base” e submetido a reescritura; um modo
ilustrativo, quando o texto popular é citado ou interpretado, funcionando
como referéncia cultural; um modo participativo; quando uma personagem
de folheto ingressa no universo teatral de Suassuna. (MUZART, 1999, p.
235) (Grifos nossos)

Em Auto da Compadecida, exemplar representante do teatro armorial e presente
objeto de andlise desta dissertacdo, ocorre o referido modo constitutivo de manifestacdo
do folheto de cordel. A referida peca é composta por trés atos, sendo cada ato a
retomada e reconstrucdo de um enredo retirado do folheto da literatura de cordel. Isto
posto, iniciemos a analise de Auto da Compadecida sabendo desta sua caracteristica
fundamental: o folheto de cordel enquanto material de base para sua escritura e como
principal manifestacdo de sua armorialidade.
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1.3 Auto da Compadecida: uma andlise para a traducéo

“Auto da Compadecida! O julgamento de alguns canalhas, entre os quais um
sacristdo, um padre e um bispo, para exercicio da moralidade.” Proclama o personagem
Palhaco, que apds um toque de clarim, continua a anunciar o enredo da peca: “A
intervencdo de Nossa Senhora no momento propicio, para triunfo da misericérdia. Auto
da Compadecida!” Assim se inicia a peca de Ariano Suassuna, de trama cémico-tragica
e tom moralizante. Auto da Compadecida é a historia picaresca de Jodo Grilo, um
sertanejo pobre e astucioso que comanda confusdes com muita esperteza e malicia, e
de seu fiel amigo Chic6, um mentiroso de marca maior que fantasia historias
mirabolantes como se as tivesse vivido. A peca, carregada de comicidade, une tragedia
e comédia, misturando o religioso ao profano no espago-cenario do universo sertanejo
de Taperoa — cidade onde Ariano Suassuna viveu sua infancia e é cenario de toda sua

produgio teatral, sendo considerada “epicentro”® de sua dramaturgia.

Os enredos de Auto da Compadecida se originam de quatro folhetos da literatura
de cordel e configuram a manifestacdo do folheto popular na peca teatral por modo
constitutivo — aquele no qual o folheto é tido como material de base para o artista —. A
peca é composta por trés atos, sendo cada ato animado por um ou mais enredos destes
folhetos. O ato primeiro baseia-se em O enterro do cachorro, fragmento do folheto O
dinheiro, de Leandro Gomes de Barros, o segundo ato, na Historia do cavalo que
defecava dinheiro do mesmo autor, e 0 ato terceiro baseia-se nos folhetos O castigo da
soberba de Anselmo Vieira de Souza e A peleja da Alma de Silvino Pirauad Lima. A
peca, constroi-se, portanto, como sendo a reescritura dos enredos do folheto de cordel

a maneira de Ariano Suassuna. Em

[...] Auto da Compadecida, as hilariantes situacfes de embuste, como o
testamento e o enterro do cachorro, o animal que defeca dinheiro e a gaita
magica que ressuscita, sdo temas multisseculares fornecidos ao autor pelos
folhetos. A estes aspectos risiveis se junta o cenario de circo bem como o
personagem do Palhaco, que reescrevem nao s6 um divertimento popular
muito comum no Sertdo, como também, em nosso entender, constituem uma
retomada da parddica e carnavalizada da pe¢a O grande teatro do mundo,
do espanhol seiscentista Calderdn de la Barca. (VASSALO, 2000, p.157)

6 Ligia Vassalo, em artigo denominado O grande teatro do mundo, publicado pela revista Cadernos de
Literatura Brasileira do ano 2000, utiliza-se destes termos para caracterizar Taperoa apés destacar que
toda a obra de Ariano Suassuna se passa na cidade.
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Assim como o ideario da Arte Armorial Brasileira, que anseia retomar e
reafirmar a relagdo fundadora da arte popular nordestina com tradi¢des da arte popular
ibérica,

[...] encontramos em “A Compadecida” um parentesco com géneros mais
antigos, de outras épocas e regides que, todavia, devem ter sido de algum
modo a origem remota daqueles que a inspiraram. Enquadramo-la (Auto da
Compadecida), inicialmente, na tradicdo das pecas de Alta Idade Média,
geralmente designadas como Os Milagres de Nossa Senhora (do séc. X1V),
em que, numa histéria mais ou menos — a as vezes muito — profana, o herdi

em dificuldades apela para Nossa Senhora, que comparece e o salva, tanto
no plano espiritual como temporal. (SUASSUNA, 2002)

Ariano Suassuna consente positivamente acerca deste “parentesco com géneros
mais antigos” de Auto da Compadecida, sublinhando que prima pela reelaboracéo das
histdrias e formas teatrais tradicionais europeias sob as vistas do imaginario sertanejo.
O dramaturgo afirma haver relacdes primeiras e fundadoras da cultura nordestina
sertaneja com a cultura medieval. Por exemplo, em seu romance A Pedra do Reino

(2004), sob a voz de seu personagem Quaderna, Ariano escreve:

E por isso que eu digo que os fidalgos normandos eram cangaceiros e que
tanto vale um Cangaceiro quanto um Cavaleiro medieval. Aliés, os
cantadores e fazedores de romances sertanejos sabem disso muito bem,
porque, como me fez notar o Professor Clemente, nos folhetos que Lino
Pedra-Verde me traz para eu corrigir e imprimir na tipografia da Gazeta de
Taperoa, as Fazendas sertanejas sdo Reinos, os fazendeiros sdo Reis, Condes
ou Bardes, e as histérias sdo cheias de Princesas, Cavaleiros, filhos de
fazendeiros e Cangaceiros, tudo misturado. (SUASSUNA, 2004, p.234)

Caracteristica marcante de Auto da Compadecida é a retomada de modelos de
personagens originados do teatro medieval profano. Os personagens suassunianos desta
peca sdo comicos e de natureza tendente a plana, podendo serem classificados como
personagens-tipo. Classificacdo esta que foi elaborada pelo romancista e critico inglés
Edward Morgan Forster (1879 - 1970), o qual propde pensar 0s personagens teatrais
como flat (plano) e round (redondo), onde o

[...] flat — plano, é tipificado, sem profundidade psicolégica — e round —

redondo, é complexo, multidimensional. Segundo Forster, os personagens
planos sdo construidos ao redor de uma ideia ou qualidade. Definidos
em poucas palavras, sdo imunes a evolugdo no transcorrer da narrativa;
suas acOes apenas confirmam o fato de que sdo estaticos, de que nao
surpreendem o leitor. (RABETTI, 2005, p.77) (Grifos nossos)
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Os personagens de natureza plana (flats) podem ainda ser subdivididos em tipo
e caricatura. Os tipos seriam personagens estereotipados e de comportamento
conhecido pelo publico. Estes séo identificados por seu oficio ou profissdo, pelo
comportamento peculiar ou por sua classe ou status social. Tém um traco distintivo
comum aos pertencentes de sua categoria ¢ alcangcam “0 auge da peculiaridade sem
atingir a deformagdo” (RABETTI, 2005). Os personagens caricaturais, por outro lado,
atingem a deformacdo cémica, ttm seus tracos de personalidade deveras acentuados,
podendo chegar ao ridiculo e ao grotesco. Isto quer dizer que a qualidade ou ideia Unica
do personagem caricatural é elevada ao extremo, de maneira a provocar uma
deformacdo proposital, geralmente a servico da satira. Notamos, portanto, que 0s
personagens de Auto da Compadecida podem ser classificados como personagens-tipo.
Tendo heranca no teatro popular medieval, estas sortes de personagens representam
arquétipos da sociedade cristd e figuram a luta maniqueista entre o Bem e o Mal. No
ambito desta dissertacdo, nos € relevante pensar o0s personagens de Auto da
Compadecida devido ao nosso trabalho de traducdo das falas destes personagens e a
traducdo de seus nomes préprios (ou a inexisténcia deles), para a qual é preciso
conhecer suas particularidades. Ndo somente, a partir deste olhar sob os personagens
suassunianos, que foi animado pela experiéncia da traducdo, pudemos descobrir e
salientar o vinculo com a cultura popular (sertaneja e ibérica) na criagdo destes referidos
personagens na traducdo. Este vinculo salientado, portanto, nos € relevante considerar
para elaborar o que definiremos com mais consisténcia em Os Mares: nosso projeto de

traducdo.

Tendo assim posto, propomos uma breve apresentacdo e analise dos
personagens de Auto da Compadecida para ilustrar as naturezas-tipo e suas respectivas
relacBes primeiras com as tradicdes coOmicas do teatro medieval e com o folheto da
literatura de cordel. Pois, como assinalamos anteriormente, estes referidos vinculos e
inspiracdes sdo notaveis caracteristicas de Auto da Compadecida e constituem a
dimensdo armorial da peca. Assim como a arte armorial fundamenta-se em fontes
populares, fundamentamos nosso projeto de tradugdo a partir da tomada de consciéncia
e, por conseguinte, da tentativa de reconstrucdo destes aspectos de Auto da
Compadecida que se comprovam através de seu texto. Por isso, em nossa presente
andlise da peca, propomos refletir sobre aspectos de parentescos de géneros teatrais em

Auto da Compadecida e sobre as caracteristicas de seu texto teatral - temas do capitulo
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seguinte, pois como prenunciamos na introducao, a traducdo é fundamental analisar o

original.

1.4 Personagens e parentescos de género teatral

Como ja mencionado, os personagens de Auto da Compadecida podem se
inserir na classificacdo personagem-tipo, herdada do teatro popular medieval, no qual
0s temas eram de carater popular e tinham natureza cémica e moralizante. llustremos
esta natureza de personagem-tipo de alguns dos personagens de Auto da Compadecida
para que compreendamos a abrangéncia do vinculo armorial com tradi¢Ges teatrais
medievais. Cabe-nos tecer ainda neste ambito algumas consideracGes acerca das
afinidades e relagdes de Auto da Compadecida com géneros teatrais antigos para que,
enquanto tradutores, estejamos mais conscientes e lucidos sobre a peca. Propomos estas
considerac@es, portanto, por defender que para traduzir € imprescindivel analisar, e por
considerar que o estudo da forma teatral, do género, da época e da poética da obra guia

o tradutor para escolhas mais pertinentes a obra que se propGe traduzir.

Comecemos por pensar nos personagens do clero Padre Jodo, o Bispo, e 0
Sacristdo — nos quais somente o Padre Jodo tem um nome proprio definido. Estes sdo
mundanos, autoritarios e soberbos, como refere-se o personagem Manuel (Jesus Cristo)
ao julga-los em seus Juizos Finais, representando a ironia dos membros do clero em
desacordo com a doutrina cristd e auxiliando na configuragdo do tom moralizante em
Auto da Compadecida. Estes personagens representam seus oficios clérigos, sua classe.
Os referidos personagens religiosos, Padre Jodo, o Bispo e o Sacristdo sdo recriacfes
dos também nomeados Padre e Bispo do folheto de cordel O enterro do cachorro de
Leandro Gomes de Barros. Ja “o Sacristdo ¢ apenas um desdobramento, inferior pela
hierarquia, dos outros dois, de modo que se pode dizer, perfeitamente, que os trés
personagens — Bispo, Padre e Sacristdo — sao todos originados do folheto popular”
(SUASSUNA, 1974).

Os personagens Severino de Aracaju e seu comparsa, denominado Cangaceiro,
sem nome proéprio definido, sdo cangaceiros da regido sertaneja do nordeste brasileiro.
Estes sdo alguns dos vildes de Auto da Compadecida que operam um massacre em

Taperod matando a quase todos 0s personagens, com excecao de Chicd. Severino de
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Aracaju e o Cangaceiro representam seus oficios (de cangaceiros), tendo descendéncias

notdrias com a cultura popular nordestina, pois como escreve Ariano Suassuna:

Severino de Aracaju é a reminiscéncia de um Cangaceiro real, ligado a
minha familia e que, na vida, foi morto pela Policia. Mas ele e o Cangaceiro
se originam também é da figura legendaria do Cangaceiro dos folhetos, heroi
as vezes épico, as vezes cdmico, mas sempre justificado em sua vida de
crimes pela morte cruel do Pai — como, de fato, aconteceu, na vida, com
Antdnio Silvino e Lampido. (SUASSUNA, 1974)

Ainda no universo das figuras dos vildes de Auto da Compadecida, estdo o
Demoénio e o Encourado. Estes personagens exercem oposicao direta a Jesus Cristo
(nomeado como Manuel) e a Nossa Senhora (denominada Compadecida), configurando
um perceptivel maniqueismo de Bem e Mal, caracteristico do teatro medieval popular
(tanto o litargico como o profano). O Deménio e o Encourado séo classicos viles
estereotipados e lineares, que sem grande complexidade em suas a¢des, simbolizam o
mal e as trevas. O Encourado chama-se assim devido a uma crenga do sertdo, na qual o
diabo é representado por um homem de vestes de couro negro (informacdo que Ariano
Suassuna descreve nas didascalias da peca, no momento em que o Encourado adentra
sua primeira cena). Ariano Suassuna reafirma o vinculo fundamental entre os
personagens Demonio e Encourado, com a figura do Romanceiro Popular do Nordeste
ao endossar que,

Quanto ao Encourado e ao Deménio, secretario dele, sdo recriagdes teatrais
dos diabos do Romanceiro — principalmente o Demdnio que aparece no auto
popular O Castigo [...]. O nome “Encourado” é de criagdo minha, mas
alusivo a crenca sertaneja de que o Diabo costuma se vestir de Vaqueiro em

suas andancas pelas estradas e encruzilhadas sertanejas. (SUASSUNA,
1974)

Outros dois personagens-tipo que nos interessam ressaltar s&o o Padeiro e a
Mulher do Padeiro — ambos sem nomes proprios definidos. Estes sdo donos da Unica
padaria da cidade de Taperod e sdo conhecidos por serem “os piores patrdes que
Taperoa ja viu”, como refere-se o personagem Jodo Grilo a eles no Auto da
Compadecida. O Padeiro e a Mulher do Padeiro sdo avarentos, soberbos, vaidosos,
gulosos e autoritarios, aludindo aos pecados capitais. Ariano Suassuna afirma ter no
Padeiro e sua Mulher a intengcdo de retratar a “burguesia urbana do sertdo”
(SUASSUNA, 1974). A Mulher do Padeiro é conhecida na cidade por ser adultera,
retratando ainda o pecado da luxdaria.
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Sobre o personagem Palhaco, por outro lado, nos interessa salientar seu
parentesco com 0 Romanceiro Popular do Nordeste e, diferentemente dos outros
personagens de Auto da Compadecida, sua fungdo é meta-teatral, pois ele rege a peca,
a maneira circense, interagindo com o publico e apontando o que se seguira. O Palhagco,
portanto, ndo se mistura as acOes da peca, mas indica as mudancas de cenario,
anunciando ao publico as mudancas que ocorrerdo no palco. No epilogo, ele encerra a
trama explicando as fontes populares presentes em Auto da Compadecida e puxa 0s
aplausos do publico. Ariano Suassuna afirma que o Palhaco de sua obra € inspirado no
palhaco Gregodrio de sua infancia e nos poetas e cantadores populares nordestinos.

Conta o dramaturgo que:

O Palhaco de Auto da Compadecida vem dos circos sertanejos que vi na
minha infancia. Um desses palhagos ficou mitico, no Sertdo e para mim:
“Gregorio”, do Circo Estringuine. Mas, ao mesmo tempo que, na pega,
representa o Autor, o Palhago é também, também, um Cantador. O Professor
Mark Curran, da Universidade de Arizona, Estados Unidos, escreveu, alias,
a “propaganda moralizadora” da pecga, exatamente como os Poetas e
Cantadores populares nordestinos costumam fazer em alguns dos seus
folhetos. E de fato, no fim, meu personagem arranca a mascara de palhaco
para, de viola em punho, revelar sua natureza também de Cantador e cantar
a estrofe final do Romanceiro que praticamente encerra a peca.
(SUASSUNA, 1974)

Ja a personagem Compadecida (Nossa Senhora), cujo nome préprio e falas
serdo problematizados em nossa traducdo, alude ao Bem e as virtudes divinas. A
Compadecida, conforme se referem os demais personagens da peca dentro da acdo, é
misericordiosa e benevolente e atua em favor das almas dos personagens da peca no
momento do Juizo Final. A personagem Compadecida tem seu nome emprestado do
folheto de cordel A peleja da alma de Silvino Piraud, caracteristica que nos é relevante
considerar para a traducdo, pois visamos, na medida do possivel, ndo apagar estes
vinculos fundamentais da obra com a literatura de cordel e o romanceiro popular do
Nordeste. Eis 0 momento do surgimento da Compadecida no folheto de cordel de

Silvino Piraué:

Os diabos quando foram vendo,
a Virgem para a partida,
LUcifer dizia aos outros:

- L& vai a Compadecida!

Pelo jeito que estou vendo

Esta sentenca € perdida.
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(Silvino Piraua em seu cordel A peleja da Alma)
A Compadecida, no Auto da Compadecida, surge apenas no ultimo ato da peca
para o desempenho do que proclamara o Palhaco na primeira fala de Auto da

Compadecida:

O julgamento de alguns canalhas, entre 0s quais um sacristdo, um padre e
um bispo, para exercicio da moralidade. A intervencéo de Nossa Senhora no
momento propicio, para triunfo da misericordia. Auto da Compadecida!
(SUASSUNA, 2002, p.13)

A personagem Compadecida, portanto, com seu discurso de misericérdia e
compaixdo defende os demais personagens da condenacéo eterna. Esta é a salvadora e
representante das virtudes cristds, e pode se inserir, portanto, assim como 0S outros
personagens da peca, na classificacdo de personagem-tipo. Ainda no ambito dos
personagens divinos, ha o personagem Jesus Cristo, que é representado em Auto da
Compadecida pelo nome de Manuel. Este personagem, por sugestdo-orientacdo-ordem
do dramaturgo que o criou, deve ser representado por um ator negro que, por causa de
sua cor, causa espanto aos personagens no momento de sua entrada em cena - no Gltimo
ato, assim como a entrada da Compadecida -. Manuel atua como juiz, ouvindo as
acusacdes do Demonio e do Encourado e as defesas dos personagens por parte da
Compadecida para deliberar seus respectivos futuros. Manuel representa a sensatez e o
juizo, ponderando as acusacdes e defesas ocorridas no julgamento. Cabe-nos mencionar
que a denominacao do personagem Manuel se origina diretamente do folheto O Castigo

da Soberba, como sublinha Ariano, ao dizer que

Até 0 nome de Manuel, atribuido ao Cristo, é de la: achei que a forma castica
portuguesa, Manuel, em vez de Emanuel, seria mais expressiva, para indicar
que o que estava ali era uma versdo popular nordestina do Cristo, e ndo o
Cristo, mesmo. Alias, de propdsito, que procurei deixar rastros de todas
essas influéncias, na peca, tanto na escolha dos nomes dos personagens,
como, as vezes, em frases que se repetem e que vém dos versos populares
do Romanceiro Nordestino. (SUASSUNA, 1974)

Passemos aos personagens principais, representantes das fontes populares
nordestinas em Auto da Compadecida: Chico e Jodo Grilo, uma dupla de amigos que
remontam as tipicas duplas de palhacos populares nas quais a esperteza é mal repartida
- um sempre a tem demais e o outro, de menos. Chico, “o mentiroso impenitente que
conta historias inverossimeis treme em qualquer situacdo de perigo, representa um

personagem tipico dos contos e das duplas de palhacos (MUZART, 1999) ou, como
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coloca Ariano Suassuna sobre Chico e Jodo Grilo: “Minha dupla vem, ¢ claro, do
‘Mateus’ ¢ do ‘Bastido’ do Bumba-meu-boi, do ‘Palhaco’ e do ‘Besta’ do circo ¢ etc.”
(VASSALO apud SUASSUNA, 2000) O personagem Chic6, o contador de causos,
inventor de historias mirabolantes e fantasiosas, se aproxima da figura do Romanceiro
Popular do Nordeste, cara a arte armorial. Chico tem sua parte real e uma parte herdada

da literatura popular como discorre seu criador a respeito do personagem:

Chicd, por exemplo, é também baseado em personagem real, um sujeito que,
alias, tinha este mesmo nome — Chicé de Berto. Mas, além dessa parte real,
0 mentiroso € um personagem indispensavel de inlmeros contos e racontos
populares nordestinos, é mito dos mais poderosos e simpaticos em todo o
nosso novelario popular, fonte continua do Romanceiro. Alias, os Poetas
populares nordestinos parecem ter consciéncia de que eles mesmos, como
“contadores de casos e historias” que sdo, ndo passam, mesmo, de
mentirosos profissionais e liricos. (SUASSUNA, 1974)

Jodo Grilo, her6i de Auto da Compadecida e personagem cujas caracteristicas
de seu discurso se mostrou saliente em nossa traducdo, é um personagem originado do
folheto da literatura de cordel As proezas de Jodo Grilo de Jodo Martins de Athayde.
Este € um rapaz jovem, orfdo, sertanejo e pobre que vive as custas de sua astlcia para
driblar os percal¢os da vida. Jodo Grilo, “herdeiro do picaro hispanico, torna-se
representante do homem do povo nordestino, de sua lingua (provérbios, formulas,
crengas), de sua obstinagdo em viver e sobreviver apesar de tudo” (MUZART, 1999).
Jodo Grilo tem sua origem no picaro ibérico, personagem-tipo dos romances e novelas
dos séculos XV1I e XVIII, surgidos na Espanha, com caracteristicas de velhacaria. Jodo

Martins de Athayde, em seu referido folheto, apresenta Jodo Grilo com a estrofe:

Jodo Grilo foi um cristéo
que nasceu antes do dia
criou-se sem formosura
mas tinha sabedoria

e morreu depois da hora
pelas artes que fazia.

(Jodo Martins de Athayde em seu cordel Proezas de Jodo Grilo)

Ariano Suassuna afirma ainda que o personagem Jodo Grilo tem também sua

“parte real” como ocorre em Chicd. Escreve Ariano Suassuna que Jodo Grilo

[...] foi criado e recriado, portanto, a partir desse mundo estranho e poderoso
do Romanceiro. Existem nele, ainda, é verdade, reminiscéncias de duas
pessoas que conheci na realidade, um sujeito chamado pela alcunha de
“Piolho” e que morava em Taperoa, e outro, também esperto, astuto e meio
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mau-carater, que vivia no Recife — um gazeteiro por sinal chamado Joéo,
que mora hoje no Rio de Janeiro e tinha apelido de “Jodo Grilo”, colocado
nele por causa de suas espertezas e trapagas, das “quengadas” que
lembravam o tipo picaresco do “Jodo Grilo” do Romanceiro, irmdo gémeo
de Pedro Malazarte, do Mateus, de Bastido, de Pedro Quengo e de outros
graciosos do mundo real, poético e popular do Nordeste. (SUASSUNA,
1974)

Demonstramos, portanto, que os personagens de Auto da Compadecida dispdem

de caracteristicas ligadas a remotas tradi¢cGes comicas (medievais)

[...] e que, mesmo crivados por necessarias e criativas variagdes/atualizagdes
ao longo dos anos e mediante diferencas regionais, mantém caracteristicas
quase imutaveis, possibilitando classifica¢des ou tipologias. (RABETTI,
2005, p.80)

Apos esta explanacdo acerca dos personagens de Auto da Compadecida,
notamos que estes personagens sdo também meios dos quais Ariano Suassuna lanca
méao para recuperar as fontes populares da cultura nordestina e reescrevé-las no
panorama da Arte Armorial Brasileira. Sobre este fato, Henrique Oscar, na
apresentacdo da décima primeira edicdo de Auto da Compadecida, escreve que:

Desta vez, porém, a aproximagdo de um texto brasileiro com formas e até
temas dos grandes géneros da histéria do teatro ndo é apontada como defeito,
pois ndo houve cépia, imitagdo servil ou mera transposicdo, mas auténtica
recriacdo em termos brasileiros. Tanto pela ambientacdo como pela

estruturagdo, sendo uma obra inédita em suas caracteristicas. (OSCAR, na
apresentacdo da obra de SUASSUNA, 2002)

Aproveitando-nos desta fala de Henrique Oscar, e da explanacdo acerca dos
personagens de Auto da Compadecida com o teatro popular medieval e com fontes
populares da cultura nordestina, cabe-nos ainda refletir a respeito dos respectivos
parentescos de género teatral da referida peca de Ariano Suassuna. Tomemos nota do
que diz Henrique Oscar, nesta mesma apresentacdo ha pouco citada, sobre a

familiaridade de Auto da Compadecida no que se refere ao género teatral:

Quanto a forma e ao tratamento, nossa tendéncia é para aproximar a obra
dos autos de Gil Vicente e do teatro espanhol do séc. XVI1. Também Ihe
encontramos algo em comum com a commedia dell’arte, tanto no
desenvolvimento da acdo como na concep¢do das personagens [...].
(OSCAR, na apresentacdo da obra de SUASSUNA, 2002) (Grifos nossos)

Como sugere o nome, 0 Auto da Compadecida bebe da fonte do subgénero

teatral auto. Surgido na Ibéria medieval por volta do século XII, 0 auto tem como
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caracteristica fundamental a linguagem simples e extenséo curta, tendo, em sua maioria,
elementos cdmicos e intencdo moralizante, assim como ocorre em Auto da
Compadecida. A categoria teatral auto, porém, ndo é a Unica a qual podemaos relacionar
0 Auto da Compadecida. Ecos de diferentes modelos dramaticos se tramam nesta peca,
onde ha a mistura do teatro religioso com o profano, a inspiracdo nitida dos Milagres
de Nossa Senhora do séc. XIV e vestigios da commedia dell’arte, como acaba de
assinalar Henrique Oscar. E preciso ressaltar, no entanto, que o Auto da Compadecida
é uma peca suassuniana armorial — sendo, inclusive, um expoente do movimento. Isto
é, a despeito do que propde sua denominagdo, ndo nos cabe enquadrar 0 Auto da
Compadecida como um auto por si s6, mas reconhecer esta relacdo fundadora entre o
Auto da Compadecida, o teatro popular medieval, o folheto da literatura de cordel e o
Romanceiro Popular do Nordeste como ponto de partida para a reescritura da arte
popular nordestina proposta por Suassuna. Nos € interessante, portanto, ressaltar o
vinculo entre Auto da Compadecida e as tradi¢cBes populares europeias, que sdo caras
ao Movimento Armorial, enquanto fonte de inspiragdo para a elaboracdo da Arte
Armorial Brasileira e para a reflexdo de nosso projeto de traducdo. Discutamos a partir
de agora as caracteristicas referentes ao texto teatral de Auto da Compadecida para que

em seguida partamos para a apresentacao de nossa traducdo da peca suassuniana.
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OS MARES

“Terceiro: a matéria. As palavras. Um continuo enriquecimento dos reservatorios, dos depdsitos do
V0SS0 cranio, com palavras necessarias, expressivas, raras, inventadas, compostas e de todos 0s outros

géneros.” (Maiakdvsky em Como fazer versos).

Quero contar-lhes agora

Do teatro e da Compadecida.
Bem-vindos a este escrito palco
Onde a peca ha de ser lida.
Sentem-se mais um pedago

Para o teatro: a arte da vida.

Logo ap6s quero contar,
Da delicia de sua traducéo
Que ndo é s6 bel passagem
Mas € pura imensidéo.
Venham todos, sentem-se!
Havera a revelacéo!

(Geovana Cavendish, trecho do diério de traducéo e de dissertacao)

38



2. Do texto teatral: a letra é performatica

E teatral um texto que n&o pode se privar da representacio e que, portanto, no contém

indicacdes espaco-temporais ou ludicas auto-suficientes. (Patrice Pavis)

Distingue-se o texto teatral de outros textos literarios o fato de se destinar a ndo
ser somente lido, mas representado e visto. Sua natureza especifica, pois, € seu principio
de ser encenado, de transpassar a escrita, de ganhar a voz do ator e alcancar sua plena
realizacdo na encenagao. Sobre isto, nos elucida ZARDO (2012) que

A natureza especifica do texto teatral é determinada por sua intencao e
finalidade: a representacgdo. O texto teatral é pensado, imaginado e elaborado
para ser encenado. A forma como cada texto teatral define sua relagdo com
0 cendrio pode ser muito variada, porém, a margem desta diferenca, o
fundamental é que um texto teatral estabelece sua razao de ser e sua
prépria especificidade a partir do fato de que pode ser representado, de
que pode dar lugar a uma representacdo ou ato teatral. (ZARDO, 2012,

p.70) (Grifos nossos)

O texto teatral abarca trés esferas: a do leitor que o I, a do ator que o0 encena e
a do espectador que o vé ser encenado. Portanto, o texto teatral dispde de uma
contundente caracteristica: sua letra, que é concebida para ser lida, proferida e ouvida
ndo figura somente a instancia do texto escrito, mas também a instdncia da
performance, ou seja, é performatica. Nos referirmos a performance utilizando-nos de
sua concepg¢do primeira de desempenho e de execucdo. Isto é, de desempenho da
palavra “para” e “na” atuacdo. N&o nos referimos a performance enquanto modalidade
de arte, aquela que “associa, sem preconceber ideias, artes visuais, teatros, danga,
musica, video, poesia e cinema e é apresentada ndo em teatros, mas em museus ou
galerias de arte.” (PAVIS, 2011). Performatico, neste &mbito, portanto, significa ter
potencial de performance, dispor de caracteristicas que propiciam a interpretagéo teatral
do texto em questdo. O carater performatico da letra do texto teatral, por conseguinte,
é um prolongamento logico da caracteristica especifica de seu género: ser concebido
para ser encenado. O texto de teatro, pois, ndo se compde simplesmente de palavras, de
texto escrito, mas de um texto que objetiva primordialmente que pessoas se apropriem

destas palavras em cena enunciando-as. Este texto, por conseguinte, abriga em sua

39



materialidade propriedades que tornam mais propicia sua plena realizacdo: ser

encenado.

