O TRADUTOR DE TEATRO E SEU PAPEL

Tereza Virginia Ribeiro BARBOSA™

B RESUMO: O artigo pretende mostrar o tradutor de teatro como ator de um palco escrito
e como dramaturgo. Sugerimos que a tradu¢do do drama seja produzida como uma agéo
dramatica. Discutimos também a ideia de personagem aplicada a teoria da traducdo.
Finalmente, apresentamos uma tradugdo para exemplificar nossas hipdteses.
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Desde os seus primordios no Ocidente, o teatro ¢ a arte do dmoxpityg, do
intérprete — em todos os sentidos que a palavra pode ter no passado e no presente —,
e ndo ¢ sem razao que Patrice Pavis (2008, p. 127) afirma que “[...] traduzir € uma
das maneiras de ler e interpretar um texto, ao se socorrer de outra lingua: e traduzir
para o palco é também socorrer-se das linguagens da cena”. De fato, como afirmou
o estudioso francés, ja com o texto original, na lingua fonte, o teatro ¢ carente
de traducdo, de concretizagdo dramaturgica e cénica para se fazer teatro real.
Especificidade do género que pode nos ensinar bastante sobre tradug@o, a comecar
pela terminologia de designagao do vmoxpityg: ator, expositor, intérprete, profeta,
declamador, recitador, aquele que, escondido, falava o texto de outrem. Tomando o
teatro como referéncia para os estudos da traducdo, dou inicio a esta performance
ressaltando que ndo somos, de todo, originais.

No mesmo percurso que nos, com bases outras, também Phyllis Zatlin (2005)
(seguindo os passos de Robert Wechsler (1998) em Performing without a stage)
entende ser o tradutor um similar do ator. Para Zatlin (2005, p. 1), o tradutor, na
historia da traducdo, desempenha o papel de um lago, cumprindo a fungao do vilao
que arquiteta traigdes para sublimar sua inveja. Questionando o papel de traidor,
Zatlin (2005, p. 5) admite, em consonancia com Patrice Pavis (2008, p. 127), que
o tradutor de teatro seja antes um dramaturgo, “[...] que deve, em primeiro lugar,
efetuar uma traducdo macrotextual, isto €, uma analise dramaturgica da ficcao
veiculada no texto”.

Nao creio em traigdes radicais, como mencionei alhures. “Sabemos que todos
traimos e que, igualmente, todos somos fiéis. Resta saber a quem, quando e por
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que traimos e somos fiéis. A consciéncia do ato, a sua transparéncia nos justificard”
(BARBOSA, 2013, p. 19) Acredito, porém, na emulagdo, no conceito de inveja
pré-cristdo, aquele que praticavam os gregos, o {7jloc e, aplicando-o a teoria da
traducdo, entendo-o como um desejo de dizer para a nossa cultura (de forma melhor
e mais adequada) o que um outro, de um outro lugar ¢ com linguagem estrangeira,
em outro espago e tempo, falou.

Comecemos, portanto, a pensa-lo assim.

E entdo, retomando dos gregos a ideia de que o teatro ¢ um dyav,
compreendemos as bases do postulado de Zatlin (2005, p. 1), a saber, “/d/rama,
by definition, is the story of conflict”. Lugar nascido do dywv, da competi¢ao e da
superacao dos problemas do pratico e do tedrico, local onde o texto escrito, embora
se fixe como certeza, ndo ¢ mais que a cena, a voz, 0 Corpo, o espago, o figurino, a
sonoplastia e o efémero, o teatro como luta abrange muitos dos aspectos da tarefa
do tradutor.

No teatro a linguagem se apresenta sobremaneira contraditéria, em outros
termos, ¢ dialética, e mais ainda, ¢ movimento — fluxo continuo —, no qual nenhuma
fala ¢ tnica e singular; nenhuma expressao ¢ neutra. Assim ¢ na traducao, e ¢ de
tal forma que poderiamos dizer que um texto é traducdo de qualquer texto, pois
a palavra, ela propria, é expressdo do que percebemos a nossa volta, seja pelo
ato de ver, mover, tocar, cheirar ou saborear.! As palavras, em cena, no teatro
especificamente, apenas maximizam o nosso procedimento didrio e por isso
procuram exageradamente ndo ser abstratas, mas corporificadas; as opinides por
elas veiculadas sao coisas manipuladas, com carga explosiva e agenciosa, a exce¢ao
de algumas modalidades particulares de teatro.

Anne Ubersfeld (2005, p. 87) aponta para a qualidade de arte de fronteira
que constitui o teatro afirmando que ele “[...] € precisamente o lugar onde se pode
ver, analisar ¢ compreender a relagdo da palavra com o gesto ¢ a agdo [...]” ¢
obviamente devemos focar essa mesma relacdo na tradugdo dos textos teatrais se os
quisermos efetivamente teatrais. De fato, a importancia dessa manifestagdo artistica
enquanto espetaculo e sua fragilidade enquanto apenas texto sdo perceptiveis a
todo profissional do palco. E na realizacdo cénica que se pode compreender mais
claramente a dependéncia da palavra escrita em relago a “palavra-coisa-enunciada”
ou, nos dizeres de Pavis (2008, p. 139), com o “verbo-corpo”, em cena se realiza a
“[...] a alianca da representagdo de coisa e da representagao de palavra”. Eis o que

' Referimo-nos a fala de Octavio Paz (2009, p.9): “Aprender a falar ¢ aprender a traduzir: quando
a crianga pergunta a sua mae o significado desta ou daquela palavra, o que ela realmente quer é que
traduza para sua linguagem o termo desconhecido. A traducdo dentro de uma lingua ndo é, nesse
sentido, essencialmente distinta da traducao entre duas linguas, e a historia de todos os povos repete a
experiéncia infantil: inclusive a tribo mais isolada tem de enfrentar, em um momento ou em outro, a
linguagem de um povo estranho”.

28 Itinerarios, Araraquara, n. 38, p.27-46, jan./jun. 2014



O tradutor de teatro e seu papel

distingue o teatro como arte particular, na qual ndo se separam palavra, gesto e acao
sem mutilar o sentido e o que nos faz retomar o métier para pensar o trabalho do
tradutor.

Com essa perspectiva, vamos nos deter na palavra, na escritura para a
encenagao. Temos a intengdo de mostrar sua fragilidade, que, por sua vez, ¢, em
todos os momentos, a sua forga. Assunto enorme, por certo, o qual restringiremos:
0 tema mover-se-a apenas ao redor da personagem — no¢ao que a despeito de vir
sendo violentada e desconstruida fortemente hoje ndo deve ser abandonada, visto
que, segundo Ubersfeld (2005, p. 70):

[a] autonomia, a preexisténcia da “personagem” a toda representacdo em
que ela [a personagem] figura sdo garantias da autonomia da “coisa literaria”
em relagdo ao que ¢ a sua degradagdo material e concreta, a producdo teatral
propriamente dita, a representacdo (e nesse ponto nao houve nenhum avango
desde Aristoteles). A preexisténcia da personagem ¢ um dos meios de garantir
a preexisténcia do sentido.

