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RESUMO

Este trabalho de dissertacdo esta imbricado em um cruzamento teorico que envolve
0os estudos culturais e poés-coloniais, os estudos de traducdo e o estudo de
dramaturgia. Através do estudo e da traducédo da obra Lights Out (1984), da autora
indiana Manjula Padmanabhan, exploramos aspectos destas teorias, especialmente
pensando em como funciona a traducdo de textos dramaticos. Contamos com as
palavras de pesquisadores como Gayatri Spivak, Patrice Pavis, Jean-Pierre
Sarrazac, Aijiz Ahmad, Edward Said, Beatriz Viégas-Faria, que nos ajudam a
enfrentar as complexidades de se fazer a traducdo de uma dramaturgia escrita em
Lingua Inglesa por uma mulher indiana; e, com isso, também nos auxiliam a
construir uma perspectiva historica do teatro indiano e do lugar que os estudos de
dramaturgia ocupam em nossas universidades e mercado editorial. Na busca por
uma alteridade deste traduzir, defrontamo-nos com varios siléncios e invisibilidades
e tentamos, na medida do nosso possivel, torna-los mais préoximos das nossas

realidades.

PALAVRAS-CHAVE: traducdo de dramaturgia; contemporaneo; estudos pés-

coloniais; literatura indiana; teatro.



ABSTRACT

This master’s dissertation locates itself in a theoretical crossing point that involves
cultural, post-colonial, translation and drama studies. Through the analysis and
translation of the play Lights Out (1984) by the Indian author Manjula Padmanabhan,
we explore and develop the theories brought above as guidelines to help us think
about how the translation of dramatic text works. Side by side to our thinking are the
words of authors like Gayatri Spivak, Patrice Pavis, Jean-Pierre Sarrazac, Aijiz
Ahmad, Edward Said and Beatriz Viégas-Faria, that help us face the complexities of
translating a dramatic text written in English language by an Indian woman. In the
meanwhile, we also build an historical landscape of Indian theater and argue about
the spot of drama studies in our universities and editorial market. Seeking for an
otherness in translating we found a great amount of silences and invisibilities and we

tried, as far as we could, to bring those realities closer to ours.

KEYWORDS: drama translation; contemporary; post-colonial studies; Indian

literature; theater.
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INTRODUCAO

‘O que mais me interessa no teatro € a pergunta.” (Raul Cortes,
11/11/2015, ISBEDR, Florianopolis, SC/Brasil) (traducdo nossa)?!

“Nao se trata apenas de fazer siléncio, é preciso ver também o tipo de
siléncio que se faz.” (Beckett apud Deleuze, 2010, p. 76)

“A ficcdo a faz visivel.” (Spivak, 2012, p. 526) (tradugdo nossa)?
(grifos meus)

Este trabalho estd4 imbricado em um cruzamento, e 0os caminhos que dele
saem (ou que nele se encontram) aqui sdo desenvolvidos, sempre com a lembranca
e certeza de que ha muito a ser feito e de que a maioria das perguntas aqui Sao
feitas para serem lidas sem uma expectativa de resposta plena.

A necessidade (e o desejo) de escrita e desenvolvimento deste trabalho
surgiu ha algum tempo, no inicio da minha graduacdo em Teatro na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. No primeiro semestre de curso ingressei na pesquisa
“A construgdo do discurso semiodtico das Vanguardas Histéricas do século XX,
orientada pela Professora Camila Bauer, na qual passei a me dedicar especialmente
aos estudos do teatro dadaista. No desenvolvimento dessa pesquisa, passei do
estudo da cena dadaista ao estudo da sua dramaturgia e descobri que ndo havia
nenhum texto dramatico de seus artistas integrantes publicado em Lingua
Portuguesa, nem no Brasil, nem em Portugal. Portanto, infelizmente sem o
conhecimento suficiente de Lingua Francesa para fazer uma traducao direta, me
dediquei a traduzir a dramaturgia de Tristan Tzara, um dos principais autores de
teatro do movimento, do Inglés para o Portugués?.

Logo apds, essa iniciacdo no mundo da traducdo, alguns colegas meus
passaram a me pedir traducbes de textos contemporaneos — sendo um dos
principais autores requisitados o norte-americano Nicky Silver — e eu comecei a
trabalhar de forma mais intensiva nesse universo da traducado de dramaturgia. Um

dos textos traduzidos por mim neste periodo, “A Cadeia Alimentar#, foi encenado

1 “Lo que mas me interesa en el teatro es la pregunta.” Quando acompanhadas do original no
rodapé, como no presente caso, as traducdes sdo da autoria da autora desta dissertagéo.

2 “Fiction makes her visible.”

3 Nenhuma destas traducdes esta publicada, no entanto, sei que elas s&o usadas pela prof. Camila
Bauer no contexto da sala de aula.

“Texto draméatico com aproximadamente setenta paginas, dividido em trés cenas longas e
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em 2015 e agraciado com quatro prémios Acorianos Revelacdo de Teatro no mesmo
ano, incluindo o de “Melhor Espetaculo”.

Ao adentrar o universo da tradugéo, comecei a perceber a imensa defasagem
(e aqui fique claro que ndo é uma defasagem apenas temporal, mas também
espacial) que assombra a chamada ‘era do conhecimento’, ao menos no que tange a
dramaturgia. Comecei a me inquietar com 0 que conhecia e o que lia de
dramaturgia, e o que via meus colegas lendo. Percebi que liamos as mesmas coisas
de vinte anos atras, que o curriculo universitario ndo havia acrescentado
praticamente nada de contemporédneo em sua estrutura. Com a minha deciséo de
entrar em uma poés-graduacdo em Letras, dei-me conta de que a dramaturgia
praticamente ndo tem espaco na universidade brasileira®: no Teatro, toda uma
mudancga de paradigma no século XX sobre as suas ‘formas de fazer (que sao
abordadas no capitulo dois desta dissertagdo) acabou deixando a maioria dos
cursos mais focados na encenacdo — mesmo que haja disciplinas tedricas e de
estudo do texto dramético — e na Letras, a dramaturgia acaba sendo tratada como
um género praticamente ilegivel, oferecido em poucas disciplinas, na sua maioria
sendo dividido com outros géneros literarios ou em formato de eletivas.

Ndo obstante, temos ainda um sério problema de outra instituicdo, que é o
mercado editorial. A maior parte dos textos de dramaturgia traduzidos publicados no
Brasil se volta para os ‘classicos’ — Shakespeare, Soéfocles, Beckett, etc. Hoje em
dia, algumas editoras tém trabalhado mais ostensivamente com a publicacdo de
dramaturgia. Uma delas € a editora carioca Cobog0, que tem em seu catalogo quase
quarenta livros de dramaturgia contemporanea, sendo doze deles traducoes,
especialmente do Espanhol, e os outros de autores contemporaneos brasileiros. A

editora 7Letras, também carioca, possui um catadlogo com dezessete nomes na

monoldgicas; é composto por quatro personagens bem construidos e dramaticamente sustentados:
Amanda, Ford, Otto, Bea e Serge. A montagem foi produzida como Estagio | no Departamento de
Arte Dramética da UFRGS, dirigido pelo aluno Matheus Melchionna. Participou dos editais TPE
(Teatro Pesquisa e Extensdo) do mesmo departamento e do Teatro Aberto, produzido e financiado
pela Prefeitura de Porto Alegre através da Coordenacéo de Artes Cénicas.

5 Fizemos uma anélise curricular quanto a presenca de dramaturgia/drama nos nomes das disciplinas
dos cursos de Letras da PUCRS (incluindo pés-graduacéo) e da UFRGS. No curso de Letras da
PUCRS (graduagao) ha uma disciplina: “Teoria da Literatura: Drama e Narrativa”, e na pds-graduacéo
trés disciplinas (que séo oferecidas intercaladas e espagadamente): “Teorias do Drama” (cuja sumula
indica ir apenas até Beckett), “Teorias da Criacdo Dramatica” e “Oficina de Criagdo lll: Roteiro
Teatral”. Na Letras da UFRGS ha apenas uma disciplina eletiva cuja palavra
drama/dramaturgia/teatro aparece no nome: “Literatura Dramatica Brasileira”. A principio, a
dramaturgia deve estar incluida nas disciplinas-eixo do curso que sdo “Literatura Inglesa” (I-VI), no
entanto, em uma analise superficial do curriculo vemos muito menos dramaturgia nas leituras
solicitadas ou previstas do que romance e poesia.
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colecdo [dramaturgias] — sendo que sete dos titulos ndo tém mais em estoque — e
todos séo traducOes de obras estrangeiras que incluem, entre os autores, nomes
como Jean Genet e Valere Novarina. Na editora paulista Hedra, o teatro esta junto
com a poesia, e consta com um catalogo de treze obras (trés esgotadas) com
autores que variam de Maxim Gorki a Gil Vicente — além de um ‘combo’ de teatro
irrandés que conta com quatro pecas de Brian Friel, que ndo estdo no catalogo de
teatro, mas de cuja existéncia sabemos por termos conhecido seu tradutor,
Domingos Nunez®. Esse cenario, destas trés editoras, se reflete nas demais e
exemplifica meu ponto.

Desse modo, 0 que nos cabe reconhecer aqui € que a dramaturgia € pouco
editada como um todo, quica a dramaturgia contemporanea, quicd a dramaturgia
contemporanea de paises distantes da nossa realidade académica’.

Por isso, quando comecei este trabalho e defini que estudaria traducao de
dramaturgia, que estudaria alguma dramaturgia de Lingua Inglesa, decidi que
tentaria, a principio, encontrar algo escrito por ndo-nativos de paises cuja Lingua
Inglesa fosse a lingua oficial: primeiro, porque eu queria entender o que leva alguém
a escrever em inglés ao invés da sua lingua-mae, tentando mapear 0S processos
pelos quais o inglés se tornou uma lingua t&o inclusa no nosso cotidiano a ponto de
que as pessoas se sentissem mais bem expressas nela que nas suas linguas
maternas; segundo, pelo desejo da descoberta: buscar outros nomes e outros textos
para compor um trabalho de pesquisa académico, que pudesse introduzir algo

diferente do que haviamos estudado na universidade até entdo.

6 Estes dados podem ser conferidos nas paginas das editoras, conforme os seguinte links,
respectivamente: [editora Cobogd6] <http://cobogo.com.br/teatro/page/5/>;

[editora 7letras] <http://www.7letras.com.br/dramaturgias.html?p=1>

e [editora Hedra] <https://www.hedra.com.br/categoria/teatro-e-poesia>, acessados em 06/03/2017.

" Esta afirmac&o se baseia na anélise dos curriculos dos cursos de Teatro (UFRGS), Letras (UFRGS)
e Letras (PUCRS), disponiveis nos portais das universidades. Seguimos os curriculos, anotando
guais eram as disciplinas obrigatorias, e, quando disponiveis os planos de ensino das disciplinas (no
caso da UFRGS tivemos acesso a todos, na PUCRS, apenas as sumulas). Observamos também
guais eram as disciplinas eletivas. O eixo principal de disciplinas tedricas de teatro na UFRGS séo as
“Poéticas” (I, Il e Ill) e “Poéticas do Teatro Brasileiro” (I e 1), que englobam a analise de textos
dramaticos e teorias de encenagdo. A disciplina de “Poéticas I’ comega na Grécia Antiga e nao
menciona nenhum tipo de teatro Oriental (no curriculo, o que nao significa que ndo haja mencédo na
sala de aula por parte dos professores). Ao longo das proximas “Poéticas” nenhuma mencéo a
dramaturgia fora do eixo Europa-Estados Unidos é feita (inclusive, mesmo dos Estados Unidos ha
pouca menc¢do). No curso de Letras da UFRGS, as disciplinas-eixo do curso de Inglés, por exemplo,
ndo fazem nenhuma menc¢éo ao Inglés fora do Estados Unidos e Inglaterra (no maximo citam a
Irlanda, por causa de James Joyce). A disciplina eletiva “Fundamentos Histéricos e Culturais do
Inglés”, que poderia abarcar essas outras literaturas, ndo é oferecida ha mais de dois anos, por isso,
ndo conseguimos acesso ao plano de ensino.
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No entanto, esse foi um trabalho bastante dificil. A realidade brasileira quanto
a dramaturgia é reproduzida em grande escala pelo mundo. Acabei com alguns
nomes na minha mesa, mas tive muita dificuldade de conseguir os textos. Nisso,
também me surgiu outro desejo: trabalhar com algum texto escrito por uma
dramaturga.

Com essa nova decisao, tive que abrir m&do da ideia de uma escrita feita por
alguém ndo-nativo de um pais cuja lingua oficial fosse o Inglés (ndo que 0 Nosso
caso de estudo néo tenha levantado dificuldades parecidas), no entanto, ndo estava
convencida com traduzir algo que pudesse se encaixar tdo bem nos curriculos que
acima criticamos pela falta de diversidade — porém, notemos, a dramaturgia sofre
com a falta no todo, dessa forma, traduzir dramaturgia de qualquer lugar ja seria
incluir um novo nome na realidade académica. Por isso, voltei meus olhos para
outros lugares e acabei encontrando a autora indiana que aqui trabalho, Manjula
Padmanabhan.

Portanto, esse cruzamento que mencionamos no inicio deste texto se da no
encontro dos estudos culturais e pés-coloniais com o traduzir teatro, com a questao
da Lingua Inglesa e da dramaturgia na india, além de estar intrinsecamente
conectado ao estudo dessas vozes, cuja amplificacdo € de grande interesse para
mim hoje, que s&o as da literatura e do teatro feito por mulheres.

Desse modo, este trabalho esta dividido em trés capitulos: (1) A terra é um
Texto, (2) Traduzir Teatro e (3) Estudo de um Processo, além da traducdo completa
do texto dramético Lights Out de Manjula Padmanabhan, que serve como exercicio a
todos os conceitos que desenvolvemos nos capitulos anteriores e que consta como
anexo deste trabalho?®.

No primeiro capitulo, levantamos questdes acerca dos termos guarda-chuva
gue acompanham as literaturas (Que chamaremos poeticamente de elsewhere), nas
suas legitimacbes académicas, e construiremos, de forma breve, uma narrativa
histérica da Lingua Inglesa na india, seus problemas e complexidades.

No segundo capitulo, tratamos das questdes especificas da traducéo teatral
(dramaturgia), passando pelas mudancgas de perspectivas nos conceitos do drama e
do texto dramatico, pelo advento das teorias semiéticas de teatro, que influenciaram

(e muito) na forma como tradutores de dramaturgia veem 0s seus textos de trabalho.

8 Para fins de publicacéo na biblioteca, o texto dramético Luzes Apagadas, traducéo do texto Lights
Out, usado como objeto de estudo neste trabalho, foi omitido. A banca teve acesso ao texto completo.
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No terceiro capitulo, tracamos um panorama da dramaturgia de Lingua
Inglesa escrita por mulheres na india, introduzimos o leitor & autora e a peca que
traduzimos neste trabalho, e analisamos o préprio processo de traducéo levando em
conta todas as questdes e problematizacdes levantadas neste trabalho.

E importante ressaltar que esse cruzamento é um espaco de tarefas
inesgotaveis e infindaveis, porque, como veremos em exemplos logo nesse primeiro
capitulo, as complexas redes sociopoliticas, econémicas e culturais que permeiam
absolutamente todos esses temas nos impedem de dar pontos finais. Além do mais,
a premissa de que ha algo estavel na literatura e na arte ou na historia e na sua
constante reescrita € algo que nao serve (nao sei se algum dia serviu efetivamente),
a nosso ver, para analisar movimentos contemporaneos. A premissa de uma
verdade Unica e imutavel, muito menos.

Outro aspecto a ressaltar é o quanto percebemos que a arte em paises ex-
colonizados é uma arte que lida e visibiliza as realidades desses locais. Mesmo
sendo escrita, na maioria das vezes, por uma classe média alta, como € o caso do
texto Lights Out, ainda assim, ali estdo as relagdes de subalternidade que existem
nas vidas de mulheres na india, em suas varias camadas — e outro aspecto disso é o
guanto me identifico, enquanto mulher brasileira, com essa realidade.

Portanto, as palavras grifadas na epigrafe desta introducdo servem de guia
para pensarmos este trabalho: ‘pergunta’, ‘siléncio’ e ‘visivel’, buscando construir,
especialmente através da traducdo de dramaturgia contemporanea de Lingua

Inglesa, um engajamento ético com o Outro.

14



1 A TERRA E UM TEXTO

Uma das necessidades humanas mais basicas é a do pertencimento
social, e para satisfazer essa necessidade iremos cruzar esta linha
entre o bem e o mal, entre aquilo que sabemos ser certo e
normalmente fazemos e aquilo que sabemos que em algum nivel é
errado e ndo deveriamos fazer, mas s6 dessa vez iremos cruza-la,
porque 0 grupo esta nos empurrando. A outra coisa sobre a mente
humana é que ela tem poder infinito para justificar qualquer
comportamento, seja antes de fazé-lo para dizer ‘aqui esta por
que o fazemos’, seja depois de fazé-lo para dizer ‘aqui esta por
que tivemos que o fazer. Os seres humanos sdo mais
racionalizadores que racionais, isto é, gostamos de pensar que
somos racionais, pesamos as alternativas, mas, de fato, o que somos
sao pessoas que conseguem reexplicar qualquer coisa depois do fato
para fazé-la encaixar em bons valores sociais. Entdo, é a perversao
do poder incrivel da mente humana que pode fazer qualquer coisa,
todas as coisas magicas que a mente humana faz em termos de
criatividade podem ser pervertidas para justificar qualquer mal,
gualquer transgressao.® (Zimbardo, 2011)1° (grifo meu)

Ha uma uniformidade nas turbas violentas que transcende nagdes,
comunidades, religides, politicas. Vamos para a guerra por causa
de diferencas imaginadas entre nds e nossos inimigos, mas
somos muito mais os mesmos que diferentes. Foi em nome dessa
igualdade que eu escrevi estes fragmentos.'! (Padmanabhan, 2010,
p. 74) (grifo meu)

Quando comecamos a pensar esta dissertacdo, ndo podiamos prever todos
0s acontecimentos (geo)politicos que se desenrolariam nos dois anos seguintes, em

escala mundial.

9 “One of the most basic human needs is the need of social belonging, and to satisfy that need we will
step across that line between good and evil, between what we know is right and usually do and what
we know at some level is wrong and we shouldn't do, but just this once we're going to step across
because the group is pushing us. The other thing about the human mind is it has infinite power to
justify any behavior, either before doing it to say 'here's why we do it', then after you do it to
say 'here's why we had to do it'. Human beings are more rationalizing than rational, that is we like to
think we're rational, we weigh the alternatives, but in fact what we are a people who can reexplain
anything after the fact to make it fit some good social values. So it's the perversion of the incredible
power of the human mind that can do almost anything, all the magical things the human mind does in
terms of creativity, can be perverted to justify any evil, any transgression.”

10 O professor e pesquisador Philip Zimbardo na abertura do documentério Lesson Plan: The story of
the Third Wave, dirigido por Philip Neel e David. H. Jeffery, de 2011, que conta a histéria do
experimento sobre fascismo do professor Ron Jones em uma escola de Palo Alto, Califérnia, nos
Estados Unidos. O mesmo experimento foi a inspiracdo para o filme alemao Die Welle, de 2009, com
diregado de Dennis Gansel. Zimbardo foi também quem conduziu o experimento chamado “Stanford
Prison Experiment’”, em 1971, em que 24 alunos de psicologia foram divididos entre guardas e
prisioneiros, em uma representagéo para entender o abuso carcerario. Os resultados do experimento
foram claros quanto a ténue linha que separa um sujeito em um estado ‘normal’ para um em estado
de ‘autoridade’. O experimento foi finalizado apds o préprio Zimbardo considerar que ele nao tinha
mais condicdes éticas de continuar, uma vez que ele também havia internalizado seu papel como
observador passivo de tudo que estava acontecendo.

11 “There is a sameness about violent mobs that transcends nations, communities, religions, politics.
We go to war because of imagined differences between ourselves and our enemies, but we are
all much more the same than we are different. It was in the name of the sameness that | wrote these
pieces.”
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Em um curto periodo presenciamos (e estamos presenciando) uma seérie de
eventos que envolvem, principalmente, a questdo da migragdo/imigracdo: a
efetivacdo da saida da Inglaterra da Unido Europeia, motivada, principalmente, pelo
medo de migrantes (conhecido como Brexit e que ainda esta passando por
reviravoltas); a eleicdo de um presidente declaradamente xenofobo, machista e
racista para o governo dos Estados Unidos, e a Guerra na Siria que resultou na
chamada ‘maior crise de refugiados’ desde a Segunda Guerra Mundial*?.

Desse modo, quando comecamos a vislumbrar o estudo de uma dramaturgia
de Lingua Inglesa, que ndo fosse escrita em um pais que tivesse a Lingua Inglesa
como oficial, ndo pensamos que toda aprendizagem que estivemos fazendo sobre
estudos culturais, pds-colonialismo, subalternidade, imperialismo, literatura ‘terceiro-
mundista’, ficariam tao latentes no nosso cotidiano: e ndo pela sua boa qualidade,
nao por trazer a leitura obras desconhecidas, ndo por analisar diferentes contextos;
mas porque nas manchetes dos jornais e nas redes sociais estamos nos
defrontando cotidianamente com o O&dio institucionalizado, que estes mesmos
estudos vém apontando, estruturando e reconstruindo ha mais de quatro décadas.

Uma tentativa de demarcar uma trajetdria global de como isso tem se
configurado seria um trabalho esquizofrénico e também foge da nossa intencéo
nesta dissertacdo. Aqui, tratamos da traducao da dramaturgia de uma autora indiana
(Manjula Padmanabhan) que, como veremos no capitulo trés, percebe a si prépria
deslocada daquele lugar o qual deveria considerar como ‘casa’ e se sente, como
pessoa, desapegada e até contraria a determinadas rotulacdes que Ihe sdo impostas
(como feminista, por exemplo!3). Padmanabhan escreve um potente texto (que aqui
também fazemos o exercicio de traduzir), Lights Out, que consegue, em sua

estrutura e tematica, nos mostrar através do sujeito'* que é a obra, como funcionam

12 Conforme Anistia Internacional e Comiss&o Europeia, disponivel
em<http://gl.globo.com/mundo/noticia/2015/09/foto-chocante-de-menino-morto-vira-simbolo-da-crise-
migratoria-europeia.html>, acessado em agosto de 2016

13 Sobre a questao do feminismo e do ‘néo-feminismo’ discutiremos mais a fundo no capitulo trés, sob
uma perspectiva bastante localizada do caso da india, especialmente conforme a formulagéo de
Frances Lieder em “Not-feminism: a discourse on the politics of a term in modern Indian Theatre”,
2015, na revista Asian Theatre Journal, v. 32, n. 2, Outono de 2015, p. 598-618.

14 Esse ‘sujeito da obra’ é aqui pensado como uma analogia ao sujeito da lingua, que, nas oragdes e
frases, tem o duplo papel de agente e paciente de uma a¢do ou estado. Essa analogia deve ser
pensada indo ao encontro do que Spivak traz em “Can the subaltern speak?” (1988) quando ela
critica a violéncia epistémica do uso do Outro nos textos europeus ‘pods-estruturalistas’, especialmente
a partir do texto-entrevista entre Foucault e Deleuze “Intellectuals and power: A conversation between
Michel Foucault and Gilles Deleuze”, em “Language, Counter-Memory, Practice: Selected essays and
interviews”, de Foucault, 1977. Ela transita entre as no¢gfes de Marx e Althusser de sujeito, para
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essas relagdes de dominagio e subalternidade das mulheres na india.

No entanto, antes de entrarmos na obra de Padmanabhan e nas teorias
especificas da traducéo de teatro, precisamos olhar, pelo menos minimamente, para
esse local do qual surge esse texto [Lights Out] que, mesmo que esteja, como
dramaturgia, cada vez mais livre da forma do drama classico (capitulo dois) e, como
dramaturgia contemporanea indiana, ‘conformado’ com a sua invariavel hibridez
entre tematica local e forma ocidental (capitulo trés); mesmo que esse texto em
guestao esteja imbricado em um entre-lugar que aceita o seu carater de ‘hibrido’, ha
varias forcas que influenciam, negativa e positivamente, essa caracteristica.

E com a nogdo de que “Nés somos obrigadas a viver em narrativas histéricas
e mesmo a acreditar nelas”*® (Spivak, 2012, p. 59) e de que “(...) as préprias nacdes
sdo narrativas” (Said, 2011, p. 11), que tentaremos tocar um pouco nas questdes
das literaturas ‘terceiro-mundistas’ e ‘pos-coloniais’ e na questdo da(s) Lingua(s)
Inglesa(s) enquanto veiculo de articulagBes estético-ideoldgicas, tendo em mente o

guanto essas narrativas, contadas ou ndo, vao formando o texto da T(t)erra.

1.1 A literatura elsewhere

Tomamos emprestado aqui o lugar que a autora de nosso corpus nos diz
habitar: “Eu cresci vivendo elsewhere [em outro lugar]. (...) Eu havia me acostumado
a pensar sobre o espaco entre estes mundos, Oriente/Ocidente, Norte/Sul como o
espacgo natural para eu estar (...)"'® (2013)’. Assim como Padmanabhan, ndo séo
poucos os artistas!® que vivem em transito ou se sentem deslocados.

O problema dessa informacao esta longe de ser a beleza que reside nesse

‘entre-lugar’, nesse transito espontaneo: o que pretendemos levantar brevemente

estabelecer a sua propria nocao: a de sujeito subalterno. No entanto, ndo temos certeza e nem
sabemos se queremos definir de forma fechada esse ‘sujeito da obra’: apenas o entendemos como
algo resultante e resultador, em didlogo com a sua individuagdo e o seu coletivo, como sugerimos
acima, analogo ao da sintaxe, e que, por vezes pode ser, por exemplo, oculto ou indeterminado.

15We are obliged to deal in narratives of history, even believe them”

16 “| grew up living elsewhere. (...) | had grown accustomed to thinking about the space between these
worlds, East/West, North/South as the natural space for me to be in (...)"

7 Trecho de entrevista dado pela autora ao Live Mint E-paper, em 2013. No subcapitulo 3.2 trazemos
a resposta completa.

18 Na histéria recente da poesia, por exemplo, temos Warsan Shire, que é somali, e foi responséavel
pelo roteiro do album-visual revolucionario no mundo pop “Lemonade”, de Beyoncé (vive na
Inglaterra); o nigeriano Wole Soyinka (que viveu entre Inglaterra e Estados Unidos); entre outros
tantos nomes que variam de Neil Gaiman a Jorge Luis Borges, que viveram entre paises durante
determinados periodos de suas vidas — e as vezes, durante a vida toda.
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aqui € como essa liberdade da escrita/criacdo ndo € assimilada sob a mesma
perspectiva de engajamento ético com o Outro por determinadas instituicdes, como
universidades ou o mercado editorial — porque as duas parecem prescindir de
legitimacdes diferentes para funcionar, e as duas ultimas acabam repetindo padrdes
imperialistas. E ela ndo é assimilada em fungdo de, pelo menos, duas ‘hipoteses’®:
pela hipersegmentacao e hipergeneralizacéo (dois processos interdependentes), que
geram invisibilidades inevitaveis. Aqui ndo pretendemos resolvé-los nem classifica-
los, apenas deixa-los postos, para que o leitor desta dissertacdo tenha em mente
toda a complexa rede que configura o estudo de ‘Outras’ literaturas.

A primeira coisa que precisamos estabelecer aqui € que ‘lingua’, neste
momento, ndo esta restrita a sua concepcédo estreita de sistema de signos, sendo
considerada como um universo de articulacdes entre o individuo que a utiliza (cria) o
seu contexto, como bem sugere Henri Meschonnic?: “A lingua é o sistema da
linguagem que identifica a mistura inextricavel entre uma cultura, uma literatura, um
povo, uma nacao, individuos, e aquilo que eles fazem dela” (2010, p. XX). Essa
concepcao de lingua vem ao encontro do que Said nos traz sobre a relacdo direta
entre a dominacdo geografica colonial/imperial e as articulacdes ideoldgicas
representadas pelas palavras que denominavam essas relagdes (2011, p. 43)

Nem o imperialismo, nem o colonialismo € um simples ato de
acumulacdo e aquisicdo. Ambos sao sustentados e, talvez, impelidos
por potentes formacdes ideoldgicas que incluem a nocdo de que
certos territérios e povos precisam e imploram pela dominagédo: o
vocabulario da cultura imperial oitocentista classica esta repleto de
palavras e conceitos como “ragas servis” ou “inferiores”, “povos

"« ” o«

subordinados”, “dependéncia”, “expansao” e “autoridade”.

Essa ideia de Said sera desenvolvida em “Cultura e Imperialismo” através de

inimeros exemplos literarios?, para chegar a seguinte concluséo (2011, p. 432)

O imperialismo ndo acabou, nao virou de repente ‘passado’ ao se
iniciar, com a descolonizacdo, a desmontagem dos impérios
classicos. Toda uma heranca de vinculos ainda liga paises como a

19 Usamos a palavra ‘hipétese’ entre aspas para reforcar o quanto essas duas nogdes que colocamos
a seguir, de hipergeneralizacdo e hipersegmentacéo, sdo, realmente hipéteses no seu significado
mais comum: “proposi¢ao que se admite, independentemente de ser verdadeira ou falsa, mas
unicamente a titulo de um principio a partir do qual se pode deduzir um determinado conjunto de
consequéncias; suposi¢do, conjectura. ” (Dicionario Houaiss, 2001, p.1540). Essas duas hipoteses
podem vir a ser desenvolvidas de forma mais aprofundada do que aqui sera feito. No entanto,
identificamos essas duas tendéncias em alguns discursos académicos pds-coloniais, portanto,
resolvemos indicé-las.

20 No préximo subcapitulo essa nocdo sera imprescindivel. Introduzimos a nogdo aqui para ja
demonstrar o tom conceitual que guia, ndo apenas este capitulo, mas toda esta dissertacao.

21 Entre eles Albert Camus, Franz Fanon, Jane Austen, Joseph Conrad, W. B. Yeats, mesclando as
formas através das quais a literatura da metropole via as colonias e vice-versa.
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Argélia e a india & Franca e a Inglaterra, respectivamente.

Além desses vinculos apontados, Said comenta também os aspectos ‘sutis’
do imperialismo no pés-colonialismo (2011, p. 42-43):

Em nossa época, o colonialismo direto se extinguiu em boa medida;
0 imperialismo, como veremos, sobrevive onde sempre existiu, numa
espécie de esfera cultural geral, bem como em determinadas
praticas politicas, ideolégicas e econdmicas. (grifo meu)

Dois bons exemplos dessa ‘sutileza’ a que Said se refere sdo os casos da
“Overseas History”, nicho disciplinar sobre o qual Henk Wesseling disserta em um
artigo do mesmo nome no livro organizado por Peter Burke New perspectives on
historical writings; e a chamada “Third World Literature”, sobre a qual Aijiz Ahmad
articula uma 6tima critica em seu livro In Theory, Classes, Nations, Literatures, que
mostra a visdo de um tedrico da literatura indiano sobre como as movimentacdes
académicas, principalmente estadunidenses, influenciaram e influenciam a formacao
epistemoldgica das universidades locais.

Comecemos com Wesseling, definindo o que é ‘overseas history’ (2001, p.
71):

Entdo o que é histéria do além-mar? Falando estritamente, ndo ha
uma definicdo apropriada ou, melhor, o que ela é, depende de onde
alguém se posiciona. Da perspectiva britdnica, por exemplo,
praticamente toda histéria é histéria do além-mar, incluindo parte da
histéria do proprio Reino Unido. Da perspectiva americana o termo
dificilmente faz qualquer sentido. Para parafrasear uma conhecida
expressdo francesa: a histéria de qualquer um é a histéria de
além-mar para outro.?? (grifo meu)

Em sua andlise, ele continua a explicar o porqué da criacdo de um campo na

histéria para tratar dessa “histéria do além-mar” (ibidem):

Na&o é dificil entender o que esta acontecendo aqui. Depois de 1945 o
termo ‘colonial’ se tornou cada vez menos atraente, e institutos que
queriam continuar sua existéncia tiveram que encontrar nomes
diferentes (preferencialmente mais neutros). No entanto, ndo era
simplesmente uma questdo de mudanca de nomes. Havia também
uma mudanca de abordagem e interesses. (...) E precisamente aqui
que os problemas surgem, porque ndo apenas teoricamente, mas
também na prética efetiva a historia do além-mar se transformou em
um assunto tdo amplo a ponto de se tornar nao identificavel.?

22 “For what is overseas history? Strictly speaking there is no proper definition of it or, rather, what it is
depends on where one stands. From the British perspective, for example, practically all history is
overseas history, including part of the history of UK itself. From the American perspective the term
hardly makes sense at all. To paraphrase a well-known French expression: everybody’s history is
overseas history for somebody else.” (traducdo nossa)

)t is not difficult to understand what is going on here. After 1945 the term ‘colonial’ became
increasingly unattractive, and institutes that wanted to continue their existence had to find different
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Na pratica da histéria, a histéria do ‘além-mar’, que supunha como
‘continente’, portanto, a Europa — uma area relativamente pequena, como diz Ahmad
(2000, p. 63), “[A Europa e a América do Norte s&o] cantos do globo relativamente
pequenos se vocé olha para o mundo todo”)?* —, acabou se tornando um campo tdo
vasto, em funcéo dessas novas nacgdes reivindicando suas vozes, que ja ndo pbde
mais ser considerado um campo especifico da historia (Wesseling, 2001, p. 73).

O que Wesseling nos traz € um caso de hipergeneraliza¢do. Quando tudo é
alguma coisa, essa coisa dificilmente é realmente compreensivel. Que é também o
que Frances Lieder diz em seu artigo “Lights Out and an Ethics of spectatorship, or
can the subaltern scream?” (2015b) quando explica que os personagens da peca
sobre a qual nos debrucaremos mais adiante, Mohan e Bhasker, transformaram a
vitima do estupro coletivo que eles presenciavam todas as noites em tdo outra —
através de suas segregacfes em género, classe social, raca — que isso torna o
‘entender esse Outro’ algo impossivel.

Muitas facetas dessas praticas podem ser encontradas nas universidades
ainda hoje. Uma das que s&o ouvidas € a que Ahmad discute, a ideia da ‘Third World
Literature’ — entre outros nomes que, como no caso de ‘Overseas History’, os nomes
podem até mudar, mas a violéncia epistémica néo.

Apesar do livro de Ahmad ser de 1992, podemos ouvir um discurso similar a
respeito do tema nos artigos do livro mais recente de Gayatri Spivak, An aesthetics
education in the era of globalization, de 2012, e que utilizaremos mais adiante. Para

comecar, ele delineia de onde surge o termo ‘Third World Literature’ (2000, p. 43):

A questdo de agrupar e profissionalizar uma nova area da literatura,
nomeadamente ‘Literatura do Terceiro Mundo’, surgiu primeiramente
na universidade metropolitana, principalmente na Inglaterra e
América do Norte, que esta respondendo a pressdes bastante
especificas ao apropriar tipos de textos particulares e ao criar um
novo conjunto de categorias dentro da grande categoria da Literatura
enquanto tal.?®

(preferably more neutral) names. However, it was not simply a matter of changing hames. There was
also a change of approach and interest. (...) It is precisely here that problems arise, because not only
theoretically but also in actual practice overseas history has developed into such a vast subject as to
become unidentifiable.

24Europe and North America are] corners of the globe which are relatively small if you look at the
whole world”

25 “The issue of assembling and professionalizing a new area of literature, namely ‘Third World
Literature’, has arisen primarily in the metropolitan university, in England and North America for the
most part, which is responding to quite specific kinds of pressure by appropriating particular kinds of
texts, and by devising a new set of categories within the larger category of Literature as such.”
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Assim como a ‘overseas history’ para a historia, a ‘third world literature’ vem
sanar os problemas de nomear literaturas que nao sejam as euro-estadunidenses.
Através de uma contundente analise, Ahmad localiza o inicio da abertura da
pesquisa académica euro-estadunidense para essa ‘outra literatura’

aproximadamente no emblemético ano de 1968 (2000, p. 58):

No ponto crucial daquelas guerras [Guerra do Vietnd e Revolugcéo da
Argélia] foi que ao menos alguns dos intelectuais do Ocidente
contemporaneo aprenderam a questionar seu proprio lugar no
mundo, e consequentemente, a questionar 0 encerramento
hegemobnico dos textos nos quais suas epistemologias eram
baseadas. Um dos efeitos colaterais dessa crise total foi que a
Literatura foi pressionada a expor as cumplicidades estratégicas
através das quais tradicionalmente representavam racas — e géneros
— e impérios.26

Segundo Ahmad, seria possivel dizer que foi com a inclusdo da literatura
Negra nas universidades nos Estados Unidos que realmente os estudos feministas,
marxistas e pdés-coloniais, nessa ordem, foram absorvidos enquanto problemas da
critica literaria (2000, p. 61-83):

Primeiro, o radicalismo antiguerra foi combinado com o precedente e,
de certas maneiras coincidente, Movimento pelos Direitos Civis
Negro e o que veio a ser conhecido como Nacionalismo Cultural
Negro; faculdades e universidades foram abertas para estudantes e
professores negros como nunca antes; e a literatura negra, que
nunca havia sido ensinada na academia estadunidense com qualquer
nivel de coeréncia, agora se tornava uma disciplina séria, néo
obstante, ainda bastante marginalizada.

Alguém pode até sugerir que foi inicialmente no padrdo da ‘Literatura
Negra’, como um contra-canone distinto na sua propria diferenca
genérica, que a categoria seguinte da ‘Literatura de Terceiro Mundo’
foi, em alguns aspectos, modelada.?”

No entanto, aqueles tedricos que pareciam vanguardistas na década de 1960
acabaram se tornando a burguesia de 1980 (Ahmad, 2000, p. 67) - e é nesse
aburguesamento que a ‘Literatura do Terceiro Mundo’ se torna um espacgo para

criticar os discursos nacionalistas das ex-colonias, enquanto que, como Ahmad diz,

26 “In the crucible of those wars [Vietham War and Algerian Revolution] that at least some of the
intellectuals of the contemporary West learned to question their own place in the world, and hence
also to question the hegemonic closure of the texts upon which their epistemologies were based. One
of the side-effects of that overall crisis was that Literature was pressed to disclose the strategic
complicities whereby it had traditionally represented races — and genders — and empires.”

27 “First, the anti-war radicalism was combined with the preceding and in some ways overlapping
Black Civil Rights Movement and what came to be known as Black Cultural Nationalism; colleges and
universities were opened up for Black students and faculty as never before; and Black literature, which
had never been taught in the US academy with any degree of coherence, now became a serious,
albeit still very marginalized, discipline. (...)

One may even suggest that it was initially on the pattern of ‘Black Literature’, as a distinct counter-
canon with its own generic difference, that the later category of ‘Third World Literature’ had been in
some respects modelled.”
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o modelo de leitura aplicado aos textos africanos e asiaticos € o mesmo aplicado aos
latino-americanos, de forma que se obtenha uma ‘literatura terceiro-mundista’
homogénea (2000).%8

Desse modo, conforme Ahmad, a forma pela qual esses tedricos dos estudos
culturais acabam olhando para um texto, dificiimente é a das suas formacgfes de
classe e género, por exemplo, mas, sim, a da perspectiva do ‘encontro cultural’
(2000, p. 92).

Essa classificacdo primeiro hipersegmentada (separar-nos entre nos e eles
[colonizados/colonizadores, dominados/dominantes, etc.) e depois hipergeneralizada
(‘Overseas History’ e ‘Third World Literature’) gera uma série de problemas que
poderiam e precisam ser levantados. No entanto, 0 que nos interessa aqui € — ao
invés de tentar abarcar todas essas questdes possiveis (e sdo muitas) sobre a
‘instituicao’ literatura e suas relagdes de poder com a nogdo de uma literatura(s)
pluralizada — pensar no caso da india, e ndo em relag&o a todos os efeitos do evento
que foi sua colonizacdo, mas em relacdo a Lingua Inglesa, e posteriormente, no
caso da dramaturgia contemporanea de Lingua Inglesa.

De qualquer modo, é importante mencionarmos, mesmo que de forma breve,
0 quanto os sistemas universitarios (e com isso, também os mercados literarios de
teoria?®) sdo influenciados por essas categorias criadas, para que nelas se encaixem
todos esses ‘outros indiferenciados’ - e nesse caso, o Brasil estd bem incluido nessa
nocdo - até porque, mais adiante, questionaremos categorias também
predominantes do pensamento académico em outras instancias (principalmente de
analise e tradugéo de dramaturgia).

No mais, precisamos refletir o quanto se perde dos dois lados dessa equacao
entre literatura candnica (eixo euro-estadunidense) e ‘contra-candnica’ (‘terceiro-
mundista’). Dois exemplos disso sdo as falas do proprio Ahmad em seu livro e da
dramaturga e tradutora estadunidense Caridad Svich em uma mesa-redonda sobre
traducdo, quanto a chegada de textos latino-americanos na india e nos Estados

Unidos, respectivamente:

No momento em que um romance Latino-americano chega em Delhi,
ele foi selecionado, traduzido, publicado, revisado, explicado, e Ihe foi

28 Alternamos entre as duas possiveis traducdes.

29 Consideracdes criticas a respeito de traducdes de teoria para os Estados Unidos podem ser vistas
neste mesmo livio que estivemos usando de Ahmad, e na introducdo que a tradutora Pier-Pascale
Boulanger faz ao texto “Ethics and Politics of Translating”, de Henri Meschonnic (e que consta nas
referéncias desta dissertacao).
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atribuido um lugar no crescente arquivo da ‘Literatura de Terceiro
Mundo’, através de um conjunto complexo de mediagdes
metropolitanas. Isso é, para dizer que ele chega aqui com esses
processos de circulacdo e classificacdo ja inscritos em sua prépria
textura.®® (Ahmad, 2000, p. 44-45)

Ontem a noite mesmo eu estava falando sobre o trabalho da América
do Sul que nés ainda. Ndo. Vemos. Muito. [bate com os punhos a
cada ponto]. E esta logo ali. [Risos]. Vocés entendem o que eu quero
dizer? Ha todos estes paises na América do Sul fazendo um trabalho
teatral incrivel e nés veremos uma peca? Talvez, se tivermos sorte?
Talvez com uma producao em turné? Talvez? E eu acredito que essa
seja uma tragédia para todas as nossas paisagens teatrais. NOs
seguimos falando em globaliza¢éo, nés seguimos falando como tudo
estd proximo e estamos todos conectados, mas eu ndo vejo iSso
acontecendo em nossos palcos, e este € um problema real.3! (Svich,
2012, p. 20)

Nés poderiamos ampliar a questao dos palcos que Svich traz para abranger,
também, a literatura. N6s vivemos em um mundo globalizado no qual os curriculos
universitarios sobre dramaturgia pararam no teatro do absurdo europeu e néo tém
nenhuma obra, em suas listas de leitura, que seja de algum pais fora da linha
Europa-Estados Unidos®?. Nés nédo lemos dramaturgia chilena, argentina, indiana,
sul-africana, somali, venezuelana, canadense, paquistanesa, malasia ou australiana.

Essas obras ndo existem? Existem. Elas certamente existem. Mas ha algo

que falha nessa comunicacéo globalizada®:. Poderiamos conjecturar varios fatores.

30 “By the time a Latin American novel arrives in Delhi, it has been selected, translated, published,

reviewed, explicated and allotted a place in the burgeoning archive of ‘Third World Literature’ through
a complex set of metropolitan mediations. That is to say, it arrives here with those processes of
circulation and classification already inscribed in its very texture.”

31 “Just last night | was talking about work from South America, that we still. Don’t. See. Very much of.
[Rasps fists at each period]. And it’s right there. [Laughs] Do you know what | mean? There are all
these countries in South America doing amazing theater work and we’ll see one play? Maybe, if we're
lucky? Maybe in touring production? Maybe? And | think that's a tragedy for all our theater
landscapes. We keep talking about globalization, we keep talking about how everything’s very close
and we’re all connected, but | don’t see that happening on our stages, and that’s a real problem.”

32 Aqui cabe acrescentar que tal afirmacéo foi confrontada na banca pela professora Camila Bauer,
lembrando da disciplina chamada ‘Poéticas Contemporaneas’ oferecida no novo curriculo de Teatro
na UFRGS, que abrange outras poéticas, dentre elas de paises fora do eixo euro-estadunidense.
Inclusive, depois da defesa deste trabalho, a autora foi convidada a ministrar uma aula dentro desta
disciplina sobre o assunto dessa dissertacdo. Logo, ha sim resisténcias sendo construidas nas
universidades — poucas, como tentamos ressaltar aqui, mas existem. Um dos problemas enfrentados,
segundo a professora, para ministrar essa disciplina, é justamente a falta de tradug8es fora do eixo
acima citado; problema que exploramos mais adiante neste trabalho.

33 Conforme dados do Banco Mundial, no Brasil, em 2014, foi a primeira vez que mais de 50%
(57,6%) da populacao teve acesso a internet. Enquanto isso, a média, na Unido Europeia em 2014,
era de 78,1% de lares com acesso. Nos Estados Unidos em 2016, os usudrios atingiram 87,4%. Na
india o contingente de pessoas com acesso a rede mundial de computadores atinge os 18%. Isso
mostra um pouco da desigualdade de acesso a informagdes do mundo ‘globalizado’. Além disso, ndo
podemos esquecer que a internet, no Brasil, por exemplo, é paga, e ai ja se vai uma boa parte da
acessibilidade prevista por essa globalizacdo utépica. Dados consultados em agosto de 2016,
disponiveis em <http://data.worldbank.org/indicator/IT.NET.USER.P2?view=chart>
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7

Este trabalho é justamente uma introdugdo a um pequeno nome dessa
literatura/teatro do elsewhere. Apesar de ndo podermos nos ‘desgarrar
completamente desses termos que discutimos acima, tentamos usa-los de forma
critica e cuidadosa.

Se a terra € um texto, como presumimos, um texto composto de inUmeras
narrativas historicas, inscritas nos corpos de artistas e povos, um texto no qual a
‘Third World Literature’ e a ‘Overseas History’ deveriam ser ‘Third World Literatures’
e ‘Overseas Histories’, e que 0 sdo, uma vez que existem nesse elsewhere; esta nos
faltando algo para tragar plenamente essa cartografia: ao olhar agora o texto do
mundo, ele esta cheio de buracos prontos para serem preenchidos, no entanto, algo
nos falta. Talvez, o que falte seja entender a lingua como Valére Novarina (2011, p.
39-40) a entende:

A lingua ndo é teu instrumento, teu utensilio, mas tua matéria, a
prépria matéria da qual vocé é feito; os tratamentos aos quais vocé a
submete, é a vocé mesmo que vocé inflige, e mudando a tua lingua,
é vocé mesmo que vocé muda. Pois vocé é feito de palavras. Nao de
nervos e de sangue. Vocé foi feito pela lingua, com a lingua.

