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A TRAJETORIA DA PALAVRA

EM MEDEIA:

DO GREGO AO
PORTUGUES, DO BRASIL,
PARA A GRECIA

Jéssica Tamietti de Almeida’
Tereza Virginia Ribeiro Barbosa®

Resumo: Alteracoes diversas e de ambito mundial (no
que diz respeito aos movimentos globais do capital e
da informacio; aos processos de circulagao da cultura;
as migragdes; a renovagdo nos estudos de género; as
questdes territoriais e nacionais) provocaram uma lei-
tura mais sutil do que vém a ser prioridade, identidade
e cultura. A reconceitualizacdo das areas disciplinares
estabelecidas e das suas fronteiras prepara-nos para
pesquisas hibridas. F nesta dire¢io que esta proposta
objetiva contemplar as for¢as que fundem as areas de
teatro (dramaturgia, performance, body art ¢ encenacio),
estudos classicos (literatura grega) e estudos da tradu-
¢do. Propomos um novo entendimento do que vem a
ser “traducdo de teatro antigo” e o fazemos pelo viés
da transformacio e da integracdo das referidas artes.
Assim, a experiéncia que vamos relatar move-se em di-
recdo a sistematizacio e a consolidacao de uma nova e
urgente abordagem metodologica, que surgiu mediante
a constatacao de um lamentavel abandono, no Brasil,
do teatro fundador da cultura ocidental, que se manteve
restrito as universidades e as grandes e raras producdes
e, piot, que permaneceu somente para 0s poucos que,
nesse contexto, estao aptos a entendé-lo.
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Abstract: Diverse and worldwide changes — about
global movements, culture-moving processes and the
transformation of gender studies — brought on a subtler
understanding of priority, identity and culture. The new
conception of disciplinary established areas and their
borders prepares us to hybrid research. This is the di-
rection into which our proposal joins the strengths that
merge areas such as theatre (dramaturgy, performance,
body art and staging), classical studies (Greek literatu-
re and rhetoric) and translation studies. We aim a new
understanding of what happens to be “ancient theatre
translation”, and we do it throughout transforming and
merging those mentioned arts. Then, the experience we
are going to report comes to systematize and consolida-
te a new and urgent methodological approach created
face to the perception of an unfortunate abandon, in
Brazil, of Greek theatre, which was kept restrict into
universities and rare huge productions.

Keywords: Greek theater. Translation. Performance.
Staging.

Introdugiao

Recentemente traduzimos do grego e encena-
mos o texto completo da tragédia Medeia de Euri-
pides. A tradugdo dos 1419 versos, realizada junta-
mente com os atores que montaram e produziram



o espetaculo, que circulou simultaneamente no
Brasil e na Grécia, inaugurou as experiéncias de um
pequeno grupo experimental, com base no mode-
lo de dramaturgia colaborativa. O procedimento,
em se tratando de obras da Antiguidade Classica,
¢ pouco difundido. No projeto de pesquisa sob o
qual se estruturou a empreitada, visamos erigir a
tragédia nao somente pelo acesso a lingua grega,
mas igualmente pela dramaturgia oculta no texto (a
partir das mais novas e ousadas teorias da tragédia
grega) e pela sua espetacularizacdo. Pretendeu-se,
antes de tudo, questionar o papel da palavra no te-
atro antigo e submeter a traducao de cada verso ao
atot/ performer, nosso foco central.

Assim, o ponto de partida para o trabalho foi a
mescla e a permuta constante de fungdes: os ato-
res, de um lado, deveriam atuar na traducao; os tra-
dutores, por outro lado, se obrigariam a estudar e
aprender dramaturgia e interpretacao. Mecanismo
arriscado, mas instigador: estar na mao e na con-
tramao o tempo todo. Escolhemos, para inicio, a
obra do “mais tragico dos poetas”.> O texto eutipi-
diano, portanto, foi traduzido pela Trupe de traducao
de teatro antigo, Trupersa, e publicado em outubro de
2013, pela Ateli¢ Editorial, ap6s um longo periodo
de experimentagao: desde 2012, mesmo antes de
sua impressao, ja o estivamos levando em pragas e
ruas, primeiramente no Brasil, particularmente em
Minas Gerais, e, finalmente, na Grécia, em Atenas
e Moscato. A excelente aceitacio em ambos os pa-
ises moveu-nos até agora.

O artigo que aqui se apresenta descreve alguns
dos impactos alcangados e vivenciados pelo grupo.
Entendemos que essa abordagem, que se funda-
menta na fusao dos operadores do texto com os
da cena, oferece nao sé oportunidade de estudos
e aperfeicoamento, nas areas de traducao do tea-
tro, dramaturgia e encenagdao, mas também ensejo
para o exercicio de um trabalho conjunto entre os
académicos da area de letras e aqueloutros de te-
atro, além de nos obrigar a pensarmos nas tradu-
¢oes diversas que compdem o fazer teatral pleno
(englobadas no que se chama de “traducao inter-
semiotica”).