Para o bem e para o mal, todavia, escolhemos trabalhar com os textos antigos,
documentos de quando nasce a ideia de criar uma escritura performatica para uma
funcdo materializada, nomeada e capaz de agir em determinadas condigdes de
enunciagdo mais ou menos controladas; para esses objetos, a problematizacdo da
personagem nao nos afetara muito. Assim, ja que estaremos lidando com obras
nascidas quando a personagem se compunha como um ser fantasmatico da criacao
pocética verbal, ente que haveria de abandonar o papel (o pergaminho, o papiro, a
ceramica ou a pedra) para possuir um corpo mascarado de um dzoxpitic que, nesse
processo, se tornava voz, acao e gesto, podemos trata-la sem grandes preconceitos.

Ainda, nosso assunto continua largo; por isso e para limita-lo ainda mais,
vamos nos deter apenas nas questdes ligadas a tradugdo de papéis teatrais da
tragédia grega. E se a personagem continua um tema enorme, vamos observa-la
apenas sob a perspectiva da emog¢do. Antes, porém, € for¢oso inquirir o que pensam

os gregos do texto teatral (que é também personagem) e de suas fungdes cénicas.

Platdo afirma que o texto dramatico ¢ uma narrativa (diegesis) que se faz
através da representagdo (mimesis). Em traducao de Jacyntho Brandado (2007, p.
351-2), vale conferir o trecho 392d da Republica: ““[...] porventura, entdo, ndao ¢ com
simples diegese, ou com a que vem a ser através de mimese ou através de ambas
que eles [mitdlogos e poetas] levam a cabo tudo que dizem?”. O entendimento do
texto teatral como uma forma de representagdo mimética leva-nos a compreendé-
lo como uma narrativa em que o autor se esconde (Republica, 392a-394¢) sob
uma mascara, uma persona, uma personagem. Essa ideia platonica se mantém,
pois, modernamente. Ubersfeld (2005, p. 7) postula que o texto teatral “[...] ndo
pode jamais ser entendido como uma confidéncia, ou mesmo como expressao da
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‘personalidade’, dos ‘sentimentos’ ¢ dos ‘problemas’ do autor [...]”. Em razdo
disso, para a estudiosa, a escritura teatral nunca ¢ subjetiva, ja que o autor se recusa
a falar em seu proprio nome. Essa talvez venha a ser uma primeira dica util para a
traducdo de um texto teatral antigo: se o tradutor quiser acompanhar o autor teatral
na sua forma de criacdo, ele devera se ocultar o mais possivel. Estamos pensando
obviamente em Venuti (1995, p. 1-2) e nas questdes da ilusdo de transparéncia
ou na busca (im)possivel da invisibilidade do tradutor: “[...] the more fluent the
translation, the more invisible the translator, and, presumably, the more visible the
writer or meaning of the foreign text”. Lembramos ainda que: “The translator’s
invisibility is thus a weird self-annihilation, a way of conceiving and practicing
translation that undoubtedly reinforces its marginal status in Anglo-American
culture.” (VENUTI, 1995, p. 8). Nessa perspectiva, a analogia tradutor-ator parece
interessante. Entendemos que na tradugdo, como no teatro, tudo ¢ fingimento e
paradoxalmente tudo ¢ autenticidade. No teatro, como na tradugdo, € impossivel
que o tradutor-ator ndo deixe suas marcas no texto traduzido. E absurdo pensar
que o corpo de um tradutor-ator ndo afete a personagem encenada. De fato, toda
palavra redigida e proferida tem as marcas de sua origem, estejam elas no género,
na geracdo ou na idade, nas ideias politicas, nas mais secretas intengdes, na
profissao ou mesmo nos habitos e costumes da camada social a que pertence aquele
que materializou o enunciado (VENUTI, 2002, p. 129-67); mas, em contrapartida,
cabe ao tradutor-ator reinaugurar ou, se preferirem, vivificar a sua personagem.
Inesquecivel, por exemplo, ¢ a traducdo do Frankenstein de Mary Shelley pelo
corpo de Boris Karloff, direcdo de James Whale.

Para o teatro grego, se adotamos a teoria platonica, resta, entretanto, advertir
que o autor se pretende escondido, mas ndo ausente nem invisivel; mascarado,
mas agente de corpo e alma. Particularmente, vale notar que, na tragédia grega,
até mesmo os atores se ocultavam, mas com isso, dependendo do carisma de cada
um, tornavam-se icones (EASTERLING, 2002). Com apenas trés atores permitidos
(excetuando a personagem coro), utilizava-se sempre o artificio das mascaras que
facultavam a permuta de personagens em poucos corpos sem grande dificuldade.
Manifesta ficava somente a voz (DAMEN, 1989, p. 317); isso, porém, ndo significa
que seu ocultamento provocava invisibilidade. A instituicdo do prémio para o
melhor ator, o elogio de Aristoteles a voz de Teodoro, a reputagdo de Neoptdlemo
e Timoteo de Jacinto confirmam, rapidamente, o fato de sua visibilidade no mundo
antigo (EASTERLING, 2002, p. 327-8). Provavelmente a estratégia de um ator
representar mais de um papel na mesma pega era um resquicio da tradigdo homérica
que atribuia falas para papéis variados, em discurso direto e formular, pela
performance de um s6 rapsodo. Contudo, ha, na epopeia, uma diferenca notavel:
em Homero, um mesmo texto aplicava-se a diferentes papéis. Por exemplo: na
Iliada (HOMERO, IX, 122-157 e 264-299), o texto proferido pelo Atrida e pelo
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Laertida ¢ literalmente o mesmo. Isso significa que a fala escrita ndo os distingue,
eles ndo tém nem um vocabuldrio nem uma sintaxe propria. O que os distingue nao
€ o texto a eles atribuido, mas a voz que os constitui no canto e os epitetos que os
qualificam (WISE, 1998, p. 29). Registre-se, portanto, que, se os rapsodos cantam
com uma unica voz (ainda que impostada de diferentes modos), no teatro o ator e
sua voz erigem — juntamente com o texto — a diferenga de um papel.?