Para pensarmos este carater performatico da letra do texto teatral é preciso
primeiramente ponderar 0 que € letra e como sua “performaticidade” se manifesta. No
ambito desta pesquisa, nos referimos ao conceito de letra retomando sobretudo o que
tedrico e critico da traducdo Antoine Berman desenvolve como letra em seu classico
texto de critica de traducéo intitulado A Traducéo e a Letra ou o albergue do longinquo
(2002). Neste momento de estudo do texto teatral, utilizamo-nos de um teérico da
traducdo por duas especificas razfes: 1. A traducdo nos convoca a analise do texto de
teatro, e segundo o pensamento de Berman, esta é uma area que produz conhecimento,
gue anseia andlises e ciéncia do que se compde 0 texto para que este seja traduzido. 2.
A nossa experiéncia de traducdo, que visa entranhar-se no original para recria-lo, foi
imprescindivel o olhar meticuloso da materialidade do texto, do que nele esta
fisicamente visivel. Esta materialidade, cara ao tradutor que se propuser a traduzir ndo
somente mensagens, calha por ser compreendida pelo que o tedrico e tradutor Berman
nos trard sobre o conceito de letra. O autor, pois, se refere a letra como o que compde
corporalmente o texto. Para ele, a letra € o que deve guiar o tradutor em suas escolhas
tradutorias. Berman, portanto, defende a ideia de que traduzir um texto é traduzir sua
letra, referindo-se a letra e ao texto como parte e todo, nos quais a letra € uma parte do
texto e o texto é o todo da letra. Diz o critico, pois, no inicio de seu deslindamento
acerca da traducdo, que: “Partimos do seguinte axioma: a traducéo € traducdo-da-letra,
do texto enquanto letra. Que isto é a esséncia Gltima e definitiva da traducéo ficara claro
pouco a pouco” (BERMAN, 2002).

Eis que Berman, neste primeiro pardgrafo da referida obra, define o “texto
enquanto letra” e logo ap0s afirma ser a letra a “corporeidade carnal”, a “casca terrestre
e palpavel” do texto e seu “corpo mortal”. Isto &, a letra, para Berman, € o locus e a
corporeidade na qual e onde o texto se manifesta materialmente. Ponderamos nds, em
consonancia com o pensamento do autor, a letra como a materialidade do texto escrito,
como a matéria tocavel e visivel deste texto: a letra € do que este se compde. Ela ndo é
somente a palavra em si, mas o lugar habitado onde a palavra perde sua definicdo e
onde ressoa 0 “ser-em-linguas” (BERMAN, 2002). Sob a perspectiva bermaniana, o
“ser-em-linguas” é a corporificacdo das linguas, para a qual “ser” ¢, portanto, “existir”

materialmente “em linguas”. Logo, a letra ndo é simplesmente o significado das
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palavras, mas a incorporagdo material delas. Ana Helena Rossi’ define a letra pelos
seguintes dizeres: “A letra € 0 que esta escrito, é a estrutura gramatical a partir da qual
temos acesso ao sentido” (ROSSI, 2018). Assim sendo, seguindo a defini¢do de letra
de Rossi e de Berman, pensamos a letra como uma estrutura gramatical plena de
alteridade, na qual cada lingua apresenta sua “corporeidade carnal” a sua maneira e na
qual encontram-se, juntamente as informacdes sonoras, estéticas e de outras naturezas,

os significados das palavras.

Postas estas iniciais discussdes acerca da letra, e que serdo retomadas ao
discorrermos sobre a traducdo por nds proposta, voltemos a pensar na letra do texto
teatral, que como ja afirmamaos, € concebida para ser falada e vista, é performética. No
ambito da elaboracdo desta pesquisa, buscamos analisar 0 que € este carater
performatico da letra do texto teatral e como ele se manifesta. Em busca das respostas
destas questdes, entrevistamos a pesquisadora Maria da Gloria Magalhdes dos Reis®
que dispbe de vasta experiéncia em teatro tedrico e pratico e conta com um grupo de
teatro que se redne na universidade denominado En classe et en scene (Em classe e em
cena, em nossa traducao), grupo este que traduz e encena pecas teatrais, de maneira a
pensar o texto original e sua traducdo ndo somente em sua instancia discursiva, mas em
cena, sendo proferido pelos atores. Intitulamos esta entrevista, no prelo, a nés concedida
em 29 de outubro de 2018 de Sobre o teatro e a traducéo teatral. Comecemos, pois, a
abordar nossa afirmacdo de que a letra do texto teatral é performatica, a partir do que
nos esclarece a pesquisadora Maria da Gloria Magalhdes dos Reis em nossa referida

entrevista:

Geovana Cavendish: Professora Gléria, 0 modo de expresséo do teatro nao
consiste em palavras, mas em pessoas que se movem em cena empregando
palavras (POUND). A letra do texto teatral, portanto, ndo é somente letra
escrita. Ela é feita para ganhar voz, é performatica. Diante disto, como a
senhora vé a traducdo do texto teatral? O que lhe é essencial?

Maria da Gléria dos Reis: Concordo com a sua colocagdo, mas eu uso
como perspectiva tedrica o Henri Meschonnic e o trabalho que ele faz com
a oralidade, com o modo de significancia do texto... Além do Meschonnic
eu trabalhei também no meu mestrado, e em alguns outros artigos que eu ja
escrevi sobre traducdo de teatro, com a Anne Ubersfeld. Ela vai dizer
justamente isso: que o texto de teatro ndo é sé um texto, ele é um texto
com maultiplas vozes, multiplas enunciac6es. Entéo, € um ator que fala
com outro ator e que fala com o publico, um personagem que fala com

" A referida define a letra em seu minicurso intitulado Traducao: processos e procedimentos ministrado
no ambito do Il Seminario Nacional de Epistemologia do Romance e ocorrido na Universidade de
Brasilia em 5,6 e 7 de novembro de 2018.

8 Do Programa de Pés-Graduagdo em Literatura da Universidade de Brasilia (PosLit).
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outro personagem e que também se dirige ao publico, e antes de tudo
isso, € 0 autor que se dirige ao publico (tanto ao publico espectador
como ao publico leitor...) A iluminacgdo também vai significar, o cenario,
o figurino... entdo sdo multiplos enunciadores.

Geovana Cavendish: Que vao influenciar na letra?

Maria da Gloria dos Reis: Que vdo influenciar na letra, sim. Por exemplo,
a gente tem traduzido varios textos, principalmente do Gustave Akakpo, e 0
gue a gente tem feito sdo tradugdes coletivas. A gente abre um documento
no nosso grupo En classe et en scéne e todo mundo vai intervindo. Quatro
pessoas, cinco pessoas, dez pessoas... No A mée cedo demais (La mere trop
tot) acho que éramos umas dez pessoas... Muitas vezes a gente separa por
personagem porque cada personagem tem a sua oralidade diferente
dentro de um mesmo texto. E ai depois a gente sempre passa por um
momento de ler o texto em grupo.®

A referida entrevistada afirma ser o texto teatral um texto “que ndo é s6 um
texto”, mas sim um texto de multiplas vozes e enunciagdes em situacdes de enunciagédo
e circunstancias diversas. Sua afirmacéo, por si s, nos conduz a pensar que a letra do
texto teatral se engendra para configurar o além da escrita. O texto teatral, pois, € um
vai-e-vem de personagens que se deslocam e agem utilizando-se de palavras em
situacdes variadas. O texto teatral, aproveitando-nos ainda da fala da pesquisadora, é
concebido para dispor e apontar aspectos outros que nédo figuram a esfera somente da
escrita, como a iluminacdo, o cenario, o figurino, os efeitos sonoros e outros mais. O
texto teatral e, por conseguinte, sua letra, desde sua concepcdo, habita para além da
pura escrita estatica, sendo necessario observa-lo por suas variadas facetas para

compreendé-lo em plenitude.

O contetdo ha pouco citado da entrevista, nos atica ainda um importante
raciocinio acerca da letra do texto teatral e do que sera caro ao tradutor: cada
personagem tera sua letra, seu figurino, sua iluminacgdo, sua manifestacdo sonora de
voz, de musica ou de gestualidade propria. Isto nos leva a crer que o carater
performatico da letra também variara de personagem para personagem, pois alguns se
utilizardo do texto teatral de uma maneira, engquanto outros o compreenderdo
diferentemente. O texto teatral, pois, € um grande conjunto de variaveis que se
engendram primeiramente em sua instancia discursiva e depois serdo desenvolvidas em

sua esfera performatica. Isto €, em sua montagem e em cena.

® (Entrevista elaborada por nés e concedida pela Professora Doutora Maria da Gléria Magalhées dos
Reis, no ambito desta pesquisa, em 29/10/2018 as 16:00h na Universidade de Brasilia) (Grifos nossos.)
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2.1 O que a faz performatica: o texto teatral como representacéo

do dialogo falado, a déixis e o texto didascalico

Voltemos a nossa afirmacéo de que a letra do texto teatral € performatica, por
ser concebida para ser dita e vista, e dediqguemo-nos a compreender esta maxima por
nos elaborada. Apos tomarmos nota de que o texto teatral ndo figura somente o campo
da escrita, do texto estatico, buscamos compreender se esta caracteristica, seu carater
performatico, estaria impresso na letra do texto teatral. Isto é, se esta afirmacéo de que
0 texto teatral é performéatico se comprova materialmente. Para isso, buscamos
compreender suas especificidades observando suas caracteristicas proprias, sobretudo
amparados pelos estudos de ZARDO (2012), UBERSFELD (1996), RYNGAERT
(1996) e PAVIS (2011) e lendo textos de teatro propriamente ditos, sobretudo o texto
objeto de nossa presente analise. Nossa ruminacao chegou a concluséo de que o caréater
performético da letra do texto de teatro se manifesta por meio de, ao menos, trés
especificidades desta sorte de texto, sobre as quais discorreremos neste momento com
0 auxilio dos exemplos de nosso texto objeto de estudo: 1. o fato do texto teatral ser
uma representacdo do dialogo falado, 2. os déiticos e 3. o texto didascélico, isto €, as
indicacBes cénicas que podem chamar-se rubricas, didascélias ou texto secundério.
Estas sdo trés especificidades discursivas do texto teatral que nos demonstram através
de sua materialidade como sua letra opera além da instancia escrita. Comecemos por
pensar no fato do texto teatral ser uma representacao do dialogo falado, aspecto que nos
fard compreender a base de nossa afirmacdo de que a letra do texto teatral €
performatica — maxima importante para a traducao teatral e, segundo nossa percepcao,
fundamental para a reflexdo e experiéncia do tradutor de teatro que visa reconstruir o

texto de teatro.

Sobre a linguagem deste texto ser uma representacao do dialogo falado, diz-nos
Gaétan Picon (1978) que o teatro “ante a tudo, ele esta no dominio da fala — da fala em
acdo. Ele é primeiramente um texto, cujas virtudes serdo aquelas da escrita — mas este

texto é representado, isto ¢, vivido diante de n6s™°. O texto teatral, pois, é um discurso

10 Traducfo nossa de « Avant tout il est le domaine de la parole — de la parole en action. Il est d’abord
un texte, dont les vertus seront celles de toute chose écrite — mais ce texte est joué, c’est-a- dire, vécu
devant nous. » (PICON, 1978)
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pensado para ser ouvido e como ja afirmamos este se concebe, portanto, para ser falado,
mas ndo no sentido puro de uma verdadeira linguagem falada, como é o caso de uma
conversacdo, mas como uma subcategoria da forma escrita. ZARDO (2012) ao referir-
se ao discurso de VRECK, adiciona sobre este assunto que o dialogo de teatro € uma
lingua que se da com “ares de oralidade”, acentuando alguns tracos que sdo proprios a
lingua oral como elementos implicitos e comuns ao dialogo falado, como por exemplo,
elipses e repeticbes. No texto teatral, por conseguinte, os personagens ndo falam
exatamente como falariam numa conversacéo oral real, tampouco como o fariam numa
prosa literaria. O dialogo no texto de teatro se equilibra entre estes dois eixos: 0 da
conversacdo real e o da linguagem literaria. Este €, portanto, uma representacao
artificial do didlogo falado. O texto teatral, pois, no que concerne as falas dos
personagens, ndo € um discurso oral, a bem dizer, € uma forma escrita convencional
que representa o oral (PAVIS, 2011 apud ISSACHAROFF, 1985). ZARDO (2012)

endossa nossa hipotese afirmando que o didlogo no texto teatral

€ a representacdo do discurso espontdneo. Ndo somente 0 que as
personagens dizem, mas também a forma como elas participam do dialogo
— seus padrdes interativos — séo todos significantes fornecendo informagdes
para a plateia. Ha ainda um fator adicional: o dialogo dramatico ndo é feito
para os participantes do drama, mas para uma terceira parte: o espectador.
(ZARDO, 2012, p.82)

Cabe-nos ainda retomar o que diz PAVIS (2011) acerca do texto teatral como
representacdo do dialogo falado. Discorre o autor que este “se distingue do discurso
literario ou “cotidiano” por sua forga performatica, seu poder de, simbolicamente, levar
a cabo uma acdo. No teatro, por uma convencdo implicita, dizer é fazer”. Jean-Pierre
Ryngaert em seu estudo Introducéo a andlise do teatro (1996) nos esclarece ainda a
importancia de compreender o funcionamento da linguagem teatral, que ndo é um
dialogo real, mas alimenta-se dele, e o fato desta sorte de linguagem ser sempre guiada

por um destinatério. Diz o tedrico que:

Em outros termos, mesmo o teatro ndo sendo conversagdo, é importante para
muitos autores buscar nela seus materiais sem filtra-los nem edulcora-los
em demasia, mas antes “combina-los”, como escreve Michel Vinaver. Claro
gue o teatro ndo registra todas as vicissitudes da fala viva proferida por
sujeitos ativamente envolvidos na conversagdo, mas ele encontra nesta seu
alimento. [...] Tudo é permitido no dialogo teatral, tanto mais que no dialogo
a fala estad sempre em busca de seu destinatario. (RYNGAERT, 1996, p.110)
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O caréater performatico da letra do texto teatral, sobretudo no que concerne ao
dialogo dos personagens, pois, mostra-se presente na discorrida especificidade do texto
teatral: o fato deste ser uma representacdo do dialogo falado. Esta caracteristica nos
mostra que a letra do texto teatral faz referéncia ao modo de linguagem oral, a0 modo
de falar, isto €, a acdo de utilizar-se da linguagem oralmente. A letra do texto teatral,
pois, ndo figura somente a instancia escrita porque se refere, representa e se alimenta
da linguagem falada: eis uma faceta de seu carater de performance. O texto teatral,
mesmo que escrito e também através de sua escrita, comprova fazer referéncia e visar

0 que esta além da instancia grafica: a acdo vivida.

A partir dos estudos de ONG (1998) e ZUMTHOR (1993), que levantam
caracteristicas da linguagem oral presentes nos discursos escritos, apontamos alguns
aspectos do texto teatral como representacdo do didlogo falado presentes na letra do
texto de Auto da Compadecida e que nos auxiliam a compreender como este texto
teatral se fundamenta nos referidos “ares de oralidade”, sendo, portanto, uma das
facetas da “performaticidade” de sua letra. Destaquemos trechos desta peca em que
assinalamos a ocorréncia destes “ares de oralidade” imbricadas na letra da peca.
Comecemos pela fala do personagem Jodo Grilo, na qual observamos redundancias e

neologismos, caracteristicas comuns a linguagem falada:

Quadro 5: Carater performatico da letra: oralidades

Original (pag. 148) Andlises, comentérios e observacdes

Desanotar: neologismo criado a partir da juncdo
do prefixo -des + verbo anotar.

“ndo tem nada”: dupla negacéo, redundancia.
Caracteristica da oralidade.
Jodo Grilo
E isso mesmo, desanote e ndo tem nada de fazer | “cara feia”: expressdo coloquial
cara feia que ndo adianta. Eu ndo sei 0 que é isso
ndo, mas sei que vocé quer é me desgracar. “Eu nao sei 0 que é isso ndo”: dupla negagédo,
redundancia. Caracteristica da oralidade.

Desgracar: neologismo criado a partir da juncdo

do substantivo desgraca + desinéncia de verbos
de primeira conjugacéao —ar.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacao.
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Assinalamos que a fala de Jodo Grilo é carregada de registros orais da lingua.
Observamos que o personagem cria novas palavras como desanotar e desgracar,
demonstrando dominio do processo de formacé&o de palavras de sua lingua e conferindo
eloquéncia a sua fala. Acerca destas marcas orais apontadas ha pouco, cabe-nos
ressaltar em particular a ocorréncia da redundancia, caracteristica comum a linguagem
oral, que contrariamente a escrita, retoma a ideia sobre a qual se disserta com a
finalidade de que o interlocutor acompanhe o enunciado - aspecto também caro a
linguagem teatral. A redundancia na linguagem é um aspecto comum ao pensamento e
a fala oral, como afirma ONG (1998), ao apontar que na manifestacdo de fala, a ideia

ou o nucleo sintagmatico do enunciado desaparece tdo logo ap6s pronunciado e que,

por conseguinte, a mente deve avancar mais lentamente, mantendo perto
do foco de atengdo muito daquilo com que j& se deparou. A
redundéancia, a repeti¢do do ja dito, mantém tanto o falante quanto o
ouvinte na pista certa. Uma vez que a redundancia caracteriza o
pensamento e a fala orais, ela € em um sentido profundo mais natural ao
pensamento e a fala do que a linearidade parcimoniosa. O pensamento e a
fala parcimoniosamente lineares ou analiticos constituem uma criacéo
artificial, construida pela tecnologia da escrita. (ONG, 1998, p.50-51)
(Grifos nossos)

A fim de documentar outras ocorréncias desta referida e frequente caracteristica
comum ao discurso oral, a redundancia, tomemos nota de outras falas dos personagens
Severino e Padre Jodo, nas quais observa-se este mesmo “ar de oralidade” impresso na

letra de Auto da Compadecida:

Quadro 6: Carater performatico da letra: oralidades

Original (pag. 125) Andlises, comentrios e observagdes
Eu, por mim: Repeti¢do da ideia de “eu”,
utilizando-se do sujeito “eu” conjuntamente a
preposigdo “por” e o pronome obliquo tonico

Severino “mim”.
Eu, por mim, agora que ja morri, estou achando
até bom. Pelo menos estou descansando “achar bom” e “achar ruim”: registros
daquelas correrias. Quem deve estar achando metafdricos natureza oral.
ruim é o bispo.

“correrias”: metaforas para indicar as
preocupacdes e ocorréncias da vida terrena.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

Observamos na fala do personagem do cangaceiro Severino, ndo somente a

ocorréncia de redundancia, como o uso de expressdes coloquiais como “achar bom” e
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“achar ruim”, que conferem a sua fala um antagonismo lexical. A redundancia “eu, por

mim” ocorrida na fala do personagem Severino ¢ retomada tal-qual na fala do Padre.

Vejamos:
Quadro 7: Carater performatico da letra: oralidades
Original (pag. 138) Analises, comentarios e observacoes
Padre Eu, por mim: Repeti¢do da ideia de “eu”,
Eu, por mim, nunca soube o que era preconceito | utilizando-se do sujeito “eu” conjuntamente a
de raca. preposicdo “por” e o pronome obliquo tonico
(émim57'

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacao.

Observamos com mais o exemplo desta fala do personagem Padre que a

redundancia € um recurso préprio da poética da obra e que esta corrobora o fato do

didlogo teatral ser uma representacdo do dialogo falado. Acerca da linguagem

redundéncia, afirma VASSALO (1993) que esta é uma caracteristica de tradi¢bes de

culturas populares orais - tal como o folheto da literatura de cordel — e que

O gosto popular exige redundancia - importante para quem ouve.
Embora o texto seja impresso, conserva muitas categorias de oralidade
e destina-se a um publico que o recebe em termos estritamente emocionais.
Por isso baseia-se principalmente na repeticdo e na hipérbole,
apontadas por Bakhtin como prdprias do mundo popular. A repeticao
corresponde uma expressdo monocordia, como o estado de espirito dos
personagens e a visdo de mundo tradicional. Isto também facilita ndo sé a
memorizagdo como ainda a improvisagdo, subordinada a mesma bagagem
de cénones culturais que presidem a primeira. A hipérbole, exigéncia de uma
comunicagdo espontanea, reflete maniqueismo a nivel de contetido, porque
enfatiza sempre o binarismo Bem versus Mal.” (VASSALO, 1993, p.77)
(Grifos nossos)

Outro exemplo dos “ares de oralidade” impressas na letra de Auto da

Compadecida e que nos foram fundamentais para pensar o projeto de tradugéo ocorre

na fala do personagem Jodo Grilo, na qual observamos um abundante uso de verbos,

subordinacdes de oragdes emparelhadas em trios, o uso frequente de metéforas,

hipérbole e um tom de enunciagdo deveras familiar. Observemos isto ocorrer nesta

seguinte fala do personagem:
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Quadro 8: Carater performatico da letra: oralidades

Original (pag. 154) Analises, comentarios e observagdes

Abundante uso de verbos. Em duas frases ha
nove verbos: desculpar, balancar, chegar, dar,
poder, ouvir, dizer, prestar, ficar.

Sobreposic¢éo de oracfes subordinadas: cada
frase compde-se por trés oracBes subordinadas

Jodo Grilo cujo sentido entre elas é engendrado pelo
O senhor me desculpe, mas a lingua fica enunciador e contexto.
balancando na boca que chega me da uma
agonia. Eu posso ouvir um safado desses Tom vulgar e familiar: “dar agonia”, “safado
dizendo que prestava e ficar calado? dizendo que prestava”.

Hipérbole: “dar agonia”

Tom familiar: “a lingua que balanga na boca”,
“prestar” enquanto sindnimo de ter valor.

Questionamento retoérico: “Eu posso ouvir um
safado desses dizendo que prestava e ficar
calado?”

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacao.

Observamos nesta referida fala, seis oragfes subordinadas e nove verbos em
duas frases. Notamos um tom retorico e imperativo na colocacao de Jodo Grilo “Eu
posso ouvir um safado desses dizendo que prestava e ficar calado?” e verificamos a
ocorréncia de hipérbole, o uso da expressédo coloquial “dar agonia” ¢ as colocagdes
“lingua que balanga na boca” e “prestar”, no sentido de “ter valor”. Acerca destas
caracteristicas destacadas na fala de Jodo Grilo, sobretudo no que concerne ao uso
excessivo de verbos e subordinacdes de oragdes, considera ZUMTHOR em A letra e a
voz (1993)!! que estes aspectos configuram um ritmo enunciativo oral e representam

um motivo referente a palavra, ao som ou ao efeito da voz, e ao poder do verbo

11 O estudo de Zumthor (1993) se refere a analise de como a literatura medieval se fundamenta sobre
tradicGes orais (trovadores, jograis, pregadores, cantadores e etc.), isto é, se fundamenta em aspectos da
voz em detrimento do cultivo da letra. Utilizamo-nos de suas ponderagdes nesta dissertacdo para
referirmo-nos e compreendermos como a voz pode imprimir-se no texto escrito, sobretudo tendo em
vista o texto de Auto da Compadecida, obra que como discutimos na primeira parte desta dissertagdo,
tem relagBes viscerais com a cultura medieval e tradicbes populares orais. Zumthor destaca
caracteristicas comuns a fala que sdo retomadas na escrita a partir de exemplos da literatura medieval e
neste ambito, buscamos destacar que alguns destes vieses da voz encontram-se também no texto de
Ariano Suassuna e que configuram, portanto, também os “ares de oralidade” proprios ao texto teatral.
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pronunciado, que introduz-se e mantém-se neste tecido textual. No que concerne ao
Iéxico, observamos nesta referida fala do personagem Jodo Grilo, a ocorréncia do que
ZUMTHOR denomina como “verbo de palavra”. Este “verbo de palavra” refere-se aos
verbos dizer, ouvir e suas derivagdes. Segundo o autor, “o emprego da dupla dizer-
ouvir tem por funcdo manifesta promover (mesmo que de maneira ficticia) o texto ao
estatuto do falante e de designar sua comunicagdo como uma situacdo de discurso in
praesentia” (ZUMTHOR, 1993).

O saliente ar de oralidade impresso na letra do texto teatral de Auto da
Compadecida configura-se também pela presenca de provérbios e ditados populares na
obra, tais como “quem ndo tem cdo caga com gato” e “cabe¢a de bagre ndo tem o que
chupar”. A utilizacdo de provérbios e “expressdes fixas” ¢ um atributo comum a
linguagem de culturas orais, como assinala ONG, em Oralidade e cultura escrita: a

tecnologizacao da palavra (1998), ao observar que:

Quanto mais complexo é o pensamento oralmente padronizado, maior é a
probabilidade de que seja caracterizado por expressdes fixas utilizadas
com habilidade. Isso vale para as culturas orais em geral, da Grécia
homeérica as existentes atualmente em toda parte do planeta. Preface to Plato
(1963), de Havelock, e obras de ficcdo como o romance de Chinua Achebe,
No longer at ease [Tranquilidade perdida] (1961), baseado diretamente na
tradigdo oral ibo, na Africa Ocidental, fornecem exemplos abundantes de
padrdes de pensamento de personagens educados oralmente que se movem
mnemonicamente nesses sulcos instrumentalizados, orais, quando 0s
falantes refletem, com grande inteligéncia e requinte, sobre as situagcdes nas
quais se acham envolvidos. Nas culturas orais, a prépria lei esta
encerrada em adagios formulares, provérbios, que ndo constituem
meros adornos juridicos, mas sdo, em si mesmos, a lei. Numa cultura
oral, um juiz é muitas vezes chamado a articular conjuntos de
provérbios relevantes dos quais ele pode obter decisdes justas nos
processos de litigios formais que deve julgar”. (ONG, 1998, p.46) (Grifos
N0SS0S).

No &mbito de nossa presente demonstracdo de como o texto teatral de Auto da
Compadecida fundamenta-se como uma representacao do didlogo falado e alimenta-se
de aspectos da linguagem oral, cabe-nos retomar o versinho do Canario Pardo, apelo
em verso que o personagem Jodo Grilo faz a Compadecida para que ela Ihe salve da
condenagdo eterna. Jodo Grilo recupera o poema dos romanceiros populares do
Nordeste, poema este que carrega em si a estrutura tradicional do folheto da literatura
de cordel, aquela que consiste em duas sextilhas de rimas ABCBDB. Eis o versinho
que Jodo Grilo declama, herdado do romanceiro popular do Nordeste e que nos
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confirma ser a letra do Auto da Compadecida alimentada por caracteristicas proprias
da voz e do dialogo falado. O versinho conta com elipses nominais, rimas,

coloquialidades, expressdes idiomaticas:

Valha-me, Nossa Senhora,
Mae de Deus de Nazaré!
A vaca mansa da leite,

a braba da quando quer.

A mansa da sossegada,

a braba levanta o pé.

Ja fui barco, fui navio,
mas hoje sou escaler.

Ja fui menino, fui homem,
s6 me falta ser mulher.
Valha-me, Nossa Senhora,
Mae de Deus de Nazaré!

(Auto da Compadecida, p.175)

O referido “versinho do Canario Pardo” - atribuido pelo pesquisador Leonardo
Mota (1962, p.67) ao romanceiro da regido de Paraguacu no interior do estado da Bahia
- configura a retomada da poesia oral para a elaboracao do texto do teatro armorial por
parte de Ariano Suassuna. Tendo em vista este apelo de Jodo Grilo para invocar a
Compadecida, ressaltemos outra caracteristica cultural comum cuja linguagem ¢é
fundamentalmente oral e presente na letra de Auto da Compadecida: o tom agonistico
da linguagem. Walter Ong, em sua obra ja citada Oralidade e cultura escrita: a

tecnologizacéao da palavra (1998), observa, acerca deste tema, que

Muitas das culturas orais ou residualmente orais - sendo todas -
impressionam as pessoas pertencentes a uma cultura escrita pelo tom
extraordinariamente agonistico de seu desempenho verbal e certamente
por seu estilo de vida. A escrita alimenta abstracbes que afastam o
conhecimento da arena onde seres humanos lutam entre si. Ela separa aquele
gue conhece daquilo que é conhecido. Ao manter o conhecimento imerso na
vida cotidiana, a oralidade o situa dentro de um contexto de luta. [...] Na
narrativa, é comum depararmos, nos embates entre personagens, com
passagens em que eles alardeiam suas proprias facanhas e/ou investem
verbalmente contra um oponente: na lliada, no Beowulf, em todos os
contos medievais europeus, no The Mwindo Epic e em indmeras outras
histérias africanas (Okpewho 1979; Obiechina 1975), na Biblia, como entre
Davi e Golias (I Samuel 17:43-47). (ONG, 1988, p.55) (Grifos nossos)

ONG (1998) em sua referida obra observa a dimensao sonora do texto escrito,
isto é, 0 que 0 a escrita herda da voz e como se da este processo. Este o faz chamando

atencdo ao fato de que a escrita € uma espécie de complemento do discurso oral, ndo
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somente um processo de transformacao entre o oral e a verbalizacdo, Ong também
demonstra como estes elementos proprios da voz encontram-se na palavra escrita. Um
destes vieses da voz presentes na letra — retomando nosso campo lexical de letra - é o
“tom extraordinariamente agonistico do discurso”, 0 qual verificamos ocorrer com
frequéncia no texto de Auto da Compadecida em variadas passagens, sobretudo nas
falas do personagem Jodo Grilo no contexto do terceiro ato da peca, no qual ocorre o
julgamento dos personagens mundanos perante a Manuel (Jesus), & Compadecida
(Nossa Senhora), ao Demonio e ao Encourado (o diabo). Destacamos o tom de luta e
de facanha, no qual a oralidade se situa, conforme observou ONG (1998), a partir,
primeiramente, da fala da Compadecida, que na ocasido de interceder em favor dos
personagens mundanos, relembra Jesus de sua trajetoria de sofrimento. A Compadecida
declara:

Quadro 9: Carater performatico da letra: Tom agonistico

Original (pag. 176) Analises, comentarios e observagdes

A Compadecida Campo lexical que denota o sofrimento:
Era preciso e eu estava a seu lado. Mas ndo se | medo, pobre homem, carne, sangue,
esqueca da noite no jardim, do medo por que abandonado, morte, sofrimento.
voceé teve de passar, pobre homem, feito de
carne e de sangue, como qualquer outro e, como | Verbos que denotam a condi¢cdo do homem:
qualquer outro também, abandonado diante da | precisar, estar, passar, esquecer.
morte e do sofrimento.
Como a Compadecida refere-se a Jesus: pobre
homem, feito de carne e de sangue, abandonado
diante da morte e do sofrimento.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

Observamos na fala da Compadecida o uso de verbos que indicam a condicao
do homem, tais como precisar, estar, passar, esquecer e que, quando adicionados seus
respectivos complementos, configuram o tom agonistico do discurso verbal. O mesmo
indica o uso dos substantivos medo, morte e sofrimento e sangue. O tom agonistico
presente na letra de Auto da Compadecida se da igualmente noutras falas de
personagens como Jodo Grilo, Jesus, Severino e Chicd, nas quais 0S personagens
narram suas condicOes terrenas imbuidos deste referido tom. No ambito desta

dissertacdo, apresentemos a guisa de exemplo duas falas de Jodo Grilo onde pode-se
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notar esta caracteristica com clareza. A primeira delas refere-se a argumentacéo de Jodo

Grilo diante da falta de coragem dos demais personagens. VVejamos:

Quadro 10: Caréter performético da letra: Tom agonistico

Original (pag. 169) Analises, comentarios e observagdes

Metéforas comuns a linguagem oral:

Jodo Grilo “Pamonhas” para referir-se aos personagens sem
E dificil quer dizer sem jeito? Sem jeito! Vocés | coragem, “sem jeito” para referir-se a algo dificil
s80 uns pamonhas, qualquer coisinha estdo de ser realizado, “aguentar o rojdo” para referir-
arriando. Nao vé que tiveram tudo na terra? Se | se a resiliéncia, “dar um jeito” para referir-se a
tivessem tido que aguentar o rojao de Jodo solucionar um problema.

