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Resumen: La traduccién comentada se aplica aqui al proceso de
aprendizaje con traduccion de textos del teatro espafiol, Peribdriez y el
Comendador de Ocaria, de Lope de Vega (siglo XVII) y La Celestina,
de Fernando de Rojas (siglo XV). A partir de su constitucion como
texto dialogado, comentamos en la propuestas de traduccion de nuestros
aprendices la relaciéon de mas o menos distancia, a partir de la formas
de tratamiento y del habla coloquial. Las dos propuestas de traduccion
presentadas estan orientadas por muy distintas finalidades, sin embargo,
comparten algunos problemas relacionados con la especificidad historica
de estos textos, y de su género, texto dramatico para lectura. Se trata de
propuestas de traduccion para trabajar la relacion texto-texto, no texto-
espectaculo, puesta en escena.

Palabras-clave: Traduccion comentada; teatro espafiol; formacion de
traductores; habilidades de traduccion.
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1. Introducio

A proposta deste artigo ¢ analisar e comentar textos traduzidos,
discutindo problemas e estratégias no processo de tradugdo de duas obras
teatrais espanholas:' Peribdriez y el Comendador de Ocaria, de Lope de
Vega (século XVII) e La Celestina, de Fernando de Rojas (século XV).
Ambas as propostas foram desenvolvidas concomitantemente ao longo de
um semestre pelos autores deste artigo com dois grupos de estudantes de
Letras — Licenciatura em Espanhol. O objetivo dos dois cursos foi tratar
questdes de tradugao e teatro no par linguistico espanhol-portugués a partir
de duas abordagens bem diferentes do texto de chegada. A sensibilizagao
ao processo se deu a partir de tradugdes coletivas em sala de aula e

! Para o caso de Peribdiiez usamos a edi¢do de Juan Maria Marin, da editora Catedra,
de Letras Hispanicas e a versao online disponivel em <http://www.comedias.org/lope/
periba.pdf>. Ja para o caso da Celestina o texto consultado ¢ a edigdo de Ruano de la
Haza, disponibilizada em <http://aix1.uottawa.ca/~jmruano/celestina.moderna.pdf> (sem
cortes encontrados em outras versdes ¢ adapta¢des, numa dindmica tensa e comica de
interagdo entre as trés mulheres, Celestina, Lucrecia, a criada, ¢ Melibea, a moga nobre).



Aletria, Belo Horizonte, v.25, n.2, p. 39-58, 2015 41

discussdes de fragmentos das duas obras em cada grupo, com um trabalho
final individual sobre um fragmento da obra analisada e discutida.

Para Peribanez y el Comendador Ocaria o trabalho final consistiu
na traducao dos 250 primeiros versos da obra. E, para La Celestina o
fragmento final do Ato 4 da obra, fragmento este que alias foi omitido na
traducdo brasileira de Millér Fernandes, publicada pela L&PM Pocket
em 2008.

A obra de Lope de Vega pertence a uma tradi¢cdo espanhola de
teatro barroco dominado pelo género Comedia Nueva e pela sua ditadura
polimétrica e poética, perspectiva amplamente apoiada pelo publico
heterogéneo dos chamados corrales de comedia, sendo que neste tipo de
comedia o dialogo, principio basico da enunciacdo do género teatro, ¢
indissociavel da sua expressividade em verso. J4 a obra de Fernando de
Rojas ¢ um texto dialogado em prosa, e que ndo vem de uma tradi¢ao
teatral nem foi necessariamente escrito para a cena, o espetaculo, a
performance.

No curso sobre traducdo da obra de Lope de Vega o objetivo
funcional das tradugdes foi aproximar o leitor do universo do texto de
partida, ou seja, a compreensao deste teatro barroco espanhol ligado a
compreensdo de suas singularidades. O papel do tradutor foi visto como
mediador que pensa em seus destinatarios potenciais e que intervém para
diminuir a previsivel incompreensado entre o contexto historico-social da
enunciagdo e da recep¢do que configuram quadros mentais — frames —
ndo transponiveis, circunstancia que implica uma atitude consciente por
parte do tradutor das especificidades do espanhol no teatro barroco, tao
diferente da atual nas suas diversas variedades. O desafio neste caso foi
produzir na variedade do portugués do Brasil contemporaneo uma fala
em versos, fala esta que circula por um mundo imaginario para o qual
nao ha referentes histéricos proprios na sociedade brasileira.