Mas, insistimos, as personagens teatrais tém suas falas em escrita
particularizada; para cada uma sdo garantidas palavras proprias, o que mostra a
importancia do texto conferido a cada fungao-papel. Na boca de um rei, a palavra
fracasso nio ¢ a mesma que na boca de um jogador compulsivo. O rei nao fala de
fracasso com o mesmo tom que aquele que experimenta o fracasso a cada rodada
infeliz. A énfase, a cor e a dor do fracasso, na boca de um comandante, ndo sao iguais
para a mesma palavra proferida por um comandado. Entretanto, se Phyllis Zatlin
(2005), como afirmamos, atribui ao tradutor a funcao de dramaturgo, propomos,
para a teoria da tradugdo, algo um pouco mais amplo (ja que o dramaturgo se limita
a escrita); postulamos para o tradutor o papel de ator, dramaturgo e diretor ao
mesmo tempo. Enquanto ator, ele marca o texto traduzido com sua personalidade,
ideologia e corpo; enquanto dramaturgo, ele translada as estratégias de teatro na
costura de seu texto (com isso, evidentemente, altera a sintaxe, a pontuagao, as
lacunas dos subentendidos etc.), e enquanto diretor, ele elabora (por causa de suas
escolhas lexicais e sintaticas, de remanejamentos e manipulagdes, de énfases, de
tons etc.) uma proposta de espetaculo-cultural-virtual ou, em outros termos, de
situacdo de acontecimento do evento textual. Nessa altura oferecemos uma segunda
dica de traducdo: os textos das personagens (como as traducdes dos tradutores)
devem ter marcas particulares, de modo que se apresentem, elas mesmas,
simultaneamente como personagem feita “espirito” (com significado, alma,
intensidade, personalidade) e “letras” (desenhadas com forma, textura, tamanho,
movimento e volume).

E por ora, tendo imaginado a fun¢io do tradutor como uma performance
teatral, passaremos a parte pratica deste ensaio.

A traducio da personagem teatral

Retornemos, com base nos rapsodos homéricos, a questao dos atores versateis.
Nao ha duvida de que eles estavam bem treinados para emitir vozes modificadas.
De qualquer modo, se ndo fosse possivel um registro mais agudo ou grave, haveria
a garantia das mascaras e das falas apropriadas para cada papel (cf. DAMEN, 1989,

2 Capone (1935, p.19) postula a apuragio na técnica vocal, quer para falar continuamente num folego

s6 (eirai apotaden, apneusti), quer para uma recitagdo simples (katalogé), uma diccdo melodramatica
(parakatalogé) ou um canto (mélos). A importancia da voz para o hypokrités é, segundo o estudioso
italiano, inquestionavel.
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p. 322). E se o que garante uma relativa preexisténcia da personagem ¢ o texto,
ou melhor, as falas que a constituem em todas as épocas e em todos os autores,’
nota-se a importancia de tradugdes que preservem as marcas sutis das diferengas
estabelecidas pelo autor em questdo. A presen¢a de alguns marcadores linguisticos
e de lacunas para serem preenchidas por outros marcadores, os ndo linguisticos, a
constituem fortemente para que seja a um sé tempo producao literaria e representacao
concreta em cena. Se apenas uma dessas instancias existe, a personagem nao se
completa. Por exemplo, ndo basta saber de cor as falas de Edipo; ha que pensar que
ele tem um sério problema nos pés que o impede de andar normalmente, o que o
afeta como um todo. Portanto, a fala de uma personagem nao € autdbnoma, porque ¢
indefinidamente reprodutivel e renovavel na instancia da representacdo concreta. A
personagem pode se materializar em um sé corpo; contudo, ela nunca se realiza por
um s6 corpo, sua constitui¢ao exige o concurso ativo, criativo, de muitas pessoas na
sua produgdo, realizacdo e espetacularizagdo. A personagem ¢é, portanto, resultado
de um trabalho coletivo.

Como se sabe, a tradigao classica privilegia o texto e vé a representagdo como
um problema a parte. Tudo funciona como se as duas instancias nao interferissem
uma na outra. A tendéncia permanece (PAVIS, 2008, p. 126). Isso supde a ilusdo de
haver equivaléncia semantica entre o texto escrito e sua encenacdo (UBERSFELD,
2005, p. 1-3); ndo pleiteamos tal. O texto teatral compde-se do texto propriamente
dito e de sua execu¢ao cénica — de autoria diversa e multipla —, que pode, inclusive,
contradizer o registro da expressao escrita. A leitura atenta da lingua de partida visa
perceber as marcas da personagem e reproduzi-las de forma interpretativa, pois

[o] sentido de um signo ¢ sua traducdo por outro signo, pouco importa se
ele seja visual (lingua escrita ou “lingua de sinais”), fonético (lingua oral),
tatil (alfabeto braile) etc., isto ¢, ele ¢é resultante de varios sistemas de signos
a0 mesmo tempo. [...] Ao operar com signos, a traducdo nao decorre apenas
da linguistica, mas de um dominio mais vasto, o dominio do estudo de seus
signos, a semidtica (OUSTINOFF, 2011, p. 24-5).

E vale, entdo, essa terceira dica: se nao € possivel uma tradugao pelo contetido
a partir de palavras, que se recorra a outros elementos, sobretudo aqueles que forem
cénicos. Trata-se do efeito dionisiaco com toda paradoxalidade e exuberancia
miticas. O teatro € assim monstruoso: sempre escapa. E nesse ponto ¢ momento
para oferecer mais uma outra dica de traducgdo: deixai-o escapar! Deixai-o com

3 Pensamos aqui em Eliot (1989, p. 48): “Mas muito poucos sabem quando ocorre uma expressao

de significativa emogdo, emogao que tem sua vida no poema, e nao na histéria do poeta. A emogao
da arte ¢ impessoal. E o poeta ndo pode alcangar essa impessoalidade sem entregar-se ele proprio
inteiramente a obra concebida, a menos que viva naquilo que ndo é apenas o presente, mas 0 momento
presente do passado, a menos que esteja consciente, ndo do que esta morto, mas do que agora continua
a viver”.
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lacunas, as quais amorosamente os atores, encenadores, diretores, cenografos
e tantos outros haverdo de preencher. Claro, pode-se ler — e traduzir — um texto
teatral como literatura, descrever ou explanar os termos precisos que porventura
ndo existam na lingua de chegada, refazer os dialogos com os detalhes da visdo de
mundo de um leitor da lingua grega, alongar as didascalias como se elas fossem
descricoes, encher a tradugdo de notas. A peca se estendera como um romance, €
vai aqui mais uma dica: o ritmo dramatico ndo ¢ o mesmo de um romance, para
traduzir o teatro carece pensar o ritmo dramatico (PAVIS, 2008, p. 124; ZATLIN,
2005, p. 1).