Grilo, passando fome e comendo macambira na
seca, garanto que tinham mais coragem. Quer | “Arriar”: Verbo de uso familiar, comumente
ver eu dar um jeito nisso, Padre Jodo? oral, que significa recuar, desistir.

“Qualquer coisinha”: diminutivo de “coisa”
para enfatizar a pequeneza do fato ao qual o
personagem se refere. Uso de diminutivos ou
aumentativos comuns a linguagem oral.

Campo lexical que denota o sofrimento e a
condic¢do do homem: arriar, ter, ser, querer,
aguentar, passar fome, seca, coragem, dificil.

Questionamentos retoricos: “dificil quer dizer
sem jeito?” e “Nao vé que tiveram tudo na
terra?”

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

Verificamos no extrato apresentado, no qual o personagem Jodo Grilo narra sua
condicdo de pobre sertanejo, um campo lexical que indica o tom agonistico do discurso.
Destacamos os verbos “arriar”, “ser”, “aguentar”, “passar”, as construcdes “passar
fome”, “aguentar rojao” e “comer macambira na seca”, os adjetivos “dificil” ¢
“pamonha” (metaforico) e o substantivo ‘“coragem”. Ha, portanto, esta rede
sintagmatica que, engendrada, configura o “tom extraordinariamente agonistico do
desempenho verbal”. Nao somente, destacamos na referida fala de Jodo Grilo a
ocorréncia de marcas da linguagem oral em suas construcdes coloquiais e, vez ou outra,
metaforicas como “aguentar o rojdo”, “dar um jeito”, “sem jeito”, na utilizacao do
verbo familiar “arriar” e nos questionamentos retoricos feitos pelo personagem e

comuns a fala. Passamos a segunda fala de Jodo Grilo que elegemos para exemplificar
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0 tom agonistico do desempenho verbal, comum a linguagem de culturas orais e nas

quais observamos o ar de oralidade impresso na letra de Auto da Compadecida, eis:

Quadro 11: Carater performaético da letra: Tom agonistico

Original (pag. 39)

Analises, comentarios e observagdes

Jodo Grilo

O homem sem vergonha! Vocé ainda pergunta?

Esta esquecido de que ela o deixou? Esta
esquecido da exploracdo que eles fazem conosco

naquela padaria do inferno? Pensam que sdo o

cdo s6 porque enriqueceram, mas um dia hao de

me pagar. E a raiva que eu tenho é porque
guando estava doente, me acabando em cima de
uma cama, via passar o prato de comida que ela
mandava para o cachorro. Até carne passada na
manteiga tinha. Para mim, nada, Jodo Grilo que

se danasse. Um dia eu me vingo.

Expressdes: “se danar”, expressdo familiar que
indica a ideia de estar em mas condicdes, estar
prejudicado. “Me acabando em” expressao que
indica a ideia de estar a beira de algo, que no
caso de Jodo Grilo, é a morte.

Metaforas: “o c30”, utilizado pelo personagem
no sentido de “privilegiado”, “distinto”.

Campo lexical que denota o sofrimento e a
condicdo do homem: exploracdo, raiva, doente,
cama, mandar, passar, nada, prato de comida,
estar, enriquecer, ver, inferno, carne passada na
manteiga.

Questionamentos retoricos: “Vocé ainda
pergunta?”, “Esta esquecido de que ela o
deixou?”, “Esta esquecido da exploragdo que
eles fazem conosco naquela padaria do
inferno?”.

Homem: chamamento comum & linguagem oral,
em que se refere ao individuo pelo seu sexo ao
invés de seu nome proprio.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

Observamos neste exemplo a indignacdo de Jodo Grilo diante da situacdo de

exploracédo a que era submetido, na qual oferecia-se “carne passada na manteiga” para

0 cachorro e nada para o personagem. Notamos em sua fala a repeticdo de

caracteristicas ja levantadas nas falas de Jodo Grilo, tal como 0s questionamentos

retoricos e 0 uso e expressdes metaforicas e coloquiais. Destacamos 0 chamamento

familiar “homem”, frequente em Auto da Compadecida e comum ao dialogo falado, e

o campo lexical que configura o discurso de tom sofrente e agonistico discorrido neste

ambito. Este campo lexical constitui-se dos verbos “mandar”, “passar”, “estar”, dos

substantivos “exploragdo”, “raiva”, “cachorro”, “inferno” e das construgdes “prato de

comida”, “carne passada na manteiga” e o do adjetivo “doente”. Exemplificamos,
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portanto, sob a luz de ONG (1998) e ZUMTHOR (1993), que indicam as marcas da
oralidade presentes na letra e a tendéncia ao tom agonistico em linguagens que tém
relacbes com culturas orais, que essas referidas caracteristicas se mostram presentes na
letra de Auto da Compadecida. Igualmente demonstramos que o texto teatral se
engendra como uma representacdo do dialogo falado, alimentando-se do que €
caracteristico a linguagem oral e que, por isso, o carater performatico de sua letra
mostra-se presente neste referido aspecto dos textos teatrais e, sobretudo, do texto de

Auto da Compadecida.

Passemos a segunda especificidade do texto teatral, elencada por nés, que
manifesta o carater performatico de sua letra: as indicacGes cénicas, que podem ser
chamadas de didascélias, rubricas ou texto secundério. Neste momento, nos referiremos
a elas como didascéalias e um pouco mais adiante retomaremos o conceito sob o nome
de texto secundario, no contexto em que esclareceremos 0s textos principais de
secundarios de que se compde a obra objeto de nossa analise: Auto da Compadecida.
As didascélias sdo indicacfes cénicas escritas pelo autor no corpo do texto teatral que
indicam como o(s) ator(es) deve(m) agir ao pronunciar suas falas, apds ou
anteriormente a elas. Vejamos um exemplo destas (que estdo em italico) retirado do

nosso texto de analise:

Quadro 12: Exemplo de didascalia

Auto da Compadecida, p.79

Chicd
Entrando com o gato
Tome seu gato. Eu ndo tenho nada com isso.

Jodo da-lhe uma cotovelada e apresenta o gato a mulher.

Jodo Grilo
Est4 ai o gato.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacao.

As didascalias sdo elementos metalinguisticos do texto teatral. Isto é, sdo
indicacOes escritas sobre o proprio texto de teatro. O texto didascélico ndo é
pronunciado na realizacdo plena do texto (sua encenacgdo), mas contribui para que seja
encenado a maneira concebida pelo autor. As didascalias sao as indicacfes cénicas que,

apesar de ndo se destinarem a serem proferidas, compdem o texto teatral e confirmam
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a ideia de que este ndo € concebido para permear somente a escrita. As didascalias,
pois, proprias a escrita do teatro, sdo textos paralelos a fala dos personagens e fazem
referéncia a como esta fala deve ser posta em cena. Isto nos leva a concluir que as
didascélias compdem graficamente o texto teatral, mas séo referéncias ao que ndo pode
ser plenamente simbolizado pela escrita, tal como gestos, entonagdes, emogdes,
musicalidades e direcionamentos espaciais. ZARDO (2012) traduziu da obra do
espanhol TRANCON (2006) as possibilidades de empregos que os textos didascélicos

podem assumir. O texto didascélico, pois, pode ser:

1. Texto verbal oral, falado ou dialogado (parlamento ou discurso das
personagens).

2. Texto paraverbal (paralinguistico ou suprassegmental: indica¢des sobre
o0 tom, entonacao, intensidade, duragdo, pausas, etc. para uma possivel
atualizag@o do texto verbal dialogado.

3. Texto dindnimco-corporal (indicagdes sobre mimica e cinésica, gestos,
movimentos, expressividade, organicidade, etc.).

4. Texto caracterizador externo (indicacfes sobre maquiagem, penteado,
vestudrio, trago fisico).

5. Texto caracterizador interno (indicagcbes sobre emocgdes, atitudes,
carater, temperamento, modo de ser das personagens).

6. Texto proxémico (indicagdes sobre emocles, atitudes, carater,
temperamento, modo de ser das personagens).

7. Texto musical e sonoro (indicagdes sobre a musica e 0s efeitos sonoros).

8. Texto espacial fixo (indicagdes sobre cenografia, objetos, mobiliario,
iluminago).

9. Texto espacial mével (indicagcBes sobre mudangas cenograficas, no
mobiliario, os utensilios, 0 espaco cénico e dos espectadores).

10. Texto temporal (indica¢Bes sobre o tempo cénico e da representacdo ou
ficcdo).

11. Texto ritmico (indicacGes sobre o ritmo das a¢des, cenas, atos, partes ou
sequéncias em que se estrutura ou divide a obra, assim como o ritmo ou
tempo global).

(TRANCON, p.192, 20086, traduzido por Ménica Zardo no ambito de sua
tese de doutoramento intitulada Tradugdo do texto teatral: novos
desafios da investigagdo tradutoria (2012). Esta tradugdo consta nesta
referida tese na p.104).

As didascélias, portanto, sdo textos que fazem referéncia a capacidades
gue se encontram além da escrita e por isso sdo elementos textuais concebidos para que
a razdo do texto teatral (ser encenado) seja realizada. Os textos didascalicos, pois,
configuram o carater performatico da letra do texto de teatro porque indicam
explicitamente que este texto objetiva a encenacao, nao sendo encerrado pela escrita.
Por ora, permanecamos com estas consideragdes acerca das didascélias, que concernem
o fato de que estas confirmam a o carater performatico da letra do texto teatral. Um
pouco adiante retomaremos seus conceitos e exemplificacbes para compreendermos a

arquitetura do texto Auto da Compadecida.
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O caréter performético da letra encontra-se ainda numa contundente

caracteristica do texto teatral: a déixis, termo que é a

Palavra grega para a agéo de mostrar, indicar. Termo de linguistica, a déixis
€ uma expressdo que assume sentido na situagdo de enunciagdo: lugar e
momento, locutor e ouvinte tém existéncia apenas em relagdo a mensagem
transmitida. Entre os déiticos, figuram os pronomes pessoais (eu, tu, vocé),
0s verbos no presente, os advérbios de tempo e lugar, 0s nomes proprios,
assim como todos 0s recursos mimicos, gestuais ou prosédicos para indicar
as coordenadas espaco-temporais da situacdo de enunciacdo (PAVIS apud
BENVENISTE, 1966: 225 - 285)

Para que compreendamos como ocorre a déixis no texto teatral, sobretudo
aquela presente no texto objeto de nossa analise e traducao, vejamos alguns marcadores
déiticos (em vermelho) em funcionamento neste extrato do texto teatral de Auto da
Compadecida. Observemos que em todas as falas ha elementos déiticos, sendo algumas
mais longas repletas destes. Constam déiticos também na didascalia (em italico) deste

extrato:

Quadro 13: Exemplo de déixis

Auto da Compadecida, p.66-67

Chicd

Eu, ndo. Reaja voceé!

Jodo Grilo

Vocé ndo ¢ homem ndo, Chic6?

Chicé

Eu sou homem, mas sou frouxo!

Jodo Grilo

Muito bem, se é assim, eu falo. Por que VVossa Reverendissima me chamou de safado?

Padre

Porque vocé é um amarelo muito safado.

Jodo Grilo

Pois se esqueceram de botar isso na minha certiddo de idade!

O Padre tenta agredir Jodo, mas o Frade o impede.

Padre

Como é que vocé veio me dizer que o cachorro de Anténio Moraes estava doente, fazendo-me chamar
a mulher dele de cachorra?

Jodo Grilo

Ah, safadeza é essa? Isso ndo é nada, Padre Jodo! Muito pior é enterrar cachorro em latim, como se
ele fosse cristdo, e nem por isso eu vou chama-lo de safado.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacdo. Grifos
N0ssos.
A déixis “tem origem no gestual, na capacidade humana de dizer mostrando,
indicando. Esse ato € realizado por um eu na tentativa de relacionar-se com o mundo,

em um momento inedito e irrepetivel, em um contexto também particular” (PIRES;
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WERNER, 2007). A déixis, pois, confere ao texto teatral uma situacdo de enunciagéo
gue se estrutura no eu-tu-aqui-agora. Os déiticos (como sdo chamadas as palavras que
manifestam a déixis), portanto, figuram o texto dando-lhe potencial performatico, pois,
com efeito, tudo o que ocorre no palco (que foi previamente prescrito pelo texto) esta
intimamente ligado ao local de sua ostenséo, adquirindo sentido porgque é mostrado,
oferecido a vista. Os déiticos colaboram para que se exiba a palavra em cena e tornam
0 texto teatral, que é concebido para ser encenado, mais imagético, visual e

representavel. Adiciona PAVIS (2011) sobre a déixis no texto teatral que esta

desempenha um papel fundamental no teatro, a ponto de constituir uma de
suas caracteristicas especificas. [...] [A déixis] é a situacdo exterior ao texto
linguistico que esclarece este a luz do enfoque desejado pelo encenador.
Cada locutor (personagem, ou qualquer outra instancia de discurso verbal
ou icbnico) organiza a partir dele (o elemento déitico) seu espaco e seu
tempo, entra mais ou menos em comunica¢do com os outros, reconduz todo
0 seu discurso (suas ideias sobre 0 mundo, sua ideologia) para si préprio e
para seus interlocutores diretos: ele é egocéntrico por natureza e por
necessidade. Esta atividade de (de)monstracdo é considerada, desde
ARISTOTELES, como fundamental para o ato teatral: mostram-no (ou
imitam-no) personagens no ato de se comunicar. Exibe-se “a palavra em
cena”. (PAVIS, 2011, p. 88)

A déixis, comportando conjuntamente as categorias de pessoa, de espaco e de
tempo, aponta-nos para o fato de o texto teatral ter qualidades para além da instancia
escrita e habitarem também o dominio da encenagdo. Diz-nos ZARDO (2012) em
sintéticos e conclusivos dizeres que a déixis, por operar no “aqui e agora”, aspecto

fundamental ao texto teatral, € caracteristica demasiado cara ao texto. Vejamos:

A déixis regulamenta as articulagfes dos atos de fala. Incluindo a retérica, a
sintaxe, a gramatica, entre outros elementos, é independente no teatro. A
partir da déixis, que agrupa e une o significado produzido pelas imagens por
varios géneros de linguagem (prosa, poesia), por varios modos linguisticos
dos personagens, pela entonacdo, pelo ritmo, pelas relagdes prossémicas,
que possibilitam a localizacdo e a identificacdo de pessoas, objetos,
acontecimentos, processos e atividades das quais falamos ou as quais nos
referimos em relagdo ao contexto espago-temporal, criado e sustentado pelo
ato de enunciagdo e pela participacéo caracteristica de um s6 locutor e ao
menos um alocutario. Em resumo, a déixis fornece aos emissores e
receptores do dialogo as coordenadas espago-temporais, o “aqui e agora”,
que é a caracteristica mais importante do discurso teatral. (Traducdo nossa
de ZARDO, 2012).12

12 Tradugdo nossa de “La deixis regulamenta las articulaciones de los actos del habla. Incluso la
retdrica, como la sintaxis, la gramatica, entre otros elementos es independiente en el teatro, de la deixis,
que agrupa y une el significado producido por las imagenes, por varios géneros del linguaje (prosa,
poesia), por varios modos linguisticos de los personajes, por la entonacion, por el ritmo, por las
relaciones prosémicas, los que posibilitan la localizacion y la identificacién de personas, objetos,
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Constatamos que a déixis é uma das facetas do carater performatico da letra do
texto teatral. Tal caracteristica propria ao texto de teatro engendra este carater
performético da palavra, favorecendo sua exibigdo, sua representacao por parte de seu
enunciador. A déixis, pois, torna o didlogo teatral mais proximo de um dialogo falado
e de um dialogo representavel, isto €, um didlogo propicio a ser encenado, que opera
no “aqui e agora” e faz referéncia a recursos mimicos, gestuais, prosodicos e de espaco-
tempo das situagBes de enunciacfes das falas dos personagens. A déixis, por si s6 ou
junto a outros elementos de natureza textual e cénica, ajuda a proporcionar a letra do

texto teatral o que Ihe é mais proprio e bem quisto: ser encenado.

Concluido este deslindamento sobre estas trés caracteristicas do texto teatral (0
fato deste ser uma representacédo do dialogo falado, o texto didascalico e a déixis) serem
uma comprovacdo de que a letra do texto teatral habita também os dominios da acao,
isto &, é performaética, pensemos em alguns outros aspectos proprios ao texto teatral que
sdo fundamentais a compreensdo de seu funcionamento e que portanto, sdo caros a
elaboracdo tedrica da traducdo desta sorte de texto e ao nosso projeto de traducao
presente. O texto teatral implica ainda uma condicdo paradoxal: é eterno e momentaneo.
Eterno porque o texto escrito é perene e momentaneo porque sua encenagdo é
instantanea e breve. Encenacgdo esta que também tem um qué de efemeridade, ja que
muda mediante quem a encena. UBERSFELD (1996) refere-se ao teatro como “a arte
da representacio que é de um dia e nunca a mesma no dia seguinte”*® e discorre sobre

sua condicdo paradoxal ao afirmar que:

O teatro é uma arte paradoxal. Podemos ir além e ver a prépria arte do
paradoxo, tanto a producdo literdria quanto a representacdo concreta; ao
mesmo tempo eterno (indefinidamente reprodutivel e renovavel) e
instantneo (nunca reprodutivel como idéntico a si mesmo): arte da
representacdo que € de um dia e nunca a mesma no dia seguinte; arte ao
limite feita para uma Unica representacdo, um Unico resultado, como
Antonin Artaud queria no The Theatre e seu duplo. A arte do hoje, a
representacdo de amanha, que é a mesma de ontem, brincando com homens
gue mudaram na frente de outros espectadores; A mise-en-scene de dez anos
atras, tinha todas as qualidades, esté a esta hora tdo morta quanto a égua de

acontecimentos, processos y atividades de las que hablamos, o a las que nos referimos com relacion al
contexto espacio-temporal, creado e sostenido por el acto de enunciacién y por la participacion
caracteristica de um solo locutor y al menos un alocutario. En resumen, la deixis brinda a los emissores
y rececptores del dialogo, las coordinadas espacio-temporales, el “aqui y ahora”, que es la
caracteristica mas importante del discurso teatral.” (ZARDO, 2012).

13 Traducgdo nossa de « Art de la représentation qui est d’un jour et jamais la méme lendemain.»
(UBERSFELD, 1996, p.11)
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Roland. Mas o texto em si é, a0 menos teoricamente, intangivel, eternamente
fixo. (Traducdo nossa de UBERSFELD, 1996, p.11,)*

Eis outra especificidade do texto de teatro: este, cuja letra é performatica, terd
seu carater performatico elaborado diferentemente a cada encenagdo, enquanto o
potencial performatico de seu texto continuara impresso em sua letra da mesma forma,
intacto. O texto escrito, pois, permanecera e suas encena¢des mudardo eternamente, tal
como sugere Anne Ubersfeld ao dizer que “a representacdo é coisa instantanea,
perecivel; somente o texto perdura”'®. ZARDO (2012) se refere a encenacio do texto
teatral como uma “flor de um dia” que dura por um dado momento, enquanto 0 mesmo
ndo ocorre com o texto, que perdura. Adiantando-nos no proximo assunto que
abordaremos, adicionamos neste momento que, se a arte do teatro carrega em si esta
paradoxalidade intrinseca entre texto e encenacao, a sua traducdo também carregara o
efémero e o eterno, pois ficara a cargo de quem vai traduzir (e quando traduzira) e de
guem encenara a traducdo, enquanto o texto (a traducdo) continuara 0 mesmo (até que
outras traducOes sejam feitas). ZARDO (2012) discorre eloguentemente sobre esta
paradoxalidade do texto teatral e sua encenacgéo afirmando que:

A caracteristica mais fascinante do texto teatral € a capacidade eterna de se
reinventar através da interpretagdo. Uma obra escrita hd séculos pode
"ressuscitar" cada nova encenagdo: 0s atores reencarnam suas palavras e
acOes. A representacgdo € algo passageiro, efémero; apenas o texto permanece
e se reinventa - ou reinventam-no através de traducdes, versdes e adaptacoes.
(Tradugéo nossa de ZARDO, 2012).16

Guardemos esta ideia da paradoxalidade inerente ao teatro, pois a

desenvolveremos melhor no &mbito da elaboragéo do pensamento tedrico acerca de sua

14 Traducéo nossa de « Le thédtre est un art paradoxal. On peut aller plus loin et y voir [’art méme du
paradoxe, a la fois production littéraire et représentation concréte; a la fois éternel (indéfiniment
reproductible et renouvelable) et instantané (jamais reproductile comme identique a soi): art de la
représentation qui est d’un jour et jamais la méme le lendemain; art a la limite fait pour une seule
représentation, un seul aboutissement, comme le voulait Antonin Artaud dans Le Théatre et son double.
Art de aujourd’hui, la représentation de demain, qui se veut la méme que celle d’hier, se jouant avec
des hommes qui ont changé devant des spectateurs autres; la mise en scéne d’il y a dix ans, etit-elle
toutes les qualités, est & cette heure aussi morte que la jument de Roland. Mais le texte, lui, au moins
théoriquement, intangible, éternellement fixé. » (UBERSFELD, 1996, p.11)

5> Traducédo nossa de « La répresentation est chose instantanée, périssable; seul le texte perdure. »
(UBERSFELD, 1996, p.7)

18 Tradugdo nossa de “El rasgo méas fascinante del texto teatral es la eterna capacidadad de reinvertarse
a través de la interpretacion. Una obra escrita hace siglos puede “resucitar” a cada nueva puesta en
scena: los actores reencarnan sus palavras y acciones. La representacion es algo fugaz, efimero;
solamente el texto permacene y se reinventa — o lo reinventan a través de las traducciones, versiones y
adaptaciones.” (ZARDO, 2012)
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traducdo. Neste momento em que buscamos compreender as especificidades do texto
de teatro, nos interessa saber que esta € uma caracteristica deste texto e como esta
ocorre. Avancando em mais especificidades discursivas do texto de teatro,
consideremos, pois, que “toda obra dramatica pode ser apreendida, em primeiro lugar,
na sua materialidade, no modo como a sua organizacao de superficie se apresenta sob
a forma de obra escrita” (RYNGAERT, 1996). Interessemo-nos, portanto, por suas
marcas concretas, pelo sistema de cortes, de encadeamentos, de distribuicdo de
discursos que a organiza e observemos “o titulo e o género da obra, a maneira como
suas grandes partes sdo nomeadas, como se articulam os vazios e cheios da escrita, as
marcacdes, a existéncia de indica¢bes cénicas, 0s nomes das personagens e 0 modo
como os discursos se distribuem sob esses nomes” (RYNGAERT, 1996). E
fundamental para pensarmos o texto teatral reconhecer que nele a lingua habitara dois
mundos: 0 mundo do tudo que é dito pelos personagens e o do tudo o que ndo é dito

por eles. No texto teatral, portanto,

A lingua se manifesta em ao menos dois niveis: o dialogo e tudo o que nao
¢ dialogo. O didlogo ou texto principal corresponde a todo material
linguistico que os atores declamam, e o texto secundario é composto pelas
indicacBes cénicas que o autor escreve. [...] Qualquer obra de teatro, em
maior ou menos escala, utiliza esses dois niveis de lingua e, neles, reflete-se
a dupla natureza do texto teatral, escrito para ser lido e representado, e a
especificidade deste género literario. (ZARDO, 2012, p.70)

O texto teatral se compde de um texto principal e de um texto secundario,
“distingdo introduzida por R. INGARDEN (1931, 1971) segundo a qual o drama
“escrito” contém em paralelo as indica¢des cénicas — ouU texto secundario — e o0 texto
dito pelas personagens — ou texto principal” (PAVIS, 2011). O texto secundario, como
ja discorrido, também é conhecido por didascalia ou rubrica, que consistem igualmente
em instrucdes dadas pelo autor a seus atores para interpretar o texto teatral, isto é,
representacdes escritas de “tudo o que ndo € dito pelas personagens e que tem como
funcgdo principal precisar a situacdo de enuncia¢do do dialogo: quem fala com quem,
qual a relacéo entre os interlocutores da cena e quando se situa a fala” (FERREIRA,
2017). A peca objeto de nossa presente analise, como é proprio aos textos teatrais,

constitui-se desta referida maneira: de um texto principal e um secundario que

[...] estdo numa relacdo de complementaridade: o texto dos atores deixa
entrever a maneira pela qual o texto dos atores deve ser enunciado, e
completa as indicagOes cénicas. Inversamente, o texto secundério esclarece
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a situacdo ou as motivacOes das personagens e, portanto, o sentido de seus
discursos. (PAVIS, 2011, p. 409)

Podemos observar esta relacdo de complementaridade do texto principal e
secundario de Auto da Compadecida no trecho a seguir - a primeira apari¢do do
personagem Jesus na peca - no qual notamos o texto secundario (em italico) indicando
0 doravante comportamento e emogdo das personagens, assim como mudancas de

iluminacgdo e musica sugeridas pelo autor para esta cena:

Quadro 14: Exemplo de relacdo entre texto principal e secundario

Auto da Compadecida, p.122

Encourado
Quem esta agitado? E somente uma questdo de inimizade. Tenho o direito de me sentir mal com aquilo
que me desagrada.

Jodo Grilo
Eu, pelo contrério, estou me sentindo muito bem. Sinto-me como se a minha alma quisesse cantar.

Bispo

Estranhamente emocionado

Eu também. E estranho, nunca tinha experimentado um sentimento como esse. Mas é uma vontade
esquisita, pois ndo sei bem se ela é de cantar ou de chorar.

Esconde o rosto entre as maos. As pancadas do sino continuam e toca uma musica de aleluia. De
repente, Jodo ajoelha-se, como que levado por uma forga irresistivel e fica com os olhos fixos fora.
Todos vao se ajoelhando vagarosamente. O Encourado volta rapidamente as costas, para nao ver o
Cristo que vem entrando. E um preto retinto, com uma bondade simples e digna nos gestos e nos
modos. A cena ganha uma intensa suavidade de iluminura. Todos estdo de joelhos, com o rosto entre
as maos.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacao.

O texto secundario, ou texto didascélico, como nos referimos anteriormente,
portanto, esta a favor do texto principal, especificando as indicagdes cénicas que o autor
escreve, referindo-se fundamentalmente ao desenvolvimento da acdo, ao cendrio e a
forma que os atores irdo declamar o texto, e sendo, portanto, “o que ndo ¢ dialogo”. O
texto principal, pois, o didlogo, constitui-se do texto das falas das personagens: dialogos
curtos ou longos entre dois ou mais personagens. Concernente ao texto principal de
Auto da Compadecida, destacamos as falas do Palhago, que néo participam da acdo da
peca em si, mas que, & maneira circense, dirigem-se ao publico e as personagens
anunciando o que esté por vir. O Palhago e suas falas ndo se misturam as falas das

personagens em acdo da peca, aparecendo assim, no prologo, no inicio de cada ato e no
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epilogo!’ (VASSALO, 2000). Sobre o texto das falas das demais personagens da peca,
observamos uma tendéncia a dialogos de réplicas e contra réplicas curtas de maneira
que o dialogo se estabelece rapida e energicamente, tal como ocorre nesta conversa

entre as personagens Jodo Grilo, a Mulher do Padeiro e Chicé:

Quadro 15: Exemplo de dialogo de réplicas curtas

Auto da Compadecida, p.79

Joéo Grilo

Esta ai o gato.
Mulher

E dai?

Joéo Grilo

E s0 tirar o dinheiro.
Mulher

Pois tire!

Joao Grilo

Virando o gato para Chic6, com o rabo levantado.
Tire ai, Chico!
Chico

Eu nao, tire vocé!

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacao.

