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Apresentacao

“A traducio comentada de The Pitmen Painters e o avesso da tapecaria”

Ao longo da historia, as traducdes orais e escritas, onipresentes no mun-
do contemporaneo, tiveram papel fundamental na comunica¢do humana, mas o
estudo da tradug¢do como uma disciplina académica s6 comec¢ou em meados do
século XX. A rapida expansio desse campo disciplinar se deu mediante uma fértil
articulacdo com outras dreas do conhecimento, como bem comprova o didlogo
com as artes cénicas e a linguistica estabelecido no trabalho de pesquisa e de
traducdo teatral desenvolvido por Cldudia Soares Cruz. Em seu processo de con-
solidacdo, os Estudos da Traducio foram se desdobrando em diferentes subdreas,
comec¢ando por aquelas com maior demanda em termos de praxis, como a tra-
ducio literdria e a traducdo especializada, e estendendo-se paulatinamente para
outras, caso este da traduc¢io de/para teatro. Em A tradugdo teatral além do texto:
traduzindo The Pitmen Painters, Claudia Cruz, tradutora, pesquisadora e profes-
sora de traducdo de textos dramattrgicos, contribui ndo s6 para a massa critica
acerca do tema como também para o repertdrio de traducdes teatrais disponiveis
para o portugués brasileiro, fortalecendo, portanto, uma subarea dos Estudos da
Traducdo ainda em desenvolvimento. Junta-se, assim, a referéncias nacionais e
estrangeiras nesse campo, como Susan Bassnett, Sirkku Aaltonen, Gunilla An-
derman, Sara Ramos Pinto, Ruth Bohunovsky e Maria de Lourdes Rabetti. Em
um trabalho de muito folego, a autora aprofunda questdes tedricas e praticas da
modalidade de traducdo em que atua. Muito embora essas questoes estejam im-
bricadas na traducdo, uma vez que nio se pode traduzir sem uma teoria — mes-
mo informal — que oriente a pratica, nos propomos a separd-las aqui como um
artificio para poder falar um pouco sobre as inovagdes trazidas pelo estudo de
Cruz. A “teoria” a que me refiro é, na verdade, uma visio de traducio, em termos
epistemologicos e conceituais, por parte de quem a pratica, e que, em sua forma
mais simples, pode ser um pensamento que complete a frase “entendo traducio
como uma operacio que...”.

Entre as questdes teOricas tematizadas, destacam-se a discussdo dos con-
ceitos de texto dramadtico e texto teatral, as diferencas entre traduzir para a pagina
e traduzir para a cena, e os desafios da traducio de variantes linguisticas, caso



especifico da peca objeto da tradug¢do comentada que integra o trabalho. Além
disso, a autora propde (e ilustra) o uso de elementos extratextuais na traducio
teatral e a possibilidade de atuacdo do tradutor como dramaturgista, cujo papel
podera incluir, por exemplo, a producio de material de pesquisa voltado para
aspectos historicos, de costumes e de especificidades comportamentais de co-
munidades as quais pertencem alguns personagens, ou ainda, a colaboracgio “em
eventuais adaptagdes do texto as contingéncias e ao projeto artistico da monta-
gem” (Cruz, 2022, p. XX) e na elaboracio de uma andlise dramatudrgica do texto.
O tradutor-dramaturgista, tal como concebido por Cruz, também podera desem-
penhar atividades voltadas ao puablico, visando estabelecer maior contato entre
palco e plateia. Entre essas atividades, contam-se a elabora¢do do programa do
espetdculo, a organizagdo de debates com o publico, e as atividades de divulgacio
e promoc¢io da montagem.

Em conjugacdo com essas reflexdes teoricas, Claudia Cruz nos traz uma
traducdo comentada da peca The Pitmen Painters, do dramaturgo britanico Lee
Hall, que se inspirou no livro Pitmen Painters: The Ashington Group 1934-1984,
do critico de arte William Feaver. Unindo de forma inusitada arte e mineracio,
o enredo gira em torno de trabalhadores de uma mina de carvao na cidade de
Ashington, Inglaterra, que em 1934 fizeram um curso de historia da arte. O pro-
fessor logo optou por aulas préticas, encorajando os alunos a produzir seus pro-
prios trabalhos. Em 1936 houve uma exposicio dessas obras na Inglaterra, gran-
jeando uma certa fama aos mineradores-artistas, cuja histéria, no entanto, acabou
caindo no esquecimento. Quase trinta anos depois, Feaver tomou contato com
essas pinturas e conversou com alguns membros do grupo, ficando tdo impres-
sionado com a experiéncia deles que decidiu registra-la em um livro. Lee Hall,
por sua vez, deparou-se com o livro de Feaver em um sebo, e embora estivesse
em busca de um tema inédito para seu novo projeto dramattrgico, pois havia
concluido a adaptagio para os palcos de seu filme Billy Elliot, que também gira em
torno da mineracgdo de carvio. Contudo, ndo conseguiu resistir a uma historia que
considerou fascinante, sobretudo porque, conforme observou, os mineradores
nio queriam apenas pintar, mas também aprender sobre arte. Em sua peca, Hall
desenvolve discussoes “acerca de cultura e educacgio, e do acesso que se tem ou
nio a elas, da ténue fronteira que separa o mecenato da exploracio, da relagcio
entre as classes mais altas e a classe trabalhadora, convidando o leitor/espectador
a reflexio sem cair no didatismo ou ser panfletario” (Cruz, 2022, p. XX).



A forma escolhida por Cruz para apresentar os comentarios a traducgio
foi a de elaborar um pré-texto em que descreve e justifica as estratégias e critérios
definidos aprioristicamente. Como explica a tradutora,

[a]ntes de iniciarmos uma tradugdo, precisamos tomar algumas decisées que vdo afetar o

processo tradutorio como um todo. No caso da tradugcdo aqui presente, as decisdes prévias

foram: realizar uma tradug¢do visando a cena, manter o local e o tempo em que a agdo se
desenrola, e preservar a variagdo linguistica, a semelhanga do que faz Hall em seu texto

com o inglés padrado, Standard English (SE), e a variante dialetal utilizada na regido nor-
deste da Inglaterra, o Geordie. (2022, p. XX)

Os comentdrios que acompanham o texto de Hall traduzido para o portu-
gués brasileiro sio como uma radiografia precisa do fazer tradutorio, desvelando
o processo de escolhas que a traducdo inescapavelmente envolve. Na segunda
parte de Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes (1547-1616), hd um
didlogo entre Dom Quixote e um tradutor, em que o primeiro filosofa sobre o
oficio da traduc¢do. Numa metdfora famosa, compara o texto traduzido a uma tape-
caria vista pelo avesso, na qual, embora se distingam as figuras, elas se encontram
cheias de fios que as obscurecem, nio podendo ser vistas com a lisura e o brilho
do lado direito. Tal como muitas outras, essa metiafora sobre a traducio veicula a
ideia da superioridade do texto dito original, mas proponho aqui ressignifica-la
positivamente no caso dos comentarios feitos por Claudia Cruz das solugdes para
resolver impasses ou desafios na traducio: as explicacdes apresentadas nos permi-
tem enxergar o avesso de um produto artistico, com todos os fios que costumam
ficar fora do alcance da nossa vista, mas que muito revelam da técnica do artista,
independentemente de se concordar ou ndo com as suas solucoes. No momento
em que o/a tradutor/a revela as suas estratégias, nio so6 o trabalho de tradugio fica
mais valorizado, como também o leitor é levado a prestar atencio a detalhes na
tessitura do texto que, de outra forma, poderiam passar despercebidos.

A discussdo detalhada sobre as escolhas feitas para traduzir a variante
Geordie, e também para distingui-la da norma padrio (SE) empregada pelos per-
sonagens que ndo sdo mineradores, é um caso emblematico. No texto em inglés,
¢ adotada a norma padrio para representar o SE, tanto na ortografia como na sin-
taxe, ao passo que o autor recorre a um dialeto literario e visual para reproduzir
o Geordie. Enquanto o dialeto literdrio se baseia numa “suspensio deliberada e
sistemadtica de regras da escrita normativa, com o fim de refletir caracteristicas
essenciais de cada fala retratada” (Azevedo, 2003, citado em Cruz, 2022, p. XX),
o dialeto visual designa qualquer variagio ortogrifica, mesmo nio normativa, que



seja empregada para indicar determinadas prontncias e sotaques. Em seu traba-
lho, Cruz apresenta de forma detalhada as estratégias que elegeu para representar
visualmente a fala dos mineradores, as quais incluem contracdes (nunca qu’ia
deixar, c’'uma boina na cabeca), supressio de partes de vocabulos (‘brigado, fize-
mo’), palavras e expressdes com a grafia modificada (num é daqui nio, né, siéra),
bem como outros recursos no plano da morfossintaxe e do 1éxico para marcar a
variante nio padrido de um grupo de personagens.

Além da traducio comentada de The Pitmen Painters, o trabalho aborda,
a partir da perspectiva da vertente sociologica dos Estudos da Traducdo, as tenta-
tivas feitas pela produtora Ana Elisa Paz de montar a peca no Brasil, levantando e
discutindo algumas hipoteses para justificar por que tal objetivo nio foi alcancado,
dentre elas, a falta de financiamento, os habitos dos espectadores de metrdopoles
brasileiras e custos elevados de producio, pois ha diversos aspectos que podem
tornar a montagem do texto muito dispendiosa, caso a encenagao siga as indica-
coes do autor. Baseando-se na teorizacido do socidlogo francés Pierre Bourdieu
sobre as formas de capital, Cruz ressalta que o capital simboélico de quem busca
recursos para uma producio teatral pode ser um fator crucial para o atendimento
da demanda. No caso da peca de Lee Hall, a pesquisadora se pergunta se o resulta-
do teria sido diferente caso o tradutor do texto fosse, por exemplo, um dramaturgo
ou um tradutor literario premiado, ou se o idealizador do projeto tivesse grande
renome no contexto da cena teatral brasileira e/ou entre o grande publico.

Retomando o tépico abordado no primeiro paragrafo desta Apresentagao,
que é o fato de a traducdo ser uma pratica milenar, mas sé ter conquistado um
campo disciplinar proprio hd menos de um século, se pensarmos, por exemplo,
que a dramaturgia da Antiguidade grega tem sido amplamente traduzida e adap-
tada ao longo dos tempos, desde os romanos, nos séculos III e IT a.C., é possivel
avaliar o quanto ha para ser pesquisado no d4mbito da traducdo de/para teatro
pelos Estudos da Tradugio. A importancia da contribuicio do trabalho de Claudia
Soares Cruz para reduzir tal lacuna parece, portanto, inegdvel, ao trazer insights
valiosos sobre essa modalidade tradutdria e oferecer a leitores interessados — e a
espectadores de eventuais encenagOes — uma traducio inédita em portugués bra-
sileiro da peca de Lee Hall a respeito dos pintores da mina de Ashington que des-
cobrem seus proprios talentos insuspeitados, em uma verdadeira alegoria sobre
a capacidade humana de se reinventar uma vez recebidos os devidos estimulos.

Marcia A. P. Martins
Rio de Janeiro, janeiro de 2024
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In many ways, theatre is more rewarding for a writer. I used to think it was like
painting a wall, that when the play is finished, it’s done, but now I realise it’s more
like gardening, you plant the thing, then you have to constantly tend it. You're part
of a thing that’s living.

LEE HALL
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Introducao

O teatro e, por extensio, o palco sempre foram bastante presentes na mi-
nha vida — desde os primeiros anos de escola, onde participava de apresentacoes
comemorativas, passando pela adolescéncia, quando as aulas de teatro no colégio
onde estudava marcaram minha formacgdo. Vi o majestoso Theatro Municipal do
Rio de Janeiro por dentro quando dancei, ainda crianca, em apresentacdes de fim
de ano de balé. Participei, no palco da escola, de uma memoravel montagem de
Rocky Horror Show aos quinze anos. Essa pouquissima experiéncia me mostrou o
longo processo de intensa dedicacido que se percorre desde a idealizacdo de um
projeto cénico, seja dramatico, de danca, ou musica, até sua realiza¢do no palco.

Ainda na adolescéncia, frequentei o mesmo Theatro Municipal como es-
pectadora, incontaveis vezes, de todos os lugares reservados a plateia, da galeria
aos camarotes. Vi também, em outros palcos cariocas, encenagdes antologicas
de textos nacionais, como A Aurora da Minha Vida, de Naum Alves de Souza, e
A Estrela do Lar, de Mauro Rasi, e de textos estrangeiros, como Sdbado, Domingo
e Segunda, do italiano Eduardo de Filippo, Quatro vezes Beckett, uma compilacio
de textos do dramaturgo irlandés Samuel Beckett, As Ldgrimas Amargas de Petra
von Kant, do alemao Rainer Werner Fassbinder, Fedra, do francés Jean Racine, e
tantas outras. Devo confessar que naquele periodo nio parei para refletir sobre
a travessia que os textos estrangeiros haviam realizado, nem em quem teria pavi-
mentado o caminho de um idioma a outro. (Curiosamente, com excecio do texto
italiano, traduzido por Marcos Caruso, os outros trés foram traduzidos por Millor
Fernandes.) O que ainda despertava minha admiracio era pensar o trajeto da pa-
gina ao palco, a materializacdo de palavras em cena, gestos, luz, vozes.

A traducio surgiu na minha vida de forma inesperada, e sou imensamen-
te grata por esse caminho ter se aberto diante de mim e por eu ter podido trilha-
-lo. Fui, cada vez mais, entrando em contato com meu amor pelas palavras — amor
que ja conhecia, mas do qual nio havia me apropriado integralmente. Traduzi
diversos tipos de texto, até que voltei ao teatro, dessa vez ocupando um espago
diferente, ndo mais no palco, ndo na plateia, mas um espaco que une um a outro:
a traducio, pois é ela que possibilita que um texto estrangeiro seja encenado em
outro lugar. A possibilidade de participar desse processo que tanto me encan-
tava, e a vontade de fazer isso da melhor maneira possivel, me levou de volta a
universidade, com o objetivo de aprofundar o conhecimento um tanto tangencial
que eu tinha do teatro. Foi assim que cheguei a UNIRIO para cursar uma segunda
graduagdo e me formei em Teoria do Teatro.
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Minha monografia de final de curso, intitulada Traduzir Hamlet, com
orientacdo da professora e pesquisadora Beatriz Resende, foi minha porta de en-
trada para o mundo da traducio teatral por um viés tedrico. Nela, fiz uma breve
andlise comparativa de duas cenas da tragédia shakespeariana nas tradugdes de
Anna Amélia Carneiro de Mendonga e de Millér Fernandes (Agir, 1968; L&PM,
1988, respectivamente), examinando as escolhas linguisticas feitas pelos dois tra-
dutores, investigando aspectos lexicais, sintaticos e prosddicos. Naquele momen-
to, minhas reflexdes acerca da tradug¢do eram quase que totalmente empiricas.
Mas para fundamentar um trabalho académico, mesmo um tdo conciso quanto
uma monografia, eu precisava de aportes tedricos a respeito da traducgio. Entio,
parti em sua busca, e todos que encontrei naquele momento foram valiosissimos
para as minhas reflexdes.

Terminada a graduacgio, percebi que dessa vez tinha acertado na escolha
de uma carreira e logo em seguida ingressei no mestrado em Artes Cénicas, na
mesma universidade, para dar prosseguimento a minha pesquisa sobre a traducio
de textos dramaticos. Decidi, entdo, que era hora de ampliar meu conhecimento
tedrico a respeito da traducgio e, para minha sorte, a PUC-Rio estava oferecendo
uma disciplina intitulada “Linguagem, Sentido e Tradu¢do — Em busca de limites
para a traducio”, que nio poderia ser mais adequada as minhas necessidades. A
disciplina era ministrada pelos professores Maria Paula Frota e Paulo Henriques
Britto, e foi ali que comecei a ampliar e aprofundar meus conhecimentos tedricos
sobre a traducdo e também a refletir cada vez mais a respeito do meu fazer tradu-
tério, percebendo o quanto a teoria e a pratica se potencializavam mutuamente.

Em minha dissertacdo de mestrado, orientada pela professora e tradutora
Inés Cardoso Moreira, fiz a traducido comentada de um texto dramatico estaduni-
dense, escrito por Kenneth Lonergan em 2001, intitulado Lobby Hero. Ali, refleti
sobre minhas escolhas tradut6rias com um foco primordial nos aspectos linguis-
ticos. Mesmo alguns comentdrios extralinguisticos, aqueles mais relacionados a
diferencas culturais, ainda eram feitos com uma vincula¢gio muito proxima a lin-
gua. Nao quero dizer com isso, que fique claro, que ndo pensei no universo mais
amplo que envolve o ato teatral. Isso estava presente a cada instante, e o fato de
estar cursando o mestrado dentro de um programa de Artes Cénicas tornava essa
presenca ainda mais necessdria. Mas naquele momento refletia sobre minha ta-
refa como tradutora a partir do texto que lia, no texto que produzia, nas palavras
que escolhia a cada momento. A cada vez que questionava uma escolha, fazia uma
anotagdo e um comentdario explicitando as razdes que levavam aquela opg¢io. Foi
uma experiéncia riquissima, que me levou a mergulhar na dramaturgia de Loner-
gan, a me sentir dentro daquele universo e muito proxima daqueles personagens,
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ao mesmo tempo em que aprofundava meu conhecimento dos dois idiomas e
de suas possibilidades, suas limitagcoes e suas poténcias. Esse enxergar o texto a
partir de suas entranhas que é o oficio do tradutor® permite que possamos nos
apropriar do novo texto sem nunca perder contato com aquele de onde partimos.

Minha atividade como tradutora de textos teatrais me levou por muitos
caminhos. Continuei fazendo tradu¢des da forma convencional, i.e., recebendo
um texto fonte e produzindo um texto meta,* e fiz outras de forma bastante dife-
rente. Diversas vezes fui chamada para traduzir textos teatrais em voz alta para
pessoas em busca de novos projetos, a chamada tradugdo a prima vista, ou si-
ght translation, quando, segundo Wallace Chen (2015, p. 144), o “tradutor 1é um
texto escrito, processa rapidamente seu significado, e traduz o texto oralmente
enquanto continua a 1é-10”.3 Passei também a traduzir e verter roteiros e projetos
audiovisuais, o que me abriu muitas outras portas, inclusive me trazendo con-
vites para trabalhar como roteirista. Um dos caminhos favoritos que a traducio
me proporcionou trilhar foi a volta a sala de aula para ministrar cursos e oficinas
de tradugdo de dramaturgia e de andlise de texto a partir do processo traduto-
rio. Menciono essas atividades pois todas contribuiram para que eu aprofundasse
meu contato com a dramaturgia, as formas dramaticas, o texto, a cena, a relagcdo
entre eles, e isso fez com que eu decidisse decidir retomar minhas pesquisas e
cursar o doutorado.

Ao elaborar o projeto da presente tese, ficou claro para mim que agora eu
queria expandir o olhar e o esmiucar linguistico que havia realizado na disserta-
¢do e ampliar minha reflexio sobre a traducio teatral, indo além do texto.

Mais uma vez situo minha pesquisa no entrecruzamento dos Estudos da
Traducgdo e das Artes Cénicas, e ainda mantenho o firme propésito de estabele-
cer didlogos entre esses dois campos disciplinares, entre a teoria e a pratica, o
texto e a cena, o tradutor e a encenacdo. Desde que iniciei minha trajetéria de
pesquisa sobre a traducao teatral, percebo como essas aproximacoes promovem
trocas enriquecedoras que beneficiam a todos. Entretanto, essa minha percepcio

1 O termo “tradutor” é utilizado nesta tese como forma de me referir a tradutores e tradutoras que, ob-
viamente, merecem o mesmo destaque. As formas tradutor/a e tradutores/as, quando acompanhadas de
adjetivos, artigos, pronomes e numerais, requerem que todos os outros termos sejam flexionados da mesma
maneira, o que, a meu ver, poderia tornar a leitura cansativa. Por esse motivo, optei pela forma genérica
masculina, no singular e no plural.

2 Entendo que os termos texto fonte/de partida e texto meta/alvo/de chegada podem suscitar controvérsia
por sabermos que a traduc¢io ndo se dd em um processo linear que vai de um ponto a outro, e que ndo ha um
texto de partida como algo origindrio, inaugural, algo puro e essencial, nem um texto de chegada definitivo.
Entretanto, por serem os termos comumente utilizados nos Estudos da Traducio, sio também utilizados na
presente tese.

3 “the sight translator reads a written text, processes the meaning quickly, and orally translates the text
while it is still being read”. Todas as traduc¢des presentes nesta tese sio de minha autoria, salvo men¢io em
contrario.
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agora nio me bastava — era preciso dar mais um passo, ir além para investigar e
propor meios de fomentar essa aproximacgdo. Para isso, volto meu olhar para as
relacOes que se estabelecem entre o tradutor de um texto teatral e a montagem
desse mesmo texto. Procuro demonstrar que é possivel que o tradutor, ja tio fa-
miliarizado com o texto que traduziu, participe do processo de encenagao e atue
também como dramaturgista. Deixo claro, sempre, que isso € uma proposta, uma
possibilidade, nunca uma imposicio. Penso, ainda, na criacio de materiais extra-
cénicos que acompanhem as montagens teatrais com o objetivo de proporcionar
aos espectadores uma experiéncia teatral mais imersiva.

E bastante comum ouvirmos dizer que a traducio cria pontes, e eu gosto
dessa imagem. Entretanto, ela hoje me soa um tanto rigida e, em certa medida,
distanciada do processo tradutério, dando destaque para o resultado — a ponte,
aquele caminho sélido, firme, que une duas ilhas, e se situa acima das dguas que
tocam suas costas. Prefiro agora pensar na tradu¢do como algo que une essas duas
ilhas mergulhando em suas dguas, trazendo e levando uma rede de um lado a ou-
tro — rede que vai se expandindo a cada ir e vir.

Fala-se também de fronteiras, e a primeira versio deste projeto trazia
essa palavra no titulo. Fico feliz por ter sido questionada quanto a essa escolha,
pois me deu a oportunidade de perceber que a forma como enxergo a traducio
estd muito mais ligada a intersecoes, sobreposicdes e entrelacamentos. Mas nao
me desfiz de todo dessas duas palavras/imagens, pois acredito que ainda haja
fronteiras e ainda seja necessario construir pontes entre os dois campos de saber
nos quais se insere essa pesquisa, entre a teoria e a pratica, o texto e a cena, o
tradutor e a encenacio. Trago, entdo, dois tebricos cujas proposicdes sio parte
dos pilares que fundamentam este trabalho, em falas nas quais usam exatamente
essas duas palavras: fronteira e ponte.

A pesquisadora e tradutora Mary Snell-Hornby (2007, p. 119) diz que
“as questdes envolvidas [na traducgio teatral] se encontram entre as disciplinas e
além das fronteiras”,* e, para cruza-las, proponho partirmos dos conceitos-ponte,
propostos pelo estudioso da tradu¢cdo Andrew Chesterman, que “capturam as so-
breposicdes entre outras noc¢oes e, dessa forma, nos permitem cruzar fronteiras
e estabelecer novos pontos de vista” (CHESTERMAN, 2007, p. 172). Entretanto,
penso que cruzar fronteiras talvez nio seja suficiente. Talvez seja preciso borra-
-las, misturando os campos, os estudos, as praticas, estabelecendo um didlogo e
uma troca cada vez mais intimos.

4 “the issues involved lie between disciplines and across boundaries.”

5 “Concepts which capture overlaps between other notions, and thus enable us to cross borders and set up
new viewpoints.”
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O objeto de onde parto para as reflexdes presentes nesta tese é o tex-
to The Pitmen Painters, escrito pelo dramaturgo inglés Lee Hall em 2007, ano
também de sua estreia. Hall decidiu escrever sua peca ao se deparar com o livro
Pitmen Painters: The Ashington Group 1934-1984, do critico de arte William Fea-
ver, no qual ele narra a trajetéria de trabalhadores de uma mina de carvio no
Nordeste da Inglaterra que se tornaram pintores renomados. A partir dessa base,
Hall apresenta em sua peca discussoes acerca de cultura e educacio, e do acesso
que se tem ou ndo a elas, da ténue fronteira que separa o mecenato da explora-
¢do, da relacdo entre as classes mais altas e a classe trabalhadora, convidando o
leitor/espectador a reflexdo sem cair no didatismo ou ser panfletdrio. Os temas
abordados por Hall despertaram meu interesse e foram um dos motivos que me
fizeram escolhé-lo para este trabalho. Outro fator que me fez optar por essa peca
foi a presenca de variantes linguisticas, tema novo em minhas pesquisas. A forma
como Hall utiliza esse recurso traz humor ao texto e, a0 mesmo tempo, reflete
questdes politicas e sociais subjacentes a realidade histoérica da Inglaterra.

Fago agora um breve resumo das partes que compoem esta tese, que co-
meca com a apresentacdo, no Capitulo 1, dos pilares tedricos a partir dos quais
fundamento a reflexdo aqui proposta, delineando os debates explicitados nos ca-
pitulos subsequentes.

O Capitulo 2, que chamei de “Alguns olhares sobre a traducdo teatral”,
se subdivide em cinco se¢Oes, e cada uma delas aborda um aspecto dos varios
elementos envolvidos na tradugio teatral. O primeiro desses olhares se volta para
o debate a respeito do que é o texto teatral, pois alguns autores o diferenciam do
texto dramdtico, enquanto outros utilizam os dois termos de forma intercambia-
vel. Para fundamentar essa discussio, trago as colocacdes de tedricos dos dois
campos disciplinares que constituem esta tese, com destaque para Sirkku Aalto-
nen, Susan Bassnett, Gunilla Anderman e Sara Ramos Pinto, pesquisadoras dos
Estudos da Tradugio, e Patrice Pavis, Jiri Veltiusky, Jean-Pierre Ryngaert e Egil
Tornqvist, teoéricos mais ligados as Artes Cénicas.

Considero esse debate apresentado em 2.1 fundamental para podermos
chegar as discussoes sobre a tradugdo desse tipo de texto, tema da Se¢do 2.2. O
titulo dessa secdo, “Traduzir para a pagina, traduzir para a cena”, é emprestado
de Gunilla Anderman que, em seu livro Europe on Stage: Translation and Theatre,
traca um histérico de pecas teatrais europeias encenadas em palcos ingleses e
esclarece que sua pesquisa trata primordialmente da “traducio [...] para o palco
[...], e ndo para a pdgina”® (ANDERMAN, 2005, p. 7, grifos da autora). A partir
dessa proposicio, acrescento ao debate a ideia de pensarmos a traducio de textos
dramaticos a partir daquilo a que cada uma se propde.

6 “translation [...] for the [...] stage rather than the page.”
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O proximo olhar se volta para a traducio destinada a encenacio, ou mais
especificamente, para o lugar ocupado pelo tradutor nesse processo. Buscando
articular teorias e conceitos com algumas praticas presentes na cena teatral, a Se-
¢io 2.3 fala sobre “O tradutor e a encenacio”, e dd mais um passo para pensarmos
“O tradutor além da traducio”. Inspirada nos “exercicios combinados de tradugio
e dramaturgismo” da pesquisadora e tradutora Maria de Lourdes Rabetti (2019,
p. 236), cujas reflexdes me acompanham desde a graduacio, discuto a possibilida-
de de o tradutor atuar como dramaturgista — uma das formas de aproximarmos os
dois processos, os dois fazeres, os dois saberes: a traducio e a encenacao.

Dando prosseguimento a busca de contatos mais proximos entre as ins-
tancias envolvidas na traducio teatral, na Secdo 2.4 parto do conceito de paratex-
to do tedrico da literatura e semidlogo francés Gérard Genette para falar sobre
“O uso de elementos extratextuais na traducio teatral”. Para Genette, o paratexto
¢é “um ‘vestibulo’ que oferece a0 mundo a possibilidade de dar um passo e entrar
[na obra literaria] ou dar meia volta® (GENETTE, 1997, p. 2); e os elementos ex-
tratextuais que proponho que acompanhem as encenagdes de textos estrangeiros
querem convidar o espectador a entrar no universo cénico do espeticulo teatral.

Como mencionado, a presenca de variantes linguisticas no texto de Hall
foi um dos fatores que despertaram meu interesse pelo texto, e esse tema é abor-
dado na dltima secio do Capitulo 2. Partindo de reflexdes a respeito do uso de
variantes e suas consequentes implicacdes na Inglaterra e no Brasil, paises de
origem e destino de The Pitmen Painters, comeco a assentar as bases e pavimentar
o caminho para chegar até Os pintores da mina, titulo da minha traducio, apresen-
tada com comentarios no Capitulo 6.

Depois de assentar as bases tedricas sobre as quais iria construir a tradu-
¢do, fui em busca da historia de sua primeira construcio, aquela feita por Hall.
Procurei conhecer o autor e sua dramaturgia, e entender por que escolheu contar
a estoria e a historia desses mineradores® de carvido de uma pequena cidade no
nordeste da Inglaterra que se tornaram artistas renomados. Quis saber como o
texto foi gestado, como a historia relatada por Feaver se transformou na estoria
contada por Hall, e como chegou aos palcos. Precisava saber também que palcos
ocupou, que rastros deixou, que impressdes causou em quem assistiu suas diver-
sas encenagoes.

Esse mergulho no universo de Hall e seus Pitmen Painters, no mundo da
ficcdo das paginas do texto e no mundo real em que viveram os homens cujas

7 “a ‘vestibule’ that offers the world at large the possibility of either stepping inside or turning back”

8 Gostaria de fazer uma observacio sobre o termo minerador. De acordo com o diciondrio Houaiss online,
minerador é “aquele que extrai minério da terra ou das minas” e é sindnimo de mineiro. Entretanto, como
mineiro também se refere as pessoas nascidas em Minas Gerais, optei por utilizar sempre minerador, princi-
palmente na tradugio, para ndo criar ruidos indesejados.
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obras estdo hoje abrigadas em um museu, foi longo e por vezes me senti no bura-
co da Alice — a cada descoberta, mil novos caminhos se abriam diante de mim. Me
senti como alguém que puxa um fio e desfaz, pouco a pouco, uma enorme tape-
caria. Todos aqueles desenhos que eu via de um lado foram se desmanchando ao
puxar os fios que, na parte de trds, os sustentavam. Mas percebia que, a0 mesmo
tempo, esse desfiar me ajudava a compreender como aquela trama foi criada, e
era esse o caminho que eu devia percorrer para poder, depois, redesenha-la, tra-
mando outros fios, reconstruindo a tapecaria neste outro idioma que é o nosso,
para este outro universo e contexto no qual vivemos.

Essa viagem exploratoria estd dividida em dois capitulos: o Capitulo 3
trata de “The Pitmen Painters na pagina” — o autor, os eventos historicos ali abor-
dados, a sinopse cena a cena; o Capitulo 4 fala de “The Pitmen Painters na cena”
— suas montagens e alguma fortuna critica. Nesse capitulo olho também para a
quase chegada de The Pitmen Painters a cena brasileira, procurando entender por
que ela nio se efetivou. Para fundamentar a andlise a respeito dessa tentativa frus-
trada, utilizo algumas abordagens e conceitos da vertente socioldgica dos Estudos
da Tradugdo, principalmente Pascale Casanova, Gisele Sapiro e Pierre Bourdieu.

No Capitulo 5 volto ao tema da traducdo de variantes linguisticas, agora
apresentando as estratégias e critérios que me guiaram ao entrelagar os fios para
refazer a trama e recriar a tapecaria, transformando The Pitmen Painters em Os
Pintores da Mina.

O Capitulo 6 traz a tradu¢ido comentada, e o 7, exemplos de elementos
extratextuais que podem ser utilizados em eventuais montagens de Os Pintores
da Mina, levando, assim, a tradu¢io para além do texto.

Finalizo esta tese com breves reflexdes sobre o ato tradutoério, sobre a
viagem que os Pitmen Painters me proporcionaram, e aponto alguns caminhos
para viagens futuras.
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1 Fundamentacio tedrica

A tradugdo é arte. O objetivo de toda arte ndo é algo impossivel? O poeta exprime (ou quer
exprimir) o inexprimivel, o pintor reproduz o irreproduzivel, o estatudrio fixa o infixavel.
Nao é surpreendente, pois, que o tradutor se empenhe em traduzir o intraduzivel.

Paulo Roénai

Esempre fascinante pensar, e verificar na pratica, ainfinidade de caminhos
que podem ser percorridos do texto fonte ao texto alvo, do autor ao espectador,
da palavra escrita a incorporada em cena. Quantos, também, e tio distintos sio os
entrelacamentos que se dio nesse processo que une dois universos, linguisticos
e culturais.

Gostaria de comecar com as primeiras palavras de Umberto Eco (2007,
p. 9) em seu livro no qual narra experiéncias de tradutor e autor traduzido para
dezenas de idiomas: “O que quer dizer traduzir? A primeira e consoladora res-
posta gostaria de ser: dizer a mesma coisa em outra lingua”. Eco, entdo, diz que
nao ¢ facil saber o que significa “dizer a mesma coisa” e que também nio sabemos
“o0 que € a coisa”, e ainda que “em certos casos é duvidoso até mesmo o que quer
dizer dizer” (Ibidem, p. 9, grifos do autor). Na pagina seguinte, o autor conclui:
“mesmo sabendo que nunca se diz a mesma coisa, se pode dizer quase a mesma
coisa” (Ibidem, p. 10, grifo do autor).

Esse quase pode assumir incontaveis formas, sejam os textos de partida
técnicos ou literarios, embora as possibilidades se ampliem a medida que nos
deslocamos de um tipo de texto ao outro. Dentro do universo literdrio, os trés
géneros — narrativo, lirico e dramdtico — também dio margem a mais ou menos
possibilidades tradutorias de acordo com o texto de onde partimos. Haroldo de
Campos nos lembra que “ja se disse que traduzir poesia chinesa para um idio-
ma ocidental seria algo tdo impossivel como a quadratura do circulo” (CAMPOS,
2010, p. 121). Entretanto, continua Campos, “para quem aborda a arte de traduzir
poesia sob a categoria da criacio, essa superlativacio das dificuldades que lhe sdo
intrinsecas s6 pode acrescentar-lhe, na medida proporcional, o fascinio” (Ibidem,
p. 121). Parece, entio, que na traduc¢io nio ha o impossivel, pois se Campos (sim,
nio estamos falando de qualquer tradutor) transforma circulos em quadrados e
traduz poemas chineses, ou os reimagina, como prefere o tradutor, entdo, tudo é
possivel, tudo é passivel de transporte para outro lugar e tempo, para outro idio-
ma, para outro universo, para o Outro.
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O “quase a mesma coisa” a que Eco se refere também pode ser chama-
do de reescrita, como apontam Susan Bassnett e André Lefevere no prefacio de
Translation, History and Culture (1995): “a traduc¢io é, obviamente, uma reescrita
de um texto original”.’ Esse reescrever tem diversas implica¢des, como pretendo
debater e demonstrar ao longo desta tese, e uma delas estd colocada pelos autores
(1995, p. 10, grifos dos autores) no texto introdutério do mesmo livro:

A “tradug¢do” é uma das muitas formas de se “reescrever” obras literdrias, uma entre mui-
tas “reescritas”. Nos dias de hoje, essas “reescritas” exercem, no minimo, tanta influéncia
quanto os originais, as “escritas” em si, na garantia da sobrevivéncia de uma obra literd-
ria. [...] Nem é preciso dizer que essa situagdo confere aos reescritores um poder que ndo
pode ser subestimado. [...] Eles podem construir ou destruir um autor.™

Esse poder e essa responsabilidade conferidos a tradugido se refletem na
relacdo que o tradutor estabelece com o texto fonte e seu autor, e também com
seu publico receptor. Sabemos que toda traducgio, seja ela qual for, vai além dos
aspectos meramente linguisticos, e hd sempre que se pensar no contexto de che-
gada sem perder de vista o ponto de onde partimos, pensando ainda em cada
passo do percurso em si. No caso especifico da traducdo de textos dramaticos, ao
considerar o contexto de chegada, precisamos também ter em mente se a tradu-
¢do serd realizada para uma recepc¢io individual — um leitor e seu livro — ou cole-
tiva — espectadores diante de um palco, pois essa variavel ird balizar as escolhas e
estratégias adotadas durante o processo tradutoério.

Uma das discussdes mais frequentes no ambito da traducio teatral diz
respeito a essa dupla possibilidade de recepc¢iao que decorre da diferenciacdo que
alguns tedricos fazem entre o texto dramaitico e o texto teatral. Em seu artigo
“Texto dramadtico vs. texto teatral. As tradugdes portuguesas de Pygmalion de G.
B. Shaw”, a pesquisadora Sara Ramos Pinto (2007, p. 189) diz que essa distin¢io
coloca “em quase oposicio autores como Pavis ou Ubersfeld e Veltiusky, Susan
Bassnett ou Sirkku Aaltonen”. Segundo a autora, os primeiros, “apoiando-se na
pressuposicao de que se trata de algo necessariamente incompleto, chegam a ex-
cluir o texto dramatico do sistema literario”; e a esse grupo acrescento o ence-
nador e pesquisador francés Jean-Pierre Ryngaert. Por sua vez, os outros autores
citados por Ramos Pinto, assim como o pesquisador sueco Egil Tornqvist, “re-
conhecem neste bindmio dois tipos de textos de natureza e funcio diferentes”.
Ramos Pinto elenca os principais motivos que levam alguns autores a defender a

9 “Translation is, of course, a rewriting of an original text.”

10 “Translation’, then, is one of the many forms in which works of literature are ‘rewritten’, one of many
‘rewritings’. In our day and age, these ‘rewritings’ are at least as influential in ensuring the survival of a work
of literature as the originals, the ‘writings’ themselves. [...] Needless to say, this state of affairs invests a
non-negligible power of rewriters. [...] They can make or break a writer.”
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distin¢do entre texto dramatico e texto teatral, mas quero destacar aqui um dos
que mais se sobressai e que é comumente transportado para o dmbito da traducio
teatral: a no¢do de que o primeiro é um género literdrio que, junto ao lirico e ao
épico, faz parte do sistema literdrio, enquanto o segundo ¢é tdo somente um dos
elementos do sistema teatral.

Fazer essa distin¢io entre texto teatral e texto dramatico apenas por per-
tencerem a sistemas diferentes ndo me parece pertinente — basta observar, por
exemplo, quantos textos nio dramaticos sdo encenados a todo instante. Pode-se
argumentar, é claro, que o texto dramatico se presta mais a uma encenacio do que
um texto lirico ou épico, mas trago, a titulo de ilustracio, duas experiéncias bas-
tante interessantes. Em 1998, Rita ElImor estreou o mondlogo Que mistérios tem
Clarice, texto escrito por Luiz Arthur Nunes e Mario Piragibe a partir de cronicas,
documentos, cartas, entrevistas e reflexdes da escritora Clarice Lispector. Entre
idas e vindas, o espetaculo ficou em cartaz por dez anos. O outro exemplo que
trago é Inquieto Coragado, escrito por Eduardo Rieche a partir de quatro das prin-
cipais obras de Santo Agostinho.

Em uma entrevista concedida a SescTV, ao ser perguntada a respeito da
possibilidade de se ler uma peca como literatura, a dramaturga, poeta e tradutora
Renata Pallottini (2014) observa:

Existem algumas pec¢as que sGo uma forma de teatro que é melhor para ser lido, que [ddo]
muito prazer so na leitura; e outras que realmente dependem muito mais de encenagao,
do espetaculo, da colaboragdo, da presenca dos atores. [...] Shakespeare, por exemplo, é
um extraordindrio prazer, s6 ler. Enquanto que algumas coisas mais contempordneas, ou
mesmo algumas coisas de Brecht, precisam muito do espetdculo.

Concordo inteiramente com a coloca¢do de Pallottini. Ler os textos dra-
maticos de Oscar Wilde é mais prazeroso do que ler determinados textos de Sa-
muel Beckett. Beckett era um “autor conhecido por exigir dos atores uma disponi-
bilidade e um controle sobre-humanos, uma precisio de autbmatos” (ANDRADE,
2010, p. 23), e algumas de suas pecas requerem esse grau de precisio, como é o
caso de Dias Felizes. Esse texto, em particular, traz tantas rubricas que sua leitura
se torna bastante desafiadora para leitores que ndo tém um interesse especifico
em textos dramdticos. Da mesma forma, hi poetas mais ou menos palatdveis para
o leitor ndo-especializado, e ha autores de textos narrativos que requerem uma
leitura mais dedicada.

Como mencionado, Jean-Pierre Ryngaert, Patrice Pavis e Anne Ubers-
feld, pesquisadores das Artes Cénicas, creem que o texto dramético sé se comple-
ta em cena, enquanto Sirkku Aaltonen e Susan Bassnett, estudiosas do campo da
traducio, e o pesquisador teatral checo Jiri Veltfusky acreditam que ndo ¢ a vin-
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culacio a cena que define o texto dramatico. Velttusky (1990, p. 15) é categodrico
e diz que “aqueles que afirmam que a caracteristica especifica do drama consiste
em seu vinculo com a representacio estio equivocados”.! E interessante notar
que Bassnett, que ha algum tempo se coloca ao lado de Aaltonen e Velttusky,
tendo inclusive sugerido que se desenvolva “o trabalho proposto por Veltiusky
de olhar o texto dramdtico como literatura”? (BASSNETT, 1998, p. 107), antes se
posicionava de forma contraria, afirmando que o texto era “apenas um elemento
na totalidade do discurso teatral”'® (BASSNETT, 2008, p. 130)**. Minha visdo do
texto dramdtico se alinha a de Aaltonen, Bassnett e Veltiusky, pois creio que se
trata de um texto que ja é inteiro nas paginas de um livro e pode proporcionar ao
seu leitor fruicdo semelhante a da leitura de textos liricos ou narrativos. Essa dis-
cussio ¢é retomada e expandida na Secdo 2.1 desta tese, e dali se encaminha para
a transposicido desse debate para a traducio de textos dramaticos desenvolvida
na Sec¢ao 2.2.

Da mesma forma como nio faco distin¢do entre texto dramatico e texto
teatral, ndo diferencio traducao de teatro e traducio de drama, e adoto a proposta,
ja mencionada, da tradutora e pesquisadora sueca Gunilla Anderman de pensar
a traducio a partir daquilo a que se propoe. No levantamento que fez de tra-
ducodes de textos europeus realizadas especificamente para montagens inglesas,
Anderman deixa claro que nio estd fazendo qualquer julgamento de valor, nem
valorizando a tradugdo para encenac¢do em detrimento da tradu¢do para publica-
¢do. O que a autora faz é estabelecer o escopo de seu estudo, nos lembrando que
“diferentes traducdes servem a diferentes propdsitos”®* (ANDERMAN, 2005, p.
8). Assim como Anderman, acredito que o que deve ser levado em conta, tanto no
processo tradutério em si quanto na avaliacdo de traducdes, de qualquer tradu-
¢do, é o seu propdsito. Essa visdo da traducio ja foi apontada por teorias funcio-
nalistas surgidas nos anos 1970, entre elas a teoria do escopo, ou Skopostheorie,
segundo a qual o processo tradutério é condicionado por seu proposito (NORD,
2018, p. 26).

A pesquisadora e tradutora Ruth Bohunovsky (2019, p. 132), em seu arti-
go “Traducodes no teatro, feitas para publicar, encenar ou legendar: uma tipologia
possivel”, parte “das discussoes desenvolvidas no dmbito da vertente funciona-

11 “quienes sostienen que la caracteristica especifica del drama consiste en su vinculo con la representacion
estan equivocados.”

12 “We need to go back and develop the work proposed by Veltiusky on the dramatic text as literature.”
13 “the text is only one element in the totality of theatre discourse”

14 Bassnett faz essa afirmacio em seu livro Translation Studies, cuja primeira edi¢io data de 1980.

15 “Different translations serve different purposes.”
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lista” para apresentar sua proposta de tipologia. Nesse contexto, explica a autora,
“a diferenciacio entre a ‘boa’ e a ‘ma’ traducio a partir de critérios linguisticos e
intrinsecos aos textos de partida e de chegada foi substituida por uma discussio
acerca da ‘adequacio funcional’ de um determinado produto tradutério” (Ibidem,
133-134, grifos da autora). De fato, que sentido faz, por exemplo, criticar a tra-
ducio de Elvio Funck de Rei Lear, de William Shakespeare, dizendo que a mesma
nio se presta a cena, quando o proprio tradutor, ao apresentar os objetivos da sua
traducio, ressalta seu carater didatico e esclarece que utiliza muitas notas (sdo
510 notas de rodapé) porque “é muito dificil ler Shakespeare sem [esse ]| recurso”,
embora admita que “sua consulta interrompa o fluxo da leitura” (FUNCK, 2013,
p. 11).

Outro aspecto discutido na Sec¢do 2.2 relacionado ao propoésito de cada
traducio diz respeito ao proprio processo tradutorio. Tendo claro esse propoésito
desde o inicio, o tradutor podera tracar estratégias mais adequadas e fazer esco-
lhas mais informadas para alcancar seu objetivo. Ramos Pinto (2007, p. 192) diz,
por exemplo, que “se numa tradu¢do orientada para a representacdo serdo as ex-
pectativas do publico a ter uma grande influéncia nas op¢oes de traducdo, numa
traducido orientada para a publicacio pesario certamente mais as convengoes do
género”. Bohunovsky (2019, p. 131, grifo da autora) afirma que “nio existe ‘a’
traducio no teatro, existem inimeras formas de se pensar sobre traducio teatral”.
Intimeros também sdo os fatores que devem ser levados em conta no processo
como um todo. Depois de definido o proposito — académico, didatico, cénico,
etc. —, toda uma cadeia de consideracdes se seguird: como se dard a recepg¢io,
quais sdo as convencoes e especifidades que devem ser priorizadas e quais as
expectativas da cultura meta, s6 para citar algumas. Esse olhar sobre a traducio
teatral que leva em consideracio seu proposito, e cré na possibilidade de que seja
realizada de formas diferentes, tem sido um elemento norteador tanto para mi-
nhas pesquisas e atividades pedagogicas na traducdo de dramaturgia quanto para
minha pratica tradutoria.

A secio seguinte, Secdo 2.3, trata de forma mais especifica da traducio
para encenacdo e da relacio do tradutor com esse processo. Na monografia es-
crita ao final da graduacio, inclui um capitulo em que tragava paralelos entre
o trabalho do tradutor e o do encenador, pois ji percebia o quanto um e outro
poderiam se beneficiar de um didlogo mais cotidiano. No mestrado, quando es-
tabeleci um contato mais aprofundado com os Estudos da Traducio, uma das
leituras que reforcaram essa minha percepcio foi o texto “Aspectos linguisticos
da traduc¢io”, do linguista russo Roman Jakobson (2010), em que o autor nomeia
trés tipos de traducio — intralingual (ou reformula¢io), interlingual (ou traducio
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propriamente dita) e intersemidtica (ou transmutacio). As duas ultimas eram as
que me interessavam, pois vi ali mais possibilidades de refletir sobre traducio e
encenacdo, tracando paralelos entre os dois processos. A encenac¢io, de alguma
forma, se encaixava na definicio proposta por Jakobson para a traducio interse-
miotica — “interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nio
verbais” (Ibidem, p. 81) — pois ali, durante aquele processo, os signos verbais se
transformam em signos teatrais — luz, cendrio, figurino, voz e tantos outros.

Faco um paréntese para dizer que, desde que Jakobson escreveu seu tex-
to, publicado em inglés em 1959, as discussoes a respeito de traducio intersemio-
tica se desdobraram em diversas outras e, talvez, sua defini¢do para esse tipo de
traducido nio dé mais conta de tudo que acontece, ou pode acontecer, no processo
de transmutar (utilizando o termo proposto pelo autor) palavras em signos nio-
-verbais, sejam eles quais forem. Em tempos de emojis, s6 para dar um exemplo,
fica dificil colocar debaixo do mesmo guarda-chuva o processo de encenagio de
um texto teatral e a série de livros OMG Shakespeare, publicada pela Random
House, que traduz — ou transmuta, transforma, adapta — as pecas do bardo em
mensagens de WhatsApp.

Voltando ao interesse que as definicoes de Jakobson despertaram em
mim, o que chamou a minha atenc¢io foi perceber como aquelas defini¢cdes tao
diretas e sucintas reforcavam minha percep¢io de que uma aproximacio entre
a traducdo e a encenacdo, dois processos com tantas semelhancas e tdo inter-re-
lacionados, seria enriquecedora e poderia afetar positivamente o resultado final.
Creio que ndo hi outra forma de enxergar essa aproximacio que nio seja como
promissora, e abaixo vemos algumas colocagdes a esse respeito.

Snell-Hornby (2007, p. 119) diz que “o resultado [de uma tradu¢io para
o teatro] pode ser mais promissor se ao tradutor for dado o escopo de um artista
criativo que trabalhe junto com toda a equipe”*®. Bohunovsky (2019, p. 138, gri-
fo da autora) coloca que “se o escopo da traducio é produzir a base textual para
uma encenagdo adequada do ponto de vista dramatidrgico, a colaboracio entre
tradutor, diretor, atores, [...] parece mais que desejavel”. Bassnett (1998, p. 106)
diz que “idealmente, o tradutor ird colaborar com os membros da equipe que
transformam um texto dramatico em performance”".

Embora essas colocagdes possam nos levar a supor que haja um consenso
com relacdo a essa aproximacio, de modo geral creio ser possivel dizer que isso
nio se reflete na pratica. E importante destacar que, no Ambito tedrico, os campos

16 “the result might seem most promising if the translator is given the scope of a creative artist working
within the production team.”

17 “Ideally, the translator will collaborate with the members of the team who put a playtext into perfor-
mance.”
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dos Estudos da Traducio e das Artes Cénicas vém demonstrando cada vez mais
disposicdo no sentido de promover essa aproximaciao — e um bom exemplo disso
foi a publicacdo em 2019 de um dossié temdtico voltado ao tema da traducio tea-
tral pela Revista de Estudos em Artes Cénicas URDIMENTO, que inclui o citado
texto de Bohunovsky. No dmbito da prética teatral, por outro lado, essa convi-
véncia ainda me parece bastante timida. O que se costuma verificar com bastante
frequéncia sio trés procedimentos que descrevo de forma sucinta a seguir (essa
ordem nio representa o grau de frequéncia de cada um, nem qualquer julgamento
de valor).

No primeiro, um tradutor traduz o texto fonte e entrega o texto meta
para a equipe de encenacio, e ai se encerra seu envolvimento com a montagem.
O segundo é quando essa primeira tradugio, feita por um tradutor, é entregue a
um dramaturgo, encenador, ou outro profissional envolvido na montagem, geral-
mente alguém de renome, que faz alteraces no texto e, por fim, assina a traducio
e/ou adaptacio. Nesse cendrio, o tradutor e seu trabalho costumam ser apagados.
Susan Bassnett (2011, p. 29) descreve esse procedimento:

Muitos tradutores no Reino Unido que sdo chamados para traduzir pecas reclamam, de
forma veemente, que seu trabalho é visto com desdém e que, depois, suas tradugoes sao
entregues a algum dramaturgo famoso que faz pequenissimas alteragdes e se autoprocla-
ma o tradutor.’

Visto que esse texto de Bassnett, intitulado “Status Anxiety”, esta publi-
cado em um livro de 2011, podemos supor que essa pratica ainda nio tenha desa-
parecido, pelo menos nio completamente.

Por fim, algo que se vé com frequéncia é o préprio encenador traduzir o
texto, como foi o caso da peca de Yasmina Reza, Arte, originalmente escrita em
francés, que foi traduzida e encenada no Brasil por Emilio de Mello e por Josep M.
Flotats na Espanha. Em uma conversa informal com Mello (2013), perguntei a ele
se havia feito modificacdes em sua tradugdo ao longo do processo de encenacio,
ao que ele respondeu que sim, muitas, tendo inclusive incorporado sugestoes fei-
tas pelos atores. Marta Mateo, em seu artigo “Successful strategies in drama trans-
lation: Yasmina Reza’s ‘Art’”, faz uma comparac¢io entre duas tradu¢des do texto
de Reza, uma para o inglés e outra para o espanhol, a acima citada de Flotats.
Mateo relata que sua avalia¢do da leitura da traducdo espanhola, em que percebeu
problemas, foi diferente de sua impressdo ao assistir ao texto em cena, quando “o
didlogo soou perfeitamente natural” (MATEO, 2006, p. 180). Talvez possamos in-

18 “Many translators in the United Kingdom who are asked to translate plays complain bitterly that their
work is sneered at, before being handed over to a well-known playwright who makes minimal alterations
and proclaims him- (or her-) self as the translator.”
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ferir dai que Flotats, assim como Mello, fez modifica¢cdes em sua prépria tradugio
durante o processo de encenacgio.

O que parece claro é que esse fazer teatral que une os dois processos,
traducdo e encenacio, estabelecendo entre eles um didlogo constante, pode gerar
excelentes resultados. O percurso do texto fonte ao texto meta e 4 cena se enri-
quece e pode, mais facilmente, sair da linha reta, ainda que com idas e vindas, e
passar a transitar em circularidade, se potencializando mutua e constantemente.
Uma forma de aproximacio entre os dois saberes e fazeres se da quando as fun-
coOes de tradutor e dramaturgista se fundem — ha algumas experiéncias notaveis
nesse sentido, como, por exemplo, o trabalho realizado por Maria de Lourdes
Rabetti com a Companhia de Encenacio Teatral, e as diversas experiéncias de Fa-
tima Saadi. E mesmo que o tradutor nio assine o dramaturgismo de uma encena-
cdo, sdo inimeras as contribui¢des que ele pode oferecer, como descrevo a seguir.

Fatima Saadi (2013, p. 3) descreve as “multiplas tarefas” do dramatur-
gista, também elencadas por Edélcio Mostaco (2021), e menciono aqui algumas
que acredito poderem ser realizadas pelo tradutor a partir das proprias pesquisas
realizadas ao longo do processo tradutorio, dividindo-as em tarefas voltadas para
o processo de encenacio e direcionadas aos membros da equipe, e aquelas volta-
das para os espectadores, pois, como nos lembra Silvana Garcia (2021, p. 22), “o
trabalho do dramaturgista deve ‘vazar’ até o publico”. As atividades de dramatur-
gismo voltadas ao processo de encena¢do que podem, a meu ver, ser realizadas
pelo tradutor envolvem a produ¢do de material de pesquisa “quanto a aspectos
histéricos, de costumes, de especificidades comportamentais de certa populagio
abarcada pelo texto” (MOSTACO, 2021, p. 39). O tradutor pode, também, cola-
borar em eventuais adaptacdes do texto as contingéncias e ao projeto artistico da
montagem, e elaborar uma analise dramattrgica do texto. As atividades voltadas
ao publico que podem ser desempenhadas por este tradutor/dramaturgista vi-
sando estabelecer um contato mais aprofundado entre palco e plateia envolvem a
elaboracio do programa do espeticulo, a organizacio de debates com o publico,
e as atividades de divulgacdo e promocio da montagem.

Foi pensando nas atividades de dramaturgismo voltadas ao ptblico que
cheguei a Secdo 2.4, em que abordo formas de utilizacido de elementos extratex-
tuais na traducio realizada visando a cena. Algo que me fez enveredar por essa
abordagem expandida da traducio teatral — a traducido além do texto — foi minha
reaproximacio, por motivos varios, da encenacio brasileira de Um Dia, no Verao,
do dramaturgo noruegués Jon Fosse, que nio foi bem acolhida nem pela critica
nem pelo publico. O texto utilizado na montagem era a traducio realizada por
Lya Luft a partir de uma versdo alemi. Quando assisti a estreia do espetaculo, em
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agosto de 2007, eu estava muito familiarizada com o texto, o autor e sua drama-
turgia, pois havia traduzido o mesmo texto alguns anos antes, a partir da versao
em inglés de Louis Muinzer. Minha impressio como espectadora ndo foi boa,
mas pensei que, talvez devido 4 minha proximidade do texto, minhas expectati-
vas estivessem um tanto distorcidas. Entretanto, nos dias que se seguiram, lendo
criticas e ouvindo relatos pessoais desfavoraveis, comecei a refletir sobre o que
poderia ter causado essa ma recep¢io. Desde entdo venho estudando esse caso e
fui aos poucos ampliando minha reflexdo para além da analise do que talvez nio
tenha funcionado bem, e passei a pensar em formas de melhorar sua recepcio.
Volto a esse caso na Sec¢ao 2.4, que, como mencionado anteriormente, teve como
ponto de partida o conceito de paratexto de Gérard Genette.

Genette (2009, p. 9) aponta que as obras literarias raramente se apre-
sentam “em estado nu, sem o refor¢o e o acompanhamento de certo nimero de
producdes, verbais ou nio, como um nome de autor, um titulo, um prefacio, ilus-
tracdes”; e sdo esses acompanhamentos que o autor nomeia de paratexto. Genette
diz ainda que se trata de uma “zona indecisa’, [...] sem limite rigoroso” (Ibidem,
p. 10, aspas do autor), que nio é s6 “de transi¢io, mas também de transagdo: lugar
privilegiado de uma pragmatica e de uma estratégia, de uma acio sobre o publico,
a servico [...] de uma melhor acolhida do texto” (Ibidem, p. 10, grifo do autor).

O conceito do paratexto, como proposto por Genette, envolve inimeras
outras consideracoes e implicacOes — socioldgicas, culturais, mercadologicas, etc.
— que fogem ao escopo da presente tese.!” Aqui adoto a ji referida mengdo que
Genette faz ao vestibulo, tomando emprestada a metafora de Borges para descre-
ver os prefacios, e penso os elementos extratextuais como essa porta de acesso
cujo intuito é despertar no publico o desejo de entrar.