Todavia, parece-nos bem, aqui, privilegiar a

> Denominagio de Aristoteles na Poética 1453a, p. 26-30.
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trajetoria da palavra nesse processo. Justifiquemo-
nos. De fato, ao levar um espeticulo muito bra-
sileiramente concebido para seu espago original
grego, fizemos o caminho inverso daquele que se
experimenta normalmente na tradi¢ao do teatro
classico e na sua tradu¢io para o portugués.* As-
sim, afortunadamente, apresentamos uma Medeia
greco-brasilica na Grécia e alcangamos mostrar,
em lingua e corpos brasileiros, para o povo em cuja
terra nasceu a peca, aquilo que ele (des)conhece de
si ha séculos. O resultado foi a percepcao de que
Medeia, na Grécia, necessita da experiéncia dos
brasileiros para ser reconhecida como aquela an-
tiga personagem genuinamente grega. Em outras
palavras, os espectadores, entusiasmados, viram
que nao entendiam mais a Medeia e que um espe-
taculo estrangeiro resgatou, de algum modo, a sua
forma barbara e visceral.

Neste momento, nossa traducao deixou de ser
palavra (pelo que a plateia nao entendia o portugués)
e se tornou corpo dramatirgico em agio. Framos
corpos brasileiros com nossas imagens, gestos, olha-
res, nosso molejo e vozes, cadéncias e ritmos; influ-
éncias que traziam de forma exponencial as experi-
éncias do passado para um povo hoje humilhado e
oprimido com a sua situacao na Comunidade Europeia.
Realizamos, através do espetaculo, uma transposi¢ao
cultural, que se constituiu na apropriacao da cultura
estrangeira para recoloca-la no contemporaneo mi-
tico supranacional. Em razao disso, o mesmo texto
antigo fez-se novo pelo corpo agente. O sucesso
alcancado,’ acreditamos, deveu-se a retomada da si-

* No Brasil, a tendéncia dos tradutores de teatro grego estd
atualmente mais direcionada para a traducio estrangeirizante,
tal como a define Lawrence Venuti (2002) e que se opde
aqueloutra, domesticante. Tentamos nos colocar na posicio in-
termediaria. Cabe ao leitor e ao espectador, mais distanciado
do labor tradutério que nés, qualifica-la.

> Indicamos um clipping dos jornais eletronicos, para o leitor
conferir a repercussdo do espetaculo:
http://www.tralala.gr/ theatro-protinoume-midia-se-vrazil-
ianikous-rithmous/
http://cebil.gr/a/1447376/arxaio_soma_se_politistiki_
metafrasi_oikopolitistiko_aithrio_mideia_me_brazilian-
ikous_rythmous

http:/ /www.culturenow.gr/22173/arxaio-swma-se-politis-
tikh-metafrash-oikopolitistiko-aithrio-mhdeia-me-vrazilian-
ikoys-rythmoys

http:/ /www.sportme.gr/Article/ 1913837 /arxaio-soma-se-
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tuacao de abandono, no nivel da ficgao, e ao desejo
de revanche, ambos adequados a0 momento de cri-
se atual, tanto na Grécia como no Brasil.

No Brasil, tudo, tragicamente, muito europeu...

Em terras tropicais, quando se trata de um texto
teatral antigo, ha que se pensar, inevitavelmente, no
papel da palavra, sobretudo, no caso de textos gre-
gos. Em geral, as melhores tradu¢oes privilegiam
o poético e o filolégico, deixando para uma etapa
posterior a adaptagao cénica, quase sempre desti-
nada aos atores e encenadores, 0s quais promovem
uma dramaturgia propria. O processo assim conce-
bido segue a linha de pensamento e teorizagao dos
alemaes, ingleses e franceses, ¢ niao leva a plateia
para viajar no antigo mundo dos piratas e marinhei-
ros gregos do mediterraneo, com suas estranhezas,
irreveréncias e peculiaridades, ainda hoje bastante
diferentes de germanicos e latinos bem comport-
tados. Especialmente para Medeia, conta pensar
nos argonautas, e entre eles Jasao, como viajantes
aventureiros. Nesse contexto, a cidade de Cotinto
¢ a rica sede de dois dos mais lucrativos portos da
peninsula e do grande templo da deusa Afrodite,
no ponto mais alto da cidade, com suas mil sacer-
dotisas do sexo. Por tudo isso, vale considerar que,
na Buropa, os gregos constituem um grupo étnico
a parte. SA0 gregos € somente gregos.

Portanto, vamos, neste ensaio, relatar parte das
vivéncias de dois integrantes da Trupersa, a diretora
de traducdo e uma das atrizes-coreutas, no decutrso
de traducao e encenacao da tragédia Medeia de Eu-
ripides, sob o titulo de “Medeia em ritmos brasilei-
ros”. Podemos de antemao afirmar que a tradugio
e o espetaculo foram gerados em meio a um conta-
to muito proximo e prolongado com os helenos, o
qual, felizmente, redundou num produto que tem
recebido criticas positivas.

politistiki-metafrasi-oikopolitistiko-aithrio-mideia-me-vrazil-
ianikous-rythmous

http:/ /www.inews.gr/126/archaio-soma-se-politistiki-meta-
frasi--oikopolitistiko-aithrio--mideia-me-vrazilianikous-ryth-
mous.htm

http:/ /www.axortagos.gr/arxaio-soma-politistiki-metafrasi-
oikopolitistiko-aithrio-mideia.html
http://www.palo.gr/cluster/articles/
cinema/568/?2clid=8317780

Pensamos que logramos oferecer para um pu-
blico de faixa etaria larga (criangas, adolescentes,
adultos e idosos) um texto elegante, sofisticado e
acessivel; marcado de intertextualidades com a li-
teratura e com a Musica Popular Brasileira (MPB),
que foi utilizada para garantir, principalmente,
os efeitos dos arcafsmos presentes em passagens
do texto euripidiano e para produzir um “clima”
necessario e eficaz na preparagao do grupo para
proceder a criagdo poética dentro da tradugao.
Abusamos, evidentemente, do fato de nossa mu-
sica ser conhecida mundialmente. Ary Barroso
(1903-1964), por exemplo, com sua merenciria nz,
foi-nos mais propicio do que os arcaismos latinos.
As marchinhas e ranchos do carnaval dos séculos
passados, a bossa nova e as cangonetas populares
nos serviram de laboratério e conforto afetivo. Re-
conhecemos que ouvir a voz do passado seria um
modo de voltar ao universo mitico brasileiro.