Neste trecho do didlogo entre Jodo Grilo, Mulher e Chico, vemos que a
conversacdo se da de maneira rapida com frases-respostas curtas e simples. Nao ha
encadeamento de oracBes subordinadas, mas ora¢6es coordenadas breves com apenas
um verbo e dois comandos: ver o gato e retirar o dinheiro, exclamadamente. Esta
caracteristica e organizacdo das falas do dialogo sugere como este podera ser encenado,
ou ao menos observado pelo tradutor: breve e enérgico. Observamos também no texto
presente a ocorréncia de didlogos que se iniciam por réplicas curtas e ganham mais
robusteza com de réplicas longas crescentemente. Eis um exemplo de um didlogo que
se inicia com réplicas curtas precedidas por outras longas, nas quais ja constam

subordinagdes e mais frases numa s fala:

17 A definigdo de epilogo, segundo Patrice Pavis, é: “Discurso recapitulativo no final de uma pega para
tirar as conclusdes da historia, agradecer ao publico, estimula-lo a extrair as licdes morais ou politicas
do espetéculo, ganhar sua benevoléncia.” (PAVIS, 2011, p.130)
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Quadro 16: Exemplo de replicas curtas precedidas de réplicas longas

Auto da Compadecida, p.78

Mulher

Um gato?

Joéo Grilo

Um gato.

Mulher

E ¢ bonito?

Jodo Grilo

Uma beleza!

Mulher

Ai, Jodo, traga pra eu ver! Chega me da uma agonia! Traga, Jodo, ja estou gostando do bichinho.
Gente, ndo, é povo que ndo tolero, mas bicho da gosto.

Joéo Grilo

Pois entdo eu vou busca-lo.

Mulher

Espere. Sabe do que mais, Jodo? N&o va buscar o gato que isso sé me traz aborrecimento e despesa.
Na&o viu o que aconteceu com o cachorro? Terminei tendo que fazer testamento.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

Neste trecho do dialogo entre a Mulher e Jodo Grilo observamos o referido
crescimento das falas, que se iniciam curtas “- Um gato?”, - Um gato.”, e ganham mais
acdo na medida em que a personagem Mulher inaugura uma fala consideravelmente
maior, com imposicdes, expressGes idiomaticas, subordinacbes, chamamentos,
coordenacBes. Observamos esta mesma ocorréncia de crescimento do dialogo nesta
cena entre Jodo Grilo e Chico:

Quadro 17: Exemplo de réplicas curtas precedidas de réplicas longas

Auto da Compadecida, p.182

Jodo Grilo

Chicé!

Chico

Que é?

Jod&o Grilo

Espere por mim, eu também vou!

Chicé

Vai?

Jodo Grilo

Vou.

Chicé

Pois eu ja estava convencido de que vocé estava certo.

Jodo Grilo

E, mas faltou quem me convencesse. Se fosse a outro santo, ainda ia ver se dava um jeito, mas vocé
achou de prometer logo a Nossa Senhora! Quem sabe se eu ndo escapei por causa disso? O dinheiro
fica como se fossem os honorarios da advogada. Nunca pensei que essa também aceitasse pagamento.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacao.
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No estudo do texto de Auto da Compadecida, encontramos ainda, além dos
didlogos curtos e dos dialogos crescentes, ocorréncias de dialogos cujas falas se
repetem apos a primeira enunciacdo por parte de um personagem. Um personagem
repete a fala de outro personagem, fazendo com que o diélogo se dé de maneira rapida
e comica, como indica a didascalia. Vejamos um exemplo desta caracteristica de alguns

dialogos, a repeticéo:

Quadro 18: Exemplo repeticéo de falas

Auto da Compadecida, p.47

Mulher

entrando

Ai, ai, ai, ai, ai! Ali, ali, ai, ai, ai!
Jodo Grilo

mesmo tom

Al, ali, ai, ai, ai! Ai, ai, ai, ai, ai!
dé uma cotovelada em Chico
Chicé

obediente

Al, ali, ai, ai, ai! Ai, ai, ai, ai, ai!
Essa lamentacao deve ser mal representada de propésito, ritmada como choro de palhaco de circo.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacao.

Esta repeticdo, ou imitacdo de falas, se da também nesta ocasido pouco apos a
cena acima. Observamos, portanto, que os dialogos de Auto da Compadecida tém suas
préprias caracteristicas proprias as quais o tradutor se atentard. Ora sdo curtos e com
poucas palavras, ora sdo crescentes, ora sdo longos e ora configuram-se por repetir a
fala de um personagem a maneira circense: imitar a fala de um personagem. Eis outro

exemplo destas falas que séo repetidas:

Quadro 19: Exemplo repeticdo de falas

Auto da Compadecida, p.47

Padre

Enterro o cachorro?

Mulher

Enterra e tem que ser em latim. De outro jeito ndo serve, nao ?
Padeiro

E, em latim ndo serve.

Mulher

Em latim € que serve!

Padeiro

E em latim é que serve!
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Padre

Vocés estdo loucos! Néo enterro de jeito nenhum.
Mulher

Esta cortado o rendimento da irmandade!
Padeiro

Esta cortado o rendimento da irmandade!

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

Tais caracteristicas dos dialogos de Auto da Compadecida, isto &, de seu texto
principal, de tudo “o que é dialogo”, nos interessam porque configuram o que o texto
teatral, por se construir também como um longo didlogo entremeado a indicagdes
cénicas, tem como particularidades discursivas e formais. O comprimento das réplicas
e 0s jogos de repeticdes, pois:

[...] informam, muitas vezes, sobre a natureza das relagdes entre eles
(os personagens). Assim, por exemplo, quando curtas réplicas se
seguem e se encadeiam rapidamente, temos, o que no linguajar do
teatro chamam de esticomitias (stichomythies). Este procedimento
caracteriza uma troca viva, espécie de duelo, entre dois personagens
e pode manifestar a intensidade tragica ou produzir um efeito
cémico. (FERREIRA, 2017, p.76)

A linguista francesa Kerbrat-Orecchioni salienta o texto principal do texto
teatral como “uma sequéncia estruturada de réplicas a cargo de diferentes personagens
que entram em interagao, ou seja, como uma espécie de conversagdo” (ORECCHIONI,
1985). Utilizamo-nos de suas palavras para nos referirmos ao texto principal de Auto
da Compadecida, o qual se constitui majoritariamente desta “sequéncia estruturada de
réplicas” por conta dos personagens participantes da trama. A exce¢do a esta afirmacao
é 0 Unico e melancélico mondlogo da peca, proferido por Chico na ocasido da morte de
seu amigo Jodo Grilo. Chico estd sozinho com o recém-morto quando declama,

referindo-se a Jodo Grilo em terceira pessoa:

Quadro 20: Mondlogo de Chicé

Auto da Compadecida, p.111

Chicé

Jodo! Jodo! Morreu! Ai meu Deus, morreu o pobre de Jodo Grilo! Tédo amarelo, tdo safado e morrer
assim! Que é que faco no mundo sem Jodo? Jodo! Jodo! Nao tem mais jeito, Jodo Grilo morreu!
Acabou-se 0 Grilo mais inteligente do mundo. Cumpriu sua sentenca e encontrou-se com o Unico mal
irremediavel, aquilo que é a marca de nosso estranho destino sobre a terra, aquele fato sem explicagdo
gue iguala tudo o que é vivo num s6 rebanho de condenados, porque tudo o que é vivo morre. Que
posso fazer agora? Somente seu enterro e rezar por sua alma.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.
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O monologo teatral € um discurso que o personagem faz para si mesmo (PAVIS,
2011) e se trata de uma convencao teatral que permite esclarecer uma situacdo ou
expressar os sentimentos profundos de um personagem (FERREIRA, 2017) tanto como
ocorre no monologo de Chicd, que se lamenta pela morte de Jodo Grilo. Atentamo-nos
também para além das esticomitias e do mondlogo, para a tirada e o quiproquo
presentes em Auto da Compadecida. Estas sdo classificacdes dadas aos tipos diferentes
de falas do texto teatral e nos interessam na medida em que o estudo do texto teatral é
fundamental para a traducao, esta que visara reconstruir a acdo noutra lingua a partir de
suas proprias leis. A primeira, “atirada, ou discurso inflamado, é uma longa réplica que
se caracteriza por uma sucessao de frases complexas, de questdes e de argumentos”
(FERREIRA, 2017). A tirada, “muitas vezes, € longa e veemente: ela se organiza em
uma sequéncia de frases, questbes, argumentos, afirmagdes, morceaux de bravoure
(pecas de resisténcia, passagens brilhantes) ou boas palavras” (PAVIS, 2011). Ela esta
presente, sobretudo, nos dizeres do personagem Jodo Grilo, cujas caracteristicas
pungentes sdo a astucia e a labia, e do personagem Manuel, o Jesus Cristo, a divindade
que julga os demais personagens com discurso de sabedoria, de argumentacao.
Vejamos alguns exemplos das tiradas de Jodo Grilo para verificarmos como esta
referida classificacdo de fala é comum a este personagem e como esta recorréncia de
tiradas por parte de Jodo Grilo é algo a ser primado na traducdo das falas deste
personagem:

Quadro 21: Tiradas de Jodo Grilo

Auto da Compadecida, p.138

Jodo Grilo

E dificil quer dizer sem jeito? Sem jeito! VVocés sdo uns pamonhas, qualquer coisinha estdo arriando. Ndo
V€ que tiveram tudo na terra? Se tivessem tido que aguentar o rojdo de Jodo Grilo, passando fome e
comendo macambira na seca, garanto que tinham mais coragem. Quer ver eu dar um jeito nisso, Padre
Jodo?

(Auto da Compadecida, p. 109)

Jodo Grilo

Eu ndo adivinhei coisa nenhuma, a bexiga estava prepara para a mulher do padeiro, quando ela viesse
reclamar o preco do gato. Eu ia ver se convencia o marido dela a dar-lhe uma facada, pra experimentar
a gaita e me vingar do que ela me fez. Severino meteu-se no meio porque quis e de enxerido que era.

(Auto da Compadecida, p. 29)
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Jodo Grilo

O homem sem vergonha! Vocé inda pergunta? Esta esquecido de que ela deixou vocé? Esta esquecido
da exploracdo que eles fazem conosco naquela padaria do inferno? Pensam que sdo o Céo sé porque
enriqueceram, mas um dia hdo de me pagar. E a raiva que eu tenho é porque quando estava doente, me
acabando em cima de uma cama, via passar o prato de comida que ela mandava pr’o cachorro. Até carne

passada na manteiga tinha. Pra mim nada, Jodo Grilo que se danasse. Um dia eu me vingo.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

Ap0s estes exemplos das tiradas do personagem protagonista da peca, Jodo
Grilo, atentamo-nos ainda para as tiradas do personagem Manuel, personagem que atua
somente no ultimo ato de Auto da Compadecida e por isso tem menos falas. Apesar de
Manuel ter sua atuag@o mais breve, o personagem, que atua como juiz e orador do Juizo
Final dos demais personagens, tem em seu discurso uma protuberante utilizacdo de
tiradas e falas argumentativas. Isto significa que ao tradutor sera preciso também
reconstruir as tiradas, proprias aos dizeres do personagem. Eis alguns exemplos destas

tiradas de Manuel:

Quadro 22: Tiradas de Manuel
Auto da Compadecida, p.124

Manuel

Cale-se vocé. Com que autoridade esta repreendendo os outros? VVocé foi um bispo indigno de minha
Igreja, mundano, autoritario, soberbo. Seu tempo ja passou. Muita oportunidade teve de exercer sua
autoridade, santificando-se através dela. Sua obrigacao era ser humilde, porque quanto mais alta € a
funcdo, mais generosidade e virtude requer. Que direito tem vocé de repreender Jodo porque falou
comigo com certa intimidade? Jodo foi um pobre em vida e provou sua sinceridade exibindo seu
pensamento. Vocé estava mais espantado do que ele e escondeu essa admiragcdo por prudéncia
mundana. O tempo da mentira ja passou.

Auto da Compadecida p.148

Manuel

Contra o qual ja sei que vocé protesta, mas ndo recebo seu protesto. VVocé ndo entende nada dos planos
de Deus. Severino e o cangaceiro dele foram meros instrumentos de sua colera. Enlouqueceram
ambos depois que a policia matou a familia deles e ndo eram responsaveis por seus atos. Podem ir
pra ali.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacao.

Ainda acerca do estudo do texto teatral e da analise das categorizagdes das falas
dos personagens de Auto da Compadecida, atentamo-nos, por ultimo, para a clara tirada
da Compadecida, abundante em argumentos e afirmagdes em defesa dos demais
personagens diante do Juizo Final. Esta tirada da heroina que empresta seu nome a peca
configura a cena em que a Compadecida atua como compadecida, ou seja, comprova

sua nomeacgdo por meio de sua atuacdo e da razdo ao evento principal da peca: o
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compadecimento para com o pecador. Esta tirada, portanto, tem esta importancia
dramaética no enredo de Auto da Compadecida, importancia que devera ser considerada

pelo tradutor. Observemos a tirada da personagem:

Quadro 23: Tirada da Compadecida

Auto da Compadecida, p.145

Compadecida

E verdade que n&o eram dos melhores, mas vocé precisa levar em conta a lingua do mundo e 0 modo
de acusar do diabo. O bispo trabalhava e por isso era chamado de politico e de mero administrador.
Ja com esses dois a acusacio é pelo outro lado. E verdade que eles praticaram atos vergonhosos, mas
é preciso levar em conta a pobre e triste condicdo do homem. A carne implica todas essas coisas turvas
e mesquinhas. Quase tudo o que eles faziam era por medo. Eu conheco isso, porque convivi com 0s
homens: comecam com medo, coitados, e terminam por fazer o que ndo presta, quase sem querer. E
medo.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacao.

O texto de Auto da Compadecida conta ainda com um quiproquo, que do latim
quid pro quo, significa “uma coisa pela outra” e é um “didlogo fundado desde o inicio
sobre um mal-entendido e torna-se fonte de efeitos cémicos: um personagem ou um
objeto é tomado por outro, uma frase € mal interpretada e assim por diante”
(FERREIRA, 2017). O quiproqud tem seu lugar ao sol em Auto da Compadecida pois
é este que, no primeiro ato da peca, engendra todo o desenvolvimento do enredo
principal do ato: a bencédo e o enterro de um cachorro, a maneira catolica, em latim.
Como ja discutimos anteriormente, o primeiro ato recupera este enredo de um dos
enredos do folheto da literatura de cordel O dinheiro, de Leandro Gomes de Barros. O
quiproguo suassuniano, portanto, inicia-se com Jodo Grilo pedindo ao padre que benza,
a maneira catdlica, o cachorro de seus patrdes (Padeiro e sua mulher) que esta a beira
da morte. Jodo Grilo, para conseguir a bencdo herética, mente para o padre afirmando
que o cachorro pertence ao personagem rico e poderoso que € Anténio Moraes. O padre,
a principio, recusa benzer o cachorro, mas quando Jodo Grilo, mentindo, revela que o
cachorro pertence ao ricago Antdnio Moraes, o Padre logo muda de ideia e aceita benzé-
lo. Jodo Grilo vai buscar o cachorro e o personagem Antonio Moraes adentra a igreja
para pedir ao padre que benza seu filho, que também esta doente. O padre, enganado
por Jodo Grilo, supde que Antdnio Moraes foi a igreja para solicitar a bengdo de seu
cachorro e por isso se refere ao filho de Anténio Moraes como se referiria a um animal,

acabando por enfurecer o major. Inicia-se o dialogo quiproguoniano, baseado em um

68



mal-entendido e rico em comicidade. Vejamos 0 momento do texto no qual o quiproqué
se torna claro:

Quadro 24: O quiproqué

Auto da Compadecida, p.34-35

Padre

E o que eu vivo dizendo, do jeito que as coisas Vo, € o fim do mundo! Mas que coisa o trouxe aqui?
Ja sei, ndo diga, o bichinho estéa doente, nao é?

Antbnio Moraes

E, ja sabia?

Padre

Ja, aqui tudo se espalha num instante! J& esta fedendo?

Antdnio Moraes

Fedendo? Quem?

Padre

O bichinho!

Antdnio Moraes

N&o. Que é que o senhor quer dizer?

Padre

Nada, desculpe, é um modo de falar!

Antbnio Moraes

Pois o senhor anda com uns modos de falar muito esquisitos!

Padre

Peco que desculpe um pobre padre sem muita instrugdo. Qual é a doenca? Rabugem?

Antdnio Moraes

Rabugem?

Padre

Sim, j& vi um morrer disso em poucos dias. Comecou pelo rabo e espalhou-se pelo resto do corpo.
Antbnio Moraes

Pelo rabo?

Padre

Desculpe, desculpe, eu devia ter dito “pela cauda”. Deve-se respeito aos enfermos, mesmo que sejam
os de mais baixa qualidade.

Padre

Mas o que foi que eu disse?

Antbnio Moraes

Baixa qualidade! Meu nome todo é Antonio Noronha de Britto Moraes e esse Noronha de Britto veio
do Conde dos Arcos, ouviu? Gente que veio nas caravelas, ouviu?

Padre

Ah bem e na certa os antepassados do bichinho também vieram nas caravelas, nao é isso?

Antbnio Moraes

Claro! Se meus antepassados vieram, é claro que os dele também. Que é que o senhor quer insinuar?
Quer dizer por acaso que a mée dele procedeu mal?

Padre

Mas, uma cachorral!

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

Finalizamos, portanto, com a demonstracdo desta derradeira caracteristica do
texto da presente peca: a ocorréncia do quiproquo - importante engendrador do enredo
cdmico herdado do folheto da literatura de cordel -, o estudo das especificidades

discursivas do texto teatral em geral e a demonstracéo e estudo sobre as classificaces
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e observacdes acerca dos diferentes didlogos e falas do texto de Auto da Compadecida.
Compreendemos, por conseguinte, ser o texto teatral um complexo de particularidades
que vao desde o comprimento dos dialogos as categorizacGes das falas contidas nestes
didlogos e & possivel utilizacdo corrente de determinadas classificagbes de falas
(tiradas, esticomitias, etc.) por parte dos personagens. Posto o que foi dito até agora,
continuemos a pensar sobre a letra do texto de teatro no que se refere as suas respectivas
particularidades de traducdo. Dediquemo-nos & traducdo teatral e ao nosso projeto de
traducédo da peca suassuniana.

2.2 Do projeto de traducéo: o teatro e a letra

Para pensar o processo da traducdo teatral, seria necessario fazer perguntas ao mesmo tempo
ao tedrico da traducéo e ao encenador ou ao ator. (Patrice Pavis)

“Traduzir teatro remete a varias instancias de encontro: a do texto com o espago
cénico (a mise-en-scéne), a do texto com o corpo do ator (mise-en-corps/mise-en-voix)
e a das linguas na traducéo do texto (traducdo propriamente dita)” (FERREIRA, 2017).
Ha, pois, varias possibilidades ao se traduzir teatro: adaptar — que significa escrever
uma nova peca cuja inspiracéo elementar de temas, acdes e personagens sao herdadas
de outra peca teatral a qual se adapta - , traduzir o texto de teatro em uma encenagao —
isto é, montar uma peca de teatro €, por si s, uma traducdo do texto para a cena - ,
traduzir o texto teatral num outro texto teatral noutra lingua, traduzir um texto de teatro
para o cinema, entre outras... As possibilidades que o teatro anima sao diversas, pois a
arte da representacdo permite uma multiplicidade de oportunidades de transformacdes.
Sabendo disto, cabe-nos nesta instancia delimitarmos que tipo de tradugdo propomos e
a qual nos referimos com énfase. Referimo-nos a traducdo do portugués para o francés
do texto teatral. Tradugdo esta, que se atenta for para com suas especificidades, se
conservara como um texto teatral no universo de lingua-cultura para o qual se traduziu,
apesar e pelas metamorfoses ocorridas no processo de traducgdo. Propomos a traducao
do texto teatral, que se constitui por reescrever noutra lingua o texto da peca tal como
é, sem cortes, mudancas de ordem de acdo, mudanca de personagens ou de suas
respectivas falas. Afirmamos, portanto, que nos referimos principalmente a traducéo do

texto e no que concerne a sua letra, esta que carrega materialmente as particularidades,
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alteridades e poéticas do texto em questdo. Consideramos a traducdo do texto teatral

buscando reconstruir o carater performatico proprio a letra e a estética deste texto.

Para comegarmos a pensar este projeto de traducéo, é preciso que rememoremaos
o principio fundamental e primordial do texto teatral sobre o qual ja falamos: o fato de
ser este texto concebido para ser encenado e ganhar voz. O fato deste se realizar
plenamente por meio da encenacdo, ndo figurando somente a instancia escrita do
discurso. Tomando consciéncia desta natureza especifica do texto teatral, convém
pensar que a sua traducdo é pertinente se pautar por reconstruir tal elementar
caracteristica. O tradutor do texto teatral, serd, por conseguinte, um pouco de

teatrologo, estando também

[...] na posicao de um leitor e de um dramaturgo (no sentido técnico da
palavra): ele faz sua escolha nas virtualidades e nos possiveis percursos do
texto a ser traduzido. O tradutor é um dramaturgo que deve primeiro efetuar
uma traducdo macrotextual, a saber, uma andlise dramaturgica da ficgdo
veiculada ao texto. Ele [o tradutor] deve reconstituir a fabula, segundo a
I6gica actancial que lhe parece convir; ele reconstitui a dramaturgia, o
sistema das personagens, 0 espago e o tempo em que evoluem os
actantes, o ponto de vista ideolégico do autor ou da época que
transpareciam no texto, os tracos individuais especificos de cada
personagem e 0s tracos supra-segmentais do autor que tende a homogeneizar
todos os discursos e o0 sistema dos ecos, repeticdes, retomadas,
correspondéncias que garantem a coeréncia do texto fonte. (PAVIS, 2011,
p.413) (Grifos nossos)

Para pensarmos numa traducdo do texto de teatro, na qual o tradutor sera
também algo de dramaturgo e reconstruird o principio deste texto de ganhar voz,
convém-nos conhecer o0 ato de teatralizar, que nos foi norte para a elaboracdo desta
referida traducdo e que é de grande pertinéncia para as tomadas de decisfes do tradutor
de teatro, que terd regularmente questdes linguisticas e extralinguisticas em jogo.
Teatralizar, pois, segundo o Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa Michaelis
(2018) consiste em “adaptar as exigéncias do teatro; tornar representavel em teatro”,
Para PAVIS (2011), teatralizar ¢ “interpretar cenicamente” usando cenas e atores para
construir a situacdo. Em nossa metodologia de traducdo, pois, utilizamo-nos deste
conceito de maneira a testar a traducéo na voz, proferindo-a de acordo com a situagao

de enunciagio do personagem e de modo que a traducdo “caiba na boca do ator”?8,

18 para o fazimento da traducéo, que se deu de maneira a testa-la na voz, ndo contamos integralmente
com o auxilio de um grupo de teatro ou de atores, mas parcialmente. Alguns trechos foram testados na

71



Utilizamos do ato de teatralizar (de buscar interpretar) no processo de traducéo, tendo
em mente 0 que diz REIS (2018) acerca da expressao “caber na boca do ator”, que

concerne a elaboracdo do texto de teatral e de sua traducdo. Diz a autora que

[...] que o dialogo, sendo a marca principal do texto teatral como tal, ndo é
imitacdo da linguagem falada, mas sim, uma estilizacdo dela, que deve se
adaptar a dicg@o e a possibilidade de “caber na boca do ator”, além de se
adequar a sua voz e ao seu corpo. (REIS, 2018, p.35)

A fala no teatro, que segundo o dizer acima, deve ser pensada em prol de uma
adaptacdo a diccao do enunciador, constitui, entre outros aspectos, o que torna o didlogo
teatral representavel, pois desta maneira este sera fundamentalmente concebido para
ser proferido e interpretado. Estando, portanto, a fala do teatro em fungéo e em favor
da diccdo, o discurso tem sua potencialidade performética preponderante - perspectivas
as quais almejamos na traducdo do texto teatral. Tendo em vista estas consideragdes,
em nosso projeto de traducdo e em nossa reflexdo teodrica acerca do fazer traducdo em
teatro, portanto, foi-nos de grande valia pensar a tradugéo do texto como um processo
que se inicia pela escritura, passa pela leitura e pelo teste na voz (este Gltimo prefiro
chamar de tentativa de interpretacdo, pois ndo somos atores). O tentar “fazer caber na
boca” foi por conseguinte um fator que guiou as tomadas de decisao na traducéo, pois
consideramos como norte 0s modos que mais soavam “diziveis”'®, isto é, naturais a
diccéo e a letra do texto original. Consideramos também que a improvisagdo é comum
a interpretacdo do texto teatral, 0 que quer dizer que o texto podera ser uma bussola
para o ator e que este poderd fazé-lo melhor “caber em sua boca”, no momento da

encenacdo pela improvisacéo e apropriacdo da fala artisticamente.

Posto o elementar pilar de nosso projeto de traducédo e de nossa reflexéo acerca
da traducéo do texto de teatro (a tentativa de teatralizar o texto e pensa-lo de maneira a
reconstruir seu principio de ser concebido para a encenacao), passemos a outra questao
de grande pertinéncia para se pensar a traducao do texto de teatro. Ha pouco discutimos,
a partir dos dizeres de ZARDO (2012) e UBERSFELD (1996), que a arte do teatro traz

consigo um qué de paradoxalidade: a eternidade do texto e a efemeridade de sua

voz de atores (que foram apontados nos agradecimentos desta dissertagdo) mas sobretudo testamos a
traducdo em nossa propria voz, que enquanto tradutores, tentamos operar também como dramaturgos e
como atores na elaboracdo deste trabalho tedrico-pratico.

19 Eis que chegamos a aspectos sutilmente subjetivos, os quais nos rememoram a frase acima citada de
Patrice Pavis, que afirma que “Ele [o tradutor] deve reconstituir a fabula, segundo a logica actancial que
lhe parece convir”.
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encenacdo. Esta particularidade do teatro nos € particularmente fecunda para pensarmos
a traducdo, pois ha algo de comum entre o paradoxo do teatro e a traducdo. A traducéo,
assim como o teatro ¢ sua “flor de um dia”, dispfe igualmente de algo de
paradoxalidade: o texto original permanecerd o mesmo?°, enquanto suas traducdes o

renovardo mediante a época em que sdo escritas e aos tradutores que as escrevem.

O filosofo, tradutor e critico Walter Benjamin, em seu texto A tarefa do tradutor
(1923), - que findou por se tornar um célebre escrito acerca da tradugéo e de seu viés
intrinsecamente filosofico, que fora publicado em 1923 como prefacio do livro de
poemas Tableaux Parisiens do poeta Charles Baudelaire, traduzido para o alemé&o por
Benjamin - pondera que a traducdo assinala a “continuacao da vida” da obra original.
Diz o filésofo, em traducdo de Susana Kampff Lages, que:

Da mesma forma que as manifestac@es vitais estdo intimamente ligadas ao
ser vivo, sem significarem nada para ele, a tradugdo provém do original. Na
verdade, ela ndo deriva tanto de sua vida quanto de sua sobrevivéncia. Pois
a traducdo é posterior ao original e assinala, no caso de obras
importantes, que jamais encontram a época de sua criagdo seu tradutor
de eleicdo, o estdgio da continuacéo de sua vida. A ideia da vida e da
continuagdo da vida de obras de arte deve ser entendida em sentido
inteiramente objetivo, ndo metaforico.” (BENJAMIN, 2008, p.68) (Grifos
NOoSs0S).

A traducdo, pois, que continuard a ser escrita e reescrita, moldando-se as épocas,
grafias e tradutores das linguas, configurara além da ‘“continuagdo da vida”, a
perpetuacdo e renovacdo do original, sendo-lhes sua nova escritura ou, como refere-se
BERMAN (2002), sua “sobrevida”. Benjamin e Berman assinalam este carater da
traducéo (de literatura, sobretudo) como renascimento da obra, nos levando a refletir
que a traducdo e o original constituem uma relagcdo paradoxal, tal como observamos no
texto de teatro: o original, ou o texto, (os eternos) e traducdo, ou a encenacao, (as
efémeras) complementam-se. O original remanesce e se transforma através da traducao
e 0 texto teatral remanesce e se transforma via encenagdo. Retomamaos as consideracoes
de ZARDO (2012), que afirmam ter o texto teatral uma eterna capacidade de reinventar-
se pelas encenagoes e tradugdes para confirmar o carater paradoxal que compartilham
a traducdo e o texto teatral. Diz ZARDO (2012), que:

2 O texto permanecerd o “mesmo”, pois & preciso considerar que novas edigdes e revisdes podem
ocorrer.
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A caracteristica mais fascinante do texto teatral é a capacidade eterna de se
reinventar através da interpretacdo. Uma obra escrita ha séculos pode
"ressuscitar' a cada nova encenacao: os atores reencarnam suas palavras e
acOes. A representacdo € algo passageiro, efémero; apenas o texto
permanece e se reinventa - ou reinventam-no através de traducoes,
versdes e adaptacBes. (Traducdo nossa de ZARDO, 2012, p.22) (Grifos
N0ss0s).

Diz a autora que “uma obra escrita ha séculos pode “ressuscitar” a cada nova
encenagdo”, afirmacdo que nos rememora Benjamin e a tradugdo como “‘continuagio
da vida” e Berman e a tradugdo como “sobrevida” do original. Finaliza Zardo que
“apenas o texto permanece e se reinventa — OU reinventam-no através de traducdes,
versdes e adaptacdes”, o mesmo que ocorre com a tradu¢ao de literatura: reinventam-

se 0s originais por meio das traducdes.

A referida paradoxalidade do texto teatral nos é cara ao pensar a traducdo deste
texto. Sua traducdo, pois, deverd idealmente conservar/reconstruir este carater
paradoxal, reescrevendo seu potencial performatico - que muito conserva das maltiplas
possibilidades da encenacdo propostas pelo texto, isto €, muito de sua efemeridade
eminente. REIS (2018), primeiramente referindo-se a fala de Jean-Michel Déprats,
atual pensador e tradutor para o francés da obra de Shakespeare, afirma que a traducao
do texto de teatro “ndo contém a formula da encenacéo, e no entanto, ela deve permitir
a encenacdo, ou melhor, as varias possibilidades de encenacdo” e adiciona que “a
traducdo ndo pode reduzir a polissemia original do texto, fechando as possibilidades.
Pelo contrario, deve guardar as ambiguidades, manter o enigma, deixando a traducéo
tdo aberta quanto o original, de forma a possibilitar as véarias leituras” (REIS, 2018).
Nos é importante pensar e fazer a tradugdo do texto teatral, portanto, de maneira a
reconstruir na traducdo as maltiplas possibilidades de encenagdes que pertencem ao

texto original.