Quando aprofundava minha reflexio a respeito da criacdo dessa zona de
“transicdo e transac¢do” cujo objetivo é convidar o espectador a adentrar o univer-
so do espetaculo, li o artigo do pesquisador espanhol Jorge Braga Riera (2018),
intitulado “The role of epitexts in drama translation” (O papel dos epitextos na
traducio teatral).?* O autor debate ali a paratraducio no dmbito teatral e analisa
duas montagens em palcos ingleses do classico da dramaturgia espanhola A Vida
é Sonho, de Calder6n de la Barca — uma de 2009, a outra de 2016. Riera verifica

19 Dois trabalhos que partem do conceito de Genette e que considero bastante interessantes, embora em
formatos, propostas e tamanhos muito distintos, sio a tese de doutorado de Teresa Dias Carneiro, “Contri-
buic¢bes para uma teoria do paratexto do livro traduzido: caso das tradugdes de obras literarias francesas no
Brasil a partir de meados do século XX, e o artigo de H.B. Vertchenko, “Dos paratextos como “protocolos
de leitura” na traducio de classicos: o caso de Romeu e Julieta (1940)”, publicado no Dossié sobre traducio
teatral da revista Urdimento, j4 mencionado aqui.

20 Genette divide o paratexto em peritexto e epitexto. O peritexto faz parte da publica¢io, como titulo, pre-
facio, notas, por exemplo. O epitexto, por sua vez, é “todo elemento paratextual que nio se encontra anexado
materialmente ao texto no mesmo volume” (GENETTE, 2009, p. 303).

31



os epitextos produzidos para cada montagem, como programas, criticas, posters,
flyers, entre outros, avaliando de que forma esses elementos influenciaram a re-
cep¢do de ambas. A andlise ali apresentada é bastante detalhada e interessante
e, com certeza, abre espaco para discussdes muito ricas. Entretanto, me atenho
aqui ao fato de que o texto de Riera refor¢cou minha percepcio de que é possivel
ir além da traducio, extrapolar o texto, explorar possibilidades extralinguisticas,
mais uma vez borrando fronteiras.

No texto “Quanto se ganha com saber inglés: apontamentos sobre trans-
posicao cultural na traducio de Troilus and Cressida”, em que José Roberto O’Shea
fala de sua mais recente traducio publicada de uma peca de Shakespeare, o tra-
dutor conta que, “a exemplo dos seis projetos concluidos anteriormente”, as ano-
tacoes que faz ali abrangem aspectos textuais, questdes contextuais, questoes de
encenacio e questoes de traducio. E acrescenta que “o objetivo geral do paratexto
continua sendo o de intensificar a fruicao das experiéncias de leitura e preparacio
da encenacio” (O’'SHEA, 2017, p. 199). Fica explicita nessa proposta que O’Shea
se preocupa igualmente com o leitor e com o espectador — e devemos lembrar
que entre seus leitores estardo, potencialmente, pessoas responsaveis por levar o
texto ao espectador. A colocacio de O’Shea de que seu objetivo com o paratexto é
também colaborar para a encena¢do demonstra o que defendo na Secdo 2.3,i.e.,a
possibilidade de o tradutor atuar como dramaturgista, ressaltando que isso é uma
proposta, jamais uma tentativa de imposicdo. Gostaria de acrescentar que meu
proposito ao sugerir a utilizacdo de elementos extratextuais na traducio teatral se
alinha ao de O’Shea — “intensificar a fruicao” por parte do leitor e do espectador,
e oferecer contribui¢des para o processo de encenacaio.

Na Secdo 2.5 e no Capitulo 5, abordo um tema que, pela primeira vez,
tenho a oportunidade de pesquisar: a traducdo de variantes linguisticas. E aqui
seria preciso nio s6 me aprofundar na teoria, mas também pensar em como lidar
com a questdo na pratica, ou seja, na traducdo comentada que é parte integrante
desta tese. Para esse fim, o contato com as reflexdes a respeito da traducio lite-
raria do tradutor, pesquisador e poeta Paulo Henriques Britto, compiladas em
seu livro A tradugdo literdria, foram fundamentais. Ali, partindo de colocacbes do
tedrico francés Henri Meschonnic, Britto (2012, p. 67, grifo do autor) afirma que
“um dos principios fundamentais da traducio literaria [é] traduzir o marcado pelo
marcado, o ndo marcado pelo ndo marcado”, e resume da seguinte forma:

Simplificando um pouco, os conceitos de “marcado” e “ndo marcado” [...] podem ser en-
tendidos neste contexto no sentido, respectivamente, de “desviante” e “padrdo”. A ideia
é esta: a todos aqueles elementos do texto original que um leitor nativo consideraria con-
vencionais e normais devem corresponder, na tradugdo, elementos encarados do mesmo
modo pelos leitores da lingua-meta. Por outro lado, toda vez que o autor do original utiliza
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algum recurso inusitado, destoante, desviante, que chama a atengdo do leitor — é o que es-
tamos chamando de “marcado” —, cabe ao tradutor utilizar, na tradug¢do, algum elemento
que suscite no leitor nativo da lingua-meta o mesmo grau de estranhamento, nem mais,
nem menos, que a passagem original provocaria no leitor da lingua-fonte. Nao cabe ao
tradutor criar estranhezas onde tudo é familiar, tampouco simplificar e normalizar o que,
no original, nada tem de simples ou de convencional. (Ibidem, p. 67, grifos do autor)

A primeira vez que li The Pitmen Painters, fiquei um tanto desconcertada
com a ortografia, desviante da norma padrdo, que Hall utiliza para caracterizar
a fala dos mineradores. Fui lendo e tentando pronunciar as palavras em voz alta,
pois assim era mais facil identifica-las. Passado o impacto inicial, fui me habi-
tuando aquela forma de falar e passei a “ouvir” as vozes daqueles personagens.
Quando Robert Lyon entra em cena, ja na quarta pagina, o contraste entre o seu
inglés, que segue a norma padrao, e o dos que ja estavam 14 acrescentou ao texto
uma nova camada de significados. Ali estava o que Britto destaca — o marcado e o
nao marcado; o desviante e o padrio.

O inglés de Lyon é o chamado Standard English, e o utilizado pelos mi-
neradores ¢ a variante Geordie, tipica da regido onde moram. Em qualquer pes-
quisa que se fagca sobre o termo Geordie como forma de designar tanto as pessoas
nascidas na regido de Tyneside, no nordeste da Inglaterra, quanto o dialeto e/ou
sotaque locais,?! encontra-se a informacdo de que a tnica coisa que se pode afir-
mar com certeza é que esse ¢ o apelido de George. E dai seguem-se suas possiveis
origens.

O Geordie Guide, produzido pela Universidade de Newcastle e disponivel
em seu site, diz que uma das provaveis origens do termo esté relacionada ao in-
ventor das lanternas de seguranca usadas nas minas de carvao da regido, George
Stephenson. Outra possivel origem, essa a preferida do escritor, jornalista e his-
toriador David Simpson, descrita por ele em seu site England’s North East, “esta
relacionada a rebelido jacobita de 1715 quando a cidade de Newcastle fechou seus
portoes impedindo a entrada do exército jacobita”.?? Simpson continua:

Os jacobitas, assim denominados a partir da forma latina do nome James — ‘Jacobus’ —,
queriam colocar no trono o “Velho Pretendente” catélico James Stuart. Mas Newcastle
[...] declarou seu apoio ao alemdo protestante que ocupava o trono, Rei George I, ‘Geor-
die’.?* (SIMPSON, 1991-2017)

21 De acordo com o Oxford Dictionary online no verbete geordie: “A person from Tyneside in the north-east
of England.”; “The English dialect or accent typical of people from Tyneside.”

22 “is linked to the Jacobite Rebellion of 1715 when the town closed its gates to the Jacobite army”

23 “The Jacobites, named from ‘Jacobus’ a Latin form of James, wanted to place James Stuart, the Catholic
‘Old Pretender’ on the throne. Newcastle [...] however [...] declared its support for the reigning King, ‘Geor-
die’: King George I, the German Protestant.”
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O Geordie, assim como outras variantes dialetais utilizadas na Inglaterra,
nio tem uma forma padronizada de representacio ortografica. Entretanto, ha di-
versos diciondrios de Geordie disponiveis online. Neles, é possivel encontrar tanto
a forma tipica de pronunciar algumas palavras, como a utiliza¢io de /u:/ (doon;
oot) no lugar de /au/ (down; out); quanto itens lexicais proprios da regido, como
bairn, em vez de child (crian¢a) ou lass, em vez de woman (mulher).

Da mesma forma, nao é dificil encontrar dicionarios de mineirés, cario-
qués, e outras variantes utilizadas no Brasil. Mas nem o diciondrio de Geordie
nem os das variantes brasileiras seguem regras ou normas padronizadas. Por isso,
quando vemos ortografias, itens lexicais e estruturas sintaticas de qualquer dessas
variantes em textos literdrios, nio podemos esperar uma consisténcia absoluta.

Esse recurso adotado por diversos autores, e também por Hall, para re-
presentar graficamente diferentes formas de falar, pode ser descrito tanto como
dialeto literario quanto dialeto visual (eye-dialect), dependendo dos artificios que
serdo utilizados ao longo da obra. Segundo Solange P. P. Carvalho (2017, p. 7),
eye-dialect é um “termo cunhado por George P. Krapp (1925) para descrever a
ortografia nio convencional usada por escritores para representar formas colo-
quiais da fala”. Quanto ao dialeto literdrio, vejamos a definicdo de Milton M. Aze-
vedo (2003, p. 135):

O conceito de dialeto literario como artificio representativo afigura-se suficientemente
flexivel para analisar qualquer forma de linguagem de fic¢do que, escapando aos parame-
tros homogéneos da linguagem normativa, vise a representar a oralidade com verossimi-
lhanga. Formalmente, é uma técnica baseada na suspensao deliberada e sistematica das
regras da escrita normativa, com o fim de refletir caracteristicas essenciais de cada fala
retratada. A escolha dos tragos e sua combinagdo sdo parciais e seletivas, e dependem,
em tultima andlise, de uma decisdo de cada autor sobre o grau de verossimilitude desejado.
Alguns autores limitam-se a uns quantos elementos, buscando uma representacdo esti-
lizada, mais sugestiva do que descritiva. Outros lancam mao de um amplo rol de tragos,
combinando-os numa representag¢do detalhada e especifica.

Milton Azevedo (Ibidem, p. 62) aponta ainda que é necessario pensar no
que “significa — cultural e socialmente — a presenca, numa mesma obra, de falas
em linguagem normativa interagindo com outras em dialeto literario”. Portanto,
além dos desafios linguisticos de lidar com o uso de um dialeto literario na tradu-
¢do de The Pitmen Painters, seria preciso também enfrentar “dificuldades prag-
madticas e semioticas, ja que sua presenca no texto acrescenta significados que vao
muito além do nivel linguistico”,* como coloca Sara Ramos Pinto (2009, p. 291).
De acordo com a pesquisadora Manuela Perteghella (2002, p. 45), um dos fatores

24 “pragmatic and semiotic difficulties, since their presence in the text adds meaning far beyond the lin-
guistic level”
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que torna a tradugio de dialetos “um dos mais problematicos desafios na traducio
teatral”® é o debate politicamente carregado em torno do que é lingua e o que é
dialeto, debate esse abordado na Sec¢io 2.5.

Considerando os diversos fatores envolvidos na traducido de variantes
linguisticas, o desafio de encontrar meios de lidar com o tema fez crescer meu in-
teresse pelo texto de Hall. Mas antes de entrar na questio especifica da traducgio
de dialetos literarios, era necessario aprofundar meu conhecimento a respeito do
uso de variantes dialetais, e suas implicacdes, nos dois contextos/culturas/idio-
mas com 0s quais estava trabalhando. Para fundamentar minha pesquisa sobre o
assunto na lingua/cultura inglesa, idioma/contexto do texto de partida, utilizo,
principalmente, os estudos de Arthur Hughes, Peter Trudgill e Joan Beal. Quanto
ao portugués brasileiro, idioma para o qual trago o texto de Hall, foram esclare-
cedoras as pesquisas de Marcos Bagno sobre o uso de variantes no Brasil e sobre
preconceito linguistico, assunto também abordado por Hughes e Trudgill. O tra-
balho de Carlos Alberto Faraco sobre norma padrio e norma culta — que Bagno
(2015, p. 157) diz ser uma “forma enganosa e imprecisa” de denominar a norma
padrio — foi também muito esclarecedor.

A partir dai, o mergulho nos aspectos teéricos da traducio de textos lite-
rarios que fazem uso de variantes contou com o aporte teorico fundamental das
pesquisas de Milton M. Azevedo, Solange P. P. de Carvalho e Sara Ramos Pinto.
Ramos Pinto, além de tratar do tema de forma ampla, tem vasta pesquisa sobre
traducoes do emblemadtico Pygmalion de G. B. Shaw. A experiéncia de José Ro-
berto O’Shea como tradutor de Adventures of Huckleberry Finn, e a andlise de J. B.
Epstein de traduc¢oes para o sueco do mesmo texto foram bastante elucidativas.
No que diz respeito a traducdo, devo ainda mencionar que os exemplos de uso do
portugués brasileiro apresentados por Bagno em suas pesquisas muito contribui-
ram para minhas escolhas tradutérias. Nesse sentido, as andlises de traduc¢oes de
variantes realizadas por diversos autores foram também muito valiosas, e desta-
co, além do ja citado Azevedo (2000; 2009), a dissertag¢do de mestrado de Débora
Landsberg (2016), “Traducgio de didlogos em obras literarias: ampliando os limi-
tes da verossimilhanca”, e o artigo de Guilherme da Silva Braga (2020), “Tradu-
zindo variedades de inglés ndo padrio: o caso de Pic, de Jack Kerouac”, no qual
revisita sua prépria tradu¢ido publicada cinco anos antes. E, sem davida alguma,
as reflexdes de Paulo Henriques Britto acerca da traducio literaria, e mais especi-
ficamente, do uso de marcas de oralidade na tradugdo sdo sempre fundamentais.

Aproveitando a mengdo a Britto, o autor relata sua experiéncia na tradu-
cdo de Lush life (Vida vadia), de Richard Price, em que um dos personagens usa

25 “one of the most problematic challenges in theatre translation”
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a expressio y’all (contracdo de you all), o que, dado o contexto do livro, “marca
o personagem [...] como negro” (BRITTO, 2012, p. 116). Segundo Britto, Price
utiliza y’all como marcador dialetal do Black English®*® que ndo tem equivalente no
Brasil. Carvalho amplia a colocacdo de Britto, dizendo que “ndo hi uma corres-
pondéncia exata entre dialetos de diferentes linguas; o tinico ponto que eles tém
em comum ¢ o fato de nio serem considerados a ‘norma culta’ do pais onde sio
falados” (CARVALHO, 2007, p. 18, grifo da autora).

Entretanto, vale frisar que o fato de ndo existirem correspondéncias exa-
tas de modo algum significa que as variantes deverdo ser apagadas e normalizadas
em discurso padrio. Carvalho (2007), no resumo de sua dissertacio de mestrado
na qual aborda a traducio de Wuthering Heights, de Emily Bronté, diz considerar
“necessario manter nas traducdes em portugués a heterogeneidade existente no
original inglés, pois essa é uma caracteristica importante que nio deve ser igno-
rada”. Na literatura, como na vida, nio € s6 o que se diz que importa, mas também
como se diz. Da mesma forma que nosso sotaque, as expressoes e palavras que
utilizamos, nosso tom de voz, etc. fornecem a nossos interlocutores inimeras
informacoes a nosso respeito, na ficcio literdria “a caracterizacio dos persona-
gens — sua maneira de ser, ideias, atitudes — manifesta-se através do que dizem”
(AZEVEDQO, 2003, p. 46).

Outro caminho novo que se abriu para pensar a tradugio teatral foi pavi-
mentado por alguns tedricos relacionados a vertente socioldgica dos Estudos da
Tradugdo — principalmente, Pierre Bourdieu e seu texto “As formas do capital”;
Gisele Sapiro e Pascale Casanova, com seus trabalhos a respeito da circulacio inter-
nacional de ideias e o mercado literario; o conceito de canonicidade como proposto
por Itamar Even-Zohar; e a descri¢do de André Lefevere sobre os agentes internos
e externos que atuam dentro do sistema literario e seu conceito de patronagem.

Essa abordagem da traducdo teatral relacionada aos estudos sociologicos
se revelou muito frutifera tanto para o processo tradutorio quanto para refletir
a respeito da tentativa frustrada de se encenar aqui o texto de Hall. Quanto a
traducdo em si, 0 mencionado texto de Bourdieu descreve muitas engrenagens
presentes em The Pitmen Painters, o que foi bastante atil para a andlise drama-
targica inerente ao processo tradutério. Com relagdo a tentativa de encenagdo do
texto no Brasil, tema abordado na Secdo 4.3, apresento a seguir os conceitos que
servem de base para essa reflexio.

Considerando o sistema literdrio e o sistema teatral como engrenagens,
nas quais cada parte desempenha um papel nas escolhas do que deve ou nio

26 De acordo com Britto, o Black English, “falado por boa parte da populagio afro-americana em qualquer
regido do pais, é uma variante do dialeto sulista” (Ibidem, p. 116).
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ser publicado e encenado, nos cabe refletir a respeito desses diferentes papéis e
também da forma como se articulam. Segundo Lefevere (1992, p. 14-15), ha dois
mecanismos de controle do sistema literario, um interno e o outro, externo. O
primeiro é composto de profissionais como criticos, resenhistas, professores, tra-
dutores; enquanto o segundo, que opera fora do sistema literario, consiste no que
o autor denomina patronagem, representado pelos “poderes (pessoas e institui-
¢oes) que podem promover ou dificultar o processo de leitura, escrita e reescrita
de uma obra literaria”?” (Ibidem, p. 15). Aplicando o conceito ao sistema teatral,
podemos pensar que os agentes internos incluem ainda atores e encenadores, e
que os externos tém o poder de promover ou dificultar tanto a publicacdo quanto
a encenacgio de textos dramiticos.

E o que d4 esse poder aos agentes externos? Talvez possamos pensar que
o capital social e o capital simbdlico descritos por Bourdieu representam uma
parte significativa desse poder. Para Bourdieu, o capital social se materializa na
forma de uma “rede durdvel de relacionamentos mais ou menos institucionaliza-
dos de conhecimento e reconhecimento mutuo — em outras palavras, afiliacdo a
um grupo —, o que da a cada membro o aval do capital coletivo”?® (BOURDIEU,
1986, p. 21). Essa rede de relacionamentos ndo é algo que se adquire socialmente
de forma definitiva; ela é “resultado de um esforgo interminavel [...] para produ-
zir e reproduzir relacdes duradouras e teis que possam assegurar lucros mate-
riais e simbolicos”® (Ibidem, p. 22). Ja o capital simbolico pode ser proveniente
de um sobrenome de prestigio, de uma ocupacio anterior que lhe da status, e
pode até mesmo ser capital cultural, adquirido pela pessoa ao longo do tempo e
através de esfor¢o pessoal, disfarcado de capital simbdlico.

Ha também que se pensar no valor literdrio de uma obra e em quem
ou 0 que determina esse valor. O professor emérito de pesquisa em cultura da
Universidade de Tel Aviv, Itamar Even-Zohar, desenvolveu a teoria dos polissis-
temas (1990) por entender que os fendOmenos semioticos, tais como cultura, lin-
guagem, literatura e sociedade, podem ser compreendidos e estudados de forma
mais adequada quando considerados como sistemas dindmicos e heterogéneos
inter-relacionados. Even-Zohar afirma que “o termo ‘polissistema’ é mais do que
uma convencio terminologica™® (EVEN-ZOHAR, 2005, p. 3), e que a teoria dos

27 “powers (persons, institutions) that can further or hinder the reading, writing, and rewriting of litera-
ture”

28 “a durable network of more or less institutionalized relationships of mutual acquaintance and recogni-
tion — or in other words, to membership in a group — which provides each of its members with the backing
of the collectively owned capital”

29 “an endless effort [...] to produce and reproduce lasting, useful relationships that can secure material or
symbolic profits”

30 “the term ‘polysystem’ is more than just a terminological convention.”
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polissistemas rejeita “os juizos de valor aprioristicos como critério de selecio de
objetos de estudo”®! (Ibidem, p. 4). Da mesma forma, esse critério nio nos serve
para buscar compreender como sdo selecionadas as obras estrangeiras para pu-
blicac¢do e/ou encenac¢io no pais. Outro conceito apresentado pelo autor que se
mostra relevante para refletir sobre esse processo é o conceito de canonicidade.
Even-Zohar diz (Ibidem, p. 8):

em minha concepg¢do de canonicidade, me refiro a promogdo de repertorios concomitan-
tes como padrdes normativos aceitdveis dentro de determinado polissistema. [...] Sendo
assim, é o grupo que controla o polissistema que determina, no fim das contas, a canoni-
cidade de determinado repertorio. [...] Nao ha nada no préprio repertério que seja capaz
de determinar que parte dele pode ser canonizada ou ndo.*

Ou seja, para o autor, o que faz uma obra ser canonizada ndo é nenhuma
caracteristica inerente a ela, mas sim o resultado de relacbes de poder dentro
de um sistema. Da mesma forma, nio existe algo intrinseco em um texto teatral
estrangeiro que faca despertar o interesse em trazé-lo para nossos palcos; nem é
isso que facilita o processo de encenacio.

Podemos, entdo, recorrer a Pascale Casanova que, em seu artigo “Conse-
cration and accumulation of literary capital: translation as an unequal exchange”,
afirma que, embora a traducio seja “comumente definida como o movimento de
um texto de uma lingua a outra em uma troca linguistica igualitaria”®* (CASA-
NOVA, 2010, p. 287), ela é, na verdade, “uma ‘troca desigual’ que acontece em
um universo fortemente hierarquizado”* (Ibidem, p. 288, aspas da autora). Para
descrever esse universo desigual, Casanova utiliza a oposi¢do dominante/domi-
nado, em vez de centro/periferia, porque assim inclui-se no debate a estrutura de
dominagio e a luta de poder (Ibidem, p. 289). Essa desigualdade linguistico-lite-
raria, segundo a autora:

[...] significa que o valor literdrio de um texto — seu valor no mercado de bens literdrios
— depende, pelo menos em parte, da lingua em que ele é escrito. Essa desigualdade tem
efeitos tdo poderosos que pode objetivamente impedir (ou pelo menos dificultar) o reco-
nhecimento de escritores de idiomas dominados.** (Ibidem, p. 295)

31 “value judgments as criteria for an a priori selection of the objects of study.”

32 “in my conception of canonicity I refer rather to the promotion of concurrent repertoires as the accepted
normative standards for a certain polysystem. [...] Thus, it is the group which governs the polysystem that
ultimately determines the canonicity of a certain repertoire. [...] there is nothing in the repertoire itself that
is capable of determining which section of it can be (or become) canonized or not.”

33 “normally defined as the movement of a text from one language into another in an equal linguistic ex-
change”

34 “an ‘unequal exchange’ that takes place in a strongly hierarchized universe”

35 “implies that the literary value of a text — its value on the market of literary goods — depends, at least in
part, on the language in which it is written. This inequality has such powerful effects that it can objectively
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O universo desigual das trocas literarias descrito por Casanova encontra
eco nos obstaculos mencionados por Giséele Sapiro em seu artigo “The Sociology
of Translation — a new research domain”. Segundo Sapiro, a tradu¢ido desempe-
nha um papel importante na circulagdo internacional de ideias, mas ressalta que
as “ideias ndo circulam por si mesmas; elas sdo transmitidas por agentes e insti-
tuicdes, e podem encontrar muitos obstaculos politicos, econdmicos e/ou cultu-
rais”¢ (SAPIRO, 2014, p. 89). A autora menciona, por exemplo, que “a crescente
preocupacio das editoras com o lucro em detrimento de critérios intelectuais
produziu um tipo de censura econdmica, que é um enorme obsticulo para a livre
circulacdo de ideias hoje em dia”’ (Ibidem, p. 89).

A partir dessas abordagens de viés socioldgico da tradugio, discuto,
como mencionado, a tentativa de encenac¢ao de The Pitmen Painters no Brasil e os
obstaculos que podem ter interferido no processo. Mas os estudos provenientes
da virada socioldgica tém se demonstrado valiosos para diversas outras reflexoes,
como as ji mencionadas formas de capital de Bourdieu, que vém se revelando
uteis ferramentas de andlise dramattrgica.

Na historia dos mineradores tornados artistas se nota a importancia dos
agentes, comecando por Robert Lyon, pois sem ele ndo haveria obras, e sem elas
nio haveria o Ashington Group. Lyon também foi responsavel por tornar o gru-
po conhecido, ou se tornar conhecido através dele, como se pode alegar, afinal
escreveu uma dissertacdo de mestrado sobre o grupo e depois se tornou diretor
da Escola de Belas Artes de Edimburgo. A herdeira colecionadora de arte Helen
Sutherland, que conheceu o grupo através de Lyon, os levou para Londres para
que conhecessem o British Museum e a Tate Gallery, e promoveu encontros en-
tre os mineradores artistas e personalidades da época. Veio a guerra e, apesar
das dificuldades, o grupo continuou produzindo, registrando os impactos daquele
momento. Mas eles ji ndo atraiam tanta atenc¢io. Todos esses eventos fazem parte
da peca de Hall, que termina em 1947.

Em 1971, o critico de arte William Feaver foi para Ashington conhecer
o trabalho do Ashington Group, e depois dessa visita as obras do grupo foram
exibidas em Durham, Londres, Berlim, Rotterdam e Pequim. Em 1988, Feaver
publicou um livro — Pitmen Painters — contando a historia do grupo. Dezoito anos
depois, Lee Hall entrou em um sebo e tirou da estante uma co6pia do livro de Fea-
ver, e aqui estamos.

prevent (or at least make difficult) the recognition or the consecration of writers of dominated languages”

36 “ideas do not circulate on their own; they are conveyed by agents and institutions, and may encounter
many political, economic, and/or cultural obstacles.”

37 “publishers’ growing concern with profit to the detriment of intellectual criteria has engendered a form
of economic censorship, which is a major obstacle to the free circulation of ideas today.”
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Essa imensa rede que vai do primeiro encontro dos mineradores com Ro-
bert Lyon e chega até esta tese é composta por milhares de fios que contribuem,
cada um a sua maneira, para oferecer a The Pitmen Painters a hospitalidade lin-
guistica proposta por Paul Ricoeur “onde o prazer de habitar a lingua do outro se
iguala ao prazer de receber em casa a palavra estrangeira”® (RICOEUR, 2006, p.
10). Esta tese gostaria também de possibilitar que esse outro se sinta em casa nas
paginas, palcos, corpos e vozes brasileiros.

38 “where the pleasure of dwelling in the other’s language is balanced by the pleasure of receiving the for-
eign word at home, in one’s own welcoming house.”
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2 Alguns olhares sobre a traducio teatral

2.1 Texto dramatico e texto teatral

A leitura é também uma forma intima de encenagao.
Mauricio Mendonga Cardozo

Nio ¢ dificil perceber que o texto dramatico apresenta caracteristicas que
o distinguem dos outros géneros literarios. Nem a poesia nem o romance trazem
uma lista de personagens; a trama de um romance em geral ndo se desenvolve atra-
vés do didlogo, e um poema, caso tenha personagens, muito provavelmente nio
serdo mais de dez — diferentemente, por exemplo, dos textos dramdticos de Shakes-
peare que costumam ter muitos, como Hamlet que lista 23 personagens, além dos
coveiros, da trupe de atores que se apresenta no castelo de Elsinore, embaixadores
ingleses, damas, cavalheiros, oficiais, soldados, marinheiros, mensageiros. Segundo
Susan Bassnett, “a palavra ‘peca’ se refere a um texto que pode ter sido criado de
muitas formas diferentes. Podemos dizer que uma peca consiste, basicamente, em
didlogos e rubricas, mas, fora isso ¢ dificil haver consenso”* (BASSNETT, 1998, p.
100). Além disso, as fronteiras entre os trés géneros literarios — narrativo, lirico e
dramatico — vém se tornando cada vez menos definidas e, de acordo com o teérico
Patrice Pavis (1999, p. 405), “é muito problematico propor uma defini¢io de texto
dramatico que o diferencie dos outros tipos de textos, pois a tendéncia atual da
escritura dramdtica é reivindicar nio importa qual texto para uma eventual ence-
nacdo”, como vimos nos exemplos apresentados anteriormente.

Entretanto, hd alguns elementos formais comumente presentes no texto
dramitico — e de modo geral apenas nele —, como o fato mencionado por Bassnett
de ele ser constituido de dois tipos de escrita que existem em constante relacio
de complementaridade, os didlogos e as rubricas. Outro exemplo é a lista de per-
sonagens, junto a indicacdo de onde e quando se desenrola a acdo, que costuma
preceder o inicio da acdo dramdtica. Também podemos dizer que, de maneira
geral, apenas o texto dramdtico ¢ “dividido entre as diversas personagens-locu-
toras” (PAVIS, 1999, p. 405). E h4, ainda, a questdo do tempo que costuma ser
tratado de forma diversa pelos géneros.

Em seu artigo “Gaston Bachelard: os indices do dramatico no seio do li-
rico”, Catarina Sant’Anna, pesquisadora de dramaturgia e professora da Escola
de Teatro da Universidade Federal da Bahia, cita a teoria dos géneros de Emil

39 “The term ‘play’ refers to a text that may have been created in very different ways. We can say that a play
consists basically of dialogue and stage directions, but beyond that consensus is difficult.”
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Staiger, e diz que, para o autor, o “lirico supde uma unidade sujeito-objeto [em
que] o eu se funde [...] num tempo sem tempo, numa espécie de presente eter-
no”; no épico, “o sujeito se destaca do objeto e torna-se capaz de observar a vida
em seu fluxo continuo e segundo a multiplicidade dos fatos”; e, no dramadtico, a
tensio e o conflito “resultantes de uma ac¢io em dire¢io do porvir [...] levam a
acdo sempre para adiante”. Pode-se dizer, entdo, que de modo geral os poemas
sdo compardveis a um arrebatamento, em que o tempo tem um funcionamen-
to proprio; na narrativa, o tempo tende a ser descontinuo — com idas e vindas,
descricoes, pensamentos, etc.; e no texto dramético, o tempo tende a ser linear,
com a acdo se desenvolvendo cronologicamente. Entretanto, Sant’Anna diz que,
ainda segundo Staiger, “poderiamos tdo somente falar de ‘predomindncia’ de tal
ou tal género numa obra artistica” (SANT’ANNA, 2003, p. 59, aspas da autora).
Veltiusky (1990, p. 15) diz, também, que o drama pode tanto emergir do lirico e
do narrativo quanto se fundir neles.

E importante ainda mencionar que ha poemas e romances que escapam a
tentativas de classificacdo, assim como hd todo tipo de texto draméatico. Ha pecgas,
como Atos sem Palavras, de Samuel Beckett, compostas s6 de rubricas; hd outras
em que a presenga de rubricas ¢ minima, como Autoacusagdo, do dramaturgo aus-
triaco Peter Handke, que conta apenas com uma curta rubrica inicial seguida de
uma tnica longa fala. Menciono essas caracteristicas dos géneros literdrios para
abordar a controvérsia ja mencionada e muito frequente no ambito da traducio
teatral: a diferenca entre texto dramdtico e texto teatral.

De maneira geral, acredita-se que o texto dramdtico é sempre criado para
ser encenado, e que sua caracteristica especifica é seu vinculo com a representagio.
Jean-Pierre Ryngaert, por exemplo, afirma que “o texto de teatro tem o bizarro
estatuto de uma escrita destinada a ser falada, de uma fala escrita que espera uma
voz, um sopro, um ritmo” (RYNGAERT, 1996, p. 46). Embora no verbete “Texto
Dramatico” de seu Diciondrio de Teatro Pavis diga, como citado anteriormente, que
“a tendéncia atual da escritura dramatica é reivindicar nio importa qual texto para
uma eventual encenacio”, no verbete Representacdo Teatral o autor diz que “o texto
dramatico é um ‘script’ incompleto a espera de um palco [que] s6 adquire sentido
na representacio [...] e s6 é compreendido quando proferido pelos atores no con-
texto de enuncia¢io escolhido pelo encenador” (PAVIS, 1999, p. 339).

Como mencionado anteriormente, em suas primeiras incursoes teodri-
cas sobre a traducdo de textos dramaticos, Susan Bassnett parecia muito mais
alinhada com os estudiosos do campo das Artes Cénicas. Em seu livro Transla-
tion Studies, cuja primeira publicacdo data de 1980, Bassnett dedica apenas as
11 paginas finais, das quase 140 do livro, a traducio de textos dramaticos, e ali
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afirma que o texto é “apenas um elemento na totalidade do discurso teatral™*
(BASSNETT, 2008, p. 130), lido de modo diferente, “como algo incompleto, e nio
como uma unidade inteiramente acabada, ji que é s6 durante a performance que
todo o potencial do texto se realiza”¥! (Ibidem, p. 119-120, grifo da autora). Ao
final dessa secdo dedicada a tradugdo de textos dramdticos, Bassnett menciona
o texto gestual, o subtexto, “que determina os movimentos que os atores podem
fazer enquanto dizem o texto”*? (Ibidem, p. 130). Apos essa primeira incursio
tedrica na traducgdo teatral, a autora passa a se dedicar a drea com cada vez mais
frequéncia e, dezoito anos mais tarde, em um artigo intitulado “Still Trapped in
the Labyrinth: Further Reflections on Translation and Theatre”, Bassnett refuta
sua colocacio anterior dizendo, “se é que existe aquilo que chamam de subtex-
to, ele inevitavelmente serd decodificado de maneiras diferentes por diferentes
atores, pois certamente nio existe uma leitura anica, definitiva e autorizada”*
(BASSNETT, 1998, p. 90-91). Bassnett demonstra, assim, ter mudado de opiniio
e agora parece concordar com Veltfusky (1990, p. 15), autor que, como mencio-
nado anteriormente, se opoe de forma veemente a essa noc¢io de incompletude
do texto dramatico, considerando um equivoco acreditar que é o vinculo com a
encenacio que o caracteriza. O autor acrescenta:

Muitas obras [dramadticas] foram escritas ndo para serem encenadas, mas simplesmente
para serem lidas. Mais importante ainda é o fato de que todas as obras dramaticas, nao so
as obras para leitura, sdo lidas pelo publico da mesma forma que os poemas e 0s romances.
O leitor ndo tem diante de si 0s atores, nem o cendrio, s a linguagem.** (Ibidem, p. 15)

A pesquisadora e tradutora teatral Sirkku Aaltonen, assim como Vel-
ttusky, acredita que aquilo que caracteriza um texto dramdtico nio ¢é sua vincula-
cdo a encenacio. Ela diz:

Desde a época de Séneca os dramas de gabinete sao destinados fundamentalmente a lei-
tura e ndo a produg¢do. De forma semelhante, muitos textos dramdticos obsoletos se tor-
naram elementos do sistema literdrio e ndo sdo mais produzidos no palco. O teatro nao
usa necessariamente textos dramaticos, e os textos dramdticos também podem existir
fora do sistema teatral.** (AALTONEN, 2000, p. 4)

40 “the text is only one element in the totality of theatre discourse”

41 “[...] a theatre text is read differently. It is read as something incomplete, rather than as a fully rounded
unit, since it is only in performance that the full potential of the text is realized.”

42 “[...] that determines the movements an actor speaking that text can make.”

43 “If such a thing as a subtext exists at all, it will inevitably be decoded in different ways by different per-
formers, for there can be no such thing as a single, definitive authoritative reading.”

44 “Muchas obras han sido escritas no para ser representadas teatralmente, sino simplemente para ser lei-
das. Incluso mas importante ain resulta el hecho de que todas las obras dramaticas, no solo las obras para la
lectura, son leidas por el pablico de 1a misma forma que los poemas y las novelas. El lector no tiene frente a
él ni a los actores ni al escenario, sino solo el lenguaje.”

45 “Since the time of Seneca, closet drama has been intended primarily for private reading rather than pro-
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Aaltonen acrescenta que “hd encenacdes que nio tém como base nenhu-
ma obra escrita, ou que niao sio acompanhadas pela publica¢io de nenhum texto”
e, ainda, que “o texto pode ser o resultado de uma encenag¢io”™¢ (Ibidem, p. 33-
34). A autora também afirma que “os textos dramaticos podem funcionar fora
do sistema teatral e, por outro lado, o sistema teatral pode funcionar sem eles”*’
(Ibidem, p. 34).

Alguns dramaturgos também parecem nio considerar que seus textos s6
se tornardo completos em cena. Sara Ramos Pinto argumenta que George Bernard
Shaw recusava essa ideia e que “por via de prefacios, posficios e pormenorizadas
descricoes sob a forma de didascilias, procurou, a0 mesmo tempo que desafiava
as fronteiras entre narrativa e drama, provar que o formato do texto dramatico
apenas para a leitura poderia ser perfeitamente aceitavel” (RAMOS PINTO, 2012,
p. 4). Bassnett também menciona essa atitude dizendo que ha determinados au-
tores que escrevem textos dramaticos com “rubricas tao detalhadas e descrevem
0s personagens com tanta riqueza que acabam servindo a um duplo proposito:
por um lado, podem visar a encenacio, por outro, sio também destinadas aos
leitores™® (BASSNETT, 1998, p. 100).

A titulo de ilustracido dessa escrita dramatudrgica, trago dois exemplos.
Em sua peca The Glass Menagerie, Tennessee Williams faz longas e detalhadas
observacoes a respeito da encenacio do texto, descreve aspectos psicoldgicos das
personagens femininas, e sua rubrica inicial, com sessenta linhas de texto cor-
rido, traz uma descri¢do pormenorizada que inclui diversos detalhes relativos a
producio. Oscar Wilde, na abertura de An Ideal Husband, depois de informar que
a cena acontece na casa de Sir Robert Chiltern, oferece ao leitor uma longa rubri-
ca que diz, “Lady Chiltern, mulher de solene beleza grega” recebe seus convida-
dos no topo de uma escada, onde um grande candelabro com luz de velas pende
do teto e “ilumina uma enorme tapecaria francesa do século 18 que representa o
Triunfo do Amor”. Em um sofé Luis X VI, estio Mrs. Marchmont e Lady Basildon,
“duas mulheres muito belas, [ ...] figuras de requintada fragilidade, [...] cuja afeta-
¢do nos modos tem um delicado charme”* (WILDE, 2000, p. 1).

duction. Similarly, many outdated dramatic texts have become elements of the literary system and are no
longer produced on stage. The theatre does not necessarily use dramatic texts, and dramatic texts can also
exist outside theatrical systems.”

46 “[...] there are performances which are not based on any written work, or which are not accompanied by
the publication of any text [...] the text may be the result of a performance.”

47 “Written dramatic texts can function outside the theatrical system, and conversely the theatrical system
can function without them.”

48 “[...] contains such detailed stage directions and portraits of characters that it serves a double function:
on the one hand it may well be intended for performance, but on the other hand it is also aimed at readers.”

49 “[...] Lady Chiltern, a woman of grave Greek beauty, [...] receives the guests as they come up. Over the
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Pode-se argumentar que tais rubricas surgem do desejo dos dramaturgos
de controlar a encenag¢io, como coloca a propria Bassnett (1991, p. 104) ao dizer
que “Bernard Shaw [...] dispensa um cuidado excessivo a suas longas indicac¢bes
cénicas no intuito de controlar até mesmo a aparéncia fisica de seus persona-
gens”.>® Entretanto, segundo Velttusky (1990, p. 65),

o sentido do contexto integral pode inclusive ser mostrado na descrigdo que o autor faz do
lugar onde ocorre a acao. Essa descri¢ao pode ser muito diferente ndo sé do que se poderia
considerar uma indicagdo cénica, mas também de qualquer tipo de descrigdo objetiva.
Pode mostrar coisas como a atmosfera que matizara os didlogos futuros.s

O autor diz ainda que “a maioria dos teéricos veem essas notas como algo
externo a obra dramatica, algo que realmente nido pertence a sua estrutura lite-
raria”s? (Ibidem, p. 59). Para Veltifusky, “esta ideia provém da teoria de que uma
obra dramitica nada mais é do que o componente literario do teatro”s* (Ibidem,
p. 59-60), e relata que o filésofo alemio Max Dessoir foi o primeiro a demonstrar
que essa ideia é infundada, ao afirmar que “o poeta dramatico pode expandir
de tal modo as indicac¢des cénicas que deixam de ser instrucdes praticas para o
diretor e os atores”> (Ibidem, p. 60). Entretanto, Veltfusky faz a ressalva de que
Dessoir ndo “reconhece as rubricas como parte constitutiva da estrutura litera-
ria”,% e coloca que, até onde sabe, “[Roman] Ingarden foi o primeiro académico a
reconhecer que as notas do autor eram uma parte constitutiva da estrutura litera-
ria do drama”* (Ibidem, p. 61).

Bassnett aponta que o proprio “Veltfusky sugere que rubricas desse tipo,
que na verdade sio observacdes e comentarios do autor, destinam-se essencial-
mente aos leitores e desaparecem na encenac¢do, quando sdo substituidas por ou-

well of the staircase hangs a great chandelier with wax lights, which illumine a large eighteenth-century
French tapestry — representing the Triumph of Love [...]. Mrs. Marchmont and Lady Basildon, two very pret-
ty women, are seated together on a Louis Seize sofa. They are types of exquisite fragility. Their affectation
of manner has a delicate charm.”

50 “Bernard Shaw [...] does take inordinate care in his lengthy stage directions to control even the physical
appearance of his characters.”

51 “El sentido del contexto integral puede ser mostrado incluso en la descripcion que el autor hace del lugar
donde ocurre la accion. Esta puede ser muy diferente no sélo de lo que se podria considerar una indicaciéon
escénica, sino también de cualquier tipo de descripcion objetiva. Puede mostrar cosas como la atmosfera
que matizara los didlogos futuros.”

52 “la mayoria de los tedricos ven estas anotaciones como algo externo a la obra dramatica, algo que real-
mente no pertenece a su estructura literaria”

53 “Esta idea proviene de la teoria de que una obra dramdtica no constituye mas que los componentes lite-
rarios del teatro”

54 “el poeta dramatico puede expandir de tal modo las indicaciones escénicas que dejan de ser instrucciones
practicas para el director y los actores.”

55 “no reconoce que son parte constitutiva de la estructura literaria”

56 “Hasta donde sé, Ingarden fue el primer académico en reconocer que las notas del autor eran una parte
constitutiva de la estructura literaria del drama.”
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tros signos”> (BASSNETT, 1998, p. 101), mas nio podemos esquecer que qual-
quer pessoa envolvida na encenagdo de um texto é, antes de tudo, um leitor.

Concordo que hi diferencgas entre o texto utilizado em uma encenacgio e
o texto que lemos em paginas impressas. O texto levado a cena é menos cristaliza-
do, pois precisa dispor de flexibilidade para se moldar ao presente da encenagio
e as suas inumeras contingéncias, e considero importante e proveitoso refletir a
respeito dessas diferencas. Entretanto, Egil Torngvist nos lembra que, apesar das
diferencas que possam existir entre o texto dramatico e o texto teatral, ha, obvia-
mente, caracteristicas em comum. O autor diz que sdo essas caracteristicas que
fazem com que possamos assistir a “duas produgdes radicalmente diferentes —
mesmo em midias diferentes ou linguas diferentes —, [...] e ainda assim reconhe-
cer que estamos diante da mesma peca”,*® pois “o texto é o tnico denominador
comum em todas as encenagdes da pe¢a em questio”>® (TORNQVIST, 1991, p. 2).

As discussoes a respeito das diferencas e semelhancas entre o texto en-
cenado e o texto lido sdo, sem duavida, proveitosas, e se tornam ainda mais re-
levantes quando o debate é transposto para a traducido desses mesmos textos.
Entretanto, nesta tese, em vez de utilizar os termos texto teatral e texto dramatico
para diferenciar o texto encenado do texto lido, e falar sobre sua traducio, utilizo
a distin¢io proposta por Gunilla Anderman (2005, p. 7), citada anteriormente,
de pensar em termos de pagina e palco, o que nos leva ao propésito de cada tra-
ducdo. H4 ainda outro fator que me leva a ndo distinguir texto teatral e texto
dramitico em termos de sua vinculacio a cena. Acredito que essa distin¢io alarga
a distincia entre os Estudos da Tradugio e as Artes Cénicas, em um movimento
contrario ao que proponho aqui.

2.2 Traduzir para a pagina, traduzir para a cena

Nao se trata de compreender um texto numa lingua determinada e expressa-lo em ou-
tra. Trata-se de ir escrevendo por dentro de outra escrita, tecendo um texto com os fios de outro.

Angela Leite Lopes
De acordo com Bassnett, a tarefa do tradutor teatral é:

[...] lidar especificamente com os signos do texto: enfrentar as unidades déicticas, o0s
ritmos da fala, as pausas e siléncios, as mudangas de tom ou de registro, os problemas de

57 “Velttusky suggests that such stage directions, which are effectively the author’s notes and comments,
are designed primarily for readers and disappear in performance, when they are replaced by other signs.”

58 “[...] two radically different productions — even within different media or in different languages — and yet
recognize that we are confronted with the same underlying play text.”

59 “[...] the drama text is unique in that it is the only common denominator for all productions of the play
in question.”
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padrao de entonagdo; em suma, os aspectos linguisticos e paralinguisticos do texto escrito
que podem ser decodificados e recodificados.®® (BASSNETT, 1998, p. 107)

Precisamos, no entanto, definir o que entendemos por “tradutor teatral”.
Bassnett aqui se refere a traducio de textos dramaticos que visam a cena. Mas a
traducio de um texto teatral pode ter, e cumprir, varios outros propo6sitos, como,
por exemplo, as tradugdes interlineares de Elvio Funck dos textos dramdticos de
Shakespeare. A respeito de sua traducdo de Hamlet, Funck diz que tentou “fazer
uma tradugdo pragmatica, sem pretensoes poéticas”, que resultou “despretensio-
sa e pratica” (Funck, 2005, p. 7). Com relagio a sua tradu¢ido de Macbeth e o pu-
blico-alvo ao qual se destina, Funck diz ter visado

professores de literatura inglesa e universal, alunos de cursos de Letras, estudiosos de
literatura em geral, tradutores e todos aqueles que gostariam de entender Shakespeare
mais a fundo e ler uma de suas mais famosas pecas com o auxilio de notas explicativas,
tdo necessdrias para a melhor compreensdo de um texto que, embora sempre novo, ja tem
400 anos. (FUNCK, 2006, p. 9)

Minha primeira experiéncia como tradutora de um texto teatral foi com
a peca Closer, de Patrick Marber.®! A traduc¢do me foi encomendada com o claro
objetivo de proporcionar uma leitura do texto as pessoas envolvidas no projeto
de encenacio que nio dominavam o inglés, idioma original da peca. Meu publico-
-alvo nio era formado por académicos, nio se tratava de alunos de artes cénicas,
letras ou traducdo; ndo eram nem leitores nem espectadores em busca de frui¢io
artistica. O projeto ainda estava em fase de escolha de elenco e captacio de re-
cursos, e aquela traducdo seria o primeiro contato que alguns teriam com o texto.
Meu publico-alvo, ou seja, quem leria minha traducio, eram as pessoas envolvi-
das no projeto de encenacgio, desde possiveis integrantes do elenco até aqueles
que poderiam, talvez, investir na montagem. Sendo assim, minha preocupacgio
como tradutora naquele momento era dar aos leitores da minha traducdo toda
informacdo que eu pudesse a respeito do texto de Marber. A acdo de Closer se
passa em Londres, e a cidade faz parte do enredo, o que leva o autor a fazer int-
meras alusoes a lugares e pessoas com os quais o leitor brasileiro, de modo geral,
nao tem familiaridade, motivo pelo qual elaborei notas sobre cada uma daquelas
referéncias. E como o propdsito daquela tradug¢io — apenas leitura — significava
que as palavras que eu escrevia nio seriam pronunciadas por atores diante de
uma plateia, o grau de intervencdo no texto de Marber foi o menor possivel. Nao

60 “What is left for the translator to do is to engage specifically with the signs of the text: to wrestle with the
deictic units, the speech rhythms, the pauses and silences, the shifts of tone or of register, the problems of
intonation patterns: in short, the linguistic and paralinguistic aspects of the written text that are decodable
and reencodable.”

61 Texto inédito no Brasil.
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me preocupei de forma especifica com aspectos prosodicos, por exemplo, nem
fui em busca de solu¢des mais adequadas a uma possivel encenacio do texto.

H4, ainda, outras situacdes em que um texto, concebido na forma de dra-
ma, pode ser traduzido sem se levar em conta os aspectos especificos da cena,
como ¢é o caso de Os ultimos dias da humanidade, de Karl Kraus, mencionado pela
pesquisadora e tradutora Ruth Bohunovsky em seu ja citado artigo. A obra de
Kraus, composta de 220 cenas, foi concebida pelo autor como um closet drama e
por ele classificada “como ‘teatro para ser encenado em Marte’, devido a aparente
impossibilidade de se poder leva-la ao palco na Terra” (BOHUNOVSKY, 2019, p.
137). Entretanto, Bohunovsky conta que ja houve encenacdes de partes do texto
e que, em 1929, o “préprio Kraus e o diretor Max Reinhart realizaram uma adap-
tacdo desse texto para o palco na qual reduziram as originais 800 paginas a 250%;
em 2017 essa versio reduzida do texto foi publicada pela editora Baldo Editorial,
em traducio de Mariana Ribeiro de Souza. E Bohunovsky conclui,

[iIndependentemente de essa obra megalomaniaca encontrar ou ndo (o que é mais prova-
vel) seu caminho para um projeto de encenagdo em solo brasileiro, ela ndo foi traduzida
com esse intuito, e sim para possibilitar ao ptiblico o contato com uma obra literdria ca-
nonica e de relevancia internacional. (Ibidem, p. 137)

Como dito anteriormente, adoto nesta tese a jA mencionada distin¢io
proposta por Gunilla Anderman entre traducio para a pagina e tradugdo para a
cena. Ao utilizar essas duas expressoes, meu intuito é diferenciar as tradugoes
realizadas primordialmente para leitura daquelas que levam em conta aspectos
da cena, aquelas em que o tradutor deixa transparecer na sua traducao a ideia de
que outros elementos — cendrio, luz, voz e corpo dos atores, entre outros — esta-
rdo presentes, junto com o texto, em uma encenacio, seja ela real ou virtual (até
onde é possivel imaginar uma cena potencial). Claramente, nio é o fato de uma
traducio estar ou nio fixada nas paginas de um livro que distingue a traducdo
para a pdgina da tradugdo para a cena, mas sim seu propdsito — com tudo que isso
envolve — e, consequentemente, as estratégias adotadas pelo tradutor.

Para ratificar que a distincido aqui proposta ndo se estabelece pelo fato
da traducio de um texto dramitico ser ou nio publicada, mas sim a partir das
estratégias adotadas ao longo do processo tradutério, trago dois exemplos rela-
tivamente recentes de traducoes publicadas de textos dramaticos de Shakespea-
re: Cimbeline, Rei da Britdnia, traduzida por José Roberto O’Shea e publicada em
2002 pela Editora Iluminuras, e Hamlet, na traducio de Lawrence Flores Pereira,
publicada na cole¢do Penguin Classics da Companhia das Letras, em 2015.

Em um ensaio que antecede a traducido de Cimbeline, Rei da Britania,
O’Shea fala sobre o seu trabalho com a citada peca e com Antonio e Cledpatra:
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A rigor, traduzi Antony and Cleopatra e Cymbeline: King of Britain para serem publicadas,
e ndo para serem encenadas em determinada produgao teatral. Isso quer dizer que, a prin-
cipio, abordei os textos traduzidos como literatura dramdtica, mas procurei levar em conta
o fato de que seriam, eventualmente, encenados. (O’'SHEA, 2002, p. 37, grifo do autor)

O’Shea deixa claro que, durante o processo de tradugio das citadas pecas,
preocupou-se com aspectos especificos da cena, “com aspectos dramatargicos,
com a situacdo de enuncia¢do, e com a recep¢io, no que concerne a questoes
lexicais, bem como aspectos sonoros da linguagem e a inscric¢do cultural do texto
em performance” (Ibidem, p. 37-38). O tradutor, entretanto, considerou tam-
bém o fato de que sua traducio seria publicada em livro, o que ampliaria seu
publico-alvo, que ndo seria composto apenas pelos envolvidos em uma suposta
encenacdo, mas qualquer leitor interessado nas obras de Shakespeare, em litera-
tura inglesa, ou em teatro e dramaturgia. O projeto editorial da referida traducio
inclui diversos paratextos que contextualizam a obra e o autor e, a meu ver, muito
enriquecem a leitura. Cimbeline, Rei da Britdania conta com um texto do proprio
tradutor sobre sua tradu¢do; uma introducio, escrita pela especialista em estudos
shakespearianos Marlene Soares do Santos; e 183 notas de rodapé, elaboradas
pelo tradutor, com informacodes culturais e linguisticas.

A traducdo de Hamlet por Pereira também traz contribui¢cdes valiosissi-
mas em forma de paratextos: introducio, nota sobre o texto e nota sobre a tra-
ducio, as trés escritas pelo proprio tradutor; um ensaio de T. S. Eliot, também
traduzido por Pereira; e 372 notas de fim, algumas bastante extensas, que buscam
esclarecer questoes linguisticas e culturais, ou situacdes da peca. Tanto Cimbeline
quanto Hamlet sdo traducoes feitas para a cena — no sentido que proponho aqui,
ou seja, pensando em uma possivel encenacio e nas especificidades que esse tipo
de traducio implica —, mas os dois tradutores ndo abriram mao de recursos que
pudessem enriquecer as publica¢cdes e, consequentemente, potencializar sua re-
cep¢ao, seja ela realizada individualmente por um leitor, ou por um grupo de
pessoas, durante o processo de encenacio dos textos.

Nio sdo todos os tradutores, entretanto, que consideram o uso de notas e
paratextos na traducio teatral como algo valido, como é o caso de Barbara Helio-
dora. Ao falar de sua primeira traducio de um texto de Shakespeare, A Comédia
dos Erros, a tradutora afirma que foi “concebida em termos de um texto voltado
para o palco” e que nunca lhe “passou pela cabeca acrescentar notas ou qualquer
outro aparato critico” (HELIODORA, 2018, p. 191). A tradutora, no entanto, nao
explica ali o porqué dessa atitude, e me pergunto o que haveria de errado com
isso. Heliodora diz, ainda, ser “incapaz de levar a sério a ideia de que é possivel
traduzir Shakespeare de duas formas diferentes, uma voltada para a pagina, que
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deve preocupar-se sobretudo com as qualidades literarias do texto, e outra vol-
tada para o palco” (Ibidem, p. 184), deixando claro que, em sua opiniio, nio ha-
veria outra forma de traduzir obras dramdticas sendo pensando na sua realizacio
em cena.

De fato, nio ¢é facil distinguir uma “traducio literaria” de uma “traducio
encendvel”. HA indmeros artigos e textos que buscam definir o que é uma boa
traducido de um texto teatral, muitas vezes aplicando a essas avaliacoes critérios
como encenabilidade (performability) e falabilidade (speakability). Muitos, entre-
tanto, questionam esses critérios.

Susan Bassnett, em seu texto de 1991, intitulado “Translating for the
Theatre: The Case Against Performability”, diz que o termo performability serve,
por exemplo, para justificar tanto “a pratica de entregar traducbes supostamente
literais para dramaturgos monolingues”®? quanto “modificacbes substanciais no
texto na lingua meta”%® (BASSNETT, 1991, p. 102). Além disso, continua a autora,

[o] termo ‘encenabilidade’ é frequentemente utilizado para descrever o indescritivel, o
texto gestual que supostamente se esconde dentro do texto escrito. Se fosse possivel esta-
belecer um conjunto de critérios para determinar a ‘encenabilidade’ de um texto teatral,
esses critérios variariam constantemente, de cultura a cultura, de periodo a periodo e de
tipo de texto a tipo de texto.** (Ibidem, p. 102, grifos da autora)

No artigo intitulado “Plays for Today”, contido em sua coletanea Reflec-
tions on Translation, Bassnett volta a questdo dos critérios que definiriam ence-
nabilidade e afirma que “ninguém parece ser capaz de explicar exatamente o que
¢ encenabilidade. Surpresa nenhuma, ja que os critérios de encenabilidade se
modificaram tdo radicalmente ao longo do tempo e nas diversas culturas que se
torna impossivel haver um consenso”®> (BASSNETT, 2011, p. 100).

Quanto a falabilidade, Pavis (2005, p. 137-138) coloca que “é claro que
os atores devem ser fisicamente capazes de pronunciar e interpretar suas falas”,*
mas alerta:

Essa demanda por um texto interpretavel ou faldvel pode, no entanto, levar a criagdo de
normas do falar bem, ou a uma simplificagao facil da retérica do enunciado ou da inter-

62 “the practice of handing over a supposedly literal translation to a monolingual playwright”
63 “substantial variations in the target language text”

64 “the term ‘performability’ is also frequently used to describe the indescribable, the supposedly existent
concealed gestic text within the written. If a set of criteria ever could be established to determine the ‘per-
formability’ of a theatre text, then those criteria would constantly vary, from culture to culture, from period
to period and from text type to text type”

65 “nobody seems able to explain quite what performability is. Small wonder, for criteria of performability
have varied so radically over time and culture that there can be no consensus.”