Estamos, com este procedimento, atuando den-
tro dos pressupostos de Patrice Pavis (2008, p. 173-
154; 2005, p. 73-80) e abarcando, nos processos de
tradugao-encenacao, a trajetoria da palavra escrita
como roteiro efetivo de encenagdo. Afinal, para se
pensar no processo da traducao teatral é preciso
“interrogar a0 mesmo tempo o tedrico da tradugiao
e da literatura e o encenador ou ator, assegurar-se
de sua cooperagao e integrar o ato da tradugao a
esta translagao, muito mais ampla que a encenagao
de um texto dramatico e a presentificacio de uma
cultura e um publico estranhos um ao outro” (PA-
VIS, 2008, p. 124).

O processo

A tradugao foi realizada por um grupo heteroge-
neo (discentes de niveis e idades variados, supervi-
sionados e dirigidos por um docente da Universidade
Federal de Minas Gerais) que constituiu a Trupersa, ja
mencionada. A equipe tem como meta prioritaria a
popularizagao dos textos classicos, tradicionalmente
vistos como dificeis. Objetiva-se o entendimento do
texto por espectadores comuns, traseuntes, passea-
dores, flaneurs que devem escuta-lo e aprecia-lo, no
tempo de duracao da fala de um ator em agio e em
espago aberto a grande numero de pessoas. Desta
forma, operou-se a tradugao para a cena. Nao a pro-
duzimos exatamente nos moldes de encenacio do



teatro antigo. Ritual religioso ja nao ha. Permanece,
todavia, a magia do teatro, /Jturgia de sempre.

Os pressupostos tedricos do trabalho foram
tomados de Patrice Pavis, Gayatri Chakravorty
Spivak, Susan Bassnett, Anne Ubersfeld, Claudia
Marisa Oliveira (com Merleau-Ponty e Levinas) e
Lawrence Venuti entre outros. A Trupersa baseou-
se, também, para o estabelecimento do texto tra-
duzido de Medeia, na concepgao de teatro colabo-
rativo de Ariane Mnouchkine. Premissa szne gua non
para a Trupersa: para se traduzir teatro é necessario
compreender, dentro do texto antigo, a linguagem
dramatirgica preparada para atribuir significados a
palavra que materializara o corpo de cada persona-
gem em cena. Referimo-nos, portanto, a op¢ao de
“assumir o discurso dramaturgico como elemen-
to aglutinador da génese das artes do espectaculo,
sendo o corpo o elemento catalisador de caracte-
rizacdo de identidades especificas” (OLIVEIRA,
2009, p. 16). Deste modo, o corpo do ator passa
a ser uma extensio organica da escrita do autor/
tradutor, “pois o corpo atravessa, desde sempre, as
praticas da arte, do coragao da literatura a mate-
rialidade do palco, remetendo-se para os compot-
tamentos metaquotidianos do humano, exigindo,
portanto, que o investigador accione a sua propria
estética do olhar” (OLIVEIRA, 2009, p. 16).

Como afirmamos, a traducdo e a encenacio
ocorreram quase simultaneamente. Apds termos
chegado a um primeiro resultado textual, alcanga-
do com a intervencio dos atores, O texto, ao set
ensaiado, foi totalmente retraduzido, pois se ob-
servou que se fazia necessario um movimento de
mao e contramao; ¢ que, para nds, no processo de
traducao de textos classicos, exige-se, a0 mesmo
tempo, zelo e cuidado filolégico com a lingua de
origem, o grego, todavia ela propria — se quiser-
mos garantir a possibilidade de encenacdo — nos
intima a promover uma libertagao da rigida forma
de traduzir academicamente, sarcofago devorador
que guarda personagens miticos e eternos.

Referimo-nos, evidentemente as ideias de Gaya-
tri Chakravorty Spivak, que postula ser o texto
verbal “ciumento de sua assinatura linguistica”,
embora seja, do mesmo modo, “impaciente com
a identidade nacional”; deste conflito de anseios é
que se pode perceber a tradugao florescer de um
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paradoxo (SPIVAK, 2009, p. 20).° Na pratica, pata
encenar o movimento paradoxal da partitura teatral,
ja a partir da tradugao, conjugamos, em trabalho de
equipe, os atores e os tradutores (um tradutor e um
ator para cada papel da pega): um grupo interferiu
no trabalho do outro e ambos atuaram como em
uma criacao colaborativa e coletiva. Afinal,

[plensar em discursos artisticos implica sempre
uma dupla reflexdo: por um lado, falamos de
uma linguagem racional e objectiva alicercada
no signo; por outro, entramos directamente no
dominio do sentir, do afecto, logo, do inomina-
vel, do subjectivo que esta além do racional e do
cientifico. [...] Podemos genericamente afirmar,
dentro da légica fenomenoldgica, que existem
dois reais, um real logico e racional que ¢é afecti-
vamente desinvestido e pouco magico, e um ou-
tro real inconsciente e afectivamente investido,
que nao controlamos. [...] A arte fala sempre de
uma realidade afectiva, de um real magicamente
investido, ¢ uma outra légica sensorial e incons-
ciente alicercada no sentir que nio se racionaliza,
apenas se sente e se acredita (como a magia). [...]
E, como tal, um universo de afectos por excelén-
cia, e s6 nesse sentido ¢ que se pode entender as
multiplas relagdes que se tecem no acto da cria-
¢ao e da recep¢ao. (OLIVEIRA, 2009, p. 18)

