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sta nota de pesquisa pretende apresentar o Grupo de Traducdo

de Teatro, o GTT, a partir do qual se desenvolvem pesquisas

acerca da traducio de textos teatrais. Somos quinze pessoas
registradas no diretério do CNPq: duas pesquisadoras de classicas,
Tereza Pereira do Carmo, latinista da UFBA, e eu mesma, professora
de grego da UFMG, que tenho a funcio de lider do grupo. A vice-
lider é da area de estudos da tradu¢io (com doutorado pela PGET
da UFSC), Anna Palma, especialista na traducdo de Machado de
Assis para a lingua italiana.

Aos trés membros efetivos, aliam-se os demais, cada um
vinculado a uma lingua diferente: o inglés elisabetano, o italiano, o
napolitano, o castelhano, o francés, o polonés e o portugués do Brasil.
Ha também atores, diretores de teatro, encenadores e figurinistas. A
multidisciplinaridade é nossa forca. Oferecemos cursos regulares para
traduzir coletivamente e encenar pegas teatrais. No caso especifico
desta que relata, sdo disciplinas de grego e de teatro atico. Formamos,
com alunos de graduac¢io e pos-graduacao da Faculdade de Letras e
da Escola de Artes Cénicas da UFMG, o coletivo Trupe de Traduc¢ao
e Encenacido de Teatro Antigo (Trumersa). Esse grupo flutuante de
estudantes de lingua e literatura, dramaturgia e teatro € registrado em
nossas tradugSes e atua em nossos espetaculos.

Como indiquei, a pesquisa especifica da area de grego esta
sob minha responsabilidade e vincula-se aos projetos “Auscultar Rosa
e ouvir Homero” (CNPq), “Traducio e (des)colonizacdo” e “Todas
as manhas de Rosa” (Fapemig). Nosso trabalho geral de investigaciao
no GTT lida com oralidade, auditividade, escritura, dramaturgia
e tradugdo de textos de varias linguas para o portugués brasileiro.
Integram nossa equipe filélogos, linguistas, estudantes, artistas e
tradutores.
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Nossas tradugdes, que pretendem ser comprometidas com plateia brasileira, almejam
promover a acessibilidade e o teatro didatico. De 2009 até hoje foram quatro tragédias
traduzidas coletivamente, e trés delas foram publicadas pela Ateli¢: Medeia (2013), Electra
(2015) e Orestes (2017), todas de Euripides; a quarta aguarda o resultado de um edital para
publicacdo, Héwuba, pronta em 2019, também de Euripides. Traduzimos também alguns
mondlogos de teatro contemporaneo, dois dos quais ja foram publicados isoladamente em
livro e revista.! Outros cincos foram reunidos no volume 11 da obra Teatro e fraducio de teatro,?
resultado de um evento promovido em 2016.

O que, das pesquisas do grupo, diz respeito ao escopo da Classica, portanto, passamos
a relatar. Sabfamos que a tragédia antiga, para um brasileiro do século XXI, constitui uma
narrativa distante e fragmentada, repleta de personagens desconhecidas e com uma desordem
contextual quase absoluta. O lugar-comum de classicistas ¢, para um cidaddo mediano, um
novo e estranho mundo. Publica¢gdes académicas, com seu aparato extenso, obrigam o leitor
a parar, a cada verso tragico, para uma consulta ao dicionario, uma busca incerta de arvores
mitico-genealégicas na internet, uma visita a um mapa geo-histérico e muita dispersio! Nesse
contexto, o que provavelmente era familiar para o publico ateniense nos chega travado,
gaguejante e ndo sem intransponiveis preconceitos.

Ressalvas sejam feitas. Entre os gregos antigos havia quem nio conhecesse as tramas
contadas nos prélogos e nos espetaculos de tragédias. E provavel que nem todos ficassem
confortaveis durante a funcio. Registre-se que, ap6s a cena, neste tipo de teatro apresentado
em festivais e frequentado por estrangeiros visitantes, escravos ou autoridades de outras
regides, egipcios, por exemplo, ouvia-se, vez por outra, 0 adigio, 00d&v mpog oV Aévucov.’
Duvidamos da conspec¢io inequivoca de cada um dos milhares que assistiam a tragédias e,
se pensavamos que tais textos poderiam carecer de corporifica¢do para serem entendidos,
o reclame proverbial antigo descontréi, de imediato, nossa hipotese.