Ambas as obras transitam por problemas tais como a “honra” e
a “limpeza de sangue”, para as quais, em principio, ndo ha formacdes
culturais prévias no portugués do Brasil. A proposta de traducdo do
texto de Lope de Vega prevé a exposi¢ao prévia de critérios do tradutor
na edi¢do assim como comentarios em notas de rodapé, com o intuito
de contextualizar termos, escolhas e situagdes. Ao contrario, a proposta
de tradugdo do texto de Fernando de Rojas foi a de naturalizar o texto,
aproximando-o livremente do contexto cultural contemporaneo brasileiro.
Em ambas as propostas de tradugdo e/ou adaptacao, se assim se quer, para
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o caso de La Celestina, centramos o comentario desta analise nas escolhas
de nossos alunos em dois pontos fundamentais para a tradugao de teatro:
as escolhas relativas as formas de tratamento e as escolhas relativas
a coloquialidade da fala. Estas duas questdes estdo relacionadas aos
niveis gramaticais e pragmaticos de equivaléncias tradutorias para Baker?
e sdo o resultado do cdlculo da distancia interpessoal: a) intratextual,
considerando a relagdo entre as personagens do texto e b) extratextual,
considerando a relagdo do leitor com a obra e seu distanciamento temporal
de pelo menos quatro séculos.

2. Os fundamentos convergentes dos dois textos: sociedade e teatro

Os dois textos escolhidos para trabalho experimental de tradugao
e adaptacdo com duas turmas de graduagdo em Letras sdo divergentes
quanto a sua composi¢do, género e época. O texto da Celestina nao
se insere necessariamente numa tradicdo dramatica por seu repertorio
de formas literario-estéticas, apesar de ser um texto inteiramente
dialogado. Também foram divergentes as propostas de trabalho: uma
mais estrangeirizante, valorizando a forma em verso e explicitando
com notas e comentarios as diferencas de quatro séculos de diacronia
idiomatica, no caso de Lope de Vega, e a outra mais domesticadora,
valorizando sele¢des do portugués do Brasil corrente, em detrimento de
formas arcaicas ou culturalmente marcadas, no texto da Celestina.

Entretanto, os dois textos e as duas propostas tém pelo menos trés
problemas comuns considerando o nivel da produc¢ao e circulacdo das
obras e sdo comparaveis, apesar dos diferentes posicionamentos quanto a
“invisibilidade” do tradutor e a aproximacao do leitor ao texto de partida
ou de chegada. A nosso ver, esses trés problemas comuns e principais
sd0: a) os problemas de tradugdo que estao relacionados ao tempo das
obras e ao seu contexto sdcio-historico; b) os problemas relacionados
aos elementos constitutivos do texto dramatico, considerando a diferenga
do texto traduzido para a leitura e o texto traduzido para o espetaculo; e
¢) questdes linguisticas para resolver problemas de distancia encontrando
solucdes de tratamento e coloquialidade equivalentes, de acordo com a
proposta funcional.

2BAKER. In Other Words, p. 95-96; 241-244.
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Os dois textos estdo permeados por questdes temadticas singulares
ao contexto socio-historico espanhol;’ em ambos encontramos assuntos
referentes as especificidades dessa dramaturgia, tais como a conflitante
realidade de uma sociedade dividida em estamentos, o problema das
castas, o casamento como uma politica, o eixo central da “honra”, que
agrupa pais, maridos, pretendentes com mulheres solteiras e casadas,
em tramas nas quais a principal obsessdo consiste em controlar o corpo
feminino e o fruto do seu ventre.* No caso da Comedia Nueva, conta-se
ainda com a realidade sociopolitica da Espanha do século XVII, e em
particular, os abusos e desmandos dos poderosos.

A segunda questao convergente dos dois textos e das duas
experiéncias tradutérias tem a ver com a sua finalidade da traducdo. Em
ambos os casos a tradu¢@o foi pensada enquanto texto, ndo enquanto
espetaculo. E muito diferente traduzir o texto para a leitura e circulagao
da obra impressa ou escrita e traduzir o texto para a performance ou o
espetaculo.’

A presenga comum desses elementos nas duas obras foi tratada
de forma bem diferente em cada uma das duas propostas. Sabemos que
uma das caracteristicas do espetaculo teatral e do texto dramatico ¢ “o
necessario jogo entre diversos tempos”.® Como exemplo, Saadi cita “a
Fedra, de Racine, escritaem 1677, sobre tema da Antiguidade grega” que
foi encenada em 1986, por Augusto Boal, com Fernanda Montenegro: “A
equipe de criacdo pode privilegiar o aspecto historico da intriga grega,
ou enfatizar tragos do século XVII, época em que a peca foi escrita, ou
ainda fazer um recorte em que sobressaiam os temas de interesse do
momento em que ela estd sendo apresentada”.’

O texto teatral, se bem possui caracteristicas correlativas de
uma praxis historica da encenagdo, tem uma especificidade do meio de

SMARAVALL. Teatro y literatura en la sociedad barroca; CASTRO. Cervantes y los
casticismos espaiioles; DIEZ BORQUE. Sociologia de la Comedia Espariola del Siglo
XVII; ARELLANO. Historia del teatro espariol del siglo XVII.