E, ao entender a lingua como corpo, ver no Outro ndo o imaginario-inimigo,
mas apenas o Outro, com as suas similitudes e diferencas em relacdo ao eu,
engajando-se eticamente nessa possivel relacdo entre dois estranhos, antes mesmo

de considerar o laco estabelecido:

Para Levinas, 0 que nos vincula eticamente no encontro com o outro
é visual; é o rosto do outro que constitui uma chamada a
responsabilidade moral. Butler expande essa noc¢ao de forma que
0 rosto se torne ndo apenas o rosto literal, fisico, mas quaisquer
caracteristicas definidoras do humano em outro individuo. Estas
gualidades humanas — rosto, voz, mesmo a linguagem corporal — em
sua singular alteridade e simultaneamente em sua humanidade
intrinseca, tém o potencial de nos ligar eticamente, mesmo antes que
tenhamos tempo de considerar este vinculo.®* (Lieder, 2010, p. 529)
(grifo meu)

A lingua enquanto matéria, corpo, rosto, voz, linguagem é também um dos
elementos para a conexao ética entre os individuos. A lingua tem todo potencial para

construir uma educacédo estética-ideoldgica. E a essa nog¢do que desenvolveremos,

34 “For Levinas, what binds us ethically to the encounter with the other is visual; it is the face of the
other that constitutes a call to moral responsibility. Butler expands on this notion such that the face
becomes not just the literal, physical face, but any defining characteristic of the human qualities in
another individual. These human qualities — face, voice, even body language — in their unique
otherness and simultaneously in their intrinsic humanness have the potential to bind us ethically, even
before we have had time to consider this binding.”
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brevemente, mais adiante.

1.2 A(s) Lingua(s) Inglesa(s)

A histéria da Lingua Inglesa na india é contada a partir da narrativa
imperialista e colonizadora, e dela impossivel de dissociar. A primeira coisa que
precisamos levar em conta, era (€!) o status que a Lingua Inglesa ocupava na
sociedade indiana colonial. A pesquisadora Suresh Canagarajah, em seu artigo
“‘Negotiating ldeologies through English: strategies from the periphery”, no livro
“Ideologies, Politics and Language Policies: Focus on English”, de 2005, faz uma boa
introducdo ao assunto e, mesmo que ela fale da situagdo do Sri Lanka®®, as
estratégias do Império Britdnico eram similares e se baseavam, como veremos
depois em uma citacdo de Aijiz Ahmad, na ideia de que essas colbnias eram muito
‘heterogéneas’ e demandavam uma centralizacdo (2000, p. 75). Ela introduz seu
artigo com uma histéria que circulava na comunidade na qual ela nasceu, e que se
tornou, com isso, uma memoria coletiva, sobre a introducdo do cristianismo nos

primérdios da dominacao britanica no Sri Lanka (2005, p. 122):

Considerem uma histéria que foi passada oralmente através de
muitas geracdes em minha comunidade — uma histéria gravada em
nossa memoria coletiva. E a histéria de um jovem— Thiru — que devia
ser batizado como cristdo durante os anos iniciais do governo
BritAnico na minha cidade natal, Jaffna, no Sri Lanka. Thiru havia
passado por anos de cuidadosa preparagdo para facilitar sua entrada
no rebanho sagrado (que também era tratado como o grupo
privilegiado e civilizado). O instrumento para a sua transformacgéo era
a educacéo inglesa. Ele foi educado em um internato especial,
separado da sua familia e amigos, porque se acreditava que ele
sucumbiria a influéncia corrupta da lingua vernacula, que poderia
dificultar sua motivacao e proficiéncia. No internato, a lingua inglesa
era ensinada através de sermdes, parabolas biblicas, e pela poesia
didatica de Milton e Pope, e assim Thiru era induzido a uma visédo
cristd de mundo. Sendo o Hinduismo uma religido politeista, os
britdnicos ndo a consideravam muito conducente a tornar 0s
nativos fiéis a uma Unica autoridade. Do cristianismo monoteista
era esperado o desenvolvimento do respeito necessario pelo
guase universal poder dos britanicos.3¢ (grifo meu)

35 Uma semelhanca entre o Sri Lanka e a india, por exemplo, é o Tamil, que é a lingua oficial do Sri
Lanka e uma das linguas co-oficiais da india, falada especialmente nos estados do sul, como é o
caso do estado indiano que faz ‘divisa’ com o Sri Lanka (sendo o pais uma ilha, ndo € bem uma
divisa), o estado de Tamil Nadu.

36 “Consider a story that has been passed down orally through many generations in my community —
astory etched in our collective memory. It is the story of a young man — Thiru — whowas to be baptized
as a Christian during the early days of British rule in my native town, Jaffna, Sri Lanka. Thiru had gone
through years of careful preparation to facilitate his entry into the saved flock (which was also treated
as the civilized and privileged group). The instrument for his transformation was English education. He
was educated in a special boarding school, separated from his family and friends, because it was
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A histéria de Thiru segue com o seu batismo, e, durante o0 mesmo, ao achar
que estava sendo afogado, ele grita 0 nome de um deus Hindu, em Tamil. Para
consertar o erro, ele grita por cima, em Inglés: “Oh Muruga [nome do deus]! Se nao
fosse pelo Senhor Jesus, eu teria perecido hoje! Louvado seja Jesus!”®’
(Canagajarah, 2005, p. 122). Os fatos de sua educacédo inglesa e do batismo,
permitiram que ele conseguisse um emprego na administragdo colonial (e essa
caracteristica daria lugar, depois, ao que Ahmad e Spivak consideram a burguesia
nacional indiana, que repete padrdes similares aos coloniais dentro da propria india).

Canagajarah continua levantando que mesmo com o discurso do Cristianismo
alguns colonizadores ndo acreditavam na capacidade de apenas a ‘lingua’
desenvolver uma caracteristica subserviente nos colonizados. Por isso, adotaram-se
outras estratégias, sendo uma delas a criacdo de universidades e seminarios que

ensinassem a Literatura Inglesa (2005, p. 124),

Enquanto o discurso cristdo era preferido por alguns, outros
pensavam que a literatura inglesa representava o discurso
humanista/lluminista que tinha uma influéncia civilizatéria. Sua
incansavel experimentacdo com o curriculo sugere ao menos duas
coisas: alguns duvidavam da habilidade da Lingua Inglesa de
inculcar ideologias pro-coloniais por conta propria; ela precisava ser
vestida dos discursos e textos apropriados para alcancar este efeito.
Em segundo lugar, mesmo que eles conseguissem encontrar o
discurso que melhor servisse a cada objetivo, nada garantiria que o
inglés alcancaria os resultados pretendidos. De fato, a educacéo
inglesa poderia se tornar contra-produtiva, provendo aos nhativos
aspiracbes e ideias que poderiam ser usados contra a dominagéo
estrangeira.®®

Ahmad comenta um aspecto similar sobre a necessidade britdnica de
disseminar a Lingua Inglesa na india, que corrobora a ideia que Canagarajah

acrescenta ao seu relato da histéria de Thiru de que, em funcdo do politeismo do

assumed that he would come under the corrupting influence of the vernacular which could hamper his
motivation and his proficiency. In the boarding school, the English language was taught through
sermons, Biblical parables, and the didactic poetry of Milton and Pope, as Thiru was inducted into a
Christian world view. Hinduism being a polytheistic religion, the British considered it not quite
conducive to making the natives faithful to a single authority. The monotheistic Christianity
was expected to develop the necessary respect for the near-universal power of the British.”

37 “Oh Muruga [nome do deus]! If not for Lord Jesus, | would have perished today! Praise Jesus!”

38 “While the Christian discourse was preferred by some, others thought that English literature
represented the humanist/Enlightenment discourse that had a civilizing influence. Their restless
experimentation with the curriculum suggests at least two things: some doubted the ability of the
English language to inculcate pro-colonial ideologies by itself; it had to be clothed in the appropriate
discourses and texts to achieve this effect. Secondly, even if they managed to find the discourse best
suited for their purpose, nothing could guarantee that English would achieve the intended results. In
fact English education could turn counter-productive, providing their natives aspirations and ideals that
could be used against alien domination.”
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Hinduismo, os colonizados hindus ndo saberiam aceitar apenas uma autoridade
(Canagarajah, 2005, p. 122),

A alegacdo, pelo contréario, era de que a india era tdo fragmentada
internamente, tdo heterogénea, tdo um mosaico de linguas e etnias,
gue ela necessitava de uma lingua centralizadora para sustentar sua
unidade nacional — a ‘nagdo’, nesse conceito, estava confinada as
exigéncias da administracao e, de fato, ao préprio estado.®® (Ahmad,
2000, p. 74-75)

No entanto, € para as l6gicas de contraproducdo que Canagarajah vai dedicar
0 seu texto: as estratégias usadas pelos colonizados para subverter, minimamente, a

l6gica da dominag&o, como ela segue (2005, p. 124):

Uma abordagem popular era a que eu chamo de estratégia de
evasdo que nos também encontramos em Thiru. Os nativos
adotavam uma abordagem filolégica e objetiva com o Inglés,
simplesmente para alegar o conhecimento da lingua (ou gramética)
para poderem se candidatar a trabalhos burocraticos, enquanto se
distanciavam dos textos e valores que vinham com a lingua. Eles
separavam o sistema de signos abstratos dos construtos ideolégicos
gue os acompanhavam.*°

Ela segue relatando que, paradoxalmente, no periodo pos-independéncia o
Inglés passou a se tornar tanto uma ‘lingua neutra’ (no sentido mencionado acima)
quanto uma lingua através da qual ideologias, como o Marxismo, chegavam as
comunidades®!,

Mas, retornando ao exemplo de Thiru, € a essa parcela da populacdo que
pertencia a uma elite indigena que teve acesso a Lingua Inglesa por se adequar aos
modelos do império e que se tornou funcionaria da administragdo do mesmo; que
dominava a Lingua Inglesa, mas que a considerava algo neutro; é a estes ‘middle
men’ que negociavam entre nativos e colonizadores, que Ahmad e Spivak se
referem quando falam da burguesia indiana. Como muito bem coloca Spivak (2012,
p. 61),

Todos nés sabemos que o mundo foi dividido em trés, segundo o

39 “The claim, rather, was that India was internally so fragmented, so heterogeneous, such a mosaic of
languages and ethnicities, that it needed a centralizing language to sustain its national unity - the
‘nation’ in this conception was coterminous with exigencies of administration and, indeed, with the
state itself.”

40 “A popular approach was what | call an avoidance strategy that we also find in Thiru. Natives
adopted a product-oriented, philological approach to English, simply to claim a knowledge of the
language (or grammar) in order to qualify for bureaucratic jobs, while distancing themselves from the
texts and values that came with the language. They separated the abstract sign system from the
ideological constructs that came with it.”

41 “It is ironic that English should have been the vehicle for radical ideologies like Marxism. For many
periphery communities, it is English that represents Marxist texts and discourses to this day. Marxist
discourse holds a foreign and anglicized ethos for people in my community.” (Canagarajah, 2000, p.
127).
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modelo de trés estados, na metade dos anos 1940, quando o
neocolonialismo comegou. Também sabemos que, exatamente no
periodo que antecedeu a conquista e acomodacédo territorial do
monopolio capitalista, uma classe de funcionarios-intelectuais foi
amiude produzida, a qual atuava como amortecedor entre os
governantes estrangeiros e o0s governados. Estes s&o os
‘sujeitos coloniais’, formados, com variados graus de sucesso,
geralmente, no entanto ndo invariavelmente, pela elite local. Na
descolonizagédo, esta é a ‘classe’ (como eu indiquei acima, a
formagdo de classes nas colonias ndo é exatamente como a
formagdo nas metropoles) que se torna a ‘burguesia nacional’, com
uma mao esculpindo as ‘identidades nacionais’ através de métodos
que ndo conseguem romper formalmente com o sistema de
representacdo que oferecia a eles uma episteme na disposicéo
anterior: um amortecedor ‘nacional’ entre os governantes e os
governados.*? (grifo meu)

Isso é corroborado por Ahmad, quando ele diz que no periodo colonial havia
essa distingdo hierarquica na administracdo, quando as funcdes nacionais eram
exercidas em Inglés e as regionais nas linguas indigenas, as vezes pelas mesmas
pessoas, em lugares diferentes (2000, p. 76) - criando uma invariavel divisdo entre
os dois mundos da Lingua Inglesa e das Linguas Vernaculares. Seguindo nossa
cronologia, Ahmad relata a situacdo do Inglés no periodo pés-independéncia e
contemporaneo, o quanto essa divisdo social ficou enraizada na india e o quanto

isso foi perpetuado pela nocdo de nacao-estado imperialista (2000, p. 74-75)

Enquanto a lingua metropolitana — o inglés, no caso da india — era o
chefe cultural e instrumento comunicacional para a centralizagdo do
estado burgués no periodo colonial, 0 uso continuo deste instrumento
nos sistemas dominantes de administracdo, educagdo e
comunicacdo €, entre outras coisas, um indicador da profunda —
quase genética — ligacao cultural entre as fases colonial e poés-
colonial do estado burgués. O fato de o inglés ter proliferado, ao
invés de ter enfraquecido, nesta dUltima fase, indica a maior
elaboracdo e mais profunda penetracdo do estado em todos os
aspectos da sociedade civil (...). Agora, depois da descolonizacéo,
nossa inabilidade de reconhecer que a complexidade civilizacional da
india simplesmente ndo pode ser vivida ou pensada em termos dos
imperativos centralizadores de nacdo-estado que herdamos da
burguesia europeia; nossa inabilidade fundamentalmente de
reorganizar as relagbes entre centro e regido, ou para inventar
formas mais heterogéneas de unidade que poderiam ser
proporcionais a complexidade da nossa sociedade — tudo isso
significa que aquela semiotica inicial de administragdo e profisséo,

42 “We all know that the world was divided into three on the model of three estates in the mid-1940s

when neocolonialism began. We also know that, during the immediately preceding period of monopoly
capitalist territorial conquest and settlement, a class of functionary-intelligentsia was often
produced who acted as buffers between the foreign rulers and the ruled. These are the
“colonial subjects”, formed with varying degrees of success, generally, though not invariably,
out of the indigenous elite. At decolonization, this is the “class” (as | indicate above, class-formation
in the colonies is not exactly like class-formation in the metropolis) that becomes the “national
bourgeoisie”, with a hand in the carving out of “national identities” by methods that cannot break
formally with the system of representation that offered them an episteme in the previous dispensation:
a “national” buffer between the ruler and the ruled.”
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com o inglés no seu epicentro, tem apenas reproduzido a si mesma
em uma escala estendida. A alegacdo do inglés ser uma forca
unificadora na India ndo tem diminuido, mas aumentado.*?

Até houve (hd) tentativas de reorganizar essas relacdes internas na india
(como aconteceram em outras sociedades pos-independéncias), que tinham (tém)
como base um ultranacionalismo, que, obviamente, também envolviam a questdo da

lingua®*. No entanto, conforme Canagarajah (2005, p. 128),

O erro de ultranacionalistas é entender a complexidade da nossa
formacéo cultural — ou talvez eles estejam envolvidos em uma luta va
para reinterpretar nossa tradicdo cultural para servir a um purismo
pré-colonial quando a maioria das pessoas deseja um pluralismo
pés-colonial. 4

O que é importante notarmos aqui € que essa burguesia formada pelos
‘sujeitos coloniais’ acabou se tornando o que hoje & a elite na india; e essa elite fala
e usa o Inglés sob a égide da neutralidade comercial. Sobre isso, Ahmad pontua
bem: “(...) a lingua dominante da sociedade, como a prépria ideologia dominante, é
sempre a lingua da classe governante.”® (2000, p. 78).

E por essa via que Spivak também critica a abordagem dos professores sobre

a Lingua Inglesa na sala de aula, mesmo que ela também mencione o ponto de

43 “In so far as the metropolitan language - English in the case of India - was the chief cultural and

communicational instrument for the centralization of the bourgeois state in the colonial period, the
continued use of this instrument in the dominant systems of administration, education and
communication is, among other things, an index of the profound - almost genetic - cultural link
between the colonial and post-colonial phases of the bourgeois state. The fact that English
proliferated, instead of declining, in this later phase indicates the greater elaboration and deeper
penetration of the state into all aspects of civil society (...) Now, after decolonization, our inability to
acknowledge that the civilizational complexity of India simply cannot be lived or thought through in
terms of centralizing imperatives of the nation-state we have inherited from the European bourgeoisie;
our inability fundamentally to reorganize the relations between centre and region, or to invent more
heterogeneous forms of unity that might be commensurate with the complexity of our society - all this
meant that those earlier semiotics of administration and profession, with English at their epicentre,
have merely reproduced themselves on an extended scale. The claim of English to be a unifying force
in India has been not diminished but enlarged.”

4 Um exemplo que comecou a ser desenvolvido ainda antes da independéncia Indiana, em 1923, por
Vinayak Savarkar, € o Hindutva, ou uma nogao de nacionalismo extremo ligado a religiao Hindu. Essa
nogao envolve, obviamente, o fim da Lingua Inglesa no ‘estado’, além de uma série de medidas de
extrema-direita. Desde 1989 o Hindutva é a filosofia adotada pelo partido de extrema-direita Bharatiya
Janata (Partido do Povo), que é o maior partido da india ao lado do Indian National Congress (centro-
esquerda e fundado ainda durante o império Britanico, guiado pelo principio Ghandiano de
Sardovaya), e que em 2016 mantinha a maior quantidade de membros no congresso. O Bharatiya
Janata é associado a organizacdo ‘nao-governamental’ paramilitar de extrema direita chamada
Rashtriya Swayamsevak Sangh, a qual foi responsavel pelo assassinato de Mahatma Gandhi. Neste
texto de A.G. Noorani, advogado e historiador indiano, para o jornal paquistanés de Lingua Inglesa
Dawn, h&d uma boa introducéo ao Hindutva: <https://www.dawn.com/news/1301496>

4 “The mistake of ultra-nacionalists is to understand the complexity of our cultural formation — or
perhaps they are involved in a vain struggle to reinterpret our cultural tradition to suit a pre-colonial
purism when the majority of the people desire a postcolonial pluralism.”

46 (_..) the dominant language of society, like the dominant ideology itself, is always the language of
the ruling class.”
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Canagarajah de que, ao aprender inglés, ndo necessariamente ocorra a assimilagao
de uma ideologia em conjunto com o sistema de signos abstrato por parte dos
alunos. Segundo Spivak, dois problemas do ensino de Inglés nas col6nias sédo que:
1) o inglés, na india, ndo é ensinado como segunda lingua (o que é ébvio, uma vez
que a lingua é considerada oficial, mas que, como veremos a seguir, traz outras
implicagBes ao seu ensino) e 2) a tendéncia geral entre os professores é de seguir 0
modelo britanico de ensino de literatura, o que faz com que, mesmo que os alunos
nao assimilem uma ideologia, em algum nivel, haja uma educacédo estética, em
funcéo dos leitores implicados dos textos lidos em aula. Ela contextualiza (2012, p.
36):

Qual ¢é a diferenca bésica entre ensinar uma segunda lingua como
um instrumento de comunicagéo e ensinar a mesma lingua de forma
que o estudante consiga apreciar a literatura? E certamente possivel
argumentar que nos casos mais bem-sucedidos a diferenca ndo é
facil de discernir. Mas ha uma certa diferenca de orientacdo entre
uma sala de aula de linguas e uma de literatura. Na primeira, o
objetivo é um uso ativo e reflexivo dos mecanismos da lingua. Na
Ultima, o objetivo é ao menos moldar a mente do aluno de forma que
ela possa remeter a do assim-chamado leitor do texto literario,
mesmo quando este é uma ficcao cultural historicamente distanciada.
A figura de um leitor implicado é construida dentro de um sistema de
representacao cultural consolidado.*”

Como Spivak supde, para todo texto ha um leitor implicado, e esse leitor
implicado € sempre imaginado dentro de uma cultura. Ela ilustra seu ponto usando a
si mesma como exemplo de leitora implicada, a partir de um conto de Rabindranath

Tagore, “Didi”, de 1895. Como ela mesma resume (2012, p. 39),

E uma historia simples. Shoshi era a unica filha de um casal idoso.
Seu marido Joygopal estava esperando herdar a propriedade deles.
Os pais dela tiveram um filho no fim da meia idade. Depois da morte
deles, Shoshi leva o pequeno irméo érfao para sua intimidade, quase
em preferéncia aos proprios filhos. Joygopal, enraivecido pela perda
da heranca, faz de tudo para tira-la do menino 6rfao, e até mesmo
tenta antecipar sua morte ao negligenciar uma doenca séria. Neste
ponto, o magistrado inglés da area vem em viagem. Shoshi entrega
seu irmao para o magistrado. Ela logo morre de forma misteriosa e é
cremada durante a noite.*®

47 “What is the basic difference between teaching a second language as an instrument of

communication and teaching the same language so that the student can appreciate literature? It is
certainly possible to argue that in the most successful cases the difference is not easy to discern. But
there is a certain difference in orientation between the language classroom and the literature
classroom. In the former, the goal is an active and reflexive use of the mechanics of the language. In
the latter, the goal is at least to shape the mind of the student so that it can resemble the mind of the
so-called reader of the literary text, even when that is a historically distanced cultural fiction. The figure
of an implied reader is constructed within a consolidated system of cultural representation.”

48 “It is a simple story. Shoshi was the only daughter of an elderly couple. Her husband Joygopal was
hoping to inherit their property. Her parents had a son in late middle age. After their death, Shoshi
takes her orphaned infant brother to her bosom almost in preference to her own sons. Joygopal,
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Para Spivak enquanto leitora, essa € uma situacdo complexa de compreender
(2012, p. 40):

Em qualquer nivel, o leitor implicado, cuja posicdo eu ocupo no
momento, enquanto filha de uma emancipacao feminina de classe-
média-alta na parte urbana de Bengal, ndo pode ter certeza se
Shoshi escolhe permanecer ou é prisioneira do patriarcado, e, de
fato, ainda ndo pode ter certeza onde ela se mantém dentro da
situagdo.*° (grifo meu)

E Spivak contextualiza dizendo que a completa rede patriarcal indiana,
incluindo tanto os funcionarios coloniais quanto a prépria epistemologia conjugal
nao-transformada de Shoshi, gostariam de manter Shoshi na esfera privada, como
um adjunto de seu marido. No entanto, ho momento em que ela entra na esfera
publica ao estabelecer contato com uma autoridade colonial britanica, ela escolhe re-
adentrar esse recinto patriarcal, e com essa escolha ela é destruida (2012, p. 40).

O que Spivak pretende com essa historia — além de demonstrar claramente
gue a sua leitura de Tagore € questionadora enquanto outras muitas mulheres
indianas leriam isso como algo normal, afinal, a estrutura do casamento no pais e da
submissdo aos maridos € uma realidade, explorada também pela prépria autora
desde seus primérdios enquanto teodrica — € fazer uma analogia entre Shoshi e o

aluno de Lingua Inglesa na india (2012, p. 43):

O magistrado (Literatura Britanica) (talvez) entenda melhor que todos
que Shoshi deve se sacrificar para a prépria cultura, mas toma conta
de Nilmone [o irméo] (o futuro indefinido). Um cruel, mas
reconhecivel modelo do que os melhores alunos administram — ao
dizer ‘sim’ e ‘ndo’ para a funcdo-de-Soshi, por assim dizer — em
nossas aulas de Literatura Britanica.>°

Dessa forma, o que Spivak sublinha é que a diferenciagédo entre as literaturas
Britanica e Indiana como sendo central e marginal, respectivamente, ndo ajuda o

aluno a entender quem ele é enquanto leitor, apenas reforca (1) a internalizacao

enraged by the loss of his inheritance, does everything to take it away from the orphan boy, and
indeed tries to precipitate his death by neglecting a serious illness. At this point, the English
magistrate for the area comes on tour. Shoshi delivers her brother over to the magistrate. She soon
dies mysteriously and is cremated overnight.”

49 “At any rate, the implied reader, whose position | occupy for the moment, as the daughter of an
upper-middle-class female emancipation in urban Bengal, cannot be sure if Shoshi chooses to remain
with or is a prisoner of the patriarchy, and, indeed, still cannot be sure where she stands within the
situation.”

50 “The Magistrate (Bri Lit) (perhaps) understands best of all that Shoshi must sacrifice herself to her
own culture, but takes charges of Nilmoni [o irm&o] (the indefinite future). A crude, but recognizable
model of what the best students magane - saying ‘yes’ and ‘no’ to the Shoshi’s-function, as it were - in
our Brit Lit classes.”
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desse jogo de auto-representacdo esperado pelo texto e ao qual ele deveria
conseguir atender, em fungdo da pedagogia usada em sala de aula que reforca a
literatura britdnica em detrimento da indiana, e (2) por que essa légica de divisao
reforca todas as hipergeneralizacdes das quais viemos falando anteriormente.

Para Spivak, ha duas propostas possiveis para a sala de aula: “Eu estou
propondo aqui que a complexidade do seu relacionamento [literatura britanica e
indiana], colaborativa/parasitica/contraria/resistente, possa emergir na pedagogia
literaria. Elas sdo diferentes, mas cumplices™* (2012, p. 44) e que “no contexto pods-
colonial, o ensino de literatura inglesa apenas pode se tornar critico quando
intimamente unido ao ensino da producdo literaria ou cultural na(s) lingua(s)
materna(s)”? (2012, p. 53).

Essa rede se torna ainda mais complexa se pensarmos em algo que ela diz
nao ter levado em consideragdo em sua analise (propositalmente): o ‘Global
English’. Segundo Spivak (2012, p. 36),

Da nossa aluna ideal de literatura britanica era esperado que este
papel de autorrepresentacdo cultural fosse tao internalizado que ela
seria capaz de, para usar 0s termos da mais ingénua pedagogia
literaria, ‘se relacionasse com o texto’, ‘se identificasse com ele’.
Embora ingénuos, esses termos descrevem a mais sutil das
transformacgdes culturais e epistémicas, uma espécie de ascendente
mobilidade racial, uma entrada, mesmo que remota, na geopolitica,
ao invés da meramente nacional ‘India’-nidade.53

N6s podemos assumir que o Inglés na india, por causa das estratégias
imperialistas coloniais, acabou, por fim, se tornando uma lingua oficial do pais por
razBes além da questdo da sua neutralidade comunicacional (comércio/mercado) e
da questao legislativa de administracdo governamental. Como veremos no capitulo
trés desta dissertacdo, todo um tipo de dramaturgia vai se construir nesta lingua em
um pais cuja(s) lingua(s) materna(s) ndao é o Inglés (o mesmo vale para outras
formas literarias).

Com isso, podemos fazer as mesmas interrogacdes de Canagarajah (2005, p.

5] am proposing here that the complexity of their relationship [Literaturas britanica e indiana],
collaborative/parasitical/contrary/resistant, be allowed to surface in literary pedagogy. They are
different but complicit.”

52 “(_..) in the post-colonial context, the teaching of English literature can become critical only if it
intimately yoked to the teaching of the literary or cultural production in the mother tongue(s)”

53 “Our ideal student of British literature was expected so to internalize this play of cultural self-
representation that she would be able to, to use in terms of the most naive kind of literary pedagogy,
‘relate to the text, ‘identify’ with it.” However naive these terms, they describe the subtlest kind of
cultural and epistemic transformation, a kind of upward race-mobility, an entry, however remote, into a
geo-political rather than merely national “Indian”-ness.”
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130):

Ainda deveriamos nos agarrar a suposicdo das linguas como
entidades distintas/autbnomas e falar de uma ideologia separada
para cada lingua? E as implicagcdes ideologicas destes diversos
cédigos hibridos — dos quais o Inglés faz parte? Os diferentes
sistemas do Inglés (i.e., o inglés padrdo no centro e o0 inglés
vernacularizado na periferia) representariam diferentes ideologias? E
como as diversas ideologias que o inglés representa em seu status
contemporaneo se relacionam entre si?%4

Dessa maneira, podemos dizer que no contemporaneo, o Inglés que circula
através das literaturas dos mais variados paises e através da internet, carrega
consigo todas essas ideologias e todas essas narrativas histéricas. No entanto, a
necessidade de legitimacdo das metrépoles (imperiais) continua a ser um dos
fatores que contribuem para a defasagem da aderéncia dessas ‘outras literaturas’
nas instituicbes de outros paises também ex-colonizados, como é o caso que
apontamos do Brasil.

Apesar dessa constatacdo relativamente pessimista, precisamos pensar que
ainda assim € possivel criarmos espacos epistemoldgicos que comportem novas
formas de pensarmos o mundo e as suas literaturas/linguas. Uma dessas tentativas
talvez seja o0 conceito de postcolonial performativity, que o pesquisador inglés
Alastair Pennycook esboca em seu artigo “English, Politics, Ideology: From
postcolonial celebration to postcolonial performativity”, encontrado no mesmo livro
gue o texto de Canagarajah.

Para ele, a postcolonial performativity (performabilidade pd6s-colonial) € uma
unido de trés outras perspectivas que ele explora antes — a linguistic ecology
(ecologia linguistica), os linguistic human rights (os direitos humanos linguisticos) e o

linguistic imperialism (o imperialismo linguistico)®® — mas explorando o que ele

54 “Should we still hold on to the assumption of languages as discrete/autonomous entities and speak
of a separate ideology for each language? What about the ideological implications of these diverse
hybrid codes - of which English is a part? Would the different systems of English (i.e., standard
English in the center and vernacularized English in the periphery) represent different ideologies? And
how do the diverse ideologies English represents in its contemporary status as a heteroglossic
language relate to each other?”

%5 De uma forma bastante resumida, a language ecology da énfase a ideia do cultivo e preservacéo
das linguas, em uma analogia com as ecologias naturais - um sistema depende do outro para a
sobrevivéncia. O linguistic imperialism traz ao centro de sua viséo a ideia de um ‘linguicismo’, uma
espécie de racismo linguistico, que mantém as divisdes de poder conforme as linguas faladas pelos
povos - e a dominancia do Inglés é afirmada e mantida pelo establishment, promovida tanto por um
sistema de estruturas materiais e institucionais, quanto por posi¢cdes ideologicas. E os linguistic
human rights trazem a ideia de que as pessoas que costumam estar adequadas a esse sistema
monolinguistico oficial de uma nacéo (ou de um sistema econémico, por exemplo) tém acessos a
direitos humanos que sao inacessiveis a povos ou comunidades cuja nao-oficialidade os exclui de
programas e assisténcia, por exemplo. Maiores informagfGes, como histérico dos termos e
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considera uma worldliness of English (a mundialidade do Inglés). Ele vai ao encontro
da perspectiva de Said de que “A experiéncia cultural, ou na verdade, toda forma
cultural, é radicalmente, quintessencialmente hibrida (...)" (2011, p. 111), no entanto,
sem tentar hegemonizar a ‘mundialidade do Inglés’ como os conceitos guarda-chuva

aos quais nos referimos, que sdo usados para a literatura (2000, p. 118):

Nos termos das duas estruturas ideoldgicas, esta perspectiva tem
algo a dizer sobre ambas. Ela sugere que a envergadura global do
inglés tem suas implicagBes politicas e essas devem ser abordadas.
Mas ela também insiste que tais efeitos precisam ser entendidos
através de sociologias contextuais ao invés de suposicdes a priori
sobre os efeitos imperialistas.®

E um jogo de hipergeneralizacbes e hipersegmentaces. Ele sustenta,
arduamente, que a dominancia geral da Lingua Inglesa ndo pode ser considerada a
priori, nem ser reduzida a um problema imperialista: ela € produto de uma série de
hegemonias e resisténcias locais — e 0 seu exemplo de caso é justamente a india.

Mas esse jogo fica mascarado sob o internacionalismo da globalizacéo, e,
como diz Spivak (2012, p. 65), “Qualquer discussao mais extensa sobre o refazer da
histéria na descolonizacdo deve levar em conta a fragilidade e tenacidade destes
conceitos-metafora [nacionalismo, secularismo, internacionalismo, culturalismo]”’.
Pierre Lévy, estudioso francés que auxiliou na cunhagem do termo ‘cibercultura’, em
uma entrevista ao Jornal da UFRGS de agosto de 2016, diz que o conhecimento é
algo de livre acesso, na era da globalizacao:

Hoje é possivel ter livre acesso a ele. Esse é um resultado muito
positivo da revolugdo digital, mas isso ndo é suficiente. S&o
necessarios meios culturais e intelectuais para usar esse
conhecimento. O fato de ele estar disponivel é relevante, mas ainda
precisamos de educacdo basica e superior para que as pessoas
possam fazer um bom uso desse conhecimento. Também é preciso
que as escolas e universidades auxiliem os estudantes a
desenvolverem um pensamento critico, pois nem todas as fontes séo
confiaveis (...). A inteligéncia coletiva ndo se d& de maneira
automatica com as ferramentas tecnol6gicas; também envolve
héabitos culturais.

Diante dessa afirmacédo de Lévy, de que o conhecimento é acessivel e de que

o0 problema é sabermos acessar esse conhecimento (uma ideia que parece até

probleméaticas dos mesmos podem ser vistas no artigo que ja citamos de Pennycook.

% “In terms of the two ideological frameworks, this perspective has something to say about both. It
suggests that the global spread of English has political implications and these need to be addressed.
But it also insists that such effects need to be understood through contextual sociologies rather than a
priori assumptions about imperialistic effects.”

57 “Any extended discussion of remaking history in decolonization must take into account the fragility
and tenacity of these concept-metaphors [nationalism, secularism, internationalism, culturalism]”.
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prometeica), contrapomos os dados que ja trouxemos antes, quando mencionamos
a globalizac&o, e contrapomos, também, a experiéncia do feitio desta dissertacao.

E claro que sem a internet e sem o conhecimento da Lingua Inglesa este
mesmo texto ndo seria possivel. Mas também € claro que, mediante todas essas
complexidades que mencionamos nas ultimas quase vinte paginas, ha muito mais
jogando contra essa acessibilidade que apenas um ensino de uso de ferramentas
tecnolégicas. O ensino é importante — sem ddvida — mas poderiamos contra-
argumentar que, ainda assim, na universidade em Porto Alegre ndo se estuda
literatura indiana (como visto na introducgdo). Ainda poderiamos contra-argumentar
gue, mesmo com toda essa acessibilidade, a dramaturgia sul-americana nao chega
aos palcos norte-americanos (conforme a citacdo de Caridad Svich usada
anteriormente).

Esses conceitos-metadforas e esses termos hipergeneralizadores que
trouxemos, sem serem colocados em relacdo com suas segmentaridades, se tornam
apenas formas de tornar o Outro tdo outro, que ele se torna ilegivel, e com isso,
também, invisivel e inaudivel. E por isso que precisamos repensar as relacdes das
nossas instituicdbes com as ‘outras’ literaturas, e com isso, discutir extensamente de
forma a re-tracar esse texto da T(t)erra.

Talvez uma boa forma de iniciarmos isso € pensarmos um pouco sobre o

traduzir.
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2 TRADUZIR TEATRO

(...) pois ndo é necessério buscar a definicdo de tudo, mas € preciso
contentar-se com compreender intuitivamente certas coisas mediante
a analogia (Aristételes, 2002, p. 409).58

Iniciar um capitulo que trate desta palavra/ato tdo problematica(o), que é
traduzir, e desta arte tao plural, que é o teatro, ndo é uma tarefa facil. ‘Problematica’
na sua melhor acep¢do, como nos diz Judith Butler, em seu prefacio de Problemas
de Género: Feminismo e Subversao da Identidade (2016, p. 7):

No discurso vigente na minha infancia, criar problema era
precisamente o que ndo se devia fazer, pois isso traria problemas
para nos. A rebeldia e sua repressao pareciam ser apreendidas nos
mesmos termos, fendmeno que deu lugar a meu primeiro
discernimento critico da artimanha sutil do poder: a lei dominante
ameacava com problemas, ameacava até nos colocar em apuros,
para evitar que tivéssemos problemas. Assim, conclui que
problemas séo inevitaveis e nossa incumbéncia é descobrir a
melhor maneira de cria-los, a melhor maneira de té-los. (grifo
meu)

Problemas e tarefas sdo duas palavras recorrentes nos estudos de traducao.
Isso porque, segundo Walter Benjamin (2011, p. 117), “a tarefa do tradutor € redimir,
na prépria lingua, a pura lingua, exilada na estrangeira, liberar a lingua do cativeiro
da obra por meio da recriacdo [Umdichtung]”. Ora, liberar uma lingua de seu proprio
cativeiro é mais que uma tarefa, € um fardo pesado, uma tarefa impossivel de ser
realizada plenamente e, por isso, também, cheia de problemas.

Historicamente, o tradutor recebeu véarias tarefas, assim como os
dramaturgos, encenadores, atrizes e atores, teatrélogos em geral. Por isso, apesar
da minha percepcéo da palavra tarefa ser especialmente negativa (assim como para
Butler, a principio, eram os problemas) e de ambas as palavras serem associadas
largamente a sensacdo de dificuldade, assim como, para a pesquisadora do
feminismo, tentarei recriar em mim esse fardo da palavra tarefa em busca da ideia,
ainda que pesada, libertadora de Benjamin.

Acontece que a tradug&do, como o teatro, ou o teatro como a traducéo, vive
em um espaco que podemos chamar de lacunar. As lacunas, conforme o dicionario
Houaiss, sdo um “espago vazio, real ou imaginario; falha, falta” (2011, p. 1710);
etimologicamente, ainda, conforme este mesmo dicionario (idem), “fosso, lagoa,

brejo, lamacal, barranco, buraco, cavidade, oco, falha, defeito, vao”. No discurso

%8 Aristoteles. Metafisica. Edic&o bilingue e com traducéo do italiano de Giovanni Reale. S&o Paulo:
Edic6es Loyola, 2002.
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vigente da minha infancia, quando perguntava a minha mae, que é arquiteta, o
porqué das pontes terem vaos (que eu considerava defeitos/falhas que s6 poderiam
levar a morte iminente), ela me explicava cuidadosamente que as lacunas/vaos —
cujo nome técnico aparentemente é ‘juntas de dilatacdo’ (apesar da minha boa
memoéria de ter feito essas perguntas quando crianga, precisei recorrer a uma
ligacéo telefénica para uma explicacdo mais formal) — sdo indispensaveis para que o
concreto se movimente, algo imprescindivel em grandes construcdes, porque, se
elas forem estanques, elas quebram. Prédios, pontes, tudo isso que se constroi,
mesmo nesse universo que nos € tado material, precisa de espagos vazios — quem
seriamos nos para dizer o contrario quanto aos textos?

Este capitulo da dissertacdo, portanto, destina-se a questionar as teorias
construidas, especialmente ao longo dos ultimos quase quarenta anos, acerca dos
estudos de traducao de teatro, suas lacunas e nossa tarefa recriadora frente a elas.

A intencdo € que, através, primeiramente, de uma aproximacao teorico-
histérica, consigamos entender qual o lugar que esse conhecimento ocupa (ou n&o)
e, a partir disso, problematizar essas lacunas; e, se possivel, oferecer algumas
perspectivas para a realizacdo desses movimentos que 0 concreto necessita para
nao quebrar. Se os problemas sao inevitaveis, assim como as ‘juntas de dilatacao’
das pontes, talvez a tarefa deste trabalho seja justamente criar mais problemas em
cima destes ja existentes: ndo a ponto de sobrecarregar a construcao, por preencher
essas lacunas, e, com isso, aniquild-la, mas de forma que possamos nos
movimentar melhor nesses espacos vazios — sem, entretanto, carregar o carater
redentor que muitas vezes Benjamin tanto traz, em seu texto, para localizar o
tradutor (acredito que isso também tenha influenciado minha recep¢édo negativa da
palavra tarefa).

A principio, podemos argumentar que o tradutor ndo é um redentor, mas, sim,
um sujeito ético, um leitor intimo (na concepc¢ao de Spivak que abordaremos mais
adiante) e um criador. Para além disso, a ideia da traducéo, enquanto sujeito desse
adjetivo lacunar, é a que esta implicada. No mais, seguimos com algumas possiveis

ideias.
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2.1 Aproximacoes teoricas

2.1.1 Dramaturgia e/ou Teatro?

Nos textos sobre teoria da traducdo teatral, € muito comum encontrar a
expressao ‘texto teatral’ ou ‘texto dramatico’ ante a dramaturgia. Uma das questdes
importantes sobre esse aspecto nominal € a disseminagédo da palavra ‘dramaturgia’
para designar escritas diversas da cena contemporanea, além da sua forma escrita
em signos linguisticos. Outra é que o turning-point da teoria da traducdo de teatro
advém justamente das teorias da semiética teatral que passam a considerar a
palavra ‘texto’ em um sentido mais amplo.

De qualguer forma, existe alguma importancia em definirmos dramaturgia
para este estudo, ou, pelo menos, chegar o mais proximo de uma definicdo, uma vez
gue, como diz Felipe de Moraes, em sua introducdo ao Léxico do Drama Moderno e

Contemporaneo, de Jean-Pierre Sarrazac (2012, p. 10),

(...) do mesmo modo que se torna possivel um teatro emancipado da
nocdo do drama, diriam os autores aqui reunidos (...) podemos
igualmente advogar em favor de um drama emancipado de sua
nocdo de género, de sua condicdo de universo fechado e abstrato,
vislumbrando-o como uma das mais livres formas de escrita na
modernidade (e para além dela).

Se nao houver ‘género’ dramatico, como pode haver uma especificidade da
traducdo deste texto? Ainda h& algo que estabelece diferencas entre dramaturgia e
narrativa ou poesia — diferencas cada vez menores, mais sutis, e possivelmente, em
breve, irrelevantes, mas existem. Portanto, sim, a dramaturgia tem se tornado o
locus, o ponto de encontro de escrituras diferenciadas, e, por que nao, novas.
Entretanto, ainda resta alguma coisa que lhe confere o carater dramatico, e que
pretendemos desenvolver brevemente aqui.

Para Aristoteles, a definicdo de tragédia tem como caracteristica elementar e
essencial o drama — ou melhor, o conceito de acdo. O proprio autor rastreia a origem
da palavra, em sua Poética, no capitulo Ill, sobre as espécies de poesia: “(...) e
dizem também que [os dorios] usam o verbo drén para significar o ‘fazer’, ao passo
gue os atenienses empregam o termo prattein” (1986, p. 106). O porqué exato do
uso da palavra dran ao invés de prattein deve-se mais ao uso popular da palavra,

aparentemente de forma ostensiva pelos povos dorios, para designar as
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performances, do que qualquer outra teorizacdo sobre o assunto. Tanto que
Aristoteles comenta, ainda nesse capitulo, que, por causa desse uso, os dérios se
consideravam os inventores da tragédia e da comédia (idem). De qualquer forma, no
restante de seu tratado poético, Aristoteles usa o verbo dran (dpaua) para continuar
a se referir & agao essencial do texto tragico: “Sem agao nao poderia haver tragédia,
mas poderia havé-lo sem caracteres” (1986, p. 111). Como ocorreu exatamente a
importacdo do termo drén para as linguas modernas (se é que seria possivel
rastrear todo esse processo!), em uma longa historia de traducdes e tratados
poéticos, agora ndo nos importa tanto — 0 que importa, no momento, é perceber que
a palavra drama, desdobramento de dran, acabou se tornando a palavra mais
importante para a estrutura do teatro durante a maior parte da historia ocidental
dessa arte.

Efetivamente, conforme a légica aristotélica, a comédia é tanto drama quanto
a tragédia — as duas prescindem da acdo. Essa ideia do texto dramético, enquanto
texto para vir-a-ser ato, € importantissima, porque a ideia de a¢ao ira definir uma das
caracteristicas essenciais a ele como um todo, o emprego de didlogos, e que entrara
em xeque nos periodos moderno e contemporaneo.

Conforme Szondi (2001, p. 29-30),

O drama da época moderna surgiu no Renascimento. Ele
representou a audacia espiritual do homem que voltava a si depois
da ruina da visdo de mundo medieval, a audacia de construir,
partindo unicamente da reproducdo das relacdes intersubjetivas, a
realidade da obra na qual quis se determinar e espelhar. (...) 0 meio
linguistico do mundo intersubjetivo era o dialogo.

Os dialogos séo o ponto principal da criagdo do mundo absoluto do drama, a
efetiva forma de se criar a acdo. Os dialogos caracterizam, para o leitor comum, a
dramaturgia. Os didlogos é que se pretendem cena. E por isso que a maioria das
teorias de traducéo teatral tem como foco o estudo linguistico dos dialogos.

As poéticas subsequentes ao Renascimento enfocaram a criacdo desse
universo absoluto do drama, até a ‘criacéo’ do teatro épico brechtiano — pelo menos
essa é a opinido geral dos criticos e teatrdlogos. Szondi localiza o inicio da crise do
drama na transicdo do século XIX para o XX (aproximadamente), introduzindo os
autores Ibsen, Tchéckhov, Strindberg, Maeterlinck e Hauptmann como o0s
precursores dessa mudanca. A crise do drama é, essencialmente, a crise do dialogo.

“Da possibilidade do didlogo depende a possibilidade do drama” (2001, p. 34)

39



nos diz Szondi, e, como ja estabelecemos, o didlogo é a forma pela qual o texto
teatral efetiva o dran, a acdo. Para Aristoteles mesmo, 0s caracteres importavam
menos que a acao (Aristoteles, 1986, p. 111) — dessa forma, o que se torna o drama,
uma vez que sua esséncia € a acao, se os dialogos que criam essa acdo estdo em
crise? A perspectiva de Sarrazac, em O Iéxico do drama Moderno e Contemporaneo,
é justamente a ideia do deslocamento desse didlogo — se 0 universo intersubjetivo e
absoluto do drama ja ndo serve ao seu tempo, a dialética do teatro passa a
acontecer além da ‘cena’, no dialogo entre espectador e espetaculo (2012, p. 70).

Mas, em Tchekhov, Ibsen e outros, ainda podemos notar o dialogo como ele
‘deveria’ ser. Apesar da perturbagao da agao e das caracteristicas dos personagens-
sujeitos (em funcéo, podemos dizer, desse novo sujeito pds-revolucao industrial), a
forma do drama, ainda seguindo o renascimento e especialmente a forma
shakespeariana, € bastante reconhecivel. Com excecdo de A Intrusa, de
Maeterlinck, que ja se associava ao movimento simbolista, Tchéckov, Ibsen,
Strindberg e Hauptmann dividiam as pecas em atos e cenas, isto €, elementos que,
como sabemos, na dramaturgia contemporanea ocidental, séo comumente abolidos.
Por isso, a inser¢do do elemento épico em Brecht costuma ser considerada a maior
mudanca de forma da estrutura draméatica — a insercéo de cancdes, o rompimento da
quarta parede, etc.

Conforme pesquisas das quais participei previamente a esta dissertacdo, a
reconfiguragao formal do ‘drama’ ja era visivel nas Vanguardas Histéricas, como € o
exemplo dos textos do dadaista Tristan Tzara, 0os quais se declaram dramaturgia, e
gue jA empregam conceitos de desconstrucdo que serdo pensados apenas a partir
da década de 1990, aproximadamente. Outro exemplo comumente utilizado é o da
peca Woyzeck, de Georg Blchner, escrita no inicio do século XIX. Casos isolados?
Parece ser assim que a critica em geral trata essas tendéncias.