66 “Certainly actors have to be physically capable of pronouncing and performing their text.”
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pretagdo ‘adequadamente’ articulada dos atores. [...] O perigo da banaliza¢do camuflada
no texto que ‘cabe na boca’ (bien en bouche) é uma emboscada para a encenagdo.’” (Ibi-
dem, p. 138, grifos do autor)

No ja citado texto de José Roberto O’Shea sobre sua traducio de Troilo e
Créssida, o tradutor demonstra concordar com Pavis quando diz que um de seus
objetivos nessa traducdo era criar “um texto capaz de ser oralizado, no palco, por
atores, com certa ‘naturalidade’, mas sem, ao mesmo tempo, ser linguisticamente
facilitado, eu diria, trivializado” (O’SHEA, 2017, p. 198, grifo do autor).

Embora seja, claramente, muito dificil, ou até impossivel, definir critérios
que possam diferenciar uma traducio “mais literdria” de outra “mais encendvel”,
nio é raro ouvirmos esse comentdrio, por exemplo, a respeito das traducoes de
Hamlet de Anna Amélia Carneiro de Mendonca e Milloér Fernandes, respectiva-
mente. Entretanto, devo ressaltar que essas colocagdes costumam ser feitas sem le-
var em conta aspectos de uma e outra — como, por exemplo, a época em que foram
realizadas e o fato de a primeira reproduzir a combinagdo de versos brancos, versos
rimados e prosa do original shakespeariano, e a outra ser integralmente em prosa.

Esse tipo de comentario ndo se restringe as tradugdes dos textos drama-
ticos de Shakespeare, e essas avaliacoes sdo frequentemente realizadas a partir
de critérios que ndo se aplicam ao proposito inicial de cada tradugio. E é por isso
que considero fundamental que o propdésito e, consequentemente, as estratégias
adotadas pelo tradutor no processo de transformacido de um texto fonte em um
texto meta estejam claros e explicitados. A questido, entio, ndo é discutir se uma
traducdo é mais autorizada ou melhor do que outra, e sim verificar se as tradu-
¢oes cumprem aquilo a que se propoem.

O’Shea cita David Johnston quando este diz que “ndo pode haver prescri-
¢des tedricas para tradugio [de teatro], assim como nio ha [regras fixas] para se
escrever uma peca ou um poema” (O’SHEA, 2002, p. 33), o que, mais uma vez,
reforca a ideia de que diferentes propositos, e contextos, implicardo diferentes
estratégias, resultando em traducdes também diferentes. Idealmente, esse con-
texto no qual se definem propdsitos e estratégias estard ao alcance do leitor ou
espectador por meio, por exemplo, de textos suplementares, embora no caso do
ultimo isso seja mais dificil (mas ndo impossivel).

Como vimos nas traducoes de Shakespeare de O’Shea e Pereira, uma for-
ma de explicitar propdsitos é através de paratextos — o jd mencionado vestibulo
— que podem funcionar também como um “mapa” de andlise, permitindo que

67 “This demand for a playable or speakable text can none the less lead to a norm of the well-spoken, or to
a facile simplification of the rhetoric of phrasing or of a ‘properly’ articulated performance by an actor. The
danger of banalization lurking under cover of the text that ‘speaks well’ (bien en bouche) lies in wait for the
mise en scene.”
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uma traducio seja avaliada de acordo com aquilo a que se propde. Anderman
também aborda a questio da avaliacio e diz que, em seu trabalho sobre tradugdes
de dramas europeus para os palcos britanicos, se “preocupou em nio rotular uma
traducio especifica como ‘boa’ ou ‘ruimy’, [...] ja que a avaliac¢ido varia de acordo
com a fungio da traducio”® (ANDERMAN, 2005, p. 8, grifos da autora).

Claramente, essa explicitacio dos objetivos e estratégias adotados em
uma traducio nio precisa se restringir a textos dramaticos. A proposta tradutoria
levada a cabo por Mauricio Mendong¢a Cardozo com suas duas traducdes da no-
vela de Theodor Storm, Der Schimmelreiter, ¢ acompanhada de paratextos que a
contextualizam, por exemplo. Mesmo quando nio se trata de traducdo, um autor
pode sentir necessidade de explicitar seus propositos, como faz Mark Twain em
seu livro Aventuras de Huckleberry Finn incluindo um “Explanatério” a respeito
dos varios dialetos que utiliza na obra (TWAIN, 2011, p. 252). Entretanto, devido
a constante discussdo no ambito da traducio de textos dramaticos que coloca em
oposicdo palco e pagina, talvez essa explicitacdo de objetivos e estratégias seja,
aqui, ainda mais relevante.

A pesquisadora e tradutora espanhola Eva Espasa (2016, p. 52) apon-
ta que “a tensio entre traduzir para a pagina ou para o palco costuma envolver
circuitos separados de distribuicio que condicionam as estratégias tradutodrias
utilizadas”,®” ou seja, a tltima etapa do processo tradutério — o livro ou o pal-
co. Entretanto, reafirmo, essa distin¢io é aqui colocada em referéncia a primeira
etapa desse processo, a definicdo das estratégias a serem adotadas, estratégias
essas diretamente influenciadas por inimeros fatores, dentre os quais se destaca
a recepcio. Enquanto a tradugio para a pagina pressupde um receptor ativo, que
pode determinar o momento, o ritmo e o local da recep¢do, no caso da traducio
para a cena, o espectador entrard em contato com a traducio durante a encena-
¢do e deverd assimilar o texto no instante da enuncia¢do. Anderman coloca essa
questio da seguinte forma:

Ao passo que uma tradugdo que reproduz o original fielmente em cada detalhe pode ser de
grande interesse para um leitor, normalmente ela ndo ajuda muito uma plateia de teatro.
Diferentemente de um espectador, um leitor pode consultar notas de rodapé e enciclopé-
dias que oferecem informagoes a respeito de conceitos sociais e culturais com os quais ndo
esteja familiarizado. Exceto pelas informagdes presentes no programa, os espectadores
tém que se virar sozinhos quando, durante um espetdaculo, sdo confrontados com informa-
¢oes desconhecidas ou desconcertantes.”” (ANDERMAN, 2005, p. 7)

68 “I have been concerned not to label a particular translation as ‘good’ or ‘bad’, [...] since an evaluation
would vary depending on the function of the translation.”

69 “The tension between translating for the page or for the stage often involves separate distribution circuits
which condition the translation strategies used.”

70 “While a translation which faithfully reflects the original in every detail may be of great interest to a
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Devemos lembrar ainda que a montagem de um texto teatral traduzido
acontece, via de regra, em outro lugar e outro tempo, o que implica lidar também
com questdes culturais e convengdes teatrais, além daquelas relacionadas ao idio-
ma. Quanto a convengoes teatrais podemos incluir a dura¢do dos espeticulos que,
como relata Espasa (2016, p. 55), faz com que os textos shakespearianos nio se-
jam encenados na integra em teatros cataldes e espanhois, pois 14 “um espeticulo
costuma durar aproximadamente 90 minutos””?, o que também acontece aqui no
Brasil. Segundo Bassnett (1998, p. 106), “esse tipo de diferenca temporal com
certeza afeta as estratégias tradutdrias”.”

Vale mencionar que se a tradugio é realizada para uma encenacio virtual,
como nas mencionadas traducdes de O’Shea de textos shakespearianos, a duracao
convencional dos espetaculos na cultura de chegada provavelmente nido afetard as
escolhas do tradutor, que, de modo geral, nio terd motivo para efetuar qualquer
tipo de corte. Mas se a traducgio ¢ feita para uma montagem especifica, o tradutor
pode sugerir cortes no texto, como aconteceu com O conto do inverno na monta-
gem da Companhia Atores de Laura. O diretor Daniel Herz se reuniu com O’Shea,
o tradutor, durante uma semana para trabalhar o texto que seria levado a cena, e
juntos fizeram os cortes considerados necessarios (O’SHEA, 2020).

Ha também outros aspectos praticos relacionados a encenagio que nio
costumam fazer parte do trabalho do tradutor, pois esse, na maioria das vezes,
realiza a traducio para “uma situacdo de enunciacio futura com a qual tem pou-
quissima, ou nenhuma familiaridade””® (PAVIS, 2005, p. 132). Tais aspectos prati-
cos, como, por exemplo, o tipo de palco, o tamanho do elenco, o orcamento des-
tinado ao cendrio, figurino e elementos da cena, s6 afetardo o processo tradutério
caso a traducio seja realizada para uma montagem especifica. Estando, entdo, a
traducio “inserida em uma encenacio concreta [...], o texto dramatico pode abrir
mao de termos que podem ser compreendidos no contexto de sua enunciacio
[...] através do uso consideravel de déiticos”,’* como aponta Pavis (Ibidem, p.
138). O autor exemplifica: “pode-se traduzir, ‘quero que vocé ponha o chapéu
na mesa’ por ‘ponha ali’, junto com um olhar ou gesto, reduzindo, assim, a frase a
seus elementos déicticos””® (Ibidem, p. 139).

reader, it is often less helpful to a theatre audience. Unlike a theatre-goer, a reader is in a position to consult
footnotes and encyclopaedias providing information about unfamiliar social and cultural concepts. With the
exception of information in the performance programme, members of a theatre audience are left to fend
for themselves when, during the course of a performance, they are confronted with unfamiliar and often
bewildering information.”

71 “ausual performance nowadays lasts 90 minutes approximately”
72 “This kind of temporal difference is bound to have an effect on translation strategies.”
73 “a future situation of enunciation with which the translator is barely, if at all, familiar”

74 “inserted in a concrete mise en scéne |...] the dramatic text can relieve itself of terms which are compre-
hensible only in the context of its enunciation”

75 “One might for example translate, ‘I want you to put the hat on the table’ by ‘Put it there’ accompanied
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Outro fator inerente a traducio teatral mencionado por Pavis é o hori-
zonte de expectativa do publico. O autor afirma que “ndo podemos simplesmente
traduzir o texto linguisticamente; o que fazemos é confrontar e colocar em con-
tato culturas e situa¢des de enunciacdo heterogéneas, separadas no espaco e no
tempo”7® (PAVIS, 1989, p. 25). No texto “Still Trapped in the Labyrinth”, Bassnett
traz o exemplo da versio francesa de Hamlet de Jean-Francois Ducis, de 1770,
para demonstrar o quanto “as expectativas do publico alvo e as restricoes impos-
tas pelo sistema teatral””” (BASSNETT, 1998, p. 93) afetam a traducio de textos
dramadticos. A autora conta que em uma carta escrita naquele ano, “Ducis explica
que nido havia conseguido incluir o personagem do fantasma, pois teria ofendido
0 bom gosto do publico””® (Ibidem, p. 92-93).

O meio para o qual o texto estd sendo traduzido também interfere nas es-
tratégias adotadas, como a traducio realizada por Susan Bassnett com David Hirst,
do texto de Pirandello, Trovarsi, para a Ridio BBC. Bassnett (1998, p. 96) cita di-
ficuldades presentes em qualquer traducio, mas chama atenc¢io para as restricoes
impostas pelo meio — no caso, o radio — através do qual o publico entraria em con-
tato com um texto criado para a cena. Bassnett afirma que sempre rejeitou catego-
ricamente que essa traducio fosse classificada como adaptacio ou versio, e explica:

O que fizemos foi levar em consideragao as restri¢oes impostas ndo soé pelos idiomas e contex-
tos fonte e meta, mas também pelo meio. Uma performance em radio e uma performance no
teatro ndo sdo a mesma coisa, pois os sistemas de signos sdo fundamentalmente diferentes.
O que fizemos em nossa tradugdo, portanto, foi admitir a presenca de uma série de fatores
textuais e extratextuais e buscar solugdes através da linguagem.” (BASSNETT, 1998, p. 98)

Voltando a distin¢io entre a traducio para a pagina e a traducio para a
cena nos termos aqui propostos, trago a colocacio de Egil Torngvist que resume
a questdo da seguinte forma:

Pensando o texto teatral como um texto para um leitor, uma peca ndo é muito diferente de um
romance. [...] Como uma partitura para uma encenacd@o, uma peca é radicalmente diferente
de um romance. A tradugdo feita para o espectador — a tradugdo audiovisual, por assim di-
zer — deve levar em consideragdo questdes muito especificas.®* (TORNQVIST, 1991, p. 11)

by a look or gesture, thus reducing the sentence to its deictic elements.”

76 “We cannot simply translate a text linguistically; rather we confront and communicate heterogeneous
cultures and situations of enunciation that are separated in space and time.”

77 “the expectations of the target audience and the constraints imposed by the target theatrical system”

78 “Ducis explained that he had been unable to include the character of the ghost, which would have of-
fended good taste”

79 “What we did was to take into account the constraints not only of source and target languages and con-
texts, but also of the medium. Radio performance and theatre performance are not the same, for the pattern
of sign systems is fundamentally different. Ours was therefore a translation that took on board a number of
textual and extratextual factors and sought solutions through language.”

80 “Considered as a text for a reader, a play does not fundamentally differ from a novel. [...] Considered
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Em um didlogo constante com essa colocacio de Tornqvist, em minha pra-
tica de tradutora de textos teatrais e de professora de traducao teatral fui aos poucos
elaborando uma lista dessas “questoes muito especificas” com as quais o tradutor
teatral deve lidar. Grande parte dessa lista diz respeito as falas dos personagens, pois
¢ essa parte do texto dramadtico que, incorporada na voz dos atores, devera ser com-
preendida e absorvida no momento da enunciacido. Cabe frisar que essa lista ndo se
pretende exaustiva, nem os elementos que dela constam sio categorias estanques,
visto que muitos se sobrepdem. Mas tanto no meu fazer tradutorio quanto como fer-
ramenta didatica, considero bastante ttil manter essa lista sempre em meu horizonte.

Algumas vezes, ao precisar lidar com itens dessa lista em determinada tra-
ducio, acabo fazendo uma anota¢io, um apontamento, um comentario, que podem
servir ao encenador ou aos atores, ou a qualquer outro membro da equipe de en-
cenacio. Quando traduzi Raised in Captivity,®* de Nicky Silver, para a montagem
dirigida por Jefferson Miranda e produzida por Christiana Guinle, apresentei a eles,
e ao restante da equipe, diversas pesquisas que havia feito ao longo do processo
tradutdrio. Além disso, participei de algumas leituras iniciais do texto na minha
traducdo. Foi uma experiéncia muito rica para mim ouvir o texto na voz dos atores,
que muitas vezes davam a ele entonagdes totalmente diferentes das minhas, que in-
terpretavam as palavras de outra forma e ainda traziam contribuicoes bastante inte-
ressantes. Fiz inimeras anotacoes de tudo que ouvi, revi algumas escolhas, propus
alternativas. Essa troca foi de uma riqueza impar, foi a oportunidade que tivemos de
compartilhar nossas contribuicdes para a encenacdo. De minha parte, além da tra-
ducio, levei alguns dos questionamentos que surgiram no processo de traducio; os
atores, a visdo de seus personagens; o diretor, sua concep¢io inicial do espetaculo;
e as pessoas ligadas a producido colocaram questdes praticas que afetariam tanto a
tradugio quanto a encenacdo (como a mencionada duracio do espetaculo, que com
o texto na integra seria longo demais para os padroes brasileiros).

Patrice Pavis diz que

[o] tradutor ocupa o lugar de um leitor e de um dramaturgo® (no sentido técnico da pa-
lavra): ele faz escolhas a partir das indica¢bes potenciais e possiveis presentes no tex-
to-a-ser-traduzido. O tradutor é um dramaturgo que precisa, antes de qualquer coisa,
realizar uma tradu¢do macrotextual, isto é, uma andlise dramaturgica da fic¢cdo expressa
no texto.® (PAVIS, 2005, p. 134)

as a score for a production, on the other hand, a play radically differs from a novel. Hence the translation
intended for the spectator — the audiovisual translation, so to speak — has to take very special problems into
account.”

81 A peca, cujo titulo em portugués é Criados em Cativeiro, foi encenada no Oi Futuro, na cidade do Rio de
Janeiro, em dezembro de 2011; o texto traduzido é inédito.

82 Traduzi o termo “dramaturge” por “dramaturgo”, por ser essa a palavra utilizada no Diciondrio de Teatro
de Patrice Pavis. A edi¢do brasileira é de 1999 e dela nio consta o termo “dramaturgista” que me parece mais
apropriado ao que Pavis diz aqui.

83 “The translator is in the position of a reader and a dramaturge (in the technical sense): he makes choices
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O autor nos lembra que o texto traduzido “esta infiltrado de andlise dra-
matargica”®* (PAVIS, 2005, p. 135), o que me leva a perguntar por que os tradu-
tores raramente sdo convidados a participar do processo de encenagdo, como
coloca Eva Espasa (2016, p. 61).

O processo de traducio de um texto é uma poderosa ferramenta de andli-
se dramaturgica e, por sua vez, essa mesma andlise é um instrumento fundamen-
tal para nos auxiliar e nos amparar em nossas escolhas. Quando realizamos nosso
oficio individualmente, que é o que acontece na maioria das vezes pelo menos em
um primeiro momento, di-se um ir e vir constante entre a estrutura dramatargi-
ca e alinguagem, entre a palavra no papel e a palavra incorporada em voz e gestos
(nessa etapa, em geral, 0s nossos proprios), entre a reflexdo e a pratica tradutoria.
Quando somos convidados a participar do processo de encenacio, esse ir e vir se
amplia, e transita da palavra no papel ao corpo e a voz dos atores, entre 0s signos
teatrais na pagina e, pouco a pouco, materializados em cena; e o didlogo e a troca
que se estabelecem nesse contato costumam gerar 6timos frutos, como veremos
na se¢do seguinte em que trato da relacdo entre o tradutor e a encenacio, e da
possibilidade de ele atuar como o “conselheiro literario e teatral agregado a uma
companhia teatral”®® (PAVIS, 1999, p. 117).

2.3 O tradutor e a encenacao

A palavra é a origem da cena.
Maria de Lourdes Rabetti

Inspirada na proposta de José Roberto O’Shea de se pensar a traducio
de textos dramaticos como traduc¢io de/para teatro, nesta se¢io sera discutida
a relacdo entre a traducdo e a encenacdo, buscando verificar como a traducio
de teatro, ou seja, de textos dramdticos, influencia a traducio para teatro, para a
cena. Antes de dar inicio a discussio aqui proposta, gostaria de esclarecer que uti-
lizo nesta sec¢do o termo “texto de partida”, ou “texto fonte” para me referir tanto
ao texto em lingua estrangeira a ser traduzido para outro idioma, quanto ao texto
dramatico de onde uma equipe de encenacio parte para criar um espetiaculo. O
termo “texto de chegada”, ou “texto meta”, é utilizado apenas para me referir ao

from among the potential and possible indications in the text-to-be-translated. The translator is a drama-
turge who must first of all effect a macrotextual translation, that is a dramaturgical analysis of the fiction
conveyed by the text.”

84 “is infiltrated by dramaturgical analysis”

85 Essa descricdo estd no verbete “dramaturgo” do Dicionario de Teatro de Patrice Pavis, na segunda acep-
¢do intitulada “emprego técnico moderno” que traz a informacio de que o termo provém do uso alemao
do termo dramaturg. Hoje, o termo usado em portugués para essa acepg¢io é dramaturgista, tendo o termo
dramaturgo ficado restrito ao autor de textos dramaticos.
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novo texto, em outro idioma, criado a partir de um texto originariamente escrito
em outra lingua. A tradugio teatral, nesta secio, se refere apenas a traducio rea-
lizada visando a cena, a menos que haja mencio contraria.

Antoine Vitez diz: “traducdo ou encenac¢do — a atividade é a mesma; é
a arte de selecionar dentre a hierarquia de signos”®® (apud PAVIS, 1989, p. 32).
De fato, podemos estabelecer diversos paralelos entre a traducio e a encenacio,
assim como entre o trabalho do tradutor e o do encenador. Traduzir um texto,
em palavras ou em cena, pressupde um mergulho no texto de partida — leitura,
interpretacio, andlise, investigacdo, entre tantas outras etapas. Criar um texto de
chegada, ou encenar um texto, pressupoe fazer escolhas, pesar perdas e ganhos,
decidir o que é mais relevante para o propésito daquela tradu¢io/encenacgio em
particular. O mergulho no texto de partida, a viagem a caminho do texto de che-
gada ou da encenacio, a concretiza¢do da traducio ou do espetaculo, nada disso
é realizado isoladamente, e nio ha uma cronologia de etapas que se seguem uma
apos a outra, tracando uma linha reta que segue sempre em uma s6 dire¢io. Am-
bos os caminhos — do texto de partida ao de chegada ou 4 cena — sdo pavimen-
tados pouco a pouco, através de um ir e vir constante. Talvez a imagem de uma
teia, construida pouco a pouco, que vai crescendo e se expandindo em todas as
direcoes, criando camadas e camadas de fios interconectados, ilustre melhor o
que acontece nas traducoes e encenacoes.

Esse caminho entre partida e chegada é sempre uma escolha, ou melhor,
infinitas escolhas, como infinitas sdo as traducoes e as encenac¢des de um mesmo
texto de partida. Egil Toérngvist (1991, p. 5, grifos meus) destaca que “se, por um
lado, existe apenas um texto teatral, por outro, o nimero de encenagdes é potencial-
mente infinito”.#” Partindo dessa colocagdo, podemos dizer que se, por um lado,
existe apenas um texto fonte, por outro, o numero de tradugdes (e textos meta) é
potencialmente infinito. Umberto Eco, em seu livro Quase a Mesma Coisa, diz:

Entre duas execucoes de uma sonata para violino ou duas interpretacoes de uma pega
teatral, sequem-se as indicagdes da ‘partitura’ — e, em poucas palavras, a melodia e o
timbre desejados pelo musicista ou as palavras desejadas pelo dramaturgo permanecem
as mesmas. Porém ndo sé podem existir variacdes timbricas [...], mas sabemos quantas
variagdes um bom intérprete pode introduzir em termos de dindmica [...], ou, no teatro,
pronunciando a mesma fala com raiva ou com sarcasmo, ou em tom ambiguamente neu-
tro. (ECO, 2007, p. 297, grifo do autor)

Isso significa dizer que nio hid uma forma mais autorizada de se tocar
uma sonata, como niao hd uma maneira inquestionavelmente melhor de se in-

86 “Translation or mise en scene: the activity is the same; it is the art of selection among the hierarchy of
signs.”

87 “While there is only one drama text, the number of performances is potentially infinite.”
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terpretar um personagem. Do mesmo modo, tanto na tradugio quanto na ence-
nac¢do, ndo ha “o” caminho a se percorrer, o que existe sdo possibilidades. Susan
Bassnett pontua que “duas tradu¢des nunca serdo iguais [...] porque fragmentos
de nossas leituras individuais estardo sempre presentes em nossa leitura e nossa
tradu¢io”® (BASSNETT, 1998, p. 27). E Aaltonen complementa, “o olho que vé
faz diferenca, pois o texto por si s6 nio tem o poder de produzir significados”®
(AALTONEN, 2000, p. 28/29).

E preciso, entretanto, fazer a ressalva de que isso ndo equivale a dizer que
qualquer interpretacdo, qualquer leitura, qualquer traducio é vélida, ou, nas pala-
vras de Eco, “o leitor (e com ele o tradutor) nio estd autorizado a fazer qualquer
hipétese” (ECO, 2007, p. 187, grifo do autor). Para que se possa perceber um tex-
to de chegada como a tradu¢do de um texto de partida, ou uma encenac¢io como a
representacio de um texto, é preciso haver um minimo de intertextualidade, para
nao se correr o risco de que o leitor ou espectador ndo reconheca o texto fonte,
como aconteceu com a montagem de Paraiso, de autoria de Dib Carneiro Neto,
a cargo de Antonio Abujamra. Como reportado em matéria do jornal O Globo
(SCOFIELD; VIANNA; ABOS, 2012), o autor, depois de assistir a montagem, pe-
diu aos produtores que retirassem seu nome dos créditos da peca “alegando que
nao havia reconhecido ali o texto que escrevera”, e que o que se via em cena era
de autoria de Abujamra e nio dele.

Essa mesma matéria cita divergéncias entre o autor russo Anton Tchekhov
e Constantin Stanislavski, um dos principais encenadores do pais a época, e um
dos mais influentes de todos os tempos. Se autor e encenador russos tinham suas
desavencas compartilhando a mesma lingua e cultura, podemos imaginar que
esses atritos se potencializariam no contato com outros idiomas e culturas. De
acordo com Bassnett, Tchekhov gostaria de ter “impedido que suas pecas fossem
traduzidas e encenadas fora da Russia, porque o publico nido tinha acesso aos co-
digos especificamente russos embutidos nos textos”® (BASSNETT, 1998, p. 91).
J4 o dramaturgo italiano Luigi Pirandello, ainda segundo a autora, afirmou:

Quantas vezes os pobres autores dramaticos ndo gritam “Nao, assim, ndo!” quando assis-
tem a ensaios e se contorcem em agonia, desprezo, 6dio e dor porque a tradugdo em reali-
dade material (que necessariamente pertence a outra pessoa) ndo corresponde a concep¢do
e a execugdo ideal que teve inicio com eles e somente a eles pertencia.”’ (Ibidem, p. 91)

88 “[...] no two translations are going to be alike [...] because fragments of our individualistic readings will
drift through our reading and our translating.”

89 “Who the eye belongs to makes a difference, as texts themselves do not have the power to impose mean-
ings.”

90 “[...] wished he could have prevented his plays from being translated and performed outside Russia, be-
cause audiences would not have access to the specifically Russian codes embedded in his writing.”

91 “How many times does some poor dramatic writer not shout ‘No, not like that!” when he is attending re-
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Bassnett acredita que posturas como essa, embora controversas, “levan-
ta[m] a questio fundamental da relacdo entre o texto escrito e qualquer eventual
traducio, seja ela interlingual ou intersemidtica”™? (p. 91), e aqui entramos na
discussio proposta para esta secdo: a relagio entre o tradutor e a encenacao.

Patrice Pavis (1989, p. 32) nos lembra o que disse Jean-Michel Dépra-
ts: “traduzir para o palco [...] nio significa antecipar-se, nem prever ou propor
uma mise en scene: significa torna-la possivel”,”® ou seja, nesse processo nio ha
amarras ou imposicdes, mas sim sugestdes e caminhos. E verdade que sem uma
traducdo para o idioma falado onde o texto serd montado, dificilmente essa en-
cenag¢do acontecerd. Entretanto, acredito que a traducdo e o tradutor tém muito
mais a oferecer.

As potenciais contribuicdes da tradugdo sdo de toda ordem, e trago aqui
um exemplo, no minimo curioso, relatado por Anderman. A autora menciona que
ha “diretores que consideram ‘péssimas’ tradugdes ‘muito tteis’ para seu trabalho
artistico”* (ANDERMAN, 2005, p. 318, grifos da autora), como prop0e 0 encena-
dor britanico Laurence Boswell que, segundo Anderman, acredita que traducoes
que nio teriam como ser utilizadas em uma encenacio podem ser instrumentais
para “ajudar o diretor a alcancar as profundezas ocultas de uma peca estrangei-
ra”® (Ibidem, p. 381). Boswell diz:

Em termos do processo de compreensdo de uma pega e de seus significados, considero
incrivelmente uteis as tradug¢des mais pavorosas, [...] as mais arcaicas, mais académicas,
[...] a tradu¢do mais incompreensivel, aquela que vocé nem pensa em apresentar para o0s
atores. Mesmo uma tradugdo como essa pode nos levar a um salto quantico de compreen-
sdo que, de outro modo, seria muito dificil alcangar.”® (Ibidem, p. 318)

O que esse exemplo extremo nos mostra é que o trabalho meticuloso de
um tradutor, que esmitdca o texto de partida, examinando seus pormenores, de-

hearsals and writhing in agony, contempt, rage and pain because the translation into material reality (which,
perforce, is someone else’s) does not correspond to the ideal conception and execution that had begun with
him and belonged to him alone. (Pirandello, 1908)”

92 “[...] raises the fundamental question of the relationship between the written playtext and any eventual
translation of it, be that translation interlingual or intersemiotic [...]".

93 “Translating for the stage does not mean [...] jumping the gun, predicting or proposing a mise en scéne:
it means making it possible.”

94 “theatre directors who consider ‘absolutely awful’ translations to be ‘very useful’ for their own artistic
work”

95 “a translation that cannot be used by actors may nevertheless be useful in helping the director arrive at
the hidden depths of a foreign play”

96 “In terms of the process of coming to terms with the play and its meanings, what I find incredibly useful
is the most dreadful translation, [...] the most archaic, academic, [...] gobbledegook translation, which you
can’t even imagine presenting to a group of actors. Even a translation like that can lead you to a quantum leap
of perception that would, otherwise, be very difficult to make.”
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senvolvendo, assim, um contato muito intimo com ele, pode trazer contribuicdes
valiosas para o processo mesmo quando o resultado final ndo é satisfatério para
ser levado aos palcos.

Da mesma forma, o tradutor e sua traducdo podem se beneficiar da en-
cenacio, como fica claro quando Lawrence Flores Pereira (2015, p. 48), em sua
“Nota sobre a traducido” que antecede Hamlet, agradece a “encenacio que testou
a atual traduc¢io”. O trabalho do tradutor muito se enriquece quando lhe dao a
chance de ouvir atores lendo sua tradu¢do durante um ensaio, por exemplo, pois
ele tem a oportunidade de repensar suas escolhas, de verificar como soam as
palavras proferidas em voz alta (outra que nio a sua propria), de presenciar as
rubricas e as falas unidas em voz e gesto, como mencionei na se¢do anterior ao
relatar minha experiéncia com o texto de Nicky Silver.

A colaboragdo entre tradutor e encenador/ator é mesmo uma via de
mao dupla. Bohunovsky conta que a tradutora e pesquisadora Alinne Balduino
Pires Fernandes, ao traduzir o drama irlandés By the Bog of Cats..., de Marina
Carr, considerava importante que sua traducio “pudesse satisfazer as exigéncias
do sistema teatral brasileiro [...] e que pudesse servir como base para diversas
montagens em solo brasileiro, ‘deixando o campo aberto para futuros diretores’”
(BOHUNOVSKY, 2019, p. 141). Bohunovsky diz ainda que a traduc¢io de Fernan-
des traz sugestOes “para o leitor/diretor/ator, tendo em vista eventuais alteracdes
adicionais na hora de se montar a peca”, e que durante o processo tradutério “ela
procurou estabelecer [uma intensa colabora¢io] com profissionais de teatro [...],
incluindo a realizacio de leituras dramaticas e de encenac¢des” (Ibidem, p. 141).

H4, ainda, as situagcdes ja mencionadas em que a traducio e a encenacio
sdo realizadas pela mesma pessoa, que tem, entdo, a chance de refinar sua tradu-
cdo a medida que avanca o processo de encenacio, além de poder contar com a
contribui¢do que os atores frequentemente trazem para suas proprias falas, como
nos exemplos mencionados de Mello e Flotats. No cenario teatral brasileiro, um
exemplo bastante ilustrativo dessa pratica que combina traducio e encenacio é a
atuacdo de Miguel Falabella.

Falabella tem em seu curriculo diversos espetidculos em que uniu os dois
fazeres, como se verifica em seu site (AMAPOLA, 2021). Embora os dados ali
presentes sejam um tanto irregulares em termos de contetido e informacoes, as
fichas técnicas dos espetaculos nos mostram que Falabella atua como tradutor e
encenador de uma mesma montagem com bastante frequéncia. Os termos utili-
zados para descrever sua atuacdo, no entanto, variam bastante. Falabella assina a
direcdo e a traducio de Godspell - o circo da paixdo, A primeira noite de um homem
e Hairspray; em Os mondlogos da vagina, Veneza e Os produtores, Falabella assina a
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“direcdo e adaptacio”; ja nos espetaculos A gaiola das loucas, Alo, Dolly!, A madri-
nha embriagada, O que o mordomo viu, O homem de La mancha, Chaplin, Annie - o
musical, A mentira e Donna Summer, assina a “direcdo e versio brasileira”. No site,
também consta “direcio e versio brasileira” para o espeticulo A escola do escan-
dalo, do dramaturgo irlandés Richard Brinsley Sheridan. Entretanto, no programa
da peca (2011), vemos que Falabella assina a tradug¢io, a adaptagio e a direcio
da montagem. O cartaz promocional, por sua vez, diz apenas “um espeticulo de
Miguel Falabella”. Nenhuma das outras montagens de textos estrangeiros de que
participou, seja como ator ou diretor, traz o nome do tradutor, com excecio de A
Tempestade, de William Shakespeare, na traducido de Geraldo Carneiro. Curiosa
¢ a descrigdo de suas atividades na montagem de A Megera Domada, de 1990, em
que assina a direcdo e também a autoria: “Autor: Miguel Falabella d’aprés (sic)
William Shakespeare” (AMAPOLA, 2021).

A pritica de utilizar diferentes nomenclaturas nio é exclusividade nossa.
A pesquisadora Sara Ramos Pinto (2012, p. 16), ao analisar duas traducdes por-
tuguesas de My Fair Lady, de Alan Jay Lerner, uma publicada em 1966 (Portugalia
Editora), a outra em 2002 (Publica¢cdes Europa-América), verifica que, na mais
recente, os tradutores (Filipe La Féria e Helena Rocha) sdo apresentados como
adaptadores/tradutores e avalia que isso denuncia “uma atitude diferente face
[...] a0 estatuto do tradutor, que aqui parece ser entendido nio s6 como um trans-
positor fiel do texto de partida para a lingua de chegada, mas como um agente
criador protagonista de escolhas e momentos de decisio”. A meu ver, essa de-
nominac¢ao dupla soa como um selo de qualidade que atesta que aquela traducio
impressa nas paginas daquele livro foi realizada por profissionais especializados,
cujas habilidades englobam nio s6 o texto, mas também a cena.

A pesquisadora e tradutora Angela Leite Lopes (2019, p. 208) diz que
“sabemos muito mal, ainda hoje, tudo o que devemos a traducio e talvez até no
fundo nem saibamos ao certo que tratamento dar a ela”. A autora afirma que
“prova disso é a maneira como a traducio é referida, tanto no ambito académico,
em que consta geralmente da drea técnica, quanto no ambito artistico, em que
chega algumas vezes até a ser omitida” (Ibidem, p. 208). E, no Ambito da traducio
teatral, vemos a presenca dessas diferentes denominacdes que apagam a figura
do tradutor.

Durante sua pesquisa a respeito da primeira montagem do texto Cosi e (se
vi pare), de Luigi Pirandello, no Brasil, Maria de Lourdes Rabetti relata que detec-
tou uma “percepcio da traducio teatral como objeto subalterno, de segunda clas-
se, tanto no circuito de produg¢io como de recepc¢io” (RABETTI, 2017, p. 2370).
Essa visdo, acredito, faz com que tradutores muitas vezes enxerguem seu proprio
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trabalho de forma negativa, ou, ao menos, inferior ao trabalho criativo do autor.

Snell-Hornby (2007), em seu artigo “Theatre and Opera Translation”, diz
que muitas pessoas que traduziram textos teatrais definiram seu trabalho de ou-
tra forma, como Herbert Kretzmer, que se recusou de forma veemente a conside-
rar o trabalho que fez com Les Misérables como traducio.”” Quando questionado
a esse respeito, Kretzmer respondeu:

Resisto e me ressinto quanto ao uso da palavra ‘tradutor’ porque é uma fung¢do académi-
ca, e para esse trabalho eu trago mais que uma fun¢do académica. [...] Gosto de pensar
que trouxe algo de original ao projeto [...]. E por isso que eu rejeito o termo ‘tradutor’.%®
(SNELL-HORNBY, 2007, p. 116)

Essa rejei¢do a ser chamado de tradutor, ou a que seu trabalho seja visto
como traducio, ndo é incomum e estd relacionada a desvalorizacio do tradutor.
E interessante notar, no entanto, como essa postura é radicalmente oposta a de
Bassnett com relagdo a sua traducio, feita com David Hirst, de Trovarsi, citada
na se¢do anterior. Essa atitude de rejei¢do, principalmente quando vem do pro-
prio tradutor, enfraquece imensamente a luta tdo antiga dos tradutores por sua
visibilidade, como ja demonstraram diversos autores, entre eles Lawrence Venu-
ti. Bassnett (1991, p. 101) diz que “a traducio é, e sempre foi, uma questio de
relagdes de poder, e o tradutor ¢ incontdveis vezes colocado em uma posicio de
inferioridade economica, estética e intelectual.”® A autora ressalta que,

[n]o teatro, vemos isso em sua forma mais extrema; a atitude contempordnea na Gra-
-Bretanha, praticada no National Theatre, por exemplo, é bem ilustrativa — encomen-
dam-se aos tradutores as chamadas tradugoes “literais”, e depois o texto é entregue a um
dramaturgo conhecido (quase sempre monolingue) que tenha uma reputagdo estabelecida
para atrair um publico maior para o teatro. O dramaturgo, entdo, recebe o crédito da
tradugcdo e também a maior parte do pagamento.’® (Ibidem, p. 101, grifo da autora)'*

97 Herbert Kretzmer traduziu para o inglés as letras das can¢des do musical que estreou em 1985. Em uma
matéria do jornal The Guardian, publicada em fevereiro de 2013, Kretzmer diz: “a palavra ‘tradu¢io’ me da
arrepios” [The word “translation” makes me shiver].

98 “Iresist and resent the word ‘translator’ because it is an academic function and I bring more to the work
than an academic function. [...] I like to think that I brought something original to the project [...]. So that is

i

why I reject the term ‘translator’.

99 “Translation is, and always has been, a question of power relationships, and the translator has all too
often been placed in a position of economic, aesthetic and intellectual inferiority.”

100 “In the theatre this is often seen at its most extreme; the contemporary British policy, as practised by
the National Theatre, for example, is a case in point, for translators are commissioned to produce what are
termed ‘literal’ translations and the text is then handed over to a well-known (and most often monolingual)
playwright with an established reputation so that larger audiences will be attracted into the theatre. The
translation is then credited to that playwright, who also receives the bulk of the income.”

101 Este artigo de Bassnett data de 1991, entretanto, como a autora volta ao tema em 2011, data da
publicagdo do texto “Status Anxiety” mencionado anteriormente (p. 26), esta realidade parece nao ter se
modificado, pelo menos ndo de forma significativa.
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Lia Wyler, em seu livro Linguas, poetas e bacharéis: uma cronica da tra-
dugdo no Brasil, nos mostra que contratar nomes de peso para traduzir textos
teatrais é uma pratica historica. Segundo Wyler, a partir do final de década de
1930, houve no Brasil uma valorizac¢io do texto “como fundamento da arte tea-
tral — em contraposicio ao teatro para atores encenado até entdo” que levou a um
maior “respeito a sua poesia” (2003, p. 103). Como consequéncia, “para valorizar
os textos dos dramaturgos de maior peso literdrio, entregavam sua tradugio a
escritores em ascensao como Manuel Bandeira, Guilherme de Almeida, Carlos
Drummond de Andrade, Cecilia Meirelles, Onestaldo de Pennafort e Péricles Eu-
génio da Silva Ramos, entre outros” (Ibidem, p. 103). A diferenca é que hoje é
bem mais comum chamar um dramaturgo em vez de escritores mais versados em
outros géneros literdrios, embora isso ainda aconte¢a ocasionalmente, como foi o
caso do texto de Jon Fosse traduzido por Lya Luft.

No mesmo texto em que Snell-Hornby menciona a posi¢do de Kretzmer
sobre a traducdo, a autora descreve essa pratica e aponta uma de suas causas:

A concepgao da tradu¢do como mera transcodificagdo interlingual ainda existe na cabe-
ca de muitas pessoas que trabalham com linguagem, e ainda se mantém viva na prdtica
teatral quando se pede a um tradutor que providencie a matéria-prima que depois é “re-
criada” por alguém que tenha familiaridade com as necessidades do palco.’ (SNELL-
-HORNBY, 2007, p. 118, grifo da autora)

Segundo Aaltonen (2003, p. 152) essa pratica de encomendar uma “tra-
ducio literal inicial” se justifica quando é preciso criar “uma ponte entre linguas
menos conhecidas e a cena que vai recebé-1a”%, A autora adverte, no entanto, que
isso pode “ter consequéncias negativas caso seja uma artimanha comercial para jus-
tificar o pagamento inferior para um especialista em linguas e usar o nome de um
dramaturgo famoso para vender o espeticulo para o pablico”'* (Ibidem, p. 152).

Como vemos, a op¢ao de Falabella, e de muitos outros, de usar com mais
frequéncia os termos “adaptacio” e “versdo” em vez de “traducido” aponta para
uma questio com diversas consequéncias e também diversas causas.

Uma de suas origens, apontada por Susan Bassnett e ja mencionada nesta
tese, é a separacio entre texto dramatico e texto teatral. Em 1991, Bassnett (p. 101,
grifo da autora) criticava a insisténcia de Patrice Pavis em repetir que o texto teatral

102 “The conception of translation as mere interlingual transcoding unfortunately still exists in the minds
of many who work with language, and it is also still kept alive in theatre practice when a translator is asked
to provide raw material that is then ‘recreated’ by someone familiar with the needs of the stage.”

103 “The commissioning of an initial literal translation is justified, if it is needed as a bridge between less-
er-known languages and the receiving stage.”

104 “It may, however, also have negative consequences, if it is a commercial gimmick justifying the under-
payment of the language expert and using the name of a well-known playwright to sell the production to
the audience.”
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¢ incompleto e que a “verdadeira’ traducio acontece na encenac¢io”,'% pois isso
gera uma hierarquizagio e, consequentemente, leva a crenga de que a tarefa do tra-
dutor teatral “tem, de algum modo, um status inferior aquela desempenhada pela
pessoa que realiza a transposi¢do do texto escrito para a cena”'* (Ibidem, p. 101).

Ramos Pinto vé outra possivel origem das diferentes denominacoes nas
“expectativas de um publico que espera ler o texto original ao comprar o texto
publicado, mas que aceita o produto teatral como uma interpretacio especifica do
encenador” e que isso “parece estar relacionado [a]o elevado estatuto conquistado
pelo encenador, relativamente ao baixo estatuto reconhecido ao editor de uma pu-
blicacdo”. Acrescento o tradutor nessa colocacio de Ramos Pinto ao lado do editor.

No ambito da traducio teatral, os procedimentos sio muitos quando a
inten¢io é encenar o texto (alguns dos quais ja mencionados aqui): a traducio e
a encenacao podem ser realizadas pela mesma pessoa; algumas montagens par-
tem de tradugoes ja publicadas; outras reinem diversas tradugdes e, a partir de-
las, cria-se um novo texto; escritores de renome sdo chamados para realizar a
traducdo. Um procedimento que raramente se vé, entretanto, é o tradutor ser
convidado a participar do processo de encenacio, mesmo que apenas nos esti-
gios iniciais, como aconteceu na mencionada montagem de O conto do inverno da
Companhia Atores de Laura.

2.3.1 O tradutor além da traducio

The theatre is, and always has been, collaborative.

Susan Bassnett

Muitos fatores contribuem para o afastamento entre o tradutor e a en-
cenagio, como foi visto. E esse afastamento se di tanto na pratica teatral como
no campo tedrico. De modo geral, pode-se dizer que ndo ha muita troca, ou pelo
menos nio suficiente, entre os Estudos da Traducio e as Artes Cénicas. Quero
ressaltar, entretanto, que ha diversos movimentos em curso que buscam apro-
ximar os dois campos, como o mencionado Dossié sobre Tradugio Teatral da
revista Urdimento. Porém, no intuito de estimular essa aproximacio, gostaria de
propor algumas reflexoes.

Os ja citados conceitos-ponte de Chesterman podem ser um ponto de
partida para darmos inicio a discussdo. O autor afirma que um dos motivos que
o fazem crer na relevincia desses conceitos é o fato de que “é muito comum

105 “real’ translation takes place on the level of the mise en scene”

106 “[...] the task in hand is somehow of a lower status than that of the person who effects the transposition
of written text into performance.”
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que novas e significativas questdes de pesquisa e insights, assim como hipdteses
férteis, surjam em zonas fronteiricas, onde os diversos campos se encontram”'%”
(CHESTERMAN, 2007, p. 172). Escolhi a palavra “fronteiri¢a”, e ndo “fronteira”,
para traduzir o termo “border” de Chesterman por seu cardter mais indistinto,
pois assim sdo, a meu ver, os espacos entre os dois campos tedricos envolvidos na
traducio teatral. Dessa forma, também, me parece mais ficil transitar entre eles,
e ir, pouco a pouco, ajudando a borrar os limites.

Susan Bassnett (2011, p. 101) diz que os tradutores de textos teatrais
nao deveriam fazer como os tradutores de poesia e romances que “tendem, assim
como 0s poetas e 0s escritores, a trabalhar sozinhos”.'% Snell-Hornby (2007, p.
119) aponta que “o tradutor teatral do futuro talvez venha a ser um especialista
que trabalha com o texto dentro do teatro”.!®” Pergunto, entdo, se esse especia-
lista, tradutor teatral do futuro imaginado por Snell-Hornby, poderia atuar como
dramaturgista. Mas para responder a essa pergunta, precisamos antes responder
a outras: quem ¢é o dramaturgista e o que ele faz?

Em seu Diciondrio de Teatro, escrito em 1996 e publicado no Brasil em
1999, Patrice Pavis (p. 116-117) descreve o “dramaturgo” de duas formas — em
seu “sentido tradicional” e naquilo que o autor chama de “emprego técnico mo-
derno”. A primeira acepg¢io se refere ao “autor de dramas”; a segunda, Pavis des-
creve da seguinte forma:

O primeiro Dramaturg foi LESSING: sua Dramaturgia de Hamburgo (1767), coletdnea
de criticas e reflexdes tedricas, esta na origem de uma tradi¢ao alema de atividade ted-
rica e prdtica que precede e determina a encenagdo de uma obra. O alemado distingue,
diversamente do francés, o Dramatiker, aquele que escreve as pe¢as, do Dramaturg, que é
quem prepara sua interpretagdo e sua realizag¢do cénicas. As duas atividades sdo as vezes
desenvolvidas simultaneamente pela mesma pessoa. (Ibidem, p. 117)

Em francés, idioma nativo de Pavis, ainda se utiliza apenas a palavra dra-
maturge para descrever as duas atividades, ou, as vezes, o proprio termo alemio
dramaturg. Em portugués, embora ainda nio esteja dicionarizado,'*® o termo dra-
maturgista é o que traduz o dramaturg alemio, e ¢ amplamente utilizado. Acredito
que uma nova edicio do Dicionario de Pavis provavelmente trard o novo termo.

Em abril de 2021, o Goethe-Institut de Sio Paulo promoveu trés mesas-
-redondas para debater o tema do dramaturgismo e o trabalho do dramaturgista,

107 “It is often the case that both significant new research problems and fruitful insights and hypotheses
arise in border areas, where fields meet.”

108 “Translators of poetry or novels tend, like poets or novelists, to work alone.”
109 “The theatre translator of the future might develop into an expert working with texts in the theatre.”

110 O termo dramaturgista ainda nio faz parte de dicionarios brasileiros online como o Houaiss, Aurélio e
Aulete, mas ja consta do diciondrio portugués infopedia.pt.
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com o titulo de entre:dramaturgismos,'*' que resultou em uma publicacdo online
composta de textos escritos pelos dois debatedores convidados de cada mesa (os
mediadores nio escreveram artigos para a publica¢io). Trago aqui apontamentos
feitos nas mesas intituladas “O dramaturgismo nos processos de criacdo cénica”
e “O estudo e a formagdo em dramaturgismo”, e também nos textos produzidos a
partir delas. A primeira mesa, mediada pela critica teatral Michele Rolim, contou
com a participagdo da dramaturgista e tradutora Fatima Saadi e da pesquisadora
e dramaturgista Silvana Garcia; a segunda mesa teve a dramaturga e pesquisadora
Marici Salomio e o professor Edélcio Mostaco como convidados debatedores, e
contou com a mediacdo da pesquisadora, tradutora e professora Maria de Lourdes
Rabetti.

Na segunda mesa, que abordou a formac¢ao do dramaturgista, Rabetti des-
creve uma disciplina integrante da grade curricular da gradua¢io em Artes Céni-
cas da UNIRIO chamada “Pratica de Montagem Teatral”, ou PMT. Rabetti destaca
a “contribui¢io fundamental [do professor]| Antonio Mercado” para a criac¢do da
disciplina “naqueles anos, da segunda metade da década de 70 e inicio dos anos
80”. De acordo com Rabetti, ao cursar a disciplina,

alocada no departamento de Diregdo, [...] o aluno do departamento de Teoria, assessor
literario, em seguida assessor tedrico, em seguida, dramaturg ndo nomeado, executava
a sua fungdo ao lado do aluno diretor. [...] O aluno de teoria tinha sua orienta¢do na
disciplina PMT na presen¢a de um professor do departamento de Teoria, e nesse espago
de orientacao, discutia o seu papel, além de exercitar o apoio ao aluno diretor numa mon-
tagem concreta. (GOETHE-INSTITUT SAO PAULO, 2021)

Saadi, que teve a oportunidade de fazer essa orientacdo, mostra que tam-
bém para ela, como professora, essa disciplina trouxe frutos:

A supervisdo dos alunos do departamento de Teoria do Teatro da Uni-Rio que prestavam
assessoria teodrica aos alunos-diretores em seus espetdculos curriculares permitiu-me
propor um padrao de atividade que ja se aproximava da forma de trabalho que acredito
caracterizar a fungdo do dramaturg. (SAADI, 1999, p. 10)

Segundo Rabetti, ainda na mesa-redonda, a disciplina sofreu alteracdes
na reforma curricular de 2013-2014 e, embora ainda esteja alocada no departa-
mento de Direcdo, “ndo mais apresenta propositos de aglutinar, de forma regular,
alunos de outros cursos”. Rabetti afirma que PMT era, “naquele modelo, vigente
até a reforma, uma disciplina rica de tensionamentos, de inquietagoes, e de nio
poucas angustias, por vezes, para o aluno de Teoria, aprendiz na pratica, do dra-
maturgismo” (GOETHE-INSTITUT SAO PAULO, 2021). Pena que tenha havido

111 As mesas podem ser assistidas no canal do Youtube do Goethe-Institut Sdo Paulo referenciado ao final
deste estudo.
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essa mudanca, pois, como aluna da graduacido em Teoria do Teatro pela UNIRIO,
formada em 2010, tive a oportunidade de cursar a disciplina e verificar, na prati-
ca, seu potencial. Naquela época, o aluno de Teoria tinha que cursar a disciplina
trés vezes, e cada processo de que participei foi inteiramente diferente do ou-
tro — desde o texto que estava sendo trabalhado até a interacdo com o professor
orientador e os alunos dos outros departamentos.'

Nessa mesma mesa, e depois em seu texto, Marici Salomio, coordena-
dora do curso de Dramaturgia da SP Escola de Teatro, descreveu como a escola
funciona:

Trata-se de uma escola muito pautada no fazer artistico, propondo uma ideia, que se po-
deria afirmar de inversdo, na medida do possivel, entre teoria e pratica, entre o preparar e
o fazer. Pensamos a pradtica teatral, se ndo totalmente antes, muito concomitantemente as
habilidades preparatérias ou tedricas. [...] Digo “se ndo totalmente antes, muito concomi-
tantemente”, porque, num curso de Dramaturgia, é muito importante que teoria e prdtica
no minimo caminhem juntas, em verdadeira relagdo complementar. Ao praticar, eu reflito
e me preparo, e, ao refletir e me preparar, eu estou praticando. (SALOMAO, 2021, p. 30)

Fago um paréntese para falar novamente do prazer que sinto em dar aula
— compartilhar minhas descobertas da mesma forma como tantos e tantas fize-
ram comigo é inestimavel. Entretanto, o que mais me motiva é a troca que se
estabelece, é perceber a via de mio dupla que caracteriza o ensino. A convite de
Salomio, dei aulas de andlise dramatargica na SP Escola de Teatro a partir das
tradugdes de alguns textos teatrais que havia feito, entre eles o mencionado Rai-
sed in Captivity e Lobby Hero, que traduzi para a minha dissertacdo. Entre muitos
ganhos, essa experiéncia ratificou minha creng¢a na dimensio analitica da pratica
tradutoria. E aqui traco um paralelo com o fazer teatral. Em um espeticulo tam-
bém se estabelece essa troca entre palco e plateia, em um ir e vir constante de
informacoes, palpaveis ou ndo, que vio alimentando o que vem a seguir. Nio em
uma cronologia de um passo ap6s o outro, mas de uma teia de sentidos, sentimen-
tos e sensacOes que vai se ampliando para todos os lados.

O outro participante dessa mesa, Edélcio Mostaco, relatou suas muitas
experiéncias na area e, apesar de afirmar que “especificar suas tarefas ndo é fa-
cil”, listou diversas atividades que o dramaturgista pode desempenhar, como, por
exemplo:

realizar semindrios prdticos ou tedricos para instruir a equipe da montagem quanto a
aspectos historicos, de costumes, de especificidades comportamentais de certa populag¢ao

112 Dessas trés experiéncias, a que achei mais rica e que me proporcionou mais aprendizados foi quando
trabalhamos o texto de Bosco Brasil, Quase para sempre, sob a orientagdo da professora Maria Helena Wer-
neck. Além de ter havido uma troca efetiva entre os alunos dos diversos departamentos, tivemos ainda a
presenca do autor em um de nossos encontros, o que enriqueceu ainda mais o processo.
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abarcada pelo texto; fazer uma andlise dramdtica detalhada para subsidiar os demais
membros da equipe; assistir aos ensaios e avaliar o andamento do trabalho; dirigir ativi-
dades de divulgagao e promogao do espetdculo, criando interfaces com o publico; redigir o
programa e supervisionar os materiais que o integram, entre outras. (MOSTACO, 2021,
p- 39)

No artigo de Fatima Saadi presente na mesma publicacio, a autora relata
diversas de suas experiéncias, mostrando como podem ser variadas as tarefas do
dramaturgista, o que a autora ja apontava em seu artigo de 2013, Dramaturgias -
Estudo sobre a fungdo do dramaturgista, publicado na revista eletronica Questdo de
Critica: “a propria flutuacio das designacdes da funcido do dramaturgista — con-
selheiro literario, colaborador artistico, assessor ou assistente teérico — indicia a
dificuldade de circunscrever a atividade para defini-la” (SAADI, 2013, p. 3). Mas,
da mesma forma que Mostaco, Saadi também elenca diversas possiveis atribui-
¢coes do dramaturgista, como vemos abaixo:

[...] colaborar no delineamento do projeto artistico do grupo e na sua difusdo; participar
da escolha do repertorio; ler e comentar pegas que sejam enviadas para aprecia¢do; tradu-
zir, criar ou adaptar textos ou materiais que sirvam de base para o espetaculo; trabalhar,
juntamente com o encenador, na cria¢do do conceito dos espetaculos, oferecer o material
de pesquisa necessdrio a montagem; acompanhar os ensaios para comentar o desdobra-
mento cénico da proposta durante sua concretizag¢do; elaborar o programa do espetdculo
e demais publicagdes do grupo; organizar debates com o publico; realizar o registro das
atividades da trupe. (SAADI, 2013, p. 3)

As listas elaboradas pelos dois autores vao ao encontro do que diz Silvana
Garcia no artigo que escreveu para a publicacio do Goethe Institut. Garcia (2021,
p. 20-21) coloca que o “dramaturgismo é antes um objeto de descricdo do que
de definicdo, porque o dramaturgismo se delimita no fazer”. Diz ainda que “o
dramaturgista é um ser um tanto mutante, que se desdobra em multiplos e que
se espicha até o limite” e que, “considerando também aquilo que o dramaturgis-
ta pode oferecer, [...] ndo ha raciocinio que se preste como modelo”, ja que seu
trabalho tem “contornos sempre difusos, equivocos, deslizantes” (GARCIA, 2021,
p. 26). Lembro aqui que Garcia participou da mesa intitulada “O dramaturgismo
nos processos de criagdo cénica”, e seu olhar estava voltado para a atividade do
dramaturgista na pratica teatral.

Por outro lado, Rabetti e Salomao participaram da mesa sobre a formacio
do dramaturgista e, por isso, certas colocacdes das duas autoras denotam um viés
mais teérico — combinacdo perfeita de mesas temadticas. Rabetti propos, a certa
altura, “pensarmos que um bom e interessante lugar para o dramaturgismo, e
para o dramaturgista, seja aquele lugar afeito [...] a questionamentos, [...] incer-
tezas, [...] lugar por exceléncia da colocag¢io em duvida” (GOETHE-INSTITUT
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SAO PAULO, 2021); enquanto Salomio diz que o trabalho do dramaturgista visa
“agregar, friccionar, comentar, criticar, somar, limpar e oferecer novos pontos de
vista” (Ibidem, 2021). As experiéncias relatadas nas mesas e nos artigos escritos
a partir delas, assim como em outros artigos de Rabetti e Saadi, ilustram a mul-
tiplicidade e a riqueza do trabalho do dramaturgista. Trago aqui apenas alguns, a
titulo de exemplo.

Edélcio Mostaco (2021, p. 39-40) conta que, “entre 1980 e 2000, [foi] o
dramaturgista de sete diferentes produc¢des, muito desiguais entre si, cumprindo
tarefas diferenciadas em cada caso”, e diz que considera sua “mais decisiva ex-
periéncia como dramaturgista” aquela vivida na montagem de Vestido de Noiva,
de Nelson Rodrigues, encenada em 1987, na direcdo de Marcio Aurélio. Mostaco
relata que o diretor e ele desenvolveram juntos diversas atividades como forma
de oferecer subsidios a concepc¢io que os dois, diretor e dramaturgista, delinea-
ram para aquela encenacio, tais como, “organizar varios semindrios para o elenco
para estudos de psicandlise; assistir a filmes dos anos 1940 [...]; ler em conjun-
to varias cenas de outros textos de Nelson Rodrigues”. Além disso, Mostago diz
que organizou “um seminario ao longo das apresentacdes, que, levado a efeito as
segundas-feiras, exibia um filme extraido da obra de Nelson e promovia um de-
bate com um especialista, como modo de expandir as proposi¢des da produ¢do”
(MOSTACO, 2021, p. 40).