Voltemos a personagem do texto dramatico. Consoante Platdo, Aristoteles,
embora em outra dire¢do, mantém o ocultamento do autor e elenca as personagens
como um dos elementos constitutivos da tragédia (ARISTOTELES, Poética, 1449b
35,1450a 1-25, 1454a 16-20), mas adverte: a tragédia ndo ¢ mimesis de homens, ela
¢ mimesis de acoes (ARISTOTELES, Poética, 1450a 16). Com isso, ele d& maior
relevancia a acdo e ndo ao carater, e acaba por prever a crise da personagem, que
nao se prestando a nogdo de pessoa sujeita a analise psicanalitica, € tdo somente um
agente que profere sentencas escritas, fazendo-as acontecer oralmente na boca de
um ator. Desse modo, a tragédia nio interessariam o Edipo, a Medeia e tantos mais,
interessariam antes as fungdes em conflito que eles representam e os corpos que os
traduzem. Em razao disso, podemos afirmar que as palavras de uma personagem
em ag¢do devem ter imediaticidade e gerar impacto na audiéncia (ZUBER apud
ZATLIN, 2005, p. 1). Digamos que nao ha herdi na tragédia antiga, mas, antes, a
realizagdo de uma inevitavel a¢do catastrofica desencadeada por muitos.*

Ademais, ndo se deve esquecer da democracia grega — todos com direitos ¢
deveres iguais — que, se ndo foi ideal, funcionou, ainda que para um pequeno grupo.
E mais, que, na Atenas cléssica, as performances dramaticas eram apresentadas
em espagos para cerca de quinze mil pessoas, ou seja, para toda a comunidade
(SOMMERSTEIN, 2003, p. 5). Logo, o que estd em relevo ndo ¢ que tipo de
personagem (woiog), mas que sorte de eventos (woia), que sorte de conflitos e erros
desencadeia o acontecimento tragico. Se observarmos por esse lado, Aristoteles
pode, nos tempos de hoje, abrir novos velhos horizontes: pensar o conjunto —homem
€ cosmos —, pensar a tensao de conviver com a hegemonia obrigatoria de forgas
maiores e desconhecidas, pensar a humanidade de forma alargada (NUSSBAUM,
2009). Ao tradutor-ator, porém, cabe pensar em como destacar no texto a acao
da personagem, buscando reproduzir, em sua tradugdo, a énfase com que um ator
oferece para a plateia a enunciag@o de uma palavra importante.

4 Um breve comentario: o protagonista e seus oponentes ou colaboradores ndo existem uns sem 0s

outros, alids, existe na palavra “protagonista” uma composicdo interessante que garante uma ligacao
com o combate (agon) e ninguém combate s6, nem mesmo quando a luta é contra suas proprias forgas
interiores. Cf. Barbosa (2011, p.109-124). E, se ha prevaléncia de uma fungao, esse lugar ¢ o lugar do
“bode expiatorio”, daquele que catalisa a grande destrui¢ao.
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Compreende-se, sobretudo para a tradug¢do da tragédia grega, que autor e
personagens ndo sao o foco,” que o autor se esconde e que as personagens nao sao
seres reais nem segundo o filésofo de Estagira, nem segundo Ubersfeld (2005, p.
71), que, a respeito do assunto, justifica: “Notemos que a recusa angustiada em
abandonar a nogdo de personagem [como substancia, alma, sujeito, carater universal |
tem a ver com o fato de querermos preservar a ideia de um sentido preexistente ao
discurso dramatico”. Porém, tal angustia acerca da no¢do de personagem ¢ muito
necessaria, afinal ela ¢ e ndo ¢é. Ela ¢ fala sem corpo. Falta-lhe o corpo do ator-
tradutor-vmoxprtig que, ao encontra-la, pode transforma-la totalmente. Pois

[n]ao ¢ possivel, no ambito do teatro, escapar completamente de uma mimesis
advinda do fato de que a realidade corporal do ator ¢ a imitagdo da personagem-
texto. Esse carater fisico do teatro garante a personagem-texto uma relativa
permanéncia, com todos os deslizamentos, mutagdes ¢ permutas paradigmaticas
possiveis. [...] Consideramos, entdo, que a nogdo de personagem (textual-
cénica), em sua relagdo com o texto e com a representagdo ¢ uma nogdo da
qual uma semiologia do teatro ndo pode atualmente abster-se, mesmo que seja
preciso considera-la ndo como substancia (pessoa, alma, carater, individuo
unico), mas como lugar, lugar geométrico de estruturas diversas, como uma
funcdo de mediagdo (UBERSFELD, 2005, p. 72).

Assim, na cena, o texto (e a personagem que ¢ somente texto) se mostra
impregnado, metamorfoseado, convertido, assimilado, incorporado — ou todos os
outros termos que nos possam ocorrer para expressar fusdo — na voz, na idade, no
sexo, no gesto, no movimento, na altura, nas formas do corpo do ator designado para
falar as palavras que lhe foram destinadas. Porém, a personagem e o ator sdo, na
verdade, um lugar de realiza¢do de uma escritura, em termos de Ubersfeld (2005, p.
72, 84 e 85), um “lugar poético”, o lugar “[d]aquele que enuncia um discurso”, de
um outro, o autor; uma “fun¢do sintatica”. Insistimos novamente: as trés instancias
anunciadas (autor, texto, ator) almejam ocultar-se — e mais —, almejam evadir-se,
tornar-se voz e se fazer visivel. Assim também se d4 com o tradutor. Recordemos
que ¢ imprescindivel pensar que a individualidade do ator/dmoxpizyic, o “estrelato”
dele aqui se coloca na sua capacidade de interpretar.

Resta-nos saber somente que o texto de teatro tem um atributo norteador: a
teatralidade, isto €, marcadores especiais e espaciais para encenagao tais como: o
ocultamento do autor, a enunciagdo (através de uma mascara/personagem) dirigida
diretamente a um receptor que ¢ duplo (¢ sua contraparte, uma outra personagem, ¢
¢ o espectador); a necessidade de lacunas contextuais para materializacdo imaginativa

5 Lembro-lhes que o primeiro grande dramaturgo ateniense, Esquilo, filho de Euférion, compositor

de aproximadamente 78 tragédias, vencedor de quase todos os concursos de que participou, foi
celebrado em seu epitafio ndo como poeta, mas como combatente em Maratona. Cf. Sommerstein
(2003, p.33).
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de um outro (cenario, vestuario, gestos etc.). Na teatralidade incluem-se também
marcadores linguisticos como a énfase nos déiticos, lacunas textuais inerentes a
linguagem oral que sdo preenchidas por objetos, sintaxe paratatica—ou sem “solda” —
com interpretagcdes multiplas (de hipotaxes ocultas) a serem preenchidas pelos atores,
diretores, encenadores etc. Patrice Pavis (2008, p. 123-32) aponta para o fato de o
texto teatral ser erigido na situagdo da encenacdo e afirma peremptoriamente: “O
texto dramatico ja o conhece bem: ¢ o texto que joga muito com déiticos, pronomes
pessoais, siléncios ou que despeja nas indicagdes cénicas a descri¢do de seres e coisas,
esperando pacientemente que uma encenagao substitua o texto”.