*NIRENBERG. Comunidades de violencia; GIL AMBRONA. Historia de la violencia
contra las mujeres; BOBES NAVES. Temas y tramas del Teatro Clasico espaiiol;
FERNANDEZ ALVAREZ. Casadas, monjas, rameras y brujas.

5 SHORT. From Dramatic Text to Dramatic Performance; PAVIS. Para uma
especificidade da traducdo teatral.

¢ SAADI. Traduzindo teatro, p. 68.

7 SAADI. Traduzindo teatro, p. 68.
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transmissao que ¢ seu traco constitutivo: a bi-dimensionalidade da escrita
e de sua materialidade grafico-simbdlica. O objeto da enunciagao teatral
se projeta para realizar-se em duas fases: a primeira € a do texto enunciado
como texto e a segunda como virtual texto espetacular.® Espera-se que
o leitor, que primeiramente ¢ um leitor “ideal”, possa dar conta dessa
dualidade referencial: a do espago e tempo ficcional e a do espago cénico
e cenografico e seus eventos.

Uma das escolhas de tradugao de texto dramatico estd na
diferenciagdo entre texto para leitura e texto para espetaculo. A ndo ser
que a tradugdo tenha sido uma encomenda de uma companhia teatral
para um espetaculo, o tradutor de teatro sabe que seu texto podera ser
levado a cena mas que, nesse caso, nao sera seu texto, mas sim o de
outro, ou seja, o texto estara sempre sujeito as transformagdes de outro
processo e de alguma forma a outra traducao no processo de encenacao.
Por tanto, nossa proposta consiste em traduzir de texto a texto para um
leitor, tendo presente que o destino desse texto pode ser algum dia a
encenagdo, mas sem a preocupacao de uma encenagao especifica, ja que
essa circunstancia supde um segundo processo, totalmente diferente,
embora complementar, no qual outros tipos de licengas seriam tomadas
para facilitar a transmissao por um meio que ¢ oral-visual, no caso da
cena, e ndo mais grafico-visual, no caso do texto. A diferenca da traducao
para a edicdo e da traducdo para a encenagao esta ancorada no principio
de que no caso do texto dispomos de duas dimensdes (superficie e
tempo), enquanto no caso da cena, contamos com trés (superficie, tempo e
espaco). E essa varidvel do espaco implica sempre a materializagao de um
lugar com toda a sua carga de atualidade histérica na mente do tradutor.

Trabalhar a textualidade e ndo a encenagdo ¢ a nossa proposta. Por
isso, nossas tradugdes estdo centradas no texto e em sua leitura, ndo no
espetaculo e sua encenagao; nesse caso o tradutor seria um dramaturgo,
como € o caso de Fatima Saadi no Brasil, Carlos Gamerro ou Rafael
Spregelburd na Argentina, cujos trabalhos de traducao se inserem em
projetos teatrais de criagdo de espetaculos e de difusdo na dramaturgia.
Traduzir para a leitura do texto teatral e sua compreensao e traduzir para
a montagem de um espetaculo teatral sdo, portanto, dois trabalhos de
tradugdo muito diferentes.

8 ZAMORANO. Condicionamientos de la enunciacion en el teatro aurisecular, p. 11.
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3. Contextualizacio e comentarios de traducdo: Peribafiez y El
Comendador de Ocaiia

A escolha defendida na nossa oficina de tradu¢ao com o texto de
Lope de Vega parte do pressuposto de que toda obra teatral de qualquer
autor do Século de Ouro espanhol para o portugués do Brasil precisa vir
precedida de uma exposic¢ao de critérios do tradutor na edi¢ao, bem como
de um acompanhamento com notas de rodapé, a fim de contextualizar
termos, escolhas e situagdes. Esse paratexto critico resulta valioso para
apoiar o leitor na sua peripécia. A explicacdo das diretrizes teodricas
e metodologicas que orientam o trabalho de mediacdo visibilizam a
interven¢do no processo de circulacdo textos-autor-tradutor-leitor,
marcando um “percurso da diferenga na significagdo”.’

Nossa posicao parte da ideia de que uma edigao critica, comentada
e anotada, abrange todos os tipos de leitores e que, portanto, estes sao
livres para escolher se desejam ler a introdug@o e as notas ou ndo, sendo
que o melhor parece ser sempre aquilo que oferece opgdes.