Ponderando o imutavel texto estabelecido por
séculos de existéncia com a efemeridade do corpo
que atua para um publico imprevisto e variavel, na
tradugao que apresentamos, nao nos bastou olhar
a obra do passado, enquanto um objeto de estu-
do filolégico, morfolégico e gramatical. Miramos
a sua transmutacio em COrpo € assumimos que
deviamos “ser, a um tempo, criador e espectador”
(OLIVEIRA, 2009, p. 18) de todos e cada um dos
versos vertidos ou, em outros termos, o ato de tra-
duzir foi também um ato de criagdo-recepgao, em
que o discurso consciente e racional foi atrelado
20 discurso sensorial, da ordem dos afetos, e ao
desejo da experiéncia magica inaugural. Conse-
quentemente, trabalhamos, de forma aglutinadora,

¢ “le]l texto verbal es celoso con su firma linguistica, pero

impaciente con la identidad nacional. Ia traduccion florece
por virtud de esta paradoja”. Todas as traducdes, exceto
quando mencionado o tradutor, sio de nossa autoria.
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a relacao tradutor, intérprete e receptor.

Por certo, ao traduzir em conjunto, atores e fi-
16logos, buscamos reatualizar o contexto original
artistico-teatral onde a corporeidade é o principal
aspecto dramaturgico. O ganho dos tradutores:
descobriu-se que é preciso enxergar 0s mecanis-
mos do texto que nos falam do corpo em cena;
carece percebé-lo também cheio de lacunas, aber-
to para multiplas intervengoes, que podem ser as
do diretor, do encenador, do ator e do espectador.
Este ultimo, o mais importante para que o teatro
acontega, ¢ aquele que deve receber todo um con-
junto de informagdes e produzir significados que
podem estar em diversas camadas, do plano lin-
guistico ao plano imagético, por exemplo, envol-
vendo luzes, sombras, até mesmo sons e cheiros.
O fato de nos colocarmos como publico-alvo, que
assistiu a fala e a cena de uma determinada perso-
nagem, angariou vantagem, visto que essa trupe-
espectador, que incorporamos para que a tradugao
se concretizasse em definitivo no texto publicado,
existiu antes, em certa medida, em cada um dos
tradutores e atores envolvidos, e todos puderam se
encaixar na espécie de sincretismo sujeito-objeto
sugerido por Merleau-Ponty (2002). E quando “se
assume o fendmeno espectacular enquanto proces-
so de criagao-(re)criagao, abrem-se possibilidades
a0 sujeito para entrar em contacto com situagoes
imaginarias” (OLIVEIRA, 2009, p. 29), possibili-
dades que permitem ver no texto a ser traduzido
a imagem da cena realizada. O espectaculo ima-
ginario surge entao como uma leitura multipla de
varios conjuntos, onde o corpo, fazendo-se escrita,
estrutura, juntamente com o texto antigo, o real cé-
nico presentificado.

Os atores, por sua vez, ampliaram o escopo de
suas tradugbes cénicas. Se, a principio, para eles
todas as intervencles que ocorfiam no texto se
faziam apenas em func¢ao da encenacao e intuitiva-
mente, com a atuagao conjunta, sua sensibilidade e
conscientiza¢ao para o produto linguistico e para
a sintaxe ritmica da frase tornou-se mais agucada
a ponto de entendermos que nao ha como sepa-
rar texto e acdo fisica: “Traduzir é uma das ma-
neiras de ler e interpretar um texto, ao se socorrer
de outra lingua: e traduzir para o palco é também
socorrer-se das linguagens da cena” (PAVIS, 2008,
p. 127).

O texto traduzido resultou efetivamente em
um texto coletivo, derivado de varias vozes e de
estilos diferentes, o que lhe garantiu expressividade
particular em cada personagem. A harmonizacio e
a adequac¢ao do conjunto couberam a diretora de
tradugao, a qual trabalhou muito proximamente da
diretora artistica (Andreia Garavello), no sentido
de concretizar a multiplicidade de vozes. A tradu-
¢ao apresentada na Grécia foi uma resultante desse
grande trabalho coletivo.

Como cada personagem, em sua CONStrugao
linguistica e cénica, ao longo das discussoes e dos
ensaios, foi criando seu estilo proprio, granjeamos
a sua retificagao. O coro, por exemplo, permanen-
temente em cena, representando as mulheres do
porto de Corinto, ouve e se relaciona com Medeia,
durante a confabulacdo a respeito de Jasao e seus
filhos, e tem, no espetaculo referido, parte signifi-
cativa das suas falas imbuida de ritmos diferentes,
como o funk, o baiao, o blues, o samba, entre outros,
trabalhados por Josiane Félix dos Santos e Marco
Flavio Alvarenga.

Os versos 1231-1235, por exemplo, sio canta-
dos ao ritmo do baido:

Foi hoje que o demébnio — parece — muita
desgraca, injusta, imp0s a Jasao

[6 azarada, como choramos tua desgraca,
filha de Creonte, que foste pr’as moradas
de Hades em razido de bodas com Jasao|.