Outrossim, resta-nos saber que o texto para o teatro ¢ composto de didascalias
(isto €, a indicagdo do nome das personagens, do lugar de quem fala, da situacdo
da fala) e dialogos (manifestagoes do ser de papel que fala), e por isso tem dupla
existéncia: ¢ letra/visdo e € phoné/voz. Que registro teria, por exemplo, o papel
de um Orestes? Baixo, baritono? Alto, tenor? Falsete? Tudo isso € significado e
presenca que pode ser recuperada pelos comentarios de outros papéis teatrais no
drama — e, em geral e no teatro grego, ele o ¢. Temos no momento mais uma dica de
traducdo de personagem: a fala de uma personagem nao é autobnoma, ela se constroi
pelo seu parceiro/opositor em cena.

A praxis: traduzir a personagem

Tentar fixar [as emog¢des] dentro de um suposto cerco psicologico, ou defini-
las dentro de uma forma muscular preestabelecida, seria estagnar essa
movimentagdo organica da emocao, realizando, assim, um processo altamente
inorganico, falso e estereotipado [...]. O contato com varias qualidades de
emocdes/energias da ao ator uma gama de possibilidades de manipulagdes
corpéreas que, mais tarde, serdo transformadas em sua danga pessoal
(FERRACINI, 2003, p. 118 e 120).

O que se passa num texto antigo sendo a fixagdo do que deve permanecer
solto? Em outros termos, o preenchimento de lacunas e a substitui¢ao dos déiticos ¢
constante na traducdo de textos teatrais. Parece-me que os tradutores temem o vazio
que deve ser delegado aos diretores e atores. Ocorre também que um bom texto de
teatro ¢ entendido, muitas vezes, somente quando lido em voz alta, ¢ nossa cultura
se acostumou a ler em siléncio, em movimento inverso ao dos gregos do século V.
Mostro-lhes uma passagem emblematica, a primeira estrofe do parodo de Edipo
rei. Primeiramente os dois versos iniciais dos quais Silk (2010, p. 432, grifo nosso),
na lida com o vazio, afirma o seguinte:

6 Esquilo foi citado como exemplo por Brisson e Patillon (1997, p.3092): “A linguagem de Esquilo
¢ plena de imaginac@o, mas sem qualquer coesao nem solda”.
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In all such cases, continuity is assured as much by negative omission as by
positive usage, and the stronger the sense of high style, the more obvious
this will be. It is obvious, too, that omission is operative on two levels. Take
the start of Sophocles’ choral ode in Oedipus Tyrannus on the news from
Delphi, a close translation of which (with notable “omitted” items italicized)
is clumsy but illuminating:

& 4106 ¢dvemss pati, TIC mOTE TAS TOAVYPVGOD

Iv3dvog aylaag éfag

Orfoc;

O Zeus’ sweet-worded tidings, what-are-you-that from gold-rich
Pytho to glorious Thebes

came? (Soph. OT 151-3)

Here, omission is unmistakable on the level of idiom. We have: compound
adjectives instead of wordier locutions, exploitation of oblique noun case-forms
instead of prepositional phrases (gen. [TvS@vog “from Pytho,” acc. Onfaog “to
Thebes”); suppression of articles (except for one, tag, with ITvS@vog). But
omission operates equally on the level of lexical choice. In the high style, certain
ranges of contemporary language are excluded altogether (obscenities and
slang catchphrases being the most obvious), while other ranges of putatively
contemporary usage are exploited selectively and, probably, unobtrusively,
so that neither the new composite nor, even, the particular modernisms in
question impinge as aggressively “modern.” A simple example is the phrase
tignotehere. The locution, on available evidence, is fifth century, prose and
verse, and perhaps distinctively Attic (see the evidence in LSJ s.v. wotelll.3) —
but its elements, tic and mote, are standard Greek (in whatever dialect form)
in all periods.

O pejo (ou a necessidade de produzir um texto escrito para leitura silenciosa)
de Silk (2010) o impele a obstruir a lacuna e a inserir as preposi¢des firom € to
na tradug@o. No sentido de manter as lacunas e mostrar um coro que omite sua
aflicdo, apresento-lhes uma traducdo. Tive a preocupacdo de abrir possibilidades
para expressdes corporeas de emocdes misturadas e subentendidas. Procurei
caracterizar a personagem pela alegria e, ao mesmo tempo, pelo medo perante a
revelacdo do oraculo trazido por Creonte. Notei que ha uma insisténcia no uso
de termos que indicassem a dureza e o conforto da palavra divina (#dvenr,
parig); percebi igualmente que a personagem demonstra preocupagdo pela
origem da fala e que o poeta descreve o corpo do coro que sofre apreensivo. O
texto vem marcado por interjeicdes. Tabakowska e Schultze (2004), no verbete
interjeicdes da Encyclopédie internationale de la recherche sur la traduction,
afirmam que essa categoria € composta por elementos de importancia maior no
codigo teatral, pois sdo transmissores de significados estéticos e culturais; sons

36 Itinerarios, Araraquara, n. 38, p.27-46, jan./jun. 2014



O tradutor de teatro e seu papel

que exigem e manifestam a tensdo na fisiologia corporal do falante, que indicam
metaforas de significados abstratos, como estados mentais, € que, por serem
assistematicos, podem exprimir textura, volume, movimento e cor. As interjei¢oes
funcionam como rubricas de espontaneidade cuja funcdo principal ¢ marcar um
estilo para a persona dramatis (TABAKOWSKA; SCHULTZE, 2004, p. 555-
61). Essa classe de marcadores emocionais foi traduzida, no verso 154, como o
grito ritual mais comum da capoeira, a saber, o ié, forma didatica para chamar
a atencdo dos capoeiristas (REIS, 2009, p. 132).” Na verdade, recuperei o dyamv
grego no jogo de angola praticado no Brasil. Mantive o vocativo do nome préprio
Anog, deixei-o obscuro, em grego, para motivar o clima de mistério do texto
original. Em contrapartida, para ndo sobrecarregar na obscuridade, traduzi o [1aiav,
epiteto de Apolo que, substantivado, ¢ entendido como curador, médico, salvador
e ao mesmo tempo forma poética (canto de suplica e, em oposto, de vitdria). A
palavra foi traduzida por uma saudagao do banto: saravd, forma como os escravos
pronunciavam a palavra portuguesa salvar >*salava > sarava, devido a influéncia
da fonologia banta (HOUAISS, 2009). A repeticdo do ié evoca, ao longe, o orixa
da cura, Obaluaiy€. A palavra ourado preserva a ambiguidade com os sentidos de
pleno de ouro e louco.

@ M10¢ Gdvemic g, Tic ToTE TG TOAVYPDEOV 0 dito bendito de Zeus! Tebas prateada, qué,
1Ivdvog dylaog Epag enfim, chegou da do ourado Pitdo?
Onpag; éxtétapor pofepav ppéva, deiiott Taliwv, Me arrepio! Sacudido no pavor, peito ansiado,
inie Addie Iloicy, i€ Dalié, sarava!
154 Ao redor de ti, curvado: qué?! De novo,
Gugi 6ol 6{ouevog ti ot ij véov urgente, no giro das horas, outra vez, me intimas?