Outra escolha de tradugao desta experiéncia com texto dramatico
visou a consciéncia da estrutura métrica como constitutiva da comeédia
barroca espanhola cuja especificidade integra um conjunto de elementos,
o principal deles: a forma do dialogo em verso, definido pelo nimero de
estrofes, a quantidade silabica, a rima e a disposi¢do das palavras dentro
do verso. Como muito provavelmente a traducdo ndo podera manter
todos os elementos, devemos ter ao menos uma ordem de prioridades,
que neste caso foi estabelecido em: 1) fidelidade ao numero de versos e
procura da equivaléncia semantica; 2) aproximagao aos aspectos ritmicos
criando no texto traduzido sua propria singularidade; 3) quando existirem
no portugués uma palavra com a mesma forma e o mesmo significado
que no sistema do espanhol se recomenda seu emprego; 4) ter presente a
interdependéncia existente entre micro € macroestrutura, por exemplo, 0s
Versos se integram sempre numa intervengao cujo significado pragmatico
se vincula ao sentido duma a¢ao comunicativa ou ato de fala: seduzir,
dissimular, lisonjear, relatar, expressar temor, duvidar, conspirar etc.
Esse cuidado com o objeto estético ndo limita o trabalho do tradutor nem
suas licengas, como se vera nos comentarios das tradugdes propostas
por aprendizes.

® FROTA. Tradugdo etnocéntrica e tradug@o hipertextual, p. 76.
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Lembremos que traduzir teatro barroco espanhol nao ¢ traduzir
sonetos, redondilhas, romances e outras formas métricas pertencentes
ao género poema. As formas polimétricas do didlogo sdo falas situadas
num agente que vive, na fic¢do, a fantasia de ser uma pessoa e, a qual,
por isso mesmo, devemos atribuir sentimentos e um mundo moral sobre
o qual se projeta seu comportamento verbal. Esta circunstancia faculta
ao tradutor alguma licenga, se for o caso, sobre o nimero de silabas de
um ou outro verso, ou sacrificar a rima, ou ambos, mas dificilmente
permite suprimir versos inteiros ou fusionar o nimero de estrofes em
outro menor, sem um alto custo, como se o dispositivo polimétrico ndo
contasse, nesse caso, mais em absoluto.

Na nossa proposta de tradugao consideramos que para esse tipo de
teatro o artefato estético € significante. Para o teatro barroco espanhol o
significado ¢ a forma, uma vez que o dispositivo de producao enunciativa,
com seus valores sonoros e ritmicos, se coloca num primeiro plano. Basta
lembrar que a expressao popular de alguém que ia ao corral de comedias
era: “Vamos a escuchar una de Lope” (Vamos ouvir uma comédia de
Lope). A escuta tem, portanto, o mesmo peso que o olhar.

Nesta singular manifestacdo teatral se busca o conceito, mas
localizando o primeiro nivel da percepcao sensorial na forma sonora e
ritmica das palavras. A mente, exposta a uma metralhadora sonora de
tensdo lirica, com palavras rebuscadas que se emaranham em trilhas
inexploradas e despertam a sensagdo de algo insdlito, de uma poténcia
imaginativa nunca antes experimentada, porque nunca antes as coisas
mais triviais e cotidianas foram ditas dessa forma.

Para Rodriguez Cuadros,'® as palavras nessa teatralidade contém
uma imersao no formidavel estranhamento do falar esquisito (ou seja,
em verso), mas também uma oralidade performativa e uma visualizagcdo
passional, lembrando-nos um pouco a tradi¢dao oral da literatura de
cordel nordestina. A consequéncia para a tradugdo na nossa proposta
de tradugdo consiste em evitar uma excessiva simplificagdo idiomatica
que ignore o significado da forma e a singular natureza de seus efeitos.
A especificidade deste modo expressivo, com alto grau de artificios,
conhecido historicamente como estilo barroco, esta estreitamente
relacionada ao ato intencional de evitar que boa parte dos processos de
designacao se déem mediante o uso de signos e expressoes convencionais.
Reduzir, mediante o processo de traducao, esse intencional desvio

1 RODRIGUEZ CUADROS. EI libro vivo que es el teatro, p. 257.
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estilistico-estético equivale a desativar os codigos de programacao ocultos
com os quais operam no momento historico estes poetas.

Comentaremos a seguir 2 versos extraidos dos 250 versos iniciais
da comédia, traduzidos pelos aprendizes. Comentaremos problemas de
tradug¢ao no que diz respeito a distancia interpessoal, tanto na relacao
entre as personagens quanto na relacdo texto-leitor, em funcdo das
escolhas feitas, primeiro para as formas de tratamento e segundo, da
fala coloquial, o que inclui expressoes metaforicas.

Os primeiros versos do ato primeiro dessa “comedia” de Lope
comegam com a apresentagao de um casamento “villano”. Interagem
nesse primeiro momento, Inés (a madrinha), el cura (o padre), Peribafiez
(o noivo) e Casilda (a noiva e sobrinha do padre). A cena abre com a
saudacao e os votos de felicidade da madrinha:

QUADRO 1
Propostas de tradugao e avaliag@o para fala de Inés, a madrinha
1 TRADUCAO AVALIACAO
a) “Muitos anos gozeis.” 3
b) “Muitos anos gozeis.” 3
c) “Longos anos gozéis.” 3
d) “Longos anos gozem.” 2
e) “Longos anos desfrutai.” 1
f) “Longos anos desfruteis.” 1
g) “Longos anos vos desfruteis.” 1
h) “Longos anos os vivdo.” 0

Equivaléncias para: “Largos afios os goceis.” (verso 1),
avaliadas de 1 a 3 ou desconsiderada 0 (inaceitavel).