No contexto brasileiro, devia haver leitores, atores, diretores, alunos, espectadores e
ouvintes perdidos e confusos ja no prélogo (que deveria esclarecer e acabava embaralhando de
vez figuras e fatos). Ao deparar com agentes, governantes e locais estratégicos (compatricios
para os gregos, mas obscuros para brasileiros), o receptor cafa “de paraquedas” numa cultura
demasiado complexa — como, de resto, todas as culturas; além disso, grassava, nas escolas de
teatro, um bravo discrime contra trigicos aticos, aceitos apenas mediante cortes, censuras
e reformulacdes.

Desanimando de gerar acessibilidade para a tragédia no Brasil — nos ultimos
cinco anos de peleja nas mesmas escolas referidas e, igualmente, na montagem de
espetaculos —, paralelamente, constatamos produzir-se sensacdo semelhante com nossos
autores. Até eruditos dizem, por exemplo, ndo entender o texto rosiano, que foi escrito no
mundo moderno e em portugués brasileiro.

! Moscato, 2016; Mello, Barbosa, Palma ez /., 2016.
2 Barbosa; Chiarini; Palma, v. 1-2, 2017-2019.
* [Neca pra Dioniso): SUDA, 1834. Coluna 2739.
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Tais coisas aconteciam com alunos e atores do século XXI, os quais amiude
desentendiam os rumos, os termos e o fio narrativo das historias do nosso bardo. Cultura,
lingua e fronteira geografica idénticas, menos de um século de producio e distanciamento; a
despeito do conforto de dicionarios e recursos midiaticos, eram frequentes as reclamagdes.
Passamos a utilizar, como recurso para promover o entendimento e apreciagdo do texto
de Guimaraes Rosa, praticas teatrais basicas; uma delas é a dic¢do em voz alta, o chamado
“trabalho ou leitura de mesa”, nos moldes de Kosovski (2009, p. 37). A formalidade virou
rotina, a receptividade aumentou e petcebemos semelhancas na recepg¢io tanto da obra
rosiana quanto na de textos antigos de lingua grega.

A maranha talvez habitasse num outro lugar que ndo o da cultura, da histéria e
das informagbes prévias. O desconhecimento de nomes, lugares e personagens nio era
o problema. Alids, para o tradutor Jean-Paul Bruyas, a incompreensido inicial do Grande
Sertao: veredas é estratégia fundamental do autor, técnica de simulacdo de oralidade, de jorro
linguistico em fluxo continuo, de imersdo na alteridade. Bruyas observa que, pelo menos
nas 300 paginas iniciais do Grande Sertio, a obra se constroi

a partir da apresentacdo de fragmentos do passado, sem
nenhuma ordem visivel, sem nenhuma relacio com a sucessio
de acontecimentos anteriores como se poderia (com dificuldade)
reconstruir. [...] Assim, ndo s a narrativa é interrompida a todo o
momento, mas, mais exatamente, nos dois primeiros tercos do livro
n3o ha narrativa [...] [faz-se o narrar a partir de] um amontoado de
documentacdo da mais diversa, por muito tempo sem ligagao visfvel
(ou sem ligagdo suficiente) entre si: cenas mais ou menos rapidas
entre os personagens dos mais diversos, nos lugares mais diferentes
em épocas indeterminadas. [...] O leitor é como um viajante sem
bussola, numa regido mal explorada... (Bruyas, 1970, p. 77).

Perguntamos: serd que o mesmo acontece no teatro antigo? O que poderia prender
um espectador, nessa viagem sem bussola, para que ele ndo abandonasse a tragédia ou a
épica encenada e safsse lucido desse caos de emaranhados insoluveis? Muitos, traumatizados,
se recusam a revisitar aquelas paragens. Nesses casos, mais uma vez, Rosa e os dramaturgos
antigos se assemelhavam. Para os resilientes, porém, a resposta parece clara: na arte, nao
estamos a cata de ordem e progresso...