Silvana Garcia (2021, p. 24), que como mencionei participou da mesa
que abordava o dramaturgismo pelo viés da pratica, conta que, assim como acon-
teceu com Saadi na UNIRIO, deu seus primeiros passos como dramaturgista
dentro do ambiente académico, o que revela a importancia desse espaco como
laboratério de experimentacio e aprendizado tanto para os professores quanto
para os alunos. Ela diz: “Boa parte do meu exercicio como dramaturgista, eu o
pratiquei na Escola de Arte Dramdtica [USP], somando-o s minhas atividades
como professora de disciplinas tedricas e as eventuais direcbes de espeticulos
curriculares” (Ibidem, p. 24). Garcia conta também que seu ultimo trabalho — Se-
nhora X, Senhorita Y, realizado a partir do texto de Strindberg A mais forte — foi
“um processo bastante semelhante ao que desenvolvo na Escola, mas levado a
outro patamar de complexidade artistica” (Ibidem, p. 26).

A partir da j4 mencionada experiéncia na UNIRIO, Saadi relata alguns
passos de sua longa trajetéria no dramaturgismo. Ela conta que, em 1984, foi
convidada por Celina Sodré “para assessorar Luis Antonio Martinez Corréa [...]
na criacdo de O califa da Rua do Sabdo, de Artur Azevedo, apresentado, na hora
do almocgo, em ruas e pracas da cidade” (SAADI, 2021, p. 14-15). “A experiéncia
se repetiu em 1986 com Ouro sobre azul, adaptacdo e direcido de Domingos Olivei-

69



ra para O usurdrio, peca inacabada de Martins Pena, e em 1987, com Guerras do
alecrim e manjerona, de Antonio José da Silva, direcio de Bia Lessa”, conta Saadi
(2021, p. 15), que descreve, assim, o seu trabalho:

Minha participagcdo sequia sempre o mesmo padrao: colaborar com a dire¢do na adapta-
cdo do texto e trabalhar sua compreensado por parte dos atores, o que incluia tentar tornar
naturais o tratamento na sequnda pessoa do plural e a elocu¢do das muitas palavras ja em
desuso, de modo que ndo destoassem da frase em que estavam inseridas e que precisava
ser compreendida em seu sentido geral. (SAADI, 2021, p. 15)

Ainda no ano de 1987, o diretor Antonio Guedes convidou Saadi e Ange-
la Leite Lopes para atuarem juntas como dramaturgistas na encenac¢ao de O olhar
de Orfeu, inspirado no mito grego e no texto homoénimo de Maurice Blanchot. Saa-
di diz, “menciono especialmente esse trabalho porque, pela primeira vez, vi que
nossa intervencio, de Angela e minha, incidia realmente sobre a cena” (SAADI,
2021, p. 15). Alguns anos depois, em 1991, Saadi e Guedes fundaram o Teatro do
Pequeno Gesto que, nesses 30 anos, encenou 21 espeticulos. Saadi (Ibidem, p.
15) relata sua experiéncia com o grupo:

Participei da maioria dos trabalhos, sempre como dramaturgista, mas minhas tarefas va-
riaram muito a cada montagem. Posso dizer que fiz tradugoes, adaptagoes, roteiros, acom-
panhei reunides da equipe de criagdo, discuti repertorio e conceitos de espetaculo, preparei
semindrios, palestras, aulas, assisti a ensaios, reunides de produgdo, redigi releases, fiz
divulgagdo, em jornais, escolas, participei de debates e, em 1998, por ideia de Antonio Gue-
des, substituimos nossos alentados programas de espetdaculo por uma revista de ensaios,
chamada Folhetim, que langou 30 niimeros e, em 2013, encerrou suas atividades.

Maria de Lourdes Rabetti tem também ampla experiéncia no dramatur-
gismo, e algo que distingue seu trabalho é a forma como combina essa atividade
com a traducio. Entre os anos de 1985 e 1991, Rabetti fez parte da Companhia de
Encenacio Teatral, fundada em conjunto com o diretor Moacyr Gdes, os atores
Léon Goes e Floriano Peixoto, e o musico Mario Vaz de Mello; nesse periodo de
seis anos, a companhia encenou sete espeticulos. Rabetti narra essa experién-
cia em seu artigo “O laboratorio do Dramaturg e os estudos de genética teatral:
experimentos”, e diz que ali o dramaturgismo estava “voltado para a elaboragio
de uma linguagem de cena por meio da qual pretendia contribuir para a forma-
cdo de atores e criacido de publico” (RABETTI, 2011, p. 444). Para alcancar tais
objetivos, Rabetti conta que seu trabalho envolvia “a escolha de textos a montar,
alguns deles, inclusive, a traduzir, e sobre os quais intervir por determinacio das
questdes da cena” (Ibidem, p. 444).

Quero chamar aten¢do para a imensa gama de possibilidades que o drama-
turgismo tem a oferecer e que, como vemos nessa experiéncia de Rabetti, inclui a
formacio de atores e a criacio de publico. Com tais objetivos em mente, busca-se,
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entdo, que caminhos percorrer, e aqui os “exercicios combinados de traducio e
dramaturgismo”, os “circulos e vaivéns exaustivos” tracados e as “relacdes en-
tre teoria e pratica na constru¢do da obra espetacular” mencionados por Rabetti
(2011, p. 443/448/446) nos remetem a diversos exemplos trazidos por Mostago
e Saadi, assim como 2 ja citada experiéncia de Alinne Fernandes com a traducio
do texto de Marina Carr, By the Bog of Cats... O relato de Fernandes (2015) tem
bastante semelhanca com a experiéncia de Rabetti no que diz respeito ao transito
entre texto e cena. Entretanto, o espaco onde viveram suas experiéncias é com-
pletamente diverso. Rabetti fez parte de uma companhia profissional, enquanto
Fernandes atuou dentro do espago académico, trabalhando com o grupo de teatro
universitario Oficina Permanente de Teatro, vinculado ao Departamento Artis-
tico Cultural da UFSC, mais uma vez demonstrando que teoria e pratica podem
andar juntas e se potencializar, e revelando mais um espaco de experimentacio
do fazer teatral (como os ja citados na UNIRIO, USP e SP Escola de Teatro).
Fernandes relata que fez uma primeira traducio do texto de Carr “mais
preocupada em capturar contetidos, entender ironias, piadas e jogos de palavras”3
(FERNANDES, 2015, p. 314). Sua segunda versio desse texto em portugués foi “a
primeira tentativa de ‘traduzir’ a linguagem filologica em linguagem cénica”'* (Ibi-
dem, p. 314, grifo da autora). A partir dai, Fernandes se reunia com o grupo trés
vezes por semana para ensaiar e, “sempre que necessario (de acordo com as deman-
das de ritmo, falabilidade e compreensido)”''5, modificava as falas (Ibidem, p. 315).
Gostaria, agora, de aprofundar a reflexdo aqui proposta da possibilidade
de o tradutor atuar como dramaturgista. Como vimos, Rabetti e Saadi falaram
sobre essa sobreposicido de papéis em suas experiéncias. Poderiamos concluir,
entdo, que essa proposta nio traz nada de novo. Entretanto, quero mencionar que
quando essa sobreposi¢do de papéis acontece, em geral se trata de um profissio-
nal ligado as Artes Cénicas que, no exercicio do dramaturgismo, também traduz.
Raramente se da o contrario — o tradutor que ¢ convidado a participar do pro-
cesso de encenacdo fazendo as vezes do dramaturgista. Mesmo quando participa
dos ensaios, esclarece duvidas, faz novas propostas, etc., raramente esse tradutor
¢é também nomeado dramaturgista. H4, a meu ver, nessa atitude uma crenca sub-
jacente de que o tradutor ndo “entende” de dramaturgia. Considero essa crenca
infundada e equivocada, ja que o tradutor de textos dramiticos, ao esmiugar o
texto para recrid-lo de forma a proporcionar sua encenac¢io no contexto de che-
gada, realiza uma profunda analise dramatudrgica, como vimos na sec¢io anterior.

113 “more concerned with capturing content, understanding irony, jokes and puns”
114 “The second draft was the first attempt to “translate” philological language into stage language.”

115 “whenever needed (to judge by the demands of rhythm, speakability and comprehension)”
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Volto as listas de tarefas que o dramaturgista pode desempenhar, a de-
pender das necessidades de cada producio, elaboradas por Saadi e Mostaco, tra-
zendo aqui aquelas que acredito poderem ser realizadas pelo tradutor. Mostaco
(2021, p. 39) diz que o dramaturgista “pode realizar seminarios [...] quanto a as-
pectos histéricos [do texto]; fazer uma andlise dramatica; [criar] interfaces com
o publico; redigir o programa e supervisionar os materiais que o integram”. Saadi
(2013, p. 3) fala em “criar ou adaptar textos ou materiais que sirvam de base para
o espeticulo; [...] oferecer o material de pesquisa necessario 2 montagem; |[...]
elaborar o programa do espeticulo; organizar debates com o publico”.

Os dois autores mencionam o programa do espeticulo e, de forma um pou-
co diferente, falam também de pesquisas que possam oferecer subsidios ao proces-
so de encenacdo. Ambas as contribuicoes podem, acredito que de modo quase or-
ganico, ser realizadas pelo tradutor, ja que ao longo do processo tradutorio fazemos
inimeras pesquisas. Além daquelas relacionadas as linguas com as quais estamos
trabalhando — etimologicas, linguisticas, terminologicas —, fazemos ainda pesqui-
sas relacionadas a temas bastante especificos, como botanica, direito, economia, s6
para citar alguns, quando sdo abordados nos textos que traduzimos. Sao elas que
nos servem de base para, por exemplo, fazer as escolhas mais apropriadas a cada
situacio — tanto ao proposito da traducio, de forma mais ampla, quanto as mindcias
do texto que muitas vezes nos colocam diante de impasses. Tais pesquisas podem
ser transformadas em material para o programa, ou outros materiais que venham a
se incorporar ao projeto de encenac¢io.'® Podem ainda ser tema para os seminarios
mencionados por Mostago (2021, p. 39) que tenham o intuito de “instruir a equipe
da montagem quanto a aspectos histéricos, de costumes, de especificidades com-
portamentais de certa populacio abarcada pelo texto”.

A partir das mesmas pesquisas, o tradutor pode também propor temas
e colaborar na organiza¢ido de debates com o publico, que podem tratar desde
0s aspectos historicos mencionados até a dramaturgia do autor encenado, j4 que
também faz parte do nosso trabalho conhecer o autor que estamos traduzindo,
seu estilo, seu historico, o contexto em que escreve e sobre o qual escreve, sua
importancia na cena teatral. Outro elemento que comumente faz parte de nossas
pesquisas é o histérico do texto — suas montagens, fortuna critica, etc. — que tam-
bém pode servir de base ao processo de encenacio, a elaboracdo do programa ou
a qualquer tipo de intera¢ido com o publico.

Bassnett, como mencionado, acredita que os tradutores de textos teatrais
nio deveriam trabalhar sozinhos; Fernandes (2010, p. 131) demonstra concor-

116 Retomo essa questdo mais detidamente na Sec¢do 2.4, onde falo do que chamo nesta tese de elementos
extratextuais e apresento, no Capitulo 7, sugestdes e possibilidades que possam acompanhar uma eventual
montagem da traducdo de The Pitmen Painters aqui apresentada.
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dar, quando afirma que o “teatro é uma empreitada cooperativa; consequente-
mente, a traducio para teatro nio poderia ser diferente”!'’; Ramos Pinto (2012,
p. 7) afirma que “quanto maior for o envolvimento do tradutor no processo de
edificacio do espectiaculo, maior serd o impacto na tradugdo para o palco”.

Compartilho inteiramente dessa visao e acredito firmemente que a tra-
ducio e a encenac¢do podem se potencializar mutuamente a partir de um contato
mais intenso e cotidiano. Além disso, esse contato pode colaborar para que as tra-
dugoes realizadas para montagens especificas sejam mais bem-sucedidas, a partir
da perspectiva da propria equipe envolvida na encenagio, assim como do ptblico
e da critica. E para que consigamos estabelecer esse didlogo entre os dois campos
— Artes Cénicas e Estudos da Tradugdo — e também entre teoria e prética, sugiro
voltarmos a concepcio de Chesterman de conceitos-ponte.

Alguns autores trazidos aqui falam, de uma forma ou de outra, desses con-
ceitos que, nas palavras de Chesterman (2007, p. 172), “capturam sobreposicoes”
e “nos permitem cruzar fronteiras e estabelecer novos pontos de vista”.!'® Rabetti
(2011) fala de sobreposicdes, de circulos e vaivéns; Saadi (1999, p. 9), de “navegar
na confluéncia de praticas e pensamentos diversos”; na mesa-redonda de que parti-
cipou, Salomio fala de relagio complementar e de “criar em fric¢do com os outros
fazeres artisticos do teatro” (GOETHE-INSTITUT SAO PAULO, 2021).

No artigo que produziu a partir de sua participacio na mesa-redonda,
Salomio menciona o titulo do evento promovido pelo Goethe Institut, entre:dra-
maturgismos, em uma colocacdo que remete a diversos pensamentos e propostas
essenciais a esta tese. A autora fala do “entre’ preposicio, ligando termos, ligando
processos, pessoas, € o ‘entre’ verbo, que convida o jovem artista a entrar” (SA-
LOMAO, 2021, p. 30). Acredito que o “entre” preposi¢io é o lugar onde se esta-
belecem os conceitos-ponte, é onde podemos transitar em “circulos e vaivéns”,
onde podemos buscar as confluéncias necessarias, e desejadas, para navegar. E o
“entre” verbo pode estender seu convite ao tradutor para que participe, contri-
bua, troque, seja parte do processo de encenacao.

Silvana Garcia (2021, p. 20), ecoando uma colocacdo de Saadi, diz que “o
dramaturgista [...] é aquilo que lhe permitem ser: se lhe pedem pouco, ele é pou-
co, se lhe pedem muito, ele pode fazer a diferenca”; e, para finalizar, faco eu eco
as palavras de Garcia para dizer que o tradutor pode ser mais e pode, também,
fazer a diferenca. Basta que lhe facam o convite.

117 “theatre is a co-operative enterprise; consequently translating for it could not be any different”

118 “capture overlaps”; “enable us to cross borders and set up new viewpoints”
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2.4 O uso de elementos extratextuais na traducao teatral

A cada pessoa que entra no teatro eu aperto a mao e digo, ‘‘seja bem-vindo ao teatro”,
“bem-vindo a minha casa”.
Marcos Caruso

Inicio esta secio lembrando que Gérard Genette e seu conceito de para-
texto — as “producdes, verbais ou na0” que acompanham a obra literaria (2009, p.
9) — foram o ponto de partida para as reflexdes aqui colocadas. Quando o tedrico
fala do vestibulo que di ao leitor a op¢do de entrar ou ir embora, penso que ao
escrever um livro ou encenar uma peca devemos fazer o que estiver ao nosso al-
cance para que o leitor e o espectador se sintam convidados a entrar e participar
do jogo proposto — nas paginas ou no palco.

A partir dai, vi que era preciso expandir o conceito de paratexto de
Genette, pois a cena vai muito além do texto, e creio ser necessirio abarcar os
varios outros elementos que a compdem. Pensei, entdo, em incluir nessa ideia
elementos extracénicos, linguisticos e ndo-linguisticos, com o intuito de ampliar
e intensificar a experiéncia teatral, extrapolando o abrir e fechar das cortinas,
aumentando, assim, a integragio entre palco e plateia. Passo a seguir a apresentar
reflexdes e propostas relacionadas tanto ao momento que antecede o espetaculo,
quanto ao que o sucede.

Para o momento anterior ao espeticulo, a proposta é pensar em formas
de convidar o espectador a participar do jogo teatral e tornar mais organica sua
entrada no universo cénico no qual passard as proximas horas. Para o momento
apos o espetdculo, a ideia é proporcionar ao publico a possibilidade de prolongar
a experiéncia, permitindo que o espectador permanec¢a com ela por mais tempo,
se assim o desejar, ¢ claro.

Como mencionado anteriormente, comecei a pensar com mais frequén-
cia em formas de enriquecer a recep¢io de textos estrangeiros encenados no Bra-
sil quando me reaproximei da montagem brasileira do texto de Jon Fosse intitu-
lada Um Dia, no Verdo, que ndo teve uma boa recepcio, nem da critica, nem do
publico. A equipe envolvida na montagem era de exceléncia — traducio de Lya
Luft, direcio de Monique Gardenberg, cenario de Hélio Eichbauer, iluminacio de
Maneco Quinderé, figurino de Rita Murtinho, elenco encabe¢ado por Renata Sor-
rah e Silvia Buarque. Entretanto, isso nio foi suficiente para que publico e critica
apreciassem o que se viu em cena.

Quando assisti ao espetaculo, lembrando que ja havia traduzido o texto a
partir de sua versao inglesa, fui surpreendida por nio ver ali nada do que eu havia
sentido no processo de traducio, nada do que eu havia visto nas pesquisas que
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fiz sobre outras montagens, ou do que havia lido a respeito do texto, do autor, da
sua escrita; enfim, nada do que eu havia imaginado, e em certa medida esperava
ver, estava diante de mim naquele palco. Obviamente a minha leitura ndo pode
servir de baliza para avaliar a montagem de modo geral, mas é s6 a partir da nossa
percepcao, bem informada e embasada, é claro, que podemos fazer uma avaliagcdo
do que quer que seja.

Comecei, entio, a refletir a respeito do que poderia ter acontecido no tra-
jeto do texto a cena que pudesse causar tal descompasso entre palco e plateia. Al-
gum tempo depois, passei também a investigar os caminhos entre o texto escrito
por Fosse e a traducio de Luft, em busca de mais pistas do que poderia ter gerado
a recep¢do negativa que a montagem teve aqui. Nio vou entrar em detalhes a res-
peito do que achei problematico naquela encenacio e na traducio, pois isso seria
uma discussio longa, fora do escopo do presente trabalho. Mas trago aqui esse
exemplo porque, depois de muito analisar esse caso, comecei a pensar se 0 uso
de paratextos e do que chamo de elementos extracénicos poderia ter colaborado
para o estabelecimento de uma relagdo mais positiva entre a cena e o publico.

Para uma nova montagem do texto de Fosse, poderia ser interessante que
toda a equipe envolvida — da diretora ao contrarregra — tivesse acesso ao universo
do autor, a outros textos de sua autoria, ao universo fisico onde viviam aqueles
personagens, a criticas de outras montagens, enfim, a qualquer elemento que pu-
desse aprofundar seu contato com aquele texto do qual precisariam se apropriar
no processo de encend-lo. O publico também poderia ter acesso a paratextos, ela-
borados especialmente para ele, que teriam como objetivo, por exemplo, inseri-lo
naquela atmosfera noérdica, tio distante da nossa realidade tropical (caso a mon-
tagem optasse, como fez Gardenberg, por manter o local da acio). E poderiamos
ir além do texto no intuito de tornar aquela experiéncia teatral mais imersiva. O
sagudo do teatro poderia ter imagens, sons, e até videos que evocassem o local
da ag¢do — “um dos fiordes mais profundos do pais”, como diz um personagem,
por exemplo. E claro que tudo isso sio apenas sugestdes, ideias que deveriam
ser aprofundadas e discutidas na coletividade do processo de encenagio. E cla-
ro, também, que tenho plena consciéncia de que a realidade do teatro no nosso
pais enfrenta contingéncias bastante adversas, o que muitas vezes impossibilita
realizar o que se planeja, ou deseja. Mas, como comentei, minha reaproximacio
desse texto fez com que eu comecasse a pensar em formas de utilizar aparatos
extratextuais em eventuais montagens, ao mesmo tempo em que refletia sobre o
papel do tradutor teatral. Um papel que, como ja visto aqui, nio é de impor, mas
de propor, de proporcionar, de colaborar, de contribuir na construcio de pontes
e teias que unem universos, idiomas, culturas, palco e plateia.
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Em 2017, com tudo isso fervilhando na minha cabeca, escrevi o projeto
desta tese que tem como texto fonte para a tradu¢do comentada aqui apresentada
a edicdo de The Pitmen Painters de 2008, publicada pela editora Faber and Faber.
Essa edi¢cdo contém alguns elementos que enriquecem a experiéncia tanto do lei-
tor ocasional quanto de futuros participantes de eventuais montagens. Hid uma
introducio escrita por Hall, seguida de notas também de sua autoria; informacdes
a respeito da montagem de estreia, em 2007, e de montagens de 2008; sua capa
traz um quadro de Jimmy Floyd, um dos pitmen painters que é personagem da
peca; a contracapa apresenta uma breve sinopse, a repeticdo da informacio sobre
as montagens de 2007 e 2008, e dois breves excertos de criticas da peca, ambas de
jornais ingleses de grande circulacdo, The Observer e The Guardian.

Logo que comecei a pesquisar sobre o texto e suas montagens, encontrei
dois Study Guides (Guias de Estudo) que foram criados para as montagens esta-
dunidenses da TimeLine Theatre, realizada em 2011, e a do Theatre Works, de
2012. O Theatre Works, fundado em 1970, atua no Vale do Silicio e na Baia de
Sdo Francisco; conta com o apoio financeiro do Departamento de Educagido do
estado da Califérnia, além de receber doagdes de diversas fundagdes e empresas
privadas. A TimeLine Theatre ¢ uma companhia teatral de Chicago cuja missio é
apresentar “estorias [stories] inspiradas na histéria [history] que tenham ligacio
com questdes sociais e politicas atuais”™® (TIMELINE THEATRE, 2011). A com-
panhia tem um programa chamado Living History em parceria com nove escolas
publicas de Chicago.

Os guias desenvolvidos para as duas montagens — que, como se vé pelo
perfil das companhias, tém um carater didatico/educacional — sio bastante com-
pletos e apresentam informacdes sobre o texto, o autor e a historia verdadeira,
relatada por William Feaver no livro que serviu de inspiracdo para que Hall es-
crevesse The Pitmen Painters. Ha ainda artigos sobre temas abordados na peca:
arte, mineracdo de carvao, o local onde a acio se desenrola, e a variante dialetal
utilizada pelos mineradores/pintores. Para aqueles que quiserem se aprofundar
nos temas ali abordados, os guias trazem uma série de links para pesquisas futu-
ras. E, como essas duas montagens sio vinculadas a programas educacionais, os
guias apresentam ainda diversas atividades para os professores desenvolverem
com os alunos.

Ao estudar esses guias, ler os paratextos do livro The Pitmen Painters e
fazer pesquisas diversas, fui cada vez mais me dando conta de como tudo aquilo
enriquecia meu contato com o universo do texto de Hall. Assisti a videos com
trechos curtos das encenagdes e entrevistas, li inimeras criticas, procurei saber

119 “stories inspired by history that connect with today’s social and political issues”
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mais a respeito dos momentos histéricos mencionados na peca, sobre as variantes
dialetais usadas pelos personagens, sobre a realidade econdmica, politica e social
da regido — tanto da época em que se passa a peca (1934 a 1947), quanto dos
periodos que precedem e sucedem aquele momento — para ter uma visio mais
abrangente do contexto. Cada uma dessas etapas colaborou para intensificar mi-
nha experiéncia com o texto de Hall.

E claro que a minha relacio e a minha proximidade com o texto sio
absolutamente distintas das estabelecidas por um espectador ou leitor ocasional.
Além do mergulho profundo que fazemos a cada traducdo, havia ainda o olhar
da pesquisa académica, do esmiucar o texto por todos os angulos possiveis.
Entretanto, mesmo tendo plena consciéncia dessa enorme diferenca entre a
minha experiéncia e a dos espectadores e leitores em geral, me senti instigada
a pensar de que modo essa minha vivéncia poderia colaborar para um eventual
projeto de encenacgdo e para que Os pintores da mina fossem bem recebidos nos
nossos palcos.

Essa reflexao foi, inicialmente, direcionada ao texto de Hall, mas meu intui-
to é que possa servir a montagens de textos estrangeiros de forma ampla. Acredito
que podemos fazer mais do que tornar a mise en scéne possivel, como diz Jean-Mi-
chel Déprats (apud PAVIS, 1989, p. 32), podemos dar mais alguns passos, ir além da
traducdo interlingual, para que textos estrangeiros sejam acolhidos calorosamente
e para que haja uma maior integracio entre a cena e o publico. Tudo isso, ¢ claro,
me fez pensar mais fortemente no possivel papel do tradutor nesse processo.

Trago agora alguns exemplos do que estou chamando de elementos ex-
tratextuais e/ou extracénicos e interacdo com o publico que fizeram parte de
algumas montagens e alteraram positivamente minha percep¢io do espetaculo.
Comeco com o programa, elemento presente em quase toda encenagio teatral
embora seu tamanho e, principalmente, seu conteddo variem bastante.'?°

Um exemplo emblematico é o programa de Venus in Fur, de David Ives,
na montagem de 2017, com Natalie Dormer e David Oakes, que tive oportunida-
de de assistir em Londres. Os dois personagens da peca sio o diretor de teatro
Thomas Novachek e a aspirante a atriz Vanda Jordan. Novachek esta fazendo tes-
tes de elenco para o espetaculo que vai montar — uma adaptacio, de sua autoria,
do romance de Sacher-Masoch, Venus in Furs; Jordan chega atrasada, mas conven-
ce Novachek a deixar que ela faga o teste para o papel principal. A peca mostra,
entdo, a relacdo que se estabelece entre os dois, com muitos espelhamentos tanto
com a adaptacdo de Novachek quanto com o livro de Sacher-Masoch.

120 Walter Lima Torres Neto tem extensa pesquisa sobre Programas de Teatro. Ver TORRES NETO, W.L.,
2017.
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No programa, bastante completo e muito interessante, hd um texto, escrito
por Shannon Stockwell, que fala sobre a criacdo da palavra masoquismo; e outro,
de Stephen Grosz, intitulado “O Sadomasoquismo Cotidiano”.*?* H4 outro texto,
também escrito por Stockwell, sobre o quadro de Ticiano, Vénus com um Espelho,
cuja reproducdo o personagem do livro de Sacher-Masoch e o personagem da pe-
ca-dentro-da pega, escrita por Novachek (o personagem de Ives), usam como mar-
cador de livro. Esse texto vem ao lado do proprio quadro, o que torna sua leitura
ainda mais interessante, pois podemos ir observando os detalhes mencionados pela
autora. Os dois textos de Stockwell tém um link para os artigos originais.

O mais interessante, no entanto, foi sair do teatro com o texto da peca
em maos, em uma publicacdo paperback feita, muito provavelmente, para aquela
montagem, ja que sua capa é igual a capa do programa e traz uma foto de Dormer
e Oakes caracterizados em seus personagens. Foi uma experiéncia maravilhosa
sair dali com aquele livro e poder desfrutar do texto de Ives de outra forma, no
meu ritmo, fazendo as minhas pausas, pesquisando uma ou outra questio.

Outro espetdculo, também de 2017, com um programa bastante rico foi
Labour of Love, comédia politica de James Graham, com o ator britanico Martin
Freeman no papel de um politico do Partido Trabalhista, membro do Parlamento
ha 27 anos. A peca comeca no fim do seu mandato, quando ele acaba de perder
a eleicdo para um candidato do Partido Conservador. A outra personagem de
destaque ¢ a representante do distrito eleitoral do parlamentar que, ao longo des-
ses 27 anos, sempre trabalhou com ele. O texto é quase uma aula de historia da
Gri-Bretanha desde o momento presente (apds o resultado das elei¢des de 2017)
até 1990. Contada de tras para frente, a peca aborda momentos politicos cruciais
e vai revelando a relacdo entre os dois personagens.

O que destaco do programa do espetaculo é a contextualizacio do perio-
do histérico abordado apresentada através de dois textos e uma linha do tempo.
O primeiro texto é assinado por Philip Collins, redator-chefe dos discursos do
ex-primeiro-ministro Tony Blair; o segundo é de autoria do escritor e colunista
da revista cultural e politica The New Statesman, Stephen Bush. A linha do tempo
¢é bastante completa e traz informagoes politicas da Gra-Bretanha, com destaque
para eventos marcantes ocorridos entre 1990 e 2017. Todo esse material me aju-
dou a viver aquela historia de forma mais proxima, principalmente porque, nio
sendo britanica, ndo tenho tanta familiaridade com esse contexto politico.

Como sugestdo adicional para essa montagem de Labour of Love, creio
que seria interessante reproduzir essa linha do tempo em uma escala maior para
exibi-la no sagudo do teatro, convidando o publico a ler as informacdes ali pre-

121 “The Sadomasochism of Everyday Life”
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sentes de forma mais coletiva e interativa. Tal proposta é inspirada no espetaculo
Billy Elliot, the Musical, encenado em sua versio original em inglés em Sio Paulo,
em 2013. No sagudo do teatro havia cartazes que contavam a historia da greve
dos trabalhadores das minas de carvao de 1984, pano de fundo desse outro texto
de Lee Hall. A ideia era muito boa, no entanto, sua execucdo deixava um pouco
a desejar porque o texto era muito longo — parecia a reproducio de uma pagina
de jornal — o que dificultava sua leitura naquele contexto (além do fato de o texto
estar em inglés).

Outro exemplo de interacdo com o publico vinculado a Billy Elliot, the
Musical foi uma acido de marketing muito original desenvolvida para sua monta-
gem de 2016, em Sunderland, cidade no nordeste da Inglaterra, onde se passa a
peca. Em um shopping center local, foi colocado um cartaz da peca e disponibili-
zado um tutu, a saia de tule usada por bailarinas. A proposta era vestir o tutu, tirar
uma foto em frente ao cartaz, e postar no Instagram com a hashtag #BillysComin-
gHome para concorrer a ingressos.

O espeticulo Mulheres que Nascem com os Filhos, de 2019, também de-
senvolveu agdes criativas de interagdo com o publico. O texto, escrito em con-
junto por Rita EImor, que também assina a direcio, e Samara Felippo e Carolinie
Figueiredo, que estrelam a peca, fala de maternidade, tanto do ponto de vista das
maes quanto das filhas. Durante o processo de cria¢do do espetaculo, foi colocado
um convite no Instagram para que mulheres compartilhassem suas histérias, re-
flexdes etc., e o retorno foi tio interessante que elas decidiram incorporar alguns
desses videos a encenacdo. Foram organizadas, ainda, rodas de conversa com as
trés idealizadoras do espetaculo, e, tendo participado de uma delas antes de assis-
tir a peca, com certeza me senti mais préoxima do que vi em cena.

Por fim, quero mencionar a série de debates que fez parte da monta-
gem de Ricardo III, de Shakespeare, dirigida por Sérgio Modena, com atuacio
de Gustavo Gasparani, na temporada do Teatro Cesgranrio em 2019. Apos cada
apresentacdo, houve um debate sobre diferentes temas, a saber: “Ricardo III pelo
Mundo”, “O direito e a economia em Shakespeare”, “O teatro elisabetano”, “O
que Freud pensa sobre Ricardo III”, “A palavra em Shakespeare”, “Encenando
Shakespeare”, e “Shakespeare e as companhias de teatro do século 21”. Alguns
dos debatedores convidados foram as especialistas em estudos shakespearianos
Marlene Soares dos Santos, Marcia Martins e Liana Ledo; o professor da New York
University, Marvin Carlson; o psicanalista Romildo do Régo Barros; e o encena-
dor Amir Haddad.

Vemos através desses exemplos, acoes diversas que vao além do momen-
to da encenacdo, algumas nos convidando a participar do jogo teatral, outras nos
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sugerindo permanecer mais um pouquinho dentro do universo que vimos em
cena.

Para finalizar esta secdo, gostaria de voltar a dois dramaturgos ji men-
cionados, Shaw e Wilde, e a colocacido de Susan Bassnett acerca das diferentes
formas de se ler um texto dramdtico, apresentada em seu texto “Still Trapped in
the Labirynth” (1998, p. 101). A autora diz que, além da leitura realizada pelo
tradutor, o texto dramatico pode ser lido de varias outras maneiras. A primeira
que Bassnett cita é a leitura como literatura, seja como entretenimento ou como
parte de alguma atividade pedagogica em escolas ou universidades. Outra leitura
¢é aquela realizada depois de assistir a um espeticulo, como o exemplo que trouxe
aqui de Venus in Fur. As outras formas de leitura descritas por Bassnett se rela-
cionam com a encenacio: a leitura realizada por diretores, atores, figurinistas,
cenografos, iluminadores, e qualquer outra pessoa envolvida na montagem do
texto; e a leitura realizada em grupo durante os ensaios.

Os leitores de um texto draméitico, como vemos, podem ou ndo ter a cena
como objetivo final de sua leitura. Mas quando a recep¢do do texto ndo mais acon-
tece via leitura, e sim por via da cena, aqueles que a recebem, i.e., os espectado-
res, de modo geral, nio leem essas rubricas ou paratextos. E me pergunto por qué.

A titulo de ilustracdo sobre o uso de paratextos pelo autor, voltemos a
Shaw e seu Pygmalion.'”? O texto dramatico, aquele que se vera em cena, é pre-
cedido de um Prologue [Prélogo] de cerca de trés paginas e, ao final, ha um “Se-
quel™?® (SHAW, 1994, p. 72-82, aspas do autor), de mais de dez paginas, que
comeca dizendo, “o resto da histéria ndo precisa ser encenado, e na verdade, nem
precisaria ser contado”** (SHAW, 1994, p. 72).

O texto de Shaw publicado pela L&PM em 2007 vem assinado por Millor
Fernandes, cujo nome aparece inclusive na capa. Quanto aos paratextos, na folha
de rosto vemos que o Prélogo foi traduzido por Ana Ban (nio ha informacio a res-
peito da tradugio do Sequel, que nessa edi¢do recebe o nome de Epilogo). E curio-
so que a capa do livro informe que a traducio é de Millor Fernandes, quando uma
parte do texto de Shaw foi realizada por outra pessoa, o que me leva a pensar que
talvez haja al uma indicacio de que o paratexto nio é visto como parte integrante
da obra. Essa é uma discussdo que me parece bastante interessante e pertinente,

122 Uso como referéncia a edi¢do integral da Dover Publications que traz a seguinte informacio: “Essa edi-
¢do da Dover é uma reimpressio da edi¢do de 1916 de Pygmalion publicada em Londres pela Constable and
Company” (SHAW, 1994, p. v). [ This Dover edition is a reprint of the 1916 edition of Pygmalion published
in London by Constable and Company. ]

123 Sequel, ou sequéncia, continuagio, ¢ uma obra derivada de outra. Pode dar sequéncia a historia, ou
desenvolver um tema especifico contido na primeira obra. Atualmente, no dmbito da produgdo audiovisual
brasileira se utiliza, de modo geral, o termo em inglés.

124 “The rest of the story need not be shewn in action, and indeed would hardly need telling”
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entretanto deixo aqui apenas uma abertura para que se possa retoma-la em outra
ocasiao.

Como nosso foco aqui € a cena, ou melhor, a encenacio da peca de Shaw,
proponho um exercicio de imaginacdo. Suponhamos que um encenador ou um
grupo de teatro decidam montar o texto de Shaw, e para isso precisardo do texto
traduzido. Poderio, entdo, usar a tradugdo publicada pela L&PM ou encomendar
uma nova traducio que inclua af os paratextos — paratextos esses que poderiam
ser utilizados para oferecer subsidios ao projeto de encenagdo, como vimos nos
exemplos mencionados por Mostaco e Saadi. Mas esses paratextos poderiam, de
alguma forma, ser incorporados a cena? Poderiam, também, ser base para a cria-
cdo de interfaces com o publico, como sugere Mostaco?

Penso que sim, tudo isso é possivel, e acho que nio usar esses textos, de
uma maneira ou de outra, é perder a oportunidade de ver, e de mostrar para o
espectador, o texto dramatico por outro angulo, de observar o posicionamento
do autor com rela¢ido ao proprio texto, de ter uma contextualizacdo da época em
que foi escrito e da época que retrata. Inclui-los, a meu ver, ndo s6 enriqueceria
o processo de encenagdo, como poderia tornar a experiéncia do publico mais
abrangente. Mas de que forma isso poderia ser feito? Algumas opg¢des seriam: in-
cluir os textos, editados ou nio, no programa entregue aos espectadores; vender o
livro traduzido na integra no saguio do teatro; incorporar na fala dos personagens
alguns trechos dos textos; criar um personagem narrador que falasse os textos
em cena, como monologo ou ainda de forma dialégica, transformando os textos
narrativos em dramadticos. Essas sugestdes podem brotar durante o processo de
ensaio, caso todos os envolvidos tenham acesso aos paratextos, ou poderiam, ain-
da, ser apresentadas pelo proprio tradutor convidado a participar do processo de
encenacdo ou pelo dramaturgista — que podem ser a mesma pessoa, como vimos.

Voltemos agora a Wilde (2000, p. 1) e sua primeira rubrica de An Ideal
Husband:

O saldo estda muito iluminado e repleto de convidados. LADY CHILTERN, mulher de so-
lene beleza grega, em torno dos vinte e sete anos, recebe seus convidados no topo de uma
escadaria. Um suntuoso candelabro com velas pende do teto e ilumina uma grande tape-
caria francesa do século 18 — representando o Triunfo do Amor, a partir de um desenho
de Boucher — pendurada na parede ao lado da escadaria. A direita, a entrada para a sala
de musica. Ouve-se ao longe um quarteto de cordas. A entrada a esquerda leva a outros
comodos. Em um sofa Luis X VI, estdo MRS. MARCHMONT e LADY BASILDON, duas
mulheres muito belas, figuras de requintada fragilidade. Sua afeta¢do nos modos tem um
delicado charme. Watteau adoraria ter pintado seu retrato.’?®

125 The room is brilliantly lighted and full of guests. At the top of the staircase stands LADY CHILTERN,
a woman of grave Greek beauty, about twenty-seven years of age. She receives the guests as they come up.
Over the well of the staircase hangs a great chandelier with wax lights, which illumine a large eighteenth-
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E claro que essa rubrica fard parte da traducio do texto, seja ele
publicado ou ndo. Na encenacio, as palavras de Wilde, os signos linguisticos por
ele escolhidos, serdo substituidos por signos teatrais, inclusive aqueles que sio
absolutamente subjetivos. O que significa exatamente “solene beleza grega” ou
“requintada fragilidade”? Poderiamos até perguntar o que ¢ beleza, ji que esse é
um conceito que varia ao longo dos séculos, e o leitor ou espectador de 1895, ano
em que o texto foi escrito, provavelmente tinha uma ideia de beleza bem diversa
da nossa. Creio que podemos, entretanto, dizer que toda essa subjetividade cria
uma atmosfera e nos ajuda a visualizar essa cena.

Com relacio as descri¢cdes ou alusdes mais objetivas, como os itens do
cenirio, por exemplo, elas servem como informagdes para a equipe envolvida
na encenacdo e também para que os leitores possam criar seu proprio cendrio
mental. E durante a leitura, seja ela voltada para uma montagem ou nio, ao nos
depararmos com elementos com os quais ndo temos muita familiaridade, pode-
mos com uma rapida pesquisa descobrir do que ou de quem se tratam, como, por
exemplo, os mencionados pintores franceses Boucher e Watteau.

Voltando 4 encenacio, gostaria de pensar em como lidar com essa rubri-
ca. Quanto aos pontos subjetivos, a escolha do elenco podera ou nio ser feita de
acordo com as palavras de Wilde, lembrando que os atributos mencionados pelo
autor podem ser alvo de muita controvérsia. J4 as descricbes mais objetivas, em-
bora se possa pensar que, por causa de sua objetividade, seriam mais simples de
resolver, diante da realidade da cena teatral brasileira se tornam, em sua maioria,
invidveis. Uma escadaria, um candelabro com velas e uma enorme tapecgaria nio
costumam fazer parte das nossas produgoes teatrais hoje em dia. Em que teatros
no Brasil seria possivel o cendrio contar com uma escadaria? Muito poucos, eu
diria, pois os teatros ndo costumam ser grandes o suficiente a ponto de comportar
cendrios de dois andares, como o descrito por Wilde. Além disso, hoje é bastante
comum que as salas abriguem mais de um espetaculo ao mesmo tempo, com dias
e/ou horarios de apresentacio diferentes, o que requer cenarios ficeis de montar
e desmontar. E o que dizer de um candelabro com velas? Com certeza ¢é algo in-
vi4vel, quanto mais nio seja, devido a legislacio de prevencio a incéndios. E claro
que esses elementos servirdo de inspiracdo para o cenografo, mas haveria outra
forma de incorpora-los a encenacio? O teatro elisabetano pode, em algumas oca-
sides, servir de inspiracdo para lidar com determinadas limitacdes que possam se
apresentar em eventuais encenagoes.

century French tapestry - representing the Triumph of Love, from a design by Boucher - that is stretched on
the staircase wall. On the right is the entrance to the music-room. The sound of a string quartette is faintly
heard. The entrance on the left leads to other reception- rooms. MRS. MARCHMONT and LADY BASIL-
DON, two very pretty women, are seated together on a Louis Seize sofa. They are types of exquisite fragility.
Their affectation of manner has a delicate charm. Watteau would have loved to paint them.
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De acordo com a especialista em estudos shakespearianos Marlene Soa-
res dos Santos (1994, p. 84), “o principal recurso de que se valiam os autores
elisabetanos eram as palavras que eles juntavam com seu talento para produzir
as mais antoldgicas paginas da dramaturgia e poesia inglesas”, palavras essas que
“descrevem atmosferas, destacam cenas importantes e desenham os perfis das
personagens”. Segundo Santos, os dramaturgos “contavam com a conivéncia
imaginativa do publico” (Ibidem, p. 86) e “nio se intimidavam com nada: tudo
era possivel” (Ibidem, p. 88). Um dos mais claros exemplos dessa parceria entre
Shakespeare e o publico talvez seja o prologo de Henrique V, em que o autor con-
clama os espectadores a imaginar todo o cendrio da batalha de Agincourt para
“suprir as deficiéncias do palco” (Ibidem, p. 89):

Serad que esta arena pode conter os vastos campos da Franga? Serd que conseguiremos co-
locar neste ‘o’ de madeira todas as batalhas tonitruantes que agitaram o ar em Agincourt,
na Frang¢a? Entdo, deixem que nds, os autores, que somos apenas cifras para contar esta
grande historia, trabalhemos sobre as suas for¢as de imagina¢do. Imaginem que dentro
da parede deste circulo estdo agora confinadas duas grandes monarquias, dois grandes
exércitos. Corrijam as nossas imperfei¢oes com os seus pensamentos, dividam um homem
em mil partes e fagam dessas mil partes for¢as imagindrias.’?® Pensem ver os corcéis de
que falamos imprimindo na terra suas pegadas, pois suas mentes vestem nossos reis,
carregando-os, por terras e por tempos, juntando o que acontece em muitos anos em uma
hora.

Diante da dificuldade de encontrar um palco que comporte “um suntuoso
candelabro com velas [que] pende do teto e ilumina uma grande tapecaria fran-
cesa do século 18, [...] pendurada na parede ao lado da escadaria”, talvez pudesse
ser interessante recorrer a “conivéncia imaginativa do ptblico” como faziam os
autores elisabetanos. Talvez o proprio Oscar Wilde pudesse ser um personagem
que apresenta a historia que vai contar e, ao longo da peca, vai fazendo interven-
cOes. Nesta primeira cena, poderia dizer:

Vejam este saldo tao iluminado e vejam sé quantos convidados. As festas na casa de Sir
Robert Chiltern sdo sempre um sucesso. Aquela no topo das escadas, com sua solene bele-
za, é Lady Chiltern, sua esposa. Agora observem a riqueza de detalhes deste saldo, aque-
le suntuoso candelabro que pende do teto precisamente posicionado para iluminar, com
suas inumeras velas, esta enorme tapecaria do século 18. Chama-se O Triunfo do Amor,
e foi feita a partir de um desenho de Frangois Boucher, seguramente um dos pintores que
melhor soube interpretar o espirito do Rococo. Ali fica a sala de musica. Estao ouvindo o
belo quarteto de cordas? Agora reparem naquelas duas, Mrs. Marchmont e Lady Basildon.
Tdo lindas, tao frageis, tao delicadamente charmosas. Sem duvida, Watteau adoraria ter
pintado seu retrato.

126 Até aqui, reproduzo a tradugdo apresentada em SANTOS, 1994, p. 90; e a partir desse ponto, a tra-
ducéo de Barbara Heliodora (REF.). Cabe mencionar que a tradugdo de Heliodora esta versificada, e aqui
modifiquei a pontuagdo e a forma com o intuito de dar continuidade ao trecho como um todo. As palavras
de Heliodora, no entanto, estdo mantidas exatamente como na sua tradugéo.
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Todos os exemplos e sugestOes aqui apresentados me serviram de inspi-
racdo para criar alguns elementos extracénicos, apresentados no Capitulo 7, que
podem acompanhar uma eventual montagem de Os pintores da mina. Além de
todo o debate e das reflexdes abordadas nesta sec¢do, tenho uma vontade imensa
de ver leitores e espectadores se apaixonando, como aconteceu comigo, pelas
histoérias desses homens simples, trabalhadores incansaveis, que diante de tantas
adversidades encontraram na arte um respiro e encantaram o mundo. Na proxi-
ma sec¢do, apresento mais uma de suas facetas.

2.5 Variantes linguisticas e sua traducio

Since the days of Aristophanes, playwrights have written lines in dialect and actors have
spoken them on all the stages of the world.
Jerry Blunt

As diferentes variantes linguisticas utilizadas pelos personagens em
The Pitmen Painters sio uma caracteristica fundamental da peca. O uso que Lee
Hall faz dessa variacio serve de base para reflexdes a respeito de diversos temas
fundamentais apresentados pelo autor, e, por isso, a discussio sobre a traducgio de
variantes se faz necessiria. No texto de Hall, as variantes utilizadas sdo o inglés
considerado padrio, em termos lexicais, sintiticos e prosédicos, chamado de Stan-
dard English, e a variante Geordie, utilizada em Northumberland, Tyneside, onde se
passa a maior parte da acdo e onde moram e trabalham os “pitmen painters”.

Primeiramente, considero importante apresentar algumas definicoes
para os termos utilizados nessa discussdo e comeco com dialeto [ dialect] e sotaque
[accent]. Os dicionarios online Oxford, Cambridge e Macmillan sio muito sucin-
tos em suas defini¢Oes, trazendo para cada um dos termos apenas uma acep¢ao
relacionada a discussio desenvolvida aqui. Trago as do Oxford Dictionary, ressal-
tando que as dos outros dois dicionarios sio muito semelhantes. Vemos ali que
sotaque ¢ “uma forma caracteristica de se pronunciar uma lingua, principalmente
quando associada a um pais, regido, ou classe social especifica”'?’; e que dialeto é
“uma forma da lingua, prépria de uma regiao ou classe social especificas”.!?®

O dicionario Houaiss online, por sua vez, traz duas acepgdes para a pa-
lavra sotaque e cinco para dialeto, todas relacionadas ao campo da linguistica e/
ou filologia. De acordo com o Houaiss, sotaque é a “prontncia caracteristica de
um pais, de uma regido, de um individuo, etc.”, ou a “prontincia imperfeita de um

127 “A distinctive way of pronouncing a language, especially one associated with a particular country, area,
or social class.”

128 “A particular form of a language which is peculiar to a specific region or social group.”
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individuo, ao falar uma lingua estrangeira, devido a transferéncia que ele faz de
habitos fonéticos da lingua materna para a outra lingua, na articula¢io e/ou na
entonagdo”. No verbete dialeto, a primeira acepg¢ao diz:

Conjunto de marcas linguisticas de natureza semantico-lexical, morfossintatica e fonéti-
co-morfolégica, restrito a dada comunidade de fala inserida numa comunidade maior de
usudrios da mesma lingua, que ndo chegam a impedir a intercomunicagdo da comunidade
maior com a menor.

A segunda acepgdo apresentada no mesmo diciondrio define dialeto
como “qualquer variedade linguistica coexistente com outra e que ndo pode ser
considerada uma lingua”, e traz como exemplos os dialetos caipira, nordestino e
gatucho. A terceira e a quarta acepcdes sdo, em certa medida, contraditorias, pois
uma diz que dialeto é uma “modalidade regional de uma lingua que nio tem lite-
ratura escrita, sendo predominantemente oral”, e a seguinte fala de uma “lingua
que, embora tenha literatura escrita, nao é lingua oficial de nenhum pais”. Por
fim, o dicionario Houaiss traz a defini¢io de que dialeto é a “variedade regional
de uma lingua cujas diferencas em rela¢io a lingua padrio sdo tdo acentuadas que
dificultam a intercomunicacdo dos seus falantes com os de outras regides”, o que,
em certa medida, contradiz a primeira acep¢io, segundo a qual dialeto é um “con-
junto de marcas linguisticas [...] que ndo chegam a impedir a intercomunicacio”.

Como se vé, o tema é amplo e complexo, além de muito instigante, e
agora acrescento ao debate mais um aspecto, abordado pelos linguistas Marcos
Bagno e Carlos Alberto Faraco, também apontado, como vimos, por Manuela Per-
teghella. Faraco (2008, p. 28) diz que “a questdo da lingua no Brasil ndo é apenas
linguistica, mas, antes, de tudo, politica”, e Bagno (2014, p. 38, grifos do autor)
afirma que “sdo os poderes politicos que vio determinar se uma determinada
maneira de falar ¢ um ‘mero dialeto’ ou uma ‘lingua de verdade’”. Bagno cita ain-
da a fala do linguista Max Weinreich para resumir a questdo: “uma lingua é um
dialeto com exército e marinha” (BAGNO, 2014, p. 38). Essa dimensio politica
nio é exclusividade nossa, e Bagno, ao abordar a distin¢do entre dialeto e lingua,
traz o exemplo da Itdlia onde, segundo o autor, existem diversas linguas “muito
diferentes entre si e sem intercompreensio possivel”, as quais, ap6s a unificacio
ocorrida em 1861, “passaram a ser designadas, um tanto depreciativamente, de
‘dialetos”” (BAGNO, 2014, p. 38, grifo do autor).

Na pesquisa de Arthur Hughes e Peter Trudgill, publicada em seu livro
English Accents and Dialects, também se percebe que no Reino Unido o tema nio
se restringe a aspectos linguisticos. De acordo com os autores — que definem
dialetos como “variedades que se distinguem umas das outras devido a diferencas
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de gramatica e vocabulario”, e sotaques como “variedades de prontncia”® —, o
dialeto considerado modelo na Gra-Bretanha é o inglés padrio, Standard English,
ou SE, e o sotaque modelo é chamado de Received Pronunciation, ou apenas RP
(passarei a utilizar as abreviacdes SE e RP a partir de agora). Segundo os auto-
res, no século 19, a palavra received *° no termo RP significava que aquela era a
prondncia “aceita pela alta sociedade”,’*! e, a época da publicacio de seu estudo,
continuava sendo utilizada na “mais alta esfera da escala social, em termos de
educacio, renda e profissio ou titulo”** (HUGHES; TRUDGILL, 1980, p. 2).

Joan C. Beal, em seu livro Introduction to Regional Englishes, relata que
a ado¢io do SE e do RP foi uma politica governamental, e conta que, a partir
de 1870, os Inspetores Escolares de Sua Majestade (Her Majesty’s Inspectors of
Schools) “insistiam cada vez mais na necessidade de erradicar sotaques e dialetos
locais”®** (BEAL, 2010, p. 3). Em 1921, o relatério do Newbolt Committee, comité
criado dois anos antes pelo Ministério da Educacgio, “advogava ‘o ensino sistema-
tico do uso do Standard English’ para corrigir os ‘nocivos hibitos de fala adquiri-
dos em casa e na rua’”'** (Ibidem, p. 5).

No Brasil, aconteceu algo semelhante, como relata Solange Carvalho
(2017, p. 42/43):

De maneira geral, o Brasil é considerado um pais monolingue, onde a lingua portuguesa é
falada sem grandes variag¢des em todo o territorio. Essa assim chamada uniformidade lin-
guistica tem suas raizes no século X VIII, com as a¢oes do Marqués de Pombal, ministro
do rei D. José I. [...] Com as medidas pombalinas, o portugués, lingua falada por aproxi-
madamente um ter¢o da populagdo [...], passou a ser de ensino obrigatério, implicando o
enfraquecimento da lingua geral, uma lingua supraétnica falada por milhares de pessoas
em grande parte do nosso atual territorio.

Tais acdes acabam acarretando uma visdo prescritiva da lingua, com gra-
madticas normativas, noc¢oes de certo e errado, e uma ideia de que existe uma for-
ma correta de se falar um idioma, forma essa costumeiramente chamada de nor-
ma-padrio. A existéncia dessa dita norma-padrio, as vezes também chamada de
norma culta, leva ao surgimento do que Bagno chama de preconceito linguistico,
que, segundo o autor, “se baseia na crenca de que s6 existe [...] uma tnica lingua

129 “varieties distinguished from each other by differences of grammar and vocabulary”; “varieties of pro-
nunciation.”

130 Received é aqui o participio passado do verbo to receive (receber), ou seja, received pronunciation é uma
“pronuncia recebida”

131 “accepted in the best society”
132 “upper reaches of the social scale, as measured by education, income, and profession, or title”
133 “increasingly stressed in their reports the need to eradicate local accents and dialects”

134 “advocated ‘systematic training in the use of Standard English’ to correct the ‘evil habits of speech
contracted in home and street’”
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portuguesa digna desse nome” (BAGNO, 2015, p. 64, grifos do autor). Esse precon-
ceito relacionado a algumas variantes linguisticas também se verifica no Reino
Unido. Hughes e Trudgill (1980, p. 7) mencionam um experimento realizado no
Pais de Gales em que um professor universitario deu uma palestra para dois gru-
pos de alunos de uma escola local, com idades entre 16 e 18 anos. O professor deu
exatamente a mesma palestra para os dois grupos, mas para um deles utilizou o
RP e para o outro, o sotaque de Birmingham, cidade localizada na regido de West
Midlands. Ao final, pediu-se que os alunos avaliassem o palestrante, e o grupo que
ouviu a palestra ministrada em RP atribuiu ao professor uma nota muito mais alta
no quesito de inteligéncia do que o grupo que ouviu a palestra com o sotaque de
Birmingham.'*> Hughes e Trudgill (1980, p. 6, grifo dos autores) observaram em
sua pesquisa que

os falantes de RP encontram-se no topo da escala social, e sua forma de falar ndo da

nenhuma indicagdo de sua origem. As pessoas na base da escala social falam com os so-

taques regionais mais evidentes, mais ‘carregados’. Entre esses dois extremos, em geral,

[...] quanto mais alto a pessoa se encontra na escala social, menos marcado regionalmen-
te serd o seu sotaque e menos se diferenciara do RP.*3¢

Os autores afirmam, ainda que “as pessoas que ascendem na escala social
tendem a modificar seu sotaque na dire¢do do RP, colaborando, assim, para a ma-
nutencio da relacdo existente entre classe e sotaque”” (HUGHES; TRUDGILL,
1980, p. 7). Beal (2010, p. 29) também aborda essa modificagio na forma de falar
e diz que, de modo geral, as pessoas que nio trabalham com linguistica consi-
deram incorretas as formas e construcoes que fogem do padrao. Hughes e Tru-
dgill (1980, p. 1), entretanto, acreditam que “a noc¢do de ‘correciio’ nio ¢ util ou
adequada para se descrever a linguagem de falantes nativos [de um idioma]”.'s8
Bagno concorda com essa visio, dizendo que “todo falante nativo de uma lingua
sabe essa lingua. Saber uma lingua, na concep¢io cientifica da linguistica moder-
na, significa conhecer intuitivamente e empregar com facilidade e naturalidade as

135 Na 52 edi¢do do livro de Hughes e Trudgill, agora em coautoria com Dominic Watt, os autores contam
que essa experiéncia foi replicada no inicio dos anos 2000 e o RP ainda foi considerado como sinal de inte-
ligéncia acima da média por um grupo de alunas jovens (2013, p. 12). Os autores ressaltam, entretanto, que,
apesar do sotaque RP ainda ser associado a inteligéncia e competéncia, ja nio tem o mesmo status que tinha
na geragio anterior, e que a nogio de que para ser bem-sucedido é preciso adquirir esse sotaque parece cada
vez mais ultrapassada (Ibidem, p. 13).

136 “Speakers of RP are at the top of the social scale, and their speech gives no clue to their original origin.
People at the bottom of the social scale speak with the most obvious, the ‘broadest’ regional accents. Be-
tween these two extremes, in general, (and there are always individual exceptions) the higher the person is
on the social scale, the less regionally marked will be his accent, and the less it will differ from RP.”

137 “Those who climb the social scale will tend to modify their accent in the direction of RP, thereby help-
ing to maintain the existing relationship between class and accent.”