De qualquer forma, o caso dos dadaistas, ou de Brecht, se encontra em um
espacgo-tempo parecido, inicio do século XX, periodo entre-guerras, e também
coincidem com o primordio das teorias semioticas, especialmente as teatrais, o que
vai ocasionar uma troca de foco do texto dramatico para o texto cénico. O que
importa neste momento é observarmos quantas mudangas ocorrem no universo, a
priori, logocéntrico (no sentido que Pavis da ao ‘teatro de texto’), que incluem desde

a perturbacado dos didlogos em prol de um novo sujeito, que implica novas relacdes
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intersubjetivas no interior da dramaturgia que distorcem a nocao de acao, passando
pelas mudancas de forma brechtianas e vanguardistas, até as teorias de semidtica
aplicadas ao teatro, que, juntamente com a perspectiva brechtiana de dramaturgia,
comecam a dar nova tonalidade a palavra no meio teatral.

O que € necessario entender, além das questdes acima, é que a tradicdo
canbnica ocidental de texto teatral mais importante que o espetaculo (excluimos
aqui, deliberadamente, as formas consideradas ‘alternativas’: grandes mistérios
medievais, trupes, etc., que, em geral, baseavam-se na performance mais que em
uma fonte escrita), que vigorava da Grécia Antiga até o fim do século XIX, estd em
uma crise da qual ela ndo se recuperard — € de duvidar que essa crise lhe faca
efetivamente algum mal®®. De todo modo, apesar da tendéncia histérica geral de
querermos ‘evoluir de uma forma para a outra, o século XX nos comprova que, de
fato, no mundo, habitam muitas formas e elas existem simultaneamente sem
precisar ser regidas por uma tradicdo canonica ocidental.

Conforme Ekaterini Nikolarea (2002, sem pagina), em um artigo bastante
conciso e coerente sobre teorias da traducdo de teatro, os primeiros trabalhos sobre
semidtica teatral remontam a 1930, na Tchecoslovaquia. Otomar Zich, Jan
Mukarovsky, Jiri Veltrusky, Jindrich Honzl e Peter Bogatyrev foram 0s primeiros a
desenvolver a ideia do teatro enquanto teia mdltipla de signos e significantes,
comecando a pensar a importancia da recepcdo como, por exemplo, no caso da
estética dessa arte especifica. Para o nosso estudo, a importancia de sabermos isso
€ outra além da propria relevancia de toda a teoria semidtica, desenvolvida no
século passado, para fins de analise do teatro: a importancia € que, pela primeira
vez, na esteira da crise do drama/didlogo, o texto estava sendo colocado em
segundo plano (como pratica e teoria), enquanto que a encenacdo ganhava 0s
holofotes.

Uma rapida olhada pela histéria do teatro ocidental demonstra que,
obviamente, ja existia essa preocupacdo por parte de outras personalidades
recorrentes nessa narrativa. E no século XIX que, a principio, desenvolve-se a
funcdo do encenador, sendo que, antes disso, a funcéo se repartia entre 0os proprios

dramaturgos, cenodgrafos, ensaiadores, etc. Uma das correntes teatrais que

Nikolarea, Ekaterine. Performability versus Readability: a historical overview of a theoretical
polarization in Theater Translation.Translation Journal, outubro de 2002, v. 6, n 4, disponivel em
http://translationjournal.net/journal/22theater
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influencia, até hoje, grande parte da nossa forma de fazer teatro (concordando com
ela ou ndo) é a stanislavskiana — e a discussao entre ele e Tchéckov, dizem, era
ferrenha em funcao da interpretacéo de Stanislavski sobre os textos do dramaturgo.
Mas, com a semibtica teatral, o momento do ato do espetaculo passa a ser o
mais importante objeto estético em uma andlise — mais importante que a tendéncia
dos antigos (e alguns atuais!) estudos literarios ostensivos sobre as intencdes do
autor em seu texto, por exemplo. A ideia do espetaculo como obra independente da
sua dramaturgia de base se efetiva aqui enquanto teoria. A partir da década de
1930, a questdo das teorias da encenagdo ‘evolui’ tanto quanto a distor¢cdo da
dramaturgia escrita, chegando até o ponto em que Ryngaert comenta em Introducéo

a analise do Teatro (1996, p. 2):

Quando a encenagédo se afirma todo-poderosa, a natureza do texto
perde em importéancia. Durante duas décadas, grosso modo dos anos
60 aos 80, o espetaculo prevaleceu sobre o texto; a teatralidade foi
buscada fora da escrita teatral. Ndo havia mais necessidade de
responder a esta, jA que a encenacdo declarava-se capaz de
dissimular as caréncias do texto e os diretores de transformar em
espetaculo qualquer escrita, qual fosse sua origem.

Assim como a busca da teatralidade na encenacdo migrou do texto
especificamente dramatico (escrito) para outros textos, 0 mesmo aconteceu com a
dramaturgia, de, pelo menos, duas formas: 1) com as suas novas (ou mixadas)
composi¢coes formais, € 2) com o uso da palavra ‘dramaturgia’ para se referir a
qualquer tipo de ‘texto’ colocado em cena.

Hoje, quando vamos a um congresso sobre dramaturgia no Brasil, fala-se
mais sobre processos de criagdo de dramaturgias corporais e vocais do que do texto
dramatico em si. A isso chamamos componentes do texto espetacular, e é a isso
que se refere Ryngaert. O ‘boom’ da encenagdo, e também das teorias de
performance, deu a qualquer sujeito parte do coletivo teatral a acdo e a permissao
de criar sua dramaturgia, coisa que antes era reservada ao dramaturgo e ao
encenador. A horizontalizacdo desses papéis (pelo menos na teoria) € 0 que cria
novos paradigmas para esse texto que se inscreve materialmente na folha, no livro,
no computador, e se expressa sob a forma de signos alfabéticos.

Desse modo, o texto dramatico passou a ocupar um novo lugar na historia do
teatro — e esse caso se torna mais visivel se voltarmos nosso pensamento para a
realidade brasileira. Mas, por ora, pensemos na nossa realidade enquanto realidade

ocidental.
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A concepcédo de dramaturgia de Pavis, em seu Dicionario de Teatro, ja se

inclui nessa antiga-nova tendéncia (2008, p. 113):

A dramaturgia, no seu sentido mais genérico, é a técnica (ou a
poética) da arte dramatica, que procura estabelecer os principios de
construgdo da obra, seja indutivamente a partir de exemplos
concretos, seja dedutivamente a partir de um sistema de principios
abstratos. Esta nocdo pressupe um conjunto de regras
especificamente teatrais cujo conhecimento € indispensavel para
escrever uma peca e analisa-la corretamente.

Apesar de, no fim dessa ideia genérica de dramaturgia, Pavis se referir a peca
de teatro, no uso cotidiano ‘peca’ serve tanto para o texto escrito quanto para o texto
espetacular. Quando o espectador comum se refere a um espetaculo, ele diz:
“Fomos assistir a uma peca ontem”. Portanto, observemos que essa definicdo de
dramaturgia serve para os dois objetos sobre os quais estivemos falando nas ultimas
paginas: o texto escrito e o texto espetacular. Em um raciocinio bem breve, podemos
dizer que o dran aristotélico, que residia na poesia do texto escrito pelo poeta, no
século XX, passa a ser também o ato, a escrita da acdo em suas mais variadas
formas de inscricdo no espaco: palavras, voz, corpo, iluminacao, som, etc.

Assim, a concepcdo de dramaturgia do contemporaneo se torna
completamente desvinculada da nocdo de género que, até o século XIX e boa parte
do século XX, era tdo cara a teoria teatral e literaria. O texto se concretiza mais
nesse tecer com diferentes linhas, do que em uma nogao logocéntrica, “permitindo
que todo texto seja teatralizavel, a partir do momento que usado em cena” (grifo
meu) (Pavis, 2008, p. 405).

Essa concepcado € complexa, como aponta Ryngaert (1996, p. 9):

O teatro contemporaneo, em sua maior parte, ignora os géneros. Os
autores escrevem “textos”, raramente rotulados como cdmicos,
tragicos ou dramaticos. Pode-se ver nisso a libertacdo do teatro que
entende falar de tudo livremente nas formas que lhe convém,
heranca do direito ao “sublime e grotesco” advindo do século XIX.
Mas pode-se também detectar nisso uma perturbacéo da escrita,
uma incerteza quanto a sua natureza, como se 0 género teatral,
cada vez menos especifico, doravante abrigasse todos os textos
passados pelo palco, fossem ou néo a ele destinados. (grifo meu)

Se o que define o texto teatral é a sua passagem pelo palco (Ryngaert), fica a
pergunta: o que define esse objeto-sujeito ‘dramaturgia’, uma vez que todo texto é
teatralizavel (Pavis) e a dramaturgia ja ndo mais se nomeia como tal apenas
enquanto escritura?

Esse é o problema que surge quando Beatriz Viégas-Faria intitula o terceiro
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capitulo de sua tese®®, que trata das especificidades da traducdo de dramaturgia,
como “A traducgao teatral’, sendo que Pavis, por exemplo, também chama seu
capitulo sobre o0 mesmo assunto, em O teatro no cruzamento de culturas®!, de “Para
uma especificidade da traducéo teatral: a tradugao intergestual e intercultural”. Como
dito nas primeiras paginas, hd um problema de terminologia quando se trata da
traducao teatral — e esses termos sdo recorrentes em praticamente todos os tedéricos
do assunto.

Mas nédo digo isso como critica negativa aos dois trabalhos acima citados,
apenas o faco para demonstrar o tamanho do problema que se estende a nossa
frente — problema que atrapalha o ensino das duas areas, o mercado editorial e
assim por diante. Demonstro isso também para depois adentrarmos melhor nos
problemas da recepc¢ao desses textos.

A questdo que permanece €: como podemos advogar em favor de uma
especificidade da tradugcdo de dramaturgia (ou do teatro) quando a palavra tomou
propor¢cdes muito maiores, especialmente na Lingua Portuguesa? Qual é, afinal,
quando todo texto é teatralizavel, a especificidade da dramaturgia? E realmente
apenas a sua concretizacédo no palco?

A meu ver, a dramaturgia passou a ser um género de autonomeacao. Muito
mais que uma forma, um género no sentido classico; muito mais que a exigéncia de
acao, arco dramatico, personagens, etc., a dramaturgia € um local de enunciacéo da
palavra em poténcia para a sua concretizacdo no plano do material. Quando lemos
Sarah Kane e Valére Novarina®?, por exemplo, ndo esperamos essas caracteristicas
dramaticas (no sentido classico, pré-crise do drama de Szondi) — no entanto,
sabemos se tratar de dramaturgia. Entretanto, se alguém desavisado pegar da
prateleira de uma livraria o livro O animal do tempo, de Novarina, sO sabera que se
trata de dramaturgia porque esse texto integra a [colecdo dramaturgias] da Editora
7Letras. O texto € praticamente um ensaio, em prosa, mas trata-se da adaptacéo

feita por Novarina de um texto dele mesmo, para uma encenacdo — 0 dramaturgo

60 vi¢gas-Faria, Beatriz. Implicaturas conversacionais e traducao teatral: a construcdo de uma base
tedrica em linglistica para a traducdo de sentidos implicitos em literatura, defendida em 2003, no
Programa de Pé6s-Graduacao em Letras da PUCRS, na area de Linguistica.

61 pavis, Patrice. O teatro no cruzamento de culturas. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2008.

62 valére Novarina e Sarah Kane s&o dois dos mais conhecidos dramaturgos da contemporaneidade.
Sarah Kane (1971-1999) foi um dos principais nomes do movimento teatral in-yer-face, da Inglaterra
dos anos 1990, e é autora de pegas como ‘Crave’, ‘Phaedra’s Love’ e ‘Psychosis 4:48’, etc; e
Novarina (1947-) é, além de dramaturgo, um artista plastico e diretor suico, autor de ‘L’atelier Volant’
e ‘Le discours aux animaux’, entre outros textos.
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que adapta sua prépria dramaturgia para a sua propria encenacao. Portanto, o texto
adaptado de seu préprio texto pelo seu préprio autor s6 € dramaturgia, segundo
Pavis, porque passou pelo palco? O palco é o ultimato da dramaturgia? E todos os
textos que habitam o lugar dos ndo-encenados ndo sdo dramaturgias? Onde eles
estdo?

E claro que aqui estamos acentuando a questdo. Pavis costuma ser mais
dialégico que isso. Entretanto, o questionamento € tdo pertinente que, como diz
Nikolarea, essa tendéncia mudou todo o panorama da traducdo de dramaturgia
(2002, sem pagina):

Isto também demonstra que a concordancia de todos os semioticistas
teatrais de que o texto dramatico (texto escrito) é radicalmente
condicionado pela sua performabilidade (encenacédo) tem tido um
grande impacto nos estudos da tradugcdo e tem levado alguns
tedricos da traducao a reexaminar suas posi¢cdes quanto a traducao
de textos teatrais.®3

Enquanto da Renascenca até o século XIX (para ndo extrapolarmos até a
Grécia Antiga, na qual teriamos que considerar a Idade Média, que tem
especificidades historicas das quais ndo daremos conta aqui), o teatro foi visto mais
como texto (logocéntrico), portanto, mais como literatura do que como performance,
espetaculo, o século XX, por sua vez, muda radicalmente essa visdo. As mudancas
desse paradigma séo sentidas em todas as instancias do fazer teatral — e a traducéo
€ uma delas. Se antes a dramaturgia era traduzida como um texto literario ‘qualquer’,
agora, com as novas teorias da semidtica e da encenacédo, ela recebe também
novas implicacoes.

Para termos dessa dissertacdo, quando nos referirmos a dramaturgia ou ao
drama ou ao texto dramatico, estamos nos referindo ao texto escrito, ao texto
linguistico, a peca de teatro, ao texto composto por palavras e inscrito em um subjétil
de papel/computador/livro. O uso de teatro ou teatral sera normalmente mais
associado ao contexto amplo da arte do teatro — que envolve o texto
cénico/espetacular e a dramaturgia. Na medida do possivel, os demais casos

estarao devidamente contextualizados.

63 “It also demonstrates how all theater semioticians agreement that the dramatic text (written text) is

radically conditioned by its performability (mise en scéne) has had a great impact upon translation
studies and has led some theoreticians of translation studies to reexamine their position towards
translating theater texts.”

45



2.1.2 O(s) didlogo(s)

No subcapitulo anterior, associamos a acdo ao dialogo, pelo menos no
drama, até o fim do século XIX, e mantemos, por ora, essa associacdo. Além dela,
observamos que a dramaturgia tem se tornado uma forma cada vez mais livre dos
apegos a sua concepcao classica e que ela se define muito mais pela nomeacéo do
autor-dramaturgo do que pelas formas especificas de um género.

A associacdo do dialogo a acao estd baseada na concepc¢do aristotélica: o
teatro enquanto mimesis, enquanto imitacdo, s6 € possivel na esfera do dialogo
entre-sujeitos em um universo possivel — que simule a realidade e resulte em
identificacdo. Nesse aspecto, a dramaturgia ndo se diferencia de nenhuma outra
obra literaria/objeto artistico: € uma arte que referencia imediatamente o seu tempo-
espaco. Como vimos anteriormente, assim como o0 contexto social se transforma,
também as questdes do sujeito desse contexto mudam (qual delas € o ponto de
partida das mudancas ja sera outra questdo) e a arte, nessa equacéo, é parte desse
contexto. A essa concepcao de ancoramento de arte e contexto, podemos atrelar a
tendéncia da sociossemiotica (conforme A andlise dos espetaculos, Pavis, 2010, p.
23), que, posteriormente, também utilizaremos.

A questdo é que, para um individuo contemporaneo, a légica aristotélica-
hegeliana, como dizem Ryngaert e Sarrazac, ja ndo serve mais. E ndo s6 néo serve,
como nao o é. ‘Servir’ coloca a arte em uma posicao funcionalista que, apesar de
reconhecida e questionada, ndo é ao que aqui nos referimos, entretanto, também
nao é algo de que podemos nos abster. Como veremos mais adiante efetivamente
na andlise da traducéo de Lights Out, a(s) ideologia(s) é(sdo) parte do texto e ndo ha
como se traduzir ou escrever sem ela(s), ou, como diz Pavis, “examinar a articulagéo
do mundo e da cena, ou seja, da ideologia e da estética, esta €, em suma, a
principal tarefa da dramaturgia”(2008, p. 114).

Nessa dimenséo estético-ideologica, € que trazemos esses questionamentos
acerca do dialogo na dramaturgia, que tem enfrentado diversas e profundas
mudancas desde o fim do século XIX - e que efetivamente mudaram a forma, junto
com as questdes levantadas no subcapitulo anterior, do fazer e pensar teatral.

Quando passamos desse processo de universo absoluto do drama para a

forma aberta, ou para a concepcao de texte troué, ou texto ‘incompleto’ ou com
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‘buracos’, de Anne Ubersfeld®*, para a ideia de que o teatro é eternamente um texto
dialético e dialégico entre dramaturgia e espetculo, espectador e espetaculo, etc.,
mudamos a concepgao de didlogo. A definicdo estrita de dialogo como ‘conversa
entre duas pessoas’, que nos aponta Ryngaert (1996, p. 101), ndo é a realidade de
todos os teatros, e, talvez, como diz Sarrazac citando Bakhtin, na verdade, todos os

dialogos no teatro sejam no fundo mondlogos:

Dai a denuncia de Bakhtin do carater néo dialdgico do dialogo teatral:
“[...] o didlogo dramatico no drama e o didlogo dramatizado nas
formas narrativas estiveram sempre guarnecidos pela moldura sélida
e inquebrantavel do mondlogo. [...] as réplicas do didlogo dramatico
ndo subvertem o mundo a ser representado, ndo o0 tornam
multiplanar; ao contrario, para serem autenticamente dramaticas,
necessitam da mais monolitica unidade desse mundo. No drama, ele
deve ser constituido de um fragmento. Qualquer enfraquecimento
desse carater monoldgico leva ao enfraquecimento do dramatismo.
As personagens mantém afinidade dialdégica na perspectiva do autor,
diretor, espectador, no fundo preciso de um mundo monocomposto”
(Bakhtin apud Sarrazac, 2013, p. 17).

Essa concepgdo de dialogo enquanto ‘pseudo-dialogo’ entre personagens,
quando na verdade o dialogo se da entre texto-leitor, texto-encenador, texto-ator,
texto-espectador, € algo que acentua, com certeza, a questdo da articulacéo
estético-ideoldgica da dramaturgia e coloca em xeque o destinatario das falas. Como
diz Michel Corvin (apud Ryngaert, 2013, p. 135), “o didlogo é o sinal de
reconhecimento mais imediato do teatro como género até o fim dos anos 60" ou
como diz Hegel (idem): “é o didlogo que representa o modo de expressao dramatico
por exceléncia”.

Essa mudanca de interpretacdo sobre quem é o enunciador do texto
dramatico € algo que parece retomar um pouco a caracteristica das antigas analises
literarias que pretendiam entender as inten¢cdes do autor — que é o contrario da
concepcao aristotélica-hegeliana de autor dramético, o qual deve ser absolutamente
ausente. Nesse entre-formas do teatro contemporaneo, em que o diadlogo se
distorce, enquanto pratica mimética, para a criagdo de um mundo absoluto, Sarrazac
(2012, p. 70-71) pergunta:

Como entdo caracterizar esse texto teatral no qual — ao lado de
longos monodlogos, de momentos de coralidade, de relatos nao
submetidos ao regime dramatico, ou mesmo cartaz, relatos,
nomenclaturas, fragmentos de diarios intimos e outros materiais
heterogéneos — subsistem contudo vestigios (ou manifestam-se
reincidéncias) de dialogo? Como dar conta, de Beckett a Koltés, e de
Miiller a Novarina, dos textos escritos para o teatro nos quais 0s

64 Seguiremos as leituras de Ubersfeld conforme Nikolarea, 2002 e Viégas-Faria, 2003.
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modos épico, lirico, argumentativo, em vez de se integrar
dialeticamente segundo o principio aristotélico-hegeliano de modo
dramatico, permanecem relativamente autbnomos e coexistem com
ele?

A pergunta de Sarrazac é prontamente respondida por ele mesmo com a
criacao do sujeito-rapsodico (2013, p. 18):

O rapsodo é esse costurador-descosturador. Uma nova partilha de
vozes se instaura ali onde a voz (que ndo se exprime apenas por
meio das didascdlias, mas que se imiscui no discurso do
personagem) e o gesto do rapsodo (0 da composicdo, da
fragmentacéo, da montagem reivindicada) se intercalam com as
vozes e gestos dos personagens. Seja explicitamente, quando a voz
do rapsodo se sobrepfe a voz do personagem; seja mais
implicitamente, como editor ou “operador” no sentido mallarmeano.

O drama contemporaneo é, portanto, essa multiplicidade de vozes que habita
a dramaturgia; multiplicidade com diversas frontes de coordenacdo — e Sarrazac
pontua, juntamente com Bakhtin, essa caracteristica pseudo-dialégica da
dramaturgia que acompanhou a histéria do drama enquanto mundo possivel
absoluto. O questionamento de Sarrazac esta além do questionamento de uma
forma classificatéria de drama — ndo que isso ndo o interesse — situando-se no
imbricamento dos sujeitos contemporaneos no fazer teatral. Se o drama ndo é mais
possivel enquanto universo absoluto, o dramaturgo ndo pode mais ser concebido
enguanto ser ausente, nem como ser cujas intencionalidades e pretensées devam
ser todas lidas e atendidas; e nem 0s personagens, enquanto enunciadores do
dialogo, como Uunicos agentes da acdo. Em um drama sem didlogos e sem
personagens — no entanto, com sujeitos mais ou menos definidos, mais ou menos
potentes, enunciadores —, em um drama, portanto, também sem ac¢&o, o que sobra
para a dramaturgia?

E por isso que atentamos anteriormente & importancia das terminologias para
esse estudo: porque, no fim, o que sobra para a dramaturgia sdo as palavras. O
drama é o género sem forma ou com tantas formas que delas se esgota, o género
de monodlogos postos em dialogo, o género no qual todas as formas de se pensar e
se praticar foram reelaboradas em um periodo de aproximadamente cem anos, 0
género da incompletude, o género lacunar, o género que sO existe (em muitas
concepgdes) enquanto ‘poténcia cénica’, o género ao qual o adjetivo absoluto nunca
serviu plenamente, porque o drama, sendo género literario ou parte integrante de um

sistema plurissemiético, sempre foi um espaco de partilha, de troca, de cooperacéao,
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de multiplas vozes. A partilha, em seu duplo sentido, como Ranciére (1995, p. 7)
elabora,

significa duas coisas: a participacdo em um conjunto comum e,
inversamente, a separacao, a distribuicdo em quinh&es. Uma partilha
do sensivel é, portanto, o modo como se determina no sensivel a
relagéo entre um conjunto comum partilhado e a divisdo de partes
exclusivas.

O conceito de partiiha do sensivel, de Ranciére, também conversa
diretamente com algo que jA comentamos anteriormente e que iremos retomar no
Capitulo 3 de forma mais ostensiva: “(...) hoje em dia, é no terreno do estético que
prossegue uma batalha ontem centrada nas promessas de emancipacdo e nas
ilusdes e desilusdes da histéria” (2009, p. 12).

A estética da dramaturgia contemporanea € a do género desgeneralizado, do
pluralismo e do dialogismo, e isso diz muito sobre o sujeito-autor-rapsodo que
compde suas palavras — e diz muito sobre a tarefa do tradutor que tem o trabalho de
também dialogizar as vozes de diversos sujeitos.

Portanto, a desmantelacdo do carater logocéntrico do teatro e a retirada da
dramaturgia do podio regente do teatro, na verdade, fizeram um bem bastante
grande para que fossem repensadas essas categorias que sempre eram
consideradas, a priori, na escrita dramatica.

A nocdo de Bakhtin de um dialogo, no caso do texto dramatico, que sO é
possivel através da dialética de fragmentos de mondlogos, também corrobora uma
afirmacao de Pavis sobre as dramaturgias: “para quem tem uma imagem mais global
e unificada do mundo, a reproducdo da realidade pelo teatro continua a ser
necessariamente fragmentéaria” (2008, p. 114). A dialética do fazer teatral, essa
partilha, esse conceito de lacunaridade € o que deve dar o tom dos proximos

subcapitulos deste trabalho.

2.2 Algumas teorias de traducéo de teatro

2.2.1 Equivaléncia, lacunaridade, funcionalismo e a retorica-logica

Como ja estabelecemos antes, traducdo de teatro torna o tema da traducao

bastante amplo, mas, antes de abordarmos a traducéo especifica de dramaturgia,
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precisamos falar dessa perspectiva mais abrangente.

O artigo de Nikolarea (2002) € bastante util para nos dar uma ideia
cronoldgica da evolucdo dos pensamentos sobre a traducédo teatral. Como também
ja mencionamos, a teoria da traducao teatral sofre uma reviravolta com a ascensao
da semidtica teatral, das teorias da encenacdo, das teorias da performance e da
mudanca do local de importancia do texto dramatico, que passa a um plano
secundario, ou mais horizontalizado, dentro do sistema plurissemiotico no qual se
constroi o teatro.

Passando pelas teorias semibticas, uma boa maneira de comecar Nnosso
guestionamento € através do conceito que ja citamos anteriormente, do texto troué,
de Ubersfeld, e os problemas que ela levanta sobre a equivaléncia linguistico-cénica
(Nikolarea, 2002, sem péagina):

Em seu Lire le théatre (1978b), Ubersfeld chama nossa atengéo para
dois pontos importantes: primeiro, que qualquer noc¢do de teatro deve
ver texto e performance como indissoluvelmente ligadas; e segundo,
que o texto escrito é incompleto (troué). (...) Na sua opinido, a raiz do
problema é a percepgao da performance como uma “tradugao”. Esse
posicionamento, baseado primeiramente no conceito de equivaléncia
semantica entre o texto escrito e sua performance, refor¢a a crenga
de que o contexto da expressdo permanecera idéntico quando
transferido de um sistema de signos linguisticos para o sistema de
signos performativos (Ubersfeld, 1978b, 15-16). Tal atitude é muito
perigosa, argumenta Ubersfeld, porque ela leva a suposi¢cdo de que
h& uma Unica maneira correta de se ler, e, por isso, de performar o
texto.5®

O argumento de Ubersfeld movimenta as teorias de traducdo de teatro na
década de 1980, e uma das suas principais estudiosas, Susan Bassnett, também
inicia seu capitulo ‘Translating Dramatic Texts’, no livro Translation Studies, com a
guestdo da incompletude (troué) do texto dramatico. Apesar de Bassnett depois se
tornar contraria ao seu proprio argumento (ou pelo menos questiona-lo), aqui ela
comeca a esbocar os conceitos de performability e readability.

A ideia perigosa a que Ubersfeld se refere, de equivaléncia semantica, &
efetivamente uma das nocdes que permeou o fazer teatral até a crise do

drama/didlogo/etc. Uma vez que o texto dramatico era mais importante que as outras

85 “In her Lire le théatre (1978b), Ubersfeld calls our attention to two important points: first, that any
notion of theater must see written text and performance as indissolubly linked; and second, that the
written text is incomplete (troué). (...) In her opinion, the root of the problem is the perception of
performance as a “translation”. This position, based primarily on the concept of semantic equivalence
between the written text and its performance, reinforces the belief that the context of the expression
will remain identical when transferred from the linguistic sign system to a system of performance signs
(Ubersfeld, 1978b, 15-16). Such an attitude is very dangerous, argues Ubersfeld, because it leads to
the assumption that there is a single right way of reading, and hence, performing the text.”
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partes do sistema plurissemibtico do teatro, a nocdo de que ele deveria ser
transferido de forma equivalente em significados para a cena era a regra. Um texto
bem encenado deveria ser um texto cuja esséncia de significacao estivesse tdo bem
no palco quanto na sua estrutura linguistica, inclusive, a qualidade da encenacéo
devia-se mais a qualidade de construcdo da dramaturgia do que a qualquer outro
aspecto.

Essa nocdo de equivaléncia € importante (e controversa) porque ela permeia
ndo sO o0 processo de traducdo intersemiodtica (sim, usaremos aqui a ideia de
traducdo quando nos referimos a transcriacdo do texto para a cena e mais adiante
discutiremos isso de forma mais abrangente), mas também nos processos de
traducdao interlinguistica.

A ideia de traducédo na literatura estd ha muito tempo associada ao conceito
de equivaléncia entre duas linguas. A inadequacao tradutéria ou o erro de traducéo
normalmente estd no uso desviado de significados ou palavras equivalentes — e
essa questdo levanta arduas discussdes no campo tedérico. Beatriz Viégas-Faria, em
sua tese, que aborda a traducdo teatral sob um viés linguistico, focando
especialmente na dificuldade de traducéo de diadlogos, nos traz algumas concepc¢des

sobre equivaléncia que cabem muito bem aqui (2003, p. 181):

Mary Snell-Hornby (1988/1995:13-22) apresenta ainda outras
definicdes de equivaléncia em traducdo, todas diversas entre si,
conforme a teoria examinada. Por serem todas definicbes
intratedricas, e por ndo existir consenso entre os autores, Snell-
Hornby conclui que o termo é “impreciso e esta mal definido (mesmo
depois de mais de vinte anos de acaloradas discussoes),
apresentfando] uma ilusdo de simetria entre as linguas que
dificilmente existe além do nivel de vagas aproximacBes e que
distorce os problemas bésicos da tradugdo” (p. 22). Dentro da
abordagem tedrica de Snell-Hornby, o conceito ndo é utilizado, em
nenhuma acepcao.

Logo apos essa exposicado da concepcdo de Mary Snell-Hornby, Viégas-Faria
nos traz a resposta da também professora de estudos de traducéo Kirsten Malmkjaer
sobre o assunto, e que apresenta, a nosso ver, uma realidade bem verdadeira,

principalmente para a tradugéo interlinguistica:

Mas equivaléncia, ou algum tipo de nogdo como essa, é dificil de se
abandonar nos estudos de traducdo, uma vez que deve haver algum
tipo de relacionamento entre o Texto-Alvo (TA) e o Texto-Fonte (TF)
se o primeiro deve ser considerado uma traducédo do segundo; além
do mais, a nogéo é essencial se precisarmos fazer sentido de certos
tipos de traducdes e mas-traducdes [mistranslations] e mesmo,
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indiscutivelmente, de diferenga e nao-tradugao...’6 (Malmkjaer apud
Viégas-Faria, 2003, p. 182)

Como podemos nos referir a erros ou mistranslations abstendo-nos da ideia
de equivaléncia ou correspondéncia? André Lefevere sugere a ideia de adequacao:
o conteudo informacional de determinado texto permanece invariante — o quanto lhe
for possivel sé-lo — e 0 que muda é a forma de processamento dessa informacao
(Viégas-Faria, 2003, p. 183).

A nocdo de equivaléncia também retoma uma das nocdes mais caras a
traducdo que é a da fidelidade — que é justamente o ponto no qual Ubersfeld toca
quando menciona a inevitavel ligacdo e dialética entre o texto dramético e o texto
cénico, e 0 quanto essa nocdo permeia a histéria do teatro. Ainda hoje, ao sair de
espetaculos, podemos ouvir pessoas comentando que determinadas encenacfes
“mataram o texto” (no sentido de comprometé-lo e, inclusive, podendo estraga-lo) e
a grande pergunta é como analisar essas inadequagfes em um universo tedrico que
ja prevé uma libertacdo do cativeiro do texto dramatico, mas cuja recep¢ao ainda
espera algum tipo de fidelidade a esse mesmo texto? Sobre isso, Fischer-Lichte

comenta:

Como podemos definir uma tradugcdo “apropriada” de signos
linguisticos em signos teatrais, e em que a equivaléncia resultante do
texto-fonte — o drama enquanto literatura — e do texto final — a
performance enquanto teatro — consiste? Em outras palavras, ha
justificativas tedricas que podem ser citadas em apoio ao critério da
“fidelidade ao trabalho”, que é aplicado tao obstinadamente pela
critica teatral como padrao de comparacgao para julgar a encenacao
de uma pec¢a?¢” (Fischer-Lichte apud Viégas-Faria, 2003, p. 183)

Essa pergunta foi feita por Fischer-Lichte, em 1992, e ainda é pertinente nos
cenarios teatrais. As ideias de fidelidade, equivaléncia, correspondéncia, etc.,
parecem sempre se imiscuir na questdao da tradugcao de teatro, seja por uma
exigéncia formal/poética, ou por uma exigéncia de recepcao.

Viegas-Faria faz uma colocacdo acertada sobre a utopia da equivaléncia
(2003, p. 180):

6 “But equivalence, or some sort of notion like it, is hard to give up in translation studies, since there

must be some sort of relationship between a Target Text (TT) and a Source Text (ST) if the former is
to be considered a translation of the latter; besides, the notion is essential if we are to make sense of
certain types of translation and mistranslation and even, arguably, of difference and non-translation.”
67 “How can we define an “appropriate” translation of linguistic signs into theatrical signs, and of what
does the resulting equivalence of source text - the drama as literature - and final text - the
performance as theater - consist? In other words, are there theoretical justifications that can be cited in
support of the criterion of “faithfullness to the work,” which is applied so obdurately by theater criticism
as a yardstick for judging the staging of a play?”

52



A tdo buscada equivaléncia linguistica, em traducdo literaria, seria
um construto idealizado e inatingivel, assumido como existente entre
linguas para garantir que um termo y no texto-alvo equivale a um
termo x do texto-fonte. (Isso porque essa nocdo de equivaléncia
baseava-se em uma teoria de comunicacdo de codigos, onde
traduzir significava decodificar e recodificar) (grifo meu).

E curioso como a histéria € um construto maleavel e instavel. Quando Viégas-
Faria nos diz que a equivaléncia servia a uma nocdo de traducdo enquanto
codificacdo e recodificacdo — ao invés da traducdo como cultura, como veremos
mais adiante —, ndo podemos n&o associar essa Nno¢ao a nossa atualidade. Pela
imanente necessidade de troca de informagbes no mundo globalizado (ou pos-
globalizado), a criacdo de aplicativos e instrumentos que possibilitam a traducédo em
tempo real, inclusive com gravacédo de audio pré-pronta para uso, € uma realidade. A
nocdo de equivaléncia até pode servir a curto prazo para esse fim de trocas
instantaneas de informacgéo, no entanto, qualquer pessoa que tenha vivido em algum
lugar cuja lingua € outra, que ndo a sua materna, sabe que a linguagem (nesse
aspecto bem semidtico de langue/langage) ndo € equivalente e a lingua € uma
construcéo cultural.

Dessa forma, a nocdo de Gayatri Spivak sobre esse processo de traducao
interlinguistica parece ser bastante pertinente (2000, p. 181):

A légica nos permite pular de palavra em palavra por meio de
conexdes claramente indicadas. A retorica deve trabalhar no siléncio
entre e ao redor das palavras de forma que veja o que funciona e o
quanto. O relacionamento afiado entre retérica e logica, condicdo e
efeito do saber é um relacionamento no qual um mundo € construido
para o agente, para que o0 agente possa agir de uma maneira ética,
de uma maneira politica, de uma maneira cotidiana; para que o
agente possa estar vivo, de uma maneira humana, no mundo. A
menos que alguém consiga construir um modelo disso para a outra
lingua, ndo ha tradugdo real. Infelizmente é muito facil produzir
tradugles se esta tarefa € completamente ignorada.®8 (grifo meu)

Mesmo para Spivak que, neste texto, The politics of translation, ndo esta se
referindo ao texto dramatico, ha algo na palavra que se coloca como agente da
existéncia dela no mundo. No fim de sua fala, retomamos o que Viégas-Faria diz do

sistema “decodificagcéo e recodificagdo”. 0 modelo de Spivak, retdrico-logico, exige a

68 “Logic allows us to jump from word to word by means of clearly indicated connections. Rhetoric
must work in the silence between and around words in order to see what works and how much. The
jagged relationship between rhetoric and logic, condition and effect of knowing, is a relationship which
a world is made for the agent, so that the agent can act in an ethical way, a political way, a day-to-day
way; so that the agent can be alive, in a human way, in the world. Unless one can at least
construct a model of this for the other language, there is no real translation. Unfortunately it is only too
easy to produce translations if this task is completely ignored.”
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construcdo do universo; da langage para a semiética tradicional, da ética entre quem
traduz em relagéo ao texto traduzido.

O sistema de traducéo decodificacao-recodificacdo € o sistema funcional das
relacBes econdmicas, mas ndo pode ser o sistema da traducéo na arte. Por isso que
a relacdo do texto e da cena é a da dialética e ndo mais a da equivaléncia e da
supremacia do texto dramatico. Entretanto, esse caminho, apesar de estar mais
préximo da nossa realidade enquanto estudiosos da area, ndo € a realidade do
espectador comum — e ai hos colocamos no cerne da questdo da traducao de teatro,
e talvez, até mesmo da traducdo como um todo: para quem é feita a traducao?

Na primeira parte deste capitulo, exploramos a historia da palavra drama, a
atual localizacdo da dramaturgia no fazer teatral e perspectivas para pensarmos a
problematica da ‘superagdo’ do didlogo. Defrontamo-nos com a iminente
necessidade de transformagéo da dramaturgia frente aos novos paradigmas sociais
de sua criacdo (lembrando: no ocidente), com a secundarizacao do texto frente a
encenacdo e com a concepcdo bakhtiniana de que os dialogos, que, conforme
Hegel, sdo o que caracterizam o texto teatral, nunca foram efetivamente dialogos,
mas, sim, fragmentos de mondlogos dialogizados, o que nos levou a concepcédo do
sujeito-autor-rapsodo de Sarrazac (cuja palavra ‘autor €& agora acrescida neste
trabalho). Agora, defrontamo-nos com as perspectivas de equivaléncia que, como
demonstrado até entdo, estdo aparentemente ultrapassadas, mas cujo senso é
inevitavel ao tratarmos de traducdo interlinguistica e mesmo de traducéo
intersemidtica (texto-cena). Por mais que desejemos libertar-nos da equivaléncia
enguanto nocao, ela ainda existe e € importante.

A colocacéo de Ubersfeld, da forma posta, reduz o conceito de traducdo a
uma mera operacgdo linguistica de equivaléncias e, como podemos perceber em
NOSS0S autores, ndo € isso que o0s tedricos contemporaneos da traducdo pensam
sobre a mecanica desse processo — e nem o que tento elaborar aqui.

A nocao de equivaléncia que pretendemos se encontra mais na posicao ética
e politica que Spivak coloca frente a traducdo do que nessa concepc¢ao estrita do
sistema funcional decodificacdo-recodificacdo. Obviamente, precisamos entender
gue o sistema funcional nos é util enquanto ferramenta. Assim como a semidtica
teatral oferece ao encenador ideias e possiveis metodologias de como entrar em um

texto dramatico, ou como fazer o ‘parto’ desse texto em cena (na concepcgéo de
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Pavis), o sistema funcional (e nisso enquadro ferramentas como dicionarios,
dicionarios de etimologia, dicionarios urbanos online, Google Tradutor — que hoje é
uma ferramenta bastante til para se traduzir, se usada com cuidado) no fim se torna
de suma importancia na mecanica do traduzir, independente da localizacdo espaco-
temporal do ‘texto-fonte’. Ressaltamos isso uma vez que a escolha das ferramentas
e de sua utilizacdo resulta, em uma traducdo, na criacdo desse modelo retorico-
l6gico de Spivak, que é composto mais do que apenas pelos elementos intratextuais,
mas também pelos elementos extratextuais.

Desse modo, pensando nessas caracteristicas da equivaléncia como modelo
retdrico-l6gico € que podemos falar efetivamente de um texto lacunar.

O texto de teatro comumente é considerado incompleto, pela maioria dos
tedricos da traducéo (e € nisso que se baseia o conceito inicial de Bassnett sobre
readability e performability), ndo por ser um texto que permite em si a identidade
fragmentéria e rapsddica que Sarrazac sugere, intrinseca a esse novo sujeito do
drama e que produz drama, mas porque, na traducdo, implica-se que o0 texto
dramatico € um texto “feito para o palco”, cujo potencial cénico reside nessa
incompletude.

Assim como Ubersfeld reduz, em sua acepc¢ao, a palavra tradugcdo a uma
operacao linguistica em que se transfere de uma lingua o equivalente significado
para outra, muitas vezes eu mesma me questionei sobre o uso de traducdo para
significar o processo de criacdo da cena baseada em um texto dramatico. O ponto &
que passamos de uma noc¢do da dramaturgia, enquanto totalitaria, para uma nogao
do texto enquanto “ligado a encenagédo, mas ndo muito”, e isso se reflete no uso da
palavra traducao para a descrigcdo desses processos.

O texto dramatico ndo é um texto incompleto, porque nada efetivamente |lhe
falta enquanto texto, mas €, sim, um texto lacunar porque é criado com a expectativa
de um potencial extralinguistico, extra-subjétil. Essa caracteristica, que parece
simpldria, complica-se imensamente frente a esses pequenos conceitos aos quais
temos nos referido. Dentre conceitos classicos e contemporaneos em uma época ha
qual esses varios universos coabitam, € que precisamos pensar os meandros da
traducao de teatro e, especialmente, de dramaturgia; entendendo que o conceito de
lacunar ndo € equivalente ao de incompletude e que a traducdo ndo se d4, em

nenhum processo, a ndo ser os mecanicos das ferramentas funcionalistas, como
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uma mera operacao de equivaléncias, mas, sim, como a constru¢cdo de um modelo

retdrico-légico de dois universos diferentes.

2.2.2 Polarizacdes: Pavis, Bassnett e Viégas-Faria

2.2.2.1 Bassnet e Viégas-Faria

A tese de Beatriz Viégas-Faria, escrita no Programa de Pds-Graduacdo em
Letras da PUCRS, é um trabalho que, apesar de ndo publicado em livro e apenas
disponivel na biblioteca desta universidade, € um bom comec¢o para pensarmos
algumas questdes acerca da traducdo de dramaturgia, e um dos poucos trabalhos
de pesquisa no Brasil voltados para esse tema. Seu trabalho se prop8e a estudar a
traducdo teatral (conforme a autora nomeia) sob o ponto de vista das teorias
linguisticas, especialmente das implicaturas conversacionais, almejando construir
uma base teodrica que auxilie na metodologizacédo do ensino de traducao de teatro. O
elemento-chave da sua analise é justamente a problematica do dialogo — e sobre
isso teriamos algumas coisas a acrescentar ja, no entanto, gostaria, antes, de
incursionar um pouco por sua pesquisa.

Viégas-Faria escreve sua tese sob a égide das teorias de Susan Bassnett
(sua co-orientadora) da década de 1990, que sdo bem diferentes das teorias da
mesma autora no inicio dos anos 1980. Como nos contextualiza Nikolarea (2000,
sem pagina),

Nos anos de 1990, parecia que as teorias de traducdo teatral
estavam polarizadas entre dois extremos: aquele da performabilidade
(encenacéo) e aquele da legibilidade (texto escrito). Em um dos
extremos, Patrice Pavis, em seu artigo “Problemas da tradugéo para
0 palco: Teatro intercultural e Pés-Moderno”, afirmava que a tradugéo
para o palco ultrapassa a traducéo interlinguistica do texto dramatico;
ele advogava que “uma traducdo real acontece no nivel da mise en
scéne como um todo” (1989, 41; énfase do autor). No outro extremo,
Susan Bassnett, em seus artigos “Traduzindo para o teatro -
complexidades textuais” e “Traduzindo para o teatro: o caso contra a
performabilidade”, argumentava contra a ideia de performabilidade e
duvidava de qualquer nocdo de traducéo-para-performance; pelo
contrario, ela enfatizava o texto teatral escrito (1990, 71-83; e
1991a,99-respectivamente).®®

69 “So much for the attitude towards theater texts in the 1980s. In the 1990s it seemed that theories of

theater translation were polarized between two extremes: that of performability (mise en scéne) and
that of readability (written text). At the one extreme, Patrice Pavis, in his article, “Problems of
Translation for the Stage: Intercultural and Post-Modern Theater,” claimed that translation for the
stage goes beyond the interlingual translation of the dramatic text; he advocated that “a real
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No inicio dos anos de 1980, Bassnett, em seu Translation Studies, escreveu:
“para comecar, um texto de teatro é lido de forma diferente” (2002, p. 124)° e é
assim que ela introduz a ideia de performability/playability, utilizando-se
principalmente da ideia de Ubersfeld de que o texto dramatico e o texto espetacular
sdo indissociaveis e estdao em dialética. Ainda segundo Bassnett: “mas se o tradutor
de teatro € confrontado com a adicao do critério playability como pré-requisito, a ele
claramente é solicitado fazer algo diferente do tradutor de qualquer outro texto”’*
(idem, p. 126). Toda a teoria de especificidade da traducédo de teatro da autora é
calcada na expectativa de encenacdo — e baseada em um ponto de Ubersfeld em
que ela efetivamente reduz a traducdo a algo, digamos, ndo a altura do
acontecimento dialético entre cena e texto para ser chamado de tradugdo enquanto
tal (como ja mencionamos na sec¢do anterior). Talvez a teoria de traducdo de teatro
de Bassnett ndo ficasse nessa corda bamba se ela a tivesse nomeado ‘teoria da
tradugao de dramaturgia’, separando, terminologicamente, o seu objeto de estudo.
De qualquer forma, os esforcos de Bassnett e de Viégas-Faria passam a se

concentrar justamente nesta premissa:

Uma vez que aceitamos que o texto escrito ndo é fundamental para a
encenagédo, mas é tdo-somente um elemento em uma producéo a ser
encenada, entdo isso significa que o tradutor, assim como o
dramaturgo, ndo tem de se preocupar com como o texto vai integrar-
se aos outros sistemas semidticos. Essa é uma tarefa do diretor e
dos atores e serve uma vez mais para sublinhar o fato de que o
teatro € um processo colaborativo no qual estdo envolvidos ndo sé
diferentes sistemas semi6ticos, mas também todo um conjunto de
diferentes individuos com diferentes habilidades (Bassnett apud
Viégas-Faria, 2003, p. 152).

A mudanca de posicdo aqui € drastica: da quase total reveréncia ao texto e
seu carater performativo, para a sua total desimportancia frente ao espetaculo —
mudanca que se parece com aquela que se iniciou na década de 1960 com as
teorias da semiotica teatral mais aprofundadas e os estudos da performance. Logo,
Bassnett se volta para o estudo linguistico do texto dramatico no que vem a parecer

0 ponto comum de toda a dramaturgia: o dialogo. Viégas-Faria ird trabalhar na

translation takes place on the level of the mise en scéne as a whole” (1989, 41; author’'s emphasis). At
the other extreme, Susan Bassnett, in her articles, “Translating for the Theatre - Textual Complexities”
and “Translating for the Theatre: The case against Performability,” argued against any idea of
performability and discredited any notion of performance-oriented translation; instead, she
emphasized the written theatrical text (1990, 71-83; and 1991a, 99-respectively).”