Animados com os avangos da leitura de mesa, insistiamos na hip6tese inicial: bastava
traduzir as tragédias em registro mediano, encend-las e tudo se resolveria. Os Miguilins,
contadores cordisburguenses, sabem de cor contos e trechos enormes do Grande Sertao.
Basta de angustias, a performance era a soluc¢o, seria assim também com o texto teatral
antigo. S6 que assim nio foi.

Se tinhamos abolido dificuldades lexicais e sintaticas, impondo-nos a preocupacio
dramatirgica na traducdo, foi oportuna uma experiéncia com a encena¢ao, em teatro
comercial, do prélogo do Orestes pela Trunersa: a plateia apreciou o espetaculo, mas nao
entendeu o texto. Ficaram até o fim, mas manifestaram seu desconforto com a “ignorancia
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e despreparo” diante do desafio. Ha uma instancia tradutéria que nio depende do léxico
opaco ou transparente, nem da ordem das palavras direta ou entrecortada, nem mesmo da
parataxe, hipotaxe ou qualquer outra “taxe” escolhida no estabelecimento do texto e que
também ndo se resolve na performance, no figurino, na cenografia, enfim, na produgio
teatral. A disfuncéo, no caso do espectador, foi cruel, pois nio se vé teatro em bibliotecas.
Conclusio: mesmo performatizado, o Orestes ainda arrastava problemas.

A pesquisa, porém, avancou. Aqueles que recebem os textos traduzidos podem ficar
como ‘cegos em tiroteio’, e 0 mesmo ocortera, eventualmente, com a obra de Rosa. Diante
disso, a questdo é o modo como nos posicionamos em relagdo ao conhecimento.

E simples: no aconchego de uma sala silenciosa, é proibido nio entender. Cada
palavra, cada virgula deve ser assimilada. Todavia isso sequer é a vivéncia cotidiana, onde sio
varios os recursos para entender uma mensagem. Uma palavra obscura pode ser clareada com
uma adjacente, um gesto, um objeto de cena, uma mudanga no tom da voz, uma suspensao
etc. Entender tudo na arte nio € indispensavel. Em nossa propria cultura, cumpre entender
tudor Quantas vezes lemos e apreendemos tudo de um livro, filme ou pecar Nao é verdade
que a cada vez que visitamos uma obra de arte vemo-la de forma diferente, mais rica e mais
plena?

Mas queremos atingir outro alvo. Nem encena¢do nem traducio resolveram o
problema. Ele se resolve na verbalizacdo presencial e coletiva do texto escrito, pois nela
“o ritmo transforma o modo de significar” (Meschonnic, 2010, p. 46). O ritmo da acido
produzida mediante o texto vocalizado e ouvido transforma o modo de significar, sobretudo
se pensarmos que o “ritmo do sertdo” é vasto como o da Antiguidade, sem a sofreguiddo
dos “tempos modernos”. L4 como outrora, o sentido se consubstancia num ritmo mais s/,
na fluidez, no estado emocional proposto pela voz que instaura a “esséncia da afetividade”,
a “presenca espacial” que comunica devagar. Confirmado o postulado de Zumthor:
“Oralndo significa popular, tanto quanto eserito ndo significa erudits” (Zumthor, 1993, p. 119).

Ha uma sintaxe para além da sintaxe, uma oraliza¢io para além da performance.
Retomamos a antiga “tradicdo de auditério” que Candido sustenta para o inicio de nossa
brasilidade e passamos a estimular traducGes que conformariam um género de literatura
“que tem muitas caracteristicas de producao falada para ser ouvida” (Candido, 2011, p. 98).
Resgatamos a pratica de oralidade-auditividade, que Gabriel Borowski (2017, p. 31) nomeia
“persuasio oral de carater integrador, que visa a uma sensacio de comunidade entre o
narrador e o destinatario”. Queremos criat, através da traducdo, uma atmosfera adequada
para uma realizagdo teatral convival e bem-sucedida.