Ja os versos 520-521:

Um terrivel e incuravel amargor chega quando
amantes contra amantes em brigas se lancam.

sutgem em cena com a batida do funk.”

A variagao ritmica do coro — presente ja no texto
grego antigo e recuperada com esta tradugao — ga-
rante o interesse da plateia nas grandes falas e elimi-
na a sensaboria dos longos discursos, porque evita
a monotonia. Além disso, o texto alongado de suas
falas — dotadas de uma movimentacao dancada e

7 O leitor podera assistir a gravacio da peca no en-
dereco: <http:/ /wwwletras.ufmg.br/CMS/index.asp?pa
sta=icones&path=201331412840.asp&title=Medeia:%20
teatro&id=59>.



nao linear, objetivando o dinamismo e a contem-
poraneidade do corpo e da palavra no espetaculo
— prende, em sua evolugio, a atengao dos especta-
dores. Produto da relacio individual e coletiva de
todos esses elementos que o compuseram, a patte
coral da peca concretiza eficazmente sua fungao de
coro grego, que seria dar voz a um coletivo, sem,
entretanto, se esquecer das individualidades que o
compoem. O processo de construgao da tradugao
em colabora¢do com os atores realmente assegurou
as diversas vozes, as intenc¢oes e discursos diferen-
tes que tomam forma através do léxico e dos corpos
que pensaram tanto a tradugao linguistica quanto a
tradugao cénica; em termos de audiéncia, isso pet-
mitiu uma “praca cheia”, do principio ao fim.

Ademais, é bom lembrar que o drama anti-
go, movido pelos nilJ 0ot violentos no corpo e na
palavra/léxico, exige do leitor, do tradutor e do
ator contemporaneos, a reconstru¢ao de um jogo
agbnico, competitivo e cheio de energia. Na tra-
dugdo, este jogo foi produzido com a alternancia
e a disputa dos ritmos. Nao foi facil. Para que pu-
déssemos compreendé-lo melhor, internaliza-lo e
materializa-lo, instauramos o ludico, aclimatamos
o ambiente de trabalho com trilhas sonoras e brin-
camos com o ritmo das palavras a serem traduzi-
das e das acOes a serem encenadas. Observe-se que
nao estamos falando de métrica; falamos de ritmo
cénico de um texto pronunciavel e pronunciado,
prosodia. Recordemos que o espeticulo na Gré-
cia levou o nome de Medeia em ritmos brasilei-
ros; essa foi nossa busca, essa foi o razio de ser de
nossa traducao, ao nos debrucarmos sobre nossos
ritmos e falares, para cumprirmos a ardua tarefa de
corporificar um infanticidio movido pelo desprezo
e pelo ultraje.

Os ritmos da tragédia grega, como se sabe, vém
de seus rituais sagrados, dos hinos e dangas po-
pulares. Além disso, é visivel, no contato com o
texto grego, que a musica das palavras estava muito
ligada a coreografia e ao corpo. Vé-se claramente
que o texto ¢ musical e tem as marcas do corpo
que canta e danga. O ritmo, em nosso espetaculo,
¢ oriundo da palavra traduzida, tal como aponta
Vinaver (apud PAVIS, 2008, 140):
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Dizer que o ritmo ¢ o infcio numa obra teatral é
postular que a agdo acontece no plano da pro-
pria constituicdo da matéria verbal |...] o teatro
em que acontece alguma coisa ¢ aquele em que
a palavra atua. Como ela atua? Do que ela deve
ser dotada para ter esse poder? Chamo a isso de
ritmo, sabendo bem que o termo nao tem defini-
¢ao possivel |...]. O ritmo num texto dramatico ¢
aquilo que advém quando o sentido das palavras
se torna indissociavel da forma pela qual eles se
inserem, quando qualquer distingao entre conte-
udo e contingente ¢ abolida.

Neste sentido, inseriu-se o pedido de perdao de
Medeia conjugado com a bossa nova, ou seja, uma
nova forma de entoar seu lamento. O jeito, antes
desmedido e agressivo, passou a ser dito macio e
arrependido, com pronuncias minimas destacadas
para as seguintes palavras em italico:

Jasdo, pelo que disse, peco-te:

me perdoes. Minha sanbha convém aturar

depois de n6s dois zanto amor vivermos.

Eu, por mim mesmo ao bom senso cheguei

e me xinguei: “Tonta! Fiquei louca?

Destratei quen 56 me queria bens

E, rival da terra, me arvoro contra os chefes

e o marido, que fez o mais conveniente para nos:
casar com a princesa e gerar irmaos

para os meus frutos?! Nao vou me livrar

da raiva? Que sofro? Sdo bons os arranjos divinos.
Criangas? Ja ndo tenho? E ndo sei que somos
fugidos da terra e precisamos de amigos?”

Al pensei e percebi a insensatez que tenho

tdo descuidada, por nada fao desalmada.

Mas agora aprovo tudo: me pareces ter razao
ao propor aliangas para nés. Eu fui a fraca

que devia fazer parte dos planos

e me unir a ti, ficar ao lado da cama cuidando
da noiva e ter satisfa¢io por ti.

Enfim, somos o que somos, nao direi ruins,

mas mulheres. Entdo, nao deves imitar meu génio,
nem pagar criancice com criancice.