Comentario 1: a formulacao do voto de felicidade aos noivos vem
expressa no plural do verbo reflexivo “gozar”, no sentido de ter prazer um
com o outro durante longos anos. Ha duas possibilidades de equivaléncia
para o portugués do Brasil, a forma arcaizante “v6s” (gozeis) ou a forma
mais coloquial “vocés” (gozem). A escolha de uma ou outra depende
do conjunto de escolhas do todo no texto. A férmula arcaizante, de
quatrocentos anos atras, hoje em desuso, parece, no entanto, considerando
a finalidade de tradugao proposta, melhor traduzida neste caso por “vos”
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do que por “vocés”. Impossivel decidir de forma isolada neste caso a
escolha de uma ou outra, sem considerar a coeréncia com o restante
do texto, entretanto “gozem” ainda tem o problema da ambiguidade
do sujeito: quem? Os noivos? Todos os convidados? Do ponto de vista
métrico, consideraram-se as melhores traducdes as que mantiveram as
seis silabas. A proposta (h) ¢ inaceitavel pelo erro escrito de portugués
“vivam” vs. “vivao” da terceira pessoa plural e pela equivaléncia
incoerente do pronome reflexivo “os” transformado aqui em objeto
duplicado [os anos], evidenciando para o par linguistico espanhol-
portugués problemas de tradugdo na busca de equivaléncias tanto das
formas de tratamento quanto dos pronomes cliticos.

O segundo problema de tradugao corresponde-se com um verso da
segunda cena e com a intervengao de Bartolo, que originou um problema
de incompreensdo devido ao significado metaférico de expressdes
coloquiais como “quedar en opiniones” e “no barbear jamas”.

QUADRO 2
Propostas de tradugao e avaliagdo para fala de Bartolo
ao descrever a bravura do toro

2 TRADUCAO AVALIACAO

a) | “Nao tem ficado opinides, embora nao se barbeie 0
jamais”

b) | “ndo tera ficado opinides,/ ainda que ndo amadu- 0

re¢a jamais”

d) “deixou muitas opinides / ainda que ndo tenha 0
barba”

f) | “ndo ficou em opinides ainda que ndo amadureca 0
jamais”

e) | “ndo ficou com opinides, embora nio se barbeie 0
jamais”

¢) | “ndo ficou difamado / ainda que ndo se incomode 0
jamais”

h) “sem traduzir” 0

g) “sem traduzir” 0

Equivaléncias para: “no ha quedado en opiniones / aunque no barbe jamas”
(versos 184-185), avaliadas de 1 a 3 ou desconsiderada O (inaceitavel).
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A avaliagdo de zero (inaceitavel) para estas propostas significa
que nenhuma faz sentido com respeito ao original. A primeira estratégia
sempre deve esgotar os sentidos da situagdo; a segunda tratar de
compreender a natureza idiomatica do original para tentar fazer uma
proposta equivalente na lingua destino. A intervencdo de Bartolo
enquadra-se ao inicio da segunda cena que contrasta com a primeira:
se esta celebra o casamento de Casilda e Peribafiez, a segunda informa
do incidente com o Comendador que foi volteado pelo touro e chega
inconsciente a casa de Peribafez. Bartolo ¢ a testemunha que narrara
o sucedido aos atdnitos convidados. Sua intervencao destaca a bravura
do touro e a coragem do Comendador, mas seu relato ao ser variado vai
descobrindo episddios anteriores ao central, entre eles o incidente com
o Tomas, do qual se diz que: “quitdndole los calzones, no ha quedado en
opiniones, aunque no barbe jamas”. O touro revolcou Tomas, deixando
o rapaz adolescente exposto ante os espectadores. Bartolo se refere
especificamente aos genitais de Tomés como a parte que ficou exposta e
que, a julgar por seu tamanho, o rapaz nao tera jamais que demonstrar sua
virilidade, pois ja ficou evidenciado a vista de todos. Isso explica o sentido
da locucgdo verbal “quedar en opiniones”, que segundo o dicionario de
autoridades significa “ponerse en duda el crédito o estimacion de algo
(alguien)”, ao ser negada a locucdo “no ha quedado en opiniones”, Bartolo
reforga a inexisténcia de diividas sobre os generosos atributos sexuais de
Tomas, mesmo que sua barba nunca cresga: “aunque no barbe jamais”. A
referéncia a barba se deve, segundo Maria Marin,!' a uma crenga popular
segundo a qual a escassa barba implicava falta de desenvolvimento dos
orgdos genitais masculinos. A partir desta analise deveriam fazer-se as
tentativas de equivaléncia na tradu¢do para que, pelo menos, a proposta
faca sentido na lingua de chegada.