Assim orientados, come¢amos a entender e praticar a oralidade como ritmica sintitico-
lingnistica-cultural conforme Meschonnic, questionando, inclusive, a pontuagio previamente
estabelecida pela filologia classica:

* Charles (1978).
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Assim, enquanto os ingleses compreenderam, nos anos vinte, que
era preciso reconhecer uma pontuagio de teatro nas primeiras
edi¢des de Shakespeare, e parar de moderniza-la, nio existe, ainda,
quase nenhuma edi¢io dos textos franceses dos séculos XVI, XVII
e XVIII que nao corrija a pontuagio. O mal atinge também os
modernos. O que faz com que, do ponto de vista da oralidade, que
¢ sua literalidade e também uma teatralidade, mesmo que eles nio
sejam textos de teatro, suas edi¢des sejam ilegiveis, inutilizaveis. Em
outras palavras, elas advém da filologia, ndo da poética. Mas de uma
filologia que ainda nio compreendeu que ela precisa da poética.
(Meschonnic, 2006, p. 19-20).°

Lidando com o ritmo da escritura no texto traduzido, perseguimos um
imaginario respiratorio balizado pelas palavras gregas (aglutinadas, separadas, com
uma, duas, trés silabas ou mais...) que diz respeito a totalidade do texto, com sua
histéria particular e cultural, para reproduzi-los no portugués. Afinal, “o ritmo é ao
mesmo tempo um elemento da voz e |[...] da escritura [...] é o movimento da voz na
escritura. Com ele, ndo se ouve o som, mas o sujeito.” (Meschonnic, 2006, p. 41-
43). Ainda segundo Meschonnic, a traducao de teatro exige um tipo particular de
oralidade que rege o sentido do enunciado:

Com a oralidade, como para qualquer acontecimento da linguagem,
a questio é o sentido. Ou, sobretudo, os modos de significar. E o
que faz da edi¢ao dos textos, no que diz respeito a pontuac¢ao, ou
da traducio e do funcionamento da literatura em geral e da poesia
em particular as pedras de toque da teoria da linguagem. |[...] [Mas
ha que se dizer ainda que...] O falado tem sua prépria pontuagio: a
entonacio e as pausas. (Meschonnic, 20006, p. 39-40).

Seguindo esses parametros, repensamos teorizag¢oes e detivemo-nos na hipotese de
uma respiracao pontuadora, que passou a ser trabalhada pelos atores. De fato,

Os editores ndo sabem ainda hoje que a pontuagio na poética de
um texto ¢ seu gestual, sua oralidade. E mesmo que ela seja apenas o
feito dos tipografos da época, ela pertence a sua historicidade. E, por
isso, oportuno examinar mais de perto como opera a identificagao
do falado e do oral que determina uma tal situagdo da leitura.

(Meschonnic, 20006, p. 23-24).

De acordo com o autor da Poética do traduzir, essa postura repercute imediatamente

no fazer tradutério:

3 Meschonnic (2006).
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a traducdo tem, ainda, muito a fazer para integrar o ritmo no
programa do sentido. [...] A edi¢do dos textos literarios do passado
mostra que ainda nio passamos de analfabetos da oralidade. A
histéria da historicidade dos textos estd ainda por ser feita. E a
filologia tradicional estd na pré-historia do ritmo. Todo um passado de
racionalidade do esctito, e de racionalismo, leva a0 desconhecimento
a pontuagao — a ritmica — dos textos antetiores as normas ou habitos
culturais de nossa pontua¢io moderna. Sem falar de uma poética dos
manuscritos. (Meschonnic, 2006, p. 51).

Com tais pressupostos, buscamos nio sé a oralidade preconizada pelo ritmo da
escritura, mas também a auditividade firmada na vocacio literaria nacional segundo Antonio
Candido. Traduzir para a vocalizagio, o ouvido e a memoria: o pulo do gato. Sem excluir
polimortfia lexical, metaplasmos ou poliperformance sintatica, utilizar o ritmo como servidor
da memoria, recordando sempre que ritmo ndo se limita a produc¢io de som:

O ritmo usado para assistir a memoria nio se confina ao som. Ele
pode vir a operar no nivel de significado, quando assume a forma
de declaragdes que se repetem, se assemelham ou se equilibram. O
sintoma mais evidente desse habito oral estd nas férmulas verbais
— unidades ritmicas de duas, as vezes trés palavras. [...] Poder-se-ia
dizer, pois, que ele opera com o principio actstico do eco, que auxilia
na recordagio e, portanto, na memorizag¢ao, repetindo uma férmula
verbal ja usada ou atribuindo ao seu equivalente acustico alguma
mudanca de significado que ainda se assemelha a um significado
anterior. Ha também a vantagem mnemonica de incentivar a
economia no vocabulario usado — vocé néo precisa se lembrar de
um numero ilimitado de palavras — enquanto permite algum grau
de afirmacdo nova, ndo mera repeti¢do, que ainda se assemelha a
afirmagio anterior. (Havelock, 1984, p. 183)°

A sintaxe entoada, o ritmo ora sincopado, ora continuo, suspenso, interrompido ou
abrupto, as variantes aglutinadoras dos modos diversos de significar a escritura, quando se
trata de textos teatrais, s2o vantajosos. Nao estamos falando de uma indiferenciagdo geral, mas
de uma solidariedade entre essas instancias, que compartilham os mesmos meios, apesar de

¢ “Rhythm used to assist memory need not be confined to sound. It can operate at the level of meaning
when it takes the form of statements which either repeat or resemble each other or are balanced
against each other. The most evident symptom of this oral habit lies in the verbal formulas-rhythmic
units of two, sometimes three words. [...] One can say that it operates on the acoustic principle of
the echo, which assists recall and so memorization by either repeating a verbal formula already used or
giving its acoustic equivalent with some change of meaning which yet resembles a previous meaning,
There is also the mnemonic advantage of encouraging economy in the vocabulary used — you do not
need to remember an unlimited number of words — while allowing some degree of novel statement,
not mere repetition, which yet resembles previous statement.” Tradu¢ao nossa.
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organizados de maneira diversa e segundo sua pluralidade de modos de significar. O escrito
estaria muito além do transcrito e poderia ser definido como um “recurso agrupador das
formas em que os cédigos (linguisticos e sociais) sdo os regentes, a massa dos discursos em
que a lingua esta compreendida e é realizada como o uso que ¢ feito dela por um individuo,
criatura das relacOes sociais e das restricoes gramaticais” (Meschonnic, 20006, p. 41-42).

Teatro demanda imersao, tempo de assimilagdo em fluxo continuo, acomodagio e
concentragio. E necessério que a instabilidade do desentendimento se instaure e, aos poucos,
se dissipe no desenvolvimento das cenas, se esvaneca de modo que comecemos a compreendet,
“pelo rumo”, na intui¢do, na penumbra, quem sio os agentes, independentemente de seus
ancestrais mitologicos e seus lugares de acontecimento. Carece que tenhamos consciéncia,
sobretudo na arte tragica, de que nao somos absolutos, mas finitos e restritos — efemeridades
corporificadas — e que faz parte de qualquer aprendizagem conviver com o desconhecimento.

E dessa forma que — na embolada’ do prélogo de Héwuba, por exemplo — se
desconhecemos personagens, amigos e inimigos do rei, onde moram e se esconderam —
importa compreender que um tal Polidoro (que bem poderia se chamar Alan Kurdi ...), filho
cagula do grande chefe, por causa de uma guerra irracional, foi atirado ao mar Mediterraneo
e teve as riquezas confiscadas por seu guardido; que sua mae tresloucada (mulher poderosa
de nome meio estranho) jurou vinganca. Cegou o algoz do seu filho. Matou as criangas do rei
tracio usurpador do tesouro de Troia. De fato, quando pegamos o enredo, a alma da tragédia,
apaziguamo-nos e concluimos que os dados extratemporais sao periféricos e que vale antes
a acdlo criminosa praticada e suas consequéncias, pois a situagio da peca ¢ suficientemente
excitante (Aristoteles, Poética, 1450a37).

Trata-se ainda de “reconhecer o movimento da fala na escritura” (Meschonnic, 2000,
p. 10), de forjar na traducio férmulas mnemonicas. Eis um exemplo (Héeuba, 154-158):

ol &ym peréa, i ot ATHCW; Osga malsim! Que vou bramir?
moiav Gy®, Toiov ddvpuov, 155 Qual meluria, que lamuria
<kai> dgthaio dethaiov yHpwC, <e> rabuja de rabugice senil,
dovleiag TG oV TAATAG, pela intrigalha tralha servil,

TG OV QEPTAC; DLOL. intransportavel?! O eu!