7] mepiteldopEvous apaig oAy ECoviaels ypéog. Diz-me, 6 fruto dourado da espera, lampejo imortal.
elmé pot, & ypvotac wérvov Eimidog, dufpote déua.  (SOFOCLES, Edipo Rei, 151-154, tradugdo nossa).

Um outro exemplo fornego agora para a construgdo da miséria de um
fracassado. Tomo parte do éxodo de Persas, de Esquilo, e observo os marcadores
emocionais das personagens.

Zéplne Xerxes
i, 16!
000TNVOG &Y GTLYEPAS UOIPOS Infeliz eu! Maus pedagos estes
T7]00E KUPHOOS GTEKUOPTOTOTIG. . que achaste! Imprevistos demais!

(ESQUILO, Persas, 908-910, tradugdo nossa).

7 Para conferir a performance do grito, ver: “Mestre Pastinha — Maior ¢ Deus” (2013), “Mestre
Pastinha jogando — CECA 1950 (2013) e “Capoeira Angola 1963 Mestre Pasthina” (2013).

Itinerarios, Araraquara, n. 38, p.27-46, jan./jun. 2014 37



Tereza Virginia Ribeiro Barbosa

Dois versos de um xouudc® que se inicia no verso 909 e vai até o 930; fala
bastante marcada, crivada de interjei¢des,’ vocativos, perguntas retoricas e termos
técnicos que indicam performance musical. A situagao ¢ desesperadora, propicia ao
lamento. Os dois versos selecionados marcam o inicio do fim, o climax da pega: a
materializagdo da derrota de Xerxes e a sua imputagdo pelos persas.'® A interjeicao
inicial, extra metro,"" cria uma “lacuna” que o ator podera interpretar pelo tempo
que desejar, nos melismas que quiser e no tom que preferir. Essa interjei¢ao inicial
“i” compode-se de duas vogais, iofa e omega, com ritmo crescente (vogal breve +
vogal longa acentuada com elevagao de tom) de queixume que se esvai da boca do
ator (SALOMAO, 2008).

Em relagdo a sintaxe, no bloco do verso 909, ha o sintagma “odioso destino”
(otvyepac poipag), que traduzimos por “maus pedagos” em acusativo plural e numa
hipotaxe mais branda que se associa ao verbo xvpéw (encontrar) em apodstrofe
(tu, 6 Xerxes encontraste maus pedacgos). Percebemos e tentamos manter, por
esse procedimento, um efeito de distanciamento: ¢ desejavel que Xerxes trate a si
mesmo como um outro, nesse contexto. A personagem fala para si e afasta a dor
que se desmorona sobre ela como a descrevé-la sobre um outro. Aqui, em nossa
tradugdo, funcionou a dica: se o tradutor quiser acompanhar o autor teatral na
sua forma de criacdo, ele devera se ocultar o mais possivel. Xerxes se isentou de
culpa, dirigindo-se como a um outro, se ocultou na segunda pessoa do aoristo sem
aumento, Kvproog.

Outra leitura ¢ possivel, a que supde o participio aoristo para xkvprjoag. Nela o
distanciamento e o ocultamento se mantém (“infeliz eu, que encontrei”), porém nao
de forma enfatica. Além disso, buscamos reproduzir um ritmo dramatico, pois ndo
ha um fluir de dor sem medida, e sim um bater de golpes sofridos. Como optamos
por ndo usar métrica, buscamos gerar énfases semanticas nas mudangas de versos.
A primeira mudanca brusca esta na entrada de Xerxes com uma interjeicdo em sua

8 “Literalmente, o bater no peito em sinal de dor, ¢ dai o sentido de lamentagdo. Designa, pois, um

canto lirico do coro e de um ou dois actores”. Nota 54 de Ana Maria Valente em tradugdo da Poética
de Aristoteles (2007).

®  “No hay duda de que la idea de la carga emocional imaginable a priori en el uso o no uso de una

interjeccion es ficilmente admisible” (SANCHEZ, 1971, p.36).

1% Para a importancia dessa acusagdo, citamos Prince (1868, p.XXVI): “Si ['on prend l'idée de la
piéce dans le plan, ainsi esquissé dans ses principaux traits, on voit que tout le mouvement dramatique
s ’accomplit et se consomme dans le domaine de la conscience nationale. Depuis les apprehensions
et les presentiments que s 'emeuvent dans le premier choeur, jusqu’au cri de la conscience de Xerxes
llui-méme, le sentiment de fautes commises s éclaire d’'une lumiére de plus en plus vive, e s’exprime
par des accents de plus en pus éclatants”.

I Sobre a interjei¢do extra metro, observe-se: “The physical pain is seldom caused either by divine

intervention or by the announcement of a future misfortune. The use of aiol in extrametrical position
allows Medea to exteriorize her acute sorrow caused by the stroke of the celestial flame which pierces
her head” (PERDICOYIANNI-PALEOLOGUE, 2002, p.61).
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boca; a segunda ¢ a mudanca de pessoa na fala; a terceira, um comentario sobre o
acontecido.

DS DUOPPOVWS daiuwy EVELn Quao cruento um demo despencou
Ilepodyv yeved.: i malw tAjuwv; na raga dos persas! Suporto resoluto?
Aélvta yop Euol yviwv paoun Afrouxou-me a forga das pernas
Vo’ AIKIOW 0100VT GOTAV. ao ver — dos vigias — esta idade toda.
i)’ Spelev, Zeb, kdue pet’ avop@v Zeus! Quem dera, também eu,
AV 0IYOUEVDV com os homens que partiram,
Oavazov kota poipa koAdwor. pelo talho da morte fosse amoitado!

(ESQUILO, Persas, 911-917, traducio nossa).

O tom exclamativo perdura pela conjuncéo “como/¢” seguida do advérbio
“com crueza/duoppovws”. Mantém-se igualmente o ocultamento, a atribuicdo
de culpa a um outro. Xerxes, o grande responsavel, atribui a derrocada a uma
divindade, explicacdo comum nas tragédias. O rei mostra-se perplexo, desfeito. A
dificil tradugdo de daiuwv, tdo comprometida filosoficamente, foi resolvida como
“demo”, entidade maligna. Segue, no mesmo verso, o uso de um aoristo subjuntivo
volitivo na primeira pessoa, forma manifesta de didascalia: Xerxes se questiona
(pergunta retdrica) o que vira pela frente em termos de agdo persa ¢ em termos
metateatrais. Devera ele se obrigar a suportar a lamentagdo do éxodo? Por certo!
A lamentacdao deve acontecer, ainda que Xerxes esteja sem forgas para fazé-lo!
Ele informa sobre seu estado fisico ¢ focaliza o que lhe restou: studitos velhos e
sem forga. A palavra ¢otog, moradores da cidade alta, foi traduzida por metonimia,
“vigias”, recuperando o contexto da pega, uma cidade cuja cidadela somente os
ancidos guardavam.