138 “the notion of ‘correctness’ is not really useful or appropriate in describing language of native speakers”
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regras basicas de funcionamento dela” (BAGNO, 2015, p. 58, grifo do autor). Para
corroborar sua colocagio, o autor cita Mario A. Perini, para quem

[o] conhecimento [da lingua materna] ndo é fruto de instrugdo recebida na escola, mas
foi adquirido de maneira tdo natural e espontdnea quanto a nossa habilidade de andar.
Mesmo pessoas que nunca estudaram gramdtica chegam a um conhecimento implicito
perfeitamente adequado da lingua. (PERINI, apud BAGNO, 2015, p. 177)

Ainda a respeito da nocio de correcdo, a linguista e foneticista Maria
Bernadete M. A. Gnerre lembra que “a ‘escolha’ por parte do falante é sempre
condicionada pelo contexto extralinguistico de produ¢io de determinado ato de
fala” (GNERRE, 1981, p. 34, grifo da autora). Hughes e Trudgill (1980, p. 10)
concordam que a escolha gramatical e lexical varia de acordo com a situagao de
fala, ou seja, “nio é uma questdo de corre¢io, mas de adequagdo”.*® Ou, como diz
Bagno, “usar a lingua, tanto na modalidade oral como na escrita, é encontrar o
ponto de equilibrio entre dois eixos: o da adequagdo e o da aceitabilidade. [...] Essa
nossa tentativa de adequagdo se baseia naquilo que consideramos ser o grau de
aceitabilidade do que estamos dizendo por parte de nosso interlocutor ou interlo-
cutores.” (BAGNO, 2015, p. 184, grifos do autor). Hughes e Trudgill (1980, p. 11)
comparam o uso da lingua com as roupas que escolhemos para cada ocasiio — o
que usamos na praia nio é apropriado para um jantar e vice-versa. Ou seja, “como
sempre, tudo vai depender de quem diz o qué, a quem, como, quando, onde, por que
e visando que efeito” (BAGNO, 2015, p. 185, grifos do autor).

Sabe-se que todo idioma apresenta variagdes, e que essas ocorrem “nio
apenas em funcio de fatores geograficos, mas também socioculturais, politicos,
historicos, religiosos, temporais e étnicos” (O’SHEA, 2018, p. 34). Bagno (2015,
p. 27, grifos do autor) afirma:

Nao existe nenhuma lingua no mundo que seja “una”, uniforme e homogénea. [...] toda e
qualquer lingua humana viva é, intrinsicamente e inevitavelmente, heterogénea, ou seja,
apresenta variacdo em todos os seus niveis estruturais (fonologia, morfologia, sintaxe,
léxico etc.) e em todos os seus niveis de uso social (variagdo regional, social, etdria, es-
tilistica etc.).

Bagno (Ibidem, p. 276) lembra ainda que as variantes que utilizamos “sio
as manifestagcbes mais imediatas da [nossa] identidade linguistica”. Mas nossa
identidade nio é s6 uma. Como explica Faraco (2008, p. 38), todos nos pertence-
mos simultaneamente a diferentes “comunidades de pratica”, que sio, segundo o
autor, “um agregado de pessoas que partilham experiéncias coletivas no trabalho,
nas igrejas, nas escolas, nos sindicatos e associacoes, no lazer cotidiano da rua e

139 “it is a matter not of correctness, but of appropriateness”
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do bairro, etc.”, sem esquecer que podemos “romper as expectativas por diferen-
tes razdes, [como] causar riso, provocar conflito ou assinalar que [nossos] lagos
com aquela comunidade estdo se tornando ténues”. Faraco aponta que, da mesma
forma que “ha uma tendéncia dos falantes a se acomodar as praticas linguisticas
normais de seu grupo social, [...] o desejo de se identificar com outro(s) grupo(s)
[pode] levar os falantes a buscar o dominio de outra(s) norma(s)” (Ibidem, p.
41), exatamente o movimento apontado por Hughes e Trudgill, e também por
Beal, com relac¢do ao bindémio SE/RP.

Voltando nosso olhar para a literatura, esses diversos falares que utiliza-
mos podem ser, e comumente sdo, representados na obra escrita. Solange Car-
valho (2017, p. 9) diz que a representacio da linguagem considerada padrio “no
texto escrito se baseia na ortografia oficial do pais, estabelecida e recomendada
por gramaticos e professores”. Por outro lado, para representar as diversas va-
riantes, os autores se valem de alguns artificios, entre eles o dialeto visual e o
dialeto literario, descritos anteriormente.

Em seu livro Adventures of Huckleberry Finn, Mark Twain incluiu um “Ex-
planatério” a respeito do uso que faz dos dialetos — nada menos do que sete va-
riantes —, que vemos abaixo na recente traducio de José Roberto O’Shea:

Neste livro sao utilizados varios dialetos, a saber: o dialeto negro do Missouri; a forma
mais extrema do dialeto rural do Sudoeste; o dialeto corrente do “condado de Pike” e qua-
tro variagoes deste tilltimo. As gradagdes ndo foram feitas de maneira aleatéria, tampouco
por palpite, mas meticulosamente, e com orienta¢do e base adequadas e propiciadas por
uma familiaridade pessoal com essas diversas formas de falar. Ofereco esta explicag¢do
porque, sem ela, muitos leitores poderiam supor que todos os personagens tentam em vao
falar de maneira idéntica. (TWAIN, 2019, p. 29)

No artigo “Traduzindo Huckleberry Finn: aventuras da variedade linguis-
tica”, O’Shea diz que “valendo-se dos falares dos personagens para construir uma
representacdo crivel de um determinado lugar e tempo, [Twain] busca e alcanga,
em vez de acuidade dialetologica, um efeito artistico convincente”. Essa colocacio
de O’Shea é fundamental, pois o dialeto literario nao tem um carater cientifico;
trata-se, isso sim, de um artificio estilistico que, segundo Azevedo (2003, p. 61),
representa uma fala nio padrdo por meio de um conjunto de tracos nio norma-
tivos, e que tem como objetivo evocar “certa maneira de falar” (Ibidem, p. 138).

Em um artigo no qual analisa a representacdo de tracos do dialeto rural
caipira em quatro livros de contos do escritor regionalista brasileiro Valdomiro
Silveira, Azevedo (2009, p. 13) afirma que “ndo se tratava [...] de escrever em
verniculo, sendo de utilizd-lo como base para representacdes evocadoras da fala
rural, mediante um dialeto literario”. Ao final da analise dos textos de Silveira,
que faz uma “selecdo cuidadosa de elementos fonolégicos, morfologicos, sintati-

89



cos e 1éxicos”, Azevedo (2009, p. 19) conclui que “o resultado é uma representa-
cio que, embora estilizada, alcanga o objetivo estético de contrastar a fala padrao
da voz narradora com a fala ndo-padrio das personagens”.

Outra obra que nio se pode deixar de mencionar ao abordar o uso e a
traducio de variantes é Pygmalion, de George Bernard Shaw. O autor tentou criar
um dialeto literario/visual para reproduzir o cockney de Eliza Doolittle, mas logo
desistiu. No inicio da peca, em sua terceira fala, vemos Eliza dizer: “Ow, eez ye-ooa
san, is e? Wal, fewd dan y’ de-ooty bawmz a mather should, eed now bettern to spawl
a pore gel’s flahrzn than ran awy atbaht pyin. Will ye-oo py me f’'them?”.1*° Nesse
momento, Shaw se desculpa com seus leitores e diz: “essa tentativa desesperada
de representar o dialeto dela sem um alfabeto fonético terd que ser abandonada
por ser ininteligivel fora de Londres”"*! (SHAW, 1994, p. 3).

Sara Ramos Pinto (2009, p. 290) diz que,

[eJmbora dialetos e sotaques tenham desempenhado um papel na literatura através de
autores como Chaucer, Shakespeare e Dickens, sua representacao literdria sempre sequiu
a norma escrita e se manteve distante das caracteristicas reais de sotaque e dialeto que
se ouvia nas ruas. O grau de precisdo demonstrado por George Bernard Shaw havia sido
evitado porque, como nos mostra o seu exemplo, precisdo demais pode comprometer a
compreensdo [...] das falas do personagem.*?

Nota-se, portanto, como ¢é delicado criar dialetos literarios; e traduzi-los
é certamente um desafio. Mas, como disse Haroldo de Campos, as dificuldades
sdo proporcionais ao fascinio. Azevedo (2003, p. 62) afirma que “bem manipu-
lado, [o dialeto literario é] um poderoso recurso para real¢ar as vozes de alguns
personagens, contrastando-as com as de outros, ou com a voz narradora, que,
usualmente, se expressa em linguagem normativa”.

Essa colocagio de Azevedo esta relacionada ao género épico, mas o pro-
prio autor cita a peca Eles Nao Usam Black-tie, na qual Gianfrancesco Guarnieri
faz uso de adaptacoOes ortograficas para representar a fala popular dos persona-
gens (AZEVEDO, 2003, p. 77). Mais adiante, Azevedo (Ibidem, 134-135) destaca
que “a aplicacio desse conceito [dialeto literario] tanto a textos em prosa como a

140 Agradeco a José Roberto O’Shea pela colaboragio para reescrever o trecho em inglés padrio que, em
nossa melhor suposi¢io, seria: “Oh, he’s your son, is he? Well, if you had done your duty by him as a mother
should, he’d know better than to spoil a poor girl’s flowers than run away without paying. Will you pay me for
them?”

141 “Here, with apologies, this desperate attempt to represent her dialect without a phonetic alphabet must
be abandoned as unintelligible outside London.”

142 “Although dialects and accents had played a role in literature by authors such as Chaucer, Shakespeare
and Dickens, their literary representation had always conformed to the written norm and stayed far from the
real features of accent and dialect heard on the streets. Accuracy on the scale illustrated by George Bernard
Shaw had been avoided because, as his example illustrates, too much accuracy can compromise the [...]
understanding of the character’s speech.”
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obras teatrais, inerentemente destinadas a apresentacio oral, ressalta a continui-
dade funcional e estilistica entre os didlogos de ambos os géneros”. E acrescenta,
“é pertinente recordar o comentario de Norman Page (1988:26), para quem a
técnica dialogistica de romancistas como Daniel Defoe, Henry Fielding, Charles
Dickens, Henry James ou Samuel Beckett beneficiou-se de sua atividade como
dramaturgos” (Ibidem, p. 135).

A pesquisadora Manuela Perteghella, em um artigo no qual aborda a tra-
ducio de variantes linguisticas no teatro, diz que o dialeto “[molda] a caracteri-
zagio dramdtica e [posiciona] o personagem dentro de uma determinada comu-
nidade ou grupo e dentro de uma determinada tradicio cultural e linguistica”'*3
(PERTEGHELLA, 2002, p. 45). A autora afirma ainda:

O uso de regionalismos, girias e dialetos é uma escolha literdria extremamente importan-
te na dramaturgia: os personagens sao primordialmente definidos por sua linguagem, que
os identifica como membros de comunidades geogrdficas, sociais, econémicas e politicas
especificas.** (Ibidem, p. 51)

Por tudo colocado até aqui, acrescentando, ainda, a afirmacio de Milton
Azevedo de que a representacdo literdria de variantes é uma “distorc¢ao intencio-
nal [...] que constitui o pano de fundo de uma narrativa de fic¢io” (AZEVEDO,
2000, p. 70), é que a maioria dos tradutores e pesquisadores da tradugio hoje em
dia defende a manutenc¢io da variaciio nos textos traduzidos. O’Shea (2018, p. 33)
resume a questdo dizendo que “se um autor desvia da norma-padrio e recorre a
variedade linguistica como marca registrada na obra origindria, na traducio, a
opc¢do por render-se diante da variedade linguistica, vertendo dialeto em nor-
ma-padrio, nio satisfaz”, pois “aquilo que um personagem diz é tdo importante
quanto o proprio linguajar empregado”.

Partimos entio para outra coloca¢io de Azevedo (2000, p. 70), que trans-
formo aqui em uma pergunta: “[o] que deve fazer a tradugio para, além de con-
servar o significado cognitivo, captar também, ainda que parcialmente, as conota-
coes e nuancas codificadas no texto original por uma linguagem nio normativa”?
As ja mencionadas autoras Ramos Pinto e Perteghella, e também B. J. Epstein,
listam algumas estratégias possiveis, mas antes de trazé-las aqui, gostaria de men-
cionar dois pontos que considero fundamentais.

De acordo com o estudioso da tradu¢ido Anthony Pym (2000, p. 72),
“quando os tradutores se deparam com marcadores de uma variedade linguistica,

143 “shape dramatic characterization and position the character within a certain community or group and
within a specific cultural and linguistic tradition.”

144 “The use of regionalisms, slang, and dialects is an extremely important literary choice in playwriting:
characters are defined primarily by their language, which identifies them as members of specific geograph-
ical, social, economic, and political communities.”
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o que deve ser traduzido nio é a variedade do texto fonte [...]. O que deve ser
traduzido é a variagio”.** Comentando essa colocacio de Pym, Solange Carvalho
diz que, para o autor, o importante ¢é

o distanciamento entre a variante e a norma no texto original, e que essa é a caracteristi-
ca a ser mantida no texto traduzido. Esse posicionamento [de Pym] indica uma preocupa-
¢do ndo com a reproducado fiel das alteragdes fonéticas, fonoldgicas ou sintdticas de uma
lingua, mas sim, na busca de solugdes para mostrar ao leitor do texto traduzido que ha
uma fuga da norma. (CARVALHO, 2017, p. 14-15, grifo da autora)

O outro ponto que gostaria de mencionar antes de entrar nas estratégias
tradutérias é a importancia de se “considerar a situacio de elocucio e o rela-
cionamento entre as personagens, com o objetivo de encontrar equivalentes nas
situacdes de elocuc¢io na lingua de chegada” (CARVALHO, 2017, p. 25, grifo da
autora). Tal colocac¢do me remete ao que diz O’Shea a respeito da traducio de/
para teatro:

Se no teatro “falar é fazer”, e o discurso é criado e compartilhado entre “emissores” e
“destinatarios”, é crucial que o tradutor de/para teatro analise e busque compreender as
relagdes entre os “emissores”, e procure ter sempre em mente quem fala a quem, por que
[...] e sob quais circunstdncias. (O’SHEA, 2009, p. 111-112, grifos do autor)

E claro que “situa¢iio de elocucdo” e “relacionamento entre personagens”,
como menciona Carvalho, ndo sio exclusividade de textos dramaticos, e “ter
sempre em mente quem fala a quem, por que e sob quais circunstincias” também
deve ser uma preocupacio de tradutores de outros géneros literarios, como
demonstra o proprio O’Shea em sua tradugdo de Aventuras de Huckleberry Finn.
Entretanto, devido a recep¢do peculiar do texto teatral durante uma encenacio,
i.e., no momento da enunciacio, talvez se possa dizer que para esse tipo de tra-
ducio, a tradugido para a cena, o cuidado com essas questdes seja ainda mais ne-
cessario, ou a0 menos mais premente, e acredito ser esse o ponto destacado por
O’Shea quando diz que no teatro “falar ¢é fazer”.

Voltando as possiveis maneiras de se lidar com variantes linguisticas na
traducio, comeco pelas estratégias listadas por Perteghella (2015, p. 50-51), cujo
artigo trata especificamente da traducdo de variantes no teatro. A autora diz que
as estratégias possiveis sio: compilacio de dialetos, criacdo de um pseudodialeto,
uso de um dialeto paralelo, localizacido e padronizacdo. A primeira significa tra-
duzir o dialeto do texto de partida misturando dialetos do idioma meta; a segunda
envolve a criacdo de um dialeto ficticio e indistinto a partir da utilizacio de uma
linguagem nio padrio e de caracteristicas idiomaticas de diversos dialetos do

145 “When translators are confronted with the markers of a variety, the thing to be rendered is not the
source-text variety [...]. The thing to be rendered is the variation”
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idioma meta; a terceira implica encontrar no idioma meta um dialeto que tenha
conotagOes semelhantes e ocupe uma posicio andloga no sistema linguistico de
chegada aquelas do dialeto do texto de partida. Com relacdo as duas tltimas es-
tratégias, Perteghella faz algumas observacdes. A autora diz que a localiza¢do do
dialeto é uma estratégia bastante domesticadora que beira a adaptac¢do ou versao;
enquanto a padronizacio, ou seja, a substitui¢io do dialeto por linguagem padrio,
seria uma estratégia mais adequada para traducdes académicas.

As estratégias elencadas por Sara Ramos Pinto (2009), em seu artigo
“How important is the way you say it? A discussion on the translation of linguis-
tic varieties”, sdo provenientes de sua andlise de 12 traducoes portuguesas, publi-
cadas ou encenadas, de Pygmalion, de Shaw, e do filme My Fair Lady, com roteiro
de Alan Jay Lerner baseado na peca. A autora diz que antes de optar por uma
estratégia especifica, o tradutor deve tomar algumas decisdes, sendo a primeira
a escolha entre a preservacio e a nio preservacio da variacio linguistica. Caso a
decisdo seja ndo manter a variagao, o tradutor precisara decidir qual das variantes
vai utilizar, a padrdo ou a nio padrio. Se, por outro lado, a decisdo for manter a
variacdo, o préximo passo serd optar entre a preservacgio e a nio preservacio do
local e/ou do tempo em que se desenrola a a¢do, o que acarretard tomadas de
decisio distintas. Optando por preservar tanto o espaco quanto a época em que
se desenrola a acdo — escolha que faco na traducido comentada presente nesta
tese —, as possibilidades detectadas por Ramos Pinto (2009, p 295-296) em seu
estudo foram:

- uso de variante padrdo no discurso direto seguida da informacio de que
aquele personagem fala uma variante nio padrio;

- restricdo da variacgio linguistica as formas de tratamento e titulos honorificos;
- elevacido do grau de formalidade do discurso padrio;

- uso de marcas de oralidade;

- uso de caracteristicas de diferentes variedades ndo padrio;

- utilizacio de caracteristicas de uma variante nio padrio especifica;

- importagdo direta de itens lexicais do texto fonte;

- introducido de itens lexicais importados do texto fonte, fazendo as adapta-
coes necessarias para adequé-los as normas ortograficas do texto meta;

- e concepgio de um “dialeto virtual” (aspas da autora).'#

146 “use of the standard variety in direct discourse followed by written indications informing the reader
that the character was speaking in a non-standard variety”; ‘reduction of the linguistic variation to forms of

”, « », «

address and honorifics”; “upgrading the level of standard discourse formality”; “usage of oral discourse fea-
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Por fim, temos as estratégias descritas por Epstein (2018, p. 107/108) em
seu artigo “Translating National History for Children: A Case Study of Adventures
of Huckleberry Finn” no qual analisa 15 traducdes suecas da obra de Twain rea-
lizadas para o publico infantil. As estratégias listadas por Epstein sido: supressio
de frases, secoes, ou capitulos; padronizacio ortografica, gramatical, ou lexical;
substituicdo por um dialeto do idioma meta que seja semelhante ao dialeto utili-
zado no texto fonte em termos geograficos, socioecondmicos, culturais, estereoti-
picos, ou emocionais; inclusdo de palavras ou frases; explicacdo do uso da lingua-
gem e suas implicacOes em paratextos; compensacdo através do uso de linguagem
regional ou temporal em diferentes trechos e/ou quantidade; representacio gra-
matical através do uso de gramdtica nio padrio; representacio ortografica, com
o uso de ortografia ndo padrio; representacio lexical, com o uso de palavras nao
padrao; e adaptacdo de itens dialetais para o idioma meta.'*”

Como se vé, as trés autoras apresentam estratégias que tém muito em co-
mum, e algumas das possibilidades listadas deixam claro que as decisoes tomadas
dependerio do que se busca alcancar em cada tradugdo. Diante de todas essas
possibilidades, é preciso decidir que caminho seguir. Para isso, o tradutor devera
retornar a pergunta que considero primordial: qual é o proposito da minha tradu-
¢ao? Como discutido na se¢io 2.2, a partir dessa definicio, ja é possivel descartar
algumas estratégias. No capitulo 5, volto a essa questao de forma mais detalhada e
apresento minhas escolhas, decisOes e estratégias para a tradugdo de The Pitmen
Painters. Por ora, trago algumas consideragOes para finalizar essa parte do debate
aqui proposto.

Talvez por essa ser a primeira vez que abordo o tema da traducio de va-
riantes linguisticas, durante a elaboracdo desta se¢cio me voltaram a mente algu-
mas nocoes primordiais e muito presentes quando se fala de traducio, entre elas
a hierarquiza¢io. Sara Ramos Pinto (2009, p. 289) diz:

As discussoes sobre tradug¢do muitas vezes se baseiam no conceito de significado — ndao
s6 o significado das palavras, mas também o significado que tem o uso de determinadas
palavras em um determinado texto e contexto. Além disso, a tradugdo sempre envolve
um processo de identificagcdo de diferentes componentes dos textos de modo a estabelecer
uma hierarquia de relevancia desses elementos.'*

tures”; “usage of features from different non-standard varieties”; “use of features of a specific non-standard

variety”; “the direct import of certain lexical features from the st”; “the introduction of lexical features from
the st, but following the spelling norms of the tt”; “the conception of a ‘virtual dialect’”

147 Utilizo aqui a tradugio de José Roberto O’Shea (2018) para os termos de Epstein, que, no original,
sdo: “deletion, standardisation, replacement, addition, explanation, compensation, grammatical representation,
orthographic representation, vocabulary representation, adaptation” [supressio, padronizagio, substitui¢io, in-
clusio, explicacio, compensacio, representagdo gramatical, representacdo ortografica, representagio lexical
e adaptagio].

148 “Discussions of translation often rely on the concept of meaning — not only the meaning of the words,
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Paulo Henriques Britto aborda a mesma questio, dizendo que “na impos-
sibilidade de recriar na sua traducio todos os elementos do original, cabe ao tra-
dutor hierarquiza-los e escolher quais deles deverio ser privilegiados” (BRITTO,
2012, p. 37). A questio se volta, entdo, para o que ira guiar essa hierarquizacio.
Sem duvida, o ja discutido propésito de cada tradugio é um dos fatores relevantes
aqui; sem davida também, nio é o Gnico.

Umberto Eco diz que “uma tradug¢io (sobretudo no caso de textos com
finalidade estética) deve produzir o mesmo efeito que o original visava” (ECO, 2007,
p. 92, grifos do autor). E, desenvolvendo mais essa proposicio, o autor coloca:

Traduzir quer dizer entender o sistema interno de uma lingua, a estrutura de um texto
dado nessa lingua e construir um duplo do sistema textual que, submetido a uma certa
discrigdo, possa produzir efeitos andlogos no leitor, tanto no campo semantico e sintdtico,
quanto no plano estilistico, métrico, fono-simbdlico, e quanto aos efeitos passionais para
o0s quais tendia o texto fonte. (Ibidem, p. 17-18, grifos do autor)

A hierarquiza¢ido mencionada por Britto e Ramos Pinto, junto as propos-
tas de Eco, sdo claramente, subjetivas, pois, como aponta Aaltonen (2000, p. 29),
“0 olho que vé faz diferencga, visto que o texto por si mesmo ndo tem o poder de
produzir significados”'*’. Na verdade, todo o processo tradutério é subjetivo, e
todas as avaliacOes, interpretacoes e escolhas que se facam necessarias no cami-
nho do texto fonte ao texto meta também serdo. Uma das frases de que mais gosto
no livro de Eco (2007, p. 183) é: “nio ha regra e a solucio deve ser negociada
caso a caso”. Embora, ao dizer isso, Eco esteja falando de um exemplo especifico,
acredito que sua colocacio se aplica a traducdo de modo muito abrangente. Na
traducdo nio ha regras invariaveis nem solu¢des incontestes (0 que obviamente
nio quer dizer que tudo é possivel), ela é um jogo de negociacio entre perdas e
ganhos, entre o imprescindivel e o possivel, é a busca de equilibrio, e, para Ramos
Pinto (2009, p. 289),

[o] uso literdrio de dialetos em textos literarios parece um exemplo particularmente bom
daquele equilibrio entre significado e priorizacao de elementos. Nao so6 por causa de seu
significado muito localizado (no tempo e no espago), mas também porque [o dialeto] sem-
pre esta inserido no texto fonte com um significado comunicativo e semiotico.'*°

but also the significance of the use of certain words in a certain text and context. Moreover, translation al-
ways involves a process of identifying the different components of the texts in order to establish a hierarchy
of relevance of those elements.”

149 “Who the eye belongs to makes a difference, as texts themselves do not have the power to impose
meanings.”

150 “The literary use of a dialect in literary texts seems to be a particularly good example of that balancing
of meaning and prioritization of elements. Not only because of its very localised meaning (both in time
and space), but also because it is always embedded in the source text with a communicative and semiotic
significance.”
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Sabemos que a busca de equilibrio nio é exclusividade da traducio —
Shaw e Twain tinham certamente o mesmo objetivo quando escolheram fazer
uso de variantes linguisticas em suas obras. Podemos, talvez, tracar um paralelo
entre essa busca na cria¢io literaria e na tradug¢ido com o exemplo de Pygmalion.
Depois de desistir de representar o cockney de Eliza Doolittle com a precisdo que
vimos, Shaw continua a cena mantendo alguma variacio entre as falas de Eliza,
com marcas de desvio da norma, e de Freddy e sua familia, que segue o inglés
padrao. Ela diz, por exemplo, “if you was talking”; “I aint done nothing wrong”; “just
shew me what youve wrote” (SHAW, 1994, p. 3-5). Para a traduc¢iio, mesmo diante
da desisténcia de Shaw, serd necessirio negociar constantemente com o texto
fonte, e também com o idioma, contexto e cultura meta, para que se encontre o
almejado equilibrio. E essa negociacio resulta em traducdes bastante diversas,
como detectou Sara Ramos Pinto.

A tentativa frustrada de Shaw com o cockney poderia também ser equi-
parada ao que Solange Carvalho chama de traducio radical, que, nas palavras da
autora, “pode acabar acarretando um efeito indesejado no texto, tornando sua
leitura dificil e cansativa” (CARVALHO, 2007, p. 37). Carvalho ressalta a impor-
tancia de se fazer uma escolha criteriosa de marcadores de linguagem nio padrio
que devem ser utilizados “de forma constante no texto traduzido”, lembrando
ainda que “o excesso de poucos marcadores daria [uma] impressido de parddia”
a traducdo, e “o excesso de muitos marcadores poderia dar ao leitor a sensacio
de estar lendo uma representacdo de fala que nio seria facilmente encontrada na
‘vida real’” (Ibidem, p. 25-26, grifo da autora).

Britto (2012, p. 87, grifo do autor) diz que “o trabalho do ficcionista e do
tradutor de ficclo é criar artificialmente — através dos recursos da arte de escrever
didlogos — a impressdo de que o que se estd lendo é a fala real de um persona-
gem”. Os didlogos a serem criados pelo ficcionista e recriados pelo tradutor de-
vem, segundo Britto, proporcionar “ao leitor, um certo efeito de verossimilhanga”
(Ibidem, p. 86), efeito esse que “depende de um calculo muito preciso, [pois]
basta uma unica nota dissonante, um passo em falso, para que ele desapareca”
(Ibidem, p. 93). No caso especifico do uso de variantes linguisticas, tal calculo é
fundamental para os autores na construcao de um dialeto literario ou no emprego
de um dialeto visual que atenda as necessidades estéticas e artisticas da sua obra;
para os tradutores o mesmo calculo preciso é necessirio para que possa encon-
trar o equilibrio entre “significado e priorizacio de elementos” mencionado por
Ramos Pinto.
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Como mencionei, questoes primordiais envolvidas na tradu¢do me volta-
ram a mente enquanto escrevia esta secio, e a fidelidade foi uma delas. Creio ser
esse um dos conceitos mais polémicos e debatidos, tanto nos Estudos da Tradu-
¢do, quanto em qualquer conversa sobre traducio. Ndo entrarei nesta discussio
por fugir ao escopo deste trabalho, mas trago agora essa palavra — mais do que o
conceito — por ser ela a escolhida por Umberto Eco para finalizar seu livro Quase
a mesma coisa. Na tltima pagina, o autor diz que fidelidade é “a tendéncia a acre-
ditar que a traducio é sempre possivel se o texto fonte foi interpretado com apai-
xonada cumplicidade”. Gosto muito dessa ideia de cumplicidade apaixonada com
o texto fonte e me identifico com esse sentimento — ndo em todas as traducoes
que faco e fiz, mas com certeza com os meus pintores da mina.
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3. The Pitmen Painters na pagina

O Apolo visto por tras sugere o Apolo total, a visdo frontal reafirma a visdo precedente,
uma leva a desejar a outra como complemento, ainda que imaginativo.
Umberto Eco

Neste capitulo, o texto objeto desta tese é apresentado mais detalhada-
mente, com informagdes sobre o autor e a génese de The Pitmen Painters, e so-
bre o contexto s6cio-econdmico-cultural ali retratado. Nas suas secoes, 3.4 e 3.5,
apresento a sinopse geral do texto e a sinopse cena a cena, respectivamente.

3.1 O autor

Lee Hall nasceu em Newcastle-upon-Tyne, em 1966. Filho de pai pintor
de paredes e mde dona de casa, Hall parecia ndo ter grandes perspectivas de um
futuro muito distinto daquele da sua familia. Mas havia o desejo de fazer diferen-
te, como vemos em sua fala abaixo:

Sou de Newcastle e sempre quis ser escritor, mas eu ndo conhecia ninguém que perten-
cesse a classe média. Até os meus dezoito anos, nunca conheci alguém que tivesse feito
faculdade, porque onde eu nasci isso nao acontecia. Entdo, virar escritor era algo absurdo.
Mas sempre achei que eu ia trabalhar no teatro e aqui estou eu, e, para falar a verdade,
isso é meio surpreendente. (THEATERWORKS, 2012)'s!

Apesar da origem humilde de sua familia, Hall cresceu lendo Brecht,
Marx, Shakespeare e Tchekhov, entre outros autores. Ele conta que “achava que
ficar no quarto lendo Brecht era algo normal”!5? e diz que, por isso, quando che-
gou a Cambridge para estudar literatura inglesa, “estava na dianteira. E tinha um
sentimento saudavel de superioridade”.!>3

Sua carreira de escritor teve inicio em 1995, quando comecou a escrever
pecas radiofonicas. Trés dessas pecas ganharam prémios, o que facilitou a ida de
Hall para outras midias. Em 1999, o autor ganhou o Pearson Playwrights Sche-
me Award, que o levou para a Royal Shakespeare Company (RSC), onde atuaria
como autor residente. Entre marco daquele ano e fevereiro de 2000, Hall tra-
balhou como dramaturgo junto ao departamento literario da companhia e ficou

151 “I'm from Newcastle and I remember always wanting to be a writer, but I'd never met a middle-class
person. I'd never met anyone who went to college until I was about eighteen, because that’s not where I came
from. So to actually become a writer was preposterous. But I always thought I would end up in the theatre
and here I am and it’s a bit of a surprise, to tell you the truth.”

152 “I thought it was really normal to be in your bedroom reading Brecht.”

153 “I was ahead of the game. I had a healthy sense of superiority.”
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encarregado do desenvolvimento de trés projetos — sua peca Foote’s Last Stand,
uma adaptacio de O Banquete, de Platio, e uma peca para criancas.

Simon Reade, gerente literdrio da RSC, ao comentar a nomeacgido de Hall,
disse:

Fico muito contente de saber que o Prémio Pearson vai possibilitar que um dos mais in-
teressantes escritores britanicos passe um ano trabalhando na RSC. Lee Hall adquiriu
imensa experiéncia em diferentes midias, mas tem uma grande cultura teatral. A ampli-
tude de sua experiéncia, a intensidade psicologica de suas representacdes dramaticas e a
ambigado épica de suas histérias o tornam um escritor ideal para a RSC.">* (CWN, 1999)

O ano 2000 foi de muita producio para Hall. O autor levou para os pal-
cos o monologo que escrevera para a radio BBC, Spoonface Steinberg; sua peca
Cooking with Elvis estreou no Festival de Edimburgo e, em seguida, foi encenada
no prestigiado West End londrino; e seu filme Billy Elliot foi indicado ao Oscar
de Melhor Roteiro Original, tornando o autor conhecido internacionalmente. Em
2005, Hall adaptou Billy Elliot para os palcos, em forma de musical, com letras de
sua autoria e musica de Elton John. A versio do musical no West End londrino
ganhou quatro prémios Olivier, e a montagem da Broadway, dez prémios Tony.

Hall tem diversas adaptagdes teatrais em seu curriculo, entre elas as pe-
cas A Servant to Two Masters,'> de Carlo Goldoni, e The Good Hope,**® texto do
holandés Herman Heijermans. Os filmes Shakespeare in Love,'” escrito por Marc
Norman e Tom Stoppard, e Network,'*® de Paddy Chayefsky, também foram adap-
tados para o palco por Hall — o primeiro foi encenado em 2014, e o segundo, em
2017. Hall também traduziu duas pecas de Bertolt Brecht, Mr. Puntila and His
Man Matti e Mother Courage and Her Children.*>

3.2 A génese de The Pitmen Painters

Depois do processo de adaptar Billy Elliot para os palcos, Hall estava
em busca de um novo projeto. Max Roberts, diretor artistico do Live Theatre de
Newcastle, havia lhe encomendado um texto para a reabertura do teatro ap6s um

154 “I am delighted that the Pearson Award has made it possible for one of Britain’s most exciting writers to
work with the RSC for a year. Lee Hall has gained a huge amount of experience in different media, yet he has
always been theatre-literate. His breadth of experience, the psychological intensity of his dramatic portraits
and the epic ambition of his story-telling make him an ideal writer for the RSC.”

155 Servitore di due padroni, no original; em portugués, Arlequim, servidor de dois patroes.
156 Op hoop van zegen, no original.

157 Shakespeare Apaixonado, em portugués.

158 Rede de Intrigas, em portugués.

159 Respectivamente, Herr Puntila und sein Knecht Matti e Mutter Courage und ihre Kinder, no original; O
Sr. Puntilla e seu Criado Matti e Mie Coragem, em portugués.
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periodo de obras. Hall conta que estava com dificuldade de decidir sobre o que
escrever, quando esbarrou com um livro “velho e empoeirado” em um sebo.**°
O livro era Pitmen Painters: The Ashington Group 1934-1984, do critico de arte
William Feaver, e Hall explica por que aquele titulo atraiu o seu olhar: “Ha duas
palavras que nunca estdo juntas. Duas palavras que nido fazem sentido juntas:
arte e minera¢io”®' (THEATERWORKS, 2012), “parecia uma piada, um oximo-
ro, entdo tirei-o da estante”'®? (THE SCOTSMAN, 2011). No taxi a caminho de
casa, Hall comecou a ler o livro e, quando chegou, ji tinha certeza de que havia
encontrado seu novo projeto.

O livro de William Feaver conta a histéria de um grupo de trabalhado-
res de uma mina de carvio em Ashington — cidade pertencente ao condado de
Northumberland, no nordeste da Inglaterra — que, em 1934, se reuniu para fazer
um curso de historia da arte. O professor contratado para ministrar as aulas logo
desistiu de mostrar slides para a turma e os encorajou a produzir sua propria arte.
A cada semana ele dava uma tarefa para os alunos que, na aula seguinte, deviam
trazer suas obras — quadros, em sua maioria — para serem avaliadas e analisadas
pelo grupo. Os alunos se dedicaram intensamente a suas pinturas e demonstra-
ram ter bastante talento. Em 19306, fizeram sua primeira exposi¢io na Inglaterra
e ficaram muito conhecidos no pais. Mas depois sua histéria foi, pouco a pouco,
caindo no esquecimento. O préprio Hall diz que nunca tinha ouvido falar dos
pitmen painters até esbarrar com o livro de Feaver.

Muitos anos depois do fim das atividades artisticas do grupo de Ashing-
ton, William Feaver foi convidado para conhecer seu trabalho. Segundo o criti-
co, “numa noite de janeiro de 1971, em meio a neblina e 4 neve que soprava do
mar”'% | foi até o barracio onde tudo havia acontecido (THE GUARDIAN, 2009).
L4, Feaver se reuniu com alguns membros do grupo e “eles comegaram a tirar
quadros dos armarios e estantes, e de debaixo das mesas: quadros do que ja pare-
cia um passado distante”'** (Id. Ibid.). Feaver continua:

Eles foram se empolgando em suas explica¢es a medida que tiravam a poeira e identifi-
cavam quem tinha feito o qué, e os processos envolvidos em cada um [...]. Essa, eles me
disseram, era sua cole¢do permanente. ‘Sentimos que o impacto das obras se perde quan-
do estdo separadas’.’** (Id. Tbid.)

160 “dusty old copy”

161 “There are two words that don’t go together. Two words that don’t make any sense together: art and
mining.”

162 “It seemed like a joke, an oxymoron, so I got it down off the shelf.”
163 “On a foggy January night in 1971, snow blowing in off the sea.”

164 “they started pulling out pictures from cupboards and shelves and from under the tables: pictures of
what seemed already a distant past.”

165 “Their explanations grew noisy as they wiped away the dust and identified who had done what and the
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O critico ficou tdo impressionado que decidiu escrever um livro contan-
do a historia inusitada desses trabalhadores da mina de carvio. E foi com esse
livro que Lee Hall esbarrou em um sebo, e, embora o autor estivesse em busca
de algo novo, percebeu que seria impossivel resistir a essa historia que lhe soava
tdo familiar devido a sua propria origem. Em uma entrevista para o Theatre Talk
durante a temporada de Nova York, Hall conta:

A Uultima coisa que eu queria fazer era escrever outra peca sobre mineradores e arte. Era
uma péssima ideia. Mas quando cheguei em casa [...], ja tinha lido os dois primeiros ca-
pitulos e descoberto essa historia fascinante. O que mais me interessou foi que eles ndo
queriam so pintar; queriam aprender sobre arte, e discutir e entender a arte. Entdo, achei
que eu tinha que escrever sobre eles.’® (THEATER TALK, 2011)

Ao final dessa entrevista, Michael Riedel brinca perguntando a Hall se
depois de Billy Elliot e The Pitmen Painters haverd outro texto para completar a
“trilogia da mineracdo”, ao que o autor responde, “Espero que ndo!” Mas ¢ in-
teressante perceber os ecos de um texto no outro, e na propria historia de vida
de Hall, como vemos neste trecho de um artigo publicado no site do jornal The
Scotsman, em julho de 2011:

[Os] Pitmen Painters ecoavam a histéria do menino dancgarino que cresceu durante a
greve dos mineradores, que, por sua vez, ecoava a propria historia de Hall: um jovem de
Newcastle, pertencente a classe operdria, que se tornou um dos mais importantes drama-
turgos e roteiristas do pais."” (THE SCOTSMAN, 2011)

Hall reitera essa visdo quando comenta:

De certa forma, Billy Elliot é autobiografico. Eu ndo sei dangar, mas acho que, para ele, a
danca foi igual a minha descoberta da escrita e da literatura. Eu achava que tinha esgo-
tado o assunto dos mineradores de carvao, mas percebi que os pitmen painters eram uma
pré-sequéncia de Billy Elliot. Aquilo tudo podia ter acontecido com o avd de Billy Elliot.1*®
(THEATER TALK, 2011)

processes involved [...]. This, they told me, was their permanent collection. ‘We feel that their impact is lost
when they are split up.”

166 “The last thing I wanted to do was write another play about miners and art. I thought, this is just a ter-
rible idea. But by the time I got home [...], I'd read the first couple of chapters and found out this fascinating
story. What interested me, that they weren’t just intending to paint, but they wanted to learn about art and
discuss and understand art. So it seemed I had to write it.”

167 “The Pitmen Painters echoed the story of the boy dancer growing up during the miners’ strike, which
in turn echoed Hall’s own story: a working-class lad from Newcastle who has gone on to become one of the
country’s top stage- and screenwriters.”

168 “In a way, Billy Elliot was autobiographical. I can’t dance, but I think his dancing was me discovering
about writing and literature. I thought I'd done with coalminers, but I realised that The Pitmen Painters was
a prequel to Billy Elliot. It was what might have happened to Billy Elliot’s grandad.”
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3.3 Abordagem histérica do universo retratado em The Pitmen
Painters

A peca comeca em 1934, cinco anos apos o crash da bolsa de Nova York
que ocasionou uma grave crise econdémica ao redor do mundo. Na Inglaterra, que
ainda nio havia se recuperado inteiramente da 1* Guerra Mundial, as consequén-
cias foram severas, principalmente em pequenas cidades como Ashington, onde se
desenrola a agdo The Pitmen Painters. De acordo com o Department for Business,
Energy & Industrial Strategy (Departamento de Negocios, Energia e Estratégia In-
dustrial) do Reino Unido, nesse ano havia 1.841 minas em profundidade na Gra-
-Bretanha, com 768 mil empregados e uma produg¢do anual de 224 milhdes de to-
neladas de carvio. Mesmo com esses nimeros, o indice de desemprego chegava ao
patamar de 70%. Ao final da peca, em 1947, as minas de superficie sio 1.542, com
707 mil empregados e uma producgio de 190 milhdes de toneladas por ano. Apds
a 22 Guerra Mundial, que acaba dois anos antes do final de The Pitmen Painters, a
Gra-Bretanha vive um periodo de esperan¢a em um futuro melhor, principalmente
para a classe trabalhadora. O Partido Trabalhista, agora no comando do pais, con-
seguiu estatizar a producio de carvio e aco, e também as rodovias, com o intuito
de consolidar e modernizar essas atividades e, assim, promover avan¢os na econo-
mia. Para os trabalhadores, especialmente aqueles que diariamente arriscavam suas
vidas na extragio de carvao, essas mudancas significaram melhores condicoes de
trabalho e mais seguranca no exercicio de suas fungdes. Pela primeira vez, esses
trabalhadores recebiam férias e licencas médicas pagas, e, em 1948, o NHS (Natio-
nal Health Service) entraria em funcionamento, oferecendo atendimento médico
gratuito para toda a populagio, algo inédito até entdo.

3.3.1 Mineracio de carvao

De acordo com o site englandsnortheast.co.uk, que conta a histéria da
regido nordeste da Inglaterra, hd indicios de que os romanos ja faziam escavagoes
pararetirar carvao do subsolo e utilizd-lo como fonte de calor. Mas foi nos séculos
13 e 14 que essa atividade se espalhou pelo pais devido 4 maior demanda que o
crescimento das cidades e o aumento da populacio gerava. H4 documentos que
mostram que em 1305 o carvio de Newcastle ja era transportado para Londres; e
em 1378, 15 mil toneladas de carvio sairam da regido para todo o pais e também
para outras partes da Europa.

Em 1913, no apogeu da produgdo de carvdo na Gra-Bretanha, com 287
milhdes de toneladas por ano, o norte da Inglaterra, regido entdo chamada de
Great Northern Coalfield (Grande Regido Carbonifera do Norte), produzia anual-
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mente 56 milhdes de toneladas e empregava aproximadamente 250 mil pessoas.
Em 1921, a industria carvoeira alcang¢a o maior nimero de empregados: 1,25 mi-
lhao de pessoas.

A histéria da mineracdo de carviao é recheada de acidentes, muitos deles
causados pelas péssimas condic¢oes de trabalho. Havia risco de explosdes, incén-
dios, desabamentos, intoxicacdo e inundacdo. Um dos mais graves acidentes na
Gra-Bretanha aconteceu na mina West Stanley, a cerca de 15 quilometros ao sul
de Newcastle. Em 1909, explosdes mataram 168 trabalhadores, muitos deles com
menos de vinte anos de idade. Outro acidente gravissimo ocorreu no dia 22 de
setembro de 1934, na mina de Gresford, no Pais de Gales, quando uma explosio
seguida de incéndio vitimou 265 trabalhadores.

Em 1944, é fundada a National Union of Mineworkers (Unido Nacional
dos Mineradores), ou simplesmente NUM, com o objetivo de representar e pro-
teger os trabalhadores da industria de carvio. Em 1946, a mineracio de carvio
passa para as mios do estado, e o National Coal Board (Conselho Nacional do
Carvio) é fundado, entrando em operacio em 1° de janeiro de 1947. As condi-
coes de trabalho melhoram, mas muitos trabalhadores das minas ainda apresen-
tam problemas de sadde, principalmente respiratérios. Naquele ano, 980 minas
empregavam mais de 718 mil pessoas.

Outro fator caracteristico da inddstria carvoeira na Gra-Bretanha sio as
constantes greves que tinham como objetivo reivindicar melhores saldrios e con-
dicoes de trabalho mais dignas e seguras. Em maio de 1926, a Central Sindical
(Trades Union Congress) convoca uma greve como forma de protesto contra um
grande corte nos saldrios, mas a greve fracassa quando os trabalhadores sio des-
pejados de suas casas que, em grande parte, pertenciam aos donos das minas.

Na década de 1970, duas greves causam graves problemas para o pais e
um imenso desgaste para o governo. Em 1972, a NUM convoca uma greve rei-
vindicando aumento de saldrio. A paralisacdo dura sete semanas, e a escassez
de carvio gera apagdes em diversas regioes do pais. A greve de 1974 provoca a
queda do primeiro-ministro do Partido Conservador, Edward Heath. Na elei¢ao
que se segue, o Partido Trabalhista volta ao poder com Harold Wilson, que havia
sido primeiro-ministro de 1964 a 1970. Wilson permanece no cargo até 1976,
quando renuncia, e é sucedido por James Callaghan, também membro do Partido
Trabalhista. Em 1979, o Partido Conservador volta ao poder com a ascensao de
Margaret Thatcher.

Em 1981, a primeira-ministra tem que lidar com a ameac¢a de uma nova
greve. Ap6s uma vota¢io convocada pela NUM, fica decidido que, caso alguma
mina seja fechada por qualquer razio que ndo seja o esgotamento da mesma ou
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por questdes de seguranca, a greve serd deflagrada. Neste primeiro embate, Mar-
garet Thatcher recua. Mas, decidida a pér um fim aos subsidios que, em grande
parte financiavam a inddastria do carvio, e, depois disso, privatizar, ou mesmo
extinguir, a producdo carvoeira no pais, ela se prepara para um novo confron-
to providenciando o armazenamento de grandes estoques de carvdo em pontos
estratégicos do pais'®. Em marco de 1984, uma nova greve é deflagrada, mas o
plano bem-sucedido de Thatcher permite que o governo nao ceda as pressoes dos
mineradores. A medida que o tempo passa, a situa¢io econdmica dos trabalhado-
res das minas vai se deteriorando, até que, em marco de 1985, a greve termina.
BP Perry, em um artigo publicado no site History Play, descreve este momento:

No dia 5 de mar¢o de 1985, uma multiddo se reuniu em um vilarejo de South Yorkshi-
re para assistir a uma cena que ndo se via ha um ano. Os habitantes do local, muitos
deles chorando, vibraram e aplaudiram ao ver os trabalhadores da mina Grimethorpe
caminhando para o trabalho, acompanhados pela mundialmente famosa banda local. Os
mineradores e suas familias haviam enfrentado grandes dificuldades por longos meses.
Tudo em vdo. Os trabalhadores da mina haviam perdido o embate na greve iniciada no dia
6 de margo de 1984. (s.d.) 7°

Margaret Thatcher, entdo, pde em acdo seu plano de fechamento da maio-
ria das minas de carvao do pais e privatizacido da industria carvoeira. No mesmo
artigo, Perry questiona se foi bom os mineradores perderem essa batalha, e diz
que, do ponto de vista meramente econOmico, é possivel dizer que sim. Olhando
para essa situacido hoje, do ponto de vista ambiental, também é possivel dizer que
o fim da inddstria carvoeira na Gra-Bretanha foi positivo. Mas a questio é muito
mais complexa. Perry diz que “nido havia muito sentido em adiar o inevitavel”,'”!
mas “nio ha nada de positivo em destruir comunidades enquanto o governo, que
parecia mais interessado em ampliar o sucesso econémico da regido sudeste da
Inglaterra, fazia muito pouco para ajuda-las” (s.d.).'” E conclui, “os mineradores,
suas familias e comunidades mereciam mais” (Ibid.).!”®

169 As motivagdes de Thatcher para reduzir ou extinguir a inddstria carvoeira envolvem aspectos economi-
cos e, sobretudo, politicos, e suas acdes tiveram repercussoes que se estendem até os dias de hoje no Reino
Unido como um todo. Thatcher e sua politica neoliberal sio objeto de muitos debates que fogem ao escopo
do presente trabalho.

170 “On the 5th of March 1985, a crowd gathered in a pit village to watch a sight none of them had seen
in a year. The villagers, many of them in tears, cheered and clapped as the men of Grimethorpe Colliery
marched back to work accompanied by the village’s world-famous brass band. The miners and their families
had endured months of hardship. It had all been for nothing. The miners had lost the strike called on March
6th 1984.”

171 “There was little point in delaying the inevitable.”

172 “There was nothing good about communities being smashed to bits while a government that appeared
more interested in the increasing economic success of the south east of England did very little to help them.”

173 “The miners, their families and their communities deserved better than that.”
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Em um artigo publicado no jornal The Guardian em setembro de 2009,
Lee Hall diz que “um dos mais intrigantes resultados da derrota ocorrida em
1984, ap6s a batalha para salvar a inddstria [de carvao], foi a limpeza cultural que
se seguiu” (HALL, 2009).7* Hall conta que, ao procurar uma locag¢io para filmar
Billy Elliot, ficou impressionado ao perceber que a regido havia se transformado, e
os tipicos equipamentos que antes dominavam a paisagem, tao caracteristicos da
atividade carvoeira, haviam todos sido demolidos. Ele diz que “assim que as mi-
nas comecaram a ser fechadas, todas as provas de sua existéncia foram apagadas”
(Ibidem).'” Essa colocacdo é confirmada no artigo de Perry que conta que a mina
de Grimethorpe, simbolo do fim da greve de 1984, funcionou por apenas mais
sete anos. Em 1994, nio havia mais nenhum sinal de sua existéncia, o desempre-
go atingiu 50% da populacio local, e a taxa de criminalidade aumentou 30%. Um
relatério da Unido Europeia publicado neste ano classificou Grimethorpe como a
cidade mais pobre da Inglaterra. De acordo com Perry,

Uma industria inteira foi completamente destruida, sem que [...] nada a substituisse. As
minas eram o cora¢do de comunidades que iam da Escécia a Kent. A minerag¢do havia
proporcionado para varias geragdes renda estavel, moradia e um vigoroso sentimento de
pertencimento. Toda uma cultura e identidade se desenvolveram em torno da mineragdo
de carvdo e, com o desaparecimento das minas, muitas das atividades culturais e a in-
fraestrutura criada em torno delas [...] também desapareceram. O fim da industria de
carvao devastou extensas dreas por todo o pais. (s.d.)'7®

3.3.2 Ashington

Ashington, local em que viviam os pitmen painters, ¢ uma das maiores
cidades da regido de Northumberland, no nordeste da Inglaterra. A cidade se de-
senvolveu a partir de um pequeno vilarejo na década de 1840, quando o Duque de
Portland comecou a construir casas com o objetivo de atrair trabalhadores para
as minas da regido, garantindo-lhes moradia. As casas em geral tinham de dois a
quatro comodos, e algumas, um pequeno jardim. Em 1867, ja havia cinco minas
de carvio na regido, e uma delas era a Ashington Coal Co. que construiu ruas
com casas enfileiradas atraindo novos moradores provenientes de locais diversos
e até bem distantes, como Irlanda e Cornualha. Ashington se tornou um centro

174 “One of the most intriguing results of the defeat of the 1984 struggle to save the industry was the cul-
tural cleansing that followed.”

175 “As soon as the pits started closing all evidence of their existence was erased.”

176 “An entire industry was completely obliterated, with nothing to replace it [...]. Mines were the beating
hearts of communities stretching from Scotland to Kent. Mining had provided generations with a steady
income, homes for life and a strong sense of belonging. A whole culture and identity had grown around
coal mining, and with the loss of the mine, much of the cultural activities and infrastructure that had grown
around it [...] disappeared along with it. The loss of the UK coal industry caused devastation across large
swathes of the country.”
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de referéncia da industria de mineragio de carvao, chegando a ser considerada a
“maior cidade de minerag¢io de carvido do mundo” (s.d.),’”” como se vé no site da
municipalidade.

Com o rapido declinio da inddstria carvoeira nas décadas de 1970 e 1980,
Ashington foi muito afetada, assim como todas as outras localidades que viviam
em torno da minerac¢io de carvao.

3.3.3 O grupo de Ashington

William Feaver (2009), autor do livro que inspirou Lee Hall, conta que
um grupo de trabalhadores da mina de Ashington havia feito um curso sobre evo-
lugio oferecido pela WEA, Workers’ Educational Association (Associa¢ido Edu-
cacional dos Trabalhadores), durante cinco anos e agora queria algo diferente. E
foi assim que, em 1934, 13 desses homens se reuniram para o curso de Aprecia-
¢do de Arte e acabaram ficando conhecidos como o “Grupo de Ashington”.

A pequena cidade mineradora nao tinha biblioteca e muito menos obras
de arte e, por isso, os alunos nio estavam minimamente preparados para as aulas
planejadas por Robert Lyon. Como disse um dos alunos, Oliver Kilbourn, “Lyon
comecou mostrando slides e falando sobre os grandes mestres, etc., mas perce-
beu que nio estava chegando a lugar nenhum”'”® (THE GUARDIAN, 2009). Dian-
te desse obstaculo, Lyon decidiu mudar de estratégia. Ainda segundo Kilbourn,

Ele, entao, desistiu disso tudo e teve a ideia de nos explicar sobre as dificuldades que
um artista enfrenta para expressar seus sentimentos nos colocando para pintar. Ele nos
incentivava a pintar aquilo que tinhamos a dizer sem nos preocuparmos com convengoes
a respeito de como pintar. Pintdvamos em casa e traziamos o quadro para ele avaliar na
aula da semana seguinte. Ficamos fascinados com aquilo e come¢camos a pintar tudo que
sentiamos sobre nossas préprias vidas. [...] Nosso propdsito ndo era exatamente produzir
quadros (jamais sonhamos ou planejamos que fossem expostos), mas, sim, nos colocar-
mos no lugar do artista e tentar compreender seu propdsito e seus métodos. (Ibidem)'”®

Os alunos de Lyon pintaram quadros retratando sua vida, tanto o traba-
lho dentro da mina quanto o seu tempo livre — a mina de Ashington por dentro
e por fora, seu maquinario, homens escavando as paredes da mina, recolocando
vigas de sustentacdo, poneis puxando um carrinho de carga, um jogo de domino,

”

177 “the ‘world’s largest coal mining village
178 “Lyon started with lantern slides and lectures on the old masters etc, but found he was getting nowhere”

179 “He then abandoned this and had the inspiration of explaining the struggles of an artist to express his
feelings by starting us off to paint ourselves. He egged us on to paint what we had to say without bothering
about conventions on how to paint. We painted at home and brought the pictures for him to criticise at the
next weekly meeting. We became enthralled with this and carried on to paint all we felt about our lives. [...]
Our real purpose was not to produce pictures as such (we never dreamed or intended that they should be
exhibited) but to get behind the artist and try to appreciate his purpose and methods.”
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um restaurante de fish’n’chips (peixe com batata frita, prato tipico da culinaria
britdnica), um jogador de boliche com uma bola nas mios, homens com seus
cachorros, uma partida de futebol — esses sdo alguns exemplos dos quadros que
hoje podem ser vistos em uma exposi¢io permanente no Museu Woodhorn, que
abriga as obras do Grupo de Ashington.

A primeira exposi¢do dos trabalhos do grupo foi realizada em 1936 na
Hatton Gallery, em Newcastle. Em 1938, os quadros foram exibidos no Pioneer
Health Centre em Londres, e o grupo foi convidado para o programa Picture Page
da rede de televisdo BBC. Ainda em seu artigo no The Guardian, Feaver conta que
Lyon percebeu que, de modo geral, as obras do grupo eram consideradas estra-
nhas e até exoticas; isso ficou claro quando expo0s seus quadros no departamento
de Belas Artes da King’s College e ao apresentar o grupo para Helen Sutherland,
arica herdeira da linha de cruzeiros P&O e colecionadora de arte. Por outro lado,
Lyon sentiu que o trabalho que desenvolveu com o grupo de Ashington poderia
ajuda-lo a ascender em sua carreira académica e, em 1942, escreveu uma disserta-
¢ao de mestrado intitulada The Appreciation of Art through the Visual and Practical
Approach (A apreciacio da arte através de uma abordagem visual e pratica).

A visita de Feaver a Ashington em 1971 reacendeu o interesse pelo gru-
po, e seus trabalhos foram expostos em Durham, Londres, Berlim, Rotterdam
e até em Pequim. A exposicido na China, ocorrida em 1980, foi a primeira com
obras vindas do Ocidente ap6s a Revolu¢do Cultural.

Em 1983, o barracdo onde o grupo se reunia foi demolido, e a mina de
Ashington foi fechada em 1988, curiosamente o mesmo ano em que o livro de
Feaver foi publicado. No ano seguinte, as melhores obras dos pitmen painters, que
somam mais de 100, foram para o Museu Woodhorn. Elas retratam um estilo de
vida que desapareceu por completo.

Em uma das criticas escritas sobre a peca de Hall, a autora, que assina
apenas como Hilary, diz, “O Grupo de Ashington me parece tio importante que
me surpreende ver que sabiamos tdo pouco sobre eles até William Feaver, e de-
pois Lee Hall, os trazerem de volta. Os dois nos prestaram um enorme servi¢co”
(HILARY, 2009).'8°

3.3.4 A WEA

A Workers’ Educational Association (Associa¢do Educacional dos Tra-
balhadores) foi fundada em 1903 por Albert Mansbridge. Filho de carpinteiro,

180 “The Ashington Group seems to me to be so important that I marvel that we have known so little about
them in our generation, until William Feaver, then Lee Hall brought them back to life. They have done us
a great service.”