Vejamos agora como as questoes de coloquialidade se resolvem
no texto de La Celestina, traduzido a partir da premissa da adaptagao,
e pensando na aproximacao do leitor do texto de chegada mais do que
do texto de partida

' MARIA MARIN. Peribdiiez y el Comendador de Ocaiia de Lope de Vega y Carpio,
p. 67.
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4. Formas de tratamento e coloquialidade: La Celestina

A Celestina ¢ um dos trés personagens miticos da literatura
espanhola, juntamente com o Quixote € Don Juan. Os trés sdo mais
conhecidos que seus autores, e sdo responsaveis em espanhol pela
derivagao lexical na formagao de adjetivagdo. Quixotesco faz referéncia
ao cavaleiro andante lutando contra moinhos de vento, Don Juan ao ato de
seduzir e abandonar mulheres em série, ¢ Celestina, a velha alcoviteira,
benzedeira, parteira, intermediadora de amores proibidos e do fruto desses
amores ndo desejados, de perfil picaresco, profunda conhecedora da alma
humana, manipuladora, avarenta... Enfim, muitos sdo os epitetos para a
mulher, transicdo entre uma representacdo medieval com sortilégios e
curas milagrosas, ¢ renascentista, parteira, conhecedora de ervas e dona
de uma retorica argumentativa e logica imbativel.

Trata-se de um personagem bem menos conhecido no Brasil. O
objetivo do curso de traducdo a partir de fragmentos de didlogos que
compdem a obra teve um carater ludico e experimental. A proposta foi
promover uma tradugao baseada no humor segundo o canone de fluéncia
usado pelos ingleses,'? ou seja, apoiando-se “na cultura de chegada,
promovendo o expurgo dos estrangeirismos do texto traduzido de modo
a torna-lo fluente para o leitor, em termos de forma e conteudo”. Trata-
se de uma instancia de apropriacdo da obra e das personagens, a partir
de uma 6tica bem subjetiva de cria¢do estética e satirica. Os critérios de
avaliacdo foram as solu¢des de coloquialidade e os efeitos de humor que
se obtiveram a partir do final do quarto ato da obra.

O quarto ato ¢ um momento crucial da obra; ¢ o momento em que
Celestina vence com suas manhas e artimanhas a fortaleza de vontade e
de orgulho que representa a altiva Melibea, convertendo-a ao amor de
Calisto. Ambos sdo dois jovens nobres que se apaixonam, mas Melibea
pela sua honra resiste a paixao. Entretanto, com uma visita de Celestina,
durante uma auséncia da mae da jovem, e em presenca da criada Lucrecia,
a velha alcoviteira dobra a vontade e o orgulho de Melibea.

A transformac¢do da jovem ¢ notoria nesta cena; a violéncia
da negac¢do e da rejei¢do inicial € pouco a pouco substituida por vivo
interesse e cumplicidade com a Celestina. Escolhemos duas réplicas de

2WYLER, L. (1999). Um modo de traduzir brasileiro?, p. 263.
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Melibea para comentar, desde essa perspectiva da conversao da moca e de
sua mudanga na coloquialidade e na forma de tratamento com relacdo a
visitante tentadora. Da furia inicial, Melibea passa a piedade, ao interesse
e ao pacto de segredo com Celestina, aceitando entregar-lhe seu cordao
de ouro e com a promessa de mais fazer pelo mogo.

Optamos por nao atribuir um valor avaliativo, uma vez que
foi um exercicio livre, criativo, marcadamente subjetivo por parte dos
aprendizes. O objetivo da experiéncia foi a frui¢do do texto, leitura do
texto de partida e producgdo escrita do texto de chegada. A atividade
podia ser realizada em duplas ou individualmente, todos optaram por
entregar uma versao individual, propria do final do ato 4. Em cada
uma das sequéncias comentadas listamos as solugdes de cada um dos
sujeitos que participaram da experiéncia de (a) a (m); a ordem ¢ aleatoria,
cada letra corresponde sempre ao mesmo sujeito. Nos limitaremos nos
comentarios a discutir as escolhas relacionadas as formas de tratamento
(verbais, nominais € pronominais) bem como as solugdes consideradas
felizes na marcagao do estilo falado coloquial.

Na primeira sequéncia analisamos a réplica de Melibea ainda
bastante irritada com a Celestina, que em vez de responder a pergunta
de Melibea, aproveita a deixa para dar a idade de Calisto:

(1) MELIBEA - Ni te pregunto eso ni tengo necesidad de
saber su edad; sino qué tanto ha que tiene el mal. (p. 61)

Assim como no texto de partida ndo ha marcacdo de forma
de tratamento neste caso omitida, a Gnica marca que encontramos €
a forma pronominal “te”. Nao ha variagdo. Entretanto as estratégias
coloquializadoras sdo variadas, como se observa no Quadro 3.
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QUADRO 3
Propostas de tradugéo e avaliag@o para fala de Melibea, a impaciente
3 TRADUCAO
a) “Nao € isso que eu t6 perguntando e nem me interessa a idade dele.