Eis outra fundamentalidade de nosso projeto de traducdo elencado aqui:
reconstruir o principio paradoxal do texto teatral na traducéo, o que €, por conseguinte,
um viés da fidelidade a letra, pois € na letra do texto teatral que residem carnalmente as
marcas do texto teatral que engendram as multiplas possibilidades de encenagéo. Por
exemplo, na cena a seguir, o texto didascalico nos demonstra esta multipla possibilidade

de encenacéo, a qual primamos na traducéo e a qual refere-se REIS (2018) ao afirmar
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que “a traducdo ndo pode reduzir a polissemia original do texto, fechando as

possibilidades”:

Quadro 25: Exemplo de multipla possibilidade da letra do texto teatral

Auto da Compadecida, p.26

Padre
Desfazendo-se em sorrisos

Zangar nada, Jodo! Quem é um ministro de Deus para ter direito de se zangar? Falei por falar, mas
também vocés ndo tinham dito de quem era o cachorro!

Joao Grilo
Cortante

Quer dizer que benze, ndo é?

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

As didascalias sugerem gue o personagem Padre ““se desfaca em sorrisos”. Pois,
o que seria “desfazer-se em sorrisos™? Sorrir muito? Sorrir charmosamente? Sorrir
amigavelmente? Sorrir envergonhado? Sorrir inclinando-se, como se 0 personagem “se
desmanchasse” ou “derretesse”? Eis variadas possibilidades de encenacbes que sdo
prescritas pela letra do texto teatral. Jodo Grilo, na fala seguinte, deve pronuncia-la de
maneira “cortante”. Voltamos & mesma questdo: o que seria um falar “cortante”? Seria
ser rispido? Enfatico? Com que expressdo facial ou corporal é-se “cortante”?
“Desfazendo-se em sorrisos” e “cortante” sdo proprios a poética do autor e préprios a
infinidade de possibilidades de encenacdes que a letra do texto teatral proporciona.

Finalizaremos este raciocinio na proxima ideia que desenvolveremos, logo adiante.

Ainda no assunto “fidelidade a letra”, sobre o qual discorre BERMAN (2002)
ao dizer que “ser fiel” a um contrato significa respeitar suas clausulas, ndo o “espirito”
do contrato, apresentemos mais um fundamento de nosso projeto de traducdo. Como ja
afirmamos no estudo das especificidades do texto teatral, o texto de teatro constitui-se
por um texto principal (dialogos dos personagens) e um secundario (indicagdes cénicas
chamadas didascalias ou rubricas), por isso, a fala dos personagens e suas
particularidades tais como comprimento, vocabulario, polissemias e afins dispdem de

uma maior relevancia no complexo do texto. Expliqguemos por que. No teatro, “toda
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fala no palco ¢ atuante ¢ ai, mais que em qualquer outro lugar: dizer é fazer” (PAVIS,
2011). Dizer ¢ fazer no teatro na medida em que quem diz sdo 0s personagens da peca,
e, portanto, agem pelo fato de praticarem a acao de dizer. No entanto, é preciso ponderar

que as circunstancias destes dizeres variam e que um personagem pode falar

[..] para agir sobre o outro, para comentar uma acdo realizada,
anunciar uma outra, lamentd-la, enaltecé-la. A fala de um
personagem organiza sua relacdo com o mundo no uso que ele faz
da linguagem. Distinguem-se geralmente dois casos mais
importantes:

- A fala é a agdo: o proprio fato de falar constitui a acdo da peca
(exemplo tipico: Beckett);

- A fala é instrumento da acéo: ela desencadeia ou comenta a acéo
(exemplo tipico: o teatro classico). (RYNGAERT, 1996, p.103)

A peca objeto de nossa analise combina estas circunstancias de fala, que ora séo
a acao propriamente dita (exemplos: 0 mon6logo e os causos fantasiosos e digressivos
de Chico), ora sdo instrumentos da ag&o (exemplos: os quiproquds e as tiradas). E com
esta maxima de que no teatro “dizer ¢ fazer”, portanto, que alicergamos uma de nossas
principais diretrizes de traducdo: evitar o que BERMAN (2002) e MESCHONNIC
(2010) denominam como tendéncias deformadoras da tradugdo e formas aberrantes,
respectivamente. Ambos os tedricos denominam o fato de o tradutor desfigurar a letra
do original em favor do sentido e da mensagem, ou para que a traducao ndo pare¢ca uma
traducdo, mas sim uma obra escrita na propria lingua para a qual se traduziu. Esta
postura tradutdria acaba por incorrer com um apagamento das particularidades proprias
a lingua-cultura do original e do autor, o que o transforma (o original) num estranho de
si mesmo. O tradutor, critico e tedrico da traducdo Antoine Berman em seu texto ja
citado A Traducédo e a Letra ou o albergue do longinquo (2002) discorre sobre estes
procedimentos que ocorrem na tradugdo — esteja ou nédo o tradutor deles consciente — e
que findam por tornar, na traducdo, o original um estranho de si préprio. BERMAN
(2002) se referird a esta gama de procedimentos que desfiguram a letra do original como
tendéncias deformadoras e descrevera treze destas referidas tendéncias na obra acima

citada. Estas tendéncias sdo denominadas pelo tedrico como:
1. Racionalizagdo;
2. Clarificagéo;

3. Alongamento;
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Enobrecimento;
Empobrecimento qualitativo;
Empobrecimento quantitativo;
Homogeneizacao;

Destruicéo dos ritmos;

© o N o 0 &

Destruicédo das redes significantes subjacentes;

10. Destruicéo dos sistematismos;

11. Destruicdo ou exotizagéo das redes de linguagens vernaculares;
12. Destruicdo das locucdes;

13. Apagamento da superposicdo de linguas.

Como anunciamos acima, o tradutor, poeta e critico de traducdo Henri
Meschonnic (1932 — 2009), em seu Poética do traduzir (2010) também nomeara esta
cadeia de procedimentos as quais os tradutores lancam mao — novamente, conscientes
ou ndo — que desencadeiam na desfiguracdo do original. REIS (2018) resume as
chamadas “formas aberrantes”, de Meschonnic, semelhantes as tendéncias

deformadoras de Berman, com as seguintes palavras:

a. A supressao ou omissdo de uma palavra ou grupo de palavras. Na pratica
isso se manifesta através das operagdes de tirar, aliviar ou omitir as
repeticdes;

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

c. Deslocamentos, quando se muda a ordem das palavras, de grupo de
palavras, frases, paragrafos;

d. Nao-concordancia ou anti-concordancia - desmembrar a concordancia,
“para fazer francés”, ou no caso presente, para parecer portugués, com a
intencdo de corrigir o autor. (REIS, 2018, p.13).

No ambito desta pesquisa, nos é relevante considerar do que se tratam estas
tendéncias deformadoras e formas aberrantes da traducédo, sobretudo no sentido de que
esta maneira “deformadora” ou “aberrante” de traduzir nos aproxima de uma traducao
pautada pelo sentido e muito possivelmente findando por uma desfiguracdo do texto o
qual se traduz. Por isto, algumas tendéncias e suas similares formas aberrantes nos serdo
especialmente importantes para a escritura e reflexdo acerca da traducédo nos serdo uteis
para levar em consideracao nesta dissertacdo. As tendéncias deformadoras e/ou formas

aberrantes nos serdo caras principalmente para pensar sobre o que ndo idealmente
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incorrer em nossa traducdo. Nao desconsideramos, porém, que “deformar” ou “aberrar”
pode ser inevitavel no processo de traducdo, que essencialmente transforma, sob as
rédeas de um sujeito que traduz, uma coisa, noutra. Isto é, um texto de um universo
linguistico-cultural noutro em outro universo linguistico-cultural. Interessa-nos, pois,
refletir sobre o que ocorre no processo de traducédo e de que maneira podemos estar em
mais abundante concordancia com as necessidades de traducdo que um texto de teatro

anima.

Retomemos, portanto, o que falavamos sobre o “Dizer ¢ fazer” no teatro e
compreendamos a relacdo desta maxima com o fundamento de nosso projeto de
traducéo de evitar a ocorréncia de tendéncias deformadoras e/ou formas aberrantes em

nossa traducao.

Se no teatro, “dizer é fazer” (PAVIS, 2011), sendo a fala a agdo em si ou um
instrumento da acdo, subtrair ou alongar as falas do texto teatral podem acabar por
desmantelar a letra, desfigurando a acdo. Eis que, neste ponto, nos referimos a tendéncia
deformadora descrita e denominada por BERMAN (2002) como alongamento,
tendéncia a qual decorre de outras duas denominadas racionalizacdo e clarificacéo e
aos acréscimos, supressdes e omissdes aberrantes meschonniquianos. Interessam-nos
primeiramente, no ambito da particularidade discursiva do texto teatral, para o qual
“dizer ¢ fazer”, estas trés referidas tendéncias de Berman, que coincidem
essencialmente com a forma aberrante de adicionar, suprimir, omitir e deslocar o
original do Meschonnic. Comecemos por pensar na tendéncia deformadora
racionalizacdo, que conforme sugere sua nomeacao, deriva do ato de racionalizar, de
tornar mais racional e l6gico e concerne a organizacao sintagmatica do original, que é

desmontada via traducdo. Esta, pois,

[...] diz respeito em primeiro lugar as estruturas sintaticas do
original, bem como a este elemento delicado do texto em prosa que
é a pontuacdo. A racionalizagdo recompde as frases e sequéncias de
frases de maneira a arruma-las conforme uma certa ideia da ordem
de um discurso. (BERMAN, 2002, p.68)

A tendéncia denominada clarificacdo, acompanhando a premissa da
racionalizacdo, consiste em “clarear”, “dar luz”, explicar o original na traducao.

Esta tendéncia
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Trata-se de um corolario da racionalizagdo, [..] concerne
particularmente ao nivel de “clareza” sensivel das palavras ou de
seus sentidos. Onde o original se move sem problema (e com uma
necessidade prépria) no indefinido, a clarificacdo tende a impor algo
definido. [...]. (BERMAN, 2002, p.68)

O alongamento, portanto, “é uma consequéncia, em parte, das duas
primeiras tendéncias evocadas. Racionalizacéo e clarificacdo exigem um alongamento,
um desdobramento do que esta, no original, “dobrado” (BERMAN, 2002). Seguimento
de “clarear” ¢ “racionalizar” o original, 0 alongamento € um acréscimo quantitativo da
acdo de dizer. Portanto, se ha alongamento, h&a mais dizeres, e se hd mais dizeres, ha
mais fazeres — na medida em que dizer é fazer. O alongamento do original, no que
concerne a traducdo teatral, implica num acréscimo de dizeres que findam por
constituirem uma imposicao a mais de fazeres — pois se dizer é fazer, dizer mais é fazer
mais no teatro. O alongamento, para Berman, nada acrescenta ao texto, s6 aumenta sua
massa bruta, sem aumentar sua falancia ou significancia. As explicacdes tornam, talvez,
a obra mais “clara”, mas na realidade obscurecem seu modo proprio de clareza

(BERMAN, 2002).

A racionalizacdo e a clarificacdo também sdo evitadas em nosso projeto de
traducdo. Ambas, por desfigurarem a letra do texto, estando ndo raro em favor do
sentido e desconsiderando a poética do original — isto €, o que lhe é também
esteticamente proprio — podem incorrer com o que discutimos ha pouco sobre a
pertinéncia da traducdo do texto teatral conservar as varias possibilidades de
interpretacdo. A racionalizacdo e a clarificacdo, no exemplo que demonstramos das
didascélias “desfazendo-se em sorrisos” e “cortante”, destruiriam a multiplicidade de
encenacdes do texto teatral. Pois, se clarificar e racionalizar é tornar inteligivel e claro
0 texto original, a traducdo clarificada e/ou racionalizada destas didascéalias
desmantelaria as possibilidades multiplas de encenacdo, explicando o original, dando-
Ihe a resposta — imposta pelo tradutor — do que ¢ “desfazer-se em sorrisos” e ser
“cortante”. Isto configuraria o “fechar de possibilidades” do texto original, sobre o qual
nos disse anteriormente REIS (2018). Clarificar e racionalizar decorreria em destruir o
“enigma” do texto original, impossibilitando suas diversas possiveis leituras e

interpretacdes. Seria, como nos afirmou BERMAN (2002), obscurecer o proprio modo
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de clareza do texto original, dando-lhe uma clareza que néo lhe é prépria, mas imposta

por outrem.

Neste rio da traducédo, ao qual o original tenta chegar a outra margem guiado
pela navegacdo do tradutor, dou-me o direito de rememorar o poeta Carlos Drummond
de Andrade, que em A procura da poesia deslinda ser o poema simplesmente o que é:
um dispensador de interpretacdes, de confabulagdes, de ordens, de imposi¢des ou de
“desvendamentos de seus mistérios”. Diz-nos Drummond que é preciso contempla-lo,
observéa-lo, aceitd-lo. Sendo o tradutor, portanto, também um segundo escritor do

poema, do romance ou da peca, cabe-nos os versos de Drummond, que dizem:

[..]

N&o adules o poema. Aceita-o
como ele aceitara sua forma definitiva e concentrada
no espago.

Chega mais perto e contempla as palavras.
Cada uma

tem mil faces secretas sob a face neutra

e te pergunta, sem interesse pela resposta,
pobre ou terrivel, que lhe deres:

Trouxeste a chave?

[.]

(Carlos Drummond de Andrade, A procura da poesia)

O tradutor, em nossa perspectiva reflexiva sobre a traducao, aceita o texto,
chegando mais perto e contemplando, uma a uma, as palavras e suas mais diversas
faces secretas sob as faces neutras — tal como a pluralidade de significancia semantica
e poética de “desfazer-se em sorrisos” — € pergunta-se, sem interesse algum pela
resposta que limita, se trouxestes a chave para a resolucdo dos mistérios prescritos
pela poética, que nada significam para a poesia — e para a pega, em Nnosso caso.
Interessa-nos, portanto, o que a letra €, ndo o que dizem sé-la. Por isso, nos é relevante
nesta traducdo teatral ndo limitar a linguagem da obra ao sentido ou ao mero contetdo
da mensagem, mas sim recriar o texto teatral, sendo-lhe atenta aos seus modos de
dizer, as particularidades e idiossincrasias de sua natureza de género e de sua poetica.
E relevante  esta sorte de tradugio, portanto, pensar nio somente no que as palavras
dizem, mas no que fazem, como diria MESCHONNIC (2010). REIS (2018) diz-nos,

sobre esta mesma ideia, que
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Se concebermos a tradugdo como traducédo de discurso — cuja unidade é o
texto — e ndo tradugdo de lingua — cuja unidade é a palavra —, nossa
preocupacao, 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 traducéo, deve-se recriar a significAncia do texto original, criando um
outro que lhe seja “homologo”™. E esse trabalho deve ser realizado na cadeia
dos significantes, de maneira a obter um modo de significar semelhante.
(REIS, 2018, p. 12) (Grifos nossos)

Pouco adiante neste referido texto, REIS (2018) sintetiza conclusivamente seu
entendimento acerca da tradugéo do texto teatral ao afirmar que traduzir apenas os sentidos
ou a mensagem enunciada de personagem para personagem ndo satisfaz as necessidades
do texto de teatro, cujas particularidades ditam tais necessidades de tradugdo. Levemos em
conta sua fala para tdo logo situarmos mais de nosso projeto de traducdo. REIS (2018)

afirma que:

Pode-se concluir, entdo, que traduzir apenas lingua, apenas sentidos, ndo
satisfaz, de forma alguma, a necessidade de um texto de 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 ao maximo. A traducdo deve ser a do discurso, da oralidade,
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 tradugdo s6 tem vida e valor proprios se for fruto de
um trabalho de producéo do sujeito, em toda a sua complexidade e ndo uma
simples translacdo de estruturas semantico-sintaticas. (REIS, 2018, p.12)
(Grifos nossos)

Tomando por fio da meada a frase acima grifada, pensemos noutro pilar de
nosso projeto de traducdo: a reconstrucdo das estruturas fraseoldgicas e dos modos de
dizer do texto de Auto da Compadecida a partir de suas particularidades préprias. Isto
significa que almejamos reconstruir as estruturas fraseoldgicas, as marcas textuais do
autor, os “ares de oralidade” que falamos ha pouco, privilegiando as possiveis
estranhezas que esta reconstrucdo, ou reescritura, pode gerar na tradugdo. Pensamos
nesta elementaridade de nossa tradugdo sobretudo a luz da reflexdo de BENJAMIN
(2008) que afirma que “se é a afinidade entre as linguas o que deve se verificar nas
tradugdes, como poderiam elas fazé-lo, sendo pela transposi¢do mais exata possivel da
forma e do sentido do original?”” Vejamos como isto ocorreu em nossa escritura de
traducdo por meio do exemplo da fala a sequir de Jodo Grilo e de sua respectiva

traducdo:
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Quadro 1: Traducao (Extrato 2)

Original Traducéo
Joéo Grilo Jodo Grillon
Ao sacristao Au sacristain
Homem, que o diabo deve ser pior do que voce, Homme, que le diable doit étre pire que toi, il
deve, mas vocé tinha uma ruindade bem doit, mais tu avais une méchanceté bien
apurada! prononcée!

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

A fala de Jodo Grilo constitui-se por um vocativo e trés oracles
subordinadas, sendo a segunda oracdo apenas o verbo “dever” na terceira pessoa do
singular e a ultima iniciada pela conjungdo coordenativa adversativa, “mas”, que
desempenha a fungdo de conectivo, criando uma relagdo légica entre todas as oracoes.
A traducdo conta com esta mesma estrutura: é iniciada pelo vocativo “homem”,
traduzido de maneira literal por homme (recriando no francés o vocativo genérico e
familiar, comum ao portugués-brasileiro do nordeste pois, como diz FERREIRA
(2017), “a traducdo literal parece caracterizar sua escrita ao fazer a lingua francesa se
abrir ao estranho de outras linguas™). A primeira oracao subordinada € inaugurada pela
conjuncao “que” e & segunda oragdo adiciona-se o0 pronome pessoal il ao verbo devoir
(dever, em portugués) conjugado na terceira pessoa do plural por uma convencao da
lingua francesa, que ndo dispde da mesma maleabilidade do portugués, para o qual o
pronome pessoal precedendo o verbo é facultativo na construcédo de sentido. Por fim, a
Gltima oracdo da traducdo é iniciada por mais, que engendra a relacdo de objecédo entre
as oracgdes. O campo lexical do original foi mantido na traducéo, sendo ele “diabo” e
diable, “pior” e pire, “ruindade” e méchanceté, “bem” e bien, “apurada” e prononcée,
“uma” e une. Os verbos igualmente: “deve” e doit, “ser” e étre, “tinha” e avais, todos
com paridades de tempos verbais. Atentamo-nos ainda para a musicalidade que
fortuitamente se criou na traducéo com a repeticdo dos sons que rimam como doit et toi
e méchancéte e prononcée. Este som rimante da traducao remonta ao que falamos sobre
o “caber na boca” e sobre as opg¢des mais “diziveis”, pois a equidade dos sons

proporciona languidez e naturalidade a fala.

Vejamos nos quadros a seguir mais detalhados exemplos desta reconstrucéo

fraseoldgica na traducdo — a qual veremos que inclui outros pormenores da letra do

82



original. Analisemos, portanto, a discriminacao da traducdo de algumas falas do texto

principal de Auto da Compadecida abaixo, a comecar pela fala do personagem Bispo:

Quadro 26: Reconstrucdes de estruturas fraseoldgicas — fala do Bispo (1) 2

Original e Traducéo

Bispo/Evéque
Quem fala! Um desgracado que se perdeu por causa disso...
Qui parle! Un disgracé qui  s’est perdu a cause de ca...

Sobre a traducéo:

- “Quem fala” é traduzido por Qui parle, criando na traducdo a expressao do original, que ironiza o
lugar de fala do enunciador. Cria-se a partir da mesma estrutura pronome relativo “quem” e qui +
verbo “falar” e parler no presente, o que configura um déitico, caracteristica importante da letra do
texto teatral. Cria-se esta expressao, portanto, também por almejar conservar a déixis.

- “um desgragado” por un disgracé: artigo indefinido masculino + adjetivo “desgragado” que se cria
no francés utilizando-se do radical do substantivo feminino disgrace.

* “que se perdeu” por qui s ‘est perdu: mesmo verbo acompanhado da particula reflexiva “se”.

- “por causa disso” e & cause de ¢a: expressdes que indicam o motivo de algo. “disso” = de + isso,
torna-se de ca.

- A pontuagdo segue a mesma a tradug@o: exclamagio e reticéncias.

- O campo lexical fica pareo: quem, qui, um, un, desgracado, disgracé, perder, perdre, causa, cause.
- Os sons consonantes e vocais se repetem, reconstruindo a aliteragdo do som da letra s: diSgraCé qui
S’est perdu a cause de Ca, assim como a repeticdo do som de g/c em qui, qui e cause e d de disgracé,
perdu, de ca.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacao.

Vejamos a discriminacdo da traducdo de outra fala do personagem Bispo no
quadro a seguir. Observemos a traducdo de suas estruturas fraseoldgicas, que findam
por ficarem bem semelhantes esteticamente ao original, aspecto que prezamos nesta

traducdo:

Quadro 27: Reconstrucdes de estruturas fraseoldgicas — fala do Bispo (2)

Original e Traducéo

Bispo/Evéque
Mas é possivel que aquele  frade...
Mais c’est possible que ce moine...

Sobre a traducéo:

- “Mas” por mais: conjungdes pareas, ‘“possivel” por possible, adjetivos.

21 Por uma mera razdo de disposicéo grafica, distribuimos as tabelas em paginas separadas quando estas
terminavam por se quebrar em duas paginas, dificultando a analise do leitor.

83



- Verbo ser no presente: é e ¢ ’est = déiticos mantidos.

* “aquele” et ce, que apesar de ndo serem déiticos, sdo pronomes demonstrativos e colaboram para
que a palavra seja “exibida” em cena.

- “frade” por moine, tradugéo da designacdo catélica existente nas duas linguas.

- Pontuacdo mantida: reticéncias.

- Na tradugdo cria-se a repeti¢do do som da letra s, em C’est, poSSible, Ce, ritmando a fala com este
som repetido.

- Campo lexical pareo: mais, mas, possivel, possible, que, que, frade, moine.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

O mesmo ocorre neste exemplo da traducdo da fala do Manuel, na ocasido em
gque o personagem ouve as acusacOes feitas pelo Encourado contra os demais
personagens. A referida reconstrugdo fraseoldgica do original na traducdo se deu de
maneira a conservar/recriar a ordem e organizacao do original via traducéo, para isso

buscamos retomar o campo lexical e a ordem do Auto da Compadecida.

Quadro 28: Reconstrugdes de estruturas fraseologicas — fala de Manuel (1)

Original e Tradugéo

Manuel/Manuel
E perfeitamente  possivel endodiga mais nada. Mais alguma coisa?
C’est  parfaitement possible et ne dis rien de plus. Quelque chose encore?

Sobre a traducéo:

* E por cest: verbo ser no presente + perfeitamente e parfaitement: déitico mantidos.

- Dupla negacdo: Nao diga mais nada e ne dis rien plus, repeti¢do prépria a linguagem teatral.

- Adjetivos possivel e possible.

- Paridade no som de P seguido em Perfeitamente Possivel e Parfaitement Possible.

- Campo lexical similar, sobretudo no que concerne ao sentido: possivel, possible, dizer, dire, nada,
rien, mais, plus, alguma, encore, coisa, chose.

- Mesmo nimero de oragdes.

- Pontuagc6es mantidas: ponto final seguido de interrogacéo.

- Tempos verbais pareos: presente e imperativo.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo

Observemos também este exemplo das reconstrucbes de estruturas
fraseoldgicas em nossa traducgéo nesta fala do personagem Padre, que como as outras
acima descriminadas, ndo se compde por uma tradugdo puramente literal, mas pela
retomada de elementos de natureza lexical e da retomada da ordem dos termos da fala

do personagem:

Quadro 29: Reconstrugdes de estruturas fraseologicas — fala do Padre (1)
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Original e Traducéo

Padre/Prétre
De mim ele ndotem nada o que dizer!
De moi il n’a rien a dire !

Sobre a traducéo:

- Paridade na inversdo da ordem da frase.

- Verbo ter no presente: tem e a, déiticos conservados.

- Campo lexical pareo: moi, mim, ele, il, ter, avoir, nada, rien, dizer, dire.
- Pontuacéo exclamativa no original e tradug&o.

- Mesmo nimero de oragdes

Fonte : Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacédo

Neste segundo exemplo, ainda no que concerne as falas do personagem do
personagem Padre, vemos 0 mesmo ocorrer: redundancia recriada na traducao,
recriacdo da ordem dos elementos da frase, utilizagdo do mesmo campo lexical e etc.

Observemos sua traducao:

Quadro 30: Reconstrucdes de estruturas fraseologicas — fala do Padre (2)

Original e Traducéo

Padre/ Pére
Eu, por mim, nuncasoube 0 que era preconceito de raca.
Moi, pourmoi, j’aijamaissu cequi  c’était préjugé racial.

Sobre a traducgéo:

- Mesma ordem da frase.

- Recriagdo da tripla repeticdo da ideia de “eu” em “eu, por mim, nunca soube” por moi, pour moi,
j’ai jamais su. Repeti¢do comum a linguagem teatral.

- Aliteraces criadas na traducéo, ritmando a fala: moi, pour moi, som rimante.e repeticdo do som da

letra J, J'ai Jamais e préJuGé e do som da letra S: Su, Ce qui C’était, raCial.

- Campo lexical pareo: jamais, nunca, preconceito racial, préjugé racial, moi, mim.

- PontuagGes mantidas, virgulas, ponto final.

* Tempo verbal pareo.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacdo

Para finalizarmos esta demonstracao da reconstrugéo de estruturas fraseoldgica
do original na traducdo, vejamos este derradeiro exemplo da fala do personagem

Manuel descriminada abaixo no quadro:
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Quadro 31: Reconstrucdes de estruturas fraseologicas — fala de Manuel (2)

Original e Traducéo

Manuel/Manuel
N&o interrompa, nao é momento  para se discutir isso. ~ Pode continuar.
Ne I’interromps pas, cen’estpas le moment de discuter ca. Tu peux continuer.

Sobre a traducéo:

- Mesma ordem do periodo e da segunda frase.

* Tempos verbais pareos, imperativo no inicio e presente em todo o resto.

- Pontuacéo parea.

- Mesmaos verbos: interromper, discutir, continuar, ser, interrompre, discuter, continuer, étre.