" Acrescentando significado ao verbo “embolat” (encarocar, embolotar), fazemos alusio ainda 2
“Forma poético-musical em compasso binario, com texto declamado em andamento rapido numa
base musical de notas repetidas, que ocorre em dangas (como no coco) e didlogos cantados (como
no desafio), Aulete online. Cf. também: Cascudo, 1972, p. 367 e 292, respectivamente: “Embolada — [...]
canto improvisado ou nio, comum as praias e sertdo do Brasil. A caracteristica, além da sextilha, é
o refrio tipico. Quando dangada, diz-se coco de embolada”. [...] “Coco — [...] o comum ¢ a roda de
homens e mulheres com o solista no centro, cantando e fazendo passos figurados até que se despede
convidando o substituto com uma umbigada ou vénia ou simples batida de pé”.
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Aqui a opacidade do texto traduz a dor desmedida da soberana. Sabemos que ela
lamenta. O léxico obscuro concorte para essa percepgao, tanto em relacdo ao sentido quanto
em relacdo ao ritmo, facilmente memoravel e doloroso.

Outra passagem pode ilustrar o uso de metaplasmos, a solu¢do com os nomes miticos
geograficos adaptados e a busca de respiracao andloga (Hécuba, 629-643):

€U0l xpfv GLLPOPAV,

€pol ypiv Imuovay yevécsha,
Téaiav dte mpdTov DAV
AAEEavdpog eilativay

£Taed’, GAov m’ 0lopa VOLGTOM GOV
‘EAévog €mi Aéktpa, TOvV
KoAAMGTOV O YPLGOPANG

Alog avyalet.

TOVOL Yap Kol TOVmV

avaykot Kpeioooveg KukhobvTot
Kowov & €€ 1diag avoiog

KakOv T@ Ziovvtiotl yd

0AEBpLov Eplode cupeopd T A’ GAA®V.

Urge me vit a condena,

sobrevir o enfado me urge, dés que
Alexandre, prima vez,

abateu os abetos do bosqu’ Ideu,
rachou, navegante qu’era por sobre salina vagancia
sobre o leito de Helena, a

bela demais, a que Hélio d’ouro
solamargo ascende.

Sim, peleja das pelejas,

compulsio pior fez rodagirar, do
desatino de um s6, malgeral

avanca terra do Solsimaoes

afora, fadado e ruinoso pra uns e outros.

Isso fizemos decalcando a escritura de Guimaries Rosa, que pode espelhar a do

teatro antigo.

Se se procura, no texto de Guimaries Rosa, a micro-estrutura
fundamental, a0 mesmo tempo a mais caracteristica e estatisticamente
a mais frequente, se encontra, acreditamos noés, nos enunciados
(palavras ou grupos de palavras autossuficientes gramaticalmente
e pelo sentido) extremamente curtos. Além disso, eles aparecem,
na corrente falada que os sustém, bem separados (com pontuacio
marcada) e isso porque eles estdo, na maioria das vezes, justapostos
em vez de ligados, ou ligados de forma diferente da que se espera, o
que aumenta a acentuagao, a autonomia de cada enunciado, sua forca
enquanto enunciados distintos.

Por outro lado, esses enunciados, com uma frequéncia muito superior
a “normal” da linguagem falada ou escrita, sdo de construgdo nio
s6 gramaticalmente “incorreta”, mas essencialmente eliptica. Assim,
desembaracadas de muitas palavras de ligagdo, do muito dispensavel
de uma frase ou trechos de frases feitas, esses enunciados fazem
ressaltar mais ainda as palavras importantes, muitas vezes destacaveis
por si mesmas, por seu imprevisto, por sua raridade, por uma mistura
incomum de trivialidade e de pesquisa. Assim, o descontinuo, o
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chocante, o imprevisto das construgdes, dio a lingua uma acentuagio
muito diferente daquela corrente falada normalmente. Daf a eficacia,
pela surpresa, pelo alerta constante. (Bruyas, 1976, p. 78)

Bruyas fornece 6timas formas de detec¢do de marcas de oralidade. Isso porque, sem
duvida, como afirma Meschonnic,

[a] escritura, paradoxalmente, é a melhor ilustracio da oralidade.
Sua realizacio por exceléncia. Elas ndo se compreendem melhor
isoladamente do que uma através da outra. [...] [A oralidade] é um
modo de emissao, de execucio e de transmissdo. [...] A questdo da
oralidade supde, de fato, uma poética. (Meschonnic, 20006, p. 7-8).