O que quero saber é a ha quanto tempo ele ta mal.”

b) | “Nio te perguntei isto, nem quero saber a idade dele. Quero saber ha
quanto tempo esta doente.”

c) “Nem te pergunto isso nem tenho necessidade de saber a idade dele,
mas sim porque ele esta tio mal.”

d) “Naio te perguntei nada disso, nem estou a fim de saber a idade dele,
e sim ha quanto tempo ele esta com essas dores”

e) | “Nao te perguntei isto, nem quero saber a idade dele. Quero saber ha
quanto tempo esta doente”

f) | “Nao te perguntei isto, nem quero saber a idade dele. Quero saber ha
quanto tempo esta doente”

2) “Eu ndo te perguntei isso nem preciso ficar sabendo a idade dele.
O que eu quero saber é ha quanto tempo ele ta com essa dor.”

h) | “Nao te perguntei isso e nio me interessa saber a idade dele. S6 quero
saber ha quanto tempo ta tao doente.”

1) “Nao perguntei isso e nem tenho necessidade de saber sua idade, mas
sim quanto tempo esta com essa dor.”

i) “Nao foi isso que perguntei! Nao quero saber sua idade e sim ha
quanto tempo sofre de dor.”

k) | “E eu te perguntei a idade dele!? Nio quero saber a idade dele! O que
quero saber é quanto tempo ele esta assim, doente!”

1) | “Nao tou perguntando isso, nio quero saber a idade dele, quero saber
ha quanto tempo ele ta doente.”

m) | “Nem te falo mais nada, mas nfo foi isso 0 que eu te perguntei e niao
me interessa saber quantos anos ele tem, ao contrario ha quanto
tempo esta doente.”

Equivaléncias para: “Ni te pregunto eso ni tengo necesidad de saber su edad;
sino qué tanto ha que tiene el mal.” (p. 61)

Comentario 3: Nenhum aprendiz selecionou como estratégia coloquial
a dupla negacdo: “ndo perguntei isso ndo...” A marcacgao de sujeito foi
utilizada como procedimento de focalizacdo: ndo foi isso o que eu te
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perguntei”, “o que eu quero saber...”. As marcas de expressividade estao
mais relacionadas a marcagdes de pontuagao.

Na segunda sequéncia analisamos o arrependimento de Melibea

pela sua reagdo violenta e rejeicao inicial; trata-se de um pedido de
desculpas, que a nobre Melibea justifica, no entanto, pela suspeita de
desonra que a visita e as palavras de Celestina insinuavam:

(2) MELIBEA: jOh cuanto me pesa con la falta de mi
paciencia! Porque siendo ¢l ignorante y ti inocente,
habéis padecido las alteraciones de mi airada lengua.
Pero la mucha razén me releva de culpa, la cual tu habla
sospechosa causo. (p. 61)

As formas de tratamento selecionadas variam entre “vocé” e “a

senhora”, privilegiando ora a hierarquia social que separa as duas ora a
intensificacdo do ato de desculpas, pela reveréncia na segunda forma,
como se observa no Quadro 4.

QUADRO 4

Propostas de tradugao e avaliagdo para fala de Melibea, pedido de desculpas

4

TRADUCAO

a)

“Agora eu fico até sem jeito por ter soltado os cachorros em cima de
vocé, mas € que ele é um pouco ousado e vocé uma mulher inocente, nao
consegui conter minha raiva. Mas vamos combinar o que vocé estava me

dizendo faria qualquer um suspeitar de mas inten¢des.”

b)

“Nossa, me desculpe por ter sido tio precipitada! Vocés cheios de boas
intenc¢des e eu dando com a lingua entre os dentes. Mas releva, vai? Esse
jeito ai, como a senhora falou, me deixou com a pulga atras da orelha.”

“Ai que saco essa minha falta de paciéncia! Porque ele tio ingénuo e vocé
inocente, que as minhas palavras acabaram machucando vocés dois. Mas
eu niao me sinto nem um pouco culpada com o que vocé me disse, e vocé
tem que entender quo o seu tom nao era dos mais agradaveis.”

d)

“Ai, poxa, olha no que deu ficar sem paciéncia! Porque ele ndo sabia que
vocé tava aqui e vocé também € inocente, mas acabaram sofrendo com as
coisas que eu disse. Mas o fato de eu ter razio niio me tira toda a culpa
pelo que eu disse.”
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e)

“Ai, 0 quanto me angustia essa falta da minha paciéncia. Ele néo tinha
mas inten¢des nem vocé, nem vocé agia com ma fé, mas sofreram por
causa das minhas palavras. Ainda assim no me sinto tao culpada, porque
vocés me deram motivos pra desconfiar.”