- No original e na traducdo ha a repeticdo do som das letras P e T, emparelhados: inTerromPa,
momento, Para, discutir, Pode, conTinuar. InTerromPs Pas, ce n’est Pas, discuTer, Tu Peux
conTinuer.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacéo

A presente proposta de recriar as estruturas fraseoldgicas do texto implica numa
certa transparéncia na traducdo, pois finda por estabelecer-se como um desdobramento
do original, ndo o encobrindo, ndo o tirando da luz, mas recriando-se através dele -
como diria Benjamin em A tarefa do tradutor —. Esta escritura de tradugdo se guia na
contramao da traducdo etnocéntrica, que BERMAN (2002) descreve criticamente como
sendo aquela que visa moldar, apagar ou desfigurar o estrangeiro no espaco de lingua-
cultura da cultura para a qual se traduz. Diz-nos o autor que este tipo de traducdo
“oferece um texto que o autor estrangeiro teria escrito se tivesse escrito na lingua da
traducdo” (BERMAN, 2002), o que confirma-se em discordancia com o presente
projeto de traducdo, que deixa aparente as estranhezas de uma escritura que nao foi
concebida na lingua da traducdo. Recriar a organizacdo do discurso original, pois, é
recriar o original tendo por norte suas proprias leis internas de funcionamento, leis estas
que arquitetam e estruturam sua poética. Recriar 0s arranjos e ornamentos do texto
original é intender pela traducdo do que as palavras “fazem” e ndo somente do que
“dizem”. Este modo de escrita de tradugdo nos remete aos dizeres do tradutor de
Simone de Beauvoir, Sergio Milliet, que na nota do tradutor de Memorias de uma moca
bem-comportada (1958), diz que sua traducéo se guiou pelas particularidades da escrita
de Simone de Beauvoir. Ei-la:

Embora se trate de uma autobiografia escrita com simplicidade e num estilo
direto, o préprio pensamento da autora apresenta dificuldades que poderiam
ser esclarecidas fugindo-se um pouco de sua maneira. Preferi permanecer o
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mais fiel possivel a sua sintaxe, lembrando-me da frase que Cocteau em
Potomack: “Se te deparares com uma frase te irrite, coloca-a assim, ndo
como um recife para que sogobres, e sim para que — como uma boia — por
ela verifiques meu percurso”. O modo de dizer, por vezes obscuro, de
Simone de Beauvoir comporta, parece-me, uma significancia e tem um
alcance exigente de grande humildade por parte do tradutor. (MILLIET,
1981)

A nota do tradutor de Milliet, que refere-se ao modo de dizer por vezes
“obscuro” de Simone de Beauvoir, retoma o que apontamos na fala de Berman sobre
os préprios modos de clareza do original. Milliet diz-nos ser o “modo de dizer” de
Beauvoir por vezes obscuro e carregar em sua obscuridade sua propria significancia,
por isto, o tradutor opta por “permanecer 0 mais fiel possivel a sua sintaxe”. E de se
perguntar, no entanto, se isto ndo resultaria numa traducao literal, isto é, numa traducao
palavra-por-palavra. Esta proposta de reconstrucao das estruturas fraseoldgicas - que
em seus pormenores aproxima-se de um trabalho manual da reconstrugéo da letra do
original - ndo se constitui como uma traducgéo literal, mas dispde de um qué de
literalidade. A traducdo puramente literal constitui-se pela traducdo do sentido isolado
de cada palavra e de cada estrutura semantica da frase, constituindo ndo raro o
nonsense, como BENJAMIN (2008) nos afirma ao dizer que “a literalidade sintatica
pode reverter inteiramente a restituicdo do sentido e conduzi-la diretamente ao
nonsense.” Nossa proposta de traducdo, contraria a pura e mera literalidade, intenta
reescrever a arquitetura do original, trazendo para a lingua da traducédo o que BERMAN
(2002) chama de “nova novidade”, que é a manifestacdo da lingua da qual se traduz na
lingua para a qual se traduz, manifestando nesta Gltima uma novidade, herdada de
outrem e inaugurada neste novo locus de lingua. Berman, nesta perspectiva, propde que
a lingua para a qual se traduz se abra para a lingua da qual se traduz, acolhendo esta

lingua e modificando a si prépria a partir deste encontro entre as duas. Para Berman,

[...] aqui traduzir perto da letra significa conseguir que a ordem palavra-por-
palavra seja “aparente”. [...] De fato, trata-se de implantar em francés o
carater ‘fragmentado’da sintaxe latina, de introduzir as rejei¢des, as
inversdes, os deslocamentos etc, mas sem por isso reproduzir ingénua e
servilmente rejeicoes, inversdes e deslocamentos do original; sem copia-los
‘tais quais’. A diferencga € consideravel: o que € ‘traduzido’ € o sistema global
das inversdes, rejeicdes, deslocamentos, e ndo suas distribuicbes factuais
[...]- (COMELLAS, 2011, p.157)

Isto seria, portanto, operar na instancia da letra enquanto incorporacdo material

do sentido, da estética visual e do som das palavras, assim como é uma tentativa de
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reconstituir a organizacao e a arquitetura do discurso do original, que como afirma
Milliet, “comporta sua significancia”. Esta arquitetura do texto original, isto é, esta
maneira de conceber e organizar o discurso, € uma maneira de existir da obra. Suas
particularidades discursivas, estéticas e afins constituem a maneira desta lingua-cultura
existir, configurando, como diz BERMAN (2002), “sua manifestagdo do mundo”. Por
ser a organizacao e a arquitetura do discurso a manifestacdo do mundo da obra, em
nosso projeto de traducdo buscamos reconstituir, por meio das reconstru¢es das
estruturas fraseoldgicas e seus pormenores, a obra teatral sendo-lhe préximos a sua
letra, almejando recriar sua respectiva manifestacdo do mundo. Para finalizar este
deslindamento sobre esta reflexdo teorica e pratica de nossa traducdo, retomemos a
ideia de BENJAMIN (2008) de transparéncia da traducéo que ndo esconde o original,

termos pertinentes para pensarmos nosso projeto de traducao:

A verdadeira tradugdo é transparente, ndo esconde o original, ndo o ofusca,
mas faz com que caia tanto mais plenamente sobre o original, como se
forgada por seu préprio meio, a lingua pura. Isso se obtém sobretudo pela
literalidade na transposicdo (Ubertragung) da sintaxe, 0 que mostra com
precisdo que € a palavra, e ndo a frase, o elemento originario do tradutor.
Pois a frase € o muro diante da lingua do original, a literalidade a arcada.
(BENJAMIN, 2008, p. 62)?

Continuemos a falar de nossa traducdo agora sob uma caracteristica de nossa
traducdo: a presenca de sons rimantes. Nos referimos a “sons rimantes” utilizando-nos
do que Massaud Moisés em Diciondario de termos literarios (2013), apds considerar
diferentes problematizagdes acerca da rima ao longo da historia, afirma ser consenso
sobre ela. Diz MOISES (2013) que “tais conceitos, e outros muitos que poderiam ser
enumerados, parecem concordar num ponto: a rima constitui uma recorréncia de sons.
N&o importa a equivaléncia grafica, mas, sim, a fonética”. Nos referimos a sons
rimantes tendo a fala de Moisés em Dicionario de termos literarios (2013) e a de
Wolfgang Kayser em Analise e interpretacdo da obra literaria (1958) - da qual também
se utiliza MOISES (2013) em seu dicionario - como norte, para as quais,
respectivamente, a rima € esta referida “recorréncia de sons” e para a qual “a rima ndo
pertence essencialmente ao verso, na prosa podem surgir rimas”. Falaremos destes
“sons rimantes” de nossa traducao, aplicando mais brandamente este principio referido

darima (para o qual a rima é uma recorréncia de sons) com a inteng¢éo ndo de prescrever

22 Traducao do alemio de Susana Kampff Lages.
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a rima no texto teatral, mas de apontar a ocorréncia desta repeticdo de sons similares
que se criou na traducdo feita por nés. Nos referimos a “sons rimantes”, ¢ ndo a rima
propriamente dita, também para contrastar com o tdpico proximo, no qual
problematizaremos a tradugdo do versinho do Canéario Pardo, um poema para o qual a
rima é visceral no ambito da poesia. Nos referiremos a rima, portanto, no ambito da
poesia no topico a seguir, e aos sons rimantes neste contexto presente, no qual a rima
ndo ocorre acertadamente intercalada ou emparelhada em intervalos de tempo
perceptiveis, como na poesia da literatura de cordel. Sendo assim, utilizamo-nos do
termo cunhado por nds de “sons rimantes” para falarmos da traducdo da fala dos
personagens que se findou por ter esta “recorréncia de sons”, & qual se refere MOISES
(2013), como “a repetigdo de sons iguais ou similares, quer vogais ou consoantes, quer
a combinacdo delas em uma ou mais silabas”. Observemos alguns exemplos destes sons
rimantes. Comecemos pelas mais curtas e mais evidentes repeticdes de sons, como

nesta fala da personagem Mulher, que repete o som [wa] de -toi e -poir:

Quadro 32: Sons rimantes (Exemplo 1)

Original Traducédo
Mulher Mulher
N6s também. Nossa esperanca é vocé. Nous aussi. C’est toi notre espoir.

Comentarios, observagdes: N&o ha repeticdo de som no original, no entanto, ha na tradugéo, obtida
através da inversdo do “Nossa esperanca é voce” para “é vocé nossa esperanga”. Optou-se pela
inversdo para que a musicalidade desta fala tivesse um tom de sUplica, de languidez ocasionada pela
repeticdo do som comeca fechado com o a letra o e termina aberto com a letra i, ocasionando o som
wa . Esta juncdo de sons de o + i nos parece ter uma ascensao de forga na pronincia, assemelhando-
se a uma sUplica que comeca serena e depois ganha forca.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacéo.

E na traducgéo desta curta fala de Severino, que repete o som da letra e fechado

[e] e que assim como a fala anterior, € curta, com poucos elementos textuais:

Quadro 33: Sons rimantes (Exemplo 2)

Original Traducéo
Severino Severino
E. Matei, ndo vou negar. Oui. J’ai tué, je vais pas nier.

Comentarios e observacfes: repeticdo de som ndo consta no original, mas foi criada na traducéo.
Foi mantida por pensarmos que o som fechado da letra e pode assemelhar-se a uma expressdo
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cabisbaixa de quem confessa um pecado, como o caso desta cena em que Severino confessa ter
matado mais de trinta.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no ambito desta dissertacéo

Na seguinte fala do personagem Manuel, ja podemos notar a ocorréncia de
diferentes sons rimantes: o som do -ait [¢] e -oi [wa]. Pensamos, enquanto tradutores,
que a repeticdo de sons deste caso traria a fala de Manuel um ritmo musical, proprio ao
diadlogo de esticomitia no qual se insere esta fala e que se encerra por esta frase mais

longa de Manuel. Eis:

Quadro 34: Sons rimantes (Exemplo 3)

Original Tradugéo
Manuel Manuel

A quem chamavam, ndo, que era Cristo. Sou, Pas qu’on appelait, celui qui était Christ. C’est
por qué? moi, pour quoi?

Comentérios e observacoes: repeticdo de som ndo existente no original, mas criou-se na tradugéo.
Duas repetices de som ocorrem, a do som de é e de -oi, sdo ritmadas, acontecendo uma repeticéo
apos a outra, sem intercalacdo. Pensamos esta repeticdo do som aberto de € e -0i serem marcacdes de
tempo fortes desta afirmag&o incisiva do personagem, assim sera enérgica.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo

Outro exemplo dos sons rimantes de nossa traducdo estd na ocorréncia
quadrupla do som de fechado -é [e] que ocorre nesta fala do personagem Encourado.
Hé& nesta um ritmo de som fechado, tendente a um som incisivo, tipico do Encourado,

que guer a todos condenar com sua labia. Vejamos:

Quadro 35: Sons rimantes (Exemplo 4)

Original Traducéo
Encourado Cuiré
Mas néo se esqueca de que a historia estava Mais n’oubliez pas que I’histoire était préparée
preparada para a mulher do padeiro. pour la femme du boulanger.

Comentarios e observacdes: Repeticao do som e fechado que ocorre quatro vezes na fala da traducéo.
O original ndo tem repeti¢do de som. A rima traz cadéncia a frase, parece-nos musical.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacdo
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Ainda sobre a repeticdo do som de -e [e] fechado nas falas do Encourado, que
como pensamos, traz esse tom de incisdo e dureza, vejamos a rima que ocorre entre as

ultimas palavras sauver e demoraliser :

Quadro 36: Sons rimantes (exemplo 5)

Original Traducéo
Encourado Cuiré
Grande coisa esse chamego que ela faz para Pas grand-chose cette cajolerie pour tout le
salvar todo mundo! Termina desmoralizando monde sauver! Ca va finir par tout démoraliser.
tudo.

Comentérios: Sem repeti¢do de som no original e repeti¢do de som de er na tradugdo. Houve inversdo
na ordem da frase na tradugdo para criar a mdsica com o sauver como Ultima palavra da primeira parte
da fala e com o démoraliser, Ultima palavra da segunda frase. Primamos pela rima por pensarmos que
ela traz cadéncia e musicalidade a fala, sendo portanto mais « dizivel » e aconchegante a fala.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo

Nos deslocando um pouco de exemplos de falas isoladas, vejamos este extrato
do dialogo com sons rimantes entre os personagens Jodo Grilo, Manuel e Encourado.
Neste dialogo notamos a repeticdo do mesmo som -€ [e] tanto nas falas por si s6, como
no didlogo em geral. Vemos neste exemplo um engendrado de falas de personagens que
parecem estar harmonicamente ou falando no mesmo tom, por terem paridades de sons

em suas falas.

Quadro 37: Sons rimantes (Exemplo de dialogo)

Original Traducéo
Manuel Manuel
E agora? Que é que vocé me diz em sua defesa? Et maintenant? Que tu peux me dire pour ta
Sei que é astuto, mas ndo pode negar o fato de défense? Je sais que tu es astucieux, mais tu ne
que foi acusado. peux pas nier que tu as été accuse.
Jodo Grilo Jodo Grillon
O senhor vai me desculpar, mas eu nao fui Vous voudrez bien m’excusger, mais je n’ai été
acusado de coisa nenhuma. de rien du tout accusé.
Manuel Manuel
Nao? De rien?
Encourado Cuiré
Foi mesmo ndo. Comegou com uma confusdo Du tout. La confusion est telle que j’ai oublié de
tdo grande que eu me esqueci de acusé-lo. Vou ’accuser. Je vais commencer.
comegar.
Joao Grillon
Jodo Grilo Tu vas rien commencer du tout parce que le
moment d’accuser est déja passé.
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Vocé ndo vai comecar coisa nenhuma, porque a

hora de acusar ja passou. Manuel
Aurréte de chicaner, Jodo! Tu penses qu’ici ¢’est
Manuel le palais de justice? Tu peux accuser.

Deixe de chicana, Jodo, vocé pensa que isso aqui
é 0 palécio da justica? Pode acusar.

Comentarios e observagdes: Repeticdo do som de e fechado em praticamente todas as falas. No
original ndo ha repeticdo de sons, exceto na fala de Jodo Grilo na qual hd «comecar » e
«acusar « repetindo o a silaba ar, tradugdo a rima se mantece com 0 « COMMENCEr » € 0 « aCCUSEr ».
O dialogo da traducdo, por causa também das repeti¢des do som, ficou com sua cadéncia prépria. A
cena é uma discussdo, uma argumentacao, 0s sons repetidos, orquestrados na fala de cada personagem
ddo um tom de debate.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo

Demonstramos até agora exemplos de sons rimantes que se criaram na traducéo,
nédo constando no original. O exemplo a seguir, por outro lado, nos mostra uma rima do
original que se conserva na traducdo, que é recriada. Eis a fala da personagem da

Compadecida, que entoa:

Quadro 38: Sons rimantes (Exemplo 7)

Original Traducéo
A Compadecida La Compatissante
E mascara dele, Jodo. Como todo fariseu, o C’est son masque, Jodo. Comme tout les
diabo é muito apegado as formas exteriores. E pharisiens, le diable est trés attaché aux formes
um fariseu consumado. extérieures. C’est un pharisien consommeé.

Comentérios, observaces: repeticdo de ado no original em apegado e consumado. Na tradugdo,
reconstruiu-se a rima com « attaché » e « consommé ».

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo

Para finalizar a demonstracao de alguns dos sons rimantes presentes em nossa
traducédo, observemos este caso a seguir, no qual optamos por inverter a ordem da frase
para compor o som rimante de -aire, - ere, [].

Quadro 39: Sons rimantes (exemplo 8)

Original Traducgéo

Manuel Manuel
Eu ja sei que vocé protesta, mas ndo tenho o que | Je sais déja que tu protestes, mon vieux. Mais je
fazer, meu velho. Discordar de minha méae é que n’ai rien a faire, M’opposer a ma mére, je ne
eu nao vou. vais pas le faire.

Comentarios, observagdes: Ndo ha repeticdo de som no original, mas ha a rima com o faire e mére
na tradugdo. Manteve-se a inversdo da frase para arquitetar esta repeticdo de som.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacdo
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Por ultimo, vejamos este exemplo de rima entre « manies » e « magie », que

segundo nossa percepg¢do, trazem um ritmo agradavel a dic¢do e a musicalidade do

discurso:
Quadro 40: Sons rimantes (Exemplo 9)
Original Traducéo
) Manuel Manuel
E besteira do demdnio. Esse sujeito é meio Bétise du diable. Ce sujet est un peu espiriste, il
espirita e tem mania de fazer magica. a des manies de faire de la magie.

Comentarios, observacdes: N&o ha repeticdo de som no original, mas ha a rima com o manies e
magies na traducdo. A repeticdo de som deixa a frase mais melddica e agradavel a dicgéo.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo

Notamos que a ocorréncia destes sons rimantes se da em maioria somente na
traducdo, nao ocorrendo no original. Criamos, pois, algo que ndo existe no original ou
sdo simplesmente recriamos o0 o original? Ambos. A tradugdo evoca naturalmente
mudancas, que sdo guiadas por um ideério estético elegido pelo tradutor — o chamamos,
sob a perspectiva de Berman, de projeto de traducdo. Traduzir, pois, envolvera
consequentemente recriar, reconstituir, reescrever, pois,é “0 poeta-tradutor um
designer da linguagem” (CAMPOS, 1972) que age no dominio da criacdo, fazendo
existir — criando a existéncia — de um texto no mundo do Outro. Eis que portanto, seja
na redoma da traducéo de falas separadas (como apontamos nos exemplos unitéarios dos
sons rimantes), seja no engendramento da repeticdo de sons num dialogo, observamos
gue os sons rimantes de nossa proposta de tradu¢do criam um ritmo novo, uma também
“nova novidade” - se relembrarmos os termos de Berman. Sobretudo se levarmos em
conta o que diz Pierre Larthomas em seu estudo Le langage dramatique: sa nature, ses

procédés (1972) para o qual “todo efeito de repeticdo produz um ritmo”?3,

Na primeira parte desta dissertacdo, Os SertOes, afirmamos ser o Auto da
Compadecida uma reescritura dramética de folhetos da literatura de cordel e que Ariano
Suassuna intentava em sua obra renovar, reavivar e recriar as fontes de cultura popular

do Nordeste brasileiro. Sendo, portanto, a peca objeto de nosso estudo uma reescritura

23 Traducao nossa de « tout effet de répetition produit un rythme » (LARTHOMAS, 1972, p. 17)
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da literatura de cordel, para a qual a rima é medular, seria possivel pensarmos os sons
rimantes de nossa traducdo como um remonte a esta relacdo visceral do Auto da
Compadecida com fontes da cultura popular nordestina como a literatura de cordel, o
Romanceiro Popular do Nordeste e o repente? Em outras palavras, seria reconstruir (ou
recriar) uma musicalidade na traducdo, uma maneira de reconstituir esta relacdo do
Auto da Compadecida com estas fontes da cultura popular nordestina? E possivel
pensar que sim. Que estes effets de répétition podem coincidir com o background de
Auto da Compadecida que estabelecemos em Os Sertdes. Sobretudo se rememorarmos
a premissa que instituimos nesta dissertacdo desde seu inicio: para traduzir um texto
literario (ou para reconstituir um itinerario poético, como falou-nos Edoardo Bizarri) é
de bom grado conhecé-lo, estuda-o, analisd-lo também em seus aspectos extra-
literarios, histdricos e sobretudo, em seus prismas poéticos. Ainda sim, esta afirmacéo
de que os sons rimantes criados na traducdo remontariam as fontes da cultura popular
nodestina, ainda é fragil e carente de melhor analise. Deixemo-la por enquanto, somente
como uma idéia. Por ora, nos contentaremos em pensar 0s sons rimantes da traducéo

de duas maneiras outras:

1. Estes sdo a evidéncia e a manifestacdo prépria de um sujeito que traduz e
traz consigo sua propria visada do texto. Traduzir o texto — 0 que em nossa perspectiva
é também reescrevé-lo — requer necessariamente a presenca notavel de um sujeito que
traduz, recria, reescreve e cria, desmanchando a ideal nocdo de invisibilidade e pura
imparcialidade do tradutor no texto literario. Ora, o tradutor faz escolhas e escolher é
acio propria de um sujeito, que por ser sujeito, age. E importante ressaltar o fato de
haver um sujeito que traduz, pois estes sujeitos variam e portanto variardo as traducoes
ao longo da histdria, afinal “o tradutor € um homem datado e situado” (CAMPOS,
1972).

2. Os sons rimantes, por se tratarem neste caso de ocorrerem na traducdo de um
texto teatral, tornam a sua enuncia¢do mais aprazivel a fala, tendo em vista que o texto
teatral € concebido para ser proferido. Por exemplo, uma fala com mais diversos sons
a serem pronunciados é mais penosa de ser pronunciada do que uma outra com menos
e mais semelhantes sons (exceto se falarmos da repeti¢do de sons de um trava-linguas,
claro). Os sons rimantes, portanto, contribuem para que a fala tenha maior

maleabilidade de prondncia, sendo mais conveniente e menos problematica a
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enunciacao oral. Os effets de répetition, por conseguinte, sdo também uma maneira de
reconstituir o carater performatico da letra, que também reside na escolha vocabular de

op¢Oes mais oportunas a enunciacao oral.

Para finalizar o deslindamento sobre os fundamentos de nosso projeto de
traducdo, tematizemos neste Gltimo momento alguns aspectos de nossa traducdo que
concernem a aspectos do texto teatral anteriormente deslindados: a tradugdo do titulo,
que como veremos a seguir, € um elemento didascalico, e a traducdo das falas,
sobretudo no que concerne a suas categorizacfes no teatro — isto €, se sdo tiradas,
esticomiitias ou afins. Comecemos por pensar no titulo Auto da Compadecida. A
traducdo do tdo mencionado titulo da presente peca teatral acompanha nossa premissa
anterior de recriar a estrutura fraseoldgica do texto original. Ndo somente,
consideramos aspectos concernentes ao estudo dos titulos de pecas teatrais e aspectos
referentes ao background de Auto da Compadecida, que ja esclarecemos ao longo desta
dissertacdo. Para tal, consideramos que Auto da Compadecida é uma juncdo da
referéncia aos autos sacramentais medievais com o nome préprio da heroina da peca: a

Compadecida. Acerca do titulo de pecas teatrais, consideramos que este, muitas vezes,

[...] tem 0 nome de uma heroina ou de um herdi, de um personagem
principal. E o caso da maior parte das tragédias antigas ou cléssicas,
francesas ou estrangeiras. Hamlet, Jalio Cesar, Andrémaca,
Berenice, Polieuto. Nada mais é dito e é como se isso bastasse. O
laconismo do titulo corresponde a celebridade ou a grandeza do
her6i. (RYNGAERT, 1996, p.85)

O titulo de uma peca teatral, pois, nos é importante pensa-lo com aten¢éo devido
a sua funcdo teatral e indicativa. O titulo por si s6

[...] € um texto exterior ao texto dramatico propriamente dito, [...] €
um elemento didascalico (extra- ou para-textual), mas seu
conhecimento obrigatério — ainda se vai ao teatro por causa de um
titulo, mesmo que, como hoje, nos interessemos sobretudo pelo
trabalho da encenacgdo — influi sobre a leitura da pega. (PAVIS,
2011, p.410) (Grifos nossos)

Portanto, considerando os vinculos de género de Auto da Compadecida com os
autos vicentinos medievais e com tragédias classicas, e que o titulo da peca teatral € um
elemento didascalico, optamos em nossa traducdo, portanto, por traduzir todos os
morfemas (isto é, todos os fragmentos minimos capazes de expressar significado ou a

menor unidade significativa que se pode identificar) do titulo da peca e adicionar o
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artigo definido francés /’ — por uma questdo de convencdo da lingua francesa, que
requer um artigo precedendo o substantivo. Deste modo, Auto da Compadecida em
nossa escritura de tradugdo se torna L’auto de la Compatissante. Nesta proposta,
retomamos a denominagdo homénima do auto medieval em francés e utilizamos, tal
como ocorre em portugués e o adjetivo derivado do verbo compadecer em sua forma
feminina transforma-se em nome proprio, no qual o nome Compadecida, em traducéo,
se torna Compatissante (ambos indicando o nome proprio com letra maidscula). O
titulo, por se tratar de um elemento pertencente ao texto secundario do texto teatral, isto

é, a um elemento indicador e descritivo da peca teatral,

Na prética, nos interessa como “primeiro sinal” de uma obra,
intencdo de obedecer ou ndo as tradi¢des histdricas, jogo inicial com
o0 conteido a ser revelado do qual ele é a vitrine ou 0 anuncio, o
chamariz ou o selo de qualidade. As informacdes que ele fornece,
por mais frageis que sejam, merecem ser consideradas.
(RYNGAERT, 1996, p.38) (Grifos nossos)

Acatando a recomendacéo do tedrico Ryngaert, optamos por recriar a estrutura
original do titulo do texto teatral, reconstituindo via palavra seu vinculo com autos
medievais e a irreveréncia de um nome proprio criado a partir de um adjetivo — vale
mencionar que esta irreveréncia se trata também de “Compadecida” ser um apelido
dado a divindade Maria por Piraua Lima (o autor do cordel de onde Suassuna retirou a
nomeacao). Sobre o titulo da peca, era isso o0 que tinhamos a dizer. Sigamos para a
nossa reflexdo tedrica e pratica das traducbes das falas e de suas respectivas
categorizacOes teatrais. Ao analisarmos o texto teatral em geral e demonstrarmos o
texto de Auto da Compadecida, afirmarmos ser o texto de teatro composto por dois
textos: um principal e um secundario, sendo o principal - concernente as falas dos
personagens em acao — podendo ser categorizado a partir da natureza das falas dos
personagens. Ressaltamos as principais categorizagdes do presente texto principal e as
demonstramos, afirmando que conhecer estas especificidades do texto principal é de
grande pertinéncia ao tradutor de teatro e a traducdo teatral. Nesta ocasido, mostramos
ter o Auto da Compadecida a frequente ocorréncia de falas categorizadas como tiradas

e esticomitias.

A nossa presente questdo é, por conseguinte, como pensar a traducdo destas
diferentes categorizagdes das falas do texto principal. Em nossa presente perspectiva

de traducdo, que se prima pelo desvelo a letra do original e anseia reconstruir o texto
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teatral de maneira que este se sustente igualmente como um texto teatral na traducéo,
buscamos, igualmente, reconstruir as categorizacGes das falas dos personagens na
traducdo. Para sua tradugéo, portanto, nos foi importante questionar: o que faz de uma
tirada, uma tirada? O que é fundamental a uma tirada? Ha pouco discorremos que as
tiradas, regularmente ocorrentes em Auto da Compadecida, constituem-se por uma
“longa réplica que se caracteriza por uma sucessao de frases complexas, de questdes e
de argumentos” (FERREIRA, 2017) e que as falas de natureza de tirada séo curtas e
enérgicas, gerando um dialogo entre dois personagens e caracterizando uma “troca
viva, espécie de duelo e pode manifestar a intensidade tragica ou produzir um efeito
comico”(FERREIRA, 2017). A traducdo destas, portanto, em nossa perspectiva de
traducdo, se guia por reconstruir as categorizac@es teatrais na lingua para a qual se
traduz. Isto é, reescrever uma tirada (ou quiproqud, esticomitia, mondlogo e afins)
guardando o que lhe é essencial para ter tal categorizacdo. Portanto, se as tiradas se
constituem por serem um encadeamento longo de frases e argumentos, 0 mesmo devera
constar na traducdo. Vejamos o exemplo da traducéo desta tirada a seguir:
Quadro 41: Exemplo de traducéo de tirada

Original

Traducéo

A Compadecida

E verdade que ndo eram dos melhores, mas vocé
precisa levar em conta a lingua do mundo e o
modo de acusar do diabo. O bispo trabalhava e
por isso era chamado de politico e de mero
administrador. J&4 com esses dois a acusagao é
pelo outro lado. E verdade que eles praticaram
atos vergonhosos, mas € preciso levar em conta
a pobre e triste condicdo do homem. A carne
implica todas essas coisas turvas e mesquinhas.
Quase tudo o que eles faziam era por medo. Eu
conhego isso, porque convivi com homens:
comegam com medo, coitados, e terminam por
fazer o que ndo presta, quase sem querer. E
medo.

La Compatissante

C’est vrai qu’ils n’étaient pas les meilleurs, mais
tu dois prendre en compte la langue du monde et
la fagon d’accuser du diable. L’évéque
travaillait, donc il était appelé politicien et
simple administrateur. L ’accusation des autres
deux, par contre, vient de I’autre c6té. C’est vrai
qu’ils ont pratiqué des actes honteux, mais il faut
prendre en compte la pauvre et triste condition
de I’homme. La chair implique toutes ces choses
troubles et mesquines. Presque tout ce qu’ils
faisaient ¢’¢était a cause de la peur. Je connais ¢a
parce que j’ai vécu avec les hommes: ils
commencent avec la peur et finissent par faire ce
qui ne vaut rien, presque sans vouloir. C’est la
peur.

Comentarios, observacdes :

questbes proprias da tirada.

- Tom agonistico do discurso.

- Falalonga, repleta de oracdes subordinadas entre os periodos. Argumentos em abundancia,

- Déiticos: verbos no presente, pronomes, nomes proprios referentes aos personagens.
- Utilizacdo de metaforas e expressdes idiomaticas.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacao.
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Como vimos acima, traduzir uma tirada consiste, em nosso projeto de traducao,
também em reconstruir as estruturas fraseologicas do original considerando que este
encadeamento de oragcfes é um aspecto caro a esta especificidade do texto teatral e que,
portanto, para que haja um texto de teatro na traducdo, é preciso reconstrui-lo
obedecendo as caracteristicas discursivas proprias ao texto original. Uma tirada, por ser
longa e cheia de elementos textuais, podera compreender (e ndo raro compreenderd)
elementos déiticos, que igualmente sdo importantes para a traducéo teatral, que prima
por reconstruir a performaticidade da letra do texto de teatro. Ndo somente, sendo uma
tirada uma fala de maior duracdo e substancia, esta podera contar com didascalias
entremeadas as suas ora¢des, fato ao qual o tradutor deve estar igualmente atento. Todas
estas caracteristicas das falas dos personagens devem ser consideradas pela traducao e
séo, segundo nossa perspectiva de tradugéo, fundamentais para a reconstrucdo do texto
teatral e de seu inerente carater performatico. Afirmamos, pois, que conhecer as
particularidades discursivas do texto de teatro ¢ fundamental ao tradutor teatral, que
como ja mencionamos, desempenha também um papel de dramaturgo, reescrevendo o
texto teatral, fazendo um texto de teatro estrangeiro noutro universo de lingua-cultura.
Concluimos, portanto, que traduzir o texto de teatro, o imperecivel, se relembrarmos
Ubersfeld, é fazer do quiproqud, um quiproqué na lingua outra, € fazer de uma tirada
numa tirada no mundo da lingua para a qual se traduz, é reconstruir o dialogo-duelo
das esticomitias, reconstituindo a energia propria a sua letra, que anseia sobretudo virar

encenacao.

2.3 O versinho do Canario Pardo

O personagem Jodo Grilo, ao invocar a personagem Compadecida (Nossa
Senhora, a Virgem Maria) para que esta lhe salve da condenacgdo eterna do Diabo,
declama o “versinho do Canario Pardo” sobre o qual ha pouco discutimos ser um poema
herdado dos romanceiros populares do Nordeste e ser de autoria andnima - apesar de
atribuido pelo pesquisador Leonardo Mota (1962) a um romanceiro da regido de
Paraguacu no interior do estado da Bahia. Este versinho do Canario Pardo demanda ao
tradutor teatral um certo jogo de cintura, pois eis que entre o texto teatral, ja dotado de
suas proprias idiossincrasias e queréncias de traducéo, ha a declamacdo de um poema
de estrutura tradicional do folheto da literatura de cordel, composto por duas sextilhas

de rimas ABCBDB. O tradutor que se propuser a tarefa de traducéo do texto teatral de
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Auto da Compadecida depara-se com a incumbéncia de traduzir o poema, que nédo
somente ¢ parte da fala do personagem de Jodo Grilo, como engendra uma importante
cena para a culminacdo do enredo da peca. Esta cena estreia a grande heroina da trama,
a Compadecida. O versinho do Canario Pardo, pois, arma a entrada da personagem
santa num momento climax de Auto da Compadecida. Eis que além do pensamento
reflexivo acerca da traducdo do texto de teatro, traduzir o Auto da Compadecida exige
ainda ruminacdo sobre a traducdo da poesia de cunho oral do romanceiro popular
nordestino. Este serd nosso derradeiro assunto sobre a presente proposta de traducéo.