107



Mansbridge teve que deixar a escola aos 14 anos para trabalhar e ajudar financei-
ramente sua familia. Tornou-se auxiliar de escritorio, mas fez, simultaneamente,
cursos de extensdo na King’s College em Londres. Incomodado com o fato de que
os cursos de extensio universitaria s6 eram disponiveis para as classes mais abas-
tadas, Mansbridge fundou a WEA, que anunciava ser “uma federacido de mais de
2.500 organizagdes, que une o trabalho ao aprendizado” e afirmava que o Gnico
requisito para participar das aulas era ter “uma mente curiosa”'®' (TIMELINE,
2011). A Associag¢io foi rapidamente reconhecida pela maioria das universidades
britanicas e, em junho de 1906, ja dispunha de 47 filiais, cuja autonomia podia ser
verificada pela ampla variedade de atividades que promoviam.

Nos anos de 1926 e 1927, cerca de 70 mil pessoas se beneficiaram de seus
programas educacionais, e em 1945 a Associacdo contava com 800 filiais. Nas
cidades mineradoras, seus cursos ofereciam nio s6 a chance de aprender mais e
preencher uma imensa lacuna educacional, mas também davam aos membros da
comunidade uma oportunidade de socializacio, entretenimento e de fortaleci-
mento dos lacos de amizade, como aconteceu com o grupo de Ashington.

Ao longo de sua historia, a WEA fez campanhas a favor do ensino para os
trabalhadores e teve um papel determinante na promulgacio do Education Act de
1918, que ampliou o periodo compulsério de permanéncia na escola de 12 para
14 anos.

A WEA tem hoje cerca de 600 filiais, 11.000 membros, 2.800 voluntarios
e uma média de 50.000 alunos matriculados nos 7.300 cursos oferecidos nas mais
diversas areas.

3.3.5 Historia recente

Em 1997, a industria de carvio ja estava completamente privatizada, e o
Coal Authority, organizacdo criada em 1994, sem status de 6rgio governamental,
mas vinculada ao Department for Business, Energy & Industrial Strategy, passa
a ser responsavel pelo licenciamento de novas minas e pelo gerenciamento do
impacto ambiental causado por essa atividade.

Em 2015, com o fechamento da Gltima mina em profundidade em ativi-
dade no Reino Unido, em Kellingley, North Yorkshire, a mineracdo de carviao em
escala industrial chega ao fim. A repdrter da BBC, Danni Hewson (2009), grava
uma matéria sobre o fechamento de Kellingley e descreve assim o trabalho dos
mineradores:

», o«

181 “a federation of over 2,500 organisations, linking labour with learning”; “an enquiring
mind is sufficient qualification”
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Um trabalho diferente de todos os outros. Um trabalho para homens, com muita sujeira
e perigo constante. O colega que esfrega suas costas é o mesmo que garante que vocé
vai terminar o dia sem se ferir. Dificil, fisica e emocionalmente, mas os mineradores em
Kellingley s tém coisas boas para contar.®?

O que os trabalhadores mais valorizam parece ser a relacio que se esta-
belece entre eles, como vemos nas falas de dois deles. Carl Jarrett, que se mudou
do Pais de Gales para Yorkshire vinte e cinco anos antes do fechamento da mina,
destaca, “o companheirismo, a fraternidade, é uma grande familia> (HEWSON,
2015).183 Outro minerador, nio identificado na reportagem, diz: “E camaradagem,
¢ como uma familia, por assim dizer. Vocé passa oito, nove horas por dia com o
mesmo grupo e cria intimidade, e a gente confia um no outro, conta um com o
outro. E dificil de explicar se vocé nunca esteve nesse ambiente” (Ibidem).!#*

De acordo com os dados mais recentes disponiveis na pagina do Coal Au-
thority, em 2018 havia trés minas subterraneas, mas nio profundas, e oito minas
de superficie em atividade.

3.4 Sinopse geral de The Pitmen Painters

Ano de 1934, Ashington, uma pequena cidade no nordeste da Inglaterra
que gira em torno da mineracdo de carvio. Cinco homens — Oliver Kilbourn,
George Brown, Jimmy Floyd, Harry Wilson e o Rapaz (inico personagem sem
nome) — se reinem para fazer um curso promovido pela WEA, sigla em inglés
para a Associacdo Educacional dos Trabalhadores, organizac¢do financiada pelos
sindicatos e universidades do Reino Unido.

O curso se chama Apreciagcdo de Arte, e é ministrado por Robert Lyon.
Logo na primeira aula, o professor percebe que sua abordagem tradicional de
ensino nio surtird efeito com esse grupo de alunos e decide, entio, encoraja-los
a produzir sua propria arte. Para sua surpresa, os alunos se entregam com de-
dicacdo as tarefas que recebem, se mostram dispostos a debater seus trabalhos
em profundidade e demonstram ter bastante talento. A cada encontro, os vemos
cada vez mais interessados em arte e se dedicando com mais afinco a produzir
suas obras, majoritariamente pinturas, que ganham notoriedade e sdo expostas
em galerias ao redor do mundo.

182 “A job like no other — male, dirty, and often dangerous. The colleague that scrubs your back is also the
man who ensures you finish the day without injury. Hard, physically and emotionally, but the miners at
Kellingley only have positives to share.”

183 “The comradeship, the brotherhood, it’s one big family.”

184 “It’s camaraderie, like a family if you like. You spend eight or nine hours a day with a gang of men and
you get close, trust each other, rely on each other. It’s hard to explain really unless you've been in that
environment.”
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Lyon, surpreso e muito satisfeito com a qualidade das obras produzidas
por seus alunos, convida Helen Sutherland, uma rica herdeira, patrona das artes,
para conhecer o trabalho deles, e ela se interessa particularmente pelo trabalho
de Oliver, chegando a lhe oferecer um saldrio semanal para que possa se dedicar
a arte em tempo integral. Essa oferta dd margem a muitos debates, e Oliver sen-
te estar diante de um dilema: aproveitar essa oportunidade individualmente, ou
recusa-la em beneficio do grupo. Oliver declina da oferta apds debaté-la com os
companheiros, e Helen logo perde interesse por ele e pelo grupo como um todo.

Os anos se passam, o Rapaz se alista para lutar na Segunda Guerra Mun-
dial e morre, Lyon é nomeado professor titular da Escola de Belas Artes de Edim-
burgo por causa do trabalho desenvolvido com o grupo de Ashington, e, embora
os pintores da mina tenham sido profundamente afetados por essa vivéncia, a
dura realidade cotidiana do grupo nio passa por nenhuma mudanca significativa.

3.5 Sinopse cena a cena

ATO 1

CENA 1

Os trabalhadores da mina vao chegando aos poucos para a aula que terdao
em seguida. A medida que vdo entrando, vemos quem sio a partir das conversas
entre eles.

George, o representante do sindicato, é o primeiro a entrar. Ele comeca a
arrumar as cadeiras para a aula. Logo depois chega Oliver, seguido de Jimmy, que
conta que houve uma inundag¢io na mina e cobra de George uma providéncia, ja
que é ele o representante do sindicato.

O quarto a chegar é o Gnico personagem que nido tem nome, e o Gnico de
quem sabemos a idade, pelo menos aproximada, ja4 que na lista de personagens
surge apenas como Young Lad, ou Rapaz, na minha tradugido. O Rapaz, sobrinho
de George, ndo trabalha na mina de carvio — nio por falta de vontade, mas por
falta de oportunidade.

Em seguida, chega Harry, que também nio trabalha na mina, pois sofreu
um acidente na Batalha do Somme,'® o que o impossibilitou de retomar o tra-
balho de minerador. Agora Harry trabalha como protético, como nos informa
George.

185 A Batalha do Somme foi travada durante a Primeira Guerra Mundial, com os exércitos do Império
Britanico e da Franca lutando contra as for¢as da Alemanha. A batalha aconteceu entre 1 de julho e 18 de
novembro de 1916, em ambas as margens do rio Somme, no nordeste da Franga. No primeiro dia, o exér-
cito britanico ji contava 57.000 vitimas, sendo 19.000 mortes. Ao final, quase cinco meses depois, mais de
um milhio de soldados haviam morrido ou ficado feridos.
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Por fim, chega o Professor, Robert Lyon, que veio ministrar aulas de
Apreciacdo de Arte. A escolha desse curso ndo foi inspirada por um desejo de
aprender sobre arte; o grupo preferiria estudar outro assunto — Economia, por
exemplo, como nos conta Harry. Entretanto, Lyon era o Ginico professor disponi-
vel naquele momento, e o grupo decide dar uma chance a ele.

Ao dar inicio a aula, Lyon percebe que seus alunos nio tém praticamente
nenhum conhecimento a respeito de arte e que, por isso, o curso que havia plane-
jado ndo vai funcionar. Ele, entdo, decide pedir que os alunos produzam arte, e a
primeira tarefa é fazer uma gravura.

CENA 2

Na aula seguinte, uma semana depois, os alunos mostram suas gravuras
e as comentam em grupo. A partir das discussoes sobre as obras, viao surgindo
outros temas de debate, como a fun¢ido da arte, por exemplo.

CENA 3

Nova aula, e os alunos mostram as obras que fizeram ao longo da semana,
dando origem a mais debates sobre arte.

CENA 4

Oliver e Lyon tém uma longa conversa sobre arte, e o professor empresta
alguns livros para que seu aluno possa se aprofundar no assunto.

CENA 5

Susan, convidada pelo Professor Lyon, chega para servir de modelo vivo
para os alunos, causando uma comocgao entre eles. O grupo demora a entender o
que ela esta fazendo ali e, quando ela pergunta onde pode tirar a roupa, George
fica perplexo.

Lyon chega em seguida e explica que Susan estd ali para posar para eles.
Jimmy e o Rapaz acham que nio hi problema, os outros sio contra. Lyon tenta
explicar que isso é uma pratica normal. Susan conta que posa para os estudantes
na Universidade de Newcastle para ganhar um dinheiro extra e, assim, poder pa-
gar suas proprias aulas de arte.

No meio dessa conversa, chega Helen Sutherland. A Sra. Sutherland é co-
lecionadora de arte e patrocinadora de alguns artistas. Ela veio a convite de Lyon
para conhecer o trabalho de seus alunos.

Lyon apresenta Oliver como um de seus alunos mais promissores, mas
Helen se interessa pelo quadro de Jimmy e decide compra-lo, causando uma
grande confusdo. Alguns alunos acham que ele pode vender o quadro, outros
acham que nio, pois o quadro é resultado de um esforco coletivo. Depois de uma
longa discussdo, Jimmy propde uma votacao, e fica decidido que Helen pode le-
var o quadro. Ela fica satisfeita e diz que depois mandari alguém trazer o cheque.
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CENA 6

Os alunos de Lyon vio a mansio de Helen Sutherland, chamada Rock
Hall, para ver suas obras de arte. Novas conversas e debates sobre arte a partir
das obras de Helen. Duas delas, uma de Henry Moore e outra de Ben Nicholson,
sdo discutidas em detalhes. Todos participam desse debate, e é Oliver quem faz
observacOes mais interessantes e profundas.

CENA 7

Helen e Oliver conversam. Ele conta para ela sobre sua vida. Helen o con-
vida para vir a sua casa pintar sempre que quiser e lhe oferece um salario semanal
para que Oliver possa se dedicar exclusivamente a sua arte. Oliver fica na davida
se deve aceitar, sente-se em um dilema moral ji que, como ele mesmo diz, teria
que “abandonar” os colegas.

CENA 8

Os alunos e o Professor se encontram na estacdo de trem rumo a Londres
onde verao duas exposi¢coes, uma na Royal Academy e outra na Tate Gallery, tudo
organizado pela Sra. Sutherland. O grupo também foi convidado para um cha na
casa de Jim Ede, curador da Tate Gallery. Lyon mostra-se muito empolgado com
a viagem.

Ao embarcarem, os alunos se surpreendem ao constatar que o professor
vai viajar de primeira classe, longe deles. Lyon ndo percebe o espanto dos alunos
e lhes deseja boa noite.

CENA 9

Na Royal Academy, na exposic¢do de arte chinesa, vemos os alunos diante
de uma enorme pintura. Eles comentam a obra. A principio, a consideram muito
simples apesar do seu enorme tamanho. Entra Lyon e, imediatamente, diz que
nao gosta do quadro. De certa forma, desdenha da arte chinesa chamando-a de
previsivel, folcldrica, repetitiva. Os alunos vao contra-argumentando as coloca-
coes de Lyon e descobrindo qualidades na obra. Helen Sutherland entra e declara,
“é uma das coisas mais lindas que ja vi na vida”, o que deixa os alunos satisfeitos.

CENA 10

O grupo agora esta na Tate Gallery apreciando quadros famosos de artis-
tas renomados: Cézanne, Utrillo, Turner e Van Gogh.

De tudo o que viram, Van Gogh foi o preferido. O grupo fala sobre o
artista e suas raizes. Van Gogh morou em uma cidade onde havia minas, e os
alunos acreditam que isso tenha contribuido para que se identificassem com sua
obra. Além disso, Van Gogh s6 comecou a pintar perto dos trinta anos de idade
— mais um ponto em comum com 0s pintores/trabalhadores da mina. A partir da
conversa sobre Van Gogh e sua arte, os alunos discutem suas proprias vidas, sua
realidade, arte, politica.
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ATO 2

CENA 1

Os alunos discutem a proposta que Helen fez a Oliver. Novamente eles
nido tém todos a mesma opinido — alguns acham que Oliver deve aceitar, outros
acham que nio. Oliver quer saber a opinido do professor, mas ele fica em cima do
muro e parece um pouco incomodado com a oportunidade que Helen est4d dando
a Oliver.

Harry, o mais politizado do grupo, tenta convencer Oliver a aceitar a
proposta. Oliver pergunta se nio estaria se vendendo, ao que Harry responde,
citando Marx, que o trabalho na mina é uma exploracio, além de extremamente
perigoso, e dizendo que Oliver nasceu para pintar.

CENA 2

1938 — a primeira exposiciao do grupo, em Bensham, Gateshead. A galeria
esta cheia, e grande parte do publico veio de Londres para conhecer o trabalho
dos pintores/mineradores.

Lyon entra comentando que a exposi¢do é um sucesso, e diz que o artista
Julian Trevelyan estd fascinado e que, com certeza, comprard alguma obra. Ele
diz também que a radio BBC quer fazer uma entrevista com um ou dois represen-
tantes do grupo.

CENA 3

No mesmo ambiente, Lyon faz um discurso de apresentacdo do grupo
e termina dizendo que aquela exposi¢do prova que qualquer pessoa é capaz de
pintar. Os alunos comec¢am a debater diante do publico a fala de Lyon. Oliver é
o primeiro a discordar e diz que cada pessoa tem um talento, Harry alega que
todos tém um dom criativo, mas que as massas trabalhadoras sio impedidas de
desenvolvé-lo. HA um debate sobre o que é arte, se é preciso que seja boa para ser
considerada como tal, quem define o que ¢ arte e o que nio é.

CENA 4

De volta a Rock Hall, Oliver e o artista Ben Nicholson conversam sobre
arte, sobre liberdade para criar, e Ben diz que admira a liberdade dos minerado-
res/artistas.

Helen chega, e Oliver diz a ela que nio vai aceitar sua proposta, pois nio
¢é artista, e sim minerador. Ela o acusa de estar com medo; Oliver rebate dizendo
que medo ele sente dentro da mina. Helen se mostra perplexa com a decisio e os
argumentos de Oliver, diz que estd lhe oferecendo “uma tdbua de salvacdo” e que
ele estd sendo ridiculo de nio aceitar. Oliver contra-argumenta dizendo que nio
se trata apenas de dinheiro, se trata de quem ele é.
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CENA 5

1939 — Jimmy traz um novo quadro para apreciacio do grupo. Os alunos
divergem, mais uma vez, sobre a qualidade do quadro e debatem os limites da
arte, o que pode ou deve ser considerado arte. Harry também apresenta seu novo
quadro, suscitando novas conversas sobre arte. O Rapaz se mostra indignado com
aquela conversa, e diz que todos ali estdo pintando trivialidades e discutindo bo-
bagens quando hd uma guerra acontecendo e milhares de pessoas estio morrendo.

CENA 6

1941 — Nova exposi¢io do trabalho dos mineradores/artistas, na Laing
Art Gallery, em Newcastle.

O Rapaz chega atrasado e conta que se alistou para lutar na guerra — a
Segunda Guerra Mundial.

Helen chega e se mostra agora completamente desinteressada pelo tra-
balho dos mineradores, mas avisa que trouxe uma amiga, que “tem mais dinheiro
que bom senso”, para comprar os quadros. Helen quase desdenha das obras que
os pintores/mineradores produziram para essa exposi¢io, mostra-se enfadada,
diz que estd vendendo sua mansido com seus vastos jardins e que estd na davida
sobre seus proximos passos.

Susan, a modelo vivo que foi posar para os mineradores, chega para ver
a exposicio. Ela conta que desistiu de ser artista e que estd noiva e, por isso, ndo
posa mais nua.

Lyon entra contando uma excelente novidade: foi nomeado professor
titular da Escola de Belas Artes de Edimburgo. Ele revela que escreveu uma dis-
sertacdo sobre a experiéncia com o grupo e acredita que foi isso que atraiu a
atencdo sobre seu trabalho e levou ao convite. Os alunos de Lyon ficam surpresos
e decepcionados de saber que ele vai abandona-los. O Professor diz para nio se
preocuparem, porque nio vai deixi-los na mio.

CENA 7

1944. Na Escola de Belas Artes de Edimburgo vemos Lyon pintando um
retrato de Oliver, que posa para ele vestido como minerador de carvio.

Lyon pergunta sobre Ashington, Oliver conta que as coisas nio vao muito
bem, que o barracio onde tinham as aulas foi requisitado, e o grupo agora soé se
encontra esporadicamente. Oliver revela que o Rapaz morreu na guerra, e que
George, seu tio, ficou muito abalado.

Oliver convida Lyon para ir visitd-los, ao que esse responde que vai es-
crever para George “assim que o semestre comecar e eu ja tiver minha grade de
horarios”. Ficamos sabendo, entdo, que ji se passou um ano sem que Lyon entras-
se em contato com seus alunos.
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Lyon conta que seu trabalho na Faculdade inclui a curadoria da National
Gallery da Escocia, e que estd pensando em expor ali o trabalho do grupo de
Ashington. Oliver fica entusiasmado até saber o motivo: as obras da colecio per-
manente foram guardadas por razoes de seguranca durante a guerra, deixando as
paredes vazias. Lyon diz que, no caso de um bombardeio, a perda nio seria tdo
grande, ja que os quadros dos artistas/mineradores nio sio tio valiosos. Oliver
diz que vai falar com os amigos sobre a exposicio. Ele diz também que sente mui-
ta falta de Lyon e é muito grato por tudo que o professor fez por ele.

Lyon mostra o quadro que estd pintando para Oliver, e Oliver d4 sua opi-
nido, ndo muito favoravel. Os dois conversam sobre suas vidas, suas expectativas
frustradas, suas realidades tao diferentes.

CENA 8

1947 — Véspera da Estatizacao'

George esta pregando um cartaz na parede do barracio em comemoracio
a estatizacio, pois isso significa que agora o barracio pertence ao grupo — embora
tenham que pagar dez shillings por ano para usé-lo.

George e Harry estdo euforicos, acreditando que agora tudo serd dife-
rente. Jimmy acha que nio deveriam comemorar, ja que foi preciso haver uma
guerra sangrenta para chegarem onde estio. Oliver chega, também se mostrando
otimista com relacdo ao futuro. Ele traz um banner pintado por ele, o que gera
novas conversas e debates sobre arte e politica entre os amigos. Jimmy acaba se
contaminando com a animag¢do dos companheiros, e todos celebram. Eles dizem
que, a partir daquele momento, a arte nio serd mais exclusividade da classe alta,
que havera uma universidade em Ashington, que o barracio ficard cheio de ar-
tistas, com todos vivendo uma vida criativa, e que a classe trabalhadora tera mais
espacgo na sociedade.

A peca se encerra com uma projecao que demonstra que nenhuma dessas
expectativas se realizou.

186 Apos a Segunda Guerra Mundial, o Partido Trabalhista do Reino Unido, liderado pelo primeiro-ministro
Clement Attlee, decidiu estatizar as indastrias no pais. Essa iniciativa teve muito apoio da populacio, que
percebia que seus antigos empregadores, como era o caso dos donos das mineradoras de carvio, estavam
mais interessados em seus lucros do que no bem-estar de seus funcionarios.
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4 The Pitmen Painters em cena

Quando o elenco incorpora a pega, quando a energia da pegca vem, vocé assiste a um espetdaculo
ndo somente com os olhos, ele te envolve sensorialmente, entdo cada pessoa vé de uma maneira diferente.
José Celso Martinez Corréa

The Pitmen Painters, escrita em 2007, estreou em setembro do mesmo
ano no Live Theatre, em Newcastle-upon-Tyne, Inglaterra, e desde entio vem
sendo encenada em diversos palcos, dentro e fora da Gra-Bretanha.

Este capitulo apresenta informagdes sobre a carreira da peca e também
alguma fortuna critica, demonstrando sua relevincia na cena dramatica contem-
poranea. Além disso, abordo aqui a tentativa frustrada de montar o texto de Hall
no Brasil, trazendo para a discussdo alguns aspectos extracénicos envolvidos na
traducio teatral e utilizando elementos da vertente sociolégica dos Estudos da
Traducio.

As informacgoes a respeito das montagens dentro e fora da Gra-Breta-
nha foram extraidas de diversos sites (2007-2019), cujos enderecos encontram-
-se nas referéncias bibliograficas da presente tese. Gostaria de frisar, entretanto,
que essas informacdes nio se pretendem exaustivas; seu proposito é apresentar o
histérico de encenacdes do texto e a receptividade que obtiveram, no intuito de
contribuir para a reflexdo apresentada na parte final deste capitulo. Acredito na
relevincia de trazer essas informacdes, pois a captacio de recursos para a mon-
tagem de textos teatrais estrangeiros costuma ser facilitada quando se trata de
textos que obtiveram sucesso em outros palcos pelo mundo.

4.1 Montagens de The Pitmen Painters

Nesta primeira tabela, estdo listadas diversas montagens de The Pitmen
Painters na Gra-Bretanha, desde a sua estreia em setembro de 2007 até a mais
recente, de 2019. Pode-se perceber que a grande maioria aconteceu na Inglaterra,
e apenas uma no Pais de Gales. Nas duas turnés pelo Reino Unido, The Pitmen
Painters foi encenada também na Escocia — em Glasgow na turné de 2011, e em
Edimburgo em 2013.
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ANO LUGAR

2007 Li;é:l:ﬂéatre, Newcastle—ﬁﬁ'aﬁ:‘”’l‘“yne, Inglaterra

2008 Nat10nal Theatre Cottesloké‘,mié)'ﬁdres, Inglaterra -
2000 Nat10nal Theatre Lyttletoﬁ;ml:(;ﬂdres, Inglaterra -
2000 N'é;/‘\;mfﬂéatre, Cardiff, Pai;&éﬁéales

2011 TurneRemo Unido ™

2013 D'é‘ﬁ;;fheatre, Derby, Inglaterra

2013 TurneRemo Unido ™

2016 O'l"(i‘l”l”z'l‘r'ﬁ”COIiseum Theatré',ﬁ‘b"l’a’ham, Inglaterra

2017 NewV1c Newcastle-Undéﬁi&fﬁe, Inglaterra

2019 AB‘Bé‘j‘IH;l;heatre, St. Albansu,“i'l;é’iz‘;lterra

Na tabela seguinte, estdo listadas montagens em outros paises, sendo a
maioria de lingua inglesa, o que nio demandou que o texto fosse traduzido. Para
a montagem em Viena, a traducdo para o alemao ficou a cargo de Michael Raab,
e para a montagem argentina, a traducio para o espanhol é de Fernando Masllo-
rens e Federico Gonzdilez del Pino. Nio consegui obter a informacio a respeito
da tradu¢io utilizada no Uruguai. Marcelino Duffau (2021), diretor da montagem
uruguaia, relatou que alguns atores o convidaram para fazer a direcao depois de
assistir a peca em Buenos Aires.'®

ANO
02

187 Nesta turné, que teve inicio em 6 de abril de 2011 e terminou em 24 de setembro do mesmo ano, a
peca foi apresentada em Windsor, Cambridge, Bath, Wolverhampton, Eastbourne, Nottingham, Guildford,
Blackpool, Plymouth, Richmond, Darlington, Glasgow, Malvern, Tyne, Southend, Westcliff-on-Sea, Leeds,
Brighton, Turnbridge Wells, Coventry e Bromley.

188 Nesta segunda turné, ocorrida entre 13 de marco e 24 de agosto de 2013, a peca foi apresentada em
Windsor, Mold, Malvern, Southend, Chesterfield, Bradford, Cambridge, Eastbourne, Guildford, Edinbur-
gh, Shrewsbury, Derby, Sheffield, Leicester, High Wycombe, Newcastle, Darlington, Harrogate, Truro,
Oxford, Richmond e Swansea.

189 Conversei com Duffau através do aplicativo de mensagens privadas, Messenger, do Facebook.
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4.2 Alguma fortuna critica

Apresento agora criticas publicadas em jornais online, comentéarios de
espectadores e informacdes sobre indicacdes e prémios recebidos pelas diversas
montagens de The Pitmen Painters.

Como mencionado, a primeira encenacdo do texto de Hall aconteceu em
2007 em Newcastle-upon-Tyne, e a receptividade, tanto do publico quanto da
critica, foi bastante favoravel. Lyn Gardner (2007), do jornal The Guardian, diz
que o espeticulo é “muitissimo tocante, ndo s6 porque Hall conhece de perto a
comunidade sobre a qual escreve, mas também porque a peca celebra a propria
nocio de comunidade e espirito de classe”.'° E conclui, “nunca é condescendente
com o publico nem com aqueles que retrata”.'** Peter Lathan (2007), escrevendo
para o site British Theatre Guide, diz tratar-se de “mais uma peca excelente de um
dos melhores autores do Nordeste da Inglaterra” com “um elenco magnifico e
uma delicada dire¢io”.*?

Ao voltar aos palcos em 2008, foi publicada nova critica no site British
Theatre Guide, agora assinada por Phillip Fisher (2008). O critico considera The
Pitmen Painters “uma mistura de Billy Elliot, a mais famosa criacdo de Hall, e, de
forma inesperada, Arte, de Yasmina Reza”.'”* No mesmo ano, The Pitmen Painters
ganhou o “Evening Standard Theatre Award” de melhor peca. Os prémios, conce-
didos pelo jornal Evening Standard, comecaram a ser distribuidos em 1955 e sio

190 “It is enormously moving, not just because Hall intimately understands the community about which
he is writing, but because the play celebrates the very notion of community, and a working class spirit.”

191 “never patronises its audience or the men it portrays”
192 “an excellent new play by one of the North East’s best writers”; “superb cast and delicate direction”

193 “a kind of cross between Hall’s most famous creation, Billy Elliott, and less predictably, Yasmina Reza’s
Art”
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equivalentes aos Drama Desk Awards, que premiam espetaculos da Broadway,
nos Estados Unidos. No site do jornal, encontra-se um artigo no qual os jurados
explicam suas escolhas. Susannah Clapp (2012), que escreve sobre o prémio de
The Pitmen Painters, diz que a pe¢a é uma inspiracdo, “um formidavel resgate
histérico, uma notavel critica de arte e uma instigante manifestacio politica”, e
afirma que, acima de tudo, “The Pitmen Painters é sua propria obra de arte: direta,
certeira e muito engracada”.'**

Em 2009, Peter Lathan (2009) volta a escrever para o British Theatre Gui-
de e diz que estava apreensivo com a mudanca para um teatro de 1.300 lugares
depois da bem-sucedida montagem de 2007 para um publico de 170 espectado-
res, mas afirma que essa sua preocupacio era infundada. Segundo o critico, o
publico adorou o espeticulo, e a noite teve “muitas risadas, uma longa sessio de
aplausos e, na saida, aquela animacio que demonstra claramente que o espetaculo
falou ao publico”; e conclui, “assistam se puderem”.**> Escrevendo para o jornal
The Guardian, Rachel Cooke (2009) diz que “The Pitmen Painters é uma peca
extraordindria por inimeras razoes, mas a principal é conseguir ser divertida e
solenemente séria”.1?

No mesmo ano, The Pitmen Painters esteve em palcos estrangeiros —
Irlanda, Pais de Gales e Austria. O critico Harry Browne (2009) aponta alguns
aspectos negativos da montagem irlandesa, mas diz que sua opinido parecia ser
minoritaria em meio ao publico que “prestou atencdo a cada palavra e aplaudiu
vigorosamente ao final”.'?” Browne sugere ainda que um teatro mais intimista do
que o Gaiety dublinense talvez servisse melhor ao texto de Hall.

A montagem vienense teve avaliacOes positivas e, até onde pude verifi-
car, uma critica negativa, em que Wolfgang Kralicek (2009) aponta que juntar
o “realismo teatral inglés bem-comportado” com os “atores corajosos do Volks-
theater” nio é “uma mistura instigante”.?*® No Pais de Gales, a recep¢io da critica
foi bastante positiva. Catherine Cook (2009), do jornal South Wales Argus, diz
que “o imenso talento artistico desse elenco fabuloso e o texto de Hall — caloroso
e sagaz, mas também pungente — se misturam, criando um espetaculo inesqueci-
vel. O publico, agradecido, pediu bis nada menos do que quatro vezes”.'*’

194 “a terrific piece of historical recovery, a distinguished piece of art criticism and a rousing political state-
ment”, “The Pitmen Painters is its own work of art: forthright, searching, and very funny.”

195 “There was much laughter, a long curtain call and, as we left, that buzz that is a sure indicator of a show
that has really connected with its audience”; “See it if you can.”

196 “The Pitmen Painters is extraordinary for all sorts of reasons, but chief among them is the fact that it
manages to be both a great night out and gravely serious.”

197 “[the audience] hung on every word and applauded robustly at the end.”

198 “Braver englischer Biihnenrealismus trifft auf wackere Volkstheaterschauspieler - keine sonderlich pri-
ckelnde Mischung” (tradu¢io de Ruth Bohunovsky)

199 “The intense artistic talent of this fabulous cast and Hall’s warmly witty yet sufficiently poignant script
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Quando encenada na Broadway em 2010, a peca teve uma critica publi-
cada no New York Times, em que a jornalista Roberta Smith (2010) diz que “o
resultado é quase sempre inspirador e revelador”.?® Terry Teachout (2010), em
sua critica para o Wall Street Journal, menciona que Lee Hall é também o autor
do musical Billy Elliot, texto com uma tematica semelhante. Ao comparar os dois,
diz, “s6 ha uma diferenca significativa entre eles: The Pitmen Painters é bom”
(2010).2* Ressalta, entdo, que o espetaculo nio é maravilhoso e tece algumas
criticas, mas afirma que o publico “vai achar The Pitmen Painters divertido e co-
movente — e inesperadamente inteligente quando os personagens falam sobre a
arte que transformou suas vidas”.2> A critica publicada no Hollywood Reporter
(2010) elogia o trabalho do elenco e do diretor, além de enaltecer o autor, que
apresenta seus personagens em “pinceladas amplas e vividas que nunca se ren-
dem a caricatura”.?® Na revista eletronica de criticas teatrais Curtain Up, Elyse
Sommer (2010) diz que a pega é “visualmente, emocionalmente e intelectual-
mente estimulante”, e aconselha, “coloque The Pitmen Painters no topo da sua
lista de espetdculos imperdiveis”.2**

A montagem argentina de 2012 teve uma recep¢do bastante variada. Ao
mesmo tempo em que parece ter sido um sucesso de publico, a ponto de atores
uruguaios decidirem encenar o texto em Montevidéu, o que aconteceu em 2016,
a maioria das criticas (2012) nio foi muito positiva. Muito se falou do trabalho
do cendgrafo Alberto Negrin: “um interessante trabalho do cendgrafo”; “ceno-
grafia muito elaborada”; “complexo mecanismo cenotécnico e cenirio de forte
tom realista”; “alguns truques cénicos que surpreendem, que realcam muitissimo
o espetaculo”; “magnificéncia se nota sobretudo no dispositivo cenografico que
incorpora [...] uma grande quantidade de sofisticados elementos”.?°> Entretan-
to, todo esse aparato cenotécnico teve seu lado negativo. Alguns espectadores
do site Alternativa Teatral (2012) comentaram: “a encenacdo de Mineros [titulo

blend to create a truly memorable production with no less than four encores from an appreciative audi-
ence.”

200 “the result is often inspiring and illuminating”
201 “there’s only one significant difference between them: “The Pitmen Painters” is good”

202 “you’ll find “The Pitmen Painters” to be both entertaining and touching—as well as unexpectedly intel-
ligent whenever the characters discuss the art form that has changed their lives”

203 “broad, vivid strokes that never succumb to caricature”

", «

204 “visually as well as emotionally and intellectually stimulating”; “put The Pitmen Painters at the top of
your must-see list”

», « », «

205 “un interesante trabajo del escendgrafo”; “tiene una escenografia muy elaborado”; “complejo mecanis-
mo escenotécnico y una escenografia de fuerte tono realista”; “algunos trucos escénicos que sorprenden,

que realzan muchisimo el especticulo”; “magnificencia se nota sobre todo en el dispositivo escenografico
que incorpora [...] una gran cantidad de sofisticados”.
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em espanhol] é grandiosa: um grande teatro, um grande investimento, um gran-
de elenco”; “Mineros vem ‘vestida’ como essas grandes produ¢des comerciais”;
“muito convencional”; “em suma, gostei, mas ndo foi nada extraordinirio”.?°¢ Um
espectador, fazendo uma ligacdo com o tema da pecga, comentou, “a arte é para
todos? A 180 pesos, duvido”.2”

Marcelino Duffau (2021), o diretor da montagem uruguaia, conta que
os atores que o convidaram para dirigir o espetaculo lhe disseram que a monta-
gem de Buenos Aires tinha “um elenco cheio de estrelas, [...] muito reconhecidos
[por seu trabalho] na TV”, e “a coisa de que mais falavam era da cenografia [...]
espetacular”.2®® Duffau diz que optou por seguir o caminho contrario, “nada ou
quase nada de cenografia (mesa simples e algumas cadeiras) e cavaletes; tudo
pensado para o pequeno espaco e muito centrado no trabalho dos atores”.?*® O di-
retor acredita que esse cenario reduzido e a proximidade do publico favoreceram
sua montagem, e atribui seu éxito a essa abordagem mais intimista combinada
as “vdrias exceléncias do texto”.?® A montagem foi indicada a quatro categorias
do Prémio Florencio — assim chamado em homenagem ao dramaturgo uruguaio
Florencio Sdnchez e concedidos pela ACTU, Associacdo de Criticos Teatrais do
Uruguai: melhor espetaculo, melhor dire¢do para Marcelino Duffau, melhor ator
para Sergio Pereira e melhor ator coadjuvante para Alvaro Correa. A montagem
teve uma recepg¢ao bastante positiva, tanto que voltou aos palcos no ano seguinte.

Voltando a 2012, destaco a montagem de Hamilton no Canadi, que re-
cebeu uma das criticas mais positivas a que tive acesso. Gary Smith (2012), que
“escreve sobre teatro e danca para o [jornal] The Hamilton Spectator ha mais de
30 anos”?!!, comeca sua critica dizendo, “Por favor, va assistir The Pitmen Pain-
ters. £ a peca de teatro mais gloriosa e eletrizante que Hamilton recebe em muitos
anos”.%12 O critico conta que assistiu a encenacdes em Nova York e em Londres, e
afirma que a de Hamilton é igualmente boa. Smith (2012) continua:

206 “la puesta de Mineros estd pensada en grande: un gran teatro, una gran inversion, un gran elenco”;
“Mineros viene “vestida” como esas grandes producciones comerciales”; “muy convencional”; “en fin me
gusto, pero no fue nada extraordinario”; .

207 “Y el arte es para todos? a 180 pesos lo dudo.”

208 “un elenco plagado de estrellas, [ ...] super reconocidos por la TV”; “lo que més ellos hablaban era sobre
la escenografia [ ...] espectacular”

209 “nada o casi nada de escenografia (mesa humilde y algunas sillas) [,,,] y caballetes [...]; todo pensado
para el espacio chico y todo super centrado en la labor de los actores”

210 “excelencias varias del texto”
211 “Gary Smith has written on theatre and dance for The Hamilton Spectator for more than 30 years.”

212 “For goodness sake go see The Pitmen Painters. It’s the most glorious, heart-pounding piece of theatre
we’ve had in Hamilton in years.”
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Quando se parte de uma pega brilhante, que transborda paixdo e verdade, e a embalamos
em uma produg¢do pungente e uma ambientag¢do envolvente, fica claro que ja se tem meio
caminho andado. Quando se recruta um elenco de primeira que faz o publico rir, chorar
e sair do teatro andando nas nuvens, fica claro que algo de especial estd acontecendo. A
encantadora peca de Lee Hall sobre classe, arte e camaradagem é uma bela obra — ela
mesma uma obra de arte.??

Em 2013, em sua segunda turné pelo Reino Unido, a peca recebeu, de
modo geral, criticas positivas, como as que vemos abaixo:

“Um espetdculo obrigatdrio que nio perdeu nada desde sua es- ‘ John Dixon, What's
treia em 2007; na verdade, amadureceu com o tempo.”?!* . on Stage (2013)

“Extraordinariamente engracada, mas [...] extremamente séria | Alice Weleminsky-
e pungente. [...] Eu amei e recomendo enfaticamente que vocé : -Smith, A Younger
assista.”21s Theatre (2013)

“A peca de Lee Hall e a sublime producao de Max Robert sdo o

repletas de vigor intelectual, paixdo politica e energia emocional : %11?31)3’5 (gga\ge)s, The
incendiaria. Uma bela obra de arte que todos devem assistir.”?¢

No mesmo ano, a montagem na cidade de Eureka, Califérnia, foi avaliada
por Beti Webb Trauth (2013), do jornal Times-Standard, como “uma alegria, do
inicio ao fim, para todos que amam o teatro”. E recomenda, “Nio perca”.?"”

Em 2019, The Pitmen Painters coroa sua carreira figurando na lista dos 50
melhores espeticulos do século 21 elaborada pelo jornal britanico The Guardian.

Finalizo aqui esse breve compilado de criticas e opinides sobre diversas
montagens do texto de Hall, e passo a discussio sobre a tentativa de encenacgio
de The Pitmen Painters no Brasil.

213 “When you start with a brilliant play, brimming with passion and truth, wrap it lovingly in a mood-
drenched, poignant production, you know you’'re halfway home. When you field a crack cast that causes an
audience to laugh, cry and walk out of the theatre on rarefied air, you know something remarkable happens
to be going on. Lee Hall’s lovely play about class, art and male comradeship is a beautiful work that is well,
art itself.”

214 “This is a must-see production that has lost nothing since it originally opened in 2007, in fact it’s ma-
tured with age.”

215 “Fabulously funny, but [...] extremely serious and poignant. [...] I really absolutely loved it and I urge
you to go and see it.”

216 “Lee Hall’s play and Max Robert’s sublime production are ablaze with intellectual vigour, political pas-
sion and incendiary emotion energy. A beautiful work of art that everybody should see.”

217 “ajoy, from start to finish, for everyone who loves seeing the art of live theater”; “Come see it.”
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4.3 The Pitmen Painters no Brasil - uma tentativa frustrada

No ano de 2013, a produtora Ana Elisa Paz (2021)'® comprou os direitos
do texto de Hall com a inten¢do de monta-lo. Entretanto, durante os trés anos
em que esteve em posse dos direitos, tentou obter recursos financeiros para a
empreitada, mas ndo obteve éxito. Apresento aqui algumas hipoteses do que pode
ter contribuido para isso e parto, de inicio, de algumas abordagens sociologicas
dos estudos da traducio.

E importante mencionar que minhas coloca¢des aqui sio fruto da
observacdo de um fato — Paz tentou encenar The Pitmen Painters no Brasil du-
rante trés anos e nio conseguiu. E o que impediu que o texto fosse encenado foi
a falta de patrocinio. A produtora obteve aprovacdo para captacdo de recursos
via Lei Rouanet,?” o que lhe permitiria obter financiamento junto a empresas
que poderiam patrocinar seu projeto com parte dos valores de imposto de renda
devidos ao governo federal. O projeto foi inscrito também em alguns editais de
empresas pablicas, como os do CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil) e da Ele-
trobras, mas ndo foi contemplado em nenhum deles.

Dou inicio a discussdo abordando algumas diferencas significativas entre
a cena teatral britanica e a brasileira. Uma das que primeiro se nota é a duracio
dos espeticulos. Em seu texto “Still Trapped in the Labirynth”, escrito em 1998,
Susan Bassnett diz que no teatro comercial a expectativa do publico é de que as
pecas tenham uma duracio de “aproximadamente duas horas e meia, com um in-
tervalo de meia hora adicional: um tempo total de trés horas” (BASSNETT, 1998,
p. 106)**. A autora afirma que as pecas de maior duracgio, sejam elas nacionais ou
traduzidas, montadas nos palcos britinicos sdo, entdo, “cortadas e adaptadas para
esse intervalo de tempo” (BASSNETT, 1998, p. 106)?*'. No Brasil, a expectativa
do publico é muito diferente, e os espetdculos costumam ter, no maximo, uma
hora e meia de durac¢io. Se para fazer um texto caber em duas horas e meia de
encenacao ha que se cortar e adaptar os textos, podemos imaginar quantas outras
alteracoOes deverio ser feitas para tirar mais uma hora dos espetaculos.

218 As informagdes a respeito do projeto de Ana Elisa Paz foram passadas a mim pela propria durante con-
versa telefonica informal.

219 Em 2019, com a posse do novo governo federal, ficou instituido que nio mais se utilizaria o termo “Lei
Rouanet” nas comunicagdes oficiais, passando a ser divulgado exclusivamente com o nome formal “Lei Fe-
deral de Incentivo a Cultura”. Aqui, entretanto, continuarei a usar Lei Rouanet por ser o nome absolutamente
consolidado no meio cultural e artistico. Além disso, ndo s6 o novo nome ¢é bastante genérico, podendo se
aplicar a diversos tipos de incentivos, como também pode ser novamente alterado por uma nova adminis-
tragio federal.

220 “roughly two and a half hours, with an interval of an additional half an hour: an overall time of three
hours”

221 “cut and adapted to that time frame”
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The Pitmen Painters é uma pega em dois atos que, se encenada na integra,
¢ bastante longa para os padrdes brasileiros. Na tabela abaixo, vemos que as mon-
tagens mais longas foram as da Inglaterra e dos EUA, sendo que as quatro tiveram
intervalo de trinta minutos. Na Argentina e no Uruguai, a duracdo foi de menos
de duas horas, mas a montagem uruguaia nio teve intervalo, e quanto a argentina,
nao consegui obter essa informacio.

DURAGAO TOTAL LUGAR

2he 50&; """""""" New Vic, Néwcastle;ﬁnder—ﬁi;ﬁle, Inglé&érra
2h e 50m ~ Chicago,EUA
ohedom NovaYork, EUA

2h e 20m © Oldham, Manchester, Inglaterra
lhe 50&1 """""""" .]ént‘luenos Ai';és, Argeﬁ}ina """"""
lhe 40&1 """"""" Méntevidéa, Uruguéi """""""

Bassnett credita essa diferenca de expectativa do publico com relacdo a
duragdo dos espetdculos ao fato de que a cena teatral “se desenvolveu segundo
convengdes muito diferentes”??? (BASSNETT, 1998, p. 105). Embora concorde
com a autora, acredito que ha outros fatores que contribuem para que no Brasil a
expectativa do puablico seja tdo diversa, como podemos ver em matéria publicada
no jornal Folha de S. Paulo em agosto de 2018.

De acordo com a jornalista Maria Luisa Barsanelli (2018), é cada vez mais
comum encurtar espetaculos de longa duragio, como afirmam alguns de seus en-
trevistados. Marco Antonio Pamio cortou aproximadamente quarenta minutos de
Cobra na Geladeira, do canadense Brad Fraser; Eduardo Tolentino tirou uma cena
de Anatol; A Visita da Velha Senhora, de Friedrich Diirrenmatt, com a atriz Denise
Fraga, teve o texto encurtado em cerca de quarenta minutos. Os entrevistados diao
algumas explicacOes para esse fendmeno, como, por exemplo, o tempo limitado
de concentracio dos espectadores. Tolentino diz que “vivemos uma época de
dispersio”, e Fraga afirma sentir que “a atencdo das pessoas estd cada vez mais
comprometida, mais compartimentada”. Essa dispersdo da atencdo seria ainda
maior caso houvesse intervalos, como costuma acontecer em montagens na Eu-
ropa e nos Estados Unidos. E isso traz ainda outra dificuldade: o fato de a maioria
dos teatros brasileiros ndo ter infraestrutura adequada para essa pausa.

H4 dois outros fatores levantados na matéria de Barsanelli que conside-
ro relevantes: o habito de ir ao teatro e o hordrio de inicio dos espeticulos. O

222 “have developed according to very different conventions”
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produtor Gabriel Paiva afirma que “na Europa, ha o habito de ir ao teatro desde
crianga”, o que faz com que o publico esteja familiarizado com o ritual teatral e
com espetaculos de diferentes duragdes. Com relacdo ao horério de inicio, o que
se costuma ver no Brasil sdo espetdculos que comecam as 21 horas, o que levaria
uma peca com duragio de trés horas a terminar por volta da meia-noite. Nas ci-
dades grandes, como Rio de Janeiro e Siao Paulo, onde se concentra a maior parte
da producio teatral do pais, isso ainda acarreta outra questio: a segurang¢a. Como
essas cidades apresentam alto indice de criminalidade, muitas pessoas evitam cir-
cular nas ruas até muito tarde.?*

Outra diferenca entre a realidade teatral na Inglaterra e no Brasil é a ques-
tdo financeira. Em Londres, o teatro é uma significativa fonte de renda, atuando
também como atragio turistica. Para se ter uma ideia da dimensao da cena teatral
londrina, em uma consulta ao site www.theatretickets.co.uk realizada no dia 4 de
novembro de 2018, pude verificar que havia 67 musicais e 69 pecas em cartaz. No
Brasil essa realidade é bem diferente. A cidade de Sao Paulo é a que tem o maior
numero de teatros, e consequentemente de espeticulos, mas, mesmo assim, o
numero de espeticulos em cartaz é significativamente menor. De acordo com o
Guia Folha, do jornal Folha de S. Paulo, publicado no dia 30 de novembro de 2018,
havia nesta data 51 espetaculos em cartaz, incluindo musicais e pecas teatrais. O
Guia trazia um detalhe: nove dessas pecas sairiam de cartaz naquela semana.***

Mesmo pensando que essa quantidade de pecgas e musicais em cartaz é
consideravel, ha que se destacar o imenso abismo quando comparada com a cida-
de de Londres. Essa diferenca, a meu ver, parece indicar que o investimento que
se faz em teatro no Brasil é significativamente menor do que na Inglaterra. Talvez
possamos ainda inferir que a importancia que se da a ele nos dois paises, até mes-
mo como industria e consequente fonte de renda, é bastante diversa.

Embora nio possa afirmar de que forma o teatro se sustenta, ou se finan-
cia, em Londres, suponho que nio seja fundamentalmente dependente de leis de
incentivo, como ¢é o caso do Brasil que, ha bastante tempo, se mantém vivo com
o apoio financeiro proveniente de incentivos fiscais, e tais incentivos, em sua
maioria oriundos de rentincia fiscal, sio objeto de muita discussio e controvérsia.
Sem entrar em mindcias, ja que nio é este o foco desta pesquisa, apresento um

223 Com a pandemia decretada em marg¢o de 2020, surgiram intimeras experiéncias de teatro online, e pen-
so que, futuramente, seria interessante verificar se, e de que forma, isso alterou a relacio do publico com a
duracio dos espetaculos.

224 Era minha intencdo atualizar essas informacdes a época da finaliza¢do do presente texto. Entretanto,
devido a pandemia de COVID-19 que foi decretada em margo de 2020 e levou ao fechamento dos teatros,
a atualizacdo tornou-se invidvel. Em um primeiro momento, por toda a atividade teatral estar paralisada; e,
depois, porque as duas cidades comparadas, Londres e Sio Paulo, vivem, desde entdo, situacdes distintas
com relacdo a pandemia, o que leva a diferentes restri¢des de funcionamento dos teatros.
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panorama geral de como funcionam esses incentivos no intuito de colaborar para
a compreensio da dificuldade que Paz teve em captar recursos para a montagem
de The Pitmen Painters.

As leis de incentivo a cultura foram criadas em meados dos anos 1980 e
existem tanto no ambito federal, quanto no estadual e municipal. Essas leis sio
baseadas no principio da rentncia fiscal: o governo abre mao de uma porcenta-
gem de determinado imposto, para que esse valor seja atribuido a projetos sociais
ou culturais. No ambito federal, os tributos que abrangem as leis de incentivo
fiscal sdo o Imposto de Renda e a Contribuic¢io Social Sobre o Lucro; no dmbito
estadual, o ICMS (Imposto sobre Circulacio de Mercadorias e Servicos); e no
municipal, o IPTU e o ISS (Imposto Sobre Servi¢os). A mais conhecida dessas
leis foi sancionada em 23 de dezembro de 1991 pelo entdo presidente Fernando
Collor de Mello. A lei, cujo nome oficial é Lei Federal de Incentivo a Cultura, fi-
cou conhecida como Lei Rouanet, uma homenagem ao seu criador, o Secretario
Nacional de Cultura do governo Collor, Sérgio Paulo Rouanet, e tem sido ela a
principal ferramenta de fomento a cultura no Brasil desde entio.

Cabe fazer aqui um paréntese para ressaltar que tal relevancia da Lei Rou-
anet era a realidade até 2019, quando o Ministério da Cultura foi extinto e incorpo-
rado ao Ministério do Turismo. Desde entiao, os mecanismos federais de fomento
e incentivo a cultura, em especial a citada lei, vém sendo reformulados pela Secre-
taria Especial de Cultura, inclusive em seus critérios de andlise e selecdo, e ainda
ndo ha uma diretriz clara com relagio ao seu funcionamento. Sendo assim, quando
me refiro a Lei Rouanet, falo da forma como funcionava até o final de 2018, mesmo
porque a tentativa de captacido para a montagem de The Pitmen Painters ocorreu
entre 2013 e 2015, periodo em que Paz deteve os direitos do texto.

Para captar recursos para projetos culturais através de leis de incentivo,
o proponente, que pode ser pessoa fisica ou juridica, deve submeté-los seguindo
as diretrizes de cada lei, e isso pode variar bastante. Caso o projeto seja aprovado,
seu proponente estard apto a captar recursos junto a empresas, publicas e pri-
vadas, e também junto a pessoas fisicas, embora essa ultima forma de captacio
seja mais rara de acontecer, até mesmo porque poucos contribuintes sabem, por
exemplo, que podem destinar parte do imposto devido a Receita Federal para
projetos culturais. Trato aqui da captacdo de recursos junto a empresas, pois foi
assim que Ana Elisa Paz tentou financiar o projeto de encenacio do texto de Hall
(PAZ, 2021).

O processo de captacdo em empresas com utilizacdo das leis de incentivo
pode se dar de duas maneiras: através de editais ou de forma direta. No primeiro
caso, com base em editais publicos elaborados pelas empresas, os proponentes

126



apresentam suas propostas em um formato pré-estabelecido por elas. A grande
maioria das empresas que lancam editais sdo publicas, como a Petrobras, Ele-
trobras, Banco do Brasil e Correios, mas algumas empresas do setor privado ja
aderiram ao formato, como é o caso de alguns bancos. Na captacio direta, como
diz o nome, os proponentes buscam apoio diretamente com empresas privadas,
em geral através de seus departamentos de marketing. As empresas destinam,
entdo, parte de seus impostos aos projetos culturais de sua escolha, segundo seus
proprios critérios, norteados pelo mercado. Isso significa que a decisdo a respeito
do destino desse dinheiro publico proveniente de rentincia fiscal fica, em tltima
instancia, nas mios das empresas.

E verdade que, primeiro, é o Estado que decide quais projetos poderio se
beneficiar das leis, e essa decisdo costuma, ou costumava até o final de 2018, se
basear em critérios técnicos, como a capacidade do proponente de levar seu pro-
jeto a cabo (PUGGINA, 2021).2*5 Entretanto, depois dessa selecio, sdo as empre-
sas, publicas ou privadas, que decidem para qual projeto a verba serd destinada. E
¢ nesse momento que entram no processo critérios que nem sempre se alinham
com a politica publica vigente, j4 que as empresas, de modo geral, selecionam
projetos que possam se reverter em maior retorno de imagem para elas. Embo-
ra a logica utilizada pelas empresas para selecionar projetos seja perfeitamente
compreensivel, hd muitos projetos que podem obter os recursos necessarios para
sua viabiliza¢do sem precisar contar com as leis de fomento, como acontece, por
exemplo, quando o elenco conta com nomes que atraem um grande nimero de
espectadores. Mas sdo exatamente essas as propostas as quais as empresas que-
rem ver seus nomes vinculados, o que acaba gerando uma distor¢io no propoésito
fundamental dos mecanismos de fomento.

Outro fator que pode ter dificultado a montagem de The Pitmen Painters
no Brasil é a propria producio do espeticulo, pois ha diversos aspectos que po-
dem encarecer muito a montagem do texto, caso a encenacao siga as indicagoes
do autor. A peca conta com nove personagens e nove cendrios, além de inimeras
projecdes — de obras de arte, das telas pintadas pelos alunos, de informacgdes,
cendrios, mapas. H4 também os quadros pintados pelos trabalhadores da mina
de carvio, incontaveis objetos de cena, muitos efeitos sonoros e visuais, entre
outros elementos que tornam a producio deste texto trabalhosa e dispendiosa
(novamente, caso se decida monta-lo seguindo as indicacdes de Hall). Além dis-
so, uma producdo dessa envergadura nio viaja facilmente para outras cidades e
outros palcos.

225 Informagio obtida em conversa telefonica informal com o produtor cultural Tarik Puggina, que foi
parecerista do Ministério da Cultura nos anos de 2010 e 2011.
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Outra caracteristica do texto de Hall que pode ser vista como uma di-
ficuldade para sua encenagdo no Brasil é a linguagem. O autor usa mais de uma
variante linguistica, e uma delas, a utilizada pelos mineradores, é bastante carac-
teristica da regido onde a acdo da peca se desenrola, o Nordeste da Inglaterra, e
traz em si diversas questoes culturais e sociais que nao encontram paralelo no
Brasil. Aqui, de forma geral, o uso de variantes ndo costuma impedir a comuni-
cagio entre falantes de diferentes regides e/ou com diferentes niveis de escola-
ridade, e essa é uma questio fundamental no texto de Hall. O professor e seus
alunos muitas vezes nio conseguem se comunicar, pois tém formas de falar muito
diversas. Esses momentos de incompreensio trazem humor ao texto e também
refletem questdes politicas e sociais bastante contundentes. Os trabalhadores da
mina de carvio fazem parte de uma geracao que parou de estudar muito cedo
para trabalhar, e isso afeta suas vidas como um todo. O professor, além de ser de
outra regido da Inglaterra e por isso falar de forma diferente, teve formacio aca-
démica completa, o que lhe proporcionou um linguajar mais erudito e uma fala
mais articulada.

Gostaria, agora, de voltar aos conceitos bourdieusianos de capital men-
cionados anteriormente, pois acredito que podem nos ajudar a compreender por
que nio se conseguiu montar The Pitmen Painters no Brasil. Aplicando as formas
de capital definidas pelo socidlogo francés Pierre Bourdieu ao processo de ence-
nac¢do de um texto estrangeiro, podemos perceber o quanto o capital simbolico e
social dos agentes envolvidos nesse processo é relevante, e muitas vezes decisivo.
Podemos, também, questionar se o capital social e simbdlico dos agentes envol-
vidos no projeto teria desempenhado um papel determinante para que nio se
conseguisse obter financiamento. E, por outro lado, se o resultado teria sido dife-
rente caso o tradutor do texto fosse, por exemplo, um dramaturgo ou um tradutor
literario premiado, ou se o idealizador do projeto fosse um grande nome da cena
teatral brasileira, além de conhecido do grande publico.

Ana Elisa Paz ¢é atriz, produtora e diretora teatral, e tem uma carreira
bastante consolidada nas trés func¢des. Aqui, ¢ sua atividade de produtora que nos
interessa. Trago alguns exemplos, apenas como forma de demonstrar que nio
basta ter experiéncia e curriculo para se conseguir financiamento no Brasil. Entre
varios trabalhos, Paz produziu As Cadeiras, de Ionesco, Sonho?, de Pirandello,
Doze Homens e uma Sentencga, de Reginald Rose, e Rosa, de Martin Sherman. Doze
Homens, na traducio de Ivo Barroso, foi vencedora do prémio APCA e do Prémio
CONTIGO de melhor espeticulo, além de ter recebido duas indicagcdes para o
Prémio Shell. Desde sua estreia no dia 19 de fevereiro de 2011 no CCBB do Rio
de Janeiro, a peca ja passou por diversos palcos, tendo ficado em cartaz até 2019.
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Rosa também recebeu indica¢io aos Prémios Shell e APTR (melhor atriz) no Rio
de Janeiro, e Qualidade Brasil e APCA em Sio Paulo. Em Buzios, onde mora, Paz
criou o Gran Cine Bardot, a Fundagdo Cultural, a Casa de Cultura Azul e Branco,
o Cine Teatro da Rasa e o Studio Buzios, uma oficina de capacita¢io para audio-
visual. Paz é ainda correalizadora do Festival Internacional de Cinema de Buzios,
que estd em sua 252 edi¢do (PAZ, 2021).