“Ai como € ruim ter pavio curto. Ele ndo tinha mas inten¢ées nem vocé agia
com ma fé mas sofreram por causa da minha lingua afiada. Ainda assim
nio me sinto tiao culpada, porque vocés me deram motivos para desconfiar.”

g)

“Caraca, agora eu t6 muito envergonhada pela minha falta de paciéncia.
Acho que vocés aguentaram o meu piti desnecessario porque agora eu
percebi que ele ndo mandou a senhora vir nem sabe que esta aqui e que
vocé também nio agiu de ma fé. Mas quer saber, a minha inteligéncia tira
a minha culpa porque foi o teu papo cheio de segundas intengdes que me
obrigou a agir assim.”

h)

“Ai gente fui horrivel, tudo por causa da minha falta de paciéncia porque,
ele nio sabendo que vocé esta aqui e sendo vocé inocente... acabou, tia,
que ouviu o que nio merecia. Mas, nio tou me sentindo culpada nio porque
o0 jeito que vocé falou foi muito estranho.”

“Ai que droga minha falta de paciéncia! Porque sendo ele ingénuo e vocé
inocente, vocés acabaram sofrendo com a raiva que veio do que eu disse.
Agora me sinto culpada mas vocé tem que entender que o seu tom foi
grave.”

3

“Al, essa falta de paciéncia me cansa! Ele por ser tolo e vocé por ser
inocente. Ndo consegui conter minha raiva na furia da minha lingua
descontrolada.”

k)

“Ai... nossa, agora fiquei sem jeito! Mesmo ele nao tendo maldade no
coraciio e vocé, nao ter mas intencdes, acabei acusando vocés injustamente!”

)

“Minha nossa, eu pago pela falta de paciéncia! Porque a senhora é
inocente e ele ndo sabe que vocé veio aqui. Foi a minha raiva que fez
minha lingua dizer o oposto disso. Mas a razio me encheu de culpa,

culpa que o seu jeito suspeito de falar causou.”

“Poxa, como eu lamento ter sido tiio injusta e ter perdido a paciéncia.
Porque ele nem imagina que veio aqui me ver e vocé sendo tao inocente,
teve que engolir tudo o que eu falei. S6 que a verdade é que eu nio tive
culpa disso, pois foi vocé quem falou de forma suspeita.”

Equivaléncias para o pedido de desculpas altivo de Melibea: “{Oh cuanto me pesa con
la falta de mi paciencia! Porque siendo €l ignorante y tu inocente, habéis padecido las
alteraciones de mi airada lengua. Pero la mucha razon me releva de culpa, la cual tu

habla sospechosa causd.” (p. 61)
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Comentario 4: As estratégias de coloquializacdo sdo variadas, algumas
caricatas, exageradas, apostando no humor da sequéncia. Destacamos
particulas discursivas ou conversacionais: “poxa”, “caraca”, mas
sobretudo expressdes coloquiais das mais variadas: “vocé tem que
entender”, “olha no que deu”, “soltar os cachorros”, “estar com a pulga
atras da orelha”, “fiquei sem jeito”. Ou ainda intensificadores: “que

b 1Y

saco”, “que droga”.

6. Consideracdes finais

Embora divergentes quanto aos canones tradutorios com relagdo
ao texto de partida e ao texto de chegada, as duas experiéncias de ensino e
tradug@o com textos de teatro espanhol dos séculos XV e XVII mostraram
pontos convergentes quanto aos problemas de traducao. Trés aspectos
se destacam.

Em primeiro lugar, a transposi¢cdo de tematicas culturalmente
e temporalmente marcadas, conceitos relacionados a fortes divisdes
sociais, ou mesmo castas, a condi¢do da mulher, e os codigos morais
de honra e compromisso, sdo sem duvida problemas conceituais deste
tipo de tradugdo. Do ponto de vista pragmatico e gramatical, um dos
dois maiores problemas ¢ a falta de equivaléncia entre os sistemas de
formas de tratamento, considerando a variacao verbo pronominal entre
tu/vos/usted, do espanhol vs. a variagdo verbo pronominal do portugués
entre tu/vocé/o senhor/a senhora, ou o repertorio culturalmente marcado
das formas nominais de tratamento. O segundo problema pragmatico,
gramatical e discursivo ¢ a adequagao do tom coloquial fluente a fala
culta esperada em obras literarias dialogadas.

As experiéncias se mostraram estimulantes em termos de frui¢ao
da leitura em Lingua 2 (espanhol) e de frui¢do da escrita em Lingua 1
(portugués), pelos trés niveis de desafios assinalados. A maior dificuldade
permanece nesse tipo de experimentacdo na avaliagdo da qualidade das
traducdes e o estabelecimento de pardmetros comparativos.
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