0 “To begin with, a theatre text is read differently”

1 “But if the theater translator is faced with the added criterion of playability as a prerequisite, he is
clearly asked to do something different from the translator of any other text’
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juncd@o de trés teorias para pensar o estudo do dialogo na traducgdo: a teoria das
implicaturas conversacionais, de Grice; a teoria da relevancia, de Sperber e Wilson;
e a Teoria da Conectividade Na&o-Trivial, do professor Jorge Campos da Costa
(orientador da tese), que na época ainda ndo havia sido publicada.

Apesar de aqui ndo se ter a pretenséo de estabelecer um método ou sistema
linguistico de analise da dramaturgia para fins de sua traducdo, e sabendo das
minhas limitacdes tedricas acerca do tema, mesmo assim, a composicado da tese de
Viégas-Faria, pelo menos em seu terceiro capitulo, em que trata da traducéo teatral,
localiza bem varios aspectos reproduzidos pelas teorias da traducgdo, e, por isso,
julgo necessério comentar alguns pontos — além de ser um trabalho Unico na
pesquisa brasileira sobre o tema. O primeiro deles é a admisséo da heterogeneidade
da recepgao do dialogo, ou como nos diz Sarrazac, “do dialogo que se dialogiza”
(2013, p. 18):

Em teatro, temos entdo uma construgéo literaria onde com frequéncia
0 espectador sabe mais que as personagens e, portanto, € capaz de
inferir mais. O que nos remete uma vez mais ao construto das
implicaturas concomitantes como possibilidade de abordagem tedrica
a essa questdo. Temos também o fato de o “didlogo” entre a
encenagdo e a platéia ndo se caracterizar como uma troca
comunicacional homogénea. Enquanto espectadores tém acesso
ao mundo dramatico, as personagens ndo tém acesso ao mundo da
platéia, do teatro, da iluminagdo, etc. Enquanto as personagens
geralmente sdo nomeadas e recebem uma caracterizagdo, a platéia
€ anbnima, composta de espectadores nunca identificados como
individuos - que costumam sentar-se no escuro do teatro. A
personagem, por sua vez, vive em seu mundo dramatico e ndo
percebe quando um foco de luz estid sobre ela - enquanto para a
platéia esse foco de luz tem funcdo indexical sobre o signo
interpretado pelo ator. (2003, p. 190) (grifo meu)

Apesar da imagem tradicional que Viégas-Faria faz do teatro nessa
passagem, ela assume o fato de que o didlogo na dramaturgia é um elemento
complexo — mesmo com 0 seu objeto de estudo, que sao as obras de Shakespeare.
Digo “mesmo com Shakespeare” nao em forma de menosprezo, apenas porque, a
priori, Shakespeare estava inscrito na forma do drama mais classico, entretanto, o
autor € uma fonte eterna de pesquisas e desdobramentos tradutorios. Na sua
admissdo do carater dialogizado e heterogéneo dos diadlogos dramaticos, ela
posiciona o tradutor “entre texto dramatico (em lingua-fonte) e texto-cénico (na
cultura-alvo)” (2003, p. 193), mas, quando ela aqui se refere ao texto-cénico na
cultura alvo, ela ndo esta se referindo propriamente ao espetaculo, mas, sim, ao

texto-alvo adequado a cultura-alvo, pronto para a sua encenacdo. A esse texto-
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cénico-na-cultura-alvo, ela atribui o senso pragmatico dos dialogos, que devem, na
verdade, ser 0s responsaveis enquanto carros-chefes da dramaturgia por “obter na
cultura-alvo as mesmas consequéncias praticas (efeitos) que o texto fonte [obtém]
em sua cultura de origem. Em teatro, pode-se pensar que uma traducéao teatral seria
uma traducéo pragmatica (...)" (2003, p. 181).

Nessa concepcdo de traducdo pragmatica para a dramaturgia, ela acaba
propondo uma traducdo ndo densa e na qual o efeito impera sobre a palavra,

sugerindo, por exemplo, a seguinte adequacéo (conforme o conceito de Lefevere):

Assim sendo, se no texto-fonte ocorre um trocadilho, o tradutor
procura um trocadilho na lingua-alvo que se encaixe no contexto
situacional, mesmo que para isso tenha de usar outras imagens,
palavras em outros campos semanticos, jogando com outros tragos
distintivos fonéticos, etc. (2003, p. 225).

A ideia dos didlogos teatrais enquanto implicaturas conversacionais e
principalmente implicaturas conversacionais com suas maximas violadas realmente
facilita o ensino, especialmente, de como se ler um texto teatral. E, uma vez que a
traducdo é primeiramente uma leitura, essa andlise ajuda definitivamente o tradutor
a perceber que um texto dramatico é composto mais por lacunas do que por
palavras efetivamente escritas (diferente de enunciadas).

Alguns outros pontos probleméaticos que ela menciona encontram-se visiveis
para qualquer leitor bilingue analisar em outros textos que ndo apenas os de
dramaturgia. Quando ela comenta algumas questbes levantadas por Ben-Shahar
sobre os problemas da funcionalidade das traducdes de didlogos draméticos, surge

este ponto:

(...) atraducéo tende a ser mais explicita que o original. Este é o item
que nos interessa especialmente, dado nosso estudo sobre
implicaturas e célculos inferenciais. A autora [Ben-Shahar] menciona
alguns dos problemas (sem especificar se todos foram detectados no
corpus de seu estudo): lacunas nos didlogos originais que em
tradugdo séo preenchidas com material linguistico para a obtencéo
de um texto mais coerente (porém, menos literario/formal); as elipses
sintaticas sdo eliminadas em favor de sentencas bem-formadas e
completas; elementos déiticos vagos sado substituidos por lexemas
com significados especificos determinados; e expressdes linguisticas
gerais tornam-se especificas (com frequéncia, termos hiperdnimos
séo substituidos por algum hipénimo). (2003, p. 227-228).

Em seguida, ela menciona o alerta de outra autora, Shoshana Blum-Kulka,
sobre o perigo dessas adequacdes textuais, especialmente na dramaturgia

contemporanea:

onde as falas curtas [reduzidas por elipse ou ndo-concluidas] de uma
conversagdo aparentemente corrigueira sdo tdo carregadas
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de significados implicitos (...) cada mudanca em coesao [lexical ou
gramatical] tem consequéncias de longo alcance [dada a
continuidade do didlogo] para a interpretacdo desses significados.
(ibidem)

Nesse ponto, precisamos pensar bem no que Viégas-Faria nos propde. Ela
exibe essas opinides que alertam sobre os problemas de se mexer nas estruturas,
no entanto, ainda assim, advoga repetidamente por uma traducdo de dramaturgia
ndo-densa (nocdo que em seu texto significa: texto sem notas de rodapé,
comentarios, entre outros), pragméatica (que facilite a chegada do texto ao
leitor/receptor, o texto pronto para a oralidade), ao mesmo tempo que propde a
dramaturgia sofrer alteracdes nas estruturas que ela chama de superficiais (mas em
seu texto torna-se claro que sd&o as mesmas estruturas que ela chama de
inferenciais, ou seja, o contexto sociocultural) que sdo os provérbios e trocadilhos,
por exemplo. Na traducdo do texto de Manjula Padmanabhan, que ocupa o terceiro
capitulo desta dissertacédo, passaremos por situacdes como essas.

A questdo aqui € que Viégas-Faria, com essa proposi¢cdo, se adequa a linha
de traducdes domesticadoras que ocupam o fazer teatral, e que se protegem sob
essa concepcao de que o teatro se da apenas na comunicacdo direta. Em uma

passagem ilustrativa, ela comenta:

Steiner (1998:3) ilustra em Shakespeare o uso da palavra “yellow”
como um simbolo para ciime. E um contetdo cultural do texto, de
explicagdo histérica na lingua inglesa, que hoje em portugués exige
a traducdo para “verde” — a menos que a traducdo busque
propositadamente um estranhamento que dé ao texto um certo tom
de descompasso de época (“amarelo de ciume”). Mas este seria um
caso de tradugdo estrangeirizadora (foreignizing), sendo que em
teatro as traducgdes tendem a ser caracteristicamente domesticadoras
(domesticating), dada a necessidade de compreenséo instantanea do
texto por parte do publico. (2003, p. 157) (grifo meu)

Desse modo, Viégas-Faria, que diz se localizar ‘entre’ os dois momentos
diferentes de Bassnett (0 primeiro em que ela defende a performability, e o segundo
em que ela defende o aprofundamento das estruturas linguisticas), que advoga por
uma traducdo pragmatica e funcional dos dialogos, insistindo que estes sejam lidos
da forma ‘correta’, i.e. observando as suas lacunas e implicaturas, que acredita na
caracteristica cooperativa da tradugéo de dramaturgia (2003, p. 154), opta por dois
elementos que parecem contradizer um caminho que libertaria o texto do cativeiro da
sua égide tradutoria: o da domesticacéo e a privacao da sua densidade tedrica.

Na ilustracédo que ela faz com o exemplo de Steiner, nada, e friso, nada exige
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0 uso de ‘verde’ ao invés de ‘amarelo’, exceto por essas condi¢des que ela impds ao
seu processo tradutdrio. Nada impede o tradutor de usar uma nota de rodapé ou um
comentario final sugerindo essa troca para o uso cénico do texto. E é aqui que
comecamos a sentir na pratica o problema da dramaturgia e de a traduzir.

O segundo subcapitulo desta parte da tese de Viégas-Faria destina algumas
paginas ao conceito de Theatrical Potential, desenvolvido brevemente por Sophia
Totzeva, que parece se aproximar um pouco do que queremos desenvolver aqui. O
Theatrical Potential seria a habilidade linguistica e estrutural de um texto de
promover possiveis dindmicas na encenagédo — e com isso ela se refere a elementos

puramente linguisticos, presentes especialmente nos didlogos:

Diz Totzeva que existem itens semanticos concretos no texto
dramético que originam uma contextualizacdo dindmica, ou seja, sdo
agueles termos encontrados nos didlogos da peca que significam
tanto nos contextos internos quanto nos contextos externos a trama.
A autora chama a esses termos de “dominantes estéticos” do texto, e
0 problema com que se depara o tradutor “ndo é apenas preserva-los
e inseri-los como tal na traducdo, mas é preciso primeiramente
detectd-los e seleciona-los. Os dominantes estéticos ndo se
encontram fixos nas estruturas textuais; € uma questdo de
interpretacdo e de montagem dindmica.” (p.84.) Afirma a autora que
é com base nesses dominantes estéticos que se dao “as varias
transformagbes do texto — interpretativa, interlinguistica (traducao),
intersemidtica (encenacado)” (p.84). Seria caracteristico do texto
dramatico “a permanente referéncia dupla dos enunciados a dois
sistemas de comunicacdo, um interno e outro externo, que o
teatro fornece além de outros contextos muiltiplos” [socioculturais
e intertextuais, por exemplo] (p.84). (2003, p. 162) (grifo meu)

Se a dramaturgia € um texto entre dois sistemas de comunicacdo, um
intratextual e outro extratextual, a priori, nada na traducdo deveria ser exigido além
do que o texto oferece: yellow é amarelo e ndo verde. Reiteramos isso porque,
qguando Totzeva se refere ao sistema extratextual, um deles é a oralidade do texto
dramatico. A opinido de Viégas-Faria parece ndo levar em conta, quando ela sugere
essas adequacg0es culturais, que mudar uma palavra de amarelo para verde, mesmo
na Lingua Portuguesa, acarreta mudancas significativas no ritmo da frase. Um texto
de dramaturgia, para ser funcional em cena, ndo pode levar apenas em
consideracdao a transmissdo da informacdo independente de suas estruturas
‘superficiais’ — sdo as estruturas superficiais que determinam a forma e a
potencialidade desse texto e que influenciam, a cada escolha, no ritmo e na poténcia
oral dessa fala.

E 6bvio que essa nogdo é mais aberta do que contar silabas a la pentametros
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iAmbicos’?, mas um tradutor ndo estd preso a um sistema funcional de
decodificagdo-recodificacdo, como sugerimos antes, e sim atrelado a uma retorica-
l6gica, como aponta Spivak. Ou como diz Jill McDougal, em um artigo sobre o
processo de traducao de dois textos dramaticos escritos por dois diferentes autores
africanos francéfonos para o inglés, comentando as nuances da tradugcdo poés-

colonial:

Traduzir € uma arte-gangorra que se esforca para destrancar
sentidos enquanto mantém o sabor do original. Paradoxalmente, a
transculturacdo deve aparentar ndo ter costuras enquanto também as
mostra, abrir portas para o publico enquanto sugere que ele nao
possui os codigos que permitem a entrada. E um ato delicado e
equilibrado entre o familiar e o estranho.” (2007, p. 137)

O estranho e o familiar devem ser equilibrados e ndo suprimidos em prol de
uma transmissao ‘eficiente e instantdnea’ de uma mensagem — a isso pertence a
nocao de tradugéao funcionalista. Assim como as implicaturas conversacionais e suas
violagbes, que Viégas-Faria acertadamente pontua e utiliza para a formacédo de
leitores-tradutores, e que permitem o implicito, o estranho/uncanny também faz parte
da forma da dramaturgia, configura seus ‘dominantes estéticos’, conforme Totzeva, e

contribui para o Theatrical Potential de um texto que espera ser encenado.

2.2.2.2 Patrice Pavis

Se Bassnett e Viégas-Faria atentam para preservar estruturas no texto que
sirvam a encenacdo, mas que ndo o subjugue a elas, para Pavis, o texto € visto a
partir de outro ponto, mas com uma perspectiva parecida. Da mesma forma,

Bassnett, na década de 1990, declara que:

Uma vez que aceitamos que o texto escrito ndo é fundamental para a
encenagédo, mas é tdo somente um elemento em uma producéo a ser
encenada, entdo isso significa que o tradutor, assim como o
dramaturgo, ndo tem de se preocupar com como 0 texto escrito vai
integrar-se aos outros sistemas semidticos (Bassnett apud Viegas-
Faria, 2003, p. 152).

Também Pavis anuncia que (2008, p. 24-26):

"2Aqui preciso ressaltar que, por questdes de tempo, ndo consegui aprofundar-me na teoria sobre
ritmo de Henri Meschonnic, que parece dar conta de uma possibilidade linguistica para a solugéo
desse problema, ou, pelo menos, para um caminho de aproxima¢do menos imaterial que este nosso.
Pretendo, assim que possivel, complementar com as ideias desse rico autor, o que aqui couber.

3 “Translation is a teeter-totter art which strives to unlock meaning while retaining the flavour of the
original. Paradoxically, transculturation must appear seamless while revealing its seams, open doors
for the public while suggesting they do not possess the codes which allow entry. It is a delicate
balancing act between the familiar and the uncanny.”
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A encenacdo ndo é a realizacdo cénica de uma potencialidade
textual (porque senao, seria 0 caso de se comecar a explicar em que
consiste essa “potencialidade”). Nao consiste em encontrar
significados cénicos que repetiriam, de maneira necessariamente
redundante, aquilo que o texto ja estaria dizendo.(...) Toda a
semiologia teatral que pressupde, a priori, possuir o texto dramatico
uma teatralidade que se trata de extirpar do texto a qualquer custo a
fim de exprimi-lo no palco (...) parece-nos que se trata de reduzir
abusivamente a encenacdo a um mero decalque do texto e
estabelecer implicitamente que a encenacao é a expressao do texto,
que ele a contém implicitamente e, portanto, que existe apenas uma
s6 e boa encenacgédo previamente contida no texto. (...) A encenacao
ndo tem que ser fiel ao texto dramatico. (...) a encenacdo n&o
aniquila, nem dissolve o texto dramatico; este resguarda o estatuto
de texto linguistico (...) a encenacdo ndo €, absolutamente, a
concretizagdao visual de “buracos” do texto que estariam a
espera da encenacdo para ganhar sentido. Qualquer texto - e
ndo apenas o texto dramatico - é esburacado, porém, sob outros
aspectos, é também, “repleto de sentido” (...) a encenacéo néo é
a realizacéo performativa do texto.

Essa é a abertura de Pavis para o capitulo Il, “Do texto para o palco: um parto
dificil”, do livro O teatro no cruzamento de culturas’4, em um subcapitulo que se
intitula “Denegacbes”. Pavis tem aqui a intencdo de redefinir o conceito de
encenacdo como algo além de independente do texto, mas também que, quando
embasado nele, parta de uma concepcao distinta daquela de fidelidade que permeia
a historia do teatro e que jA mencionamos anteriormente. Ele explicita (2008, p. 30-
31):

Até o advento das experiéncias pés-modernas sobre o teatro
considerado como material ndo semaéantico, manipulavel pelos
processos de ready-made, colagens, citagfes e poesia concreta, o
texto dramatico surgia como pivd da ficgdo e da encenagéo. (...) Mas
sera tdo simples escapar do texto e do logocentrismo? O texto
estaria, pelo menos no momento em que surge timidamente no
palco, liberado de uma relacdo de autoria ou vassalagem por conta
de seu vinculo com a representagao?

E completa com uma imagem de Jean-Marie Piemm de que o texto dramatico
esta de volta sim, e que a tentativa de desembaraca-lo é para o desvincular da “sua
dupla figura de terrorista de fidelidade e traicdo” (Piemm apud Pavis, 2008, p. 31).
ApoOs essa introducdo, ele ira rumar para formas de abordagem do texto dramatico,
inclusive incutindo a dramaturgia uma imagem de passividade: “Quais encenacgdes 0
texto dramatico € passivel de receber?” (2008, p. 34).

Apesar da polarizacdo das teorias de Pavis e Bassnett, nenhum dos dois

despreza os fazeres um do outro (traducdo intersemidtica e interlinguistica,

4 Publicado de uma forma um pouco diferente em Théatre/Public, n. 79, jan/fev de 1988.
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respectivamente), e isso € importante: a Unica questdo é que a aproximacao deles
parte de dois universos distintos, o literario e o teatral. No entanto, ndo podemos
deixar de criticar essas abordagens. Com essa aproximacao que Pavis faz do texto
dramatico, ele, na verdade, esta querendo demonstrar formas possiveis de leitura e
traducdo desse texto para a cena, e, por vezes, se torna enfatico quanto a
potencialidade do texto dramatico enquanto estatuto linguistico — e ndo enquanto
texto incompleto a servico de uma encenagédo —, 0 que, por vezes, parece ocorrer
com Viégas-Faria que, apesar de trabalhar com o texto linguistico, pressupfe tanto a
necessidade da comunicacdo direta que parece que, na efetivacdo de sua
metodologia, o texto pode vir a perder significados incutidos em formas e inferéncias
culturais importantes.

De qualquer forma, Pavis prop6e que ha, pelo menos, trés maneiras de se
abordar o texto dramético para o encenar, sendo elas: a autotextual, que se volta
para o universo ficcional do texto como Unico lugar de perguntas e respostas (a qual
considero alienante); a ideotextual, que coloca o texto a servico de uma ideologia (a
qual considero alienadora); e a intertextual, que coloca o texto em didlogo com seu
contexto histérico, social e cultural (a qual considero a mais licida das trés)’>. Essas
trés maneiras propostas por Pavis sdo muito interessantes para pensarmos o quanto
a obra textual (ai sim, qualquer texto — género, formato, tipo de linguagem) é
composta pela sua leitura, sua recepcdo. Ou, como ele diz mais adiante, “a
literalidade do texto ndo existe, ou entdo existiriam tantas literalidades quanto
leitores. Um texto nédo fala de si mesmo, € preciso fazé-lo falar’ (2008, p. 42).

Essa concepcao de texto existente enquanto lido vem bastante ao encontro
do que queremos desenvolver e questionar mais adiante. E, com isso, Pavis, no
capitulo sete do mesmo livro, sob o titulo “Para uma especificidade da tradugao
teatral: a traducéo intergestual e intercultural’”, comega a elaborar um modelo de
leitura que cabe justamente em NOSSo escopo.

Pavis situa muito bem o lugar do tradutor e do texto de teatro (no sentido

amplo — Pavis usa a palavra ‘tradugdo’ como catachresis’® nessa complexa rede que

S Nossa opinido quanto as formas que Pavis propde para se abordar um texto dramatico em sua
traducdo para a cena sdo baseadas nas préprias descricdes que Pavis lhes imprime, apenas em
outras palavras. Elas podem ser conferidas no capitulo 1l do livro O teatro no cruzamento de culturas,
chamado “Do palco para a cena: um parto dificil”, 2008, p. 34-35

6 No sentido que Spivak usa ao se referir & concepcéo de Melanie Klein sobre o deslocamento do
sentido de tradugdo, no artigo “Translation as Culture”, no livro In Translation: Reflections,
Refractions, Transformations, 2007, e que abordaremos adiante de forma mais aprofundada.
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é o fazer teatral):

O tradutor e o texto de sua traducao situam-se na interseccdo de
dois conjuntos aos quais pertencem em graus diversos. O texto
traduzido faz parte igualmente tanto do texto da cultura-fonte quanto
do texto e da cultura-alvo: eles tém, portanto, necessariamente uma
func@o de mediacdo. A transferéncia concerne, da mesma maneira,
tanto ao texto-fonte, na sua dimensdo semantica, sintatica, ritmica,
acustica, conotativa, etc., quanto ao texto-alvo, nas suas mesmas
dimensbes necessariamente adaptadas a lingua e a cultura-alvos. A
este fendbmeno “normal” para qualquer tradugao linguistica, acresce-
se, no teatro, a relacédo de situacdes de enunciacao: compreende-se
0 texto apenas na sua situagdo de enunciagao, isto &, na maioria das
vezes, virtual, ou seja: conteddo no texto dramatico (didlogos e
didascalias); com efeito, o tradutor trabalha na maior parte do tempo
a partir de um texto escrito; acontece, entretanto (porém raramente),
que ele tomou conhecimento desse texto a ser traduzido numa
encenagado concreta, isto é, “rodeada” por uma situagdo de
enunciacdo realizada. Porém, mesmo neste caso (a diferenca da
dublagem no cinema, em que a situacdo de enunciagdo permanece a
mesma qualquer que seja a lingua), ele sabe bem que sua traducao
ndo podera conservar a situacdo de enunciagdo do ponto de partida,
mas que esta destinada a uma situacao futura de enunciagéo que ele
ainda nédo conhece, ou melhor: disso decorre a dificuldade e a
relatividade de seu trabalho. (2008, p. 124)

Dessa forma, Pavis reforca a situacdo que Viégas-Faria diz do tradutor
localizar-se entre o texto-fonte e a cultura-alvo e também a ideia de Totzeva da
traducao do teatro possuir essa referéncia dupla de enunciados. Aqui, comecaremos
a adentrar em uma série de problemas que talvez ndo possamos efetivamente
resolver, mas que compdem o ndcleo questionador deste trabalho.

Para Pavis, a traducdo teatral € um ato hermenéutico, afirmacéo que ressoa
neste trabalho. Ele continua (2008, p. 125):

(...) para saber o que o texto-fonte quer dizer, é preciso que eu o
bombardeie com questdes préaticas a partir de uma lingua e cultura-
alvo, que eu me aproprie dele perguntando-lhe: situado l4 onde
estou, nesta derradeira situacdo de recepcao, e transmitindo nos
termos dessa outra lingua que € a lingua-alvo, o que vocé quer dizer
para mim e para n6s? Ato hermenéutico que consiste, para
interpretar o texto-fonte, em puxar o texto estrangeiro para si - para a
lingua e para a cultura-alvo -, para fazer toda a diferenga com sua
origem e sua fonte.

Ao mesmo tempo em que a concepc¢ao de ato hermenéutico para o processo
de traducdo — que ndo pode ser outro sendo hermenéutico, uma vez que a traducao
€ primeiramente leitura — seja completamente sedutora e acertada, ela incorre no
perigo que ja comentamos em Viégas-Faria: “qualquer tradugcdo — e, sobretudo,
aguela para o teatro, que deve ser compreendida imediata e claramente pelo publico
— € uma adaptagao e uma ‘apropriagdo ao nosso presente” (Pavis, 2008, p. 129).
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Viégas-Faria e Pavis colocam o texto final da traduc&o a servico total e completo da
encenacéo, e, para isso, adaptacdes e cortes sdo bem-vindos; e sendo ainda mais
enfatico quanto ao papel do tradutor enquanto dramaturgo/autor da obra, Pavis

afirma que:

Com efeito, o tradutor estd na posicdo de um leitor e de um
dramaturgo (no sentido técnico da palavra): ele faz a sua escolha nas
virtualidades e nos percursos possiveis do texto a ser traduzido. Ele
“ficcionaliza” e “ideologiza” o texto ao imaginar em qual situagéo de
enunciacdo estd enunciado: quem fala e para que fins? (...) Neste
sentido, a traducdo teatral (como qualquer traducéo literaria ou
traducdo de wuma ficcdo) ndo é uma simples operacao
translinguistica; ela empenha muito uma estilistica, uma cultura, uma
ficcdo, para ndo passar por essas macroestruturas. Georges Mounin
tem razdo de frisa-lo: “Uma tradugéo teatral representavel é produto
de uma atividade néo linguistica, mas dramaturgica; de outra forma,
como o fez notar Mérimée a propésito da traducdo do Revizor,
‘teremos traduzido inutilmente a lingua, teremos traduzido inutiimente
a pega” (2008, p. 127).

Traduzir, para Pavis, assume o sentido de salvacdo benjaminiano, que ele
utiliza assim como Viégas-Faria, no sentido de socorrer o texto da sua lingua-fonte,
da sua cultura-fonte (muitas vezes diacrénica e ja ‘morta’), e isso € complexo.
Complexo, porque, como ele mesmo diz na pagina seguinte, o texto de Shakespeare
€ mais legivel a um leitor francéfono do que a um angléfono, uma vez que o tradutor,
nessa acepcao de tradutor-dramaturgo, torna o texto legivel e atualizado. No
entanto, ai pergunto: tornar o texto de Shakespeare ‘legivel’ ndo destréi o
compromisso de manter uma certa nogdo de similaridade linguistica? E 6bvio que a
leitura de Shakespeare em 2017 ndo € a da Renascenca — apesar de que em alguns
aspectos politicos estejamos retrocedendo, ainda ndo chegamos tdo longe — assim
como a leitura de Shakespeare ndao € a mesma no Brasil, no México, na China ou na
Franca. A condicdo de recepcdo de Shakespeare € completamente diferente nos
diferentes lugares em que ele for/é recebido.
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Para questionarmos isso, gostaria de trazer um modelo do proprio Pavis

sobre as concretiza¢des das tradugdes no processo cénico (2008, p. 126):

cultura-fonte

Esqueman. ]

cultura-alvo

concretizagdo concretizagdo concretizagio

textual

dramatirgica cénica

A série de esquematizagoes

Este modelo de Pavis representa muito bem as multiplas leituras pelas quais

passa um texto dramatico quando na situacdo da necessidade de sua traducéo de

outra lingua para a lingua-alvo. Entretanto, como Pavis ja esta trabalhando com a

encenacao e com o sistema cénico, ele inclui os processos que aqui ele chama de

TO -> T1 -> T2, ou seja, a traducdo do texto-fonte em texto-cénico como se fossem

tudo uma Unica leitura. Ele presume, como Viégas-Faria, que o texto dramatico s6 é

traduzido para fins de montagem. Ele comenta, antes de se dirigir a outros

processos que lhe interessam mais:

Pouco importa, de um ponto de vista teorico, que esta fungdo
dramaturgica seja ou nédo distinta do trabalho em T1: o que conta € o
processo de concretizagdo (ficcionalizagdo e ideologizacdo) que a
traducdo dramatirgica efetua no texto. Neste nexo, a traducdo
dramaturgica é necessariamente uma adaptacdo e um comentario. O
tradutor, enquanto dramaturgo, deve fornecer cada vez mais, no seu
texto (ou mais tarde na encenacdo) uma série de informacdes das
quais o publico-alvo tenha necessidade para compreender uma
situagdo ou um personagem. Se o comentario € muito longo ou
incompreensivel, o tradutor-dramaturgo tem sempre a possibilidade
de fazer cortes na sua versao para o publico-alvo, se possivel de
acordo com o encenador, pois este pode, por seu lado, encontrar
meios cénicos para fazer seus comentarios. Este procedimento, que
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pode parecer uma solugdo de facilidade ou uma rendncia, € muitas
vezes preferivel do que manter alusbes incompreensiveis que
desconcertariam o publico-alvo (Pavis, 2008, p. 129).

Essa concepcdo de Pavis, e também de Viégas-Faria, da traducdo de
dramaturgia enquanto parte do processo de criacdo de um espetaculo, da traducéo
além da concepcédo classica de decodificacado-recodificacdo, da traducdo enquanto
ato criativo, na melhor tendéncia haroldiana’” e contemporanea de arte baseada em
diversos textos, da criagdo da arte contemporanea como um “caleidoscopio
multitematico”’®, é tudo o que ha de melhor na concepcdo de traducdo de
dramaturgia ou mesmo na escrita de dramaturgia. Entretanto, dificiimente essa é a
realidade de aproximacdo dos textos estrangeiros com as companhias e grupos

teatrais brasileiros, e € a isso que se dedica a proxima parte deste trabalho.

2.3 Uma possivel poiesis do traduzir teatral

2.3.1 O leitor implicado: dramaturgia é teatro ou literatura? A traducdo de

dramaturgia e seus problemas receptivos

Em um mundo ideal, toda vez que um texto dramatico € encenado, o grupo ou
companhia que cria essa encenacao também produz algum registro de como essa
encenacdao foi feita, da adaptacao textual, da traducao feita para aquela encenacao
em especifico.

No Brasil e, ouso dizer, na maior parte do mundo, isso ndo é uma realidade.
Na verdade, a entrada de textos dramaticos no Brasil costuma se dar através de,
pelo menos, duas maneiras visiveis: 1) a traducdo de textos, especialmente
classicos’®, para editoras; e 2) através de grupos com um bom apoio financeiro que
permita a compra dos direitos autorais de dramaturgos reconhecidos fora do pais —
no caso de grupos querendo retorno financeiro, esses dramaturgos costumam ser 0s

reconhecidos principalmente nos Estados Unidos (vide casos de encenagdes de

7 Aqui nos referimos ao artigo de Haroldo de Campos: “A tradugdo como criagéo e critica”, no livro
Metalinguagem e outras metas, da editora Perspectiva, 1992.

8 Como Roselee Goldberg usa para caracterizar a performance, no livro A arte da Performance,
Lisboa: Orfeu Negro, 2007.

® O conceito aqui de classico como concebemos nesta expressdo é da dramaturgia mais padréo que
costuma ser, principalmente, estudada nos curriculos universitarios, o que demanda a edicdo de
livros. Em geral, essa cronologia chega até Beckett, conforme expusemos na introducdo deste
trabalho.
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Nicky Silver e de Yasmina Reza®® — que, apesar de francesa, foi legitimada pela
critica norte-americana) e no caso de grupos voltados para uma pesquisa estético-
académica, os franceses (Valere Novarina, Michel Vinaver, entre outros). Estes
grupos, que conseguem editais e ganham prémios, dificilmente publicam as
traducbes desses textos para que as obras circulem?®?.

Dessa forma, o jovem estudante de teatro, o jovem ator, ou o praticante de
teatro com carreira, ao procurar por novas dramaturgias estrangeiras, fica sem ter
muito por onde tatear a ndo ser que domine uma segunda lingua. E ndo € como se o
cenario fosse muito diferente na dramaturgia nacional: a falta de publicacées de
textos dramaticos € real e faz com que novos textos sé figuem conhecidos quando
ocorre alguma encenacao deles — e ai, caso seja do interesse de algum espectador
trabalhar com o mesmo, retoma-se o velho boca-a-boca para buscar o dramaturgo,
ver se ele concede o uso do texto, descobrir se ele envia o texto por e-mail para que
um grupo, na maioria das vezes universitario, possa encenar tal dramaturgia.

Essa é a realidade de quem trabalha com o teatro baseado em texto
dramético no Brasil. Entdo, quando vem uma companhia como o Berliner Ensemble
dirigida por Bob Wilson (Sdo Paulo, 2012), com a O6pera-rock ‘Lulu’ e que traz
consigo uma série de livros e cadernos com todas as anotacfes e desenhos de
processos, com todas as adaptacdes feitas nas cancdes e no texto; ou quando um
grupo como o Théatre du Soleil, de Ariane Mnouchkine, traz suas largas tendas a
Canoas, como visto no Porto Alegre em Cena de 2011 com o espetaculo “Os
naufragos da louca esperancga”, e a sua série de materiais da companhia, incluindo
todo esse aparato de relato processual, € desanimador pensar em nossa realidade.
E a grande questdo é que ndo estamos falando de pequenos grupos quando nos

referimos aquela segunda forma de incursdo do texto dramatico no Brasil, estamos,

80 caridad Svich, dramaturga e tradutora de teatro estadunidense, comenta em uma mesa redonda
sobre traducéo teatral em 2012 as producbes encenadas nos Estados Unidos de textos europeus:
“The most produced translated play right now is Yasmina Reza. Her work becomes the standard for
what audiences think of as European work, and it's boulevard work - regardless of Cristopher
Hampton’s beautiful translations. | think he’s an extraordinary translator. But we so rarely see other
work. Any other work that we do see in translation is usually in a smaller fringier venue appealing to
the theater crowd.” (Theatrical Translation as a creative process: a conversation with Caridad Svich,
The Mercurian, v. 4, n. 2, 2012)

81 N&o podemos deixar de citar aqui o caso da Companhia Brasileira de Teatro, de Curitiba. Eles
publicam uma boa parte dos textos encenados por eles, tais como Apenas o fim do mundo, de Jean-
Luc Lagarce, com traducdo da Giovana Soar, e recentemente a peca Krum, do israelense Hanokh
Levin, também com traducdo de Soar. O primeiro foi publicado em 2006, em uma série de livros de
dramaturgia francesa contemporanea pela Alianca Francesa, e o segundo publicado em 2016, pela
editora Cobog6 — atual expoente na publicacdo de dramaturgia nacional contemporanea.
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normalmente, falando de grupos com incentivo fiscal massivo (em comparagéo com
grupos que funcionam com nada ou quase-nada de recursos), nos quais uma
parcela de seus orcamentos poderia ser destinada a esse tipo de publicacao.

Se isso é um boicote a grupos diferentes, ma-fé ou ignorancia, ndo cabe a
discussdo aqui, mas o concreto é que esse formato de recep¢do enquanto pratica
cultural influencia consideravelmente a forma como se faz teatro no Brasil. Nesse
sentido, podemos estabelecer que o espectador/leitor de teatro tem duas maneiras
de receber o texto dramético: a primeira enquanto livro escrito e a segunda quando
ja enunciado em cena, e, como ja mencionamos, a segunda € muito mais comum do
gue a primeira N0 NOSSO contexto.

O fato da recepcédo via encenacdo do texto ser a forma mais comum de
chegada de textos aqui ndo quer dizer que ela seja a mais eficiente, principalmente
quando se trata de texto dramético, e ndo de qualquer outro texto teatralizado ou
dramaturgia construida para a cena — afinal, h4A uma tendéncia geral dos textos
serem traduzidos para a cena de forma bastante ampla, permitindo-se cortes e
adaptacdes substanciais nas obras, pulando diretamente do texto-fonte para o texto
cénico.

Julio Plaza, artista plastico espanhol radicado no Brasil, nos fala, em seu livro
Traducéo Intersemidtica (2013, p. 1), desse conceito com que estamos as voltas até
agora: da dispensabilidade, na traducédo intersemidtica, do conceito de fidelidade da

obra quando a mesma € baseada em uma obra predecessora:

A operacao tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a
ver com a fidelidade, pois ela cria a sua propria verdade e uma
relagédo fortemente tramada entre seus diversos momentos, ou seja,
entre passado-presente-futuro, lugar tempo onde se processa o0
movimento de transformacéo de estruturas e eventos.

Plaza se ancora na frase de Octavio Paz de que “o artista é o tradutor
universal” (Plaza, 2013, p. 1). Com isso, podemos incorrer na ideia usada
normalmente para desprezar algum objeto estético, de que, assim como tudo é arte,
tudo também é traducéo.

Para falarmos da traducdo de teatro, nessa nocado ampla, realmente temos
que falar da traducéo enquanto catachresis.

O conceito derridiano de catachresis chegou a mim por Spivak, leitora intima
e tradutora de Jacques Derrida para o inglés, quando ela comentava a concepc¢ao da

palavra traducado na leitura de Melanie Klein, que vai dar a ideia de traducdo ao mais
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bésico processo humano: o da cognigdo e ‘aquisicdo’ de conhecimento (2007, p.
263-264):

O infante humano agarra-se a alguma coisa e depois a coisas. Este
agarrar (begreifen) de um exterior indistinguivel do interior constitui
em si um interior, indo e voltando e codificando tudo em um sistema
de signos pela(s) coisa(s) tocada(s). Poderiamos chamar essa
codificacdo crua de ‘traducao’. Neste tecer inacabavel, violéncia se
traduz em consciéncia e vice-versa. Do nascimento a morte, esta
maquina ‘natural’, programando a mente talvez como as instrucdes
genéticas programam o corpo (onde o corpo termina e a mente
comeca?), é parcialmente metapsicoldgica e, portanto, fora do
alcance da mente.8?

Da mesma forma, Plaza nos diz (2013, p. 18):

Por seu carater de transmutagdo de signo em signo, qualquer
pensamento € necessariamente tradu¢do. Quando pensamos,
traduzimos aquilo que temos presente a consciéncia, sejam imagens,
sentimentos ou concepcdes (que, alids, ja sdo signos ou quase-
signos) em outras representacdes que também servem como signos.
Todo pensamento € traducdo de outro pensamento, pois qualquer
pensamento requer ter havido outro pensamento para o qual ele
funciona como interpretante.

O pensamento pode existir na mente como signo em estado de
formulacdo, entretanto, para ser conhecido, precisa ser extrojetado
por meio da linguagem. S6 assim pode ser socializado, ‘pois néo
existe um uUnico pensamento que ndo possa ser conhecido’ (Pierce,
p.74). Pensamento e linguagem sado atividades inseparaveis: o
pensamento influencia a linguagem e esta incide sobre o
pensamento.

A respeito disso, Spivak complementa (2007, p. 264):

Neste entendimento de traducdo em Melanie Klein, portanto, a
palavra traducdo perde seu sentido literal, se torna uma catachresis,
um termo que uso ndo pela sua obscuridade, mas porque o acho
indispenséavel. [Catachresis é o que acontece quando], em outras
palavras, nenhuma outra palavra servira, e ainda assim ela nao te da
o significado literal na histéria da linguagem, sobre a qual um uso
correto ao invés de um uso metaférico e catacrético se basearia.?

Catachresis seria, dessa forma, uma palavra que se desloca do seu sentido

para cobrir o significado de outra palavra cujo significado ‘oficial’ ndo da conta do

82 “The human infant grabs on to some one thing and then things. This grabbing (begreifen) of an
outside indistinguishable from an inside constitutes an inside, going back and forth and coding
everything into a sign-system by the thing(s) grasped. One can call this crude coding a ‘translation’. In
this never-ending weaving, violence translates into conscience and vice-versa. From birth to death this
‘natural’ machine, programming the mind perhaps as genetics instructions program the body (where
does the body stop and mind begin?) is partly metapsychological and therefore outside the grasp of
the mind.”

83 “In this understanding of translation in Melanie Klein, therefore, the word translation itself loses its
literal sense, it becomes a catachresis, a term | use not for obscurity, but because | find indispensable.
[Catachresis é 0 que acontece quando] In other words, no other word will do, and yet does not really
give you the literal meaning in the history of language, upon which a correct rather than a catachrestic
metaphoric use would be based.”
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que esta sendo dito, ou cujo significado foi imposto, no caso das teorias de Spivak,
para denotar sujeitos que nao se identificam completamente com aquele termo (por
exemplo, termos usados para representar grupos: ‘mulheres’, ‘proletariado’, etc.). Ela
completa: “A traducao, neste sentido generalizado, ndo esta sob controle do sujeito
que esta traduzindo®* (2007, p. 264).

Nesse sentido, com a traducao estando fora do controle de quem a pratica,
em quem reside o processo de significacdo da traducédo? Ora, no teatro a resposta
vem no elemento sem o qual, em uma perspectiva generalizada, ndo existe
espetaculo: no espectador. Se a traducdo enquanto objeto estético entregue a um
terceiro estd tdo fora de controle de seu tradutor quanto uma obra esta de seu
criador, o responsavel pela sua significacdo é o receptor.

E este conceito € outro conceito complexo na histéria do teatro, e, sobre ele,
que é indispensavel e crucial em nossa analise, o grande texto de Ranciéere, “O
espectador emancipado”, é fundamental.

Ranciéere traca, em seu artigo, a nocao historica da posicdo passiva atribuida
ao espectador e ja propde (2010, p. 10):

Necessitamos, pois, de um outro teatro, um teatro sem espectadores:
ndo um teatro de assentos vazios, mas um teatro em que a relacéo
Optica passiva implicada pela propria palavra seja submetida a outra
relagcéo, aquela que esta implicada numa outra palavra, a palavra que
designa o que se produz em cena: o drama.

Ranciéere nos mostra, pois, 0 quanto as afirmacdes generalizadas e
generalizantes, tais como “olhar é o contrario de conhecer” (2010, p. 8) e “olhar é o
contrario de agir’ (2010, p. 9), que configuram o ‘ser espectador como um mal,
precisam ser repensadas nao apenas enquanto praticas cénicas como mudar 0s
espectadores de lugar, deixa-los desconfortaveis ou em movimento, mas também
como uma concepcgao do que chamaremos aqui de alteridade tradutoria.

Assim como Viégas-Faria, Pavis e Sarrazac, Ranciére — cujo conceito de
partilha do sensivel utilizamos no inicio deste capitulo e que também vem a iluminar
o atual questionamento — também acredita no teatro enquanto pratica coletiva e
define comunidade, que é a seu ver a “forma exemplar teatral” (2010, p. 13), como
uma “maneira de ocupar um lugar e um tempo, como o corpo em ato oposto ao
simples aparelho das leis, conjunto de percepcdes, de gestos e de atitudes que

precede e pré-configura as leis a as instituigdes politicas” (idem), e, como na citagao

84“Translation in this general sense is not under control of the subject who is translating.”
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acima, o corpo em ato € o corpo dramético, uma vez que o drama &,
etimologicamente, a acao do teatro.

No entanto, Ranciére ressalta que a condicdo passiva de espectador ndo é
uma condicdo que precisa ser transformada em atividade (como acontece nessas
formas teatrais que sugerimos anteriormente), porque a situagdo de espectador é a
nossa situagao normal enquanto sujeitos (2010, p. 28), e que se opde drasticamente

a légica do embrutecimento (e ao formato de traducéo do sistema funcionalista):

O que o aluno deve aprender é o que o mestre lhe ensina. O que o
espectador deve ver € o que o realizador Ihe da a ver. O que deve
sentir € a energia que o realizador lhe comunica. A esta identidade
de causa e efeito, que estd no centro da logica embrutecedora, a
emancipacéo opde a dissociacdo dos dois fatores. E o sentido do
paradoxo do mestre ignorante: o aluno aprende do mestre algo que o
préprio mestre ndo sabe. Aprende algo como efeito de um ensino
que o obriga a procurar e a verificar essa procura. Mas nao aprende
o0 saber do mestre (Ranciére, 2008, p. 23).

E complexo distinguirmos aqui que papel ocupa, afinal, o tradutor nessa
dialética do mestre-aluno, assim como é complexo observar que a pluralidade
contida em um ‘texto-fonte’ permite que, ao traduzir, o tradutor ocupe os dois papéis,
mostrando justamente a poténcia dilatadora de um texto frente as suas mudltiplas
literalidades. Observamos também que Ranciere leva ao limite (com o que
concordamos) a catachresis da tradug¢ao, rumo a concepgao de Plaza de ‘tradugao’
como o signo linguistico (palavra) que signifique todos os processos possiveis de
transferéncias semidticas: “Uma comunidade emancipada é uma comunidade de
contadores e tradutores” (Ranciéere, 2010, p. 35).

Reunindo as concepcfes de Plaza, Ranciere e Spivak, percebemos no
receptor o lugar no qual a traducéo que esta fora do controle de seu tradutor recebe
toda a sua significacéo, e, nessa perspectiva, no exato momento da dominacéo da
traducdo pelo receptor, ela jA passa a estar sob controle do Outro novamente. A
premissa inicial de uma alteridade tradutéria esta ai: compreender que as lacunas de
um texto, sejam virtuais ou reais, dependem do Outro e que esse Outro define em
conjunto com o tradutor a comunidade na qual se configura o texto — ou seja, que 0
texto apenas da uma sensacédo de controle virtual, uma vez que ele é imprevisivel.

De forma prética, o tradutor se encontra possivelmente habitando uma rede
em que ele €, ao mesmo tempo e, provavelmente, pode se dar conta disso nessa
ordem, leitor-tradutor/dramaturgo-criador-receptor.

Aqui as concepc¢des do traduzir de Spivak e Meschonnic se cruzam com o
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nosso trabalho: “refletir sobre a tradugdo requer um leitor pensativo. Leitor
apressado, abster-se” (Meschonnic, 2010, p. XIX) e “A tradugédo é o ato mais intimo
de leitura”®® (Spivak, 2007, p. 180). Ser tradutor é, em primeiro lugar, ser leitor — mas
0 que acontece se esse processo de leitura é feito de um jeito diferente?

Quando iniciamos este subcapitulo, nos referimos as duas formas de entrada
do texto dramatico no Brasil, sendo uma através das editoras e outra através das
encenacodes. Na introducado deste trabalho, ja apontamos a escassez de publicacfes
de dramaturgia no Brasil como um todo, quica dramaturgia contemporanea
estrangeira, quicd a que estamos trabalhando, como corpus, nesta dissertacéo.
Quando comecamos a estabelecer que a leitura também € um processo de traducao
e que a literalidade do texto é composta pela infinidade de leitores que ele possui, e
sendo a leitura um ato hermenéutico que no contemporaneo significa também a
criacdo/traducédo intersemiotica, estamos pensando, o tempo todo, na leitura como
parte do processo de encenagao.

Mas a dramaturgia, que tem um estatuto linguistico, também é feita para ser
lida, efetivamente, por leitores que ndo tém o0 menor interesse em montar
espetaculos. E a essa caracteristica se deve uma boa parte da ‘briga’ da supremacia
do texto dramético sobre o espetaculo e vice-versa. Acontece que, querendo ou néo,
pretendendo ou nado ser lido como tal, o texto dramatico existe enquanto estatuto
linguistico. Nesse caso, ndo € possivel que ndo paremos para dedicar um tempo a
pergunta de se a dramaturgia € teatro ou literatura.

Mas, de maneira bastante honesta, consideramos essa discussao algo antigo
e ultrapassado, pertencente a uma época em que essas instituicbes artisticas
precisavam ser mantidas, e cuja manutencédo na atualidade reside mais para o seu
guestionamento que para a sua afirmacéo. Apenas para ilustrar a questao, trazemos
o breve posicionamento de Fischer-Lichte: “o drama é uma obra tanto literaria
guanto teatral, um texto tanto monomidia — i.e. literal — quanto multimidia.” (Fischer-
Lichte apud Viégas-Faria, 2003, p. 200). Por isso, ndo nos cabe mais discutir a
legitimidade dos dois discursos formados sobre a dramaturgia, enquanto instituicoes
de pensamento.