E importante, ainda, mencionar que Ana Elisa Paz, através de sua
produtora Unfinished Business, j teve diversos projetos aprovados para captagio
através de leis de incentivo e fomentos diversos, como o edital da Eletrobras, que
contemplou o projeto Rosa com 150 mil reais, e o extinto FATE (Fundo de Apoio
ao Teatro) da Prefeitura do Rio de Janeiro, que destinou 400 mil reais para Doze
Homens e uma Sentenga.

A partir do histérico de Ana Elisa Paz podemos perceber que se trata de
uma produtora com bastante experiéncia, cujos projetos vém sendo chancelados
como projetos de qualidade, o que se verifica tanto por suas indicagoes e prémios
quanto pelos apoios recebidos. Mas isso nio foi suficiente para que o projeto de
encenacio de The Pitmen Painters fosse contemplado com apoio financeiro de
nenhum dos fomentos nos quais foi inscrito (PAZ, 2021).

Obviamente nio é possivel afirmar de forma definitiva que o capital so-
cial e/ou simbdlico dos agentes envolvidos no projeto fosse insuficiente para
leva-lo adiante. Entretanto, acredito ser pertinente ao menos levantarmos essa
possibilidade.

Outro ponto de partida para reflexdo sio os trés tipos de obstadculos men-
cionados por Sapiro — politicos, econdmicos e/ou culturais. The Pitmen Painters
¢ um texto com forte carga politica, ¢ uma montagem que demandaria um inves-
timento alto, e algumas questdes culturais ali abordadas nio sdo de facil trans-
posicdo para o universo brasileiro. Se pensarmos primordialmente no aspecto
comercial do teatro, potenciais investidores podem ter considerado a pe¢a pouco
atraente para o grande publico, o que acarretaria pouco retorno para um alto in-
vestimento. Poderiamos, entdo, pensar que o sistema de funcionamento da cena
teatral brasileira gera o que Sapiro chama de censura econdmica?

Podemos supor, acredito, que a questio econdmica tenha sido um fator
relevante para a ndo concretizacdo do projeto. Tanto, como ja mencionado, pelo
alto custo de produ¢io da montagem, quanto pela possibilidade de pouco retorno
de imagem (no caso de empresa financiadora), considerando-se os agentes en-
volvidos. Entretanto, é interessante pensar que, embora os agentes locais talvez
nio dispusessem de suficiente capital simbdlico e/ou social para tal empreitada,
talvez por ndo se tratar de nomes conhecidos do grande publico, Lee Hall, a épo-
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ca da compra dos direitos de sua pec¢a por Paz, ji era uma figura de destaque no
meio cultural e, consequentemente, detentor de bastante capital simbolico, tendo
inclusive sido indicado ao Oscar de Melhor Roteiro Original pelo filme Billy Elliot,
em 2000. Além disso, o texto de partida, escrito em inglés, um idioma dominan-
te, detém valor no mercado de bens literdrios, ja que, de acordo com Casanova
(2010, p. 295), esse valor “depende, pelo menos em parte, da lingua em que ele
é escrito”?%,

Partindo da colocacio de Even-Zohar de que o que faz uma obra tornar-
-se parte do cinone decorre das relacdes de poder dentro de um sistema, pode-
mos pensar como isso se dd no ambito da cena teatral brasileira. Um texto, e con-
sequentemente seu autor, podem adquirir um valor, um “selo de qualidade”, que
lhe é concedido por pessoas ou instituices envolvidas, direta ou indiretamente,
na encenac¢io desse mesmo texto. Se o grupo que encena o texto, ou a0 menos
algum membro da equipe, detém grande capital simbélico, essa nova encenagio
¢é beneficiada. Se um critico teatral de prestigio atesta a qualidade do espeticulo,
isso gera interesse do publico, o que contribui para tornar a montagem economi-
camente bem-sucedida. Se um membro da equipe ou o espetaculo como um todo
ganham um prémio, o retorno de imagem estd garantido. Podemos dizer que todo
e qualquer agente envolvido em uma encenacgdo pode fortalecer um texto teatral
a ponto de contribuir para sua aceitacio, consagracio e até mesmo canonizac¢io.

Como forma de ilustrar como sdo varios os caminhos que textos e autores
estrangeiros podem percorrer dentro da cena teatral brasileira, trago os casos dos
autores Nicky Silver e Daniel Maclvor, que considero bastante emblematicos, ja
que os dois autores tiveram varios textos seus encenados no Brasil em um curto
espaco de tempo. Entre 2002 e 2011, cinco pecas de Nicky Silver foram montadas
aqui, sendo duas delas, Os Altruistas e Criados em Cativeiro, em 2011. Os outros
textos de Silver encenados foram Os Solitarios, em 2002, A Prece da Donzela, em
2004, e Pteroddtilos, em 2010. As pessoas envolvidas nas montagens eram, em
sua maioria, detentores de grande capital simbdlico e social, como o diretor Fe-
lipe Hirsch e os atores Marco Nanini e Marieta Severo, na montagem de 2002, a
primeira no pais. Hirsch e Nanini estiveram juntos novamente na montagem de
Pterodatilos.

O caso de Daniel MacIvor me parece ainda mais emblematico. Entre 2009
e 2013, as pecas In on It, A Primeira Vista e Cine Monstro foram encenadas no
Brasil, sempre com a participacdo de Enrique Diaz, seja como ator, encenador,
ou idealizador do projeto. Além disso, em um rarissimo caso de encenagdes se-

226 “depends, at least in part, on the language in which it is written”
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guidas de publicacio, a Editora Cobogd publicou os trés textos traduzidos.??” Cor-
roborando a questio do capital simbolico, no site da editora nio hd nenhuma
informacio de quem traduziu as duas primeiras pecas, publicadas em um mesmo
volume, enquanto Cine Monstro aparece no site como uma adaptacio realizada
por Enrique Diaz, o préprio diretor da montagem, informac¢io também presente
na capa da edic¢do publicada.

4.3.1 Formas de capital, gatekeepers e The Pitmen Painters — inter-
relacoes e confluéncias

Todos os conceitos aqui mencionados e as ideias desenvolvidas pelos
autores citados nos fazem perceber de forma clara a existéncia de uma circu-
laridade de potencializagio ou enfraquecimento do poder de cada participante
do universo literdrio mundial (e analogamente do universo teatral mundial). A
centralidade do idioma fonte, o capital simbolico do autor, o capital simbélico e/
ou social do tradutor, da editora (tanto do texto fonte quanto da traducio), dos
mediadores, de todos os agentes envolvidos no processo de traducio e/ou ence-
nacio, o idioma meta, todos esses se potencializam, ou se enfraquecem, mutua e
constantemente. Além disso, € possivel notar que as dimensdes politica, econo-
mica e cultural da vida em sociedade estdo sempre interligadas, mesmo quando
aparentemente estamos transitando por apenas uma dessas esferas.

Para ilustrar essa circularidade, trago o termo gatekeeper, utilizado por
Bourdieu, “para descrever aqueles que sdo responsaveis por introduzir novos ele-
mentos na cultura estrangeira. Esses agentes estardo sempre em busca de seus
proprios interesses, que podem ser conscientes ou inconscientes”??® (apud BAN-
DIA e MILTON, 2009, p. 10). Os gatekeepers, que também podem ser chama-
dos de mediadores culturais, sdo elos fundamentais ndo s6 da producio de bens
culturais, mas também do gosto do publico consumidor desses bens (JANSSEN;
VERBOORD, 2015).

Como os gatekeepers sio aqueles que detém poder suficiente para
escolher que livros devem ou nio devem ser lidos, que textos e autores devem ou
nio devem ser encenados, para “excluir ou promover” (JANSSEN; VERBOORD,
2015, p. 441), e é por seu intermédio que os bens culturais sio efetivamente
produzidos, suas escolhas acabam, consciente ou inconscientemente, como
coloca Bourdieu, informando o gosto do ptblico. Se leitores e espectadores nio

227 A Primeira Vista e In On It foram publicadas em um mesmo volume em 2012, com traducdo de Daniele
Avila Small; Cine Monstro, em 2013, com adaptag¢io de Enrique Diaz.

228 “to describe those responsible for introducing new elements into the foreign culture. Such agents will
always be pursuing their own interests, which may be conscious or unconscious”
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tém acesso a produgdes culturais de idiomas e culturas dominadas, por exemplo,
seu gosto acaba restrito aquilo que lhe é apresentado e que, em geral, vem de
culturas dominantes e tem mais apelo comercial. Isso gera um circulo vicioso na
producio de bens culturais (falo especificamente de literatura e teatro, por serem
o tema deste trabalho), que procuro descrever a seguir.

Os gatekeepers selecionam livros/pecas de acordo com “seu valor no
mercado de bens literarios” (CASANOVA, 2010, p. 295)%*; esse valor, que segun-
do Even-Zohar nio é intrinseco a obra, é determinado pelo “grupo que controla
o polissistema” (EVEN-ZOHAR, 2005, p. 8)*%; esse grupo é formado por aque-
les que detém mais capital social, ou seja, cuja rede de relacionamentos de co-
nhecimento e reconhecimento mutuo é mais estivel (BOURDIEU, 1986, p. 21);
sendo escolhido por esse grupo, o livro/peca encontrard menos obsticulos em
seu caminho e serd, entio, publicado/encenado, aumentando o capital social e
simbolico de todos os envolvidos nesse processo, o que reforcard seu papel de
gatekeeper e facilitard a realizacdo de novos projetos que possam, eventualmente,
vir a desenvolver.

Gostaria de ampliar alguns conceitos aqui discutidos e leva-los ao univer-
so retratado em The Pitmen Painters. Considero bastante interessante pensar nas
relacdes que podemos estabelecer entre o universo ficcional (embora saibamos
que o texto tem como base uma histdria real) de Hall, que vai de 1934 a 1947,
e a realidade vivida no Brasil da década de 2010, dois universos cronologica e
geograficamente distantes. Curiosamente, em um artigo publicado no site Inde-
pendent, Andrew Johnson (2009) relata que, para Hall, os gatekeepers “nio enten-
dem o que as pessoas querem”*!. De acordo com o jornalista, Hall “voltou para o
teatro em parte por causa da dificuldade de se fazer um filme e ressalta que desde
Billy Elliot, Brassed Off e The Full Monty, nio houve muita coisa para o publico da
classe trabalhadora assistir nos cinemas. Novamente, os gatekeepers”*? (Ibidem).
Ao falar de gatekeepers, Hall provavelmente nio se refere ao conceito de Bour-
dieu, e sim ao uso cotidiano do termo, definido pelo Diciondrio Oxford online
como “pessoa ou coisa que controla o acesso a algo”.?33

O conceito de capital cultural personificado de Pierre Bourdieu também
se aplica ao universo dos trabalhadores das minas de carvao. Segundo o autor, a

229 “its value on the market of literary goods”
230 “the group which governs the polysystem”
231 “don’t understand what people want”

232 “He returned to theatre partly because of the difficulty of getting a film made and points out that since
Billy Elliot, Brassed Off and The Full Monty, there has been little for a working-class audience to see at the
cinema. The gatekeepers, again.”

233 “a person or thing that controls access to something”
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acumulacio dessa forma de capital pressupde um processo longo levado a cabo pela
propria pessoa e que requer um esforco pessoal. E, segundo Bourdieu, “um inves-
timento, sobretudo de tempo, mas também daquela forma de libido socialmente
constituida, libido sciendi, que requer privacgio, rendncia e sacrificio”?* (BOUR-
DIEU, 1986, p. 18). A libido sciendi, o desejo de conhecimento, estd muito presente
nesta peca. Os trabalhadores da mina de carvao estio avidos por conhecimento e,
por intermédio da WEA, a Associa¢io Educacional dos Trabalhadores, fazem cur-
sos livres sobre assuntos diversos. Ao se referir ao momento histérico em que os
trabalhadores da mina de carvio (aqueles da historia real que deram origem a fic-
¢do) comecgam a estudar arte, Hall diz, “havia um enorme apetite de conhecimento,
anocio de que eles tinham direito de ter acesso a tudo aquilo”® (HALL, 2011).

A intencdo inicial dos mineradores da peca nio era estudar arte, mas,
segundo o personagem George, representante oficial da WEA, o professor de
Apreciacdo de Arte “foi o tinico professor que deu pra arrumar assim em cima
do lago”®* (HALL, 2007, p. 5). Esse desejo de adquirir conhecimento e expandir
seus horizontes de expectativa também encontra eco na vida de Hall. Em suas
entrevistas, o autor fala de seu desejo de ser escritor, embora nio fosse essa uma
carreira esperada para um filho da classe trabalhadora. Segundo a légica do capi-
tal cultural descrito por Bourdieu, o processo de apropriacdo dessa forma de capi-
tal depende principalmente do capital cultural personificado na familia inteira, e
sua “acumulacio inicial, [que é] pré-condig¢do para a acumulag¢io rapida e facil de
qualquer tipo de capital cultural til, [acontece] apenas para os filhos de familias
que detém grande capital cultural”?” (BOURDIEU, 1986, p. 19). Hall conseguiu
romper com essa logica, mas atribui sua conquista a0 momento politico de seu
pais durante seus anos de formacio, como vemos na continuacio da entrevista
que concedeu ao Independent (JOHNSON, 2009).

A geragdo que cresceu nos anos sessenta e setenta é produto do Education Act, e mui-
tos eram jovens pertencentes a classes trabalhadoras que frequentavam as grammar
schools.? [...] Com o governo Thatcher, as coisas ficaram mais dificeis. A educagdo ja
ndo era tdo acessivel. Tudo isso teria desencorajado pessoas como eu.?*°

234 “an investment, above all of time, but also of that socially constituted form of libido, libido sciendi, with
all the privation, renunciation, and sacrifice”

235 “There was such a hunger for learning, the sense that they had a right to access all this.”
236 “it was the only tutor we could get at short notice”

237 “initial accumulation [...], the precondition for the fast, easy accumulation of every kind of useful cul-
tural capital, [...] only for the offspring of families endowed with strong cultural capital”

238 O Education Act de 1870 foi o primeiro de uma série de leis aprovadas entre 1870 e 1893 que tornavam
compulsoria a escolarizacio de criancas entre 5 e treze anos na Inglaterra e no Pais de Gales. As Grammar
schools sdo escolas de ensino secundario que selecionam seus alunos através de uma prova.

239 “The generation who came of age in the Sixties and Seventies were products of the Education Act and
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Os personagens de The Pitmen Painters sio uma representacio quase
perfeita da conceituacido de Bourdieu sobre capital cultural, ou da falta dele. De
acordo com o teorico francés, o tempo que uma pessoa poderd prolongar seu
processo de aquisicdo de capital cultural “depende de quanto tempo livre sua
familia pode lhe dispensar, ou seja, tempo livre de necessidades financeiras”**
(BOURDIEU, 1986, p. 19). Os trabalhadores da mina, agora também pintores,
nao dispuseram desse tempo livre e tiveram que largar os estudos quando ainda
eram muito jovens, pois precisavam trabalhar para ajudar financeiramente suas
familias.

Bourdieu fala também da importancia da reversibilidade de capital cul-
tural em capital econémico (BOURDIEU, 1986, p. 21), o que remete 2 situacio
vivida pelo personagem Oliver Kilbourn, a quem ¢é oferecido um pagamento se-
manal para que possa se dedicar unicamente a arte. Caso aceitasse a oferta, Oliver
estaria transformando seu capital cultural acumulado em capital econ6mico. Mas,
por intimeras razoes, Oliver nio aceita. E, embora ndo tenha obtido um ganho
financeiro com sua arte, ela modifica sua vida.

Em um texto publicado no jornal The Guardian, Lee Hall diz que, nos
anos 1970 e 1980, “a arte popular era considerada ruim simplesmente porque
era da plebe”*! (HALL, 2000). Essa coloca¢ao de Hall remete ao que Bourdieu
chama de capital simbélico. E possivel que uma mesma obra, caso tivesse sido
produzida por um membro da elite, fosse considerada uma obra-prima, ou ao me-
nos merecesse alguma atencdo. Nesse mesmo artigo, Hall diz que, quando estava
fazendo pesquisas para escrever o roteiro de Billy Elliot, se deparou com um dis-
curso de Arthur Scargill, lider do Sindicato Nacional de Mineradores de Carvio
entre 1981 e 2000, proferido em 1984, em que diz:

Sei que podemos criar uma sociedade na qual os homens nao se limitardo a ir para o tra-
balho e ter um pouco de diversdo, mas dardo vazao a seu talento e sua habilidade latentes
e comegardo a produzir no sentido cultural todas as coisas que sei que sdo capazes de
fazer: musica, poesia, livros, esculturas, obras de arte que, no momento, estdo adormeci-
das simplesmente porque nés, enquanto sociedade, n@o somos capazes de nos beneficiar
delas.**2 (HALL, 2000)

often working-class grammar-school. [...] By the time Thatcherism hit, it did become harder. Education
wasn’t as accessible. All these things would put people like me off.”

240 “depends on the length of time for which his family can provide him with the free time, i.e., time free
from economic necessity”

241 “popular art was bad simply because it was plebeian”

242 “I know that we can produce a society where man will cease to simply go to work and have a little lei-
sure, but will release his latent talent and ability and begin to produce in the cultural sense all the things I
know he is capable of: music, poetry, writing, sculpture, whole works of art that, at the moment, lie dormant
simply because we, as a society, are not able to tap it.”
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Mas essa sociedade nunca chegou a existir. E no ambito da peca de Hall,
vemos que os trabalhadores da mina, agora também pintores, tinham grandes
expectativas, como diz um dos personagens:

Ninguém vai ficar satisfeito de sair do trabalho e ficar vegetando — todo mundo vai querer
a mesma coisa que a gente quer. Durante séculos e mais séculos, tudo que tinha de bom
ficava sé pra eles. Mas agora Shakespeare e Goethe ndo vai mais ser sé da classe alta — vai
ser de todo mundo. (HALL, 2007, p. 122)*%

E a peca termina mostrando que as promessas de uma vida melhor e mais
plena nunca se concretizaram. Ao final, sio projetados slides onde se 1é (HALL,
2007, p. 124):

NENHUMA UNIVERSIDADE FOI FUNDADA
EM ASHINGTON

A MINA DE WOODHORN FOI
FECHADA EM 1981

EM 1995, O APELO PELA
“PROPRIEDADE PUBLICA DOS MEIOS DE
PRODUGAO, DISTRIBUIGAO E COMERCIALIZAGAO”
FOI RETIRADO DA CONSTITUIGAO DO PARTIDO TRABALHISTA2#

243 “Nebody’s ganna be satisfied with just coming off their shift and vegetating — they’re all ganna want
what we want. For centuries and centuries they kept aal the good stuff for themselves. But they’re not ganna
leave yer Shakespeare and Goethe just for upper classes now — it’s ganna belang to us.”

244 “No University of Ashington was founded / Woodhorn Colliery was closed in 1981 / In 1995, the call
for the ‘common ownership of the means of production, distribution, and exchange’ was excised from the
Labour Party Constitution”
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5 Traduzindo The Pitmen Painters - estratégias e critérios

O fato de a personagem ser rei s6 tem realmente sentido se a considerarmos em relagdo as
outras, que ndo sdo reis.

Jean-Pierre Ryngaert

Antes de iniciarmos uma traducio, precisamos tomar algumas decisoes
que vio afetar o processo tradutério como um todo. No caso da tradugdo aqui
presente, as decisdes prévias foram: realizar uma tradugdo visando a cena, manter
o local e o tempo em que a acio se desenrola, e preservar a variacio linguistica,
a semelhanca do que faz Hall em seu texto com o inglés padrio, Standard English
(SE), e a variante dialetal utilizada na regido nordeste da Inglaterra, o Geordie.

A questdo mais desafiadora desta traducio foi, sem duvida, a presenca das
variantes. Os personagens de The Pitmen Painters podem ser divididos em dois
grupos: os habitantes de Ashington, que utilizam o Geordie, pertencentes a classe
trabalhadora, e os membros da elite — intelectual, cultural e/ou financeira — da In-
glaterra, representados pelo Professor Robert Lyon, a rica herdeira colecionadora
de arte Helen Sutherland, e o artista Ben Nicholson, que usam o SE. Os dois grupos
parecem viver em mundos distintos — o mundo duro da subsisténcia em que vivem
os trabalhadores da inddstria do carviao e o mundo confortavel dos que tém aces-
so a riqueza, a arte, a educacio, a cultura, aos prazeres da vida. Os moradores de
Ashington sdo apresentados como um grupo coeso, com um forte senso de coletivi-
dade, e sua forma de falar denota seu pertencimento a essa comunidade. Esses per-
sonagens tém suas caracteristicas individuais, discutem, discordam, implicam uns
com os outros, mas se mantém unidos. Os outros personagens, membros da elite,
ndo tém absolutamente nenhuma ideia do que ¢é a vida dos trabalhadores das minas
de carvdo. H4 uma distancia enorme entre esses dois mundos que fica bastante
clara no texto de Hall, e o principal artificio utilizado pelo autor para explicitar essa
distin¢do entre os dois universos é por meio da fala dos personagens.

Para representar o SE, Hall adota a norma padrio, tanto na ortografia
quanto na sintaxe; para o Geordie, Hall utiliza um dialeto literario e visual. Os dois
conceitos — dialeto literario e dialeto visual — se sobrepem em certa medida, e
no caso de The Pitmen Painters fica clara essa sobreposicdo. Vejamos aqui algu-
mas definicoes.

De acordo com Milton Azevedo (2003, p. 135), o dialeto literario

é uma técnica baseada numa suspensao deliberada e sistematica de regras da escrita nor-

mativa, com o fim de refletir caracteristicas essenciais de cada fala retratada. A escolha

dos tragos e sua combinagdo sdo parciais e seletivas, e dependem, em ultima andlise, de
uma decisdao de cada autor sobre o grau de verossimilitude desejado.
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Como mencionado anteriormente, o termo “dialeto visual” foi criado
em 1925 por George P. Krapp e, segundo David Brett (2009, p. 49), hoje abarca
“qualquer variag¢io ortografica [utilizada] para indicar prondncias ou sotaques
especificos”.?#> Brett diz ainda que a convencio violada com o uso do dialeto vi-
sual é a convencao dos olhos, e ndo dos ouvidos, e isso também se verifica em The
Pitmen Painters.

O contato inicial com um dialeto literario/visual pode ser desconfortavel
e, segundo Azevedo (2009, p. 138), é “compreensivel que os falantes habituados
a ortografia normativa encontrem alguma dificuldade inicial em reconhecer a fala
representada por ortografias alternativas”. De fato, a leitura do dialeto literario/
visual utilizado por Hall para as falas dos habitantes de Ashington pode causar di-
ficuldade, e sem dtvida provoca estranheza, principalmente para quem nio esta
familiarizado com o Geordie. Azevedo afirma, entretanto, que essa possivel difi-
culdade pode se configurar um desafio intelectual, pois “ao codificar informacgao
sobre a condicdo dos personagens, o dialeto literdrio enriquece o texto, proje-
tando sobre este uma dimensao social”. No caso de The Pitmen Painters, passado
o impacto inicial da leitura das primeiras trocas de falas do texto, quando lemos
alreet, divvint, e oot ye gan, nos acostumamos a essa nova escrita e, a partir dai, a
leitura flui e o texto adquire a dimensio social mencionada por Azevedo.

Apresento a seguir alguns exemplos do dialeto literario/visual utilizado
por Hall, acrescentando que alguns deles sio mencionados no dicionario de Geor-
die da Universidade de Newcastle e/ou em Hughes & Trudgill (1980), embora
possa haver pequenas variacdes, como o uso ou nio de apostrofo, por exemplo.
Isso se explica porque o Geordie, assim como a maioria das variantes dialetais,
nao tem uma grafia padronizada. Os exemplos trazidos aqui estdo grafados exata-
mente como em Hall.

= prondncia individual de palavras
« aboot (about); oot (out); broon (brown); doon (down); noo (now)
e divvint ye (don’t you)
» ganna (gonna, going to); gannin’ (going)
« heed (head)
e inti (into)
iz (us)

e knaa (know)

245 “any variation of spelling to indicate particular pronunciations or accents”
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 ne (no)

« nebody (nobody)
« nivver (never)

» ower (over)

« teld ye (told you)

e waddn’t (wouldn’t)

m supressio de partes de palavras
« ‘cos (because)
e gannin’ (going); dein’ (doing) - omissio do /g/ final
« ‘scuse me (excuse me)

« yersel (yourself) - omissdo do /f/ final

= contracoes e juncdo de palavras:
« alreet (all right)
« d’ye (do you)
« ne’lectricity (no electricity)
« oot’ve (out of)

« yer (you're)

= estruturas sintaticas:
- uso de me em vez de my
« it was me fourth attempt
e me first go
 on me belly
e me dad

* meself
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- uso de wi (we) em vez de us
e teach wi
» most of wi

« told wi

Hall utiliza também alguns itens lexicais bastante caracteristicos da re-
gido, como aye, bairn, lass. O autor cria ainda uma certa unidade no falar desses
personagens com o uso constante de algumas palavras, expressoes e estruturas,
como se vé nos exemplos abaixo.

« bloody hell

« hoy oot (hoy/throw out)

» howay

e for christsakes / chrissakes

« inall

* wey

« like (no final de frases) — “that’s why we hired you, like”

» mind (no inicio de frases) — “mind, I like his boots, though”

Cabe ressaltar que as falas dos moradores de Ashington incluem marcas
do inglés coloquial, de oralidade e/ou de subpadrio que podem ocorrer tanto em
outros lugares do Reino Unido quanto em outros paises de lingua inglesa, mas
que sdo caracteristicas do dialeto de Tyneside. Seguem alguns exemplos:

« So what we gonna paint then? (So what are we going to paint then?)
e [...] so’s we can analyse it (so that we can analyse it)
e what’s them pots deing (what are those pots doing)

« the yields is better (the yields are better)

E fundamental ressaltar outras caracteristicas do dialeto literario
apontadas por Azevedo. Segundo o autor (2003, p. 21), “o dialeto literario
opera sobre contrastes entre variedades nio padrio e a linguagem normativa”
e, embora a “fala popular e a fala culta distensa [tendam] a aproximar-se uma
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da outra, distanciando-se da linguagem normativa” (Ibidem, p. 134), devemos
lembrar que o objetivo do dialeto literdrio “é conseguir a verossimilhanca, nio
reproduzindo fielmente a fala, e sim evocando-a” (Ibidem, p. 135). Para ilustrar
suas colocagbes, Azevedo traz o exemplo dos personagens Xexé e Vasco, da obra
de Erico Verissimo Um Lugar ao Sol, e diz que, se suas conversas fossem reais,
Vasco provavelmente nio usaria a concordancia nominal o tempo todo, mas na
“representacio literaria dos didlogos desses dois personagens [...] 0 que conta é o
contraste concorddancia vs. auséncia de concorddncia, que codifica dois niveis dis-
tintos de fala, um mais proximo ao padrio e o outro mais préoximo a fala popular”
(Ibidem, p. 134).

Em The Pitmen Painters, Hall utiliza exatamente esse artificio, o contraste
da fala dos dois grupos de personagens: as expressoes e palavras utilizadas pelos
habitantes de Ashington nio aparecem nas falas dos outros personagens, mes-
mo que ndo sejam exclusivas da regido nordeste; os mineradores nio utilizam os
termos e estruturas que Hall selecionou para os personagens da elite. Para esses
outros trés personagens, Lyon, Helen e Nicholson, Hall utiliza o inglés padrio,
sempre com a ortografia adequada as normas e sem desvios sintdticos. Além dis-
s0, eles usam um vocabulario menos coloquial, que chega as vezes a ser um tanto
afetado, como se pode perceber nos exemplos abaixo:

* the train was frightfully late

e I didn’t quite catch

« the height of the Church’s patronage
« the acme of the Renaissance

* it conveys the sheer bulk

« on whether it’s factually accurate
e untutored art

e ah, delightful

 awfully sweet

» I'm terribly fond of grey

* I very much like

e rather dreary

* austere sadness

* numinous
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* the sheer purity
* a weekly stipend
e impertinent

e rather formulaic
e in consort

* hitherto

« comestibles

e brilliant

« jolly good luck

Diante de tudo isso, ficou muito claro para mim qual deveria ser a estra-
tégia adotada na traducio: procurar emular a estratégia de Hall. Mas havia um
enorme problema. Hall cria um dialeto literario/visual para evocar uma variante
especifica que, diga-se de passagem, é a sua propria. Ou seja, Hall tem total fa-
miliaridade com a fala que representa visualmente em seu texto. Por outro lado,
eu nio dispunha desse recurso. Nio faria sentido nenhum colocar os moradores
de Ashington falando como eu, i.e., usando a variante carioca. Nao faria sentido
também escolher uma outra variante do portugués brasileiro — os moradores de
Ashington moram em Ashington, no nordeste da Inglaterra, e ndo nos pampas, na
regido rural de Minas Gerais, ou em uma praia do litoral de Pernambuco, portanto
nao poderiam falar como gatichos, mineiros ou pernambucanos.

Diante da impossibilidade de usar uma variante especifica, decidi dife-
renciar as duas formas de falar utilizando recursos variados. A primeira distin¢ido
que estabeleci diz respeito ao ritmo e a articulacio da fala. Essa decisdo tem como
base observacoes feitas por Gnerre e por Hughes e Trudgill em suas pesquisas
sobre variantes linguisticas. Gnerre detectou que, de modo geral, as falas “mais
rapidas [sdo] caracteristicas de estilos mais informais” (GNERRE, 1981, p. 23),
enquanto o estilo formal do portugués brasileiro costuma se caracterizar por
uma “velocidade relativamente lenta” (Ibidem, p. 25). Da mesma forma, Hughes
e Trudgill mencionam em seu estudo que, em situacdes de muita formalidade,
as pessoas tendem a “falar mais devagar, articulando as palavras com mais cui-
dado, pronunciando os sons individuais integralmente, sem fazer omissoes”*
(HUGHES; TRUDGILL, 1979, p. 4) e relatam que em situa¢des muito informais a
tendéncia é que falem “mais rapido, com menos esmero, e que alguns sons sejam

246 “articulate more slowly and carefully. Individual sounds will be given their full value; none will be
omitted”
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modificados ou inteiramente omitidos”**” (Ibidem, p. 4).

Para criar essa distin¢do ritmica no texto em portugués, utilizo algumas
estratégias, como, por exemplo, o uso eventual de rubricas que indicam a forma
como algumas falas deveriam idealmente ser ditas (apresentadas entre colche-
tes), e 0 uso de muitas contra¢des nas falas dos mineradores e nenhuma nas falas
dos outros personagens. Mais adiante apresento exemplos e explicacdes mais de-
talhadas a esse respeito.

Ainda com a inten¢do de manter certa paridade com as estratégias de
Hall, fiz uma selecdo de itens para caracterizar a fala dos moradores de Ashing-
ton, procurando evitar um uso excessivo de marcas visuais. Alguns recursos co-
mumente encontrados em textos que representam variantes em portugués bra-
sileiro, como a supressio do /r/ final dos verbos no infinitivo (fazé, gostd), ou
a substitui¢io de /ou/ por /6/ (falb, 6tro), por exemplo, ndo foram utilizados
devido a sua presenca macica no texto, o que ocasionaria um excesso que poderia
ser contraproducente, tornando a leitura cansativa, em vez de desafiadora, como
sugere Azevedo.

Entretanto, era minha intencido manter a estranheza presente no texto de
Hall e o impacto causado, principalmente nas primeiras paginas, pela presenca
daquela ortografia tao diferente da norma a que estamos acostumados. Para obter
tal efeito, tracei estratégias que estio descritas e exemplificadas abaixo. Algo que
considero importante mencionar aqui é que Hall nio utiliza seu dialeto literario/
visual de forma absolutamente consistente e sistemdtica ao longo do texto. De-
pois de estabelecidas as diferentes formas de falar, nota-se que seu uso se torna
menos frequente. Mais uma vez, procurei fazer o mesmo que Hall e usar as mar-
cas criadas de forma mais frequente no inicio. Entretanto, algumas marcas foram
mantidas mais sistematicamente.

Meu objetivo primordial nesta tradugdo foi tentar atingir, na medida do
possivel, o grau de verossimilitude que percebo no texto de Hall, e, para isso, fui
em busca do que Azevedo (Ibidem, p. 135) descreve como “uma representacio
estilizada, mais sugestiva do que descritiva”.

A seguir apresento as estratégias especificas que adotei para as falas dos
personagens de Os Pintores da Mina, acompanhadas de exemplos provenientes da
traducdo aqui apresentada.

247 “speak quickly, less carefully, and some sounds will either have their value changed or be omitted entirely”

142



Estratégias tradutdrias adotadas para as falas dos moradores de Ashington

1. Elementos visuais
Contracgoes

Como foi minha intenc¢io provocar um efeito de enunciagido mais rapida
e menos articulada para os personagens de Ashington, utilizo mais contracdes
do que ¢é costume usar em traducio de didlogos. Essa decisdo foi inspirada, em
parte, pela observacio de Hughes e Trudgill (1979, p. 4) de que, em situagdes
menos formais, os falantes de inglés articulam de modo menos claro, acarretando
assimilacoes, como em that plate que se torna thaplate, e elisdes, como expect so,
pronunciado como expecso. Tomei cuidado, no entanto, para que tais contragoes
nio se assemelhassem ao dialeto de Minas Gerais, onde é comum ouvirmos as pa-
lavras onde que eu estou transformadas em oncotd; e presta atengdo em presten¢ao.

As contragdes ja dicionarizadas que hoje sdo facilmente encontradas em
textos literarios e jornalisticos, mas nio em textos mais formais, como trabalhos
académicos, por exemplo, sdo utilizadas de forma sistematica na fala desses per-
sonagens. Esse é o caso da contragdo entre a preposicdo para com artigos defini-
dos e indefinidos, no singular e no plural (pro/a/os/as; prum/uma/uns/umas); e
das preposicdes de e em com os artigos indefinidos (dum/uma/uns/umas; num/
uma/uns/umas).

H4, no entanto, contragdes bastante incomuns que sio grafadas com
apostrofo na traducio. Essas contra¢des incomuns niao ocorrem em todas as ve-
zes que surgem no texto por dois motivos, principalmente. Primeiro, porque Hall
utiliza seu dialeto visual no inicio do texto de forma bastante intensa e, no decor-
rer da peca, atenua as marcas dialetais que passam a figurar com menos frequén-
cia, e na tradu¢ido procuro fazer o mesmo. Segundo, porque acredito que uma
presenca macica dessas marcas pode tornar a leitura cansativa. Considero que o
mais importante é deixar claro, principalmente no inicio, que os mineradores nio
utilizam a norma padrio, e que sua forma de falar difere da utilizada por Robert
Lyon, Helen Sutherland e Ben Nicholson. Seguem os exemplos extraidos da tra-
ducio aqui apresentada:

= com a preposicio de
e d’eu

e d’ele
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= com a preposicdo para
* prlessa
* prlesses
e prleu
e prlele

e prloutra

= com que e porque
e mas é qu’eu
e eu achei qu’isso
« qual qu’era a cara
e nunca qu’ia deixar
* por qu’é que precisa

e porqu’eu ja tinha feito

= COM O pronome se
e s’encontrar

* s’enfiou

mcomo + €
e com’é que cé sabe
« te fez pensar com’é que é o trabalho

e com’é que cé vai ser artista
= com +um/a

e c’'um ombro desse

e c’'uma boina na cabeca
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= junc¢do ocasional de palavras nas quais o som da vogal final da primeira pala-
vra desaparece no encontro com a palavra seguinte

« pr’apreciar (para apreciar)
e pr’arrumar (para arrumar)
e escut’aqui (escuta aqui)

e olh’aqui (olha aqui)

= outras contragdes
« perai (espera ai)

« perald (espera 13)

= Jlocugoes interjetivas formando uma s6 palavra
« pelamordedeus (pelo amor de Deus)
« pelamordecristo (pelo amor de Cristo)
« pelamdedoguarda (pela mie do guarda)
« pelamadrugada (pela madrugada)

* facameofavor (faca-me o favor)

= juncdo de todas as palavras em uma frase

« maisosiéfazarte (mas o senhor faz arte)
Essa contracido ocorre, com variagdes, apenas uma vez, logo no
inicio da peca, quando fica bem claro que o Professor Lyon e 0s

alunos tém formas de falar bastante distintas, o que as vezes, causa
incompreensio de parte a parte.

Supressao de partes de palavras
Novamente, para os casos mais incomuns, utilizei apdstrofo para indicar
a auséncia de partes de algumas palavras de forma mais clara. Nos mais comuns,

como em algumas formas do verbo estar, ndo usei apéstrofo. Meu objetivo ao
fazer essa distinc¢do foi deixar o texto menos poluido visualmente.
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e cé (vocé)
» ‘brigado (obrigado)

¢ ‘inda (ainda)

= s final em formas verbais
e tamo’ (estamos)
e vamo’ (vamos)
e damo’ (damos)
* fizemo’ (fizemos)

e tivemo’ (tivemos)

= formas do verbo estar

Praticamente todas as formas do verbo estar foram reduzidas, re-
tirando a silaba /es/. Algumas dessas formas, como td (estd), tava
(estava), td (estou), ja estdo bastante popularizadas e podem ser en-
contradas facilmente em diversos tipos de textos. Outras, entretanto,
podem gerar confusio, como é o caso de tGdo como forma reduzida
de estdo, por ser também um advérbio. Ha outras, ainda, como taria
para estaria, que raramente sdo vistas em textos escritos, mas sio
muito frequentes na fala. Para essas formas mais raras ou que podem
trazer confusio ao texto, optei por marcar a auséncia da silaba /es/
com apostrofo.

Palavras com a grafia modificada

= ndo — num — quando nio esta enfatizado na frase

ex.: num é daqui nio, né

= senhor — sié / senhora — sidra

Minha op¢do por essas formas se deve a imensa frequéncia com que
aparecem no texto, ja que os moradores de Ashington demonstram de-
feréncia em relacdo aos outros personagens, como Lyon e Helen, tra-
tando-os de senhor e senhora. Sendo palavras extensas e que requerem
articulacdo mais clara para serem pronunciadas silaba a silaba, penso
que trariam as falas dos usudrios da variante um ralentar que se opo-
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ria 2 minha intencdo de diferenciar sua forma de falar através do ritmo
mais acelerado. Essa forma contraida de pronunciar tais palavras ocorre
naturalmente na fala, como acontece também com outras mencionadas
acima, mas considero que visualmente dio ao texto os efeitos que pro-
ponho — diferenciar as falas dos dois grupos e demonstrar que os habi-
tantes de Ashington falam de modo menos articulado. Cabe ressaltar,
entretanto, que quando senhor é seguido de algum sobrenome, optei por
seu, forma bastante usual no portugués brasileiro.

2. Elementos morfossintaticos
Uso de que apo6s pronome interrogativo

Mais um exemplo de uso que ocorre naturalmente na fala, o que torna-
ria desnecessdria sua inclusio no texto. E, novamente, o propoésito de
fazer essa inclusio é reforcar a diferenca dos falares.

e qual qu’é (que ¢é) o problema
e qué que aconteceu
* quem que renasceu

e por qué que cé pintou
Mistura de tratamento

* Vocé é que tem que resolver isso. Tu é o representante do Sindicato.

e [...] guarda a tua opiniio ai contigo. Num admira cé num conseguir [...]

Uso nao padrio de pronomes

= pronome sujeito na fun¢do de objeto direto
« deixou ele entrar
« e entender ele
» num afeta s6 eu

« ficar lembrando elas
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= se em vez de me
e eu num s’'importo

« eu devia se sentar

Desvios da norma padrao em relacio a concordancia

= nominal:

- marca da pluralizacio apenas no determinante mais a esquerda
e tratar dos assunto da mina
* Associacdo dos Malandrinho Indolente
« as protese dele
« sala das bandeirante
e essas corrente
« td cheio desses exercicio
e umas coisa
e 0s tramite
e uns ponei

e uma das pessoa mais rica

- para evitar um excesso desses desvios, optei por tirar o plural quando possivel
« aprender coisa nova

* viu quanto sofd ela tem

= verbal:
e tu é o representante
« eles num liga
« eles ia investir
« eles botava

e césia
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Uso de formas verbais desviantes da norma padrao

=vim em vez de vir
* 0 problema d’eu vim pra aula
* me dei o trabalho de vim

 pra vim de tarde

ndo utiliza¢io do subjuntivo
« caso cé ndo percebeu
« pode ser que ele td falando
e alguma coisa que denuncia
* quer qu’eu continuo
e como se a gente era um s6

* se eu queria botar

= uso do pretérito imperfeito em lugar do futuro do pretérito
« achei que cé num vinha

« achei que cés ia ser

3. Itens lexicais
Palavras e expressoes populares e/ou menos contemporineas biruta

* td lascado

e cocuruto

« feito burro de carga

e patuscada

* estropiando

e patavina

* raios me partam
 macacos me mordam

* de jeito maneira
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e gaita (dinheiro)
e troncha

e trogo

e amofinado

* abestalhado

* abestado

e cavucar

e gaiato

Interjeicoes

L] p(j
* poxa

e caramba

Uso de dai

e quem ¢ que vai ver isso dai
« isso dai é um diltvio

« Isso dai foi porqu’eu errei

e Trés libra por isso dai

» Olha como ¢é que t4 isso dai

« Isso daf td é pedindo pra ir pro lixo

Outros desvios da norma padrio

m dever + infinitivo com inclusdo da palavra de:
« deve de ta brincando
« devia de ter aceitado

= precisar + de
« precisa de ter mensagem

« a gente precisa de fazer a chamada
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= nunca + que
e eu nunca que vi
e nunca que ouvi falar
e nunca que vai colocar
= repeticdo ou inclusdo de palavras
* muito do tolerante
* mas é esse é que é o objetivo
« ficou foi um desastre

e ninguém me falou nada de nenhuma visita de herdeira nenhuma

De modo geral, procurei utilizar itens lexicais mais coloquiais. Entre-
tanto, ha alguns momentos em que mantive termos mais formais, como quando
os personagens citam algo, explicam alguma coisa, ou dio sua opinido sobre algo
mais complexo. Procurei seguir o texto de Hall nesse sentido, ja que o autor por
vezes coloca palavras um tanto surpreendentes nas falas dos mineradores. Em al-
gumas ocasioes, busquei atenuar a formalidade incluindo algum desvio da norma
padrio. Apresento abaixo alguns exemplos dessas falas, no original e na traducao.

Harry
= cyclical nature of capitalism

natureza ciclica do capitalismo
= underlying inequalities of the capitalist system
inequidades ocultas do sistema capitalista
= work is the creation of surplus value expropriated by bourgeois class interests

o trabalho ¢ a criacdo de mais-valia que é expropriada pelos interesses da burgue-
sia

= ‘Man makes his own history but not in conditions of his own making’ — Karl Marx

“O homem faz sua prépria historia, mas ndo sob as circunstancias da sua escolha",
Karl Marx

= without the auspices of the group
sem 0s auspicios do grupo
= an inalienable human right

um direito humano inalienavel
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= tantamount to bourgeois formalism
equivalente ao formalismo burgués
= the inexorable rise of the working classes

a ascensao inexoravel da classe trabalhadora

George

= [ am currently serving as an official representative of the WEA

eu agora to a servico da Associacido Educacional dos Trabalhadores
= it’s categorically unconstitutional

¢é categoricamente inconstitucional

= Article 13, Section 4 — no one shall be engaged in an activity which could be used for
financial gain or practical employment

Artigo 13, Se¢do 4: “ninguém se envolverd em qualquer atividade que possa gerar
ganho financeiro ou se constituir como emprego efetivo”

man allegory is a figurative mode of representation containing a meaning other than the
literal

uma alegoria ¢ um modo figurativo de representacido que tem um significado di-
ferrente do literal

Oliver

= the tension between the abstract and the concrete
essa tensao entre o abstrato e o concreto
u it’s a perfectly fine academic study

¢ um estudo académico perfeito

Jimmy

= there’s a basic inequality here
tem uma desigualdade basica aqui
= @ common enterprise

um projeto conjunto
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Estratégias tradutdrias adotadas para as falas dos outros personagens

Estdo elencadas a seguir as estratégias especificas que adotei para as fa-
las de Robert Lyon, Helen Sutherland e Ben Nicholson, lembrando que o intuito
principal é a diferenciacio dos falares. Todas as suas falas seguem a norma pa-
drao, tanto no que diz respeito a ortografia quanto as estruturas sintaticas.

1. Elementos visuais

O objetivo aqui é ratificar o contraste grafico entre as falas dos dois
grupos de personagens, mesmo que em uma eventual encenacio parte
dos recursos utilizados com esse fim desaparecam devido a processos
naturais da fala.

Nio utilizacio de contracgdes

Embora acredite que na encenacio algumas contracdes ocorrerao
naturalmente quando os atores pronunciarem suas falas, penso que
o contraste grafico entre as constantes contracdes presentes nas fa-
las dos moradores de Ashington e sua auséncia nas dos outros per-
sonagens cumpre nio s6 a funcio de diferenciar as duas variantes,
mas também pode influenciar o ritmo de enunciag¢do. Seguem alguns
exemplos:

* vamos para os cavaletes

« dou trés libras para o grupo

« olhando para um arranjo formal

« esse deslocamento para a abstracio

e para uma pessoa com meu background
« ser filho de um minerador

* na opinido de uma mulher

e estar em uma capital

e um circulo em um quadrado
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Reorganizacio dos termos nas frases com inclusiao de mais virgulas

Este recurso tem o intuito de tornar mais lenta e mais articulada a fala
dos personagens que utilizam a norma padrio.

« deixem-me, contudo, explicar (em vez de “contudo, deixem-me expli-
car”

« ele, com certeza, vai comprar alguma coisa (em vez de “com certeza ele

Val)comprar alguma coisa”, ou “ele vai comprar alguma coisa, com certe-
za”

« esse ¢, precisamente, o objetivo do exercicio

2. Elementos morfossintaticos
Uso de pronomes obliquos

 convida-la

e compra-lo

e a torna interessante
 deixem-me falar

« vou deixa-los a sOs

» imenso prazer conhecé-lo
» ndo ha nada que o prenda

* que vocé os abandone

Uso do futuro do presente sintético

e como mostrarei os slides

« ninguém verd

» meu chofer trard

e nunca serd como o que vocés tém

« estarei ao seu lado
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Uso do imperativo de acordo com a norma padrio

* esquecam o que eu disse
* coloque a culpa em mim

e fique parado
Uso pouco frequente de pronome sujeito redundante

 recebemos um financiamento e fizemos uma viagem
 fomos casados
« foi por isso que falei

« ¢ isso que invejo

Uso pouco frequente do artigo definido antes de nome préprio ou
de adjetivo possessivo

 a questdo é que James pintou algo
* vejamos seu quadro

« falei com Janet

« David j4 pintou

e quando fui morar com Barbara

3. Elementos lexicais
Itens lexicais mais formais / menos frequentes

* por obséquio
e ministrar

e primoroso

« decerto

e contudo

* entretanto

« de fato
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* presumo
e vislumbre

« mil perdoes

* do que desejo explorar
* dentro da qual

e de forma alguma

e ndo ha segredo algum

e creio eu

Uso preferencial do verbo haver em vez de ter

* 0 que hd de tdo complicado nisso
« nio hd alternativa

e nunca havermos visto

Anteposicio de adjetivos

« excelente exemplo
« adordvel percepc¢ao
e intenso anseio

e genuina sensacio

Uso do superlativo sintético

* muitissimo
 cheissimo

« empolgadissimo

Como mencionado, o dialeto literdrio opera por oposi¢do, portanto, apre-
sento uma tabela comparativa das estratégias utilizadas para os dois grupos de
personagens demonstrando, mais claramente, o contraste que busco estabelecer
na tradugio. Os exemplos de cada item podem ser vistos acima.
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Elementos morfossintaticos

Moradores de Ashington

Outros

auséncia de mistura de tratamento

ocorréncia rara de interjeicoes

uso constante do artigo definido antes de nome
proprio e de pronome possessivo

ocorréncia rara do artigo definido
antes de nome proprio e de pronome
possessivo

“auséncia de que depois de pronome
: interrogativo

ocorréncia frequente de falta de concordéncia ! :
: nominal e verbal

nominal e/ou verbal

Formas verbais

Moradores de Ashington

presenca sistemdtica de concordancia

Outros

- uso de formas verbais de acordo com
. anorma padrao

uso do futuro do presente sintético

- uso adequado e constante do subjun-
i tivo

uso do pretérito imperfeito em lugar do futuro
do preterito

Itens lexicais

Moradores de Ashington

uso do futuro do pretérito

Qutros

uso frequente de interjeicoes

Diferencas graficas/visuais

Moradores de Ashington

uso raro de interjei¢coes

Outros

supressido de partes de palavras
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Para finalizar, gostaria de tecer mais alguns comentarios sobre as estraté-
gias adotadas para a tradugdo aqui apresentada no que diz respeito as variantes.

O Geordie dos mineradores ¢, como ji mencionado, a variante dialetal
caracteristica do nordeste da Inglaterra, onde se localiza a cidade de Ashington,
e ndo necessariamente denota um baixo grau de escolaridade. Entretanto, os pro-
prios personagens declaram ter parado de estudar muito cedo para ir trabalhar na
mina de carvio. Oliver, por exemplo, diz, “quase todo mundo aqui s6 fez escola
até onze anos”; e Jimmy conta que comecou a trabalhar na mina aos dez anos e
“ficava ali sentado o dia todo abrindo a porta, fechando a porta”. Sendo assim,
optei por utilizar algumas marcas de fala subpadrio para caracterizar a fala desses
personagens, como a falta de concordincia e o uso de tempos e formas verbais
desviantes da norma padrdo. Ha alguns itens selecionados para a criacio desse
dialeto literario/visual que ocorrem na fala mesmo de pessoas com muita esco-
laridade, e até em situagdes mais monitoradas, como é o caso do uso de que apos
pronome interrogativo e a mistura de tratamento, por exemplo. Nesse caso, o
objetivo da inclusdo desses itens é marcar a diferenca entre sua forma de falar e a
dos outros trés personagens, explicitando o contraste.

H4 outras marcas de subpadrio bastante frequentes na linguagem falada
coloquial que nio foram utilizadas nesta traducio por sua ocorréncia rara, como
€ o caso da utilizacdo do pronome obliquo mim no lugar do sujeito. Havia apenas
duas situagdes em que esse desvio poderia ser utilizado: quando Susan pergunta,
“é pr'eu (para eu) tirar a roupa, ou nio”, e na fala de Jimmy, “pede pr’eu (para eu)
sentir uma escultura”. Por isso, optei por manter o pronome sujeito eu e fazer a
contracio com a preposicio para, que é um recurso utilizado ao longo de toda a
traducio, dando, assim, mais consisténcia ao dialeto visual criado para os mora-
dores de Ashington.

Cabe aqui uma observacio sobre a personagem Susan Parks, que aparece
em apenas duas cenas. Susan é uma aspirante a artista que paga suas aulas posan-
do como modelo vivo na Universidade de Newcastle. Tem um emprego regular
de garconete em uma casa de chd?*, também em Newcastle. A forma de falar
que Hall atribui a Susan apresenta algumas caracteristicas que também vemos na
fala dos mineradores, como me clothes (my clothes), yous, inall, mas sio muito
poucas ocorréncias. Procurei, na traducio, atribuir a Susan uma fala com poucas
marcas de desvio da norma, de modo semelhante ao que Hall faz.

Por fim, gostaria de voltar a questdo do uso de um dialeto visual para a
traducdo de um texto que visa a encenacgio. Seria possivel argumentar que em

248 No original, ela diz apenas que trabalha na Carrick’s, uma rede de cafeterias e padarias com varias filiais
em Newecastle. Nio fica claro qual é, exatamente, a func¢io de Susan; essa foi a op¢io da tradu¢do. Hi uma
nota explicando essa op¢do na tradugdo comentada.
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cena grande parte das marcas visuais que usei na tradu¢do das falas dos minera-
dores vio desaparecer, e também que muitas que deixei de fora das falas dos per-
sonagens da elite vio surgir espontaneamente na enunciacdo. Entendo que isso,
de fato, pode ocorrer, mas lembro que, embora a traducido aqui presente tenha
sido realizada priorizando a cena, era também minha intencdo criar um texto que
se bastasse como leitura. Além disso, e esse é o ponto mais importante, de modo
geral, todos os envolvidos em uma encenacio entram em contato com o texto
primeiramente através do texto escrito, e acredito que a leitura desta traducio
pode colaborar para a criacdo do espeticulo como um todo, e especificamente na
construcdo dos personagens.

Lembro ainda do ja mencionado exemplo de Azevedo (2003, p. 77) sobre
o texto dramadtico de Gianfrancesco Guarnieri, Eles Nao Usam Black-tie, em que o
autor utiliza alguns recursos para caracterizar a fala dos personagens como per-
tencentes a classe operaria. Guarnieri inclui a falta de concordancia verbal (teus
pais acorda) e coloca o pronome tu como objeto (gosto de tu toda a vida), dois
exemplos de usos da lingua facilmente associdveis a pessoas com baixo grau de
escolaridade. Por outro lado, Guarnieri inclui modificacdes fonéticas, represen-
tadas visualmente, que podem ocorrer na fala de pessoas de praticamente todo o
espectro sociocultural e educacional, dependendo mais de aspectos geograficos,
como a supressio do /r/ final (fazé, melhd) e a substituicio de /ou/ por /6/
(fald, contd). Raramente escutamos um carioca, por exemplo, pronunciar o /r/
final de verbos no infinitivo, ou pronunciando o ditongo /ou/ de forma a fazer
ouvir os dois fonemas. Mas as falas dos personagens de Eles Ndo Usam Black-tie
sdo grafadas dessa forma, e isso os caracteriza. Como mencionado anteriormente,
a questio nio é apenas o que se diz, mas como se diz.

No préximo capitulo, apresento a traducio de Os pintores da mina, acom-
panhada de notas em que comento escolhas tradutérias e contextualizo referén-
cias e eventos historicos.
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6 Os pintores da mina - traduciao comentada de The Pitmen Painters

OS PINTORES DA MINA

de Lee Hall
inspirado no livro de William Feaver
traducio de Claudia Soares Cruz

Personagens
George Brown
Oliver Kilbourn
Jimmy Floyd
Rapaz
Harry Wilson
Robert Lyon
Susan Parks
Helen Sutherland
Ben Nicholson

A acio se passa em Ashington (pertencente ao
condado de Northumberland), Newcastle upon
Tyne, Londres e Edimburgo, entre 1934 e 1947.
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Primeiro Ato

Projecdo na primeira tela:

OS PINTORES DA MINA
DE LEE HALL

Na segunda tela, uma série de slides:

1934

1 MILHAO E 200 MIL HOMENS TRABALHAM EM MINAS DE CARVAO

TURNO DE TRABALHO: 10 HORAS

SALARIO LIQUIDO SEMANAL:
DUAS LIBRAS E SEIS SHILLINGS!

George entra e comega a arrumar as cadeiras para a aula. Oliver entra.

GEORGE
OLIVER
JIMMY
OLIVER
JIMMY

OLIVER
JIMMY

GEORGE
JIMMY

GEORGE
JIMMY
GEORGE

Oliver.

George. (Jimmy entra.) Tudo bom contigo, Jimmy?

Nio, num tem nada de bom comigo, nio.

Qué que aconteceu?

Passei o dia todo andando pra 14 e pra cd com agua até o peito la
na mina.

O veio C, de novo?

Foi sorte qu’eu consegui sair — ‘inda tem um bando de gente 14
dentro sendo tirado pra fora.

Eles tém que resolver isso.

Como assim? Vocé é que tem que resolver isso. Tu é o represen-
tante do Sindicato.

Num comeca, nao.

Olh’aqui, isso é obrigacio tua.

Escut’aqui, cada coisa na sua hora e lugar. Se tu ‘inda nio perce-
beu, eu agora t6 a servico da Associacdo Educacional dos Traba-
lhadores." Entdo, se cé ta querendo tratar dos assunto da mina,
vai ter que esperar até amanha de manha. Meio shilling.™
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JIMMY

Mas que absurdo!

Entra um Rapaz

GEORGE
RAPAZ
GEORGE
RAPAZ

GEORGE

RAPAZ
GEORGE

Harry entra.

OLIVER
RAPAZ
GEORGE
HARRY

RAPAZ
GEORGE

RAPAZ
GEORGE
RAPAZ
GEORGE
OLIVER
RAPAZ
GEORGE
RAPAZ
GEORGE
RAPAZ
HARRY
RAPAZ
GEORGE

Qué que cé ta fazendo aqui?

Vim pra aula.

Cé ta de brincadeira, né?! Pode dar meia volta.

Qual qu’é o problema d’eu vim pra aula? Achei que cé tinha que
incentivar a gente pra aprender coisa nova.

E, gente da Associacio Educacional dos Trabalhadores, nio da
Associacdo dos Malandrinho Indolente. Aqui é pra estudar a sé-
rio — entdo se manda.

A culpa num é minha, pd. Tamo’ em recessio.

J4, ja, a recessio te acerta o cocuruto.

Harry.

Seu Wilson.

Achei que cé num vinha.

E num vinha mesmo, mas foi caso de precisio, cara. A patroa
tava me deixando biruta.

Me deixaram fazer outros curso.

T6 nem ai pro que os outros deixa ou num deixa. Isso aqui é
uma instituicio educacional de respeito e é s6 pra minerador.
Cé deixou ele entrar, ele num é minerador.

Mas é operério.

E nada. Ele trabalha no dentista.

E, bom, ele é operario de dente, faz 14 as protese dele.
Deixa o menino em paz.

Poxa, Tio George, eu fico no canto de boca fechada.

T4 bom, vamo’ fazer uma experiéncia. Meio shilling.

Meio shilling!

Sabe como é, né, conhecimento custa caro.

Num tenho meio shilling — t6 desempregado.