Mas, claro, falamos de ritmo segundo Meschonnic, 2006,* e ndo de métrica. Insisto:
ritmo ¢é organiza¢do do discurso que pode renovar a concepgao da oralidade, tirando-a do
esquema dualista (p. 8), 0 “que estd em jogo ¢ um modelo da linguagem, que €, a0 mesmo
tempo, uma légica do social” (p. 15). “Sé se sabia definir o que era ‘oral’ em literatura
pelos critérios sociolégicos do modo de produgio, de recepcao e de transmissio. Nada
permitia reconhecer que, enquanto linguagem, um texto oral era diferente, ou seja, era
uma ‘organizac¢do do discurso’ regida pelo ritmo. A manifestacdo de um gestual, de uma
corporeidade e de uma subjetividade na linguagem. Com os recursos do falado no falado. Com
os recursos do escrito no escrito.” (p. 17-18) A poética da oralidade de Meschonnic, por sua
vez, visa a0 escrito, 20 falado, ao oral e 20 ouvido. “A analise das diferentes maneiras de falar
da oralidade e da voz pode ser conduzida com novas possibilidades, situando-se numa teotia
do ritmo como organizac¢io do discurso e do sujeito.” (p. 37). O ritmo ¢é uma organizac¢io
subjetiva do discurso, da ordem do continuo, ndo do descontinuo do signo. Nesse sentido,
ritmicamente, ndo ha, no discurso, dupla articulagdo da linguagem. Trata-se de pensar o
discurso com os conceitos do discurso. Nao com os conceitos da lingua aplicados ao discurso
(p- 17). Por isso, buscamos, ao traduzir, uma pontuacio destinada a guiar a dicgdo e a voz

8 Cf. Nouss, 2011, p. 5: “Meschonnic’s theory of rhythm destroys the binaty otganization of language:
‘No more sound and sense, no more double articulation of language, only signifiers,” but he cautiously
adds: ‘And the term ‘signifier’ changes its meaning since it is no longer opposed to a signified. The
signifier, Meschonnic insists, refers to a practice, the acting of a subject which exposes its historicity™.
(“A teoria do ritmo de Meschonnic destréi a organizagdo binaria da linguagem: ‘Nao se trata mais de
som e sentido, nem mais da dupla articulacdo da linguagem, apenas significantes’, mas, com cautela,
ele acrescenta: ‘E o termo ‘significante’ muda seu significado, ja que no se opde mais ao significado.
O significante, Meschonnic insiste, refere-se a uma pratica, a atuagdo de um sujeito que expde sua
historicidade.””) Cf. também Meschonnic, 20006, p. 8: “Este reconhecimento participa da renovacio
em curso na teoria da linguagem. Ela esta passando, ndo sem resisténcia, das categorias signo, sentido,
enunciado, todas categorias da lingua, as categorias especificas do discurso, tais como a enunciag¢io,
a significancia, a relacdo da linguagem com o corpo. Renovacio da concepcio do sujeito através
da renovacio da concepcio do ritmo. Em que aparece a necessidade da interacdo entre a ideia da
linguagem e a da literatura.”. Cf. também Meschonnic, 2010, p. 41-57.
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para corporifica-las e fazé-las palataveis ao ouvido. As alteracoes da voz com exclamagdes,
reticéncias, pausas respiratorias, sio as marcas de afetos, se acumulam como rubricas internas,
afinal, a oralidade “nflo se reduz a a¢do da voz”, ela inclui a gestualidade, implica “tudo o
que, em nos, se enderega ao outro: seja um gesto mudo, um olhar.” (Zumthor, 1997, p. 203).
Arrematando, resta alcancar traducSes em constante movimento e mutacio,
formigamentos incessantes, alternados com fluxos de calmaria e rompantes, nos circulos
conceéntricos crescentes que vao do nivel dos paragrafos e cenas a totalidade do drama.