No entanto, precisamos necessariamente discutir iSso sob o viés da recepcao.

Se um texto é escrito implicando um determinado leitor, e aqui pretendemos as

8 “Translation is the most intimate act of reading.”
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significagBes bem literais e estreitas desses conceitos, ele normalmente é traduzido
de uma forma — € nisso, pelo menos, que se baseia a questdo da especificidade da
traducdo teatral.

Assim como Pavis cria um esquema para explicar a traducao teatral como
visto na pagina trinta e dois deste trabalho, propomos aqui uma esquematizacdo do
processo de leitura e traducéo, em dois formatos ilustrativos:

1) O processo de leitura/traducado simples (como costumamos pensa-lo):

TO -> T1 -> T2

(texto-fonte) (texto-alvo) (texto-receptor)

2) O processo de leitura/traducédo complexo (como se sugere aqui, na concepcao de

traducdo enquanto nocao de catachresis):

leitura

processo subjetivo processo subjetivo
S > =  T0 -> R1 -> A -> ™ -> R2
(sujeito) (ideia- (texto- (recepgdodo  (adequagdo (fraducdo  (recepgao
pensamento) fonte) tradutor na do texto no paraa no contexto
lingua fonte) contexto da lingua- da cultura
cultura-alvo) alvo) alvo)

As traducbes em S -> | e de R1 -> T1 se configuram principalmente dentro do
universo de Plaza e Melanie Klein, que propdem o pensamento e 0 reconhecimento
de mundo ja como tradug¢do. O nomeamos subjetivo por ser algo exclusivamente do
sujeito, algo que ainda n&o estad posto no mundo, e que, no entanto, por ele &
moldado. Como diz Meschonnic: “ndo se traduz mais a lingua. Ou entdo
desconhece-se o discurso e a escritura. E o discurso, e a escritura que é preciso
traduzir. A banalidade mesmo” (2010, p. XXI). Mesmo que as tradugbes entre esses
dois espacos imaginarios que propomos néo estejam efetivamente no mundo, ali ja
constam a escritura e o discurso, e, mais que isso, ali se formam antes de se
tornarem enunciacgao.

A este ultimo esquema, no caso de uma traducédo de dramaturgia quando no

processo de encenacdo teatral, acrescem-se varios R3, R4, R5, R6, que,
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dependendo da quantidade de profissionais envolvidos no trabalho, serdo as
inUmeras recepcbes e leituras, portanto, tradugbes, que um texto dramaturgico
sofrera. A ordem da definicdo estética ai varia conforme o modo hierarquico do
espetaculo em questao, se € uma equipe dirigida por um diretor, se € um conceito de
encenacgao cooperativa, colaborativa, e a linguagem que se dard ao texto em cena
depende dessas ordens extralinguisticas, as quais Pavis explicita muito bem com
suas ideias de como abordar o texto para a cena.

A cada uma dessas novas recepcdes, esses processos sdo reiniciados,
transferindo de Outro a Outro o pseudodominio do texto. Por isso, como resume
bem Viégas-Faria, “(...) em pegas traduzidas e encenadas, o publico & receptor de
um texto duplamente mediado” (2003, p. 198).

Até agora, 0s nossos teoricos afirmaram a especificidade da traducao teatral,
principalmente, em funcéo de dois aspectos: na expectativa de encenacdo e nos
dialogos. No entanto, ja estabelecemos que: (1) o texto dramatico € um texto tanto
monomidia quanto multimidia, portanto, um texto que deve funcionar para
leituras/leitores/tradutores variados; (2) o didlogo, desde a crise do drama, se
constitui de varios mondlogos fragmentados dialogizados por um sujeito-autor-
rapsodo - didlogos que ora se concentram no intraficcional, ora no extraficcional; e
(3) no contemporaneo, época em que 0s meios de comunicacdo instantaneos de
massa (internet, telefone, televisdo, radio — sendo que podemos rastrear esse
funcionamento bem antes dos anos 2000) tém disseminado uma série de
conhecimentos além dos canbnicos ocidentais e que tém proporcionado
principalmente cada vez mais e mais apropriacdes linguisticas, acrescentamos
ainda, aqui, a seguinte pergunta: como poderiamos definir, por exemplo, o que é
adequado ou inadequado, mistranslation, domesticacdo ou estrangeirizacdo, em
uma traducao?

Ou, entdo, como, mediante as duas primeiras premissas estabelecidas,
poderiamos falar de uma especificidade da traducdo de teatro? Como traduzir um
texto cuja especificidade é a transmissdo imediata de informacdo? Como deixar o
texto ‘legivel’, se a dramaturgia ndo € composta mais sé por dialogos cujos
universos e personagens estdo bem estabelecidos ou cuja origem do texto-fonte
pode advir dos mais variados locais do globo, com expressdes Unicas e, na maioria

das vezes, intraduziveis ou inexplicaveis em uma traducdo com a perspectiva
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imediatista?

Se houvesse uma resposta Unica para essas perguntas, esta pesquisa nao
existiria, porque alguém, certamente, ja teria criado uma palavra que desse conta de
todos esses aspectos.

O problema é que ndo ha metodologia possivel que sirva a todos. Ou, como
diz Bassnett, “qualquer nog¢do de existir um modo ‘certo’ de traduzir torna-se uma
ideia absurda, bem como toda a questao de definir ‘traducao’ como algo distinto de

‘versao’ ou ‘adaptagao’ (Bassnett apud Viégas-Faria, 2003, p. 146). No Brasil, por
exemplo, ainda usa-se ‘versao’ para se referir a um texto traduzido de Portugués
para o Inglés, enquanto que ‘traducao’ serve para 0 processo inverso.

De qualquer forma, vamos rabiscar nessa impossibilidade algum traco.

A leitura € sempre um meio mediatizado, e, no teatro, assim como podemos
chamar de mediacdo as mdultiplas recepc¢des que nele ocorrem, também podemos
chamar de tradugbes. Traducgdes, inclusive, englobam mais partes do processo,
como explicitamos anteriormente.

Chegamos aqui, portanto, para estabelecer que existem pelo menos duas
leituras do texto draméatico, uma mediatizada pelo papel e outra pelo espetaculo.
Conforme Viégas-Faria, um texto cénico ndo pode ser denso; para Pavis, se o texto
cénico, que é um comentario, for longo demais, ele ndo serve a comunicacao direta
que é o palco. O texto cénico, como explicamos, € o texto produzido para a
encenacao, e ele conta com cortes, adequacdes, adaptacdes e, eu incluiria aqui, as
‘mudangas em estruturas superficiais’, nas quais Viégas-Faria enquadra palavras
tipicas, proverbios, trocadilhos. Para Pavis, o texto cénico é o que importa. Para
ambos, todas essas traducbes a que nos referimos fazem parte de um trabalho
coletivo.

Em uma das notas, em seu texto “Do texto para o palco: um parto dificil”
(2008), Pavis nos traz um inquérito conduzido por Michel Vinaver com setenta e trés
autores franceses sobre ‘para que’ eles escrevem seus textos. A subdivisdo entre
eles foi a seguinte: “autonomistas (do texto: 13%), fusionistas (do texto e da
representacdo: 22%), excepcionalistas (a peca raramente é autbnoma: 11%) e a
massa de coabitacionistas (a peca ndo €, em si mesma, objeto de leitura, mas pode-
se de todo modo lé-la: 43%)” (Pavis, 2008, p. 37).

Que a dramaturgia seja feita para ser encenada é a premissa da
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especificidade do texto, e ndo o fato de que o dialogo deva ser transmitido
diretamente ou que o texto dramatico sé exista quando teatralizado, ou que, pior,
seja um texto incompleto.

Ora, temos que assumir que no teatro prescindimos de dois ou mais tipos de
traducdo: um tipo para o leitor comum e outro para o leitor especializado e/ou para
fins de montagem. Em um mundo ideal, as duas edi¢cbes ndo podem ser as mesmas.
No entanto, essa nao € a realidade, especialmente do Brasil. Aqui, o texto dramatico
estrangeiro geralmente chega ao receptor pluralmente mediatizado — néo é apenas a
traducdo linguistica, nem a traducéo para a cena, mas todas essas varias traducdes
gue ocorrem em e com todos o0s colaboradores que participam do trabalho teatral.

Por isso, precisamos pensar que um texto dramatico, uma dramaturgia, ao ser
traduzido, precisa se responsabilizar seriamente com as palavras deste traduzir, ndo
porque prevé uma necessidade de comunicacao direta na cena ou porque um leitor
de dramaturgia n&o teria paciéncia para notas explicativas — mas porque, como
tradutores, somos 0s primeiros a incutir nossas literalidades em um texto, nossa(s)
leitura(s). E, no caso de um mundo nado ideal, como € 0 nosso, em que a
dramaturgia ja é pouco ou mal publicada e ndo podemos ter acesso a todas as suas
versfes para encenacao, também precisamos dar aos leitores a possibilidade de
uma leitura a mais intima possivel, como a que tivemos com o texto, na primeira vez

em gue o tocamos.

2.3.2 A poténcia na impossibilidade

Se até agora a tonalidade deste capitulo tem se voltado mais para uma
perspectiva pragmatica de itens que transformam a traducdo de dramaturgia em
uma técnica especifica, no grande processo tradutdrio que é a encenacao, aqui

retomamos algo que deixamos pendente no inicio desta secéao.

Como ja vimos, apds a nossa investigacao das terminologias do drama, dos
paradigmas e dos contextos da dramaturgia contemporanea, chegamos a conclusao
de que, se ao drama nao cabe mais 0 género em seu senso estrito, e aos dialogos
nao cabe mais criar ‘acdo’ no conceito aristotélico-hegeliano, o que sobra ao drama
€ a palavra. E a que se refere a traducao de dramaturgia enquanto processo apenas
interlinguistico sendo a palavra?

O drama em que a palavra é a principal estrutura ao invés de sua
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estilistica € um deslocamento drastico, uma vez que costumamos pensar no texto
como um todo, como a conexdao de todos 0s signos em busca de um discurso
estético-ideoldgico que o transforme em um universo poético autbnomo.

Meschonnic explica o porqué de intitular um de seus livros como Poética do
Traduzir (2010, p. XVIII):

Trata-se de fazer aparecer a necessidade de um pensamento da
poética, de um pensamento da linguagem para os tradutores, como
para todos aqueles que leem tradugdes. Fazer aparecer, por meio da
observacdo do traduzir, o que € entendido por poética. A néo
confundir mais com a estilistica. Como nédo se pode mais confundir a
lingua com o discurso. Como se ha de reconhecer o continuo na
linguagem, disfar¢ado pelo descontinuo.

Ja mencionei em uma nota de rodapé que meu conhecimento de Meschonnic
nado é tdo extenso a ponto de poder argumentar sobre as suas propostas de
traducdo e ritmo, por exemplo, e que esse é um possivel futuro trabalho. No entanto,
como ele mesmo demonstra, ndo ha uma prética de traducdo sem uma reflexao
sobre a mesma, assim como nao deveria haver uma reflexado sobre ‘tradugdo’ sem o
traduzir. Ele desenvolve, dessa forma, imbricada na teoria do ritmo, mas também
dela ndo exclusiva, a ideia de uma ética do traduzir.

O seu conceito de poética do traduzir vem da ideia platbnica de poiesis, que
situa a criacdo dentro do sufixo -sis, a raiz grega que indica ‘algo em processo’. A
poiesis ou poética (ha traducéo, por exemplo, como poiética, para reforcar o conceito
grego e nao confundir com o adjetivo ‘poético’ e sua significagcdo contemporanea), é
entdo o processo da criacdo sobre o traduzir. E traduzir, sempre usado no infinitivo
(na traducao brasileira: traduzir, no original: traduire, no inglés: translating), € um
reforco a essa ideia de, mesmo que a tradugao exista enquanto tal, ela néo ser,
nunca, um processo finalizado/morto.

Pier-Pascale Boulanger, tradutora de Meschonnic para o inglés, nas trés
primeiras paginas de sua introducéo do livro Ethics and Politics of Translating, situa
muito bem o contexto dessa situacao (e escolha) que leva Meschonnic a definir a

criagdo da poética do traduzir da maneira citada acima (2011, p. 11-13):

E quando a linguistica gradualmente comecou a estudar o significado
sob a era da semaéntica, nos anos 1960, a traducéo foi anexada e
reduzida a uma mera técnica de transferéncia de unidades
semanticas entre linguas. (...) No entanto, ao focar estritamente os
aspectos formais, os linguistas estruturais reforcaram uma
concepcao fragmentada que mantinha forma e significado separados.
Saussurre nunca declarou que a divisdo entre sentido (o significado)
e forma (o significante) era a verdadeira natureza da linguagem. (...)
Contra aquilo que ele denuncia como concepcdo restritiva da
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linguagem, que é, ndo obstante, amplamente aceita e deixada sem
questionamento, Meschonnic insiste em concebé-la de maneira
diferente. Deve ser exercida resisténcia sobre o que ele chama
“discontinuum”, ou separagao irreconciliavel entre o formal, se
ndo ornamental, significante e o cheio de sentido, significado.
Meschonnic diagnostica essa critica condicdo como
“esquizofrenia”, além de efetivamente enfatizar essa conflituosa
e intransponivel divisdo entre as faces de um signo que, em sua
visdo, deveria ser inteiro. (...) A urgéncia politica em sua critica é
impulsionada pelo controle que o modelo semidtico exerce sobre as
humanidades. O problema ético que Meschonnic ataca reside no
fato de que essa representacdo da linguagem é dada como a
verdade, mesmo que seja apenas um ponto de vista, como ele
insiste em repetir. (...) Seguindo o discurso linguistico de Emile
Benveniste, Meschonnic argumenta que a linguagem ¢é feita para
viver, para interagir, para sinalizar a presenca de alguém para o
mundo. (...) Colocando simploriamente, o ritmo presume que o
gue as palavras fazem tém o mesmo valor de o que elas dizem .86
(grifo meu)

E essa premissa que permeia os trabalhos do autor. Como ele mesmo
pontua, no século XX os estudiosos da traducédo (e tradutores) se deram conta do
texto enquanto unidade - lingua e discurso (langage) e ndo apenas
significado/significante dentro de uma nocdo simpléria de equivaléncia — e
comecaram a descobrir a oralidade da literatura — além do teatro! — coisa que,
segundo ele, ja era visivelmente instintiva aos grandes tradutores (2010, p. XXIV).

J& estabelecemos a complexa rede dialética que existe na figura do sujeito
que traduz, que ao mesmo tempo é criador e receptor. O “barqueiro” de Meschonnic
(2010, p. XXV) nos lembra essa figura do sujeito-tradutor. Como ele mesmo propde,
Caronte é um barqueiro, que “faz atravessar os mortos. Aqueles que perderam a
memoria” (idem), e situa o tradutor nessa figura.

Lembramos dessa imagem de Meschonnic porque reduzimos o drama a

86 “And when linguistics did gradually begin to study meaning under the aegis of semantics in the
1960s, it annexed translation which it reduced to a mere technique for transferring semantic units
across languages. (...) However, by focusing strictly on formal aspects, structural linguistics reinforced
a fragmented conception which kept form and meaning apart. Saussurre never asserted that the
division between meaning (the signified) and form (the signifier) was the true nature of language. (...)
Against what he denounces as a restrictive conception of language that is nonetheless widely taken
for granted and left unquestioned, Meschonnic urges to conceive differently of language. Resistance
must be exerted against what he calls “the discontinuum”, or irreconcilable split between the
formal, if not ornamental, signifier and the meaningful signified. Meschonnic diagnosis this
critical condition as “schizophrenia”, thus effectively pointing out the unbridgeable and
conflictual divide between the faces of the sign which in his view should be whole. (...) The
political urgency of his critique is impelled by the control the semiotic model exercises over the
humanities. The ethical problem Meschonnic tackles lies in the fact that this representation of
language is given as the truth although it is just a point of view, as he insists on repeating. (...)
Following Emile Benveniste’s discourse linguistics, Meschonnic argued that language is used for
living, for interacting, for signaling one’s presence to the world. (...) Simply put, rhythm supposes
that what words do has as much value as what they say.”
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palavra. Nesse continuum que ele prop0e, a palavra ndo é apenas seu significante
senso-comum, mas também tudo aquilo que ela evoca enquanto percep¢ao sensual
de sua prondncia, seu ritmo, suas nuances. Dessa forma, Alexis Nouss, no prefacio
do mesmo livro traduzido por Boulanger, nos da um bom caminho para pensarmos
esse sujeito que também €, por que ndo, o texto dramatico. Ele vai delinear a ideia
de ‘morte’ em Meschonnic, que, segundo Nouss, advogava permanentemente pela
vida. Como ele sugere: “o resultado da morte de Henri Meschonnic é ainda mais
provocador porque o0 pensamento dele estava profundamente ancorado em uma
preocupacao pela vida™’ (2011, p. 1). Uma vez que Meschonnic encara o sujeito
como um permanente e ativo significante, Nouss provoca: “(...) ndo € a morte o
discontinuum supremo, a absoluta Alteridade? Ou, em outras palavras, ndo é a
morte a Ultima translatio (...)? A morte, que ignora fronteiras, desenha o extremo
final”® (2011, p. 1). E, na sequéncia:

E se, de acordo com esse pensamento, um sujeito cria a si mesmo(a)
como um significante permanentemente ativo interagindo com outros
significantes, se um sujeito existe como sujeito do discurso, segue-se
que, com a morte do sujeito, tudo o que resta aos significantes do
sujeito é passar para o outro lado e repousar no cemitério-dicionario
dos significados?8® (2011, p. 2)

Nouss vai seguir explorando o conceito de morte em Meschonnic em seu
prefacio, mas a frase subsequente a esse paragrafo que citamos parece ser 0 que
nos importa nesse raciocinio: “Death is an invitation to translate” (2011, p. 2).

A morte € um convite a traducéo.

N&o a morte do texto dramatico, como supdem alguns autores, nem a morte
de seus elementos, nem a morte das teorias da encenagao, nem a morte das teorias
da semidtica teatral — jaA acordamos que esses elementos coexistem no
contemporaneo —, mas a morte de algo muito mais minimo e intimo do que a morte
de um conceito.

O titulo deste subcapitulo é uma referéncia direta a abertura do texto

“Translation as Culture”, de Spivak, que o comeg¢a com a frase: “De todas as

87 “The aftermath of Henri Meschonnic’s death is all the more mind-provoking because his thinking

was deeply anchored in a concern for life”.

8 «(_..)is not death the supreme discontinuum, the absolute Otherness? Or, in other words, is not
death the ultimate translatio (...)? Death, which ignores borders, draws the final frontier”

8 “And if, according to this thought, a subject creates him/herself as a permanently active signifier
interacting with other signifiers, if a subject is so as a subject of discourse, does it follow that with the
death of the subject, all that remains for the subject’s signifiers is to cross over and lie in the cemetery-
dictionary of signifieds?”
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maneiras possiveis, a traducdo € necessaria, mas impossivel’®® (2007, p. 263).
Spivak também nos emprestou a ideia da traducdo ndo como um modelo de
decodificacdo-recodificacdo, mas como um modelo retorico-l6gico, que nos levou a
ideia de uma possivel alteridade tradutéria.

Na concepcdo de Spivak, a lingua® é apenas um dos muitos elementos que
compdem o sujeito, que fazem dele ‘ele mesmo’. Assim como trouxemos a sua ideia
do uso da palavra ‘tradugé&o’ enquanto catachresis quando se refere a Melanie Klein,
a concepcao de corporeidade do processo de traducdo kleiniano também arrebata
Spivak: “Aqui, o corpo € a propria inscricdo — ou, talvez devéssemos dizer, um
incessante instrumento de inscrever”? (2007, p. 265).

A lingua é uma parte importante do que compde o sujeito, sendo, traduzir ndo
seria um processo fatal, ético e de alteridade. Se ndés assumirmos, como o temos
feito até entdo, que o processo de leitura ja € uma traducdo, nessa primeira etapa
algo ja estd morrendo — é o continuum de Meschonnic e 0 movimento de Aristoteles.

Spivak, nesse mesmo texto, conta a histéria de um grupo de aborigenes
australianos de East Kimberly, que sofrem com a insercao forgada na ‘civilizagao’, e
que, ao se referir a esse processo, diziam “nds perdemos nossa lingua”® (2007, p.
266). Nessa sentenca — que ela chama de filosofema — diz ter encontrado a licdo de
toda a violéncia da transcodificagcdo enquanto traducdo: ao se referir a perda da
lingua, os aborigenes nao se referiam a perda efetiva da lingua-mae, mas a perda
de toda aquela narrativa que foi construida pelo povo, de todo o seu sistema de
mapeamento mnemonico do espaco em que eles habitavam, referiam-se a perda de
toda a sua cultura.

Spivak entende a traducdo, em func¢do disso, como o0 ato mais intimo de
leitura, uma entrega (2000, p. 182): “a tradugao € o ato mais intimo de leitura. Eu me
entrego quando traduzo. (...) O tradutor ganha permisséo para transgredir a partir do

traco do outro — antes memoria — nos mais estreitos espagos do self’®*. Assim como

% “In every possible way, translation is necessary but impossible”

91 O original é o seguinte: “In my view, language may be one of many elements that allows us to make
sense of things, or ourselves.” (2000, p.179). Traduzi language por lingua, uma vez que ela faz a
mesma diferenciacdo que Meschonnic, acordando-se as teorias semitticas e sua separacao
conceitual entre lingua e linguagem - e que, no entanto, no inglés se tornam a mesma palavra.

92 “Here, the bodly itself is a script — or perhaps one should say a ceaseless inscribing instrument”

93 “we lost our language”

9 “Translation is the most intimate act of reading. | surrender when | translate. (...) The translator
earns permission to transgress from the trace of the other - before memory - in the closest spaces of
the self”
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Meschonnic, para Spivak, o tradutor é antes um leitor (0 mencionamos
repetidamente) e, como estabelecemos, a leitura em si j& € um ato de traducéo — e
desse modo, ja € um ato de morte.

A leitura é mais que um ato de decodificacdo de signos em significados no
sentido classico semidtico, mas € uma apreensdo corporal de tudo que uma série de
palavras conttm em si, individualmente e coletivamente. A leitura, nessa
perspectiva, € uma partilha do sensivel: todas as partes dependem uma da outra,
mantendo as suas especificidades (texto-palavra/linguagem[discurso]-lingua) - néo
para construir uma diferenga como a palavra ‘diferenga’ se configura na nossa
cultura — com uma tonalidade ‘segregadora’ — mas porque sem a diferenca, em um
sentido derridiano, ndo ha jogo, e, sem o0 jogo, hdo ha como se brincar de preencher
as lacunas de um texto. Brincar, porque toda a leitura ndo passa de uma grande
brincadeira, no sentido kleiniano da crianca que pega os objetos e assimila, codifica,
decodifica e transforma em linguagem (Plaza), e, assim, traduz o mundo a sua volta
em um processo dialético entre externo-interno.

Por isso, também esta contida, nessa corporeidade da traducéo, a morte, que
€ como o traduzir: impossivel, mas inevitavel (“Translation is thus not only necessary
but unavoidable” [Spivak, 2007, p. 274]). Mas no caso da traducéo, a morte ndo vem
como o ultimate translatio de Nouss, e sim como o infinito processo de literalidades,
no sentido de Pavis, e de recepcdes.

Spivak diz ainda: “Entregar-se a traducdo € mais erético que ético. Nesta
situacéo, a atitude de boa vontade ‘ela é exatamente como eu’ ndo ajuda muito”®®
(2000, p. 183). A tradugcdo ndo é, assim, um processo de equivaléncia ou de
identidade® — mas uma poiesis e, portanto, um processo de amar algo a ponto de
querer que outras pessoas 0 possam amar também, além de entregar, na sua
prépria entrega ao ato poético do traduzir, a si mesmo e ao outro, toda variedade
desses microssujeitos (palavras) contidos em um macrossujeito (texto).

A relacdo intrinseca que ha entre lingua-linguagem e corpo-sujeito parece ser,

% “To surrender in translation is more erotic than ethical. In that situation the good-willing attitude
‘she’s just like me’ is not very helpful”

% Quando Spivak trata dessa questéo da alteridade em traducéo, como sendo outra coisa que ndo a
identificacdo (equivaléncia), ela o faz porque no texto “The Politics of Translation” ela fala
especificamente da tradugao de escritoras mulheres ‘terceiro-mundistas’ e de todas as relagdes de
subalternidade que existem nesses processos. No terceiro capitulo nos aproximarmos mais dessas
ideias — por ora, basta pensarmos que a identidade neste sentido basico de ‘também sinto isso’, ndo
funciona para a nossa proposta, nem para a de Spivak.
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historicamente, uma dessas concepg¢des que sao diferenciadas ndo segundo a ideia
de jogo, mas segundo a ideia de subalternidade. Com a dominagao da pior vertente
da semidtica na historia da traducéo, reduzindo-a a uma operacao de decodificacéo-
recodificacdo, perderam-se as instancias dos corpos que Meschonnic recupera com
o ritmo e Spivak com o senso de traducdo como catachresis.

A sensacao é de que, quando falamos em traducdo de dramaturgia, 0 que
surge nas teorias que usamos anteriormente ndo parece ser uma tentativa real de
corporalizacdo do texto que esta sendo traduzido — em nenhuma instancia do
processo — parece mais uma busca por um método que possa servir para ensinar as
pessoas como ler um texto®’. E sim, isso é politico e extremamente importante,
principalmente no contexto brasileiro. No entanto, apds atentarmos a essas
estruturas, na pratica e na verdade, o tradutor esta completamente sem o controle
do texto que ele traduz, porque cada nova leitura, cada palavra traduzida € uma
nova morte e uma nova vida que comecam, e ndo ha como se render a esse
processo pensando em adaptar trocadilhos para a cultura-alvo ou para deixar o texto
‘legivel’ ou ‘encenavel’.

Mesmo o0 processo teatral enquanto partilha do sensivel e colaboracao,
incluindo essa primeira mediacdo que é a traducdo do texto-fonte para um texto-
alvo, existe somente enquanto ocorrem essas microtraducbes e micromortes
simultaneamente com os envolvidos.

Por isso, 0 corpo é a propria escritura e seu proprio instrumento de inscrever,
nao no sentido contemporaneo do uso da palavra dramaturgia como escritas da
cena (no caso do teatro), mas porque o corpo nao € algo descolado do sujeito, e,
juntos, eles formam esse ser indivisivel que cria e se entrega a essa criagdo — que,
portanto, traduz e se entrega a essa poiesis do traduzir.

E ai que precisamos atentar para a dificuldade de traduzirmos para a cena
esperando pela encenacédo (e aqui quero me referir especialmente aquela traducao
de texto-fonte para texto-alvo). A expectativa é aqui o oposto da morte, porque a
expectativa prevé leituras, enquanto que a morte é a permissao de entrega.

NOs estabelecemos que ha diferencas em traduzir um texto dramatico para a

9 Pavis desenvolve a ideia de corpo-verbo (no livro O teatro no cruzamento de culturas, capitulo
sete) para ocupar esse lugar da adaptacdo do texto pelos atores — no entanto, aqui queremos falar da
corporalidade do ato do tradutor interlinguistico, que, apesar de que no sentido amplo de traducao
que usamos 0 corpo-verbo pudesse ser deslocado para ca, em funcdo do registro extremamente
logocéntrico que em que sempre se encontraram os estudos da traducdo e do texto dramatico,
parece que precisamos de uma diferenciacdo — mesmo que, a principio, sejam processos analogos.
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leitura e para a encenacdo, e a maior delas reside justamente na diferenca dos
leitores implicados e na forma de mediagdo do texto em questdo. O texto dramético,
enqguanto literatura, € lido através do papel/tela, e o texto dramatico, enquanto teatro,
€ recebido via encenacdo. Ambos sao leituras, todos séo traducbes, sob a nossa
perspectiva.

O tradutor, enquanto criador, ndo pode ter em mente essas préximas
literalidades (no sentido de Pavis), mas o tradutor, enquanto sujeito ético-politico,
precisa (e essas duas maximas, a nosSsSO ver, superam a questdo do texto
dramatico). Isso € algo que Meschonnic e Spivak, mesmo que com palavras
diferentes, concordam, e que a maioria dos tradutores que falam em cultura e pés-
colonialismo também procuram.

O texto dramatico € um texto no qual a palavra ressoa mais do que toda a sua
estrutura (numa concepcao contemporanea). A palavra precisa ser percebida em
todas as suas nuances possiveis, pelo menos, pelo primeiro leitor.

Quando, no subcapitulo 2.3.1, sugerimos aquele esquema de ‘Processo
complexo de tradugdes/leituras’, foi justamente para ilustrar o quanto essa dupla
posicdo do tradutor, enquanto criador e sujeito ético-politico (receptor/leitor-
tradutor/criador) vai influenciar as proximas leituras, especialmente no caso de uma
traducdao teatral.

Spivak, ao falar do seu processo de traduzir, diz: “Entregar-se ao texto desta
maneira significa, na maior parte do tempo, ser literal”®® (2000, p. 190). Ser literal é a
primeira atitude do tradutor frente ao texto, e € a minha atitude enquanto tradutora
frente ao texto, ndo porque depois eu mesma nao va fazer ajustes e acordos, mas
porque € a melhor forma que eu tenho de ser ética comigo mesma e com 0 préximo
leitor. E a Unica maneira que eu tenho de me aproximar verdadeiramente do texto.
Como diz Jean-Michel Déprats (apud Pavis, 2008, p. 133):

A traducdo deve permanecer aberta, permitir o jogo, nao porém ditar
um, ser animada por um ritmo, porém nao impor um. Traduzir para o
palco ndo é torcer o texto com vistas aquilo que se deseja mostrar,
de como se representara ou quem representara. Nao é antecipar,
prever ou propor uma encenagdo [NM: e aqui acrescento, uma
leitura], é torna-la possivel.

A posicdo ético-erdtica do traduzir se resume em aceitar que a literalidade

desse primeiro leitor, o tradutor, € a Unica literalidade que ele pode ter para com o

% “Surrendering to the text in this way means, most of the time, being literal”
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texto, porque € onde ele esta inserido enquanto sujeito. Na segunda leitura desse
mesmo tradutor, quando acontecem os acordos dele mesmo com esse texto que ele
‘pariu’ na outra lingua, € que o texto se torna possivel. Mas € unicamente a partir da
prépria literalidade que € possivel ver que o texto é potente e possivel enquanto ser-
ai.

“Portanto, quando A é possivel, também B deve ser possivel, desde que
exista entre A e B uma relacdo tal que a existéncia de A comporte necessariamente
a existéncia de B” (2002, p. 405)%, diz Aristoteles no livro nono da “Metafisica”. O
texto traduzido s6 € possivel enquanto mediado pelo tradutor, porque a possibilidade
€ produzida pela poténcia que existe no objeto antes do ato e que continuara a
existir no objeto apés o ato, sempre de forma diferente, porque alguém precisa estar
atuando para criar poténcias e possiveis. E € nesse sentido que a traducdo,
enguanto catachresis, € necessaria a traducdo de dramaturgia, uma vez que “(...) o
pensamento € ato. E do ato deriva a poténcia, e é por isso que 0os homens
conhecem as coisas fazendo-as” (Aristoteles, 2002, p. 429).

Na traducdo de dramaturgia o continuum entre poténcias, atos e possiveis &
inesgotavel. E ele estd, principalmente no caso de traducdo de dramaturgia
contemporanea, primeiro na aceitacéo da literalidade do tradutor frente as unidades
minimas do texto e na sua entrega; e, segundo, na sua posicdo de sujeito ético-
politico nos acordos feitos com este mesmo texto em funcdo de outras literalidades
possiveis.

O texto lacunar a que nos referimos, no inicio e durante este capitulo, € o
texto em que, aceitando os elementos vazios que também compdem a dramaturgia
(vazios podem ser palavras e palavras podem ser vazios), aceitando essas
estruturas que Viégas-Faria ensina a ler em sua tese (elipses, violacbes de
implicaturas, etc,). Por fim, aceita-se que toda e qualquer traducdo no sistema
funcional € impossivel;, e € nessa impossibilidade, nessa lacunaridade, que o
movimento ja potente — porque um texto ja esta-ai pronto para sero B de A e o A de
B —, permite novos movimentos e impede que o edificio quebre; é nela que reside a
poténcia — e a poténcia € sempre o Outro, o possivel, aquele que pode vir. Como
comentam Patricia Leonardelli e Renato Ferracini sobre a dramaturgia dos possiveis

de Sarrazac: “o possivel, como categoria que acolhe pelo dito o nao dito,

% Aristételes. Metafisica. Edig8o bilingue com traducdo do italiano de Giovanni Reale. S&o Paulo:
Edic6es Loyola, 2002
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imediatamente. A palavra ndo mais como unidade que encerra o sentido, mas como
atualizacdo que carrega em poténcia todo um campo de possiveis significagoes”
(2013, p. 156).

E desse modo que concebemos a traducédo de dramaturgia, e, por que nao,

de teatro, como um exercicio de alteridade.
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3 ESTUDO DE UM PROCESSO

3.1 O teatro urbano indiano de Lingua Inglesa escrito por mulheres

A questdo do teatro retorna novamente a dualidade entre texto dramatico e
encenacdo quando, através de nossa pesquisa, nos damos conta da falta de textos
dramaticos publicados em geral: situacao pior ainda em paises de ‘terceiro-mundo’,
em dramaturgia de autoria femininal®, e, no nosso caso, na india. No entanto, como
veremos adiante, 0 mesmo nao é a realidade no caso de encenacfes: auséncia e
invisibilidade ndo sdo a mesma coisa, mesmo sendo comumente usadas para um
mesmo fim. No caso do teatro indiano de Lingua Inglesa contemporaneo,
precisamos incursionar um pouco pelas duas ‘areas’ — texto e espetaculo — para
compreendermos o0 todo de sua constituicio e onde se localizam essas
invisibilidades, especialmente em se tratando do espac¢o das mulheres.

O que comumente nos chega sobre o teatro asiatico em geral sdo as suas
formas cénicas — além, é claro, de Rabindranath Tagore, que é vastamente
estudado por académicos do pos-colonialismo. Lembro, na graduacao, de ouvir falar,
principalmente, sobre o nd e o kathakali, e, ainda no caso da india, da famosa
encenacado de Peter Brook do poema épico Mahabarata.

Ainda, quando adentramos o cenario do teatro indiano, a primeira coisa a se
fazer € consultar o antigo tratado poético de artes performaticas hindu, o
Natyasastra, como transcrito por Bharata-Muni. O Natyasastra é normalmente
comparado com a ‘Poética’ de Aristoteles, no entanto, possui muito mais elementos
que a obra grega: ele € mais que um tratado filoséfico-estético sobre o teatro
produzido pelos hindus, € praticamente um guia que envolve desde a construgéo do
local da performance até como funcionam as emocodes (rasa) na recepcao (Sudha,
2008, sem pagina).

Os dramas costumavam ser escritos em verso e em sanscrito. A palavra

Natya € comumente traduzida como drama para o inglés (ndo ha traducédo do

100 Nzo iremos aqui discutir questdes terminoldgicas ocidentais sobre ‘mulheres’ e ‘feminino’. Apesar
de compreendermos a importancia dessa discussédo, que é tao pertinente quanto a das terminologias
que empreendemos no capitulo passado, discutir essas terminologias nos tomaria um espacgo que
aqui ndo temos. Nos futuros desdobramentos que pretendemos desta pesquisa esses pontos serdo
levantados com lugar de destaque. Por ora, tomamos ‘mulher’ na sua concepg¢éo bastante simplista
de definicdo de sexo bioldgico e ‘feminino’ como o género com o qual, comumente, as mulheres se
identificam.
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Natyasastra para a Lingua Portuguesa), no entanto, em uma edi¢cdo de 1951, com
traducdo de Mhanomohan Ghosh, que conta com substanciosos prefacio e
introducdo, nos quais o tradutor contextualiza inUmeros conceitos e resume a obra,
ele lembra que Natya era mais que o dréan (a agao) grego: enquanto que a ‘Poética’
embasa a qualidade do teatro no drama e na fabula que o poeta cria, no
Natyasastra, apesar de existirem os textos dramaticos e grandes poetas, a énfase
estava no espetaculo (1951, p. XLIl). E nessa nocdo de espetaculo que seréo
definidas as formas dos dramas, especialmente segundo o efeito que se espera
causar no publico. Outro comentario que o Ghosh faz é sobre a importancia do
visual sobre o discurso: ndo que o texto ndo importasse, mas, desde os primordios
da concepcdo hindu de teatro, estava a imagem, como fica claro na seguinte
passagem (1951, p. XLVI):

O povo Indiano, desde tempos muito remotos, considerava pecas
essencialmente como ‘espetaculos’ (preksa) ou ‘coisas’ para serem
visualizadas; em decorréncia disso, as pessoas frequentando a
performance eram referidas como ‘espectadores’ ou ‘observadores’
(preksaka) e nunca como audiéncia (srotr), embora sempre houvesse
nela o elemento do discurso, o qual era algo para ser ouvido (XVL-
XVLII). 101

O drama (espetaculo) deveria ser responsavel por prover a satisfacdo em um
lugar para pessoas cujos gostos pudessem variar enormemente (1951, p. XLVIII).
Os dramas (texto escrito) eram chamados de rupas e divididos, na grande obra de
Bharata, em dez tipos: Nataka, Prakana, Samavakara, lhamrga, Dima, Vyayoga,
Utsrstikanka, Prahasana, Bhana e Vithi, cada um com suas especificidades, que
variam desde sO poderem ser assistidos por mulheres até quantos ‘entreatos’
deveriam ter entre os ‘atos’, e de que ‘tipo’ eles eram.

Uma curiosidade que podemos acrescentar aqui € que a presenca de
personagens femininas nesses escritos (e nesse teatro!) normalmente estava
associada ao ‘estilo gracioso’, quando a tematica do drama era a pratica do amor,
visando despertar os sentimentos ‘Erético’ e ‘Cémico’ (1951, p. XLVIII).

E dessa forma que o teatro de origem hindu se configura na india, por um
longo periodo, que dura, a principio, até a ocupacao britanica. Com a ocupac¢ao dos

ingleses, o drama indiano foi revogado, sendo proibido e substituido pelas formas

101 “Indians from very early times considered plays to be essentially ‘spectacle’ (preksa) or ‘things’ to

be visualized; hence persons attending the performance of a play were always referred to (XXVI1.48-
57) as ‘spectators’ or ‘observers’ (preksaka) and never as an audience (srotr), although there was
always the speech element in it, which was a thing to be heard (XVL-XVLII).”
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britanicas que visavam entreter os ingleses. Como nos contextualiza a pesquisadora
D Sudha Rani (que dedicou seu doutorado ao estudo das pecgas do dramaturgo
indiano de Lingua Inglesa Mahesh Datani - considerado o ‘mais famoso’ dramaturgo

indiano atualmente),

O Drama na india é revogado durante o governo britanico. Mesmo
gue o drama vernacular tenha se tornado popular, o drama em lingua
Inglesa também viu seu comeco durante este tempo. Portanto, o
teatro Inglés na india é essencialmente um fenédmeno do século XVIII
que comecou com o objetivo de entreter os britanicos que vinham
servir & administragdo britanica na india. Companhias itinerantes
europeias performavam comédias, farsas e 6peras em grandes
espacgos urbanos nos quais os britanicos costumavam viver. Indianos
treinados no sistema de educacéo britanico se interessaram por esta
forma de arte. Seus esforgos resultaram na forma do drama Indiano
de lingua Inglesa, que cresceu como uma ramificagdo na
disseminagdo do nacionalismo. Quando estes Indianos desejaram
expressar a si mesmos através de encenacdes, seu modelo imediato
eram as pecas europeias apresentadas na india. Desde aqueles
tempos, o drama Indiano de Lingua Inglesa estava lutando para
crescer como um género independente da Literatura Indiana de
Lingua Inglesa.192 (2008, sem pagina)

O desenvolvimento dessa dramaturgia a que aqui nos dedicamos se da,
portanto, primeiro pela imposicao do fim de uma forma e depois pela apropriacéo,
por parte dos ‘colonizados’, dessa mesma forma. No entanto, como Sudha pergunta:
se a tradigao classica hindu era tdo completa e esteticamente ‘funcional’, por que
essa aceitacdo/hibridizacdo com o modelo inglés? (2008, sem pagina). Em sua
opinido, essa aceitacdo se deve principalmente a urbanizacdo que ocorreu no pais
sob a governanca inglesa, e a disponibilidade apenas desse tipo de teatro. Segundo
a autora, esses dois fatores foram os mais importantes nas questdes de apropriacao
ocidental de cenéario e palco (idem) e, posteriormente, todas as mudancgas nos meios
de comunicacéo, estilo de vida, etc., comecaram a alterar a dramaturgia.

No entanto, o texto dramatico em Lingua Inglesa € algo que esta sendo aceito

mais recentemente, como M.K. Naik (apud Sudha, 2008, s/p) observa:

Um grande obstaculo que o dramaturgo de Lingua Inglesa
supostamente encontra € este da lingua. E frequentemente dito que

102 “Drama in India is revoked during the British rule. Though vernacular drama became popular,

English drama also saw the beginning during this time. Thus English theatre in India is essentially an
18th century phenomenon that began with a purpose of entertaining the British who came to serve
British administration in India. European touring companies performed comedies, farces and operas in
major urban Indian spaces where the British used to live. Indians trained through British education
system took interest in this art form. Their efforts resulted in the form of Indian English drama which
grew as an off-shoot in the spread of nationalism. When these Indians wished to express themselves
through the stage plays, their immediate role model was the European play presented in India. Ever
since those times, Indian English drama was striving to grow as an independent genre of Indian
English Literature.”
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nés temos tdo poucas pecas atuaveis em Inglés porque um didlogo
em Inglés entre Indianos ndo soara convincente, exceto quando 0s
personagens sdo desenhados a partr de um meio urbano,
sofisticado, ou sdo verdadeiramente anglo-indianos, cuja lingua
materna é [supostamente] o Inglés.103

Dessa forma, o movimento que costuma(va)® ocorrer na India é o da
traducdo de textos draméticos escritos em outras linguas co-oficiais (além do Inglés
e do Hindi, na india ha 22 linguas co-oficiais, definidas por estados, e mais de 400
linguas e dialetos ndo registrados na constituicdo), tais como Kannada, Bengali,
Marathi, etc., para o Inglés. Essa pratica pode ser confirmada com um simples ‘abrir’
de livros editados pela Seagull Books (aparentemente a maior editora de
dramaturgia indiana) que sempre conta com uma lista das publicacbes mais
recentes, seus autores e seus tradutores, que, curiosamente, costumam ser 0s
dramaturgos de outros textos da colecgéo.

Como Sudha muito bem contextualiza, o drama moderno indiano costuma se
localizar nesse espaco hibrido, entre uma forma ocidental e uma tematica indiana

urbana e pos-colonial (2008 s/p):

Nem o texto dramético nem o texto teatral seguiam as instru¢ées do
antigo drama sanscrito, mas, ainda assim, esse género pertence a
india. Essa identidade hibrida Gnica esta sendo carregada por esse
género da literatura de lingua Inglesa Indiana. Este género
gradualmente se desenvolveu segundo essas linhas de hibridez até a
sua forma presente que assume a sua identidade com a identidade
cultural da sociedade a qual pertence.1%5

E como ela mais adiante vai afirmar: “a peculiar cultura da india urbana néo
pode ser chamada de modernismo ocidental. Mas é tipicamente o modernismo
indiano que deve conduzir em diregdo ao modernismo ocidental.”1%¢ (2008, s/p.).

E em consonancia com essa Ultima afirmacdo de Sudha que Frances Lieder e

Arya Madhavan desenvolvem suas pesquisas sobre o teatro indiano: com o cuidado

103 “One major hurdle which the playwright in English is supposed to encounter is that of language. It

is often said that we have so few actable English plays, because a dialogue in English between
Indians will not sound convincing, except when the characters are drawn from an urban, sophisticated
milieu, or actually Anglo Indians whose mother tongue is [supposed to be] English.”

104 Essa pratica ndo esta ‘finalizada’ (se é que alguma pratica realmente se finaliza), bem pelo
contrario, aos poucos estes textos de linguas locais tém sido exportados e vendidos
internacionalmente. Na opinido de Spivak (2005, p.100) essa pratica € inclusive a Unica maneira que
determinadas linguas (universos) tém de sobreviver ao mundo atual e suas perspectivas.

105 “Neither the dramatic text nor the theatrical text followed the instructions of ancient Sanskrit drama
but still this genre belongs to India. This unique hybrid identity is being carried by this genre of Indian
English Literature. This genre gradually developed on these lines of hybridity to this present form
which takes its identity with the cultural identity of the society it belongs.”

106 “The peculiar culture of urban India cannot be called as western modernism. But it is typically
Indian modernism which may lead towards western modernism.”
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de ndo importar conceitos ocidentais para preencher lacunas estético-ideoldgicas
que la se articulam.

Madhavan estuda os papéis da mulher no teatro asiatico, ndo apenas na
india, enquanto que Lieder pesquisa o conceito de ‘ndo-feminismo’, uma dialética
negativa para novos tipos de autoria no teatro indiano. Ambas alertam sobre a
marginalidade de suas pesquisas e da invisibilidade da mulher, como no seguinte

trecho:

No entanto, investigar os papéis das mulheres nas performances
asiaticas ainda permanece marginalizado. A falta de discurso
construindo e gerando multiplas narrativas femininas dentro das
vertentes das performances asiaticas €, de fato, um problema-chave.
As mulheres sado frequentemente invisiveis em varios cenarios.107
(Madhavan, 2015, p. 346)

No entanto, enquanto na tradi¢do ocidental a auséncia da mulher no teatro foi
a regra durante muito tempo, e, quando deixou de ser, ainda assim a mulher sempre
ocupou um papel negativo - como na associacdo da profissdo de atriz com a de

prostituta -, no teatro asiatico, a auséncia néo era uma realidade:

A longa presenca de mulheres em muitas formas de performance
também demanda uma completa reavaliacdo da efetividade do
discurso corrente na teorizacdo do papel das mulheres e suas
contribuicdes nos contextos de performance asiaticos. A primeira
linha de Case, em seu primeiro capitulo, no seminal Feminism and
Theater (2008), dizz “De uma perspectiva feminista, observacdes
iniciais sobre a historia do teatro notaram a auséncia das mulheres
dentro da tradigdo.” (p.5). O problema aqui é a generalizagdo das
normas da histéria do teatro ocidental com respeito a universalidade
da “auséncia” feminina nas tradigbes teatrais como um conceito
amplamente aplichvel. Um estudo critico de vérias praticas
performéticas ira diretamente problematizar tal afirmacgédo, porque a
“auséncia” de mulheres frequentemente ndo é o caso dentro das
tradicdes de performance asiaticas.°® (Madhavan, 2015, p. 346-347)

No entanto, quando Madhavan alega que h4 uma presenca das mulheres nas
artes performativas asiaticas, ela ndo esta, de forma alguma, ignorando o sistema

fortemente patriarcal nessa regiao (e no mundo), e muito menos indicando que as

107 “However, investigating women'’s roles in Asian performances practices still remains marginalized.
Lack of discourse constructing and generating multiple female narratives within the wider Asian
performance strands is indeed a key issue. Women are often invisible in various scenarios.”