Relembremos o versinho e apresentemos nossa tradugdo no quadro a seguir:

Quadro 42a: Traducao do versinho do Candrio Pardo

Original Traducéo
Valha-me, Nossa Senhora, Valez-moi Notre Dame,
Mae de Deus de Nazaré! Mére de Dieu de Nazareth!
A vaca mansa da leite, La vache calme, du lait elle donne
a braba da quando quer. La brave, quand’elle le souhaite
A mansa da sossegada, La calme le donne tranquille,
a braba levanta o pé. La brave, assez inquiéte
Ja fui barco, fui navio, Je fus vélo, je fus canot
mas hoje sou escaler. A present je suis charrette
Ja fui menino, fui homem, Je fus gamin, je fus homme,
s6 me falta ser mulher. M’a manqué étre fillette.
Valha-me, Nossa Senhora, Valez-moi Notre Dame,
Mae de Deus de Nazaré! Mére de Dieu de Nazareth!

Do original:

Duas sextilhas, de rima ABCBDB de oito silabas.

Rimas com o som aberto da letra e: Nazaré, quer, pé, escaler, mulher, Nazaré.

Imagens: uma vaca que da leite sossegada, uma vaca braba que levanta o pé para dar leite, um barco,
um navio, um escaler. Um homem, um menino, uma mulher, Nossa Senhora.

Campo lexical: vaca, mansa, leite, braba, pé, barco, navio, escaler, menino, homem, mulher.

Acerca dos tempos verbais: +

Elipse nominal de vaca na primeira estrofe.

Da traducao:

Duas sextilhas, de rima ABCBDB de oito silabas.

Rimas com o som de -eth: Nazareth, souhaite, inquiéte, charrette, fillette.

Imagens: vaca calma que da leite tranquila, vaca brava que so6 da leite quando quer e inquieta,
bicicleta, canoa, charrete, menino, homem, donzela.

Acerca do campo lexical: vaca, calmam tranquila, braba, leite, bicicleta, canoa, charrete, menino,
homem, donzela.

Elipse nominal de vaca na primeira estrofe.

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacao.

Falemos sobre os pontos destacados no quadro, que séo elementares ao poema

e a sua traducdo, comecando pelo que primeiro entoa 0 versinho: a expressao
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exclamativa “valha-me”. Esta expressdao compde-se pela pronominalizacdo do verbo

“valer”, que segundo o Dicionario Priberam (2018), tem as seguintes acepgdes:

va-ler ||
(latim valeo, -ere, ser forte, ser vigoroso, ter sadde)

verbo transitivo

1. Ter o valor de. = CUSTAR

2. Ser equivalente a. = EQUIVALER

3. Representar o valor de.

4. Ser digno de. = MERECER

5. Ser a causa de (algo); ter (algo) como
consequéncia. = ACARRETAR, CAUSAR, PROPORCIONAR
verbo intransitivo

6. Ser de certo valor, ter certo valor.

7. Ser atil. = AUXILIAR, SERVIR

8. Ter valimento para com, ser atendido por.
9. Ter estimacdo, ser estimado.

10. Ter forca.

11. Ser valido, ter validade. = VIGORAR
12. Mostrar-se apto ou capaz.

"valer", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-
2013, https://dicionario.priberam.org/valer [consultado em 02-01-2019].

O significado da expressdo ‘“valha-me” corresponde a acepgdo de
namero 7 elencada pelo referido dicionério: a de ser util, auxiliar, servir. “Valha-me”,
portanto, corresponde a clamar por ajuda, sendo uma suplica na qual o verbo “valer” se
encontra no imperativo afirmativo. A presente expressao, de cunho familiar e comum
ao linguajar coloquial da regido do nordeste do Brasil, €, como vemos no versinho do
Canério Pardo, uma invocacdo a Nossa Senhora, um clamor a divindade. O versinho,
pois, inicia-se por “Valha-me Nossa Senhora/Mae de Deus de Nazaré!”. Nossa proposta
de traducdo para esta expressao fundamenta-se além do sentido da mesma. Valez-moi,
que consiste na utilizacdo pronominal do verbo valoir (valer, em portugués) no
imperativo afirmativo em francés, caracteriza-se também por criar uma nova expressao
na lingua da traducéo. Esta proposta guarda o som da silaba -va, a configuragéo silabica
de trés silabas (va-lha-me e va-lez-moi) e o0 pronome pessoal moi precedido pelo hifen.
O que mais nos foi pungente para a escolha desta traducdo foi esta reconstitui¢cdo do
aspecto sonoro e visual da expressao “valha-me”, que em sua traducdo de valez-moi
almeja conservar e recriar 0 aspecto visual e sonoro do original. Ou seja, criamos
referenciando-nos ao original, utilizando-nos de suas propriedades para a criagdo do
que serd sua reconfiguragdo na traducdo. Pensamos ser 0s aspectos sonoros e visuais

importantes a tradugéo do versinho do Canario Pardo por concordamos com CAMPOS
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(1972), que diz ser fundamental a traducao da poesia um trabalho de criacdo que opere
além do semantismo e que considere como fundamental a estética e 0s aspectos sonoros

do poema.

Na teoria haroldiana é possivel considerar, por exemplo, que ora 0s
elementos fonicos sdo mais importantes de se manter na traducéo do que 0s
elementos semanticos; exatamente para poder recriar a obra original em
outra lingua. E por isso que o autor afirma ser necessario traduzir o proprio
signo e ndo apenas o significado. (GERONIMO, 2014)

Nossa perspectiva de traducao literaria em geral, e mais especialmente no que
concerne a traducdo de poesia, recai sobre a necessidade de ser o tradutor também um
segundo autor, um recriador que age nos dominios da poética da obra literaria. A
traducdo da expressdo “valha-me”, pois, nos elucida esta interessante questdo: o
tradutor cria, e assim como o autor, que “é justamente o homem que cria as regras
poéticas” (MAYAKOVSKY, 1981), também fara existirem (criando) estas regras
poeéticas na lingua-cultura para a qual se traduz. O valez-moi, portanto, é uma traducao
criadora que inaugura uma nova acepcao para o verbo valoir em francés, dando-lhe o

sentido da suplica e recriando as propriedades visuais e sonoras de “valha-me”.

Esta proposta de traducéo se caracteriza por "fazer a lingua francesa se abrir ao
estranho de outras linguas” (FERREIRA, 2017) ou inaugurar uma “nova novidade na
lingua da traducdo, como pensarmos nos termos bermanianos. A traducdo manifesta na
palavra um encontro-fusdo das linguas-culturas e evidencia que ha um estrangeiro no
texto traduzido — o que nos relembra Benjamin, que defende ser fundamental a traducéo

n&o encobrir o original, mas fazé-lo reviver pela traducao.

A paridade de forma de “valha-me” e valez-moi configura-se igualmente como
uma reconstrucdo da estrutura fraseoldgica do original, que consiste em traduzir a
arquitetura, isto €, a maneira de conceber da linguagem do original, sua manifestacdo
de mundo. Esta recriacdo compreende o que ha pouco citamos sobre ser 0 “implantar
no francés o carater da lingua do original”. Isto significa ndo elevar o puro sentido como
0 mais importante a traducéo da poesia, pois este, que & simples mensagem informativa,
pouco significa para a poética, que se ocupa ndo do que pode ser dito (das informacoes,
mensagens, comunicagdes) mas do que nunca fora dito tal como foi, o poético. Pois,
como diz Haroldo de Campos, em referéncia também a Benjamin, “a caracteristica da

ma traducdo ¢ a simples transmissdo da “mensagem” (contetdo referencial),
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denotativo) do original, ou seja, “a transmissdo inexata de um conteudo inessencial”

(CAMPOS, 1972).

Muito temos nos utilizado da palavra “criacdo” em nossa tradugdo do versinho
do Canério Pardo. Esclarecamos, portanto, que o fazemos sobretudo a luz do
pensamento do poeta, tradutor e critico que viemos citando, Haroldo de Campos, para
o qual:

Traducdo de textos criativos serd sempre recriacdo, ou criacdo paralela,
autondma porém reciproca. Quanto mais ingcado de dificuldades esse texto,
mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriagdo.
Numa traducéo dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado, traduz-
se 0 préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma
(propriedades sonoras, de imagética visual, enfim tudo aquilo que forma,
segundo Charles Morris, a iconicidade do signo estético, entendido por
signo iconico aquele “que é de certa maneira similar aquilo que denota”). O
significado, o pardmetro semantico, serd apenas e tdo-somente a baliza
demarcatéria do lugar da empresa recriadora. (CAMPOS, 2006, p.35)

Campos, tratando da traducdo da poesia, propde o que chama de “transcriacdo
poética” ao afirmar que “as equagdes verbais sdo promovidas a posigdo de um principio
construtivo do texto, donde s6 ¢ possivel traduzir poesia através da “transposi¢ao
criativa”. E 0 que podemos chamar também de recriagao ou transcriagio” (CAMPOS,
1972). Para o poeta, a traducdo da literatura pode (e deve) trans-criar - o prefixo trans
dispde da denotacdo de “além de”, “para além” (MICHAELIS, 2018), por isso, a
criacdo na traducdo esta além somente do sentido seméantico do original, estad também
na recriacao da configuracdo estética e fénica, da disposicdo grafica do poema, isto €,
na forma do original. Nossa proposta de transcriar esta expressdo na traducdo, como
dissemos ha pouco, vai além somente do sentido de ajuda, mas leva em consideragdo a
forma como a expresséo se apresenta, pois “na tradugdo de um poema, o essencial ndo
é a reconstituicdo da mensagem, mas a reconstituicdo do sistema de signos em que esta
incorporada esta mensagem, da informacdo estética, ndo da informacdo meramente
semantica” (CAMPQS, 1972). Ainda seguindo as ideias de Haroldo de Campos sobre
traducédo, tematizemos 0 que ha pouco assinalamos como fundamentais ao versinho do
Canario Pardo: as propriedades sonoras indicadas por CAMPOS (1972), que neste caso
sédo, sobretudo, as rimas. O versinho do Canario Pardo conta com a estrutura tradicional
do folheto da literatura de cordel, isto €, sextilhas cujo esquema de rimas é ABCBDB,
onde as letras B rimam entre si. A rima do poema, pois, realiza-se com a repeticdo do

som aberto da letra -e [¢] em esquema ABCBDB, que séo fundamentais a tradicdo do
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folheto da literatura de cordel, constituindo uma (ou a maior) de suas particularidades
estéticas. Vejamos um outro exemplo deste esquema de rimas no folheto de literatura
de cordel de Leandro Gomes de Barros?*, expoente desta literatura, e comprovemos
como esta caracteristica é fundamental a estética cordelista:

Os nossos antepassados

Eram muito prevenidos.

Diziam: mato tem olhos,

As paredes tém ouvidos,

Os crimes sdo descobertos
Por mais que sejam escondidos.

Em oitocentos e seis,

Na provincia da Bahia,
Distante da capital

Trés léguas ou menos seria,
Sebastido de Oliveira

Alli num canto vivia

O cachorro dos Mortos de Leandro Gomes de Barros

Tendo em vista as rimas do poema — e consequentemente sua estrutura de
sextilha —, a traducdo proposta por nos busca reconstrui-las, transcria-las. Vejamos o
quadro a seguir, no qual descriminamos a reconstrucdo da estrutura da sextilha e do

esquema de rimas do versinho do Canério Pardo em tradug&o:

Quadro 42b: Sextilha e rima - traducao do versinho do Canério Pardo

Original Traducéo
A Valha-me, Nossa Senhora, A Valez-moi Notre Dame,
B M@ae de Deus de Nazaré! B Mére de Dieu de Nazareth!
C Avaca mansa dé leite, C  Lavéche calme, du lait elle donne
B abraba da quando quer. B  Labrave, quand’elle le souhaite
D A mansa da sossegada, D  Lacalme le donne tranquille,
B abraba levanta o pe. B  Labrave, assez inquiéte
A Jafui barco, fui navio, A Je fus Vélo, je fus canot
B  mas hoje sou escaler. B A present je suis charrette
C  Ja fui menino, fui homem, C  Je fus gamin, je fus homme,
B  sé me falta ser mulher. B Me manque étre fillette.
D Valha-me, Nossa Senhora, D Valez-moi Notre Dame,
B M@e de Deus de Nazaré! B Mére de Dieu de Nazareth!

Fonte: Cavendish, G. 2018. Quadro elaborado no &mbito desta dissertacéo.

24 “Leandro foi escolhido como exemplo do poeta popular em virtude de seu papel importante como um
dos iniciadores da Literatura de Cordel, de sua producéo vasta e especialmente por sua originalidade e
pela qualidade artistica de sua poesia.” (CURRAN, 1973, p.31)
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Como vimos anteriormente no quadro 53: Traducéo do versinho do Canario
Pardo, outros aspectos foram caros a traducdo do poema, um deles é a mudanca de
tempo verbal da Ultima sextilha: o que era pretérito perfeito simples no portugués
tornou-se passé simple na traducdo. O pretérito perfeito do modo indicativo que consta
na segunda sextilha do versinho do Canério Pardo corresponde a um tempo verbal em
portugués utilizado para falar de um fato ocorrido e concluido no passado. Este “tem
valor temporal pretérito e valor aspectual pontual” (FONSECA, 1989) e convém “para
descrever o passado tal como aparece a um observador situado no presente e que o
considera do presente” (BARBOSA, 2003 apud CUNHA, 1972): eu amei, eu corri, eu
abri, eu fui. O passé simple, por outro lado, ¢ sobretudo um tempo da escrita”?, é o
equivalente do passé composé em um relato literario: contos, cronicas, escritos
jornalisticos, etc 26, Este tempo verbal é uma forma simples que da ao relato um ritmo

rapido e leve 2",

O mais habitual seria traduzirmos o pretérito perfeito simples do versinho do
Canério Pardo pelo passé composé, tempo verbal que, assim como o pretérito perfeito
simples, narra um acontecimento pontual®®: jai glissé, je suis tombée, je me suis foulé
la cheville. No entanto, o passé composé requer a adicdo de um verbo auxiliar (avoir
ou étre/ter ou ser-estar) ao verbo principal da agdo, como vemos nos exemplos acima.
Esta convencdo da utilizacdo do passé composé - que seria 0 tempo verbal
semanticamente mais pertinente ao pretérito simples do discurso coloquial do versinho
do Canario Pardo — no entanto, aumentaria o volume de palavras no verso,
desmantelando o numero de silabas dos versos das sextilhas do versinho do Canario
Pardo. Para conservar este aspecto da forma do original, portanto, optamos por
transcriar utilizando-nos do passé simple, o equivalente ao passé composé no ambito
literario. O “ja fui menino, fui homem?”, torna-se je fus gamin, je fus homme — sobre

esta transformacao, ndo nos poupamos de comentar a paridade fonica entre o “fui” e 0

% Traducéo nossa de « est surtout un temps de [’écrit » (Gregoire e Kostucki em Grammaire Progressive
du Francais, Niveau perfectionnement, 2012, p. 143)

% Traducédo nossa de « est [’équivalent du passé composé dans un récit littéraire: contes, chroniques,
écrits journalistiques, etc. » (Gregoire e Kostucki em Grammaire Progressive du Francais, Niveau
perfectionnement, 2012, p. 143)

2" Traducéo nossa de « est une forme simple, qui donne au récit un rhytme rapide et léger. » (Gregoire e
Kostucki em Grammaire Progressive du Francais, Niveau perfectionnement, 2012, p. 143)

%8 Traducdo nossa de « raconte un événement ponctuel » (Gregoire e Kostucki em Grammaire
Progressive du Francais, Niveau perfectionnement, 2012, p.134)
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fus, que se repete duas vezes e remonta as propriedades fonicas de Campos. Sera
proprio ao tradutor de poéticas, portanto, segundo 0 poeta e nossa perspectiva de
traducdo - , operar numa balanca de possiveis rendincias e necessarias transcriacdes em
favor da estética e da forma do original, ndo tendo como Unico norte a reconstitui¢ao
da mensagem, mas sobretudo “a concretude do poema, ou seja, 0s aspectos sonoros e
visuais da palavra em que esta incorporado o sentido” (PRADO; ESTEVES, 2009).

Notemos que estas renuncias e transcriacdes se deram também no &mbito das
imagens do poema. O original conta com a imagem de uma vaca braba, que ao dar leite
“levanta o pé”, enquanto a traducdo, transcriando a rima deste verso, gera uma vaca
braba que da leite de maneira muito inquieta: a braba levanta o pé transcria-se em la
brave assez inquiéte. O barco, o navio e o escaler na traducéo transcriadora tornam-se
vélo, canot e charrete (bicicleta, canoa e charrete, todos meios de transporte, como séo
0 navio, barco e escaler do original) sempre em favor da rima, da forma e dos
referenciais do poema. O menino, homem e mulher traduzidos transcriadamente viram
gamin (algo como menino, guri, moleque), homme (homem) e fillette (um diminutivo

de garota, menina, donzela).

Ao longo desta dissertacdo defendemos ser a traducgdo literaria pertinente a
campos que transcendem a mera transposicao de uma mensagem, de um contetdo
informativo. A traducdo da poesia contida no texto teatral de Auto da Compadecida
acompanha claramente esta premissa. Traduzir poesia, pois, requerera do tradutor
pensar em poesia, ora, no que faz do poema, um poema. H4, pois, um paralelo entre a
traducdo do texto teatral e da poesia. Em ambas “traduzir apenas lingua, apenas
sentidos, ndo satisfaz de forma alguma” (REIS, 2018), fosse o inverso, o “Todos esses
que ai estdo/Atravancando meu caminho/Eles passardo.../Eu passarinho!” ndo seria

poesia.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Traduzir ¢ a maneira mais atenta de ler”, ¢ o que diz Paulo Ronai em sua
miscelanea de reflexdes e demonstracfes praticas acerca da traducdo, sua obra Escola
de Tradutores de 1956. Ao longo desta dissertacdo, estabelecemos ser o traduzir um
oficio que nos conduz inevitavelmente as categorias da analise. Iniciamos esta tomados
pela ideia do tradutor italiano de Guimardes Rosa, Edoardo Bizzarri, que em carta ao
autor afirmou que “é evidente que cada obra de arte é uma realidade autbnoma, valida
por si mesma e independente de qualquer biografismo; mas para quem queira
reconstruir um itinerario poético, tornam-se Uteis também dados de natureza extra-
artistica”. A experiéncia de tradugéo, como previra Bizzarri, nos mostrou ser de grande
valia ao tradutor um estudo interdisciplinar do Auto da Compadecida, levando-nos a
explorar quem foi o dramaturgo Ariano Suassuna, seu Movimento Armorial, o teatro
armorial e suas respectivas afinidades com demais géneros teatrais. A traducdo, isto &,
a experiéncia de traducdo, razao e objeto de estudo desta dissertacdo, originou tudo o
que se seguiu nestes presentes escritos. Estabelecemos nesta pesquisa ser fundamental
ao tradutor o oficio da andlise, a qual fizemos em dois niveis: a andlise das “naturezas
extra-linguisticas” em Os Sertfes e a do texto teatral propriamente dito, que culminou
na discussdo de sua respectiva tradugao n’Os Mares. Afirmamos agora, ao cabo deste
trabalho e concordando com Roénai, que traduzir € maneira demasiada atenta e aguda
de ler, é leitura atuante que vai além do puro deleite e transforma o lido, pela traducéo,

a luz de suas proprias leis internas — em ideal e como aqui propomos —.

Esta leitura atuante e a experiéncia de traducdo nos convocaram ao estudo feito
na primeira parte desta dissertacdo sobre o movimento artistico de Auto da
Compadecida e suas fundamentais caracteristicas, vinculos e inspiracoes estéticas e de
enredo e nos levou a atuar na traducdo de maneira a valorizar este modo de significar
da obra em questao. Vimos n’Os Sertdes ter o Auto da Compadecida relagdes viscerais
com a literatura de cordel, que se ddo ndo somente pelos enredos retomados do folheto
cordelista, como na manifestacdo desta modalidade de literatura no texto pelo Versinho
do Canario Pardo declamado pelo personagem Jodo Grilo. Por isso, primamos o fato
de atraducdo literaria estar aléem da pura transposicéo de sentido e buscamos reconstruir

(transcriar) as caracteristicas e fundamentalidades do poema na traducéo, tais como o
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emparelhamento de rimas, a metrificacéo e versificagdo, o campo lexical e as imagens
do poema. Buscamos, portanto, recriar a “manifestacdo de mundo” (BERMAN, 2002)
da obra na traducdo. Fazé-la encontrar-se com a lingua da traducdo a partir de suas
proprias idiossincrasias. Ainda no intuito de retomar o “modo de significancia” da obra
na traducdo, e de retomarmos a relagdo do que fora visto n’Os SertGes com o0 que se
desenvolveu na reflexdo ¢ experiéncia d’Os Mares, relembremos que nesta primeira
parte vimos que os personagens de Auto da Compadecida podem se inserir na
classificagdo comum ao teatro medieval intitulada personagem-tipo, e que esta consiste
em serem 0S personagens reconheciveis por suas fungdes sociais, profissdes ou
caracteristicas de personalidade. Por isso, na traducdo dos nomes préprios destes
personagens, buscamos que suas denominacées representassem o mesmo na traducao:
suas funcdes, profissdes ou caracteristicas, tal como foi o caso dos personagens
Padre/Pére, Bispo/Evéque, Padeiro/Boulanger, Mulher/Femme, Encourado/Cuiré,
Diabo/Diable. J& em personagens cujos nomes sdo mais pessoais como Jodo Grilo,
Chico e Compadecida, privilegiamos conservar seus préprios modos de significar,
conservando o Jo&o e traduzindo o Grilo por Grillon, utilizando-nos do acento grave
do francés para indicar que a letra “o” de Chico deve ser pronunciada de maneira aberta
em Chico e recriando na traducdo o nome proprio elaborado a partir do verbo
compadecer, como ocorre em Compadecida, que se tornou Compatissante. N&o
somente, as reconstrucdes fraseoldgicas se deram de maneira a conservar e recriar a
também manifestacdo da obra do Auto da Compadecida, isto €, fazer seus proprios
modos de dizer e de significar existirem na lingua-cultura para a qual se traduziu,

gerando um encontro-fuséo entre as linguas.

Na segunda parte desta dissertacdo, Os Mares, onde estudamos o texto teatral e
exploramos o Auto da Compadecida, chegamos a inevitavel questdo: Se o texto teatral
tem o principio fundamental de ser feito para a encenacéo, para ultrapassar as estaticas
linhas da escrita, 0 que ha palpavelmente nele que comprove sua propria premissa?
Partimos entdo ao estudo do texto sui generis e buscamos descobrir suas especificidades
e 0 que o torna um texto de teatro. Levantamos as particularidades do texto teatral e
utilizamo-nos do conceito bermaniano de letra, que nos auxiliou no processo do
encontro do que o0 que impresso na letra materialmente nos demonstra que esta sorte de
texto se concebe para ser encenada. Chegamos a concluséo, portanto, de que a letra do

texto teatral € performatica, isto é, habita o além da escrita, aplicando-se na esfera da
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encenacdo, e que hd ao menos trés caracteristicas proprias desta letra que confirmam
esta maxima por nds proposta. Séo elas o fato do texto teatral ser uma representacéo do
didlogo falado — aquele que ocorre téte-a-téte que impreterivelmente ndo é escrito -, a
déixis, marcas textuais que engendram o texto de maneira que as palavras deste se
exibam em cena, se mostrem imageticamente e assim, performaticamente, e o texto
didascalico, um recurso textual que necessariamente faz referéncia a competéncias
extra-textuais, isto é, que ndo estdo no dominio da escrita, tais como gestos, entonacoes,
mausicas, iluminacdo, maquiagem, indicacGes espago-temporais e outras mais ja

descritas nesta pesquisa.

Uma vez demonstradas e discutidas as particularidades do texto teatral,
colocamo-nos a questdo de como a traducdo teatral compreenderia este texto e suas
propriedades singulares. O estudo da traducao teatral feito nesta pesquisa foi animado
pelo estudo do texto em si, que nos guiou para reflexdes de como a traducao se alinharia
as necessidades do texto de teatro. Consideramos estudos sobre traducéao de teatro como
o0 de Patrice Pavis e as reflexdes préaticas-tedricas de Alice Ferreira e Maria da Gléria
dos Reis e, amparados por este e estas, discutimos algumas de nossas proprias reflexes
e experiéncias acerca da traducdo desta arte. Por ser arte o teatro, nosso fundamento
basilar ao pensar e fazer a traducdo da referida foi herdado e elaborado a partir do
pensamento dos tradutores e tedricos da traducdo Antoine Berman e Walter Benjamin,
para 0s quais a traducdo de literatura ndo €, de forma alguma, vil comunicacdo,
transposicdo de mensagens, de informacdes conteudisticas e ndo é mera passagem de
um texto para outra lingua, mas é reconstrucao de poéticas. Logo, ao longo de nossa
apresentacdo e demonstracdo de nossa traducdo, chegamos a ideia de Haroldo de
Campos de que afinal, traduzir literatura é proprio do mundo da criacdo, isto &, é de

fato reconstrucdo da poética.

O tradutor de teatro, portanto, além de operar no campo da criacdo, tera de
compreender as peculiaridades e fundamentalidades do texto teatral para que possa
traduzi-lo, como foi 0 caso de nosso estudo acerca do carater performatico da letra do
texto. O tradutor teatral se incumbira de tomar consciéncia dos mecanismos do texto de
teatro para refazé-los na traducdo. Elementos textuais simples, tais como um simples
verbo conjugado no presente ou um vocativo, no texto de teatro ndo sao meros termos

gramaticais, mas sdo déiticos que carregam a potencialidade do texto teatral de ser
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encenado. Estes fazem do texto um texto que tem em sua letra marcas impressas que
demonstram que este objetiva ser encenado e ganhar voz e corpo. O mesmo ocorre com
suas outras particularidades nas quais se comprovam sua performaticidade, tais como

ser uma representacdo do dialogo falado e o texto didascélico.

Em nosso projeto de traducdo da peca Auto da Compadecida, que se pautou
pelo que condensa seu titulo: teatro e letra, primamos por fazer traducdo as vistas do
que faz um texto teatral um texto desta sorte, buscando atuar como também
dramaturgos, que constroem a trama apropriados de suas propriedades técnicas e caras.
O trabalho da letra, acompanhando também o0s aspectos técnicos, ja se aproxima mais
do ambito da traducdo como categoria da criacdo. O talhar da letra do Auto da
Compadecida consistiu nas reconstrucdes fraseoldgicas do original na traducdo, que
configuram a transformacéo das duas linguas em questdo: o original adquirindo suas
faces de francés, adentrando este mundo do além-mar, e o francés se abrindo para o
portugués, acolhendo sua manifestacdo de mundo, sua estranheza, sua organizagédo e
arquitetura do discurso, que buscamos deixar impressas na traducédo para evidenciar
que ali, naquele texto-fuséo, ha dois mundos e dois espacos de lingua. Que o estrangeiro
ndo seja escondido pelo que o traduz, que este habite também no mundo do Outro,
como o pensamento de Benjamin nos inspirou anteriormente: que a tradugdo nao
encubra o original e que ainda possam se ouvir os ecos do que foi traduzido no texto da

traducdo.

Considerar que o0 texto de teatro (e o texto literario em geral) ndo € s6
mensagem e sentidos, mas é poética e alteridade, tendo sua prépria maneira de existir
no mundo, ja é por si s6 ndo apaga-lo ou aclimata-lo, como sugeriria a traducao
etnocéntrica, proposta de tradugdo contraria a nossa, que “trata de introduzir o sentido
estrangeiro de tal maneira que seja aclimatado, que a obra estrangeira apare¢ca como um
"fruto” da lingua propria (BERMAN, 2002). Nossa perspectiva de tradugéo,
contrariamente, buscou transcriar o texto de teatro, fazendo-o existir no mundo do
Outro sustentado pelos pilares de suas proprias particularidades. Buscou-se, portanto,

ao analisar e compreender sua poética, refazé-la por meio de suas proprias leis.

Retomamaos a prenunciada ideia de que o tradutor do texto teatral atua. Ora, todo

tradutor atua se pensarmos que este, por ser um sujeito, age, faz escolhas e manuseia o
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texto por meio de sua visada. O mesmo ocorre com o tradutor do texto teatral, mas a
este Ultimo guardam-se algumas nuances. O tradutor teatral, como ja afirmamos ao
longo deste trabalho, sera também um dramaturgo no que concerne ao sentido técnico
da palavra. Este tera de considerar a premissa do texto teatral, a de ser concebido para
ser interpretado, e atuar sob a referéncia destes dois dominios: o do texto escrito e 0 da
diccdo - da performance que se anima pelo texto. Aspectos técnicos também lhes serdo
caros na medida em que este tradutor precisard dominar as propriedades especificas do
texto que virara cena. O tradutor do texto de teatro atuard como um dramaturgo, e se
considerarmos que ha no dramaturgo também um ator, o tradutor atuara também como
este segundo. Neste Ultimo caso, retomamos de imediato nossa metodologia de
traducdo que se fundamentou, mesmo que por vezes solitariamente, em testar o texto
na voz, em interpretd-lo como fossemos atores apropriando-nos do texto, isto é,
atuando. O tradutor sera também um dramaturgo na medida em que a este incumbe-se
a tarefa de reconstruir a trama no mundo do Outro, de fazer do texto de teatro, um texto

de teatro noutro universo de lingua-cultura.