REFERENCIAS

ARISTOTELES. Poética. Traducio de Ana Maria Valente. Lisboa: Fundagio Calouste
Gulbenkian, 2007.

BARBOSA, T. V. R.; CHIARINI, Ana; PALMA, Anna. Teatro ¢ Traducio de Teatro. Belo
Horizonte: Relicario Edi¢oes, 2017-2019. v. 1-2.

BOROWSKI, Gabriel. Oralidade e auditividade: tentativa de um mapeamento tedrico.
Misceldnea, Assis, v. 21, p. 31-50, 2017.

BRUYAS, Jean-Paul. Técnicas, Estruturas e Visao em Grande Sertio: Veredas. Revista do
Instituto de Estudos Brasileiros, v. 18, p. 75-92,1976. Disponivel em: https://doi.org/10.11606/
issn.2316-901X.v0i18p75-92.

CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade: estudos de teoria e bistria literdria. Rio de Janeiro:
Ouro sobre Azul, 2011 [1955].

CHARLES, Daniel. Présentation du livre Le temps de la voix. Emission “Matinée des Autres”,
France Culture, 20 déc. 1978. Disponivel em: https:/ /www.youtube.com/watch?v=qPq0Sd_
otBY. Acesso em 14/03/2019.

CASCUDO, Luis Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. Sio Paulo: Ediouro, 1972,

HAVELOCK, Eric A. Oral composition in the Oedipus Tyrannus of Sophocles. New Literary
History, v. 16, n. 1, p. 175-197, 1984. Disponivel em: https://wwwjstor.org/stable/468781.
Acesso em: 12/06/2014.

KOSOVISKI, R. A mesa para a cena? O/hares: Revista da Escola Superior de Artes Célia
Helena, n. 1, p. 62-65, 2009.

MELLO, Amanda; BARBOSA, T. V. R.; PALMA, Anna et al. Traduc¢io de teatro: um
paradigma a partir do E/ borde, de Amancay Espindola. Tradugio em Revista, v. 20, p. 1-18, 2016.

MESCHONNIC, Henri. Linguagem, ritmo e vida. Extratos traduzidos por Cristiano Florentino.
Revisio de Sonia Queiroz. Belo Horizonte: FALE/UFMG, 2006.

MESCHONNIC, Henri. Ethics and Politics of Translating. Translated and edited by Pier-Pascale
Boulanger. Amsterdam / Philadelphia: John Benjamins Publishing Company, 2011.

Classica, e-ISSN 2176-64306, v. 32, n. 2, p. 369-379, 2019


https://doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i18p75-92
https://doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i18p75-92
https://www.youtube.com/watch?v=qPq0Sd_otBY
https://www.youtube.com/watch?v=qPq0Sd_otBY
http://www.jstor.org/stable/468781.%20Acesso%20em%2012/06/2014

AUSCULTAR ROSA, OUVIR OS CLASSICOS 379

MOSCATO, Enzo. Degolarratos. Tradugao de Anita Mosca. Belo Horizonte: Relicario Edi¢oes,
2016.

NOUSS, Alexis. Preface. Int MESCHONNIC, Henri. Ethics and Politics of Translating.
Translated by Pier-Pascale Boulanger. Amsterdam: John Benjamins Publishing Company,
2011. p. 1-9.

ROSA, Joao Guimaries. Grande Sertio: | eredas. In: . Figgao Completa. Organizagio de
Eduardo I Coutinho. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2009. v. 2, p. 7-395.

SUIDAE LEXICON: post Ludolphum Kusterum ad codices manuscriptos. Oxford: Typographeo
Academico, 1834. v. 2.

ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz: a “literatura” medieval. Tradu¢io de Amalio Pinheiro e Jerusa
Pires Ferreira. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1993.

Classica, e-ISSN 2176-64306, v. 32, n. 2, p. 369-379, 2019



	_GoBack