108 “The long presence of women in many performances forms also demands a thorough
reassessment of the effectiveness on the current gender discourse in theorizing women'’s role and
contributions in Asian performance contexts. Case’s first line of her first chapter in the seminal
Feminism and Theater (2008) says: “From a feminist perspective, initial observations about the history
of theatre noted the absence of women within tradition” (p.5). The problem here is the generalization
of norms of Western theatre history with regard to the universality of the female “absence” in theatre
traditions as a widely applicable concept. A critical study of several Asian performance practices will
directly problematize such claim, because the “absence” of women is often not the case within Asian
performance traditions.”
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mulheres tudo era permitido. Ao mesmo tempo em que ela menciona formas nas
quais as mulheres eram as protagonistas (e nesse caso, protagonistas no sentido de
‘atuar’, estar literalmente em cena, e nao por tras de tudo, como Lieder colocara a
seguir), ela também menciona outras nas quais as mulheres nem podiam entrar no
espetaculo.

A grande questao do discurso de Madhavan é parecida com a que interpela
Lieder, a questao da generalizagao do conceito de ‘feminismo’ para nomear qualquer
manifestacdo de protagonismo feminino no mundo das artes asiaticas -
especialmente no teatro. Lieder desenvolvera, a partir e em conjunto com o0s escritos
da professora e pesquisadora Aparna Darwadkher, o conceito de ‘auteur’ que servira
para localizar os varios niveis de autoria que a mulher tem no teatro indiano.

Essa concepcédo abrangente de Lieder parte justamente da sua constatacao

quanto a auséncia de mulheres enquanto dramaturgas na india (2015a, p. 599):

O discurso sobre a participacdo de mulheres no teatro Indiano
contemporéneo gira em torno de dois eixos. O primeiro sugere que
“ao invés de remoer a ‘auséncia’ de mulheres dramaturgas, nés
necessitamos de uma mudanga conceitual da categoria de ‘autora’
para aquela de ‘auteur’, ‘performer’ ou ‘colaboradora’ de maneira a
dar o devido reconhecimento aos distintos e importantes ‘textos’ que
artistas mulheres tém produzido para o teatro urbano Indiano por trés
décadas” (Dharwadker, 2007:14). O segundo argumenta que
mulheres tém, de fato, sido autoras de muitas pe¢as e que mesmo
que essas pecas sejam menos reconhecidas publicamente ou talvez
nunca mesmo encenadas, essa falta de circulagdo ndo deprecia a
“sua importancia enquanto pegas ou as ideias contidas nelas” (Bhatia
2011:xix).10°

Com isso em mente, podemos afirmar que a questdo realmente ndo €, como
diz Madhavan, a auséncia de mulheres no teatro, mas €, sim, sua invisibilidade ou
sua ndo escuta - uma ideia que se reforgca se pensarmos na peca que analisaremos
e traduziremos a seguir, que trata justamente de todo esse contexto de
invisibilidades e violéncias que habitam a situacdo de uma mulher vitima de um
estupro coletivo que, mesmo com gritos, ndo consegue auxilio.

Lieder vai, através de relatos de varias mulheres envolvidas em processos

109 “Discourse on the participation of women in modern Indian theatre revolves around two axes. The

first suggests that “instead of regretting the ‘absence’ of women playwrights, we need a conceptual
shift from the category of ‘author’ to that of ‘auteur’, ‘performer’ or ‘collaborator’ in order to give due
recognition to the distinctive and important ‘texts’ women artists have been producing for urban Indian
theatre for three decades” (Dharwadker 2007:14). The second argues that, women have, in fact,
authored many plays and that though these plays are less publicly recognized and perhaps never
even performed, this lack of circulation does not detract from “their importance as plays or the ideas
contained within” (Bhatia 2011:xix)”
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teatrais (relatos escritos e ndo coletados por elall?), tentar descaracterizar essa
nocdo de autoria intrinsecamente ligada a publicacdo de textos dramaticos,
chegando a ideia de que a narrativa feminina no teatro indiano é mais intimamente
ligada ao corpo, e que essa forma fraturada de narrativa € o que torna o teatro
dessas mulheres uma forma de autoria: “essa corporificagdo nega a primazia do
texto, demandando que o corpo também seja reconhecido enquanto um contador de
historias.”'! (2015a, p. 606).

Um dos casos levantados por ela é a do principal coletivo teatral da india em
processo de independéncia, e que era fruto das frentes de esquerda, o IPTA - Indian
People’s Theater Association - “um grupo que investiu no teatro como uma
ferramenta politica explicita para se comunicar com as massas (...)"'*? (Lieder,
2015a, p. 604), no qual, ainda com a ideologia de um coletivismo politico, as

mulheres tinham limites Ihes sendo impostos (idem):

(...) “membros... femininos que eram organizadoras, artistas,
dramaturgas, diretoras e mesmo protagonistas de pecas fizeram das
questdes das mulheres um aspecto importante... do programa”
(Bhatia, 2004, p. 78). No entanto, ainda havia limites para os papéis
que as mulheres podiam representar e efetivamente representavam
dentro do IPTA. Mulheres de classe média eram indiscutivelmente
ativas no grupo, mas elas demonstravam uma “certa aquiescéncia
implicita com os papéis estereotipados de género”; estas mulheres
frequentemente eram performers, ndo escritoras nem diretoras da
performance (Bhattacharya, 2009, p. 300). Mesmo em toda a
governanca indiana do IPTA, apenas uma mulher tinha um papel de
lideranga, enquanto secretaria...13

Dessa forma, podemos assumir que, mesmo por tras do discurso das

coletividades, o local da mulher ainda est4 submetido as classificacdes de género,

110 | jeder era uma pré-candidata a PhD quando escreveu esses artigos, portanto, acredito que em
seu doutoramento ela tenha desenvolvido mais essa coleta de relatos. No entanto, sua tese ainda
ndo esta acessivel. Ela mesma assinala a ironia do seu trabalho nesse aspecto, que trabalha com
relatos, justamente pela falta de dramaturgia, no entanto, os relatos precisam estar escritos: “My
project, then, examines a rather institutionalized form of women’s theater practises as it is described in
print - an irony, when part of what these women and this article argue is that women are more likely to
have authorial roles in non-print-based.” (2015, p.601)

111 “This embodiment negates the primacy of the text, demanding that the body, too, be recognized as
a storyteller.”

112 3 group who invested in theatre as an explicit political tool for communicating with the masses (...)”
113 %) “female... members who were organizers, artists, playwrights, directors, and even
protagonists of plays made women’s issues an important aspect of.... the program” (Bhatia 2004:78).
However, there were still limits to the roles women could and did play within IPTA. Middle-class
women were unquestionably active in the group, but they displayed a “certain implicit acquiescence
with stereotyped gender roles”; these women were most frequently performers, not the writers or
directors of performance (Bhattacharya 2009:300). Even in the all-India governance of IPTA, only one
woman held a leadership role, as secretary.”
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raca e classe, tal como Spivak assume em “Can the subaltern speak?”14. Como
Lieder reafirma o que dissemos acima, as mulheres frequentemente eram
performers, e ndo autoras ou diretoras - 0 que € algo assustadoramente correlato ao
Brasil, por exemplo, sob uma constatacéo bastante empirica.

Mas néo podemos assumir que essa dualidade no papel da mulher, oculta por
trds da coletividade proposta pelo IPTA, ndo existia antes no teatro indiano. Apesar
de Madhavan dizer que a mulher era presente nas artes performaticas asiaticas,
Lieder contrasta esse carater de presenca com 0 seu contexto, ao apresentar o
relato de uma antiga atriz do grupo Kalakshetra Manipur®, um grupo renomado de
teatro Manipuri, Sabitri Devi (2015a, p. 604):

Ser uma mulher participando do teatro me trouxe muitos olhares de
desaprovacdo. Hoje em dia, uma vez que as pessoas sao mais
educadas, elas ndo sentem que ha alguma coisa de errado, mas no
principio, elas olhariam para uma atriz de cima, como alguém
repugnante. (Devi 1997:60).116

E Lieder complementa: “Mesmo quando a conversa comegou a mudar em
favor da participacdo das mulheres no teatro, a énfase estava na pureza dessas
mulheres™'’ (2015a, p. 604). Essa questdo da pureza é algo que varias autoras
colocam como parte inerente do imaginario coletivo da mulher indiana.

No prefacio a uma edicdo de trés textos draméaticos escritos por mulheres
(dois traduzidos para o inglés, de Dina Mehta e Poile Sengupta, € o outro a peca
Lights Out), chamada “Body blows: women, violence and survival”’, C.S. Lakshmi
(também conhecida como Ambai), escritora, pesquisadora e ativista indiana, situa
muito bem esse imaginario (2000, p. VII):

E incrivel como, enquanto crianga, a gente podia simplesmente
adentrar em um sono pacifico depois de ouvir histérias de demdnias
e dembnios assassinados, mulheres sequestradas, mulheres
amaldicoadas transformadas em pedra, mulheres pulando em pocos,
e mulheres abandonadas por seus maridos. Talvez porque aquelas
histdrias também falassem de superacéao, de libertacdo, de gléria. Os
raakshas, cuja vida estava escondida em uma abelha além das sete

114 Spivak, Gayatri. Can the subaltern speak? In C. Nelson e L. Grossberg (eds.) Marxism and the
Interpretation of Culture, Basingstoke: Macmillian Education, 1988, pp.271-313.

115 Kalakshetra Manipur é um grupo de teatro estabelecido em 1969, no estado de Manipur (extremo
leste indiano, na divisa com Myanmar). Foi fundado por Heinsman Kanhailal, seu diretor (n&o
encontramos informacfes se ele ainda é diretor do grupo). A proposta é de um teatro-laboratério
baseado na cultura do estado de Manipur.

116 “Being a woman taking part in theatre has brought me a lot of disapproving looks. These days,
since the people are more educated, they do not feel anything is wrong, but in the earlier years, they
would look down upon an actress as someone disgusting (Devi 1997:60)”

117 “Even as conversation began to shift in favor of women’s participation in theatre, the emphasis was
on the purity of these women.”
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montanhas e dos sete mares, irdo certamente morrer e as mulheres
sequestradas serdo trazidas de volta depois da batalha. Mas talvez
tal sono fosse possivel porque tinhamos assimilado a violéncia
como parte de ser uma mulher. Draupadi é humilhada na corte da
Kaurava, Sita entra na fogueira para provar sua castidade e Ahalya
se endurece até ser pedra, esperando sua libertacdo com o toque do
pé de Rama. A crianca escuta, pensando que isso € 0 que é ser uma
mulher; os ataques no corpo dela parecem ser um aspecto
inevitavel de ser fémea.'® (grifo meu)

A essa conformacéo do corpo feminino como local no qual qualquer violéncia
€ possivel e passivel, se aliam as ideias patriarcais - que ainda imperam ndo s6 na
india, mas no mundo - de que essa violéncia é em prol da castidade do corpo da
mulher. A isso, € inevitavel relacionar o ritual Sati da forma como € descrito por
Spivak, novamente, em “Can the subaltern speak?”: relato no qual ela destaca e
problematiza uma multiplicidade de opressdes, desde a logica cultural hindu de que
apos a morte do marido a vilva deve se matar em uma pira de fogo, até a ldgica
colonial dos britanicos de proibirem tal pratica e, com isso, se tornarem ‘os
salvadores’ dessas mulheres. De qualquer forma, como Spivak afirma, sobre as
mulheres que cometiam o Sati: “o subalterno enquanto fémea néo pode ser ouvido
nem lido.”'1° (1988, p. 104).

E nesse contexto que a dramaturgia de Lingua Inglesa Indiana escrita por
mulheres se encontra imbricada: numa hibridez entre uma forma ocidental e uma
tematica local, e numa invisibilidade de suas (possiveis) autoras. Lieder
contextualiza essa invisibilidade muito bem, tanto no caso de dramaturgas quanto no
caso de diretoras (0s papéis que ja mencionamos serem comumente nao destinados

as mulheres no fazer teatral indiano):

[sobre as dramaturgas] Uma breve pesquisa de pecas indianas
modernas prontamente disponiveis em Inglés indica o severo
desequilibrio de género presente, ao menos, no que é publicado e no
que mais frequentemente circula no panorama teatral indiano
urbano.?° (2015a, p. 600)

118 “t js amazing how, as a child, one could drift off to peaceful sleep after listening to stories of slain

demonesses and demons, abducted women, women cursed and turned to stone, women jumping into
wells, and women abandoned by their husbands. Maybe because those stories also spoke of
overcoming, of deliverance, of glory. The raakshas whose life was hidden in a bee beyond the seven
mountains and the seven seas will certainly die and the abducted women be brought back after a
battle. But perhaps such a sleep was possible because one had assimilated violence as a part
of being a woman. Draupadi is humiliated in the Kaurava court, Sita enters the fire to prove her
chastity and Ahalya hardens into stone, awaiting her deliverance at the touch of the foot of Rama. The
child listens, thinking that this is what it is to be a woman; the attacks on her body seem an
inevitable aspect of being female.”

119 “The subaltern as female cannot be heard or read.”

120 “A prief survey of modern Indian plays readily available in English indicates the severe gender
imbalance present, at least in what is published and most frequently circulated in India’s urban
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[sobre as diretoras] Enquanto que ha mais mulheres trabalhando
como diretoras no teatro indiano moderno do que como dramaturgas
publicadas, a lista ainda é um tanto limitada.*?! (2015a, p. 607)

Dessa forma, podemos perceber que o teatro indiano aceita as mulheres na
medida em que se aceita que ha uma diferente forma de autoria e uma conformacgéo
com outras classificagdes de subalternidade, conforme os artigos tanto de Madhavan
quanto de Lieder, e também das préprias falas de Padmanabhan (que seguem no
préximo subcapitulo), as mulheres que ‘falam’ no teatro ainda sdo mulheres de
classe média.

Enquanto Lieder afirma que ha uma articulagdo estético-ideolégica nas
narratividades propostas por mulheres no teatro indiano, Hilda David localiza outro

problema na questao especifica da dramaturgia (2014, p. 167):

Dentro deste espaco, o debate sobre equilibrio de género e a
questdo da estética feminina permanece um nao-problema. Uma das
grandes razdes disso é a auséncia de um movimento. E verdade que
ha inUmeras dramaturgas indianas de Lingua Inglesa trabalhando e
experimentado com varios temas diferentes, mas seu trabalho é
disperso e ndo consegue se reter em um conjunto.22

Essa falta de um ‘agrupamento’ e estudo das obras também é algo que
instiga Madhavan (2015, p. 350),

Adicionalmente, um grande conjunto de trabalhos dramaticos de
mulheres esta acontecendo longe das correntes principais em varios
paises asiaticos, mas sua documentacdo e reconhecimento em
féruns publicos estédo faltando, tornando estes esforgos invisiveis
para o mundo mais amplo.123

Perante o mundo, a dramaturgia indiana escrita por mulheres € algo que beira
a irrelevancia. Perante seus financiadores, como revela David (2014, p. 169), investir
em um projeto de teatro feito por mulheres é um risco que a maioria opta por nao
correr. E perante as proprias mulheres artistas, o teatro feito por elas mesmas opera
no ‘nao-feminismo’ uma vez que, como aponta Lieder, além do desejo de evitar o

extremismo que essa palavra gera na sociedade indiana e tentar trabalhar dentro

theatrical landscape.”

121 “wWhile there are more women working as directors in modern India theatre than as published
playwrights, the list is still somewhat limited.”

122 “within this space, the debate on the gender balance and the question of female aesthetics
remains a non-issue. One of the big reasons for this is the absence of a movement. True there are
innumerable Indian Women English Dramatists working in experimenting with different themes, but
their work is dispersed and cannot contain a body of work.”

123 “pdditionally, a large body of dramatic work by women is taking place away from the mainstream in
various Asian countries, but documentation and acknowledgment in organized public forums is
lacking, making these efforts largely invisible to the wider world.”
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das préprias estruturas sociais para mudar as concepc¢des de género, ha um
desgosto geral por qualquer termo politico considerado ocidental, branco e burgués.
Esse €, provavelmente, um resquicio das ideologias que fomentaram os movimentos
pré e pos independéncia que, em uma tentativa de aplicacdo nacionalista, ainda
assim mantiveram as mulheres na esfera do domeéstico-privado-puro.

Como ja apontado, a negacdo do feminismo para nomear o teatro de autoria
de mulheres indianas néo significa a ndo representatividade de valores pro-
mulheres, mas, sim, que a forma com que eles sdo empregados € diferente (ou
nomeada diferente!) da ocidental - e aqui cabe perguntar-nos: mas que forma
ocidental, sendo que, tomando o Brasil como realidade, estamos mais proximas da
india em termos de espaco legitimado de autoria que em relacdo ao eixo Estados
Unidos-Europa, aos quais normalmente sdo as referéncias que se pretendem
quando chamamos algo ‘Ocidente’.

De qualquer maneira, todas as autoras aqui consultadas s&o contundentes:

ha resisténcia e ela esta rendendo frutos.

3.2 Manjula Padmanabhan

E nesse espirito de resisténcia que pretendemos introduzir, mesmo que
brevemente, a autora cuja obra € aqui nosso sujeito de estudo.

Resisténcia, pois, como se confirmara, Padmanabhan é uma escritora que,
mesmo pertencendo a classe média indiana, sempre insurgiu contra aspectos
importantes do cotidiano do pais, mesmo nas coisas ordinarias, e, em segundo
lugar, porque, quando Hilda David diz que “Manjula foi a primeira dramaturga indiana
de Lingua Inglesa a receber reconhecimento internacional”'?* (2014, p. 169), ao
receber o prémio ‘Onassis’, na Grécia, por sua pec¢a “Harvest’, ndés ndao nos
reconhecemos nesse internacional. Aqui, o ‘internacional’ € novamente uma
referéncia ao Ocidente enquanto eixo Europa-Estados Unidos - esquecendo-se que,
dentro deste Ocidente, ha paises cuja trajetéria de subalternidade talvez seja bem
mais proxima a Indiana do que a do eixo-berco de suas articulacbes estético-
ideoldgicas.

Porém, independentemente dessa proximidade ou ndo, cuja aproximacgao

possivelmente resultaria na escrita de mais uma dissertacdo ou tese, € necessario

124 “Manjula was the first Indian English playwright to earn International recognition”
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reconhecer que € bastante dificil conseguir acesso a vida de autores que estejam
completamente fora desse sistema. Portanto, nossa pesquisa breve sobre a vida de
Manjula se baseia principalmente em entrevistas e no site/blog que ela mantém.
Manjula nasceu em 1953, em Nova Délhi (hoje vive nos Estados Unidos, mas
viaja com frequéncia a India), e € uma escritora de ficgdo, artista e dramaturga. No
seu curriculo, encontramos uma grande variedade de linguagens: romances, pecas
de teatro, tirinhas comicas (comic strips), contos e livros infantis - aparentemente, ela
s6 ndo se aventurou no terreno da poesia. Seus trabalhos sempre mesclam
obscuridade e humor - e seu romance mais recente, The Island of lost girls (2015), é
uma sequéncia de outro romance publicado em 2008, Escape, que €, como resume
a jornalista Amrita Dummta, em uma entrevista ao jornal The Indian Express (2015,

s/p), uma ficcao distépica e rompedora de limites de género:

Escape (2008) é a historia de um pais que poderia ser a india, onde
as mulheres haviam sido condenadas como vermes e exterminadas.
Apenas Meiji, uma jovem garota, sobrevive. Ela é criada em segredo
por seus tios, que sé podem protegé-la até determinado ponto. (...)
The Island of the Lost Girls (...) segue Meiji e seu tio Youngest para
fora do Pais Proibido 20 anos depois. Exceto que a antiga ordem
estd desarticulada. Eco-anarquistas detonaram  dispositivos
nucleares e agora o Mar Vermelho é o Mar Envenenado. As geleiras
derreteram. E um mundo ricamente imaginado, abundante em
drones, animais sencientes e maravilhas tecnoldgicas, e construido
em volta das hélices gémeas da violéncia e identidade sexual. Aqui,
também, as mulheres sofrem mutilagbes e violagbes indiziveis.
Apenas a llha, comandada por um grupo de mulheres poderosas, é
um lugar de refagio - fora de alcance para todos, exceto mulheres e
transexuais.?°

Mesmo que nos ultimos anos a dedicacdo de Manjula tenha se voltado para
0S romances, no inicio de sua carreira suas principais criagbes eram dramaturgia,
contos e comic strips, que lhe renderam o titulo de primeira mulher cartunista
indiana.

A autora é filha de um diplomata, e, por isso, ndo viveu na india até os seus
dezesseis anos, tendo crescido na Europa, entre a Suica e a Suécia. A esse

encontro, a esse retorno para a sua terra-natal, € que ela atribui essa caracteristica

125 “Escape (2008), is the story of a country which could be India, where women have been
condemned as vermin and exterminated. Only Meiji, a young girl survives. She is brought up in secret
by her uncles, who can only protect her so far. (...) The Island of Lost Girls (...) follows Meiji and her
uncle Youngest out of the Forbidden Country 20 years later. Except, the old order is out of joint. Eco-
anarchists have detonated nuclear devices and now the Red Sea is Poisoned Sea. Ice caps have
melted. It is a richly imagined world, profuse with drones, sentient animals and technological marvels,
and built around the twin helix of violence and sexual identity. Here, too, women suffer unspeakable
mutilation and violation. Only the Island, run by a group of powerful women, is a place of refuge — off-
limits for everyone except women and transexuals.”
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peculiar da sua escrita, de humor e obscuridade, de deslocamentos e rupturas, de
desconstrucdo e questionamento sobre género, de n&o-pertencimento e

entendimento de que seu lugar, enquanto artista, era justamente falar desse ‘entre’:

“Fui criada com pouquissimas restricdes. (Uma vez que) Eu ndo tinha
consciéncia de que poderia haver restricdes a minha liberdade, eu
nem pensava nhisso como libertador. Eu nado fazia ideia de que as
mulheres ocupavam uma espécie de dominio especifico, ou que o
que se apresenta a sua frente — para 99% das mulheres do mundo —
sdo o casamento e a maternidade,” ela diz. Entdo seu pai se
aposentou e a familia se mudou para a india. “Com isso, veio a
sensacdo de estar cercada por uma sociedade muito tradicional.
Minha mae e eu estavamos, de repente, discutindo sobre o
comprimento do meu cabelo. Havia codigos de vestimenta para se
conformar. Em retrospectiva, talvez, quando minha mée me viu no
contexto da india, ela se preocupou comigo. Ela sabia que eu
sofreria.”'?6 (The Indian Express, 2015)

Acrescentada a essa questdo de ter vivido a maior parte da sua vida fora da
india até entdo, Manjula indica a dificuldade de se adaptar a um pais cuja lingua-
mae e simbolos/signos linguisticos que até entdo desconhecia. Ao contrario de todos
ao seu redor, ela ndo lia Hindi nem as outras linguas locais, por isso, sempre se

sentia diferente dos outros (2013, Live Mint E-Paper):

Ha uma ironia aqui: eu s6 me senti realmente dessa forma quando
meu pai, diplomata, se aposentou e ndés estadvamos vivendo na india
em tempo integral. Foi a descoberta de que eu ndo me sentia em
casa no meu “pais natal” que levou a um interesse na “alteridade”.
Em ser diferente: eu ndo falava Hindi, eu ndo queria seguir os
padrdes de vida tradicionais, eu ndo me conformava com o cédigo de
vestimenta para jovens mulheres respeitaveis, e eu também néo era
deslumbrantemente bonita. Era um passo muito facil, este da minha
realidade verdadeira para os mundos imaginarios em que ser
estranho era a norma.?’

E foi nesse espirito de estranhamento que ela acabou indo cursar
Bacharelado em Economia, seguido de um mestrado em Historia, na Universidade

de Bombay. Ela comenta, em uma entrevista, que € muito comum, nas familias de

126 “| was brought up with very few restrictions. (Since) | had no awareness that there might be
restrictions on my freedom, | didn’t even think of it as liberating. | had no idea that women occupied a
sort of specialised domain, or that what lay ahead of you — for 99 per cent of the world’s women —
are marriage and motherhood,” she says. Then her father retired and the family moved to India. “With
it, came a sense of being surrounded by a very traditional society. My mother and | were suddenly
arguing about the length of my hair. There were dress codes to conform to. In hindsight, perhaps,
when my mother saw me in the context of India, she worried for me. She knew | was going to have a
hard time.””

127 “There’s an irony here: | really only felt this way once my diplomat father had retired and we were
living in India full-time. It was the discovery that | didn’t feel at home in my “home-country” that led to
an interest in “otherness”. In being different: | didn’t speak Hindi, | didn’t want to follow traditional life
patterns, | didn’t conform to dress codes for respectable young women, nor was | dazzling beautiful. It
was a very easy step, to go from my actual reality to imagining worlds in which being alien is the
norm.”
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classe média indianas, as criancas aprenderem a desenhar, escrever, cantar e

dancar - no entanto, poucas realmente seguem fazendo isso (2013, Live Mint E-
paper).

Durante a faculdade, ela decidiu que queria ser independente financeiramente
de seus pais, e, com isso, comegou a trabalhar na revista ‘Parsiana’, uma revista da
comunidade Parsi, em Mumbai:

“Quando eu tinha 21, parei de aceitar qualquer dinheiro dos meus
pais. Em troca, eu seria livre para viver como gostasse. Eu acho que
eles nao ficaram felizes com aquilo, mas me deixaram ir,” ela diz. O
periodo na revista aperfeicoou suas habilidades como ilustradora e
cartunista. Ela estava sozinha na cidade, vivendo uma vida precaria
como sublocataria, com um namorado, mas determinadamente
contra o casamento, enquanto suas contemporéneas estavam se
preparando para a vida doméstica. Isso enfatizava sua irrevogavel
estranheza em relagdo aqueles a sua volta. “Foi um tempo muito
turbulento para mim. Eu era muito imatura e ndo fazia ideia de como
sobreviver... eu também percebi que ndo havia um ‘lar’ no qual eu
me sentiria normal, e isso foi mais dificil de aceitar,” ela diz.128 (2015,
The Indian Express)

Nessa turbuléncia de uma jovem mulher vivendo sozinha na maior metropole
em ascensdo da India, é que ela criou a Suki, sua personagem que passou a
integrar a sessao dominical do recém-criado jornal Sunday Observer (2015, The

Indian Express):

Ela tinha 28 anos quando deu o tom para o editor Vinod Mehta, que
estava para comecar um jornal dominical, na forma de uma carta:
uma autopromocdo da Suki pedindo a ele se havia espaco em seu
jornal para ela. Este foi o comeco de uma tirinha estrelando uma
menina de 20 anos, de cabelos crespos, que normalmente é
encontrada enterrada em um jornal ou falando com seu sapo, quando
os leitores esperavam que ela estivesse timidamente se
apaixonando. “Quando eu comecei como ilustradora, havia
pouquissimas mulheres cartunistas. Eu lembro de ficar espantada
com quédo pouco questionamento outros cartunistas desenhavam
mulheres com seios grandes e longos cilios, como se todas as
mulheres fossem daquele jeito,” ela diz. A Suki apareceu no Sunday
Observer, entre 1982 e 1986, apesar de uivos de protesto de leitores
que nao estavam impressionados com essa jovem que podia abordar
guestBes existenciais com uma solenidade cdmica, que deixa um
homem atrapalhado por dizer “eu te amo com o meu sistema
enddcrino”. “Ela era a unica do seu tempo. Os leitores simplesmente
ndo estavam acostumados com a ideia de uma tirinha que néo era
politica ou ndo se referia as noticias do dia. Eles estavam bem com

128 “\When | was 21, | stopped accepting any money from my parents. In return, | would be free to live
as | liked. | think they weren’t happy about that but they let me go,” she says. The stint at the
magazine sharpened her skills as an illustrator and a cartoonist. She was single in the city, living a
precarious life as a paying guest, with a boyfriend but determinedly against marriage, while her
contemporaries were preparing for a domestic life. It drove home her irrevocable alien-ness from those
around her. “It was a very turbulent time for me. | was very immature and | had no idea how to
survive...l also realised that there was no ‘home’ where | would be normal and that was more difficult
to accept,” she says.”
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Charlie Brown, como esta bem rir de outra cultura, mas bem diferente
de rir da nossa propria. Se ela estava a frente do seu tempo? Talvez,
eu ndo achava,” ela diz.12°

Suki depois passou a aparecer também no jornal Pioneer, de Nova Délhi.
Hoje em dia, Suki aparece sob o nome SukiYaki, aos sabados, no Business Line, 0
suplemento de finangcas do jornal The Hindu. Na revista desse mesmo jornal,
chamada BLink, ela escreve uma coluna semanal intitulada ‘Here, there and
elsewhere’.

Mas se Suki foi a personagem que surgiu do tumulto interno e pessoal de
Manjula, sua nogéo de responsabilidade como escritora se manifestou com Lights
Out (1984), que foi, afinal, seu primeiro trabalho de ficcdo fora do jornalismo - e foi
quando, como ela mesma considera, entrou em uma jornada filoséfica de
preenchimento espiritual. “O que aconteceu entre os 17 e os 30 é que eu tinha
comecado a apreciar a mim mesma. E era muito poderosamente satisfatorio
alcancar a idade e dizer, ndo, eu gosto disso, eu gosto de ser eu.”** (2015, The
Indian Express), ela diz para Dutta. Ela ja tinha em si, desde que havia chegado na
india, a nocdo das dificuldades do que é ser mulher: “Eu estava muito consciente de
que isso era sufocante para uma mulher. Nesse sentido, ndo é de todo
surpreendente que meu foco (na escrita) retorna ao género o tempo todo”*3! (idem)
e, ao reunir esse ‘conhecimento de causa’ com a recém-descoberta capacidade de
ficar s6 e escrever - ao contrario do que ela diz acontecer no jornalismo, onde a
escrita esta cercada por inumeras pessoas, “era um pouco diferente de saber que
vocé pode escrever. Como autora, eu estava trabalhando sozinha, diferente do

trabalho como jornalista e como membro de um time em uma revista. Eu tinha uma

129 “She was 28 when she sent off a pitch to editor Vinod Mehta, who was about to start a Sunday
newspaper, in the form of a letter: a self-promotion by Suki asking him if there was space in his
newspaper for her. That was the beginning of a comic strip featuring a frizzy-haired, 20-year-old, who
is often found buried in a newspaper or talking to her frog when readers expected her to be coyly
falling in love. “When | started out as an illustrator, there were very few women cartoonists. |
remember being amazed with how little questioning other cartoonists drew women with big breasts
and long eyelashes, as if all women were like that,” she says. Suki ran in the Sunday Observer
between 1982 and 1986, despite howls of protests from readers who were unimpressed by this young
woman who could grapple with existential questions with comic solemnity, and who leaves a man
floundering with “l love you with my endocrine system”. “She was the only one of the time. Readers
were just not used to the idea of an Indian comic strip that was not political or did not refer to the day’s
news. They were fine with Charlie Brown as it is fine to laugh at another culture, but very different to
laugh at our own. Was it ahead of its time? Maybe, | didn’t think so,” she says.”

130 “What happened between 17 and 30 is that | had begun to appreciate myself. And it was very
powerfully satisfying to reach the age and say, no, | like this, I like being me,”

131 %] was very conscious that it was stifling for a woman. In that sense, it is not at all surprising that my
focus (in writing) returns to gender all the time”
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sensagao de destino solitario”3? (idem) — ela iniciou sua carreira na ficcéo.

Apesar de seus multiplos trabalhos com romances e contos, nesta nossa
aproximacao focaremos em seus quatro trabalhos de dramaturgia.

Lights Out, portanto, foi escrita em 1984, contudo, ela sé foi publicada em
2000, pela Seagull Books, em uma antologia de trés pecas chamada “Body Blows:
Women, Violence and Survival” e depois reimpressa em 2004, também pela Seagull
Books, em uma antologia chamada “City Plays”. A peca foi encenada em 1986, e
infelizmente ndo temos disso um registro maior que a ficha técnica - que nos conta,
por exemplo, que a peca foi dirigida por uma mulher, Gulan Kripalani, que lang¢ou, no
mesmo ano, em conjunto com a filha do diretor Bimmal Roy, Rinki Roy Bhattacharya,
o documentario ‘Char Diwari’, que mostra a relagdo de violéncia doméstica na qual
Rinki sobreviveu durante vinte anos no casamento com Basu Bhattacharya, um
associado de seu pai na industria cinematogréafica. Lights Out foi escrita na esteira
do assassinato de Indira Gandhi, primeira e Gnica mulher primeira-ministra da india,
e baseada em fatos reais, que constam no final da peca em uma declaracéo, de uma
série de estupros coletivos ocorridos em Bombay (Mumbai) em 1982.

Conforme Hilda David, “Os criticos tém dito que as suas pecas
[Padmanabhan] sdo inteligentes mas nao adequadas para o palco”'33 (2014, p. 170).
Apesar disso, 0 proximo langcamento da autora também seria um texto dramatico, em
um gap de um pouco mais de dez anos, o drama de ficcdo-cientifica Harvest.

Harvest € a peca pela qual, também conforme David, Manjula ficou
internacionalmente reconhecida. A peca recebeu o primeiro lugar na primeira edi¢ao
do Onassis Cultural Competition for Theatre, em 1997, e estreou na Grécia, no
Teatro Texnis, em Atenas, dirigida por Mimis Kougioumtzis. Ela foi transmitida pela
BBC e inspirou o filme BODY, de Govind Nihalani.

Conforme a autora, a peca surgiu da seguinte forma:

A inspiracdo para Harvest foi o florescente trafico ilegal de 6rgaos
humanos na india. Os compradores eram tanto Indianos quanto n&o-
indianos, enquanto os doadores eram pobres camponeses para 0S
quais as 20 mil rapias (aproximadamente 444 délares americanos),
que eles normalmente recebiam por um rim, representam uma
fortuna inimaginavel.

O germe de uma ideia envolvendo essa troca comecou a brotar
quando eu li sobre a competicdo do Onassis Theatre, no fim de 1995.
O tema da competicao era “os desafios que a humanidade enfrentara

132 “It was a bit different from knowing you can write. As an author, | was working alone, unlike a

journalist and a member of a team working on a magazine. | had a sense of solitary destiny”
133Critics have said that her plays [Padmanabhan] are intelligent but not suitable for the stage”
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no proximo século”. Pareceu-me que o trafico de drgdos fornecia
uma plataforma apropriada para discutir alguns desses possiveis
desafios, particularmente no contexto de corporagdes multinacionais.
A escala da peca, no entanto, € intima, restrita quase que
inteiramente aos quatro membros de uma pequena familia urbana.34
(Padmanabhan, 2015, p. 4)

Apesar de, na contracapa desta edicdo de Harvest, existir uma chamada que
alega que esta € a quinta peca de Padmanabhan, em nenhum lugar conseguimos
corroborar essa informagao.

Depois disso, ela escreveu alguns livros infantis, algumas autofic¢des, e sua
proxima peca € uma série de monologos chamados Hidden Fires and other
monologues, de 2003, também publicado pela Seagull Books. Composto por cinco
mondlogos independentes, as pecas sao inspiradas nas revoltas de Gujarat, que
aconteceram em 2002, no estado de Gujarat, e envolveram ataques de hindus
contra muculmanos, especialmente criancas e mulheres. E estimado que cerca de
250 meninas tenham sido estupradas e queimadas!®®. Segundo Renu Khana, que
escreve sobre os relatos das/dos sobreviventes: “a violéncia sexual consistia em
nudez forcada, estupros em massa, estupros coletivos, mutilacdo, insercdo de
objetos em seus corpos, corte dos seios, incisbes no estbmago e 0Orgaos
reprodutores, e gravacdo de simbolos religiosos hindus nas partes intimas das
mulheres.”%6:137 A expectativa é que tenha havido cerca de dois mil mortos e dois
mil e quinhentos feridos. Padmanabhan escreve, em uma breve introdugéo aos

mondlogos, quando publicados na revista havaiana “Manoa” (2010, p. 74):

Os monodlogos a seguir foram escritos durante o periodo das revoltas
de Guijarat, em 2002. Comecei com a intencdo de fazer um registro
do que estava acontecendo em Gujarat, mas no momento em que
terminei Invocations, o Ultimo de cinco fragmentos [quatro dos quais
estdo impressos aqui], percebi que ndo tinha sentido vincula-los a

134 “The inspiration for Harvest was the flourishing illegal trade in human organs in India. The buyers

are Indians as well as non-Indians while the donors are poor villagers from whom the Rs 20,000
(approximately 444 US dollars) they are typically paid for a kidney represents an unimaginable fortune.
The germ of an idea involving this trade just began to sprout when | read about the Onassis Theatre
competition, in late 1995. The theme for the competition was “the challenges facing humanity in the
next century”. It seemed to me that the organ trade provided an appropriate platform for discussing
some of the possible challenges, particularly in the context of multi-national corporations. The scale of
the play, however, is intimate, restricted almost entirely to the four members of a small urban family.”
135 Conforme Kabir, Ananya Jahanara (2011). Sorcha Gunne; Zoe Brigley Brigley Thompson, eds.
Feminism, Literature and Rape Narratives: Violence and Violation (Reprint ed.). Routledge. p. 146.

136 Khanna, Renu (2008). "Communal Violence in Gujarat, India: Impact of Sexual Violence and
Responsibilities of the Health Care System". Reproductive Health Matters. p.14.

137“sexual violence consisted of forced nudity, mass rapes, gang-rapes, mutilation, insertion of objects
into bodies, cutting of breasts, slitting the stomach and reproductive organs, and carving of Hindu
religious symbols on women's body parts.”
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datas, personalidades ou governos especificos. O desespero que
senti em 2002 ndo era diferente daquele que eu tinha sentido durante
as revoltas anti-Sikh em 1984, ou enquanto li sobre os programas
contra judeus na Alemanha de Hitler. H4A uma uniformidade nas
turbas violentas que transcende nacdes, comunidades, religibes,
politicas. Vamos para a guerra em fungéo de diferencas imaginadas
entre nds e NOsSsOos inimigos, mas Nds somos muito mais 0s mesmos
do que diferentes. Foi em nome dessa igualdade que eu escrevi
estes fragmentos.138

Quanto aos mondlogos, ndo conseguimos encontrar registros de suas
encenacbes, apesar de que, no YouTube, podem ser encontrados trechos
inespecificos.

O quarto e ultimo texto dramético que conhecemos de Manjula é Astro-nuts:
an intergalactic comedy, uma comédia infanto-juvenil, publicada primeiramente sob o
nome de General Assembly, em uma edicdo da editora Scholastic India, chamada
“‘Plays for Schools”, em 2007, e, posteriormente, pela Hachette India Children’s
Books, em 2015. A peca se passa em um futuro no qual o contato com culturas
alienigenas é real, e tem desenhos literais de como devem ser construidos o0s
personagens (cujos rostos acompanham as suas falas, como emoticons
acompanham mensagens de texto), e, como normalmente em suas pecas, Astro-

nuts também possui uma nota prévia ao texto:

Esta peca se passa no futuro, em um tempo em que o contato com
culturas alienigenas ja aconteceu. Os personagens na pega vestem
figurinos estilizados similares aos dos dancarinos folcldricos atuais,
usando mascaras e ‘vestidos tradicionais’. Mesmo as cores de suas
peles sdo exageradas de forma a criar uma exploséo cheia de cores
em uma importante Conferéncia Intergalactica. E importante notar
que os figurinos sdo deliberadamente imprecisos. Por exemplo, 0s
indianos ndo usam penas de pavao em seus turbantes, assim como
0s nativos americanos ndo se pintam de vermelho! Similarmente, ndo
ha (até onde eu sei) habitantes de Ilhas do Pacifico que usem discos
de nariz, aborigenes australianos com dreads ou africanos com
topetes de penas de galinha. Meu objetivo é sugerir que NINGUEM ¢é
a ‘norma’. TODOS os representantes precisam parecer igualmente
bizarros. Os personagens discutem uns com 0s outros usando um
namero de termos rude-jocosos que sdo comumente ouvidos em
parquinhos de escolas. Eles devem ser engracados, mas também
pretendem enfatizar um dos muitos temas da peca: as tendéncias
irracionais que muitos de nés mantemos, baseadas na cor da pele,

138 “The following monologues were written during the time of the Guijarat riots in 2002. | began with

the intention of making a record of what was happening in Gujarat, but by the time | finished
Invocations, the last of five pieces [four of which are printed here], | realized it was pointless to tie
them down to specific dates or personalities or governments. The despair | felt in 2002 was no
different from what | had felt during the anti-Sikh riots of 1984 or while reading about the programs
against the Jews in Hitler's Germany. There is a sameness about violent mobs that transcends
nations, communities, religions, politics. We go to war because of imagined differences between
ourselves and our enemies, but we are all much more the same than we are different. It was in the
name of the sameness that | wrote these pieces.”
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etnicidade, aparéncia fisica e antiquissimas no¢Bes de beleza.
Embora a peca se passe no futuro, as sombras em cena pertencem
firmemente ao presente, assim como ao passado.3® (2015, posicédo
47-55)

Os personagens séo divididos entres representantes dos humanos e dos néo
humanos, sendo assim determinados conforme espécie e localizacao geografica.

E, portanto, caracteristica de Manjula Padmanabhan, em seus textos
dramaticos, a inspiragdo direta na vida real e em eventos traumaticos ou complexos
gue envolvam essa nocao de violéncia e desencontro com o Outro.

Apesar dessa tendéncia a desconstrucdo de paradigmas de género, Manjula
nao se considera feminista (em consonancia com a concepcao de Lieder que
usamos no subcapitulo anterior). Para ela, o rotulo de feminista € apenas mais um
dos rétulos com os quais ela ndo se sente confortavel (2013, Live Mint E-paper) e

complementa:

Eu acredito na dualidade da identidade sexual humana e eu
verdadeiramente acredito na complementaridade da vida em
géneros, a ideia de que ndés ndo somos completos enquanto
unidades singulares e que a composicdo de opostos nos torna um
todo.140 (2015, The Indian Express)

Ela ndo se sente feliz, de fato, com nenhum rétulo, sendo uma resposta
similar a essa sobre o feminismo que ela d4, quando questionada sobre as
dissonancias que acaba relatando em sua ficcdo, entre Ocidente/Oriente (2013, Live
Mint E-paper):

[Repérter] Uma preocupacdo permanente da sua escrita € a
dissonancia entre o Leste e o Oeste. Por que isso a fascina tanto?

[MP] Porque eu cresci vivendo em outro lugar. No momento em que
eu tinha idade para perceber que ndo havia nenhum pais no qual eu
poderia efetivamente me sentir “em casa”’, eu ja tinha me
acostumado a pensar no espago entre esses mundos, Leste/Oeste,

139 “This play is set in the future, in a time when contact with alien cultures has taken place. The
characters in the play wear stylized costumes similar to today’s folk-dancers wearing masks and
‘traditional dress’. Even their skin colours are exaggerated in order to create a colourful splash at an
important Intergalactic Conference. It's important to understand that the costumes are deliberately
inaccurate. For instance, Indians do not wear peacock feathers in their turbans nor do Native
Americans paint themselves red! Similarly, there are (to my knowledge) no Pacific Islanders who use
nose-discs, Australian Aborigines with dreadlocks or African with chicken-feather topknots. My aim is
to suggest that NO-ONE is the ‘norm’; ALL the delegates need to look equally bizarre. The characters
argue with one another using a number of jokey-rude terms that are very commonly heard on school
playgrounds. These are meant to be funny, but they are also intended to emphasize one of the themes
of the play: the unthinking biases many of us maintain, based on skin colour, ethnicity, physical
appearance and age-old notions of beauty. Though the play is set in the future, the shadows onstage
belong firmly to the present as well as to the past.”

140 “I pelieve in the duality of human sexual identity and | truly believe in the complementarity of the
gendered life, the idea that we are not complete as single entities and that a combination of opposites
makes us whole.”
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Norte/Sul, como o espac¢o natural para mim. Hoje em dia, quando as
pessoas me perguntam onde eu vivo, eu digo “No aeroporto”.4! (grifo
meu)

E sobre a atual e futura posicao da mulher, e esse clima de ‘inimigos’ que tem
comegado a se tornar cada vez mais real entre homens e mulheres, ela responde
(2016, The Hindu):

A violéncia de género que nds estamos experienciando mundo afora
esta comecando a parecer como um horrivel campo de batalha. As
mulheres costumavam ser tratadas com cuidado especial, porque a
gestacdo era uma tarefa sagrada. Hoje, no entanto, a
superpopulacdo em algumas partes do mundo tem criado enormes
problemas. Nesse sentido, as funcdes com as quais as mulheres
normalmente eram associadas - gestacdo e amamentacao - ndo sao
mais cruciais para a sobrevivéncia. Elas podem até ser algo a se
temer. Eu tenho frequentemente imaginado se nado é essa a raiz de
toda a violéncia que vemos contra as mulheres: um desejo
inconsciente de destruir nossa fonte de vidas excedentes.14?

O humor como uma forma de grito deslocado, que ela localiza em sua

trajetéria e em sua escrita, introduz-nos ao proximo subcapitulo:

O humor é essencialmente uma forma de violéncia. A risada € uma
espécie de grito. E rir € o que vocé faz quando preferia estar
gritando. Eu imagino que a maioria dos humoristas e cartunistas
esteja falando com o lado obscuro. Ha uma continua expressao disso
no que eu escrevo. Eu fiz as pazes com a escuriddo que cerca a
todos nos, eu acredito que eu posso enfrenta-la sem medo.1#3 (2015,
The Indian Express).

141 “IReporter] An abiding concern of your writing is the dissonance between the East and the West.
Why does it fascinate you so?

[MP] Because | grew up living elsewhere. By the time | was old enough to realize that there was no
country in which | could actually feel “at home” | had grown accustomed to thinking about the space
between these worlds, East/West, North/South as the natural space for me to be in. Nowadays, when
people ask me where | live, | say “The airport”.”

142 «( ) the gender-violence that we're experiencing all over the world is beginning to look like a type
of horrific battlefield. It used to be that women were treated with special care, because child-bearing
was considered a sacred task. Today however, overpopulation in some parts of the world has created
enormous problems. In that sense, the functions that women were traditionally associated with —
child-bearing and rearing — are no longer crucial for survival. They may even be something to be
feared. | have often wondered whether this is at the root of all the violence we see against women: an
unconscious desire to destroy the source of surplus lives.”

143 “Humour is essentially a form of violence. Laughter is a kind of scream. And laughing is what you’'d
do when you'd rather be screaming. | would imagine most humourists and cartoonists are always
talking to the dark side. There is a continuous expression of that in what | write. | have come to terms

with the darkness that surrounds all of us, | believe | can face it without fear.”
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3.3 Lights Out

Esta tdo profundamente arraigado que certas formas de violéncia,
como espancamento, sdo consideradas parte natural da vida de uma
mulher. A imposi¢do de controle sobre o corpo feminino através de
formas variadas, incluindo ai a violéncia, € uma nocéo tdo aceita que
se torna parte da vida cotidiana. Mesmo que ela se conforme as
normas e seja uma ‘boa’ mulher.#* (C.S.Lakshmi in Padmanabhan,
2000, p. VIII).