Deixal Falo até: naquela hora

pensei errado! (Medeia de Euripides, v. 869-893)

E o texto traduzido recebeu influéncias, mat-
cadas nos italicos, de inumeras cancoes. Comegou
com a bossa nova e terminou com o sambinha:
Apelo (Toquinho); Tanto amor (Luis Bonfa e Ro-
naldo Leme); Sd me fez bemr (Vinicius de Moraes e

:
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Edu Lobo); Deixa (Vinicius de Moraes e Baden
Powell); Sanha da mandinga (Edu Lobo e Cacaso),
Perversa (Aldir Blanc e Joao Bosco); Mulber Perver-
sa/ Abra as Vistas Rapaz (Zeca Pagodinho); todas
as melodias evocadas foram sustentadas pelo fan-
tasma sonoro do Berimban (Baden Powell e Vini-
cius de Moraes) e do Carnto de Ossanha (Vinicius de
Moraes e Toquinho). A can¢ao dedicada ao orixa
iorubd “ocae” (ocaim, ocanha, ocanhe, ocanim
ou, ainda, ogonhe), orixa que surge epifanico das
folhas verdes e das ervas medicinais e litargicas
do candomblé; orixa que detém o poder e a forga
sagrada de cura do mundo vegetal, merece men-
¢ao destacada e detalhada. Segue a letra do canto
que nos acalentou e assombrou, pela similitude
que traz como o mito narrado na cena, na tradu-
¢ao e também no ritmo da capoeira evocado pelo
berimbau.

O homem que diz dou, ndo da
Porque quem da mesmo nio diz
O homem que diz vou, nio vai
Porque quando foi ja ndo quis
O homem que diz sou, ndo é
Porque quem ¢ mesmo ¢ nio sou
O homem que diz tou , ndo ta
Porque ninguém ta quando quer
Coitado do homem que cai

No canto de Ossanha, traidor
Coitado do homem que vai
Atras de mandinga de amor

Vai, vai, vail Nao voul
Vai, vai, vail Nao voul
Vai, vai, vail Nao vou
Vai, vai, vail Nao voul

Que eu nao sou ninguém de ir

Em conversa de esquecer a tristeza
De um amor que passou

Nao, eu s6 vou se for pra ver

Uma estrela aparecer

Na manha de um novo amor

Amigo, senhor, sarava

Xang6 me mandou lhe dizer
Se é canto de Ossanha nao va
Que muito vai se arrepender
Pergunte ao seu orixa

Amor sé é bom se doer

Pergunte ao seu orixa
Amor s6 é bom se doer

Vai, vai, vai, amar. Vai, vai, vai, sofrer.
Vai,vai,vai, chorar. Vai, vai, vai dizer

Que eu nio sou ninguém de ir

Em conversa de esquecer a tristeza
De um amor que ja passou

Nao, eu s6 vou se for pra ver

Uma estrela aparecer

Na manhi de um novo amor

Quem é homem de bem nio trai
O amor que lhe quer seu bem
Quem diz muito que vai, nao vai
Assim como nio vai, nio vem
Quem de dentro de si ndo sai
Vai morrer sem amar ninguém
O dinheiro de quem nao da

E o trabalho de quem nio tem
Capoeira que é bom nio cai
Mas se um dia ele cai, cai bem

Capoeira me mandou dizer que ja chegou
Chegou para lutar

Berimbau me confirmou vai ter briga de amor
Tristeza, camara

Ambas as letras, Berimbau e Canto de Ossanha,
sao muito significativas para o contexto da pega. O
uso da MPB foi suporte para transcrever em tradu-
¢a0 o clima de um discurso falso de Medeia, que,
como se diz no canto, levara a perdigdo também.
Acrescente-se que ter nossos ritmos africanos em
mente durante a tradugio foi transporte afetivo,
volta as origens. Para os gregos funcionou da mes-
ma maneira: recuperamos culturalmente o “bar-
baro” e distante, mas a0 mesmo tempo familiar e
constituinte, visto ter sido, a magia amorosa, pra-
ticada no mundo inteiro e igualmente por Medeia,
durante o espetaculo. Existiria, ademais, para nos
e nos bastidores da produ¢ao da palavra, a aproxi-
magao entre as religides afro-brasileiras e a magia
de Medeia, ja proposta por Chico Buarque em Gota
d’dgna, e por Agostinho Olavo, em Ak do Rio, re-
curso que mostra que, no Brasil, a historia foi assi-
milada e calou fundo. O engano, a mandinga verbal
da mulher enganada na palavra é verdadeiramente
um objeto magico de encanto. Patrice Pavis, com



base na distingao freudiana da palavra e da coisa,
propoe chamarmos de verbo-corpo a alianga dessas
duas representagoes, pois ela permite pensar o pro-
cesso de verbalizacao como tomada de consciéncia
corpérea (isto é, a presenga do volume, do ritmo
e do espago na fala e molejo do corpo), como re-
presentagao nao expressa de palavras, “portanto,
a alianga do texto pronunciado e gestos (vocais ou fisicos)
que acompanham a sua enunciagdo, a ligagao especifica
que o texto mantém com o gesto” (PAVIS, 2008,
p. 139)

Apresentar na Grécia, neste sentido, foi con-
firmar todos esses pensamentos que ja vinham se
construindo ao longo da tradu¢io e montagem
do espetaculo. Pervertemos o caminho da tradu-
cdo grego/portugués dos classicos para mostrat,
em portugués e para o povo grego, aquilo que ele
conhece ha séculos. Neste momento, mais do que
nunca, nossa traducao deixou de ser palavra e se
tornou corpo. Pudemos conhecer e construir uma
imagem visual e gestual do que seria esse verbo-
corpo da lingua e cultura fonte, no caso a grega,
e a0 mesmo tempo, em que, partindo de nossa
cultura-alvo, a brasileira, haviamos construido nos-
so verbo-corpo, e que a Grécia fazia ressaltar, por se
tratar de um corpo estrangeiro.