O verso 915 se abre com uma formula de desejo “quem dera/eif’ dpelev” e na
sequéncia vem um vocativo (Z&g0) sem a interjei¢do ), recurso que mostra o ritmo
abrupto da fala. Repete-se a palavra poipa, agora traduzida por “talho”. E como
sabemos que a fala de uma personagem ndo ¢ auténoma, que ela se constroi pelo
seu parceiro em cena, apresentamos-lhes o coro.

Xopog Coro
drotoi, faciled, arpatidg dyalic Ototoii! Chefe de brava tropa
Kal TEPOOVOUOD TIURG UEYGANG, e mui honrada lei persa! Chefe
KOGUOV T GVvOpdV, de um mundo de homens
00¢ VOV daiiwy ETEKEIPEV. — os que agora um demo ceifou!
Y0, 0" aialer Tow yyaiav O chéo chora o broto

fipav Eépéa krouévav Aidov vindimado pra Xerxes e estocado
oaxropt [lepoav. goofarar yop por Hades, a Pérsia. Infernautas!

woAlol parteg, ywpag dvbog, Luzes muitas, flor da terra,
t0éodcuavTes, IOV TOPPOS TIG eximios arqueiros — milhares completos

HUVPLAS GVOpaV, éEpOivar. e fechados de homens — foram abatidos.

(ESQUILO, Persas, 918-927, tradugio nossa).
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Responso a Xerxes, outra interjei¢do (todas as que ocorrem no trecho
estdo constituidas pelo iofa com “o, seja mega ou micron”). A vogal emitida ¢
perfurante. Para Rimbaud (1995), “I” é cor de sangue, de riso, labios bonitos.!?
O coro ecoa o lamento com uma modula¢do mais longa e intensa, alternando
vogais ¢ oclusivas (drorotoi) mesclando omicron com a oclusiva dental tau, que
garante as explosdes de emogao. O texto estd escrito em dialeto dorico. A sintaxe
¢ solta. Muitos editores, segundo Prince (1868, p. 162), apontam a irreveréncia
dessa fala. Sua fala ¢, ao mesmo tempo, lamento e insulto. Grassa a ironia que
solapa o respeito. Trés titulos sdo enumerados para Xerxes: rei/comandante
de um batalhio, da lei e de homens. Contudo, tais poderes sdo enfraquecidos
com um comentario, que traduzimos, visando a teatralidade, em uma espécie de
“aparte”, o verso que encerra a ideia de gloria e afirma que tudo foi destruido pela
divindade/daimon/demo.

Com lirismo, o coro passa a falar por metaforas: o verbo “ézexeipev/ceifar/
segar/matar”, de grande valor visual e teatral (no que diz respeito aos gestos
analogos a palavra); a expressdo “gyyaiav fjfov/juventude nascida da terra” a
qual traduzimos com a palavra “broto”. Além da exuberancia das metaforas,
esse verso ¢ pronunciado acentuadamente em dorico ya por yij no sentido em
que o som do “alfa” é recuperado em aiale: e éyyaiav o que garante para a
frase uma série de “a” e “ou” que exprimem um choro mariandino,'® aberto,
derramado mantido por toda a fala.'* Perdemos esse signo, que foi substituido

pelo ‘ch’: chao, chora.

A metafora se desenvolve: o produto da terra é estocado no Hades de forma
a fazer, 14, uma nova Pérsia. Eles passeiam pelo Hades em enumeratio (luzes —
metafora homérica para homens, flor da terra e arqueiros) e em suma (uns milhares
completos e fechados de homens) que traduzimos por aparte para garantir a
teatralidade do trecho.

12 I pourpres, sang craché, rire des lévres belles/Dans la colére ou les ivresses pénitentes”. Em
tradug@o de Augusto de Campos (RIMBAUD, 2002, p.36): “I, escarro carmim, rubis a rir nos dentes/
da ira ou da ilusdo em tristes bacanais”. Em tradugdo de Ivo Barroso (RIMBAUD, 1995, p.170-1): “I,
purpuras, cuspir de sangue, arcos labiais/ sorrindo em flria ou nos transportes penitentes”.

13O lamento mariandino é um canto réstico do povo da Bitinia (hoje, a Turquia Asiatica). Cf. Blackie
(1850, p.378). Com cadéncia irregular e mistura de grito, lagrimas gemidos e cantos (LORAUX, 1999,
p.71, 90 e 91). Paley (1855, p.219) informa que o escoliasta de Esquilo complementa que a flauta
mariandina ¢ adaptada para hinos funebres. O coro nessa passagem ¢ tdo s6 um grito inespecifico
que se mostra por palavras e almeja concretizar-se em voz. Em Minas, uma alternativa poderia ser a
entoagdo do Congado, a Irmandade do Rosario.

4 Nicole Loraux (1999, p.61-6 ¢ 70-3) discorre por cinco paginas — comentarios de Persas
particularmente nas paginas 64, 65 e 66 e 70-73 — sobre a interjei¢do aiai. Resumimos: materializacdo
condensada do pranto, registro expressivo de dor em relacdo a fonologia e a semantica.
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alol olol keOvog GAKAC. Alai aiai... airosa valentia...
Aoia ¢ yOav, Paciied yoiag, Asia-torrio... Chefe de terras!
alvag aivag Guai... guai...
émi Yovo kéxArtal. Vergada sobre o joelho!

(ESQUILO, Persas, 928-930, tradug@o nossa).

Mais uma vez a sonoridade mariandina se instaura com as interjeicdes aial
e nas palavras “dAxag, Aoia, yoiog, aivddg”. Na tentativa de preservar o som “oz”
do pranto mariandino usamos de um arcaismo portugués, a interjei¢ao “guai”, que
exprime “do, compaixdo” e que, como substantivo, significa “lamento, queixume”
para traduzir o advérbio aivdg. Ao canto coral, responde Xerxes:

Zépénc Xerxes
60’ éym, olol, alaxtog Eu. Este aqui. O coitado,
UEAEOS YEVVQL V4. TE TOTPD inutil — pra raca e terra ancestral —
KOKOV Gp’ €yevouom. um mal, um resto virei...

(ESQUILO, Persas, 931-934, tradugio nossa).