Através destas lentes, os menores atos de violéncia da peca se
tornam outros exemplos dos mecanismos em funcionamento
encorajando a violéncia de género.1#5 (Lieder, 2015b, p. 534).

Lights Out é uma peca com trés cenas, seis personagens - trés homens e trés
mulheres - que relata os acontecimentos que se passam durante uma noite dentro
de um apartamento de uma familia de classe média alta em Bombay4®. A estrutura
da peca é bastante tradicional nesse sentido, com nenhuma inovacdo em termos
formais: didlogos, rubricas e, ao final, o Unico momento declaradamente épico do
texto, em que Padmanabhan revela para o publico que os acontecimentos ficcionais
sdo baseados em acontecimentos reais.

Ha na peca dois casais, Leela e Bhasker, os donos da casa, Naina e
Surinder, que aparecem de surpresa; e dois personagens, a principio, solteiros:
Mohan, um amigo de Bhasker vindo de Nova Délhi, e Frieda, a empregada. Depois
da minha primeira leitura do texto, ainda sem pesquisar sobre outras leituras de mais
pesquisadores, escrevi em minhas anotagdes: “Lights Out ndo é um texto bonito. E
um texto que se apega a realidade e faz dela arte - a realidade feia, dura e violenta.
Lights Out € um texto de violéncia impar - e nua”.

Na primeira vez em que li Lights Out - que tem algumas descri¢gdes bastante
graficas de eventos violentos, além de uma tensdo psicolégica crescente que,
infelizmente, € possivel reconhecer na realidade com clareza, principalmente (e mais
uma vez infelizmente) nos dias atuais -, lembro de ter ficado realmente enojada.
Fisicamente mal. O enjoo se repetiu ao traduzir e se repete a cada nova leitura que

preciso fazer do texto, por isso, escrever sobre ele é doloroso. Porque ele € um texto

144 “It is so deeply ingrained that certain forms of violence, such as beating, are considered a natural

part of a woman’s life. Imposition of control over the female body through various forms, including
violence, is such an accepted notion that it becomes a part of everyday life. Even if one conforms to all
norms and is a ‘good’ woman.”

145 “Through this lens, the smaller acts of violence in the play become other examples of the
mechanisms at work in encouraging gendered violence.”

146 Mantemos a escrita que Padmanabhan usa, uma vez que a peca foi escrita antes da mudanca de
nome de Bombay para Mumbai.
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que doi as mulheres. Antes de passarmos as questbes da traducdo do texto,
faremos um resumo detalhado e critico da pega®’.

Antes do anuncio da primeira cena, ha uma nota sobre a personagem de
Frieda, a empregada doméstica de Bhasker e Leela (o casal dono do apartamento)
(2000, p. 2)148:

Uma nota para a personagem de FRIEDA: ela permanece
constantemente a vista, fazendo seus deveres de uma maneira muda
e sem exigéncias. Os outros personagens ndo prestam atencado nela
exceto para lhe dar ordens. Quando ndo esta fazendo nenhuma
tarefa especifica, ela pode ser vista se movendo pela cozinha. Ao
publico, deve ser permitido imaginar o que ela pensa.4°

A partir dessa nota da autora, ja& podemos constatar que Frieda esta em cena
desde o primeiro momento da peca - e que ela € invisivel, mas ndo ausente, em um
paradoxo que teima em se repetir na narrativa deste trabalho. Ha a entrada de
Bhasker no apartamento, ele e Frieda estdo em cena, quando Leela entra na sala de
jantar-estar atordoada, esperando pelo marido para tomar providéncias acerca dos
acontecimentos - 0s quais hdo sabemos quais sdo. Ha algo que vem se repetindo
noite apds noite no prédio vizinho em construcao (pronto, apenas sem moradores) e
gue envolve sons angustiantes, e que, segundo Leela, deveriam ser averiguados
pela policia, que Bhasker insiste em ndo chamar. Ele acha que Leela deve se
acalmar em relacdo a tudo isso, que nem é tdo importante ou tdo incémodo assim -
ele inclusive assume ter olhado, uma ou duas vezes, pela janela, para descobrir o
que acontece, e diz ser terrivel: no entanto, o que, efetivamente acontece, nao é
dito. Leela reclama que eles ndo podem mais receber visitas, que as criancas néo
podem mais sair - problemas tipicos de uma familia de classe média incomodada
com algo estranho na rua. Com essa exclamacdo sobre eles ndo poderem mais
convidar ninguém para jantar, Bhasker avisa que Mohan, um amigo de Delhi, vira
para naquela noite.

Nessa primeira cena, que serve principalmente para situar o leitor, Bhasker ja

147 Fazemos aqui esse resumo, de forma que futuros leitores néo sejam t&o prejudicados pela falta de
acesso ao texto (caso ele ndo seja publicado de forma alternativa), uma vez que o texto integral ndo
pode ser disponibilizado como anexo desta dissertacao (vide nota de rodapé da introducéo).

148 Todas as referéncias ao texto de Manjula Padmanabhan sdo/seréo retiradas desta edi¢do da
Seagull Booksdo ano 2000, na antologia Body blows: women, violence and survival, por isso ndo
repetirei as referéncias, especialmente quando entrarmos na traducdo dos diadlogos para nao ficar
enchendo as paginas com esse item, no momento, supérfluo.

149 “Note on FRIEDA’s role: she remains constantly on sight, performing her duties on a mute,
undemanding way. The other characters pay no attention to her except to give her orders. When she
has no specific task at hand, she can be seen moving about in the kitchen. The audience should be
allowed to wonder what she thinks.”
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comega a se delinear como principal articulador de uma certa ‘inagdo’ que se
configura como elemento tensionador crucial da peca. Apesar de ter algo 14 fora, que
claramente perturba Leela, a forma com que ele trata 0 assunto, com que ele a trata,
com uma tonalidade infantildide e irbnica, vai comecando a mostrar ndo apenas o
seu desinteresse - que poderia ser medo, mas que ndo o é - como uma espécie de
fetiche com o que acontece. Essa sensagdo comega a se construir, a nosso ver,

principalmente neste trecho:

LEELA (changing tack): You know what Sushila | LEELA (mudando de rumo): Vocé sabe o que a
said? Sushila disse?

BHASKER: No idea (pointedly losing interest. | BHASKER: Nem ideia (claramente perdendo o
Looks around for his paper) interesse. Procura ao redor pelo jornal.)

LEELA: That we're part of... of what happens | LEELA: Que nés somos parte do... do que
outside. That by watching it, we're making | acontece |4 fora. Que por assistir, nés estamos
ourselves responsible - nos tornando responsaveis-

BHASKER (finds his paper): Rubbish! BHASKER (encontra o jornal): Bobagem!

LEELA: Foi isso que eu disse de inicio! Mas
LEELA: That's what | said at first! But then... entao...

BHASKER (comega a ler): Sushila é uma tola.
BHASKER (starts reading): Sushila is a fool.
LEELA: N6és nem mesmo realmente assistimos,
LEELA: We don’t even watch it, do we? | mean, | assistimos? Eu quero dizer, eu ndo. Pausa.
| don’t. Pause. But... You do! You watch it! Mas... vocé assiste! Vocé assiste!

BHASKER (absently, not looking at her) Yes. | | BHASKER (distraido, ndo olhando para ela):
mean. | have. Once or twice. Sim. Eu quero dizer, eu assisti. Uma ou duas
vezes.

Para Bhasker, ligar para a policia € algo impenséavel. Ele ndo compreende
porque outro vizinho ndo poderia ter feito isso. Ele ndo se sente responsavel por
assistir e ndo fazer nada a respeito. Até entéo, o leitor s0 sabe que ha algo que faz
barulho 14 fora e que, provavelmente, € algo criminoso. Um comentario de Bhasker
serve para ilustrar o quanto pequenos atos demonstram a violéncia de género,
quando ele diz que as ‘mulheres estdo apenas importunando seus maridos por
causa disso’. Desde o inicio da peca, esta estabelecido que as mulheres ndo podem

fazer nada, ndo podem atuar perante uma situagdo como a que ali existe,
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estabelecida, por exemplo, quando Leela diz a seguinte frase sobre chamar a
policia: ‘Eu desejava que eu pudesse!’. Leela ndo pode chamar a policia, tanto
qguanto Frieda néo pode falar.

Aos poucos, esse ‘isso’ que acontece la fora comega a se configurar, e ja

sabemos que envolve mais de uma pessoa (Leela: Mas eu posso ouvi-los...). Em

uma bela imagem, Leela fala dessa poténcia que € o som:

LEELA (struggling in his half-embrace): But their
sounds come inside, inside my nice clean
house, and | can’t push them out! (Stops
struggling.) If only they didn't make such a
racket, | wouldn’t mind so much! (Pause. During
which Bhasker rocks her gently.) Why do they
have to do it here? Why can’t they go
somewhere else?

LEELA (debatendo-se dentro do seu meio-
abraco): Mas os sons deles vém pra dentro, pra
dentro da minha agradavel e limpa casa, e eu
ndo posso empurra-los para fora! (para de se
debater.) Se ao menos eles ndo fizessem tanta
algazarra, eu ndo me importaria tanto! (Pausa.
Durante a qual Bhasker a embala gentilmente)
Por que eles tém que fazer isso aqui? Por que

eles ndo podem ir para qualquer outro lugar?

Nés, leitores/espectadores, ainda ndo sabemos em que consiste essa
algazarra - apenas que ela é perturbadora, para Leela. Bhasker passa para Leela a
responsabilidade de resolver esse sentimento com ela mesma, afinal, ele ouve, mas
ndo se sente perturbado. Para Bhasker, a policia ndo se importa com esses
pequenos ‘delitos’. Ele diz para Leela procurar seu guruji, que ela ndo esta
praticando a meditacdo com vontade suficiente. Leela, no apice de seu medo, se
pergunta: “Eu estou ficando louca?” - e sem nos dizer exatamente o que esta
acontecendo, enquanto Bhasker e Leela discutem o que servir de jantar para Mohan,
cuja presenca Bhasker anuncia que lhes fard companhia naquela noite, a luz da
primeira cena diminui.

Antes de prosseguirmos para a segunda cena, é importante notar que, seja o
qgue for, o que acontece la fora é suficiente para perturbar ndo s6 Leela enquanto
individuo, mas também no seu papel de ‘mulher’, nessa sua relagdo com Bhasker.
Ao chegar em casa, ele pergunta se ela ndo havia trocado de cafetd desde de
manha - sua aparéncia parece estar péssima - e ela indica que faz pelo menos duas
semanas que os dois ndo recebem visitas e as criangas nao saem de casa, e, por
mais que Bhasker argumente que isso ocorreu em fungcdo de uma viagem que ele
fez, Leela e o leitor/espectador sabem que nao € isso, tem algo no ruidoso e rude

acontecimento que se passa ali fora da janela que perturba toda a ordem social
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daquela casa; e expbe, dessa maneira, as microrrelacdes de violéncia que vao se
estabelecer durante toda a peca e que funcionam, junto com a inagcdo, como
catalisadoras da tenséo do texto.

A cena dois inicia com Leela extremamente ansiosa e Bhasker tentando
disfarcar esse nervosismo dela. Mohan chega e, depois de um pouco de conversa
fiada e um brinde, ele pergunta: “MOHAN (limpando a garganta): Bem! Entdo -
quando comecga?”. Leela fica sem palavras enquanto Bhasker responde com uma
calma inesperada para o tanto de tensdo que a situacdo parece trazer a ela, visto
que o ‘evento’ comegara em breve. Ela pergunta a Mohan: “Mas ent&o - por que ele
veio! (virando-se para Mohan) Por que vocé veio, sabendo que algo horrivel
aconteceria?”, e ele responde que queria ver, afinal, quantas vezes se pode ver um
crime acontecer a uma distancia segura e com hora marcada.

Neste ponto do texto, em que comeca a ficar visivel o desejo desses dois
homens de visualizarem o que quer que seja 0 evento cruel que se passa la fora,
comeca a se estabelecer uma atmosfera de absurdo e nonsense - mesmo que
pareca absurdamente real.

Mohan e Bashker se tornam aliados e funcionam quase como detetives
instigados a descobrir o que esta havendo - mas sem nunca admitir que eles talvez
devessem tomar alguma providéncia a respeito da situacdo, e sem nunca admitir o
gue eles ja efetivamente sabem que acontece. Leela alterna entre momentos de
histeria e de uma falsa esperanca de que os dois estejam certos, de que nao é
necessario recorrer ao auxilio de ninguém, mas sempre expressa a sua imensa
consternacdo com a vitima - e com o incobmodo que isso lhe causa, algo que
Padmanabhan inclusive pontua graficamente no texto - mesmo assim, ndo o
suficiente para tomar alguma atitude - afinal, ela ainda é uma mulher, apenas uma
mulher na india dos ‘maridos’.

O didlogo que se desenvolve nessa cena tem um tom extremamente
inquietante e o ponto principal é o relato descritivo do que até hoje havia sido visto
por Baskher e ouvido por Leela - e que o leitor sé tem nog&o de ser perturbador e
criminoso, nada além disso. Inicia-se, entdo, uma descricdo aproximada do ato:
desde como sédo os gritos das vitimas (com voz estridente por vezes e noutras com
vozes rasgadas e roucas); seus ‘participantes’ e suas caracterizagdes: praticado por

guatro agressores e uma vitima, os quatro agressores identificados como homens,
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vestidos com roupas de classe baixa, e as vitimas, com o0s sexos, até entdo, ndo
identificados, com trapos que sao rasgados pelos homens todas as noites, de forma
gue todos acabem ficando nus; até a questdo de se as vitimas sédo diferentes ou
sempre as mesmas. O ato é realizado em local visivel aos moradores do condominio
e bem iluminado: como um espetdculo - o que contribui para a questédo levantada
pelo grupo de personagens de dever-se ou néo olhar e, caso se olhe, se se deve ou
nao ajudar a vitima-participante.

A discussao adquire um carater que € bem definido pela seguinte frase de
Said: “O ar abstrato conferia frieza e crueldade a situacédo” (2011, p. 449), uma vez
que tudo que temos, enquanto leitores, é o relato, € a histéria mediada pelos
personagens e a espera de que algo virA a acontecer. Todo o acesso do
espectador/leitor € mediado, 0 que gera essa sensacédo de absurdo, e, nisso, de uma
certa abstracao.

Nesse sentido, o didlogo dos personagens viaja da ética de se poder olhar até
a constatacdo de que, de fato, todo esse ‘circo’ pode tratar-se na verdade de um
ritual religioso - e que, como a India é uma nacdo secular (pelo menos na sua
constituicdo), ndo cabe a nenhum deles ir ao auxilio de ninguém - e, como extrapola

Bhasker quase no fim da cena,

BHASKER: I'm not sure you can even call them | BHASKER: Eu n&o tenho mais nem certeza se
victims anymore! At most they are in pain. That’'s | ainda as podemos chamar de vitimas! No
not the same thing as being a victim. méaximo elas sentem dor. Isso ndo € 0 mesmo
gue ser uma vitima.

Ha dois momentos bastante importantes nesta cena, a meu ver, que merecem
maior destaque: o primeiro quando eles cagoam de uma vizinha, Sushila, que acha

gue isso deveria ser levado para a policia, como segue:
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LEELA (dismayed): You shouldn’t watch either,
you know! You really shouldn’t!

MOHAN: But - why not? What harm is there in
watching?

BHASKER (with an ironical smile): Someone
told Leela that to watch a crime and do nothing
is to be - what? Involved in it yourself?

MOHAN: Huh! Ridiculous!

BHASKER: Just what | said. They are there and
you are here. What'’s the connection!

LEELA: Sushila said - if you can stop a crime,
you must - or else you’re helping it to happen. . .

MOHAN (snorts derisively): This Sushila sounds
like an intellectual!

BHASKER: And she is!
LEELA: No, she’s not! She’s my friend...

BHASKER: She’s done her M.A. in political
science.

MOHAN: That proves it!
LEELA: Not at all, she’s very nice. . .

MOHAN: These intellectuals always react like
that, always confuse simple issues. After all,
what’'s the harm in simply watching
something? Even when there’s an accident
in the street, don’t we all turn our heads to
look?

LEELA: | never look!

BHASKER: But, Leela, supposing you had an
accident on the road and nobody looked, then?
What would happen to you? How would you get
help?

MOHAN: Yes - you see? It's unnatural not to
look. It's unnatural not to get involved -

LEELA (consternada): Vocés ndo deveriam
assistir também, vocés sabem! Vocés realmente
nao deveriam!

MOHAN: Mas - por que nao? Qual é o mal que
ha em assistir?

BHASKER (com um sorriso irénico): Alguém
disse a Leela que assistir a um crime e néo
fazer nada é estar - o qué? Envolvido nele vocé
mesmo?

MOHAN: Huh! Ridiculo!

BHASKER: Exatamente o que eu disse. Eles
estdo la e vocé estd aqui. Qual é a conexao?

LEELA: Sushila disse - se vocé pode parar um
crime, vocé deve - caso contrario vocé esta
ajudando ele a acontecer...

MOHAN (bufa ironicamente): Essa Sushila soa
como uma intelectual!

BHASKER: E ela é!
LEELA: Nao, ela ndo é! Ela é minha amiga...

BHASKER: Ela fez seu mestrado em ciéncias
politicas.

MOHAN: Isso o prova!
LEELA: De forma alguma, ela é muito gentil...

MOHAN: Esses intelectuais sempre reagem
desse jeito, sempre confundem problemas
simples. Afinal, qual é o mal em
simplesmente assistir alguma coisa? Mesmo
guando h& um acidente na rua, todos nds
ndo viramos nossas cabecas para olhar?

LEELA: Eu nunca olho!

BHASKER: Mas Leela, supondo que vocé
sofreu um acidente na estrada e ninguém olhou,
entdo? O que aconteceria a vocé? Como vocé
conseguiria ajuda?

MOHAN: Sim - vocé vé? E antinatural ndo olhar.
E antinatural ndo se envolver -
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LEELA (gesturing towards the window): But I'd
be too frightened to go to their help!

MOHAN: Who said anything about help? I'm
talking about looking, that’s all-

LEELA (gesticulando em direcdo a janela): Mas
eu ficaria com medo demais para ir em auxilio
deles!

MOHAN: Quem disse algo sobre ajudar? Eu
estou falando de olhar, isso é tudo -

Para Mohan e Bhasker, quem complica a questdo do ‘olhar e n&o fazer nada’
na sociedade séo os intelectuais. Sobre isso, em um excelente artigo sobre a peca,
chamado Lights Out and an Ethics of Spectatorship, or Can the subaltern scream?,
Frances Lieder estende essa questdo do olhar enquanto engajamento ético para
da
espectadores/leitores. Afinal, como j& dissemos anteriormente, a peca é toda

além do universo ficcional peca até a nossa recepcdo como
estruturada para que o espectador ndo veja nada, mas que ouga tudo: “Primeiro vem
a visdo, entdo a descricdo, e na descricdo vem o entendimento da coisa sendo
descrita”®? (Lieder, 2015b, p. 530). A forma com gque Padmanabhan constréi o texto
deixa o espectador refém de relatos que, em si mesmos, ja carregam toda uma
articulacéo estético-ideoldgica. Neste contexto, do preconceito de Bhasker e Mohan,

Lieder poderia ser a personificacdo de Sushila - afinal, ela questiona esse

engajamento do olhar, e pessoas comuns apenas precisam/desejam ver.

O segundo momento é quando Bhasker e Leela contam a Mohan que alguém

atirou pedras na casa do vizinho por eles ficarem com as luzes acesas durante o

acontecimento:

MOHAN: D’you suppose they know you can
see?

LEELA: Why-of course!
MOHAN: How can you be so sure?

BHASKER: They've asked us to turn off our
lights, after all-

LEELA: They wouldn’t have done that unless
they wanted us to watch!

MOHAN: Vocés supdem que eles saibam que
vocés podem ver?

LEELA: Por que - é claro!
MOHAN: Como vocé pode ter tanta certeza?

BHASKER: Eles nos pediram para desligarmos
as luzes, afinal -

LEELA: Eles néo teriam feito isso a ndo ser que
guisessem que assistissemos!

150
described”

“First comes sight, then description, and in the description comes understanding of the thing being
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MOHAN: Asked you to turn off your lights? Is
someone in contact with their spokesman, then?

LEELA (grimacing): No, no! Who would speak
with those creatures?

BHAKER: Well, not asked, exactly, but—

LEELA: Everyone with their lights on has
had their windows smashed.

MOHAN: Smashed! But that’s terrible! They can
be prosecuted for that!

BHASKER: Well... at least one person had his
windows smashed —

MOHAN: Only one? But still'! You people must
complain about this thing! It's an outrage! You

must call the police!

LEELA: The police? Why — I've been bagging
Bhasker for days...

BHASKER: Well, | just heard the story. Who
knows if it’s true?

LEELA: And that man’s car was covered with
filth!

BHASKER: They say that his wife and children
were threatened...

MOHAN: But how do you know all of this?
LEELA: We hear it, in the building.

BHASKER: You know how it is in these colonies
— can’t keep secrets from anyone-

MOHAN: Well, well!

doesn't it!

That changes things,

LEELA (hopefully): Why?

MOHAN: | mean, if theyre going to be
aggressive, then where’s the question of going
to their help?

MOHAN: Pediram que desligassem as luzes?
Tem alguém em contato com o porta-voz deles
entao?

LEELA (fazendo uma careta): Nao, nao! Quem
falaria com essas criaturas?

BHASKER: Bem, ndo pediram, exatamente,
mas -

LEELA: Qualquer um com as luzes acesas
tem tido suas janelas quebradas.

MOHAN: Quebradas! Mas isso é terrivel! Eles
podem ser processados por isso!

BHASKER: Bem... ao menos uma pessoa teve
sua janela quebrada -

MOHAN: Apenas uma? Mas mesmo assim!
Vocés devem reclamar sobre isso! E um ultraje!

Vocés devem chamar a policia!

LEELA: A policia? Bem - eu tenho implorado a
Bhasker por dias...

BHASKER: Bem, eu acabei de ouvir a historia.
Quem sabe se é verdade?

LEELA: E o carro daquele homem estava
coberto de sujeira!

BHASKER: Dizem que a sua esposa e seus
filhos foram ameacgados...

MOHAN: Mas como vocés sabem de tudo isso?
LEELA: Nés ouvimos, no prédio.

BHASKER: Vocé sabe como é nesses bairros -
néo da pra manter segredo de ninguém -

MOHAN: Bem, bem! Isso muda as coisas, nao
mudal!

LEELA (esperancosa): Por qué?

MOHAN: Eu digo, se eles vao ser agressivos,
entdo onde fica a questao de ir em seu auxilio?
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BHASKER: But Mohan — it’s not the victims who
break the windows-

MOHAN: And how do you know that?

BHASKER: Come on! Why should the victims
want us to watch?

MOHAN: They may think they’ll get help quicker
that way.

BHASKER: Hmmm. | hadn’t thought of that.
However — it's unlikely.

MOHAN: Why?

BHASKER: The victims are generally being held
down.

BHASKER: Mas Mohan - ndo sdo as vitimas
gue quebram as janelas -

MOHAN: E como vocé sabe disso?

BHASKER: Convenhamos! Por que as vitimas
iriam querer que assistissemos?

MOHAN: Elas podem pensar que vao conseguir
ajuda mais rapido desse jeito.

BHASKER: Hmmm. Eu ndo tinha pensado
nisso. De qualquer forma - é improvavel.

MOHAN: Por qué?

BHASKER: As vitimas estdo geralmente sendo
seguradas.

Aos poucos (discurso que se acentuard na terceira cena) comeca a ficar
explicito o quanto eles transformam a narrativa de um ataque de gangue sobre uma
vitima em um ataque a eles e suas casas. Se desde o inicio do texto Leela ja
manifesta sua insatisfacdo ndo com o fato em si, mas com o fato de isso acontecer
com ela, perto de sua casa, gradativamente essa caracteristica vai se tornar o
elemento principal da peca.

No fim da cena dois, inicia-se, fracamente, os gritos: “Enquanto Bhasker fala,
um som fraco € ouvido do lado de fora. Deve ser indistinto o suficiente para que o
publico ndo reconhega de imediato o som de uma mulher gritando.”. esta é a
primeira vez no texto em que ha a indicacdo dos gritos serem de uma mulher. O
casal e 0 amigo se retiram para a mesa de jantar ja arrumada por Frieda, que
continua em siléncio, trabalhando. E a primeira vez que o publico recebera alguma
informacdo direta do acontecimento - através dos sons, que, ao contrario das
imagens, sdo impossiveis de se escapar ou de serem mediados pelos personagens.

A cena trés comecga com 0s gritos e por eles é acompanhada na sua maior
parte. Padmanabhan, em sua rubrica, atenta para o fato de que os gritos e 0s
dialogos devem ser simultdneos, no entanto, ndo sobrepostos: “A conversa
responde aos gritos e ndo o contrario”.

Leela, Baskher e Mohan estédo terminando o jantar. Leela basicamente néo
tocou na comida, ela estd desolada. Mohan estd entusiasmado para assistir.

117



Bhasker inclusive se refere ao acontecimento como espetaculo. A campainha toca, e

€ Naina, uma amiga de colégio de Leela, que os visita inesperadamente. Mohan e

Bhasker assistem ao ato antes de Naina se dar conta dos gritos. Quando Naina se

da conta, ela se imp0e e vai até a janela para ver o que esta acontecendo. Naina fica

espantada. Nesse momento, é a primeira vez, entre 0s personagens, que se fala a

palavra mulher para se referir & vitima:

But she pushes him aside and goes to the
window. She opens the curtains. There is a
breathless silence in the room, the screaming
from outside being the only sound. Naina peers
out of the window, shielding her eyes against the
glare of the lights. Her attention is caught. She
gasps, her hand to her mouth. Then a strangled
sound comes out of her, midway between a
retch and a cry. Both Mohan and Bhasker have
got their feet. They go to her assistance.

NAINA: Auugh! (she pushes herself away from
the window. Bhasker catches her by the
shoulders, steers her away)... Auugh!

Mohan remains at the window, now looking out
himself.

BHASKER: There, there - | told you it was better
not to see -

NAINA: Someone’s being. . . (she fights for her
voice) They're - they'’re (she dry-retches).
BHASKER: Don’t say anything out loud - Leela
will get upset!

Mohan remains at the window, mesmerized.
NAINA: Someone’s being (she still cannot
complete her statement. She dry-retches again)

There’s a woman being -

MOHAN (over his shoulder): dragged around by
the foot.

Mas ela o empurra para o lado e vai para a
janela. Ela abre as cortinas. Ha um siléncio sem
respiragdo na sala, os gritos do lado de fora
sendo o0 Unico som. Naina se aproxima da
janela, protegendo os olhos do brilho das luzes.
Sua atencdo é captada. Ela arfa, a m&o na
boca. Entdo um som estrangulado sai dela, no
meio do caminho entre um vomitar-em-seco e
um grito. Mohan e Bhasker ja tinham levantado.
Eles vdo em sua ajuda.

NAINA: Auugh! (ela se afasta para longe da
janela. Bhasker a pega pelos ombros, a conduz
para longe)... Auugh!

Mohan permanece na janela, agora olhando ele
mesmo para fora.

BHASKER: Calma, calma - eu te disse que era
melhor ndo ver -

NAINA: Tem alguém sendo... (ela luta pela sua
voz) Eles estdo - eles estdo (ela vomita-em-
Seco).

BHASKER: N&o diga nada em voz alta - Leela
vai ficar chateada!

Mohan permanece na janela, mesmerizado.
NAINA: Tem alguém sendo (ela ainda nao
consegue completar a afirmacdo. Ela vomita-

em-seco novamente) Tem uma mulher sendo -

MOHAN (por sobre seus ombros): arrastada
pelo pé.

Mohan e Bhasker tentam desconversar o que realmente estd acontecendo

para que Leela ndo saiba - uma vez que fica claro que ela realmente nao assistiu em
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nenhum momento - e Naina finalmente fala o que é a situagdo com todas as

palavras: ha uma mulher sendo brutalmente, coletivamente e repetidamente

estuprada nos fundos do prédio. Mohan ainda tenta nomear o ato de ‘exorcismo’

relatando graficamente o que esta sendo realizado/performado:

MOHAN: In fact - not just any religious ritual but
- you know what it reminds me of?

BHASKER: No, what?

Leela returns, subdued.

MOHAN: An exorcism!

BHASKER: Well! | never thought of that!
MOHAN: That would explain the beating,
wouldn’t it?

BHASKER: Yes, especially the kind of beating -

MOHAN: Earlier | saw them actually sort of
pounding and kicking - in rhythm, almost-

BHASKER: See, they're kicking her -

MOHAN: Yes, around the stomach and the - uh
- chest and face.

BHASKER: And there now - they’re hitting her
with their fists, aren’t they?

MOHAN: Yes, that too.

BHASKER: And now. . . they’re holding her legs
apart -

MOHAN: One man each leg, spread wide apart.

They both watch in silence, for a few moments,
as a fresh bout of screaming starts.

BHASKER: Hmmm. Well, you know, illiterate
people believe that when a demon possesses a

MOHAN: Na verdade - ndo apenas qualquer
ritual religioso, mas - vocé sabe o0 que isso me
lembra?

BHASKER: Nao, o qué?

Leela retorna, subjugada.

MOHAN: Um exorcismo!

BHASKER: Bem!
nisso!

Eu nunca tinha pensado

MOHAN: Isso explicaria o espancamento, ndo?

BHASKER: Sim,
espancamento -

especialmente o tipo de
MOHAN: Mais cedo eu vi eles na verdade meio
gue socando e chutando - em ritmo, quase -
BHASKER: VE, eles estédo chutando ela-

MOHAN: Sim, pelo estdmago e no - uh - peito e
no rosto.

BHASKER: E agora - eles a estdo acertando
com seus punhos, ndo?

MOHAN: Sim, isso também.

BHASKER: E agora... eles estdo segurando
suas pernas separadas -

MOHAN: Um homem cada perna, amplamente
abertas...

Ambos assistem em siléncio, por alguns
momentos, enquanto um novo ataque de gritos
comega.

BHASKER: Hmmm. Bem, vocé sabe, pessoas
iletradas acreditam que quando um demo&nio
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woman, it is always via the - uh - lower orifice -

MOHAN: Yes, of course, and that's why, earlier,
they were dragging her around in that ungainly
position, as if to coax the demon to come out -

BHASKER: Often, in an exorcism, the
possessed person is already in great agony, has
convulsions and screams loudly and recklessly,
sometimes in a hoarse, unnatural voice. . .

MOHAN: There we go! That explains the ugly
sound of the voice!

BHASKER: Look at her struggle!

MOHAN: Like the very Devil!

BHASKER: And there’s so much blood!
MOHAN: Oh yes! From being dragged about on
that concrete, | suppose. Blood around the
mouth as well - which explains the gurgling

sound of the screaming.

BHASKER: Isn'’t it astounding that someone in
such a condition has the energy left to scream?

MOHAN: They say that people under a demon’s
power, even women, have the strength of three

big men. ..

BHASKER: Funny, how it is most often women
who become possessed. . .

Pause while screams intensify.
MOHAN: They are more susceptible. . .
BHASKER: The weaker sex, after all. . .
Naina returns to the room.

LEELA (with finality): It’s a rape, isn’t it?

Both men spin around, guiltily.

MOHAN (as if affronted by the word): No!

possui uma mulher, & sempre via o - uh - orificio
inferior -

MOHAN: Sim, certamente, e € por iSso que,
mais cedo, eles a estavam arrastando naquela
desagradavel posicdo, como que para persuadir
o demonio a sair -

BHASKER: Frequentemente, em um exorcismo,
a pessoa possuida ja estd em grande agonia,
tem convulsfes e grita alto e imprudentemente,

as vezes em uma voz rouca, nao natural...

MOHAN: La vamos nos! Isso explica o som feio
da voz!

BHASKER: Veja como ela luta!

MOHAN: Como o proprio Diabo!

BHASKER: E ha tanto sangue!

MOHAN: Oh sim! De ser arrastada no concreto,

eu suponho. Sangue em volta da boca também
- 0 que explica o som gorgolejante dos gritos.

BHASKER: N&o é espantoso que alguém em tal
condicao tenha energia sobrando para gritar?

MOHAN: Dizem que as pessoas sob o poder de
um demébnio, mesmo uma mulher, tém a forca

de trés homens grandes...

BHASKER: Engra¢ado, como é mais frequente
que mulheres sejam possuidas...

Pausa enquanto os gritos se intensificam.
MOHAN: Elas sdo mais suscetiveis...
BHASKER: O sexo mais fraco, afinal...
Naina retorna a sala.

LEELA (definitiva): E um estupro ent&o, néo
e?

Os dois homens se viram, de forma culpada.

MOHAN (como que afrontado pela palavra):
N&o!
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BHASKER: Of course not!

MOHAN: Not at all!

BHASKER: What proof do we have?

NAINA: What proof do you need? Just look
outside the window, and you’ll see them at it!
LEELA: So. We are listening to the sounds of
a woman being raped. Outside our window,

under the lights.

BHASKER: Don’t over-react, it's

almost definitely an exorcism.

Leela,

MOHAN: Don’t you see, that’s the only situation
which explains why this is being repeated night
after night - | read somewhere that there’s a
pattern to demonic possessions, that the fits
come on at regular times, every day -

BHASKER: Though - you know - as it's a
different woman every night it's rather unlikely
that they’d each be possessed by the same,
very punctual, demon!

NAINA: You're. . . you're mad! Both of you -
you’re talking nonsense! Just one look outside
the window and you’ll know it’s rape!

MOHAN: My! You must've seen a lot of rape,
Naina, to recognize it at one glance!

NAINA: Three men, holding down one
woman, with her legs pulled apart, while the
fourth thrusts his - organ - into her! What
would you call that - a poetry reading?

BHASKER: But the beating, then? The brutality?
If all that they wanted was a little sex, why would
they go to the trouble of so much violence?

NAINA: Most forms of rape, especially gang
rape, are accompanied by extreme physical
violence!

BHASKER: E claro que n&o!
MOHAN: De forma algumal
BHASKER: Que prova nés temos?

NAINA: De que prova vocés precisam? SO
olhem pela janela e vocés os verdo sobre ela!

LEELA: Entdo. NO6s estamos ouvindo o0s
sons de uma mulher sendo estuprada. Do
lado de fora da nossa janela, sob as luzes.

BHASKER: Nao exagere, Leela, é quase
definitivamente um exorcismo.

MOHAN: Vocé nédo vé, essa é a Unica situacdo
gue explica o porqué disso estar sendo repetido
noite apos noite - eu li em algum lugar que ha
um padrdo em possessdes demoniacas, que as
crises vém em horarios regulares, todo dia -

BHASKER: Apesar de que - vocé sabe - como é
uma mulher diferente toda noite é bastante
improvavel que cada uma delas tenha sido
possuida pelo mesmo, pontualissimo, deménio!

NAINA: Vocés estdo... vocés estdo loucos!
Vocés dois - vocés estdo falando absurdos!
Apenas um olhar para fora da janela e vocé
sabe que é estupro!

MOHAN: Minha nossa! Vocé deve ter visto
muitos estupros, Naina, para reconhecé-los com
um olhar!

NAINA: Trés homens, segurando a forca uma
mulher, com as pernas dela separadas,
enquanto o quarto enfia seu - 6rgdo - dentro
dela! Como vocé chamaria isso - uma leitura
de poesia?

BHASKER: Mas e o espancamento, entdo? A
brutalidade? Se tudo que eles queriam era um
pouco de sexo, por que eles se dariam o
trabalho de tanta violéncia?

NAINA: A maior parte dos estupros,
especialmente estupros coletivos, séo
acompanhados de violéncia fisica extrema!
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MOHAN: But are all the rapists normally naked,
like these people out there?

BHASKER: And do they usually perform under
the lights, in front of an audience of decent,
respectable people?

MOHAN: And do they repeat the act, night after
night, at the same location?

Naina is silent, as she tries to find a response to
this.

MOHAN: Mas todos os estupradores estdo
normalmente nus, como essas pessoas la fora?

BHASKER: E eles normalmente o fazem sob as
luzes, na frente de um publico de pessoas
decentes e respeitaveis?

MOHAN: E eles repetem o ato, noite ap6s noite,
no mesmo local?

Naina estd em siléncio, enquanto tenta
encontrar uma resposta para isso.

Os homens continuam fazendo de conta que chamar aquilo de estupro é
exagero. Eles tentam desconstruir absolutamente todo o discurso de Naina que
parece ser a Unica pessoa razoavel em relacdo a tudo isso, a Unica pessoa
realmente empatica. Até que Bhasker sugere que a mulher pode ser uma ‘puta’. E
entdo entram em discussdo todos 0s preconceitos em relacdo a prostituicdo que
possam existir: a falta de dignidade, que elas sdo pagas por isso, que se ela é uma
puta pobre sendo estuprada por homens pobres ndo ha problema. Como comenta
Lieder, nds precisamos pensar o0 corpo em dor, 0 outro, como um Ccorpo
especificamente “(...) com género (feminino), com classe (classe baixa), e com raca
(ndo-branca) (...)"*®! (2015b, p. 521) se quisermos estabelecer um engajamento ético
com ele.

Inevitavel e inescapéavel era chegar em algo similar a citacdo de Lakshmi no
inicio deste subcapitulo: a mulher ‘boa’, ou, como usa Padmanabhan, ‘decente’ -
como o sao Naina e Leela, uma vez que elas se habituaram as violéncias ‘menores’
praticadas pelos maridos - ndo merece ser estuprada, enquanto que aquela mulher
la embaixo, com quatro homens, ndo pode ser decente - ela estda com quatro

homens e é pobre!®?. Aqui estd um dos trechos dos dialogos (destacado em negrito)

151 %) gendered (female), classed (lowerclass), and raced (nonwhite) (...)”

152 A questdo das castas na india eleva esse problema de ‘ser pobre’ a um nivel ainda maior. As
castas inferiores (na religido hindu, conhecidas como Dalits) compdem uma grande parcela da
populacdo, mas, infelizmente, ndo encontramos dados que corroborassem essa informagéo.
Conforme as fontes do governo, foram criados termos legais para definir esses grupos, supostamente
para que leis que servissem a sua protecao pudessem ser elaboradas. A violéncia entre as SCST's
(explicacédo abaixo) é muito maior que em relacéo ao resto da populagéo indiana - €, mesmo com as
leis, continua sendo uma realidade massiva - e normalmente as pessoas dentro desses grupos sao
as pessoas exploradas economicamente e que fazem os trabalhos de ‘menor’ importancia (em Lights
Out, acredito que as vitimas e Frieda pertengam a esses grupos). No artigo “Who claims Alterity”,
dentro do livro An aesthetics education in the era of globalization, Spivak ao comentar a trajetéria da
personagem Mary Oraon, protagonista do livro The Hunt de Mahasweta Devi, comenta sobre a
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gue considero mais excepcionais no texto e que mostram o humor de Manjula que,

no caso de Lights Out, fica um pouco obscurecido pelo peso do tema:

NAINA: Leela’s right. It must be terrible to be a
whore.

MOHAN: Terrible, yes.
BHASKER: They live at the outer limits of
human society -

MOHAN: In a jungle of shame and disgrace -

LEELA: Let’s call the police. Please. Please.

NAINA: By losing their vulnerability to rape,
whores lose their right to be women? Is that
what you mean?

MOHAN: Right. After all, finally, the
difference between men and women is that
women are vulnerable to rape. ..

BHASKER: And men are not.

LEELA: Call-the-police. Call-the-police.

NAINA (getting into the litany): And women
believe they are vulnerable to rape -

MOHAN: And men not.

NAINA: And women are decent enough to be
raped. ..

MOHAN: And men are not.

LEELA: The police. Please call the police!

NAINA: Leela estad certa. Deve ser terrivel ser
uma puta.

MOHAN: Terrivel, sim.
BHASKER: Elas vivem nos limites externos da
sociedade humana -

MOHAN: Em uma selva de vergonha e
desgraca -

LEELA: Vamos chamar a policia. Por favor. Por
favor.

NAINA: Ao perder a vulnerabilidade delas
para o estupro, putas perdem seu direito de
ser mulheres? E isso que voceé quer dizer?
MOHAN: Isso. Acima de tudo, afinal, a
diferenca entre homens e mulheres é que
mulheres sao vulneraveis ao estupro...
BHASKER: E homens nao séo.

LEELA: Chamem-a-policia. Chamem-a-policia.

NAINA (entrando na ladainha): E mulheres
acreditam que sao vulneraveis ao estupro-

MOHAN: E homens nao.

NAINA: E mulheres s&o decentes o
suficiente para serem estupradas...

MOHAN: E homens néo sao.

LEELA: A policia. Por favor chamem a policia!

legislacdo das castas e como ela serve apenas para mascarar um preconceito sob um nome
‘legalmente’ menos discriminatério: “In Hindi, the national language, the tribes are called adivasis
(original inhabitants; [...]). In English, they are referred to collectively as the ‘scheduled’ tribes,
because of the special sanctions (honored altogether in the breach) written for them in the Indian
constitution. With the ‘scheduled’ castes, the lowest Hindu castes (the outcastes), these original
inhabitants are the official subalterns of the Republic of India. In the language of the government as
well as of political activists are the SCSTs (Scheduled Castes/Scheduled Tribes, where ‘scheduled’
stands for ‘quota’). They are outside of the seven religions listed in the Indian national anthem:
Hinduism, Buddhism, Sikhism, Jainism, Zoroastrianism, Islam, and Christianity.” (2012, p.67)
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BHASKER: After all. . . what is a woman but
someone decent enough to be raped?

MOHAN: And what is a man but someone too
indecent to be raped?

NAINA: But if men are to indecent to be
raped does it mean that men are whores?

BHASKER: Afinal de contas... o que é uma
mulher sendo alguém decente o suficiente
para ser estuprada?

MOHAN: E 0 que é um homem senéo alguém
indecente demais para ser estuprado?

NAINA: Mas se homens sao indecentes
demais para serem estuprados isso significa
gue homens sé&o putas?

E ai que Leela finalmente irrompe em uma crise histérica e eles decidem
chamar a policia. Nesse momento, Surinder, o marido de Naina que estava
colocando gasolina no carro, toca a campainha. Ele chega e se inteira da situacao,
vai a janela, vé o que esta acontecendo e, com uma raiva subita, decide que eles

mesmos devem ir l& mata-los, porque isso € um ato de violéncia contra o

condominio, contra eles.

SURINDER: Listen. Listen. What do you think
those turds are doing? Just screwing one
woman, is it? And they have nowhere else to go
so they come and do it here, is it? After putting
on the spotlights, so that all you nice people can
watch? (He pauses dramatically.) They're
screwing this whole bloody colony, dammit!
They know that we’re all standing here! Shitting
in our pants, too scared to do anything but
watch! Theyre making jackasses of us!
(Appealing to Bhasker.) You! Don’t you see
that?!

SURINDER: Escutem. Escutem. O que voOcés
acham que esses merdas estdo fazendo? Sé
fodendo uma mulher, é isso? E eles ndo tém
nenhum outro lugar pra ir entdo eles vém e
fazem isso aqui, € isso? Depois de colocar
refletores, pra que entdo todos vocés, pessoas
boas possam assistir? (ele pausa
dramaticamente.) Eles estdo fodendo todo esse
maldito bairro, droga! Eles sabem que nés todos
estamos aqui parados! Cagando nas nossas
calcas, com medo demais pra fazer qualquer
coisa a néo ser assistir! Eles estdo nos fazendo

de idiotas! (apelando para Bhasker) Vocé! Vocé
néo vé isso?

7

A mulher sendo estuprada é esquecida, e as vitimas passam a ser 0S
espectadores que devem sair da passividade do assistir para 0 ato de matar.
Surinder convence Baskher e Mohan de que a violéncia € a unica forma de lidar com
0s agressores (€ s0 isso que eles entendem) e Leela e Frieda vao trazendo os itens
gue os homens solicitam enquanto decidem como os matar. Naina tenta levar
alguma razao a tudo isso, parar 0 nonsense e apenas chamar a policia, mas ela é

reprimida e ameacada fisicamente pelo marido que esta em um estado de transe
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raivoso:

NAINA: Surinder, don’t get excited, now -

SURINDER: You shut up! This is no time for
women’s nonsense!

(..)

NAINA: Surinder, please! Now stop all this
nonsense!

SURINDER (turns on her suddenly and says
with quiet malevolence): Shut up - or I'll kick
your teeth in! (Turning back.) We'll take these -

NAINA: Surinder,
agora -

ndo fique entusiasmado,

SURINDER: Vocé cale a boca! Ndo é o
momento para o nonsense de mulheres!

(.)

NAINA: Surinder, por favor! Agora pare com
todo esse absurdo!

SURINDER (vira para ela de repente e diz com
uma silenciosa malevoléncia): Cale a boca - ou
eu vou te acertar os dentes! (virando de volta)
Nd&s vamos levar essas -

Naina fica de lado. Eles continuam a debater a melhor forma de matar os
agressores, até que decidem fotografa-los antes, afinal, uma imagem de um estupro
coletivo deve valer muito em jornais - e com certeza, devera haver algum jornal
internacional interessado! Nenhum deles percebe que os gritos ja pararam ha um
tempo, até que Naina vai até a janela e vé que ndo tem mais ninguém la. Todos
foram embora. A Ultima fala de Leela indica todo o espetaculo que eles vivenciaram:
‘LEELA (desapontada): Oh! Entdo deve ter acabado por hoje!”. E com isso vem a
proposta final do texto, em que Manjula faz uma declaracdo mais explicita ainda que
a que ela faz em alguns trechos dos dialogos (especialmente através da

personagem de Naina):

The lights cut out quickly. The cast moves aside
to afford an unimpeded view of the curtain over
the window. On the curtain the following brief
messages are projected:

‘This play is based on an eye-witness account.
The incident took place in Santa Cruz, Bombay,
1982.

‘The characters are fictional. The incident a fact.

As luzes sao cortadas rapidamente. O elenco se
move para o lado para proporcionar uma visado
sem impedimentos da cortina sobre a janela. Na
cortina a seguinte mensagem é brevemente
projetada:

‘Esta peca é baseada no relato de uma
testemunha. O incidente aconteceu em Santa
Cruz, Bombay, 1982.

‘Os personagens sao ficcionais. O incidente um
fato.
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‘In real life, as in the play, a group of ordinary
middle-class people chose to stand and watch
while a woman was being brutalized in a
neighbouring compound.

‘In real life, as in the play, the incident took place
over a period of weeks.

‘And in real life, as in the play, no-one went to
the aid of the victims.’

Each slide stays on for about five seconds. By
the time the fifth one has appeared, the cast has
exited. There is silence. The last slide is held on
the curtain. Slowly it fills over with red, till the
lettering is quite obliterated.

The theatre lights come on abruptly. There is no
curtain call.

‘Na vida real, como na peg¢a, um grupo de
pessoas comuns de classe média escolheram
parar e assistir enquanto uma mulher estava
sendo brutalizada em um complexo vizinho.