Ao longo deste trabalho, e como afirmarmos ha pouco, sugerimos ser a traducao
concernente as categorias da criacdo, fato que se mostrou também nos sons rimantes de
nossa traducdo. Esta caracteristica de nossa traducdo se deu, ndo raro, de maneira
inconsciente, até que que dela tomamos nota e passamos a afei¢oar-nos ao ritmo novo,
a nova novidade inaugurada pela traducdo. Foi ai que, vez ou outra, incorremos com
uma inversdo ou uma escolha vocabular que composse a repeticdo do som, que
composse 0 novo ritmo. Pensamos que por ser o Auto da Compadecida uma
reconfiguracao da literatura de cordel no teatro, a musicalidade da rima Ihe cairia talvez
como mais um remonte a esta caracteristica da obra que se findou por criar-se na
traducdo. Os sons rimantes, como discutimos ha pouco, configuram-se também por
serem propicios a diccao, por serem agradaveis ao falar, compactuando com a premissa
do texto teatral. A traducdo € criacdo e da mesma maneira ha também de estar atento a

técnica, a analise do que se propde a traduzir.

A guisa de finalizacdo, afirmamos que a traduco, de género qualquer que seja,
demandara néo raro a reflexdo sobre campos de outros oficios. Eis o caso da traducéao
do versinho do Canério Pardo, importante momento da trama e do texto de Auto da

Compadecida. Em meio a nossa traducdo do texto teatral e suas respectivas
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necessidades e particularidades, a nos foi caro a reflexdo da traducéo da poesia cuja
estrutura e aspectos estéticos sdo proprios a literatura de cordel. Neste momento, a
traducdo confirmou-se mais ainda uma categoria da criacdo. Ali, pois, a traducéo,
mostrou ser &vida por criacdo e pela ciéncia das especificidades do original, estas
ltimas sdo o referencial e farol necessario para a primeira. Observamos, portanto,
amparados pelo que foi discorrido nesta pesquisa, que a traducéo teatral € fundamental
a ciéncia e o dominio do texto de teatro e que, em absoluto, traduzir apenas sentidos

ndo a satisfaz.

Damos cabo neste momento
A este labor que aqui perdurou.
Ora ele foi alegria, ora tormento.
No entanto, nenhum desgosto ficou
deste maravilhoso e belo casamento.
Que agora o vento leva. Vish, ja levou!

(Do diério de traducdo e de dissertacdo, Geovana Cavendish)
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ANEXOS
1. A traducdo.

2. Entrevista com a Maria da Gloria Magalhées dos Reis intitulada Sobre o teatro e sua

traducéo (2018).

1. Atraducao

Auto da Compadecida — L Auto de la Compatissante

Original

Versao Final

Manuel
Sim, € Manuel, o Ledo de Judd, o Filho
de Davi. Levantem-se todos, pois véo
ser julgados.

Manuel
Oui, ¢’est Manuel, le Lion de Juda, Fils
de David. Levez-vous tous, vous allez
étre jugés.

Joéo Grilo

Apesar de ser um sertanejo pobre e

amarelo, sinto perfeitamente que estou
diante de uma grande figura. Nao

quero faltar com o respeito a uma
pessoa tdo importante, mas se ndo me
engano aquele sujeito acaba de chamar

o0 senhor de Manuel.

Joé&o Grillon
En dépit d’€tre un sertanéjo pauvre et
jaune, je sens parfaitement que je suis
devant un grand personnage. Je ne veux
pas manquer de respect a une personne
si importante, mais si je ne me trompe
pas, ce sujet vient de vous appeler
Manuel.

Manuel
Foi isso mesmo, Jodo. Esse é um de
meus nomes, mas vocé pode me

chamar também de Jesus, de Senhor,
de Deus... ele gosta de me chamar de
Manuel ou Emanuel, porque pensa que

assim pode se persuadir de que sou
somente homem. Mas VvOCé, se quiser,

Manuel
Oui, ¢’était ¢a, Jodo. C’est un de mes
noms, mais tu peux aussi m’appeler
Jésus, Seigneur, Dieu... il aime

m’appeler Manuel ou Emmanuel parce

que comme ¢a il pense qu’il peut se
convaincre que je ne suis qu’un homme.
Mais, toi, si tu veux, tu peux m’appeler

Mas, espere, 0 senhor é que é Jesus?

pode me chamar de Jesus. Jésus.
Jodo Grilo Jodo Grillon
Jesus? Jésus?
Manuel Manuel
Sim. Oui.
Jodo Grilo Jodo Grillon

Attendez, c’est vous qui est le Jésus?
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Manuel Manuel
Sou. Oui.
Joao Grilo Jodo Grillon
Aquele Jesus a quem chamavam Celui qu’on appelait le Christ?
Cristo?
Manuel Manuel

A quem chamavam, ndo, que era
Cristo. Sou, por qué?

Pas qu’on appelait, celui qui était
Christ. C’est moi, pour quoi?

Jodo Grilo
Porque...ndo é lhe faltando com o
respeito ndo, mas eu pensava que 0
senhor era muito menos queimado.

Jodao Grillon
Parce que... ce n’est pas que je vous
mangue de respect, mais je pensais que
vous étiez un tout petit peu moins
bronzé.

Bispo
Cale-se, atrevido.

Evéque
Tais-toi, insolent!

Manuel
Cale-se vocé. Com que autoridade esta
repreendendo os outros? VVocé foi um
bispo indigno de minha Igreja,
mundano, autoritario, soberbo. Seu
tempo ja passou. Muita oportunidade
teve de exercer sua autoridade,
santificando-se através dela. Sua
obrigacdo era ser humilde, porque
guanto mais alta é a funcéo, mais
generosidade e virtude requer. Que
direito tem vocé de repreender Jodo
porque falou comigo com certa
intimidade? Jo&o foi um pobre em vida
e provou sua sinceridade exibindo seu
pensamento. Vocé estava mais
espantado do que ele e escondeu essa
admirac&o por prudéncia mundana. O
tempo da mentira ja passou.

Manuel
Toi, tais-toi! Ca vient d’ou cette autorité
pour réprimander les autres? Tu as été
un évéque indigne de mon Eglise,
mondain, autoritaire, orgueilleux. Ton
temps est passé. Beaucoup
d’opportunité tu as eu pour pratiquer ton
autorité, en se sanctifiant au moyen
d’elle. Ton obligation était d’étre
humble, parce que plus grande est la
fonction, plus celle-ci requiert de la
générosité et de la vertu. Quel droit tu
as de réprimander Jodo parce qu’il m’a
parlé avec cette intimité? Jodo a été un
pauvre dans la vie et il a prouvé sa
sincérité en montrant sa pensee. Tu étais
plus surpris que lui et tu as caché cette
admiration par prudence mondaine. Le
temps du mensonge est passe.

Joéo Grilo
Muito bem. Falou pouco mas falou
bonito. A cor pode néo ser das

Joéo Grillon
Trés bien. Parler peu, mais parler bien.
La couleur n’est peut-étre pas des
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melhores, mas o senhor fala bem que
faz gosto.

meilleures, mais vous parlez bien que ca
fait godt.

Manuel
Muito obrigado, Jodo, mas agora € a

de raca. Vim hoje assim de propdsito,
porque sabia que isso ia despertar

comentarios. Que vergonha! Eu, Jesus

podia ter nascido preto.

sua vez. Vocé é cheio de preconceitos

nasci branco e quis nascer judeu, como

Manuel
Merci beaucoup, Jodo, mais maintenant
a toi le tour. Tu es plein de préjuges
raciaux. Je suis venu comme ¢a
aujourd’hui a dessein parce que je
savais que ca ferai jaser. Quelle honte!
Moi, Jésus, je suis né blanc et juif.
J’aurais pu naitre noir.

Joéo Grilo
Para mim, tanto faz um branco como
um preto. Vocé pensa que eu sou
americano para ter preconceito de
raca?

Joéao Grillon
Pour moi, c’est pareil le blanc ou le
noir. VVous pensez que je suis américain
pour avoir de préjugés raciaux?

Padre
Eu, por mim, nunca soube o que era
preconceito de raga.

Pere
Moi, pour moi, j’ai jamais su ce qui
c’était préjugé raciaux.

Encourado
Sempre de costas para Manuel

E mentira. SO batizava 0s meninos
pretos depois dos brancos.

Cuiré
Toujours les dos tourné a Manuel

Mensonge. Tu ne baptisais les garcons
noirs qu’apres les blancs.

Muitas vezes, ndo, poucas Vezes; e,
mesmo essas poucas, quando 0s pretos
eram ricos.

Padre Pere
Mentira! Muitas vezes batizei os pretos Mensonge! Beaucoup de fois j’ai
na frente. baptisé les noirs en premier.
Encourado Cuiré

Pas beaucoup de fois, quelques fois. Et,
méme ces peu c’étaient parce que les
noirs étaient riches.

Padre
Prova de que eu ndo me importava
com a cor, que 0 que me interessava...

Pere
La preuve que je ne m’intéressais pas a
la couleur et que je m’intéressais a...

Manuel
Era a posicdo social e o dinheiro, néo
¢, Padre Jodo? Mas deixemos isso, sua

Manuel
A la position sociale et au I’argent, n’est
pas, Pere Jodo? Mais laissons cela, ton

vez ha de chegar. Pela ordem, cabe a

tour viendra. Par ordre, c’est au tour de
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vez ao bispo. [Ao encourado.] Deixe
de preconceitos e fique de frente.

I’évéque maintenant [au Cuiré]. Laisse
les préjugés et tient-toi face a moi.

Encourado
Sombrio
Aqui estou bem.

Cuiré
Sombre
C’est bien ici.

Manuel
Como queira, faca seu relatdrio.

Manuel
Comme tu veux, fais ton rapport.

Joéo Grilo
Foi gente que eu nunca suportei:
promotor, sacristdo, cachorro e
soldado de policia. Esse ai é uma
mistura disso tudo.

Joéo Grillon
Des gens que j’ai jamais supporté: les
bureaucrates, les sacristains, les chiens
et les flics. Ce sujet-1a est un mélange
de tout ca.

Manuel
Siléncio, Jodo, ndo perturbe. [Ao
Encourado.] Faca a acusacao do bispo.
[Aqui, por sugestéo de Clénio
Wanderley, o Demonio traz um grande
livro que o Encourado vai lendo.]

Manuel
Silence, Jodo, ne dérange pas. [Au
Cuiré]. Fais I’accusation de 1’évéque.
[Ici, par suggestion de Clénio
Wanderley, le démon apporte un grand
livre que le Cuiré commence a lire].

Encourado
Simonia: negociou com o cargo,
aprovando o enterro de um cachorro
em latim, porque o dono Ihe deu seis

Cuiré
De la simonie: il a négocié avec le
poste, approuvant I’enterrement d’un
chien en latin car le proprio du chien lui

contos. avait donné six contos.
Bispo Evéque
E é proibido? Et ¢’est interdit?
Encourado Cuiré

Homem, se é proibido eu ndo sei. O
que eu sei é que vocé achava que era e
depois, de repente, passou a achar que
néo era. E o trecho que foi cantado no

enterro € uma oracgdo da missa dos
defuntos.

Homme, si c’est interdit, je ne sais pas.
Ce que je sais c’est que tu croyais qu’il
c’était, et apres, d’un coup, tu as pensé
qu’il n’¢était plus. Et I’extrait chanté
pendant I’enterrement est une priere de
la messe des défunts.

Bispo
Isso ai € com meu amigo sacristéao.
Quem escolheu o pedaco foi ele.

Evéque
Ca c’est a mon ami sacristain. C’est lui
qui a choisi le morceau.
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Encourado
Falso testemunho: citou levianamente
0 Cddigo Canonico, primeiro para
condenar o ato do padre e contentar o
ricaco Antonio Morais, depois para
justificar o enterro. Velhacaria: esse
bispo tinha fama de grande
administrador, mas nao passava de um
politico, apodrecido de sabedoria

Cuiré
Du faux témoignage: il a appelé le Code
Canonique avec légereté, d’abord pour
contester 1’acte du pere et contenter le
friqgué Antdnio Morais, et aprés pour
justifier ’enterrement du chien. De la
fourberie: cet évéque avait la réputation
d’un grand administrateur mais il n’était
qu’un politicien pourri par la sagesse

mundana. mondaine.
Bispo Evéque
Quem fala! Um desgracado que se Qui parle! Un disgracé qui s’est perdu a
perdeu por causa disso... cause de ca...
Manuel Manuel

N&o interrompa, ndo € momento para
se discutir isso. Pode continuar.

Ne ’interromps pas, ce n’est pas le
moment d’en discuter. Continue.

Encourado
Arrogancia e falta de humildade no
desempenho de suas fungdes: esse
bispo, falando com um pequeno, tinha
um orgulho s6 comparavel a
subserviéncia que usava para tratar
com os grandes. Isto sem se falar no
fato de que vivia com um santo

Cuiré
De I’arrogance et manque d’humilité
dans I’exercice de ses fonctions: cet
évéque en parlant aux petits n’avait que
’orgueil comparable a sa servilité pour
parler aux grands. Sans mentionner
qu’il vivait avec un saint homme qu’il
traitait toujours avec le plus grand

homem, tratando-o sempre com o mépris.
maior desprezo.
Bispo Evéque

Com um santo homem, eu?

Avec un saint homme, moi?

Encourado Cuiré
Sim, o frade. Oui, le moine.
Bispo Evéque
S6 aquele imbecil mesmo pode ser Seul cet imbécile peut étre appelé un
chamado de santo homem! saint homme!
Encourado Cuiré

O processo de santificagdo dele esta
encaminhado por ai. Ele acaba de pedir
para ser missionario e vai ser
martirizado. Pra mim isso ndo passa de

Le proces de sa santification est en
cours la-bas. Il est vient de démander
pour étre missionnaire et il sera
martyrisé. Pour moi, ¢a n’est pas qu’une
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uma tolice, mas ai pra Manuel vocé
esta se desgracando.

bétise, mais pour Manuel tu te
disgracies.

Bispo
Mas € possivel que aquele frade...

Evéque
Mais c’est possible que ce moine...

Manuel
E perfeitamente possivel e ndo diga
mais nada. Mais alguma coisa?

Manuel
C’est parfaitement possible et ne dis
rien plus! Quelque chose encore?

Cuiré
N3o, estou satisfeito.

Cuiré
Non, je suis satisfait.

Manuel
Entdo acuse o padre.

Manuel
Accuse donc le peére.

Padre
De mim ele ndo tem nada o que dizer!

Pere
Sur moi il n’a rien a dire.

Cuiré
E 0 que vocé pensa, minha safra hoje
estd garantida. Tudo o que eu disse do
bispo pode se aplicar ao padre.
Simonia, no enterro do cachorro,
velhacaria, politica mundana,
arrogancia com 0s pequenos,
subserviéncia com os grandes.

Cuiré
C’est ce que tu penses, aujourd’hui ma
récolte est garantie. Tout ce que j’ai dit
sur I’évéque peut étre appliqué au pere.
Simonie dans I’enterrement du chien,
fourberie, politique mondaine,
arrogance avec les petits et servilité
avec les grands.
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2. Entrevista com
Profa. Dra. Maria da Gloria Magalhédes dos Reis (PosLit — UnB)
29/10/2019

SOBRE O TEATRO E A TRADUCAO TEATRAL

Mestre em Traducédo de Teatro pela Universidade de Séo Paulo (USP), doutora
em Letras e p6s doutora em Teatro e Educacdo pela Escola de Comunicacdo e Artes
pela mesma universidade, a professora e pesquisadora Maria da Gléria Magalhdes dos
Reis atua na Universidade de Brasilia (UnB) como professora do Departamento de
Teoria Literaria e Literaturas (TEL) e no Programa de P6s-Graduacdo em Literatura
(POSLIT). A entrevistada também tem vasta experiéncia corpérea na arte de fazer
teatro. Gldria coordena e atua no grupo de teatro que criou, intitulado En classe et en
scéne, que traduz e encena pecas teatrais na universidade. Nesta entrevista, falamos

sobre teatro, traducdo teatral e a experiéncia de fazé-los e vivé-los.

Geovana Cavendish: Professora Gldria, 0 modo de expressdo do teatro nao
consiste em palavras, mas em pessoas que Se movem em cena empregando
palavras (POUND). A letra do texto teatral, portanto, ndo é somente letra escrita,
mas é feita para ganhar voz, € performatica. Diante disto, como a senhora vé a
traducéo do texto teatral?

Profa.Maria da Gloéria: Concordo com a sua colocag¢do, mas eu uso como perspectiva
tedrica o Henri Meschonnic e o trabalho que ele faz com a oralidade, com 0 modo de
significancia do texto... Além do Meschonnic eu trabalhei também no meu mestrado, e
em alguns outros artigos que eu ja escrevi sobre traducdo de teatro, com a Anne
Ubersfeld. Ela vai dizer justamente isso: que o texto de teatro ndo € sé um texto, ele é
um texto com multiplas vozes, multiplas enunciacGes. Entdo, é um ator que fala com
outro ator e que fala com o publico, um personagem que fala com outro personagem e
que também se dirige ao publico, e antes de tudo isso, é o autor que se dirige ao publico
(tanto ao publico espectador como ao publico leitor...) A iluminagdo também vai

significar, o cenario, o figurino... entdo sdo maltiplos enunciadores.

G.A: Que vao influenciar na letra?
M.G: Que véo influenciar na letra, sim. Por exemplo, a gente tem traduzido varios

textos, principalmente do Gustave Akakpo, e 0 que a gente tem feito séo traducdes
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coletivas. A gente abre um documento no nosso grupo En Classe et en scene e todo
mundo vai intervindo. Quatro pessoas, cinco pessoas, dez pessoas. No A mée cedo
demais (La mére trop tot) acho que éramos umas dez pessoas... Muitas vezes a gente
separa por personagem porque cada personagem tem a sua oralidade diferente dentro
de um mesmo texto. E ai depois a gente sempre passa por um momento de ler em grupo

0 texto.

G.C: E cada ator traduz a sua propria personagem?

M.G: Hmmm... Se cada um pega uma personagem, a pessoa vai se dedicar aquela
personagem numa outra lingua. Entdo a gente tem percebido que isso também auxilia
no trabalho. Se eu pego La mére trop tot (2004), por exemplo, & tem a personagem que
é uma mée que é mée cedo demais, tem um soldado... e entdo cada um do grupo pega
uma personagem pra tentar descobrir a oralidade que lhe é propria. Depois, a gente
sempre faz uma leitura em voz alta para colocar isso em cena e nesse momento o texto
passa novamente por outras leituras, porque na hora que vocé coloca as personagens
em acdo, é o que vocé disse, essa performance, no sentido da acdo que se faz, também
vai implicar em algumas mudancas e em algumas adequacdes. Entdo nesse processo,

eu concordo com a sua perspectiva. A ideia é essa: pensar as personagens em acao.

G.C: O que vocé acha ser essencial pra pensar a traducéo do teatro?

M.G: Acho que ha muitas coisas essenciais, ndo somente uma. Acho que o fato de ser
um texto, como a Anne Ubersfeld diz, que precisa da voz, é preciso saber que dentro
da voz h& muita coisa, como por exemplo a entonac¢do, o tom, a gesticulacdo... Entdo
acho que ndo h& uma Unica coisa apenas, acho que o essencial é levar em conta as
especificidades do texto teatral, que é pra ser dito e colocado em ac¢do. Entdo, neste
ponto, vocé tem uma série de coisas que podem parecer essenciais em pecas diferentes
e em momentos diferentes. VVocé pode, por exemplo, ter um projeto de tradugéo cuja
escolha recaia sobre abrasileirar um texto (algo que nunca foi a nossa escolha, mas
poderia). Entdo dar um sotaque determinado de uma regido... Mas a nossa perspectiva
ndo é essa, e sim de levar em consideracdo os multiplos aspectos. Por isso que é dificil

eu te dizer o que que é essencial.

G.C: Era nisso que eu queria chegar. Para traduzir qualquer texto é preciso

estudéa-lo a fundo, mas talvez para traduzir o teatro isso seja ainda mais complexo,
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pois é preciso compreender o0 que € teatro e quais sdo suas particularidades
discursivas...

M.G: E. Conhecer as especificidades do texto de teatral. O fato dele ter as indicacdes
cénicas, as rubricas, dele ser composto por dois textos, o secundario e o principal e qual

a relacdo que ha entre estes dois textos...

G.C: Professora Gloria, a peca de teatro finda-se plena com sua encenacao. O
dramaturgo escreve para que se encene. Por isto, na sua opinido, é possivel
traduzir o texto dramatico somente em sua instancia discursiva? Seria o tradutor
um leitor e um dramaturgo?

M.G: Eu acho que sim. Acho que seria o leitor um dramaturgo também. N&o vejo
alguém traduzir teatro sem ter tido uma experiéncia viva com o teatro. N&o
necessariamente como ator, mas como a experiéncia estética do teatro, de ir ao teatro,
de conhecer essa linguagem. Eu acho isso essencial, por exemplo, o professor Mario
Laranjeira, que foi meu professor na USP (e foi da minha banca de mestrado, que eu
fiz sobre traducdo de teatro) falava que ndo necessariamente o tradutor de poesia tem
de ser poeta, mas ele tem que ter uma visao poética, uma atracdo pela poesia e sua
estética. Acho que € 0 mesmo no teatro, fica muito mais complicado pra um tradutor
que ndo tem uma visdo do teatro nem familiaridade com a sua linguagem e estética,
porque ele acaba tendo sé a instancia discursiva do papel. Jean-Pierre Ryngaert, citando
o0 Humberto Eco, diz que o texto é uma maquina preguicosa que o leitor precisa fazer
funcionar. Acho que o texto teatral é ainda mais, porque ele € muito mais lacunoso e
exige muito mais esforco, porque lhe falta justamente a encenacdo. Entdo, ndo é todo
mundo que gosta de ler teatro, porque é um texto que exige muito do leitor, que tem
gue ser um pouco criador pra imaginar que aqui e ali entram tais personagens e logo
acontece tal coisa... exige mais do leitor, € um esforco preencher todas essas lacunas.
Entdo eu acho sim que o tradutor de teatro tem que ser também um pouco de

dramaturgo.

G.C: No teatro, “dizer é fazer” (PAVIS, 2011). A fala (o dizer) pode ser a acao
dramatica em si ou um instrumento da ac¢éao. Por isso, na traducéo do texto teatral
— possivelmente mais do que em outras sortes de textos — deve-se atentar a néo
desfigurar, alongar ou subtrair, uma vez que estas condutas tradutdrias correriam

num desmantelamento da ac¢éo original. A senhora concorda com esta afirmacao?
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M.G: Concordo. Concordo porgue vVOcé nesse caso Vocé vai ter aquilo que o Henri
Meschonnic fala sobre as “formas aberrantes” da tradugdo, que sdo a supressao, ou
omissdo de palavras, os acréscimos, 0s deslocamentos, a anti-concordancia, que é
desmembrar a concordancia para fazer francés (quando se fala das tradugGes para o
francés). H& também um capitulo também do Poétique du Traduire que aborda as
traducOes de Shakespeare no qual ele (Meschonnic) também vai trazer essa discussao
da pergunta, falando muito sobre o ritmo do texto. Entdo de fato, se vocé de alguma
forma néo respeita aquele ritmo, vocé vai estar comprometendo totalmente a poética do
autor. Entdo sim, acho muito importante as repeti¢des, as rupturas... todo esse modo de

significar do texto, que eu acho essencial.

G.C: Retomo a sua resposta de que a traducdo de teatro é uma traducgdo que se
pauta pela especificidade do texto teatral, que compreende a amplitude de um
texto que ndo existe somente pra estar no livro escrito. O texto teatral € um texto
no qual néo se fala somente um enunciador, € um texto que tem outras instancias
além da discursiva e que vai mudar mediante a quem vai montéa-lo e ao momento
em que sera encenado. Estamos falando de hoje, de 2018, como seria se
traduzissemos em 2018? E interessante pensar nisto...

M.G: Sim, com certeza. A tradug&o vai mudar. Acho que tem de haver uma adaptacao...
Um grupo montando aqui em Brasilia seré diferente de outro em outra cidade. Quando
a gente montou e traduziu o La mere trop tdt (2004), havia dois personagens
interessantes: um soldado e um agougueiro que faziam um par cémico, quase um par
de clowns. Ele (o soldado) tinha que fazer umas piadinhas, porque ele era o inteligente
e 0 agougueiro era 0 mais burrinho. Tinhamos entdo que prestar atencdo nessas piadas,
porque a brincadeira tem um timing e um ritmo. Se vocé perde o ritmo, vocé perdeu a
piada. Entdo a gente teve que tentar ver como guardariamos o ritmo do sentido da piada
e da sua oralidade... e logo o ator tinha de dar o ritmo certo oralmente. Se nao a piada
se perdia. E em outras regies do Brasil pode ser diferente, com outros tradutores em
outras épocas... entdo de fato, a cada vez é uma retraducdo e uma recriagdo. O teatro

tem isso. A cada vez que vocé apresenta, € uma criag&o.

G.C: A Anne Ubersfeld vai dizer que € o teatro uma arte de carater paradoxal,
porque ela é efémera e eterna. O texto permanece 0 mesmo — salvo suas reedigdes,

claro - enquanto a encenac¢io sempre mudara. Entio, a encenagio sera uma “flor
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de um dia”, metafora da pesquisadora Monica Zardo referindo-se ao Lire le
Thééatre (1996) da Anne Ubersfeld. Gostei muito da nomeacéo e a uso desde entéo,
enfim, a encenacio sera uma “flor de um dia” e o texto sera eterno, logo a traducio
também sera eterna e efémera ao mesmo tempo, porque vai mudar de acordo com
guem vai traduzir e quando, enquanto o texto original vai continuar perdurando.
Vocé concorda?

M.G: Concordo sim, é isso mesmo: a montagem vai sempre mudar e se recriar,
dependendo de quem vai fazé-la. E o texto, apesar de ser o mesmo escrito, também vai
se recriando pela voz dos atores, pelos encenadores, leitores e tradutores, apesar de o

original ser o mesmo.

G.C: Vocé tem algum depoimento sobre alguma experiéncia acerca de
montagens de pecas traduzidas?

M.G: Acho que ja falamos bem das montagens que meu grupo fez. A questdo do ritmo
é sempre importante... a questdo de como colocar o ritmo na voz do ator, que na hora
também vai sair diferente. Porque nem sempre o ator decora, as vezes ele esquece,
improvisa... entdo é efémero por isso também, vocé tem a improvisacdo no teatro, o
gue ja ndo acontece na literatura. La (na literatura) é vocé e o livro, na apresentacao de

teatro ndo. Muitas vezes vocé improvisa, corta, pula...

G.C: Entdo ainda ha essa face da efemeridade no teatro: a improvisacdo que
naturalmente vai ocorrer?

M.G: Isso. Na montagem vocé vai lidar com varidveis das mais diversas.

G.C: Professora, como tratar a questdo cultural nas traducgdes que vocé faz de
pecas de teatro junto com o seu grupo?

M.G: Sobre a questo cultural, a gente tenta manter como ocorreu por exemplo no A
petites pierres do Gustave Akakpo: um certo estranhamento da forma de dizer do texto.
O Gustave Akakpo fala, numa entrevista, que ele se atentou muito para o modo de falar
e as entonagdes do francés da Costa do Marfim. Entdo a gente quis manter esses modos
e essas entonacOes. Ele usa por exemplo jeune fille-la. Entdo a gente, em parceria com
a professora Alice, pensou em manter isso. Ela até escreveu um artigo sobre isso

mostrando a menina-ai, 0 menino-ai, que é uma questdo que existe no francés falado
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na Costa do marfim. Entéo a gente teve essa preocupacao de resgatar esse tom que daria

um tom do francés falado 1a na Africa.

G.C: Entao hd uma preocupacdo com a alteridade?

M.G: Com a alteridade, sim. Com manter um estranhamento. Por exemplo, no final
dessa peca, tem um duelo de provérbios e ali tem uns proverbios bem doidos, tipo
“mesmo que o pau boie n’agua, ele nunca vai se tornar um jacaré”, que a gente poderia
tentar encontrar um similar no portugués, mas a escolha foi de manter a alteridade e

manter o0 estranhamento.

G.C: Eu li esse artigo da Professora Alice e achei muito interessante isso, pois ela
fala que afinal, podemos sim criar provérbios...
M.G: Isso mesmo. E o Gustave cria. A gente ndo sabe até que ponto alguns provérbios

séo criados por ele ou sdo africanos mesmo...

G.C: Até porque isso vem de uma tradicdo oral, que seria complicado de checar
cientificamente, néo é?

M.G: Isso, ndo tem como checar. Entdo a gente ndo sabe até que ponto ele criou 0s
provérbios ou reproduziu os provérbios que existiam. E é muito interessante isso de
querer trabalhar com um autor vivo que esté disponivel. A gente pergunta as coisas pra
ele, mas ele sempre sai pela tangente. Ele sempre fala “ah, ndo sei o que eu quis dizer”,
sempre deixando um mistério em torno da obra... Depois ele ainda pergunta: “mas o
que vocés entenderam?”. Ele sempre escapa de dar uma definicdo, sabe? E ele diz numa
entrevista que na hora que ele publica o texto, o texto deixa de ser dele pra ser das
pessoas que vao lé-lo, monta-lo, que véo fazer leituras cénicas... entdo € essa a nossa
preocupacado, que inclusive ele afirma em entrevista, que quis manter uma forma de
falar da Costa do Marfim e tal. A ultima pega que a gente traduziu, a Captura de
Imagem, que a gente até apresentou na Jornada de Traducdo, foi toda baseada em um
jeito de falar com expressdes ligadas ao futebol. E ai tivemos que explorar esse campo
semantico ligado a questdo da imigracdo, do coiote. Tivemos que pensar tudo isso...
Como um coiote fala? Como o pai fala com o menino? Mas sempre com essa
preocupacéo de tentar manter um estranhamento, de manter esse tom do outro.

G.C: Muito obrigada, Professora Glorial
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