O corpo e a cultura

Qualquer corpo brasileiro situado em ter-
ra grega se denuncia. Nosso corpo tem ginga e
desconcerta, provoca estranhamento no publico
helénico. A assertiva ndo ¢ aleatéria. No festival
promovido pela Kapodistrian University of Athens,
com o intuito de pensar e reproduzir um coro de
mulheres gregas, participamos de um workshop de
danca popular. Uma primeira regra nos foi dada:
nao mexer o quadril, pois a danga se da com mo-
vimentos de bragos e pernas. O movimento de
quadril, que a noés brasileiros ¢é tao peculiar e tra-
dicional, para a cultura de Euripides, atualmente,
¢ muito vulgar.

Toda a nossa produgao, encenagao e teorizagao
teria ido por agua abaixo se uma coordenada — assu-
mida pela equipe — nio nos tivesse deixado firmes
em Nossas Propostas: NOsso coro era um grupo de
prostitutas, ou em outros termos mais recatados,
de devotas de Afrodite. Ao nos apresentarmos na
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Grécia com nosso coro de mogas de porto, que
ficam nas ruas e se dao tempo para conversar ¢
interagir com Medeia, tinhamos a certeza de que
estavamos no caminho certo. Hste coro, como
querfamos, em ritmos brasileiros que nos levam a
mover o quadril, como o samba e funk, vestiu para
o publico o risco da vulgaridade; sigho que passou
despercebido nas apresentagdes no Brasil, onde te-
mos que chegar a esse significado através de outros
gestos, como, por exemplo, o de abrir as pernas
para o publico

Em Atenas, éramos corpos brasileiros com nos-
sas imagens, gestos, olhares, vozes, ritmos, influ-
éncias e vivéncias. Foi assim que o ritual do teatro
se concretizou e, surpreendentemente, elenco e
plateia pulsaram juntos na mesma histéria, todos
no mesmo ritmo. E arriscamos afirmar que esta
Medeia cumpriu sua meta, aquela de manifestar o
drama da forma mais crua e imediata. “E ndo se
trata de maior ou menor fidedignidade ao real, de
maior ou menor verosimilhanca, de mais ou menos
realismo”; o que ocorreu foi “a presenca imediata
da existéncia” (OLIVEIRA, 2009, 29) de medeias
reatualizadas pela exploragio de sentidos e pela
atuacao dos corpos.

O espetaculo foi construido e concebido, repe-
timos, como teatro de rua e assim a relagao com o
publico foi fundamental, a quarta parede se que-
brou. Estavamos ali, “olho no olho”, dialogando,
trocando energias com o publico, compartilhando
conhecimentos milenares. Em nossa apresentagao
ocorreu essa interagao direta entre intérprete e ou-
vinte (plateia) que Zumthor (2000; 2005) denomi-
na como performance € que tem por caracterisca a
tatilidade, pois trabalha com diversos sentidos do
expectador. Aconteceu a materializagdo de uma
mensagem poética por meio do corpo humano:
voz, olhar, movimentos corporais. Nossa busca foi
de um movimento corporal que encontrasse seu
equivalente numa inflexao vocal e vice-versa, para
que nossos corpos e palavras estivessem dizendo
a mesma coisa. Eis a integragao verbo-corpo de
que nos fala Pavis. Trabalhamos com a hipétese de
que “a palavra e o gesto formam, no teatro, uma
unidade dialética que nao terfamos como desunir,
a menos que nos arrisquemos a desfazer o texto
dramatico e tornar-lhe impossivel sua tradugao”

(PAVIS, 2008, p. 145).
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Ao final do espetaculo, descobrimos que as tra-
gédias encenadas na Grécia nio tém esse contato
direto com o espectador e, como se da no Brasil, na
maioria das vezes, esse “teatro da palavra” continua
distante do publico, sendo muitas vezes encenado
no idioma antigo, que nao ¢ de facil compreensio
hoje, na Grécia contemporanea. O publico grego,
como se pode ver pelas reportagens em jornais
(nota 4), ficou maravilhado com a forca do espe-
taculo Medeia em ritmos brasileiros; conquistamos até
pessoas que passavam na rua € que paravam para
nos assistir por cima do muro e entre as grades do
portao. Nosso Jasao recuperou sua sedugao secu-
lar e fez suspirar as meninas e alguns dos meninos
atenienses. Assumindo a agao ritual, o espetaculo
fisgou até mesmo um padre ortodoxo, que nos as-
sistiu no primeiro dia e no segundo retornou com
seus companhanheiros dizendo “ter ficado tocado
com a for¢a do espetaculo”. Traduzimos os signos
linguisticos gregos em outros signos linguisticos
da lingua portuguesa falada no Brasil; por sua vez,
esses falares em gestualidades comunicaram com
a alma de um publico que, em Medeia, reviveu a
traicdo ¢ o abandono cotidiano de todo vivente.
“Neste sentido, o gesto e corpo sio traduziveis de
uma cultura para outra e o ator ¢ parcialmente um
tradutor gracas a seus gestos, ele estd em condi-
¢coes de fazer comunicar culturas” (PAVIS, 2008,
p. 145).