‘Na vida real, como na pega, o incidente
aconteceu durante um periodo de semanas.

‘E na vida real, como na pega, ninguém foi em
auxilio das vitimas.’

Cada slide aparece por aproximadamente cinco
segundos. No momento em que 0 quinto
aparece, o0 elenco ja saiu. Ha siléncio. O Gltimo
slide é mantido na cortina. Lentamente ele se
enche de vermelho, até que as letras estejam
bastante obliteradas.

A luz do teatro acende abruptamente. Ndo ha

fechamento de cortina.

Em caso de falta de acesso a um projetor, ela oferece um final alternativo,

sugerindo uma mudanca na forma de encenar esse trecho do espetaculo.

3.4 Traduzir Lights Out

No resumo que oferecemos acima, podemos ver que a subalternidade é
parte, em algum nivel, de todas as personagens mulheres da peca. E possivel ver,
mesmo que nestes esparsos trechos, todas as articulagdes das ideologias das quais
vimos falando, especialmente neste capitulo, quando se trata de teatro indiano
escrito por mulheres.

NOs temos, em um mesmo texto, explicitas, tantas camadas de formacédo

ideoldgica da violéncia que é ser mulher dentro desse contexto, que Lights Out

renderia ainda muitas paginas de analise. No entanto, nosso intuito nesta
dissertacdo €, além de introduzir o trabalho da autora, discutir questdes acerca da
traducdo de dramaturgia contemporanea de Lingua Inglesa. Por isso, pedimos
licenca para ndo adentrar mais a fundo em determinadas questdes, como as que
sdo bela e lucidamente trabalhadas no artigo de Frances Lieder'>® sobre o texto, o

gual recomendamos com insisténcia.

153 |jeder, K. Frances. Lights Out and an ethics of the spectatorship, or can the subaltern scream?
Peace&Change, v. 40, n. 4, Outubro de 2015.
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Neste caso, a escolha de um texto indiano em Lingua Inglesa foi crucial e
instigante, porque os desafios de um inglés conhecidamente hibrido me fizeram ter
gue me dedicar enormemente a leitura e as escolhas dos termos que usei - seguindo
aguela ideia de Jill MacDougal (2007, p. 137) que ja mencionamos anteriormente, da
traducdo como uma arte teeter-totter (gangorra) entre o conhecido e o estranho.

Dessa forma, os dois maiores desafios desta traducdo foram: 1) entender e
localizar esses hibridos, esses encontros de linguas e culturas; e 2) manter a
concordancia interna das frases para que ndo se desse a entender que a vitima era
uma mulher até que isso fosse efetivamente dito no dialogo.

Além disso, como Lights Out € um texto com poucos momentos poéticos (no
sentido contemporaneo da palavra e ndo no sentido ‘poiético’), tentei aproveitar
imagens quando elas surgiam, 0 que comumente acontecia nas rubricas.

A traducéo da peca levou aproximadamente quinze dias, de trabalho direto no
texto - excluindo, obviamente, todos esses estudos preparatorios. Eu fiz, até agora,
trés leituras completas do texto, além da revisdo e além de leituras de casos
isolados - muitos dos quais ainda ndo considero resolvidos (se é que algum dia
algum tradutor/escritor realmente se sente satisfeito de todo com as suas
resolucoes).

O caso mais significante de imagem poética, a meu ver, acontece na primeira
rubrica da cena um, na frase “During the first scene, the sky wanes from dusk into
night.” Apesar de ser uma frase que define um movimento - até simplério - de
transformacdo temporal, achei a construcdo dela bastante incomum para uma
rubrica e diferente da constituicdo do resto da peca. Acho ela poética porque, na
concepcgao visual que Padmanabhan propde, o ponto focal da sala (e do palco) é
(deve ser) uma grande janela que da para os fundos, pela qual se vé o
acontecimento do estupro (a iluminacdo da cena trés, por exemplo, advém toda da
luz que entra através dessa janela e a partir de alguns pontos isolados com velas). A
peca depende muito do jogo de luz e da boa colocagéo dos didlogos com o som dos
gritos (caso o diretor opte por seguir as orientacdes do texto). Por isso, fiquei
imaginando como deixar essa imagem tao potente, como ela o é no Inglés.

A poténcia da frase vem do fato de que, em inglés, tanto wane quando dusk
sdo termos relativamente especificos e sem correspondéncias comuns no

Portugués.
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Wane é um verbo utilizado para descrever as mudancas da lua e o
sentimento de diminuicdo de forca ou abrangéncia (o que reforca a ideia das
mudancgas lunares), mas ‘diminuir’ e ‘enfraquecer’ ndo sao precisos (nem bonitos)
como wane - e também sdo dois verbos em portugués que nao funcionariam para
se transformar into night, como a frase continua. Conforme o dicionario Webster’s,
uma opcao € o verbo minguar, que se assemelha em termos poéticos e semanticos,
na Lingua Portuguesa, e que acabou sendo a escolha feita.

Ja dusk é o estagio mais escuro do crepusculo, mas ndo € exatamente o
ocaso, ou seja, 0 momento em que o sol efetivamente se pde, e sim 0 momento em
que o sol ja se pbs e a escuriddo € apenas iluminada pelas suas reminiscéncias.
Dusk pode ser etimologicamente rastreado a varias origens, desde o Latim fuscus
até uma relacdo com o Sanscrito dhusara, ‘de cor-de-areia’, ou no Hindi, dhdsar, ‘cor
cinza’'. A questdo aqui € que a palavra serve para designar uma passagem visual da
semi-escuridao (outra traducdo conhecida para dusk) para a total escuriddo da noite.
Nenhuma palavra em portugués efetivamente traduz dusk, nem em significado, nem
em forma-ritmo. O préprio uso de dusk na Lingua Inglesa parece acabar sendo mais
poético que funcional. Uma boa opcado, aparentemente, € a expressao lusco-fusco,
gue joga com os termos latinos de iluminar-ofuscar, claro-escuro, branco-preto: o
gue retoma a ideia de transitoriedade, de desvanecer (de wane), e mantém um
pouco a poética de dusk. Outro termo, conforme o Webster’s, seria ‘penumbra’. Mas
acredito que lusco-fusco possa ser mais interessante em termos de pesquisa de
imagem.

Se em inglés o dusk wanes into night, em portugués temos o minguar
enquanto verbo transitivo indireto, que ocasiona uma sensacdo de mudanca,
semelhante a que into traz para a frase. Desse modo, nossa solucdo para a frase

“the sky wanes from dusk into night” fica “o céu mingua do lusco-fusco em noite”.

3.4.1 Os hibridos

Uma vez gue o inglés indiano ganha até apelido pelos outros paises falantes

da lingua, o Indish'®4, pela sua configuracdo hibrida (que apropria e reescreve

154 Neste breve artigo (que na verdade é uma mencdo a um artigo que ndo estd mais online)
podemos encontrar, inclusive nos comentarios, varias palavras, expressdes e construgdes frasais que
surgem da mescla entre o inglés o hindi: https://schott.blogs.nytimes.com/2008/11/25/indish/ .No
entanto, ndo encontrei nenhum artigo mais aprofundado e ndo sei se o Indish é usado de forma
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palavras do Hindi, do Urdu, e do Bengali, principalmente), ndo é possivel
esperarmos menos que uma certa quantidade de palavras ou expressées mescladas
entre linguas, estruturas frasais ou usos deslocados temporalmente, por exemplo, de
expressoes.

No entanto, também devemos levar em consideragdo o fato de que a autora
sentia-se deslocada na india, portanto, ainda que seu texto contenha hibridos, eles
parecem estar em menor escala do que em outros textos de outros autores. N&ao
empreendemos a contagem dessas ocorréncias (nos outros textos), mas, por
exemplo, na edigdo de “Body Blows: women, violence and survival”, no fim do livro
ha um ‘glossario’ para auxiliar na leitura e nenhuma palavra deste glossario é
encontrada em Lights Out (nem mesmo as que trataremos, como goondas e
chowkidor). Aqui, chamaremos de hibridos quaisquer termos que forem uma adicao
de outra lingua ou que, dentro do Inglés, tenham um significado muito diferente ou
diacrénico do Inglés contemporédneo dos Estados Unidos-Inglaterra, que é o
ensinado no Brasil.

A primeira ocorréncia estd na primeira frase da primeira cena de Lights Out e
€ a expressao drawing-room. Drawing-room é uma espécie de sala, que € de origem
britdnica e destinada a entreter convidados. Conforme um site de arquitetura e
decoracéo!®®, que delineia as diferencas entre uma drawing-room e uma living-room,
a drawing-room costuma ser um local mais formal, no qual os convidados aguardam
0 jantar, enquanto que a living-room é um espaco voltado a convivéncia familiar. O
termo, conforme relatos online!®®, é ainda cotidianamente usado na india e no
Paquistao.

Nossa escolha acabou ficando por integrar essas duas facetas de estar e
jantar, até porque a descricdo de Manjula é a de um flat, um espaco aberto,
traduzindo-se drawing-room n&o como sala, mas como ‘area de estar-jantar’.

O proximo termo que causou controversia, menos pela sua hibridez e mais

pela dificuldade de ‘correspondé-lo’ foi compound. Leela diz: “That there’s a building

depreciativa ou ndo para se referir ao Inglés Indiano. De qualquer maneira, ha uma hibridez na forma
indiana de se usar a lingua, e tratamos brevemente disso aqui, através de exemplos do texto de
Manijula.

155<http://www.homedit.com/difference-between-living-room-and-drawing-room/>, acessado em
10/01/2017.

156 por mais que eu tenha mantido o registro, na maioria dos casos, de onde vem essas informacoes,
em algumas situagfes, eles ndo sdo mais rastreaveis. Ao final da dissertacdo, na bibliografia,
constam todos os livros e dicionarios usados para a tradugdo, assim como 0s principais sites de
consulta.
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under construction next door and that every night, in the compound...”. No Brasil,
costumamos chamar isso ao que ela se refere de ‘patio da construgao’ ou ‘terreno de
obras’. No entanto, essa parece uma opg¢ao que alongaria muito a frase e que nao
respeita nem um pouco a palavra original. Por isso, pesquisamos o que € compound
na Lingua Inglesa (Oxford Dictionary): a palavra enquanto substantivo se refere a
uma grande area aberta cercada por uma cerca, normalmente em volta de uma
grande casa ou fabrica, ou em uma prisdo. Na Africa do Sul, costuma ser chamada
assim uma area contendo alojamentos de sexo-Unico para trabalhadores migrantes,
especialmente mineiros. A palavra, curiosamente, pode ser de origem portuguesa,
campon, holandesa kampoeng, ou malasia, kampong, que significa enclosure,
hamlet. Em Portugués, acabamos optando por ‘complexo’, que no Brasil é
normalmente associada a complexos habitacionais e prisionais, 0 que, a primeira
vista, parece fugir do que compound significa, no entanto, passa a ideia do que se
trata e se encaixa bem, ritmicamente, na fala.

Quando Bhasker diz “And they'd say, ‘Madam, your colony has had
telephones since 1968"" And anyway - what about the neighbours?”, somos
introduzidos a um uso de colony que, pelo menos eu, nunca havia visto antes.
Acontece que no Inglés indiano ele tem um significado proximo de bairro, vizinhanca,
redondezas®’ - no entanto, essa ndo é uma traducdo exata. Apesar da minha
preferéncia por manter as palavras no seu significado mais préximo, respeitando a
sua forma, colony em sua traducao coldnia parece pretender uma significancia que é
bem maior que a proposta aqui por Manjula. Mesmo que em Portugués usemos
‘colénia’ para uma ‘colénia de férias’, por exemplo, uma ‘colénia’ sozinha, solta
nessa frase, pareceria algo que nao é o que efetivamente esta dito no contexto. Por
iISSO 0 uso de ‘bairro’. Essa é uma das situagcdes em que a aculturagao do termo é
indispensavel porque sem ela a estrutura do texto-alvo fica prejudicada por uma
tonalidade que néo € a pretendida pelo texto-fonte.

A seguir, temos o primeiro caso de um hibrido linguistico com a palavra

chowkidar.

BHASKER: You never know with the police | BHASKER: Vocé nunca sabe com a policia nos
these days. They may say it's none of our | dias de hoje. Eles podem dizer que n&o tém

157 Como pode ser visto nesta breve explicacdo de um site que agrega expressdes do Inglés Indiano
principalmente para uso de business men: <http://lwww.amritt.com/india-english-
dictionary/?term=colony>
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business, what goes on in the next door
compound. After all, there’s the chowkidar. ..

nada a ver conosco, O que acontece no
complexo vizinho. Afinal, tem o vigia...

Chowkidar € uma expresséo genuinamente indiana, e significa zelador, vigia.
E uma expressio que une duas palavras do Urdu: -caukr (toll house) e -dar (keeper),
e na grafia Urdu: _x<s» . O Urdu ndo é uma lingua oficial nem co-oficial no distrito de
Maharashtra, local onde é para se passar a peca (Bombay), mas é uma das linguas
co-oficiais de Délhi, local em que Padmanabhan viveu quando voltou a india. O Urdu
também ¢é a lingua nacional e franca do Paquistdo, ainda sendo muito usada no
Norte da India - local para onde foram realocados os falantes de persa e arabe
(muculmanos) ainda no periodo de dominacao britanica. A lingua é uma mistura de
Hindi, Persa, Arabe, ainda com origens no Sanscrito e no Prakrit (que é uma espécie
de sanscrito vernacular). Como chowkidar € um termo de tdo comum uso que
aparece mesmo no Dicionario Oxford de Lingua Inglesa, optamos por sua traducao
(que esté acima), diferente do que vai acontecer com as proximas expressoes.

Os ultimos hibridos sdo aqueles que optamos por ndo traduzir: guruji, dal,
parathas, abhishekam e goondas.

Guruji € a palavra-no¢do que o Ocidente tem de guru - guia espiritual.
Obviamente, ha mais e mais camadas de significado na india que n&o tém como
serem transpostas e que, 0O momento em gue usamos guru, mesmo que em sua
forma guruji, ja estamos acrescentando ao termo todo esse imaginario ocidental
sobre o Oriente. Ndo h& escapatéria. Por isso e pelo conhecimento prévio que
podemos esperar do leitor, guruji segue sendo guruiji.

As proximas duas expressdes sdo dal e parathas.

LEELA: I. . . | suppose you're right. I'll just have
to try harder (changing tack). Your friend Mohan,
will he stay for dinner?

BHASKER: Oh - just make something simple -

LEELA: There’s this afternoon’s left-overs - rice,

dal -

BHASKER: Whatever - | mean, he’s not fussy

LEELA: Eu... Eu suponho que vocé esteja certo.
Eu s6 terei que tentar mais arduamente
(mudando de rumo). Seu amigo, Mohan, ele
ficara para o jantar?

BHASKER: Ah - s6 faca algo simples -

LEELA: Tem as sobras desta tarde - arroz, dal -

BHASKER: O que for - eu quero dizer, ele nao é
fresco (alonga-se, bocejando). Mmhh! O que
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(stretches, yawning.) Mmhh! How about... | vocé acha de ... parathas?
parathas?
LEELA (levantando-se): Eu vou ver o que a
LEELA (getting up): I'll see what Frieda says - Frieda acha -

Lights dim. A luz diminui.

Dal e parathas s&o pratos tipicos e cotidianos na india, sendo que dal é uma
forma de se preparar lentilhas e parathas sdo uma espécie de pao achatado (sem
fermentacao), que se assemelha a panquecas, sé que, no caso de se usar recheio
em uma paratha, o recheio fica dentro da massa e ndo com a massa ao redor. Nao
ha como traduzir esses dois termos sem perder a contextualizagdo que
Padmanabhan d& a cena. Afinal, € uma familia de classe média indiana - se as
traducdes cénicas optarem por adaptar o contexto cultural, a mudanca simplesmente
deve ser feita, conforme a equipe achar melhor. No entanto, no texto, dal e parathas,
assim como o cafetd (que é uma peca de roupa com a qual Leela esta vestida na
primeira cena e que conseguimos traduzir porque ele ja foi incorporado a cultura
ocidental em funcdo do mundo da moda), servem muito para a construcdo do
universo do texto.

Os ultimos dois casos sdo mais complexos.

Abhishekam é usado no momento em que Mohan e Bhasker estédo discutindo

o fato do estupro coletivo ser um ritual religioso.

BHASKER: Supposing | described the Holy [ BHASKER: Supondo que eu descreva a Santa
Mass of Catholics as ‘eating wafers’ or an | Missa dos Catdlicos como ‘comer hoéstias’ ou
Abhishekam as ‘pouring liquids over a piece of | um Abhishekam como ‘jogar liquidos sobre um
stone’?... wouldn’t people get insulted? pedaco de pedra’?.. As pessoas nao se
sentiriam insultadas?

Nessa discussao, Bhasker traz os diferentes cultos para justificar o fato de
que, como a india é um pais secular, a religido ndo deve ser contestada, como
acontece com o Abhishekam e a Missa Catélica, aquele ato nos fundos de seu
apartamento também pode ser um ritual - portanto, incontestavel. Abhishekam (Ou
Abhisheka) ndo é relativo a um ritual especifico, mas sim a um rito de passagem,
uma atividade de devocéo, sendo assim chamados (tecnicamente) rituais como o
puja, o vagya e o0 arati, e outros ritos praticados no Hinduismo, Budismo e Jainismo.

Os pormenores dos rituais demandam um estudo de cultura das religibes que é
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complexo. No entanto, para o texto e sua tradugcdo, a manutencdo desse termo é
essencial, uma vez que aqui Bhasker demonstra, claramente, que para ele, indiano
de classe média, as religibes estdo todas embasadas em ritualisticas similares e
pouco importa, na verdade, esses pormenores - desde que atras deles possa estar o
secularismo, e que atras desse secularismo ele possa esconder sua inacédo!®,

O caso dos goondas é parecido com o de Abhishekam: a maior parte dos
termos hibridos estdo na primeira cena e esses dois estdo na terceira e na segunda,
respectivamente. A primeira cena, em funcdo do seu carater introdutério, ndo coloca
sobre essas palavras 0s pesos de preconceitos e ironias que na segunda e terceira
cenas ficam mais evidentes - como ja delineamos no caso de Abhishekam. Goondas

aparece nestes dois trechos do dialogo:

LEELA: Tell them we’re being tortured by some
goondas!

BHASKER: That’s hardly true, now, Leela, is it?
I mean, who would believe such a complaint?

LEELA: | don’t care what they believe. The
sounds torture me. Tell the police | can’t sleep at
nights. . . tell the police the goondas must go
away and take their dirty whores somewhere
else! (She is losing control again.) | don’t care
what they do, or who they are, or what they are -
| just want them far away, out of my hearing. . .
out of my life. . .

LEELA: Diga a eles que estamos sendo
torturados por uns goondas!

BHASKER: Ora, Leela, isso dificiimente é
verdade, ndo é? Quero dizer, quem acreditaria
em tal reclamagéo?

LEELA: Eu ndo me importo no que eles
acreditarem. Os sons me torturam. Diga a
policia que eu ndo consigo dormir de noite...
diga a policia que os goondas devem ir embora
e levarem suas putas sujas pra algum outro
lugar! (ela estda novamente perdendo o
controle.) Eu ndo me importo com o0 que eles
fazem, ou com quem eles sdo, ou 0 que eles

séo - eu sb os quero bem longe, fora da minha
escuta... fora da minha vida...

Essa declaracédo ocorre pouco antes da chegada de Surinder e, quando ele
chega, a situacédo lhe é descrita como um ataque de goondas. Conforme o dicionario
Oxford, goonda é simploriamente definido como hired thug ou bully (ladréo
contratado ou assediador). No entanto, em uma busca rapida no google ja podemos

perceber que se trata de mais do que isso. Na propria Wikipédia, ja podemos

158 Novamente, em An aesthetic education in the era of globalization, Gayatri Spivak, no capitulo
“Who claims Alterity?”, mostra justamente os perigos dessas no¢des que povoaram a india ‘em
processo de descolonizagdo’ e independente: “The masterwords implicated in Indian decolonization
offered four great legitimizing codes consolidated by the national bourgeoisie by way of the culture of
imperialism: nationalism, internationalism, secularism, culturalism. If the privileged subject operated by
these codes masquerades as the subject of an alternative history, we must mediate upon how they
[we] are written, rather than simply read their masque as historical exposition.” (2012, p.57)
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encontrar um esboco do quanto o problema dos goondas é importante nos paises do
Sul da Asia. Em um artigo para o The Hindu (2005)%°, D. Murali explica brevemente

0 que é goonda:

Goonda significa uma pessoa que, por conta prépria ou como
membro ou lider de uma gangue, habitualmente comete ou tenta
cometer ou incita ao cometimento de crimes puniveis sob os
capitulos XVI ou XVII ou XXIlI do Cédigo Penal Indiano (IPC),
1860.160

Goonda pode ser, entdo, uma espécie de gangue, e os problemas das acdes
de goondas sdo tao intensos que levaram o pais a criar o “Goondas Act” que trata de

coibir as acdes praticadas por goondas. Como Murali (2015, The Hindu) explica:

(...) a legislagdo tem um nome longo: “O Ato de Prevencao de Tamil
Nadu contra atividades perigosas de contrabandistas, criminosos das
drogas, criminosos contra florestas, goondas, criminosos imorais de
transito, escavadores ilegais e piratas de video, 1982.” No entanto, é
comum usar a abreviacdo Ato dos Goondas em boletins de noticias,
para ndo ofender os interesses dos ouvintes. O Ato dos Goondas,
como listado nos capitulos do codigo penal, inclui ‘crimes contra o
corpo humano’, tais como assassinato, ‘crimes contra a propriedade’,
como roubo, e ‘intimidagéo, insultos e disturbios criminosos’.161

Cada estado na india tem sua autonomia sobre a aplicagéo do “Goondas Act’,
gue foram efetivando-se pouco a pouco pelo pais: nos estados de Karnataka e Uttar-
Pradesh, em 1985; em Rajasthan, 1975; em Tamil Nadu, 1982; em Kerala, 2007; em
Punjab, 1959 e Madhya Pradesh, 1946. Os “Goondas Act’, pela india, tém diferentes
nuances, mas em geral pretendem coibir ataques de grupos e de agressores
reincidentes, e ainda estdo sob essa mesma legislacédo os crimes cibernéticos, como
pirataria.

Quando Bhasker diz que dificilmente alguém acreditaria que o acontecimento
fora da janela de sua casa era um ato praticado por goondas, é porque, além do
estupro coletivo ser algo efetivamente comum na india, esse tipo de ataque n&o

estava incluido, em geral, nos “Goondas Act’ pelo pais. Apenas recentemente que

159 Disponivel em <http://www.thehindubusinessline.com/todays-paper/tp-others/tp-
variety/article2167207.ece>,

acessado em 10/01/2017.

160 “Goonda means a person, who either by himself or as a member of or leader of a gang, habitually
commits or attempts to commit or abets the commission of offences, punishable under Chapter XVI or
Chapter XVII or Chapter XXII of the Indian Penal Code (IPC), 1860.”

161 %) the legislation has a long name: “The Tamil Nadu Prevention of Dangerous Activities of
Bootleggers, Drug-offenders, Forest-offenders, Goondas, Immoral Traffic Offenders, Slum-grabbers
and Video Pirates Act, 1982.” However, it's common to use the shorthand ‘Goondas Act’ in news
bulletins, so as not to offend listeners’ interest. Goonda Acts, as listed in the IPC's chapters, include
‘offences against the human body’ such as murder, ‘offences against property’ such as dacoity, and
‘criminal intimidation, insult and annoyance.”
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clausulas a esse respeito foram acrescentadas, que envolvem desde o ataque com
acido (pratica inclusive sugerida pelos personagens homens de Lights Out) até a
detencdo por suspeita de que isso possa ocorrer. Aparentemente, o tema ainda é
difuso e causa controvérsia entre legisladores e advogados, no entanto, o ato tem
sido invocado em casos recentes de estupros coletivos®2.

De qualquer modo, essas informacgdes servem para explicar o porqué da nao
traducdo de goondas: um termo que é tdo controverso e cheio de nuances no
contexto cultural Indiano ndo pode ser substituido por gangue, simplesmente, o qual
seria sua possivel equivaléncia no contexto brasileiro e latino-americano. Porque a
palavra ‘gangue’ em si mesma ja carrega uma nogado contextual no Brasil de
violéncia que, apesar de ser violéncia aqui e na India, n&o é tratada da mesma forma
que os goondas. Goondas é uma palavra que carrega uma historia significante e
privar o leitor do contato com ela seria privar o leitor do contato com a cultura na qual
o texto de Padmanabhan esta inserido - e esse sentimento se dissemina e serve

para todas as palavras das quais tratamos neste subcapitulo.

3.4.2 A vitima sem género

Este € realmente um breve comentario. Como citamos no resumo de Lights
Out, a definicdo da mulher enquanto vitima do que esta acontecendo ocorre bem
tarde no texto, apenas quando Naina decide olhar para fora da janela. Isso nos leva
a ter que tomar um extremo cuidado, porque, na Lingua Inglesa, é mais facil deixar
as frases sem género do que na Lingua Portuguesa. Nao sdo poucos 0s casos na

literatura em que isso acontece. Um deles, por exemplo, € o texto curto de Beckett

162 Algumas referéncias podem ser encontradas nestes links:

1)Noticias de invocagdes do “Goondas Act’ em estupros coletivos:
<http://www.thehindu.com/news/cities/Mangalore/goonda-act-invoked-against-accused-in-medical-
student-rape-case/article7963743.ece> (noticia de 09/12/2015 - acessado em 04/03/2017)
<http://zeenews.india.com/news/karnataka/goondas-act-to-be-invoked-in-law-student-gang-rape-
case 821450.html> (noticia de 07/01/2013 - acessado em 04/03/2017)
<http://www.tamilnaducentral.com/2017/02/03/dalit-girl-nandini-gangrape-and-murder-hindu-munnani-
secy-manikandan-to-be-booked-under-goondas-act/> (noticia de 03/02/2017 - acessado em
04/03/2017)
<http://indianexpress.com/article/india/india-others/theft-to-3rd-rape-cabbie-had-8-firs-uber-ignored-
warning-from-passenger/> (noticia de 10/12/2014 - acessado em 04/03/2017)

2) Um artigo que questiona (e que me pareceu de uma tonalidade um pouco extremista, no entanto,
pode ser util) as nuances e limites dos “Goondas Acts” com as novas clausulas:
<http://www.deccanchronicle.com/140805/nation-crime/article/qgoonda-act-when-prevention-not-better-
cure> (artigo de 05/08/2014 - acessado em 04/03/2017)
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Enough (Assez) no qual ha dois personagens, um homem e o narrador(a), e 0
narrador(a) nunca é identificado efetivamente no texto como mulher, mesmo que a
sua construcdo penda para o que conhecemos como arquétipo e estereotipo
feminino.

Outra questdo que € importante é que a ndo explicitacdo do sexo da vitima é
de suma importancia para o crescimento da tensdo na cena. Viégas-Faria mostra um
exemplo parecido que Blum-Kulka traz para a sua argumentacdo sobre a
importancia das estruturas inferenciais nos diadlogos teatrais e o problema da sua
explicitagdo. A explicacdo parte do didlogo de abertura de ‘Old Times’, de Harold

Pinter (2003, p. 229-230):

Kate: Dark (pause)

Deeley: Fat or thin?

Kate: Fuller than me, | think (pause)

Deeley: She was then? [apud Blum-Kulka 2000:302)

Neste exemplo, a primeira fala poderia a principio ser traduzida para
0 portugués como “Morena”, para ser coerente com a continuidade
do didlogo - que se apresenta sem o seu inicio (marcando um
recurso literario). Acontece que, no texto-fonte, o termo que significa
“morena” € bem mais amplo semanticamente e, fora de contexto
(como nesse contexto de abertura de peca teatral) recebe
interpretacdes default provisdrias que ndo necessariamente incluem
a acepgao “moreno/a”. No texto-fonte, € s6 na quarta fala que o
leitor-platéia fica sabendo que o casal esta falando sobre alguém do
sexo feminino. E na segunda fala que se esclarece estarem falando
sobre pessoa ou animal (e ndo, por exemplo, sobre ser dia ou noite,
sobre ser algum ambiente escuro, sobre ser algum objeto de cor
escura, etc). Em Lingua Portuguesa, assim como em hebraico [lingua
de pesquisa de Blum-Kulka], conforme o exemplo de Blum-Kulka,
nao ha como preservar esse efeito dramatico de deixar o leitor/platéia
em suspenso (deixando obscuro o significado da fala): sabe-se
desde a primeira fala em lingua portuguesa que o casal esta falando
de pessoa do sexo feminino.

Viégas-Faria sugere que, em casos como esse de Harold Pinter, a estratégia
tradutoria seria procurar uma oportunidade de construir uma estrutura similar a essa,
na Lingua Portuguesa, em algum outro trecho do resto do texto.

A principio, nesta traducéo de Lights Out, a estratégia que adotamos foi a de
sempre adequar os predicados aos sujeitos, uma vez que nem sempre O0S
personagens se referem a mulher sendo agredida como vitima: eles usam
participante, eles, situagdo, entre outros termos. No mais, acabamos tendo que

confiar na inatencgéo seletival®® do leitor.

183 |natencdo Seletiva é uma tradugdo de uma ideia de Shechner em “Performance Studies”:
“Spectators can be trained to enjoy being selectively inattentive. (...) but if a spectator is selectively
inattentive, narratives, social commentaries, ‘pure’ or simply beautiful movements and spectacles can
emerge and merge with her own reveries.”(2005, p.233). Em suma, na inatencéo seletiva, captamos o

136



3.4.3 Outros casos

Alguns outros casos ainda merecem mencgao aqui, principalmente por
estarem incluidos no paradigma que tratamos no capitulo dois, e talvez porque para
eles possam servir de exemplo.

A questdo de adequar o texto a norma coloquial (fala) ou a norma culta
(literatura), por exemplo, se torna uma questdo de escolha bastante pessoal do
tradutor e ela esta mais ligada as estruturas banais da lingua que as escolhas que
temos que fazer de aculturagdes.

Acontece que em todo texto de teatro haverd duvidas sobre usar a norma
culta, “Conte-me”, para iniciar uma frase, ou a coloquial, “Me conte”. Independente
da escolha feita no texto escrito, a ndo ser que o diretor de um espetaculo solicite, os
atores irdo, invariavelmente, ‘coloquializar’ a norma. Isso ndo é ruim e nem mal - é
apenas assim que funcionam as traducdes.

No entanto, a questdo da norma culta se transforma em algo mais complexo
guando tratamos de textos muito deslocados temporalmente - como traduzir
Shakespeare, Racine, Séfocles - e 0 uso correto da lingua passa a ser uma forma
estilistica para ‘datar’ o texto e deixa-lo dificil como ele o é na lingua-fonte. S&o
estratégias.

No caso de Lights Out, optamos pelas duas formas, variando entre elas.
Como a partir da cena dois os didlogos séo o cerne do texto, também €& importante
para manter a atencao do leitor um pouco dessa variacao, e, como ela ndo atinge a
estrutura e tematica da peca, consideramos essa uma boa estratégia. Afinal, apesar

de alguns termos deslocados temporalmente (no contexto do Inglés que

que ha de mais poético conforme as nossas proprias leituras da obra, permitindo-nos nossos proprios
devaneios. Uma ideia parecida é trazida pela tradutora de Meschonnic, Pier-Pascale Boulange, em
sua introducdo a Ethics and Politics of Translating, quando ela se pergunta: “How can one strike a
balance between keeping Meschonnic’s poetics and keeping the reader’s attention?” (2011, p.28).
Mesmo assumindo um leitor atento e especializado, ela complementa que, de qualquer modo, “As
regards to the physical activity of reading, eye-movement research has demonstrated that the eye
focuses on approximately 70% of the words, often skipping function words and fixating instead on
content words (Goodman 2008a:23)” (idem). A essa nogao de fixagdo, ela acrescenta; “Fixation is
when the eye stops moving to focus on a word or between words. The eye being physiologically
limited, it can only distinguish word within the foveal region (3 to 6 letters spaces around the point of
fixation in the center of the visual field) and cannot deliver usable data to the brain during saccades
(Paulson and Goodman, 2008:27,44)". Por isso, por mais que atentemos (e atentamos bastante) ao
controle total do texto e da estrutura que criamos (controle que ja sabemos de anteméo estar fadado
ao fracasso, como largamente argumentamos no capitulo dois desta dissertacdo), se algo nos
escapa, é porque também escapa a qualquer leitor - e isso também pode ser uma leitura poética, uma
inatengdo que permite ao leitor seus proprios devaneios.
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conhecemos) como drawing-room (resquicio da colonizacao britanica), Lights Out é
um texto contemporaneo e as suas personagens falam inglés normalmente, no meio
urbano.

Uma outra questdo que acho curiosa € a das rubricas. Além das longas
rubricas que abrem as cenas (no caso de Lights Out), nos diadlogos as rubricas sao
os indicadores de agcdo (movimentagdes/sentimentos/expressdes) do texto. Viégas-

Faria menospreza um pouco a traducgao das rubricas (2003, p. 156):

As rubricas a principio ndo apresentariam maiores problemas
tradutérios e fazem parte de um texto no mais das vezes puramente
técnico, paralelo aos didlogos, embora haja excec¢des - rubricas
redigidas em prosa poética.

A questdo da liberdade poética que Padmanabhan toma nas rubricas mais
extensas (aberturas de cenas) ja foi aqui comentada com o caso de wanes from
dusk into night. Quanto ao resto, preciso discordar de Viégas-Faria.

As rubricas sdo de suma importancia para o leitor quando ele |1é o texto pela
primeira vez, porque € através das rubricas (quando elas existem) que ele consegue
localizar a personagem em relacdo as outras e mapear suas intencdes e
movimentacfes. Ja estabelecemos no capitulo dois a necessidade de traducdes
potentes e que, em suas segundas e terceiras leituras, pensem no receptor.
Portanto, quando hé rubricas no texto dramatico, elas merecem a mesma atengéo
gue os dialogos, afinal, elas séo o texto juntamente com eles, e ndo apenas palavras
colocadas ali como enfeites poéticos ou ‘tecnicalidades’. E mesmo que fossem
colocadas assim: um texto € aquele texto porque ele o € inteiro e ndo em partes - a
NAo ser que essa seja a sua proposta.

Na traducdo de rubricas do Inglés para o Portugués, teremos, muitas vezes,
gue transformar advérbios em adjetivos e acrescentar pronomes a verbos, uma vez
que, na dramaturgia em Inglés, geralmente eles combinam o contetudo da rubrica
com o nome do personagem que vem antes da fala em si, e, na traducdo para o
Portugués, a associacdo do contetdo da rubrica com o enunciado ou com 0 nome
do personagem varia. No caso de uma tradugdo apenas por equivaléncia, as
palavras ficariam soltas enquanto estruturas, sem complementag¢des. Um trecho de
Lights Out no qual podemos visualizar uma variedade dessas ocorréncias € o que se
segue (abaixo do trecho, pontuaremos cada caso conforme a notacdo numeérica em

negrito ao lado das ocorréncias):
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LEELA (pushing a bowl of peanuts towards
Mohan): Please! Help yourself -

MOHAN: Sure! (Helps himself). How about you?

LEELA: We have our own -

BHASKER: Ahh - Nice to see you here, Mohan.
.. S0? Cheers!

LEELA (1) (uncertainly): Cheers. . .
MOHAN: Cheers!

They sip their drinks. Leela sits back tensely,
looks at her watch. Mohan sees her. There is a
silence after which they each open their mouths
to say something, causing embarrassed titters to
break out. Leela changes her to a cough.
Bhasker looks across to Mohan, Leela glances
again at her watch.

MOHAN (2) (clears his throat): Well! So - when
does it begin!

LEELA (3)(shrinks) Wh - what?

BHASKER (4) (expressionless): Around dinner
time.

LEELA (5) (eyes starting from her head): You -
you told him?

BHASKER (smoothly): Darling, | had to - after
all, he’s bound to notice, when it starts -

LEELA (empurrando uma tigela de amendoins
para Mohan): Por favor! Sirva-se -

MOHAN: Claro!
estao?

(serve-se). E como vocés

LEELA: N6s temos nossos proprios -

BHASKER: Ahh - é tdo agradavel te ver aqui,
Mohan... Entdo? Saude!

LEELA (1) (incerta): Saude...
MOHAN: Saude!

Eles tomam um gole dos seus drinks. Leela
senta de volta, tensa, olha para o relégio.
Mohan a vé. Ha um siléncio ap6s o qual cada
um deles abre a boca para dizer algo, causando
a irrupcdo de envergonhados risos abafados.
Leela transforma o dela em um tossido. Bhasker
olha para Mohan no lado oposto, Leela olha de
relance novamente o relégio.

MOHAN (2) (limpa a garganta): Bem! Entdo -
guando comecga?

LEELA (3) (encolhe-se): O qu-O qué?

BHASKER (4) (sem expressédo): Por volta da
hora do jantar.

LEELA (5) (com os olhos saltando do rosto):
Vocé - vocé contou pra ele?

BHASKER (suavemente): Querida, eu tive que -
afinal, ele est4d fadado a perceber, quando
comecar -

Em (1), Leela é para, supostamente, demonstrar incerteza. Nas rubricas na
Lingua Inglesa é comum o uso de advérbios sem verbo, indicando a agéo
(sentimento) que esta linkada ao enunciado/fala. Na Lingua Portuguesa, 0 uso mais
comum, em rubricas, nesse caso, é o adjetivo, que se conecta ao personagem, e
nao diretamente ao enunciado. Isso acontece especialmente em casos em que sao
demonstrados sentimentos ou sensa¢fes que nao estdo em transicdo. O mesmo

raciocinio é usado para o item (4) expressionless, que fica ‘sem expressao’ ao invés
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de um possivel ‘inexpressivamente’ ou ‘de maneira inexpressiva’. ‘Sem expressao’ é
uma indicacao fisica e sentimental da personagem.

Precisamos sempre pensar que as rubricas complementam o texto com as
nuances e tonalidades a serem dadas aos personagens - ndo € a toa, por exemplo,
que o modelo de andlise de texto para atuacdo de Stanislavski (trazido e
desenvolvido no Brasil, principalmente por Nair D’Agostini‘®4) leva em consideracédo
0 que é dito sobre o personagem nas rubricas, o que o personagem diz sobre si
mesmo, e 0 que é dito pelos outros personagens sobre ele.

Nos exemplos (2) e (3), ha dois casos de verbos de/em acgao, ‘clear his throat’
e ‘shrinks’. Em ‘Clear his throat’, € desnecessario, em portugués, dizer a frase em
sua completude: ‘Limpa a sua garganta’. Tratando-se de uma acéo, e ja estando
especificado o personagem, apenas a indicagao ‘Limpa a garganta’ é suficiente e
ndo abala tanto a estrutura ritmica do texto. Ja ‘shrinks’ pede um complemento
pronominal, mesmo que a personagem esteja indicada: o uso do presente simples
na terceira pessoa do singular ndo pode ser deixado sem especificacdo ou acabaria
parecendo tratar-se de uma ordem, ao invés de uma acao verdadeira no presente.

O ultimo caso a ser analisado é o (5), que é uma expressao que realmente
nao tem traducéo ‘literal’ no sentido de equivaléncias linguisticas e nem parece ser
uma expressao de uso tdo comum (‘eyes jumping from the head’ € uma expresséo
comum, mas nao encontrei variagcbes dela com o verbo ‘start’). Portanto, tentamos
passar o maximo possivel da sensacdo que a expressdo da, sem mudar sua
estrutura e escolha de palavras: de ‘eyes starting from the head’, que, literalmente
seriam, ‘olhos comecando da/na cabeca’, ficamos com ‘os olhos saltando do rosto’;
ao invés de usar ‘pulando’ do rosto, usamos ‘saltar’ porque ele lembra,
foneticamente, mais o verbo ‘start’ do que o verbo ‘pular’.

Haveria ainda outros casos a comentar, casos ndo menores, mas que
achamos que agregariam menos a pesquisa sobre traducdo de dramaturgia, neste
momento. E claro que um texto é sempre um vir-a-ser e ndo podemos prever o0s
desdobramentos que dele sairdo. Dentro dessa gangorra, cada tradutor acaba

fazendo, instintivamente, seu meétodo - e acredito que essa seja uma das atracdes

164 Maiores esclarecimentos podem ser consultados em sua tese, “O método de andlise ativa de
Stanislavski como base para a leitura do texto e da criagdo do espetaculo pelo diretor e ator”,
defendida em 2007, na USP. Encontrada no repositério da universidade, no link:
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8155/tde-12112007-133811/pt-br.php> (acessado em
06/03/2017)
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que traduzir exerce sobre determinadas pessoas.

Assim como veementemente comentamos no segundo capitulo, as formas da
dramaturgia vém mudando e novos paradigmas vém se impondo a traducao de
textos teatrais. Este € um estudo de um texto de estrutura draméatica bastante
simpléria em relacdo a novas tendéncias — porém, que, no quesito de traducdo
intercultural, acaba se manifestando como um importante elemento na descoberta
de novas dramaturgias ao redor do mundo, que, ha pouco tempo, pareciam tao

distantes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Transferimos o conteddo porque devemos, sabendo que ndo pode
ser feito, tanto na traducdo como em toda comunicacao, mesmo que
diferente. Transpomos nivel e textura da linguagem, porque
devemos, sabendo que o idioma ndo se acaba. E a esse vinculo
duplo que a melhor traducao se refere, por sorte, talvez.1%5 (Spivak,
2000, p. 100)

N&o queremos fazer destas consideragdes finais um resumo do que foi dito
nas paginas anteriores, nem argumentar mais sobre pontos, a principio, ja
esclarecidos, muito menos alongar um texto quando nd&o parece mais ser
necessario.

Queremos dizer que a lingua € um mundo e o que mais ha sdo mundos por
traduzir. E nessas singelas escolhas, como as que mostramos no terceiro capitulo
desta dissertacdo, que residem os pequenos exercicios de alteridade que compdem,
a nosso ver, um processo de traducdo. E cada processo, cada texto, exigira uma
nova forma de se comunicar e engajar eticamente com o Outro.

Ao contrério da concepcéo classica mediadora que € intrinseca ao tradutor, e
gue se assemelha, por exemplo, a figura de ‘middle person’ que Spivak traz como o
elo de ligagéo entre colonizado e colonizador, e que ela afirma ter se tornado a
burguesia nacional desses mesmos paises apos suas independéncias (2012, p. 61),
podemos pensar o tradutor como estabelecemos no capitulo dois: como um leitor-
tradutor de poténcias e um praticante do olhar e do ouvir o(s) outro(s) do(no) texto,
sem que ele, pela sua caracteristica mediadora, precise se alocar em estruturas pré-
estabelecidas, como a da burguesia poés-colonial. Dessa forma, reiteramos: o
tradutor de um texto ndo € um mediador do mesmo, mas um multiplicador das suas
leituras possiveis.

Reiteramos ainda o que dissemos na introducdo deste trabalho: nos
movemos aqui pelas perguntas, pelos siléncios e pelos visiveis, e também pelos
seus contrarios. Essa leitura que fizemos aqui, de todas as coisas que emergiram
durante nossa pesquisa, € a unica leitura que poderiamos ter feito neste momento;
no entanto, como diz Said, em Cultura e Imperialismo: “os textos n&o sé&o objetos

acabados” (2011, p. 399) — e esperamos que, cCOMoO a nossa sugestao de que todas

165 “We transfer content because we must, knowing it cannot be done, in translation as in all

communication, yet differently. We transpose level and texture of language, because we must,
knowing that idiom does not go over. It is this double bind that the best translation hints at, by chance,
perhaps.”
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as leituras sdo traducbes (em seu sentido catacrético), este texto se traduza nas
diversas possibilidades que nele residem.

Lights Out é um texto no qual uma mulher grita durante mais da metade do
tempo que nele transcorre e ninguém faz nada para ajuda-la. As insisténcias dos
discursos dos personagens sao na diferenca negativa, nas vias contrarias a

identificacdo, como muito bem coloca Lieder (2015b, p. 523):

Ao classificar a mulher ndo apenas como uma puta, mas como uma
puta esfarrapada (leia-se de classe baixa), Mohan e Bhasker a
identificam como t&o outra que eles ndo podem nem comecar a
entender seu comportamento. Tal classificagdo também permite a
eles justificar seus proprios comportamentos. Ao existir em um plano
socioecondmico diferente, a mulher que grita ndo esta apenas além
do seu entendimento, mas além de sua assisténcia.1%® (grifo meu)

Aqui, tentamos ouvir o Outro (0 texto e seu contexto), mesmo que a falha
entre nos seja inevitavel e, por que ndo, necessaria, para que se crie algo nessa
lacuna. Tentamos também possibilitar a Outros, que com as suas leituras deste texto
gue aqui escrevemos, possam escutar o discurso desse Outro, que poderiamos
identificar como t&o outro que seria impossivel ouvi-lo, mas ndo o fazemos, pois, se
h& discurso, precisamos escuta-lo, uma vez que este pode ser o imperativo da
traducdao:

Ignorar a narrativa de acdo ou texto como instanciacdo ética é
esquecer que a tarefa da tradugdo sobre o ser-humano € predicada.
(...) Nenhum discurso é discurso se n&o é ouvido. E o ato de
ouvir-para-responder que pode ser chamado de imperativo do
traduzir. (...) a tradugéo fundadora entre as pessoas é uma escuta de
cuidado e paciéncia, na normalidade do outro, o suficiente para notar
gue o outro ja fez, silenciosamente, o esforgo.16”

As vezes, os esforcos séo silenciosos, e, em outras, eles gritam: no texto e na
encenagdo, no discurso e na lingua, ouvimos ndo apenas 0 que esta dito na
linguagem, mas sim o quanto estamos disponiveis a ouvir, enquanto tradutores,
leitores e ouvintes intimos de uma narrativa. Como diz Said, precisamos lembrar que

“‘Em nosso desejo de sermos ouvidos, muitas vezes tendemos a esquecer que 0

166 “By classifying the woman as not just a whore, but a tattered (read lower-class) whore, Mohan and

Bhasker identify her as so other that they cannot even begin to understand her behavior. Such a
classification also allows them to justify their own behaviour. By existing on a different socioeconomic
plane, the screaming woman is not only beyond their understanding, but beyond their assistance.”
(grifo meu)

187 “To ignore the narrative of action or text as ethical instantiation is to forget the task of translation
upon being-human is predicated. (...) No speech is speech if it is not heard. It is the act of hearing-
to-respond that may be called the imperative to translate. (...) the founding translation between people
is a listening with care and patience, in the normality of the other, enough to notice that the other has
already silently made the effort.”
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mundo é um lugar apinhado de gente (...)" (2011, p. 23).

E sempre com a lembranca e certeza de que ha muito a ser feito, muitos a
serem ouvidos, muitos a serem vistos e de que a maioria das perguntas feitas aqui
nao esperava e ndo encontrou respostas plenas, que podemos concluir este trabalho
dizendo que: traduzir, em seus aspectos amplos e estreitos, é uma tarefa destinada

a falhar, mas urgentemente e pertinentemente necesséria.
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