Na traducdo, trabalhamos a pontuagdo e a auséncia de hipotaxe. A ideia de
realcar o corpo/mascara que fala e que se qualifica norteou a traducao. Xerxes ¢
um coitado, um inutil, um mal e um resto. O dativo foi colocado como um aparte,
em fala separada e ndo sob regéncia. A fala é breve; cada verso traz um adjetivo
para o rei, o tltimo oferece um substantivo que completa a frase nominal “eu me
tornei um...”. A palavra ¢p’ (com a supressdo da vogal final) pode ser uma simples
particula de expressdo ou o substantivo “maldi¢ao” ou, ainda, sob a forma dp,
“ruina, destrogos, restos”. Escolhemos um léxico mais leve para que o mal cresca

ao longo da fala.

Oferecemos, assim, lacunas as quais, como sustentamos, os atores, encenadores,
diretores, cenografos e tantos outros haverdo de preencher com “intengoes de fala”,
com gestos, ritmos variados. A intengdo foi completar o texto na possibilidade do
gesto. E o gesto se mostra, ndo se fala. “Ele tem sentido, ao marcar um tempo de
pausa no encadeamento dos atos. Ha, em qualquer gesto, algo suspenso que da
margem a repercussao simbolica, ao valor de exemplo.” (GALARD, 2008, p. 59).
Xerxes € simbolo dos persas e faz-nos lembrar Vieira (1665): “Aparece a imagem
do Ecce Homo; eis todos prostrados por terra, eis todos a bater no peito, eis as
lagrimas, eis os gritos, eis os alaridos, eis as bofetadas”.!®

15 Referimo-nos ao contexto e ao que afirma Antonio Vieira (1665) no Sermdo da Sexagésima acerca
da imagem “retorica”: “Vai um pregador pregando a Paixdo, chega ao pretorio de Pilatos, conta como
a Cristo o fizeram rei de zombaria, diz que tomaram uma parpura e lha puseram aos ombros; ouve
aquilo o auditorio muito atento. Diz que teceram uma coroa de espinhos e que lha pregaram na cabega.
Ouvem todos com a mesma atengdo. Diz mais que lhe ataram as maos e lhe meteram nelas uma cana
por cetro; continua 0 mesmo siléncio e a mesma suspensdo nos ouvintes. Corre-se neste espago uma
cortina aparece a imagem do Ecce Homo — [eis o homem] eis todos prostrados por terra, eis todos a
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Diante da materializagdo da derrocada dos persas, o coro retruca:

Xopog Coro
poaployyov oot vooTov Tav Arrenego-te! Tua volta... um
Kaxopatioa ffoav, agourento aboio,
KoKopElETOV 10y horrir plangente de
Moprovovvod Opnvitijpog melodir mariandino

TEUW W TEUY O, sossolto, solto
TOADIAKPVY Loyav. lacrimosa cantoria.

(ESQUILO, Persas, 935-938, tradugao nossa).

Trecho dificil para traducao. Relato cultural de uma forma de prantear, a dos
jonios. Que fazer? O que oferece o texto? Traduzir o estranhamento ou domesticar
o texto? Talvez possamos obter um lugar intermediario. Perguntamo-nos, entdo,
0 que dizem as letras gregas? As letras com seus sons dizem que 0 coro emite
um grito travado, espasmodico, feito de guturais, agourento (xadogpdarido fodv).
Esse grito ¢ enviado, no aoristo (wuww), na dire¢do de Xerxes, para sauda-
lo (mpdapboyyov). O berro entrevado e marcado pela vogal “o0” (cf. o som de
travamento solugante no cluster pfo) seguida de nasalizacdo continua. Esse som,
diz o coro, é lamuriante (kaxouéderov). Tudo isso esta na boca do coro, estd nos
estilos jonico (iav) e mariandino (Mopiavdvvod), isto €, a moda do povo da Bitinia,
plangente (Bpnvnrijpog), cheio de lagrimas (woAvdaxpvv) e entoado (iayav). Nao
sendo poetas, traduzimos por analogia e pela semelhanca funcional, com efeitos
correlatos. Buscando uma aproximacdo com nossa realidade em Minas Gerais, a
saudagdo inicial do coro foi traduzida por “arrenego”; o canto dolente para prender
o0 boi (Xerxes/Dioniso), o aboio, entrou em cena (no aboio mineiro o chamamento
do boi se faz em modulagdes de “0”, 000 boi, que, em nossa perspectiva, recupera,
em alguma medida o oiol da fala anterior). Guimardes Rosa (1985, p. 130 ¢ 97)
forneceu o Iéxico: “horrir”, o “melodir” e o “sossolto”. A personagem coro ganhou
gravidade no chamamento do forte; Xerxes, o touro abatido, sera sacrificado.

Foi criada a evocagdo para a enlagadura do touro, que se torna ancho na
manada derrotada dos persas. Porém, fica um problema: ¢ preciso, para acompanhar
a sequéncia coral, passar para o campo semantico que engendra a palavra “mar”.
Nossa imagem condutora para a tradugdo foi o forte imiscuido entre os muitos
fracassados. Observemos que Xerxes incita o coro a maltrata-lo e parece assumir
sua culpa:

bater no peito, eis as lagrimas, eis os gritos, eis os alaridos, eis as bofetadas. Que ¢ isto? Que apareceu
de novo nesta igreja? Tudo o que descobriu aquela cortina, tinha ja dito o pregador. Ja tinha dito
daquela purpura, ja tinha dito daquela coma e daqueles espinhos, ja tinha dito daquele cetro e daquela
cana. Pois se isto entdo ndo fez abalo nenhum, como faz agora tanto? Porque entdo era Ecce Homo
[eis 0 homem] ouvido, e agora é Ecce Homo visto. A relagao do pregador entrava pelos ouvidos; a
representagdo daquela figura entra pelos olhos”.
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Eépéns Xerxes
iet’ alovi] kol wavovpTov Atirai airados... mais um ... tororoma...
dbelpoov abdav. doiuwv yap 66° ab Destoada voz. Sim, este aqui, um demo
LETATPOTOG €T UOL. transformado em lugar de mim.

(ESQUILO, Persas, 941-943, tradug@o nossa).

Escolhemos a resposta de Xerxes tomando o verbo no imperativo presente da
segunda pessoa, iete, seguido pelo adjetivo aiavij, aqui traduzido como “airado”,
“tomado por desvario”; xai tomou-se por um advérbio e valemo-nos mais uma
vez de Guimardes Rosa (1998, p. 37), com seu léxico mineiriano, “tororoma”,
substantivo feminino para designar uma corrente fluvial impetuosa e barulhenta
que, mesmo para os que nao conhecem seu significado, tem valor onomatopeico. A
escolha se fez pelo som. O verso continua e a postura de Xerxes confirma-se como
no Ecce Homo, s6 que agora teremos Ecce Demo. O crescendo continua de modo
que as lagrimas vao encher a cena e criar o mar, tororoma, de dor. “O mar ndo tem
desenho. O vento ndo deixa. O tamanho... Mas o mar veio, em vento” (ROSA,
1998, p. 109) e lamento. E assim se fizeram os persas, coro e rei.
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