Portanto nés, que nos viamos reféns da pala-
vra traduzida nos pincaros da academia, nés em
conjunto, filélogos e atores, mais do que nunca,
tivemos que recorrer a nossas raizes linguisticas,
por certo, mas, antes de tudo, antes mesmo das
falas dos personagens, recorremos aos nossos re-
pertorios corporais € aos NOssOs ritmos para nos
comunicar, contar nossa versao da historia em uma
lingua(gem) que nao era apreendida (mas compre-
endida) pela maioria dos espectadores gregos. A
palavra fez o movimento inverso e se transformou
em texto-corpo, em performance e espetaculo para
retornar a Grécia e a seu povo, recontando um
mito que até os dias de hoje continua a nos emo-
cionar e provocar medo e compaixao.

Devido ao fato de que a tragédia nos fala de
personagens nobres, cheios de desmedida, o su-
jeito ¢é despedacado em conflitos, fisicos, morais,
sociais e politicos, que nos instigam tanto, uma vez

que o espetaculo nos proporciona a experienciagao

consciente dessas realidades.
A encenagdo trabalha o espectador num nivel
que ndo ¢ mais controlado pelo consciente e pela
codifica¢do imediata, porém através de um ritmo
que ¢é cerimonial e que faz com que se prolongue
a encenag¢do para muito além da representacao.
Disso ocorre uma espécie de fascinagao e de sua
compreensio quase pueril dessa historia: parece
que a traducdo estd sendo passada por todos os
signos extraverbais, como se no nosso esquema
de concretizacoes sucessivas, ela tivesse queima-
do todas as etapas, particularmente a da analise
dramatirgica, como se recolocasse em questio
um esquema linear e ndo obstante qualquer filo-
légica de concretizages dramaturgica, cénica e
receptiva. (PAVIS, 2008, p. 152)

Se insistir na complexidade das operagoes her-
mencéuticas engajadas no processo de tradugao ¢é
alcancar a intimidade com o passado, ha que se
fazé-lo buscando igualmente as opera¢des herme-
néuticas do corpo que age. Fizemos isso e tudo
— palavra, voz e gesto —congregou-se em um sO
ato. Como advertiu o mestre, particularmente, a
teoria da tradugdo teatral mudou de paradigma:
“Nao estda mais assimilada a um mecanismo de
produgao de equivaléncias semanticas calcadas me-
canicamente no texto fonte: ela se concebe como
apropriagdo de um texto para o outro, em func¢ao
da recepg¢ao concreta do publico teatral” (PAVIS,
2008, p. 153).

Essa reflexdo vem confirmar que hd muito que
se fazer em matéria de tradugdo para o teatro no
Brasil. Certo é que o texto teatral é apenas um dos
componentes da representa¢ao e mais especifica-
mente da traducao, pois, no texto, encontramos di-
versas dimensoes culturais, etnolégicas, idelogicas
etc., mas ¢ também correto que ele e s6 ele pode
nos levar ao estranho mundo das imagens trauma-
ticas da tragédia antiga, ele e s6 ele pode despertar
em nos a catarse coletiva dos grandes publicos, em
teatros abertos e lotados. O ator, portanto, seria
um modelizador, um sacerdote, xama ou curador
— Oliveira (2009) define-o como feiticeiro — que,
enquanto intérprete desse texto, é capaz de recu-
perar a mais miseravel das tradugdes ou estragar a
mais sublime se, ao traduzir, nao corporificar o pré-
verbal e o pré-gestual da cultura fonte. Entretanto



“InJenhum estudo ainda, que o saibamos, exami-
nou a influéncia pragmatica do trabalho do ator na
produgdo do sentido, especialmente do sentido do
texto, e mais particularmente do texto traduzido”
(PAVIS, 2008, p. 153).

Todavia, o exemplo da gestualidade e das varia-
¢Oes possiveis do verbo-corpo servem para nos mos-
trar como a tradugao pode se inscrever nos gestos
e nas palavras, e vice-versa. O movimento duplo
garantira e mantera as relacoes e negociagoes entre
a cultura fonte e a cultura-alvo. Uma tradugao pode
existir independente de uma encenagao, claro, con-
tudo, frustrada e guardada, ela permanecera no de-
sejo de seu sentido completo, a corporificacio na
cena. Ela continuara apenas um déitico que aponta
para um desejo, tal como o ¢ o texto teatral, isto é,
um “texto que joga muito com déiticos, pronomes
pessoais, siléncios ou que despeja nas indicagoes
cénicas a descricao de seres e coisas, esperando pa-
cientemente que uma encenag¢ao substitua o texto”
(PAVIS, 2008, p. 131).

Por fim, a traducio teatral “é esse texto inen-
contravel que deseja dar conta do texto-fonte, jus-
tamente sabendo que niao tem sentido, de valor e
de existéncia, a ndo ser em fung¢ao de um publico-
alvo. A essa circularidade perturbadora acrescenta-
se o fato de que a tradugao teatral ndo esta jamais
ali onde se espera, nao esta nas palavras, mas nos
gestos, Nos corpos, nas entonagoes, nao na letra,
porém no espirito de uma cultura, inapreensivel,
porém omnipresente” (PAVIS, 2008, p. 154). Ela ¢
aquilo que nao se fixa, esta na palavra que voa, na
palavra que cria gestos e homens e que faz perpetu-
ar o fazer teatral e essa historia escrita por Eurfpi-
des em V a.C,, historia que se fez corpo e arrancou
do marasmo e ranco a hieratica forma de declarar o
tragico de todo e qualquer homem. Pulsou o cajin,
gritou a voz negra latino-americana, acendeu-se o
lume da paixdo e o espetaculo aconteceu. Come-
cou pela palavra e terminou no aplauso.
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