Aqui, filho. Pra mim e pro garoto.

‘Brigado, Seu Wilson.

Cé num devia de dar corda pr’ele, ndo.
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HARRY

Num tem razio dele ser punido por causa da natureza ciclica do
capitalismo.

(Oliver e Jimmy também pagam, e George anota no livro.)

GEORGE

Lyon entra.

LYON
GEORGE
LYON
GEORGE
LYON
GEORGE
LYON
GEORGE
LYON
GEORGE

LYON
GEORGE

LYON
GEORGE

LYON
GEORGE
LYON
GEORGE
LYON
GEORGE
LYON
GEORGE

Mas ‘inda acho que a gente devia era de estudar Economia.

Esquece isso, Harry, esse foi o inico professor que deu pr’arru-
mar, assim em cima do laco. Vamo’ ver no qué que da.

Ola.

Pois nio?

Por obséquio, Apreciacdo de Arte?

E o qué?

Arte. Apreciacdo de Arte.

O si6 num ¢é daqui nio, né?

Nio, vim de Newcastle.

Newcastle?!

Para ministrar um curso.

Ah, Doutor' Lyon. Claro, claro, por qu’é que nio falou logo —
entra, entra. A gente tava esperando o sié mais cedo.

Sinto muitissimo. O trem chegou absurdamente atrasado, mais
de duas horas.

Daqui pra frente, tenta chegar na hora, fazendo favor. O povo
aqui é muito pontual, sabe? Minerador é assim.

Sinto muitissimo mesmo, mil perddes.

T4 bom, td bom, também num vamo’ fazer drama. Acho que ja
td todo mundo aqui — chega de perder tempo, Doutor.

Sim, claro. Deixem-me, contudo, explicar que ndo sou Doutor.
Tem certeza?

E claro que tenho certeza.

O si6 num é o Doutor Lyon?

Nio.

Mas quem diabo o si0 ¢, entio?

Sou 0" Lyon, porém nio sou doutor.

Entdo num da aula na Universidade.
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LYON
GEORGE
LYON
GEORGE
LYON

GEORGE
OLIVER
LYON
OLIVER
LYON
OLIVER
HARRY

LYON
GEORGE
LYON

GEORGE
LYON

GEORGE

HARRY
GEORGE

LYON
GEORGE

LYON
HARRY
LYON
GEORGE

JIMMY

Nio.

E que diabo o si6 faz?

Dou aulas nos cursos preparatorios para entrar na universidade."!
Mas na Universidade, num da?

De fato, 13, ndo. Porém, o local onde dou aulas é afiliado da Uni-
versidade de Durham.

Ah, vou ter que falar com o Escritério Regional.

[Fala bem rdpido, juntando as palavras]| Maisosiofazarte '™
Perdio?

[No mesmo ritmo, atropelando as palavras] Osi6fazarte?

Eu... mil perdoes, nio compreendi o que disse.

[Ainda juntando as palavras] Osi6fazarteounumfazarte?
[Articulando as palavras para se fazer entender] O senhor da aula
de arte?

Ah, sim, com certeza, dou, sim.

Entdo tem qualificacdo.

Sim, claro. Sou mestre em pintura. Estudei no Royal College"™ —
na mesma época que Henry Moore.'

Henry quem?

Moore. Recebemos um financiamento e fizemos uma viagem
para Roma juntos.

Olha, ninguém aqui ta interessado em saber das suas perambula-
gem. O que interessa ¢ a sua qualificacio pra dar aula. O padrio
aqui é muito alto. A gente é minerador. Quer dizer, menos ele,
qu’é dentista.

Protético.

E ele, que t4 desempregado. Mas esse s6 td aqui porque eu sou
muito do tolerante.

Dou aulas de Historia da Arte hd mais de quinze anos.

Vamo’ te dar uma chance, entdo — mas vou ter que fazer uma
notificacao.

Prometo dar o meu melhor.

Qué qu’é isso?

Um projetor.

Projetor. Pelamordedeus. Ninguém me falou nada de nenhum
equipamento elétrico. A gente tinha que reservar a Sala da Meca-
nica pr’essa bobajada.

Tem eletricidade aqui, nio, filho.

164



LYON Mas... como mostrarei os slides, entio?

GEORGE Bom, devia de ter pensado nisso antes, né?

HARRY Vamo’ cancelar.

JIMMY Num d4 pra so6 descrever a coisaiada toda, ndo?

RAPAZ Por qué qu’ele nio liga na sala das bandeirante aqui do lado?
GEORGE Num pode fazer isso, ndo.

RAPAZ Tem uma extensio 14. E s passar por ali e ligar aqui do lado.

Ninguém?* vai s’importar. D4 aqui.
O Rapaz liga a tomada na extensdo.

LYON Muitissimo obrigado.

GEORGE Perald — pra comeco de conversa precisava duma permissao por
escrito e depois ‘inda tem a conta de luz. Vou fazer vista grossa
dessa vez se ninguém contar nada pra chefa da meninada.

LYON Obrigado — muito obrigado. Perfeito. Obrigado. Pensei em come-
car com uma introdugio bdsica. Passar por alguns dos Grandes
Mestres antes de falarmos de questdes mais contemporaneas.

Oliver apaga a luz. A lampada do projetor se acende. George estd na frente do
projetor.

Vejamos. Ticiano.
JIMMY E o qué?
O slide esta de cabeca para baixo.

RAPAZ T4 de ponta cabeca.
LYON Mil perddes.

Ele conserta o slide. George fica na frente da proje¢do.

JIMMY (Para George.) Sai da frente ai, 0 cara.

LYON Ah, sim, este é um excelente exemplo do que desejo explorar na
aula de hoje. A tensio fundamental entre a inovacio do artista e
a tradi¢do dentro da qual ele trabalha.

HARRY (A parte.) Bem queu disse que a gente devia era de estudar Eco-
nomia.

165



LYON

JIMMY
LYON
JIMMY
LYON
JIMMY
LYON
JIMMY

GEORGE

LYON

Temos aqui um pintor trabalhando durante o auge do mecenato
da Igreja, porém, como podem observar, hi, ao mesmo tempo,
uma obsessdo com a mitologia pagd — um dos grandes temas do
Renascimento X!

De quem?

Perdio?

Quem que renasceu?

Renasceu? Desculpe, nio compreendi.

O si6 num falou de renascimento?

Sim...

(Sem dar tempo para Lyon continuar) Entio? Renascimento de
quem? De Jesus, que morreu e renasceu?

Mas ai num é Renascimento, é Ressurreicdo. Tu td misturando
tudo.

Nio, ndo. Nio estou falando de alguém que renasceu ou da Res-
surreicdo de Jesus. Estou falando da época do Renascimento.X!!
Alguém sabe o que foi o Renascimento?

Ninguém fala nada.

Nada.

Rafael?

Leonardo?

Nenhuma expressao nos rostos deles.

JIMMY
HARRY

JIMMY
GEORGE
LYON

JIMMY

Leonardo da Vinci?

Ele é pintor?

E claro qu’ele é pintor. Leonardo da Vinci — o mais famoso de
todos, cara.

Foi ele que fez aquele do gato?

Claro que num foi ele que fez o gato. Foi o Constable.

Nio. Constable veio muito depois. Leonardo foi, pode-se dizer,
o acme de todo o Renascimento.

Mas ele num era pintor?
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LYON
JIMMY
LYON

HARRY
Todos riem.
LYON

HARRY
LYON

Sim, era pintor.

Mas o sid acabou de dizer qu’ele foi o acme.

Nio, ndo ¢é isso. Estou me referindo ao apogeu — o florescer cria-
tivo e artistico de todo o Renascimento.

Ah! Agora entendi! Ele t4 falando daqueles trogo de arte! A tal
da Renascencal!

Exato, a Renascen¢a — ou Renascimento —
Claro. Foi depois da Idade Média, num foi?
Exato, do século quatorze até o fim do dezesseis. E...

Ele troca o slide e mostra o teto da Capela Sistina.

JIMMY
LYON

GEORGE

HARRY

LYON

GEORGE
JIMMY
HARRY
GEORGE
HARRY
GEORGE
LYON

OLIVER
LYON
OLIVER

Talvez a realizacdo suprema de todo o periodo seja, é claro, a Ca-
pela Sistina de Michelangelo. J4 ouviram falar da Capela Sistina?

Aquela 14 de Blaydon?X™!

De onde? Nio. — Blaydon?! Niao, Roma. Vocés reconhecem estas
imagens, ndo? “O Julgamento Final”. “A Criac¢do de Adio”.

Na verdade, a gente nunca que viu muita arte, nio. Foi por isso
que a gente te contratou.

Pra ser bem franco, a gente tava mais interessado em
Introducdo a Economia, mas num tinha professor.

Posso fazer uma pergunta, vocés ja estiveram em alguma galeria
de arte?

A gente nunca foi a lugar nenhum. A gente é minerador.

Eu fui pra South Shields uma vez.

E eu lutei na Primeira Guerra, na Batalha do Somme XV

Cé viu arte 14?

Claro que nio. Jogaram foi gas em cima de mim, cara.

Pois é, entio fica quieto.

Mas com certeza vocés ja viram essas imagens em livros. (Se de-
tém.) Na biblioteca.

Biblioteca?

Nio ha bibliotecas aqui.

O Harry é do Clube do Livro da Nova Esquerda — mas eles num
liga muito pra arte, ndo. Aqui, se cé num entende de horta ou
cachorro,XV ta lascado.
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LYON
GEORGE
LYON

Pausa.

GEORGE
JIMMY
LYON
OLIVER

GEORGE

LYON

Mas vocés nunca viram uma pintura ao vivo?

Naio.

Bem, ndo é minha intencio ser grosseiro, de modo algum, mas...
gostaria de saber — por que vocés escolheram o curso de Apre-
ciacio de Arte?

Pr’apreciar arte.

Qual qu’é o problema da gente querer apreciar arte?

Problema nenhum.

Quase todo mundo aqui s6 fez escola até onze anos, entdo tem
muita coisa que a gente num sabe — mas é por isso que a gente
vem aqui — pra aprender mais coisa sobre o mundo.

A gente num é burro, ndo — quer dizer, tirando o Jimmy. O ulti-
mo curso que a gente fez foi de Biologia Evolucionaria.

Bom — acho que devemos seguir adiante.

Ele mostra um slide.

HARRY
LYON
HARRY

LYON
HARRY
LYON
HARRY
LYON
HARRY

OLIVER

LYON
GEORGE

Ah, sim, aqui temos um tipico exemplo da Escola de Florenca —
por volta de 1560 — a relacio entre o Cupido e a Virgem Maria é
um tipico tableau vivant...

D4 licenga, posso interromper um segundinho?

Claro.

Num quero causar polémica, mas t6 achando que num era isso
que a gente tava imaginando.

Como assim?

Ficar vendo quadro de querubim e coisa e tal.

Vocés ndo querem ver quadros?

Nio, a gente s6 quer entender de arte de verdade.

Arte de verdade.

Isso, nada dessa historia ai da escola da Renascenga, do Renasci-
mento, sei 14 o qué.

A gente s6 quer olhar prum quadro e saber o qué qu’ele quer
dizer.

Mas o que vocé esta querendo dizer? “O que ele quer dizer”?
Qué que o si6 acha que a gente td querendo dizer? “O qu’ele
quer dizer”? A gente td querendo dizer o significado do qué
qu’ele quer dizer.
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LYON
GEORGE

LYON
GEORGE
HARRY
LYON
GEORGE
HARRY
LYON
JIMMY
OLIVER
JIMMY
LYON
HARRY
LYON
GEORGE
LYON
RAPAZ

LYON

GEORGE
OLIVER
LYON

JIMMY

Exatamente. Mas o que vocés querem dizer com “o significado”?
Que diabo o si6 acha que a gente quer dizer com “o
significado”? Foi pra isso que a gente te contratou. Escuta, com
panheiro, se céX¥! num sabe o qué que o significado quer dizer,
com’é que a gente vai aprender alguma coisa?

Mas é exatamente esse o proposito da aula. O significado das coi-
sas ndo ¢é evidente em si mesmo.

Qué que o si6 quer dizer com “num é evidente em si mesmo”? E
um quadro, num é? T4 na parede. Claro que nem agua.

Olha s6, a gente s6 quer olhar prum quadro e ver a mesma coisa
que o sid vé nele.

Mas o que eu vejo nele é determinado por todos os outros qua-
dros que ja vi. Isso significa que nio tenha significado para vocés?
Pra ser bem sincero, num tem, ndo. A gente num quer trabalhar
feito burro de carga o dia inteiro pra depois chegar aqui e ficar
vendo quadro de querubim e sei 14 mais o qué.

A gente quer ver arte que quer dizer alguma coisa.

Mas toda arte quer dizer alguma coisa.

E é2?

Acho que o si6 num ta entendendo — a gente s6 quer é olhar
prum quadro normal e entender ele.

Nada dessa patuscada de significado do significado — s6 aprecia-
¢do de arte mesmo... pura e simples.

Mas isso é Apreciacdo de Arte.

Mas a gente quer saber qual qu’é o segredo que tem por detras.
Mas nio ha segredos — esta tudo ali, diante de nos.

Mas tem que ter algum segredo.

Nio, ndo ha segredo algum.

Mas entdo se num tem segredo, com’é que a gente num entende
nada?

Acho que vocés estio, talvez, em busca da coisa errada. Nio

ha segredos na arte — essa é a questdo — esta tudo ali, diante de
nos, ndo ha nada para “entender” — o que interessa na pintura é
como ela nos faz sentir.

Sentir?

Qué que o si6 quer dizer?

O que sentimos — emocionalmente. O “significado” de uma pin-
tura nio esta na pintura — estd no observador.

No qué?
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LYON

JIMMY
GEORGE

LYON
JIMMY
LYON

JIMMY

LYON

GEORGE
RAPAZ

LYON
GEORGE

LYON
GEORGE
LYON

Na pessoa que vé a pintura. Ou, a0 menos, na relagio entre o
observador e a pintura.

Tem certeza?

Perai. Entdo agora o sio0 ta dizendo que as pintura num tém signi-
ficado...

Sim e nio. E claro que elas tém significado — elas significam
algo para vocés. Vocés precisam entender sua propria sensibili-
dade emocional.

Alguém tem alguma ideia ai do qué qu’ele ta falando?

A questdo nio é analisar um quadro — mas “sentir” o quadro.

0 s0, se o sid vem aqui e diz pr’eu sentir uma escultura, é uma
coisa. Mas sentir um quadro — vai ser s6 um tro¢o chapado, cara.
Vocés estdo buscando respostas. Arte nio tem a ver com respos-
tas — arte é fazer perguntas. Como cada um de vocés se sente
com relacdo a essa mulher? Como se sentem com relacio a essa
cor, o verde?

Com’é que a gente se sente com relacio ao verde?

Qué que o si6 quer dizer? Verde é verde. A gente ndo sente
nada com relagio ao verde. Cé olha pro verde e é s6 uma cor.

O verde de um gramado no verao, o verde dos olhos de sua mie?
Perald — a gente te contratou porque o sid dava aula na Univer-
sidade. Acontece que o si6 nem trabalha na universidade e a coisa
mais importante que o sio0 fez foi passear por ai com um sujeito
que ninguém aqui nunca ouviu falar. O s6, a gente num quer
saber do apogeu da Renascenca nem do sentimento da cor
verde. A gente sO quer saber dos fatos, do basico. A gente quer
olhar prum quadro — ali na parede — e saber qual qu’é o
significado dele, e nio ficar perdendo tempo com a sensacdo do
sentimento. Qual qu’é a dificuldade disso?

A questdo é que nio ha fatos. Arte é arte, ndo é ciéncia!

Entio com’é que o sid vai ensinar alguma coisa pra gente?

N3io sei. Sinceramente, nao sei.

Eles chegam a um impasse. Siléncio. Todos olham para Lyon — que estd muito

abalado.

OLIVER

Facam vocés mesmos! E isso. Facam vocés.

Como assim, “facam vocés”?
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Nio, me desculpem. Esquecam o que eu disse.

Naio, diz ai o qué que o si6 ta pensando, filho.

Pintem.

Pintem?!

Facam desenhos, pinturas, como preferirem, mas facam vocés
mesmos.

A gente?

Pintar quadro?

Por que nao?

Mas vai ficar uma porcaria.

Sim. Mas nio importa — a questdo ndo é a competéncia técnica,
mas sim entender “por que” um artista faz as escolhas que faz.
A gente num sabe fazer isso, ndo.

Praxis. Marx, né? “Até hoje, o mundo foi interpretado como
objeto de contemplagdo, nio como atividade humana sensivel”.
Teses sobre Feuerbach, né? Nao basta olhar pro mundo, tem que
transformar ele. Teoria em acdo. Atividade pratico-critica.

Fica quieto, Harry. Olh’aqui, ninguém vai pintar nada nessa aula
de arte.

Qué?

E categoricamente inconstitucional.

Como assim inconstitucional?

Artigo 13, Secdo 4: “ninguém se envolvera em qualquer
atividade que possa gerar ganho financeiro ou se constituir
como emprego efetivo”.

Qué que tem de errado com emprego efetivo?

Toma tento, rapaz.

E s6 um exercicio. Ninguém ver4 nada.

T4 querendo qu’eu seja afastado? Me mandam direto pro comité
regional, filho.

Vem c4, ninguém vai s’'importar se a gente pintar um quadro ou
outro.

De qualquer forma, a questdo ndo é aprender a pintar — o ato de
pintar tem como objetivo o aprendizado a respeito da arte. Dei-
xem-me falar com eles.

T4 bom. Mas é por sua conta e risco.

Entdo qué que a gente vai pintar?

Em um primeiro momento, acho que vocés ndo devem pintar
nada.
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HARRY

Pelamordecristo!

Mudancga de luz. Som de perfuracdo. Corta a cena. Os atores mudam de lugar e
de figurino, projecdo de slides que mostram o grupo trabalhando, talvez outros
slides indiquem alguns fatos econémicos futuros, até que outro slide informa:

UMA SEMANA DEPOIS

Som de sirene, e as luzes se acendem mostrando uma nova cena. Uma nova ima-
gem mostra os rapazes trabalhando no barracdo. A terceira tela estd em branco;
precisaremos dela mais tarde.

LYON

Muito bem. Quem quer ir primeiro?

Ninguém se oferece.

RAPAZ
GEORGE
RAPAZ
GEORGE

RAPAZ
GEORGE

RAPAZ

LYON

RAPAZ

GEORGE
RAPAZ

GEORGE
RAPAZ
LYON

Que tal vocé?

Eu num fiz, nao.

Como assim cé num fez?

Num sabia o qué qu’eu ia fazer.

Como assim cé num sabia o qué que cé ia fazer? Era pra fazer
uma gravura.

Mas é que num faz sentido.

O qué que num faz sentido? Qualquer criancinha consegue fazer
uma gravura.

Num ¢ isso. “Trabalho”. Com’é qu’eu vou fazer um desenho so-
bre “trabalho”?

Esse é, precisamente, o objetivo do exercicio. Queremos ver o
que o “trabalho” significa para vocé.

Mas eu num sei o qué que significa. Eu nunca trabalhei.

Pois é! E cé precisa pensar nisso, rapaz.

E eu penso. Todo dia. Cés acha qu’eu acordo de madrugada, e
cinco da manha j4 t6 na porta de tudo quanto é mina em
Ashington por causa de qué?

Senta ai.

Entdo larga do meu pé, Tio George.

OK. OK. Que tal outra pessoa? Jimmy.
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JIMMY Também num fiz, ndo.

GEORGE Ah, pelamidedoguarda.
JIMMY Na verdade eu fiz uma, mas joguei fora.
GEORGE Como assim, jogou fora?
JIMMY Tava uma porcaria, foi pro lixo.
OLIVER Mas é esse é qu’é o objetivo, Jimmy. Cé tem que trazer o que cé
fez pra gente analisar.
LYON Algum de vocés conseguiu fazer?
OLIVER Eu tentei — mas acho que num ficou bom, nio.
Oliver pega sua gravura e a coloca no cavalete. Todos olham.
JIMMY Cé que fez isso?
OLIVER Foi a quarta tentativa. Num foi nada facil pensar de dentro pra fora.
HARRY Como assim — de dentro pra fora?

Vemos a imagem na terceira tela.

OLIVER Tem que fazer tudo ao contrario. Pra ir cavucando a parte clara.

GEORGE Aquilo ali é a cabeca?

OLIVER E.

RAPAZ T4 meio pequena, num td nio?

GEORGE Fica quieto ai que nem tentar fazer cé tentou.

LYON Acredito que a pequenez é intencional, pois enfatiza a musculo-
sidade, a natureza fisica, pura e simples, do trabalho.

OLIVER Na verdade, eu num consegui fazer maior porqu’eu ja tinha
feito o teto.

JIMMY E aquilo ali é o qué?

OLIVER O ombro.

Um detalhe do ombro é projetado na terceira tela.

JIMMY T4 mais pr'uma perna de cavalo.
GEORGE Vai ver era isso qu’ele queria, uma perna de cavalo.
JIMMY Cé queria uma perna de cavalo?

Vemos vdrios slides que mostram diversos aspectos da gravura.

OLIVER Nio, é claro qu’eu num queria uma perna de cavalo. Olh’aqui,
foi a primeira vez qu’eu fiz um troco desse, po.
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RAPAZ

Mas a bota ta bem boa.

Verdade, tenho que admitir que a bota t4 muito boa. Mas eu nun-
ca que vi ninguém c’'um ombro desse.

Mas vejam como retrata a corpuléncia absoluta, a for¢a bruta
dos mineradores diante de um veio de carvao.

Mas ¢ isso qu’eu t6 dizendo — num da pra mandar um cara
grande c’'um ombro desse tamanho 14 pra baixo. Eles manda os
magrelinho. Tipo eu.

Mas acredito que ndo devemos necessariamente julgar a arte
com base em sua precisdo factual. Na arte é perfeitamente
aceitavel exagerar para criar énfase. Vejam como o Oliver dese-
nhou o teto bem baixo —

Baixo?

Vejam como ele estd curvado para criar um efeito dramético.
Baixo. Eu passei a semana toda me arrastando de barriga no
chio, rapaz.

Na mina?

Nio, no meu quintal. Claro que foi na mina.

Mas nio ¢ absurdamente claustrofobico?

Claro que é, mas € o Unico jeito de tirar o carvao de I4.

Bom - se a mina fosse do governo, eles ia investir em equipa-
mento adequado. Cés acha que minerador na Unido Soviética
passa o dia se arrastando de barriga pelo chio carregando
picareta? Eles tém os equipamento mais moderno que existe. E
ganham mais.

Qué que cé sabe disso? Tu é dentista!

Eu sou socialista — e até onde eu sei, isso é a glorificacio da ex-
ploracdo do homem comum. Cés precisa desenhar coisa critica.
Alguma coisa que denuncia as injustica oculta do sistema
capitalista.

Bom, de qualquer jeito ele num ia conseguir tirar muito carvio
desse jeito, ndo. Pra comeco de conversa, a perna dele ia ficar
dormente.

Isso daqui é uma gravura, num é um manual de mineracio de
carvao, nao.

Eu achei qu’isso aqui era Apreciacio de Arte — qual qu’é o pro-
blema de falar de qual qu’é o problema dela?

O problema ¢ a luz.

174



GEORGE Qué?

Na tela, vemos detalhes da lanterna e das sombras que ela produz.

RAPAZ A luz, olha. Se a lanterna t4 ali, todo esse brilho aqui ta errado,
num t4? Num ia iluminar esse pedaco, ia iluminar aqui.

GEORGE Qué que cé sabe desse assunto? De qualquer jeito ele pode ilumi-
nar o qu’ele bem quer, a gravura é dele.

RAPAZ Mas ¢ isso qu’é uma gravura, né? Claro e escuro.

GEORGE Olh’aqui, guarda a tua opinido ai contigo. Num admira cé num
conseguir trabalho.

OLIVER Ele ta certo, George.

LYON Acho que essas questdes formais sdo muito importantes. E claro

que o chiaroscuro é muito limitado, mas o que estd muito bom
aqui ¢ a percep¢do de um homem trabalhando.

A tela fica branca.

HARRY Discordo — é exatamente nisso qu’ele ta errado.

GEORGE Como assim?

HARRY Num ¢é trabalho “de verdade” — é? E s6 uma representacio de
trabalho.

GEORGE Qué que cé sabe desse assunto? Cé nunca trabalhou, nem um

dia da tua vida. Fica s6 ali parado, misturando um monte de
coisa pra fazer dente falso pro povo.

HARRY D4 pra largar do meu pé? Num foi culpa minha eu ser atacado
com gas.

LYON Por favor. Cavalheiros.

GEORGE Entao td — vamo’ ver a tua, entao.

Harry pega sua obra.

HARRY T4 aqui.

A gravura de Harry é vista na tela.
JIMMY Isso é qu’eu chamo de ombro!
GEORGE Qué que aquela corrente ta fazendo ali?
HARRY Como assim?
JIMMY Essas corrente arrancava o braco dele.
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A gravura de Harry permanece na tela, mas na segunda e terceira telas vemos 0s
detalhes sobre os quais eles falam, no momento em que sdo mencionados.

OLIVER
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GEORGE
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JIMMY
HARRY
JIMMY
HARRY

GEORGE
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JIMMY
HARRY

JIMMY
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GEORGE
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HARRY
RAPAZ
GEORGE

Qué qu’elas ‘tdo fazendo tudo presa naquela roda?

Num é corrente nenhuma. Essa é qu’é a questio, cara.

Como assim num é corrente?

E é o qué, entdo?

Metaforas.

Qué?

Num é uma corrente. E uma metifora. Num é?

T6 boiando.

O qu’ela ta dizendo é: o trabalho é a criacido de mais-valia que é
expropriada pelos interesses da burguesia.

E elas sdo as corrente de opressdo presa na roda da inddstria.
Na verdade, a roda é s6 uma roda mesmo.

Entdo, pra qué que serve o rel6gio?

Pra marcar a hora — ¢ a tirania do sistema salarial escravagista.
A tirania do trabalho atrelado ao relégio.

Fantastico. E como foi que cé pensou nisso?

E 6bvio, né?

E o cano serve pra qué?

Como assim o cano serve pra qué?

Bom, se essa é a roda da industria —

Num é a roda da indastria — é s6 uma roda.

Impoténcia.

Qué?

Todos olham para ele.

RAPAZ

E um sinal de impoténcia.

Eles ainda estdo intrigados.

GEORGE

Qué que cé ta querendo dizer?

Vemos um close do cano, em sequida um close mais aproximado do cano aparece
na tela seguinte.

RAPAZ

E um simbolo freudiano, num é?
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Um qué?

Num é, nio.

E, sim. E um simbolo freudiano, sim.

Num é, nao.

Com’é que cé sabe?

A gente aprendeu isso no curso de Introducio a Psicologia.
Harry — isso é um simbolo freudiano?

E claro que num é um simbolo freudiano — é s6 um cano.
Exatamente — um cano é um dos melhores simbolos freudianos
que existe.

Mas que asneira!

E que diabo que é um simbolo freudiano?

E tudo que passa na sua cabeca e cé nem se da conta, e ai vem
pra fora — na forma dum simbolo freudiano.

Olha s6, fui eu que fiz isso daqui e t6 dizendo que num tem
nada que ver com simbolo freudiano nenhum — isso aqui é poli-
tica e ponto final.

Mas essa é que ¢é a questio do simbolo freudiano — cé nem sabe
que ta fazendo um. Se a pessoa tenta fazer um simbolo
freudiano, ai num é simbolo freudiano nenhum.

E que diabo que é, entdo?

S6 um simbolo.

Mas que asneira!

(Para o Rapaz) Escuta, cé s6 ta aqui porqu’eu sou muito do tole-
rante. Entdo toma cuidado com as coisa que cé diz.

‘Inda num entendi pra qué que serve isso.

Serve pra fazer a gente pensar.

Arte serve pra fazer a gente pensar?

Claro! Toda arte faz a gente pensar. A do Oliver te fez pensar —
te fez pensar com’é que é o trabalho dentro daquele buraco —
mas num te fez necessariamente pensar sobre as condi¢io eco-
ndmica, né?

Vem c4, ninguém quer pensar em condi¢ido econémica quando
td vendo um quadro.

Qual qu’é o problema de olhar pra condi¢ido econémica? Qué
que cé quer fazer — enfiar a cabeca na areia e se condenar a
exploracio?

Ninguém quer ver gente tirando carvio nem acorrentada a en-
grenagem nenhuma, nem nada dessa baboseira. Eu achei qu’isso
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A sirene toca.

aqui ia ser uma aula de arte — achei que a gente ia ficar desenhan-
do flor ou uns bicho peludo bonitinho, esse tipo de coisa. E nio
ficar fazendo diagrama da inddstria de carvao. Quer saber, eu
num quero ficar vendo gravura, nem quadro, nem pintura, nem
nada mostrando a gente mesmo dentro daquele buraco da mina.
Qual qu’é o problema de trabalhar na mina?

Nenhum — é s6 qu’eu ja fago isso o dia todo.

Exatamente — e é por isso mesmo que é dever de todo mundo
atacar os principios fundamentais da producio capitalista.
Numa gravura?!

A gente tem que comecar nalgum lugar.

Eu num consegui nem fazer um cara andando numa rua,
imagina atacar o meio capitalista de producio.

De qualquer jeito, se cé quer atacar o capitalismo, cé devia era
de organizar um sindicato dos trabalhadores dentérios, e nio fi-
car fazendo gravura.

Cavalheiros...

Onde é que cé tava em ‘26, hein?

Eu num t6 vendo nenhuma Apreciacido de Arte aqui — cés s0
fica s’insultando.

Eu tava convalescendo duma recaida oito anos depois de ser ata-
cado com gis na Batalha do Somme. Onde é que cé tava em 1918
enquanto eu tava na trincheira? Ajudando o Duque de Portland*""
a ganhar uma bela duma gaita tirando carvio pra ele.

Olh’aqui. Num carece de ficar contando vantagem s6 porque tu é
aleijado. V1!

Vejam s6, ndo hi nada de errado com a politica, aqui nés todos
somos simpatizantes do partido.X® A questio é que a arte pode
ser muito mais que isso. Vocés estio pensando da forma errada.
No6s ndo recorremos a arte para descobrir coisas a respeito do
mundo, recorremos 4 arte para descobrir coisas sobre n6s mesmos.
Ah é?

Que tal tentarmos algo inteiramente neutro?

Tipo o qué?

Nio sei. Um tema religioso, talvez?

Pelamordecristo!
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Blackout.

Som de chuva. O projetor de slides se acende e mostra:

“O DILUVIO” DE OLIVER KILBOURN

E no outro projetor de slides: imagem de “O Diltivio”. Oliver fala diante da imagem.

OLIVER

JIMMY
OLIVER
LYON

Oliver senta.

Eu comecei depois do turno da manha. Peguei tinta e tudo, mas
eu num tinha a menor ideia do qué qu’era pra fazer. Sé fiquei
olhando pr’esse papelao em branco. Eu num sabia qual qu’era a
cara dum dilavio. Quer dizer, ja vi tempestade — mas dilvio? E
eu tava totalmente bloqueado, sabe? Entio eu comecei a pintar
essas linha. Eu num tava pensando — s6 tava pintando. Jogando
umas linhas aqui e ali s6 pra fazer alguma coisa — e ai tudo fez
sentido, e tudo comecou a sair pra fora — esse sentimento todo
— as casinha sendo arrastada, aquele aguaceiro — tudo veio pra
fora. E quando eu parei pra olhar o qué qu’eu tinha feito, de
repente vi que ja tava claro — ja era dia — hora de ir pro trabalho
— eu achava que so6 tinha passado tipo uma hora — eu tinha ficado
ali a noite toda. E eu tava tremendo — literalmente tremendo —
porque pela primeira vez na vida eu tinha conseguido realizar
alguma coisa — eu tinha feito uma coisa qu’era minha — num era
pr’outra pessoa — num era pelo dinheiro — num era pra nada, na
verdade. E eu senti que naquelas horas ali — eu era o meu proprio
patrio.

Incrivel, Oliver.

E estranho, nunca achei qu’eu ia conseguir fazer uma coisa assim.
Uma obra extraordinaria, na minha opinido. Excelente trabalho.

Mais alguém?

Jimmy se levanta e mostra seu quadro.
O som do projetor de slides. Luz branca — em seguida surge um quadro de um
Bedlington terrier.

GEORGE

E um cachorro.
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Eu sei qu’é um cachorro.

Mas era pra ser um dilavio.

Fu sei — eu comecei fazendo um dilvio, mas acabou virando um
cachorro.

Um whippet!

Nio — é um Bedlington terrier.XX

De qué que adianta fazer um curso se cé num vai fazer os exercicio
direito...

Eu acho que td bem bom.

Num interessa se td bom ou num td bom — num é um dilavio, po.
Achei que cés ia ser menos critico.

E claro que vamo’ ser critico — tamo’ num curso de Apreciacdo
de Arte.

O mais importante é analisar o quadro por seus proprios méritos.
Quero que todos olhem para o quadro e discutam o que o James
fez — o0 que o quadro é em vez do que ele nio é.

Eles ndo compreendem bem as instrugoes de Lyon, mas fazem o que ele pediu. Eles
olham para o quadro. Finalmente...

GEORGE
OLIVER
JIMMY

GEORGE
JIMMY
LYON
HARRY
JIMMY
LYON
JIMMY

OLIVER
GEORGE

Esse cara tad meio pequeno.

Deve de ser a perspectiva.

Num ¢ isso, ndo — é s6 qu’eu achei que um grande num ia caber.
E qu’eu comecei o cachorro meio grande.

Mas olha o tamanho do carrinho de mio — é grande que nem um
vagido. E qué qu’esses pote ‘tdo fazendo ai no meio do campo?
Num sei — me deu vontade de desenhar eles.

Acho que a questiao com relacio a este quadro é que as coisas nao
precisam ser retratadas de forma realistica para terem um efeito
expressivo.

Por qué que cé pintou o canil da mesma cor que a grama?

E que o marrom acabou. E também eu tive essa ideia depois. Eu
disse que cés num ia gostar.

Pelo contrario, na minha opinido, ¢ uma maravilhosa obra de
arte ndo orientada.

E se eu num tive orientacio, a culpa é de quem?

Isso foi um elogio, cara.

‘Inda num sei o qué que tem a ver c’'um diltvio.
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E esse qu’é o proposito do exercicio. Num importa o qué que a
obra é — o importante é o qué qu’ela significa.

T4, e o qué qu’ela significa?

Num significa nada — é s6 um Bedlington terrier.

Olha, num tem nada que ver com significado, né? E pra gente
tentar se expressar.

E isso aif, e eu me expressei cum Bedlington terrier.

A questio é que James pintou algo que tem uma ligacdo direta
com ele. Realmente este homem aqui estd um pouco pequeno e o
canil possivelmente estaria melhor se fosse de outra cor. Mas é
direto. E demonstra muito sentimento pelo tema.

Num t6 vendo sentimento nenhum. E s6 uma cena sem significado.
Mas o sentimento est4 na clareza. Na falta de pretensdo. James
decidiu pintar um whippet —

Um Bedlington terrier.

E fez isso de maneira tdo simples — sem muita técnica, mas com
uma enorme clareza de proposito e, se tratando de uma pintura,
¢ exatamente isso que a torna interessante.

Mas era pra ser um dilavio.

Mas mesmo assim — a ideia do exercicio era interpretar uma coi-
sa, num era? Cé deu um titulo e a gente tinha que interpretar. T4,
num é um diltvio, mas isso ai num t4 interpretando nada. Num
tem mensagem nenhuma.

Por qu’é que precisa de ter mensagem?

Pra qué que a pessoa vai se dar o trabalho de pintar uma coisa se
num tem mensagem?

Porque pode ser bonito, por exemplo.

Um whippet!?

Cés tao fazendo isso de proposito.

Pode ter uma mensagem, sim. Pode ser que ele ta falando de
Ashington pra quem nunca veio aqui.

T4, mas quem ¢é que vai ver isso dai? S6 a gente mesmo. Eu num
preciso saber nada sobre whippet nenhum. A arte tem que dizer
alguma coisa, senio ¢é so...

O qué?

Decoracio. J td cheio desses exercicio. Cé disse pra gente dese-
nhar o que a gente conhece, tirar a politica da histéria, pra mim
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eu num consigo ver qual qu’é o objetivo. “O Diltvio”. T4 bom,
mas eu quero fazer coisa que tem significado de verdade — coisa
relevante pra vida da gente.

Vejamos seu quadro, entio?

Nio. T4 uma porcaria.

Bom, na tua opinido, o meu também ta.

E exatamente 0 mesmo problema, num significa nada.

Ele pega o seu quadro e o coloca em um cavalete. E “The East Wind” (O Vento
do Leste). Assim que é colocado no cavalete, uma proje¢cdo mostra uma versdo
ampliada do quadro.
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O dilavio?

Eu queria fazer uma coisa mais local. Num t6 interessado em
tempestade biblica.

Ficou bom, cara.

T4 genial, Harry.

Que historia é essa de “td uma porcaria”?

E o qu'eu disse. Verdade que t4 um pouco melhor que o seu
whippet. Mas é s6 uma cena.

Na verdade, é um excelente exercicio de perspectiva com dois
pontos de fuga.

Exatamente. Eu sei — na aparéncia ta tudo certo. Um prédio en-
cantador da cor certa, e todo mundo do tamanho certo. Mas num
diz nada.

Qué que cé ta querendo dizer, Harry?

A gente vé que t4 chovendo, mas tecnicamente isso dai é um di-
lavio?

Exatamente — num tem dildvio nenhum, tem? Essa é qu’é a ques-
tdo. Cé num queria qu’eu desenhasse uma ideia, cé pediu espe-
cificamente uma coisa neutra. Bom, t4 ai. Porqu’é isso que acon-
tece aqui. Nada. Nenhum diltivio, nenhuma grande ideia. Nada.
Cé num ta vendo politica nele, Harry?

Politica. Se tinha politica nele, tinha bueiro aberto no meio da
rua, que nem aquele 14 da esquina. Se eu queria botar politica,
tinha desenhado o vizinho morrendo de enfisema.

Acho que cé num ta percebendo o principal. Num é isso. A ques-
tdo num é como cé desenhou. A questio é o que cé desenhou, Harry.
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E o qué qu’eu desenhei?

A gente.

Como assim?

Cé desenhou a gente. Na rua — ¢ a gente ali, Harry. Todo mundo
aqui ja pegou esse vento.

Todo mundo ja foi nessa loja.

Fica quieto, Jimmy.

E o qué qu’isso tem de politico?

E que mostra quem que a gente é. Num t4 vendo? Funciona num
monte de nivel diferente. O, primeiro é um quadro duma esqui-
na, mas depois é uma historia — dum pessoal que t4 indo na dire-
cdo do vento e outro que ta esperando na esquina. Dum lado, o
vento vai carregar todo mundo — do outro, t4 tudo bem. E tipo
uma metafora, mas num é s6 uma metafora, porqu’ele é o que é.
E s6 um quadro duma rua.

E com’é que isso é politico mesmo?

E uma parabola — que fala de enfrentar uma tempestade.

E isso mesmo, Harry? Era isso que cé queria dizer?

Num importa o qué que o Harry queria dizer. E isso que t4 ali.
E, mas a gente tem que perguntar qual qu’era pra ser o significado.
Mas ¢ isso que estou tentando dizer. Talvez, na arte, Harry nio
precisasse saber o significado. Talvez o significado ndo esteja no
Harry.

T4 na arte.

T4 na pessoa que ti olhando pra ela.

Entdo a gente pode inventar qualquer significado que a gente quer?
Nio, o significado estd na interacio de todas essas coisas. A arte
¢ um lugar onde todos esses conflitos se resolvem. Nao é esse 0
proposito da arte? Estamos tentando resolver coisas. Fazer algo
belo.

Como um poder superior.

O qué, tipo Deus?

Espiritualidade. Na falta de uma palavra melhor. Sim, como Deus.
Olha, seu Lyon. Eu tava na Batalha do Somme. Vi gente explodir
em pedacinho. Num existe Deus, seu Lyon. Num tem nenhum
poder superior que vai resolver coisa nenhuma nem dar sentido
nenhum pra nada. Falar de beleza — o si6 deve de ta brincando.
Morar aqui num tem beleza nenhuma, nio.
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Sirene. Congela. Mudanga de luz. Saem Harry, Jimmy, George, Rapaz. Ficam ape-
nas Lyon e Oliver.
Agora vemos uma projecdo de Lyon pintando seu mural. Na outra tela vemos a
pintura inacabada.
Lyon coloca seu jaleco e fica de pé, segurando uma paleta, diante de sua pintura.
Titulo:

OLIVER PEGA ALGUNS LIVROS EMPRESTADOS

OLIVER Oi.

LYON Ola, Oliver.

OLIVER 04, seu Lyon. Desculpa atrapalhar.

LYON De forma alguma, entre, por favor.

OLIVER Uau. Foi o si6 que pintou isso?

LYON Foi. E um esboco para um mural que estou pintando para o Con-
selho Municipal de Essex.

OLIVER E maravilhoso. Num achei que o si6 ia td aqui num sabado. Eu

vim de trem pra ir na biblioteca procurar umas coisa que o si0
falou. E pensei em dar uma olhada ja que eu tava aqui.

LYON Que bom que vocé veio.

OLIVER E uma pena que quem num ¢é de Newcastle nio pode pegar livro
emprestado. Num consigo me conformar com isso. O si6 deve
achar que a gente é um bando de amador.

LYON Pelo contrario, estou imensamente comovido com o trabalho
que o grupo vem desenvolvendo.

OLIVER Eu sei, mas quando a gente vé uma coisa que nem essa — bom, é
outra categoria, né?

LYON Isso estd sendo feito em um contexto muito diferente. Acho que

o que me fascina ¢ a ligacdo que vocés tém com o que pintam.
Isso é muito incomum.

OLIVER Eu sei, mas a gente num sabe pintar direito. Como o si6.

LYON O que vocé estd vendo é técnica, nio confunda isso com quali-
dade de expressdo. A boa arte simplesmente irradia — ela tem
que trazer luz para dentro dela, tem que organizar a experiéncia,
tudo que nos civiliza. Todo mundo consegue aprender a desenhar

bem.
OLIVER Num sei, nio — acho qu’eu nunca que ia conseguir fazer isso.
LYON Conseguiria, sim.
OLIVER Eu?
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Pelo que tenho visto — levaria no maximo dois anos para apren-
der o basico.

Entdo o si0 podia me ensinar mesmo?

Nio. O que vocé estd fazendo é muito mais importante do que
aprender a técnica. Isso que vocé estd fazendo: a sua sensacio de
descoberta, a forma como est4 integrando o estudo da arte com a
sua vida, a sua criatividade. Ndo vé como isso é fascinante? E
assim que a arte deveria ser ensinada, é isso que a arte deveria
ser. Eu realmente achei que nio daria certo, mas vocé nao vé o
que conseguiu fazer? Veja como vocé pintou o trabalho na mina,
veja como seu trabalho se sofisticou. Cada quadro é um enorme
salto adiante.

O si6 acha mesmo?

Acho, sim.

Sabe, seu Lyon, quando eu comecei, me deu um clique — eu senti
qu’eu tinha encontrado uma coisa simples, sabe, uma coisa que
eu conseguia fazer, qu’eu fazia direito. E toda semana eu vou pra
aula e vejo o que o Harry fez, e ele t4 tio na minha frente que ai
eu ja ndo tenho tanta certeza.

Isso ndo é uma corrida, Oliver.

Posso te fazer uma pergunta direta — as coisa qu’eu faco tém
alguma qualidade?

Nio é uma questdo de ter ou ndo qualidade — é isso que estou
tentando ensinar para vocés.

Eu sei, mas é qu’eu num quero perder tempo com uma coisa se
eu num sou bom.

Acho que vocé leva muito jeito. Vocé tem tanto talento quanto
qualquer um aqui na Faculdade. Mas mais do que isso, vocé leva
as aulas a sério. Arte nio é pintar um quadro. Arte é uma jornada.
E ela pode durar a vida inteira. Um lugar a partir do qual vocé
compreende a sua vida como um todo.

O si6 acha mesmo qu’eu consigo?

Tome — leve esses aqui. (Entrega livros para Oliver.)

Roger Fry.

E esse. Esse é muito bom. Ruskin.

Tem certeza?

Claro que tenho. Esse é o trabalho essencial de todo artista. Cul-
tivar uma sensibilidade.
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E ensina isso aqui?

Nao, a parte dificil é que vocé precisa descobrir isso por si pro-
prio. Arte diz respeito a vocé mesmo, ¢ autoconhecimento. Mas
o do Roger Fry sobre o Cézanne é muito interessante.
Obrigado, seu Lyon. Nem sei como agradecer.

Faco isso com muito prazer, Oliver.

Nova mudanga de cena. Barulho de coisas quebrando. Filme da mina de carvao:
como antes, é bastante indspito, e essa sensagdo perpassa o naturalismo da cena.

George, Oliver, Harry, o Rapaz e Jimmy entram em cena e preparam o palco para
a cena sequinte. Fica evidente que eles ndo estdo agindo como se fossem o0s perso-
nagens, mas pode-se ter uma ideia de como deve ter sido o inicio da aula.

Quando o palco estd pronto, as luzes mudam e os atores imediatamente entram
em seus personagens. Uma jovem de cerca de vinte anos de idade aparece na “por-
ta” da sala de aula. Projecdo:

SUSAN

A VISITA

Ola.

Todos olham para ela como se estivessem vendo um fantasma.

RAPAZ
GEORGE
SUSAN
GEORGE
SUSAN
RAPAZ
GEORGE
HARRY

SUSAN
GEORGE
SUSAN

GEORGE
SUSAN

Oi.

Qué que cé ta fazendo aqui?

Vim pra aula de arte.

Cé nio pode entrar aqui, meu bem.

Mas a aula de arte é aqui, num é?

E.

Nio. Quer dizer...

Acho que cé num t4 entendendo, meu bem. A aula de arte é aqui
— mas é pra homem.

E, eu sei. Onde cés querem qu’eu tire.

Como é?

Normalmente, tem uma salinha do lado — mas eu num sou muito
exigente.

Num t6 entendendo. Tirar o qué?

A roupa. Se for complicado, posso tirar ali no cantinho sem pro-
blema.
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Sera qu’eu t6 ouvindo direito?

Alto 14. Cé fica paradinha ai, mocinha — de roupa e tudo.

Acho qu’eu devia se sentar.

Cé ta doida, é? Entrar aqui e ameacar se expor pra todo mundo.
Qué que cé ta pensando? Isso aqui é a Associacdo Educacional
dos Trabalhadores. Pelamordedeus!

Mas eu vim 1a de Newcastle.

(Para o Rapaz.) Eu nunca que ouvi falar duma coisa dessa na
minha vida.

Lyon entra apressado.
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Mil desculpas. O trem novamente. Nao vamos perder tempo.
Jimmy, pegue os cavaletes — ah, Susan, pode entrar ali na despen-
sa e jA comeg¢amos.

Perai um pouco!

Oliver, ponha o seu ali, e —

Cés se conhece?

E claro. Susan — vamos trabalhar.

‘Pera um minutinho, ai. Ela num pode entrar ali, nio.

Por que nao?

Os escoteiro entra 14 toda hora.

Tudo bem. E s6 dizer pra eles baterem na porta.

Eu num sei o qué que cé t4 planejando, mocinha, mas cé num vai
tirar a roupa nem aqui, nem ali, nem em lugar nenhum.

Perai — num vamo’ se precipitar.

Fica quieto, cara.

Num sei qual qu’é o problema — ela num t4 prejudicando ninguém.
Olh’aqui, todo mundo. Isso é um assunto administrativo e num
vai ter nudismo aqui...

Alguém pode me explicar o qué que ta acontecendo?

A gente podia te perguntar a mesma coisa, meu bem.

A Susan vai posar para nés. Achei que seria uma surpresa especial.
Surpresa. Cé vai acabar com a reputacio da gente.

Sinto muitissimo. Eu deveria ter explicado antes. Pensei que isso
poderia animar as coisas por aqui.

Animar as coisas! Se as patroa descobre, vai ser o fim das noite
de segunda-feira.
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Olha, t4 tudo certo, meu bem. Por qu’é que cé num senta ali, com
toda a sua roupa. A gente num quer te deixar sem graca.

Ah, eu num ligo, nio.

Nem eu.

Toma tento, ou num te deixo mais entrar.

O si6 num t4 achando que a gente vai ficar aqui sentado junto
c’'uma pessoa nua em pelo, né?

E uma pritica perfeitamente normal.

Pode ser 14 na tua terra, mas eu nunca que vi uma mulher pelada.
Nem eu.

Se cé tivesse a infelicidade de ver as patroa da gente, cé num
‘taria tdo empolgado. Isso aqui num tem nada que ver com quem
viu o qué. Num tem a menor chance d’eu permitir que uma jo-
vem fique perambulando por aqui completamente pelada — ponto
final.

Ah, mas eu num fico completamente pelada — normalmente eu
me cubro com um pano.

Mesmo assim, num vou participar disso de pedir pruma jovem
como essa pra tirar a roupa — isso é uma exploracio total, completa
e absoluta.

Na verdade, o dinheiro é bem bom.

Como vocés poderido entender a forma humana se nao desenha-
rem modelos vivos? Nio hd nada de obsceno nisso. Desenhar
modelos vivos é parte essencial do treinamento artistico desde a
Grécia Antiga.

Grécia! Na cidade grande**! pode até ser normal — ficar desfilan-
do pra 14 e pra cd com mulher divorciada. Mas aqui a gente tem
regra, meu rapaz.

A garota deu seu casaco para o Rapaz e estd comegando a desabotoar a blusa.
George sequra seu brago e coloca o casaco na mdo dela.

SUSAN

LYON
HARRY

Veste seu casaco, mocinha. A sua mae sabe disso?

A minha mie ja morreu. Mas ndo tem nada de errado com esse
trabalho. Eu fago isso duas vezes por semana 14 na Universidade.
Serd que podemos comecar? J4 estamos meia hora atrasados.

Cé devia de arranjar um emprego decente, mocinha, em vez de
ficar desfilando seu traseiro por ai pra todo mundo ver.
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SUSAN Eu sou gar¢onete na Carrick’s*"' — esse trabalho aqui é pra ganhar
um dinheirinho extra.

GEORGE Cé devia de ter vergonha.

LYON Por favor —

SUSAN Num tenho vergonha de nada, nio. T6 pagando meu curso na
escola de arte. Além disso, num tem nada de errado com o corpo
feminino.

RAPAZ Também acho...

Um barulho do lado de fora.

OLIVER Qué que foi isso?
LYON Ai, meu Deus.

Harry vai até a janela.

HARRY Que diabo é isso?

LYON Prestem atencio, todos vocés. Por favor, peguem seus trabalhos.
Vamos para os cavaletes.

GEORGE Raios me partam!

Eles se amontoam na janela, mas Oliver ndo consegue ver.

OLIVER Qué que é?

JIMMY Um Rolls-Royce!

OLIVER Com chofer!

LYON Por favor — ndo hd motivo para alarme.
RAPAZ Tem uma mulher saindo.

JIMMY De chapéu.

LYON Por favor, vocés poderiam se sentar?
SUSAN E prleu tirar a roupa ou nio?

LYON Vocés podem, por favor, SE SENTAR!

Entra Helen Sutherland, todos estdo irrequietos.
Helen!

HELEN Robert, querido. Desculpe o atraso.
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Meu Jesus — ela num vai tirar a roupa afinal?

Essas ruazinhas sdo todas iguais.

Desculpa, Madame, a si6ra é quem?

Helen Sutherland. Muito prazer.

A senhora Sutherland — ¢é colecionadora de arte.

Ah, ndo é bem assim. Tenho apenas alguns quadros. Ndo sou
realmente uma colecionadora — sou mais uma entusiasta, na verdade.
A senhora Sutherland tem muitos Nicholsons e um Mondrian.
Um Mondrian!

Um qué?

Piet Mondrian. Um pintor holandés — que praticamente s6 faz
quadrado.

Retangulos, na verdade.

A senhora Sutherland tem um interesse especial por arte moderna.
Veio no lugar certo, meu bem. A maioria aqui foi feita essa semana.
Ah, que encanto.

A senhora Sutherland é a herdeira da linha de cruzeiros P&QO, X!
a mais antiga do mundo.

Por favor, ninguém estd interessado em mim.

Perai um minuto. Ninguém me falou nada de nenhuma visita de
herdeira nenhuma. Isso tinha que ter seguido os trimite de sempre.
Mil perddes. Nos encontramos em um jantar no sabado e tomei a
liberdade de convida-la para vir aqui — se o trem ndo tivesse se
atrasado tanto, eu teria tido a chance de explicar...

Helen vé o quadro de George.

HELEN

GEORGE
HELEN
GEORGE
HELEN
GEORGE
HELEN

GEORGE

HELEN

Hmm, encantador. Vocés mesmos pintaram tudo isso. Ah — veja
esse — muito interessante mesmo.

Esse é meu.

Muito interessante — uma adoravel percep¢do das linhas.

Muito agradecido.

E o que é?

Bom — é um trabalhador da mina, Madame.

Estou vendo que é um trabalhador da mina — quero saber o que
vocé usou?

Ah, s6 um pouco de emulsdo e uma tabua velha qu’eu achei no
quintal.

E vocé fez isso usando apenas sua imaginagao?
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GEORGE Bom — usando a memoria.

HELEN Entdo vocé ji esteve mesmo debaixo da terra?

GEORGE J4... Eu trabalho na mina.

HELEN Deus meu — que horror.

JIMMY Na verdade, todo mundo aqui trabalha 14 — menos o Harry, que
foi atacado com gis na guerra. E o Rapaz, mas ele num conta.

RAPAZ Eu s6 venho porqu’é quentinho aqui.

LYON O curso é promovido pela Associacdo Educacional dos Trabalha-
dores. E um curso aberto — sio todos amadores.

HELEN Vocé também trabalha na mina, querida?

SUSAN Nio — eu s6 vim pra tirar a roupa, mas nem sei porque é que me
dei o trabalho de vim.

HELEN Por favor — finja que ndo estou aqui. O que é isso, exatamente?

GEORGE Isso é uma escora, siora. A gente poe escora pra segurar o teto

quando cava um veio. Na verdade, é um trabalho muito mais di-
ficil do que todo mundo pensa.

HELEN (Sem interesse na descri¢do de George.) Deve ser deprimente. Mas
me agrada ele ser tdo cinzento. Eu adoro cinza. Bom, 6timo tra-
balho. Uma excelente percepc¢iao da forma. Muito intuitivo.

Ela seque adiante.

E o que é isso?

OLIVER E 0 meu. ‘Inda num desembrulhei.

LYON Esse é Oliver Kilbourn, um dos alunos mais promissores.
HELEN Vocé se importaria se eu visse?

OLIVER Pode ver.

Oliver desembrulha o quadro.

RAPAZ Impressionante!

GEORGE Caramba, Oliver.

JIMMY Olha, é o George Elliot.

GEORGE T4 incrivel.

JIMMY Foi vocé mesmo que fez?

LYON Isso é um tremendo salto de qualidade, Oliver.
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Eu vi um monte de quadro do Sickert.**!V La na Biblioteca de
Newcastle. Eu acho interessante a ideia de comunidade. Sabe,
que nem aqueles qu’ele fez da sala de concerto.

Onde ¢é isso exatamente?

E o clube.

O clube?

E.

E um lugar que vocé realmente frequenta?

Bom, pra falar a verdade, eu num sou muito de clube. Mas todo
mundo aqui ja foi 14.

Compreendo.

Pra ser bem sincero, eu so6 trabalho e pinto.

Muito sensato da sua parte. Esta cheissimo.

E que é sdbado.

Ele estd fazendo algum tipo de antncio puablico, presumo.
Provavelmente t4 cantando alguma musica ou qualquer coisa assim.
Parece que niao hd muitas mulheres 14.

Bom, nao — é um clube. Mulher num entra, né?
(Condescendente.) Imagino que sejam gratas por isso. Absoluta-
mente espléndido — muito bem. Agora, o que temos aqui? Hmm
— interessante — muito interessante.

Ela vé o quadro de flores de Jimmy.

JIMMY
HELEN
JIMMY
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JIMMY

HELEN
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HELEN
JIMMY

E, eu sei que num t4 muito bom — mas é qu'eu queria experimentar.
Muito interessante mesmo. E onde é isso exatamente?

Na minha casa.

Sdo pebdnias?

Naio, é s6 flor mesmo. Primeiro eu fiz uns pénei, mas ai num
consegui fazer as cabeca direito. Isso ¢ uma mesa com flor em
cima.

E o que é isso aqui?

Ah, é s6 uma ideia qu’eu tive depois. Tava meio sem graga s
com a parede — entdo botei isso ai. E ai qu’eu guardo o meu pente
— e isso é um espelho. Bom, um pedaco dum espelho. Eu s6 fiz
um pedaco — porque num deu pra caber o resto.

E isso é um vaso, presumo?

E — foi heran¢a da mie da minha esposa.
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Interessante essa mudanca de cor mais perto da borda.

Isso dai foi porqu’eu errei — mas a mesa ta c’'uma perspectiva
bem boa.

Gosto muito do amarelo.

Na vida real, num é amarelo, é verde, mas é qu’eu tinha uma lata
de amarelo das grande que sobrou do galpio.

Gostei. E o cinza — um cinza muito bonito.

Ah, é — uma cor muito agradavel, o cinza. A cortina é de tule.
Ah! E mesmo?

E, eu sei — ficou toda troncha, ai eu pintei tudo. A gente num
aprendeu a fazer coisa transparente.

Este curso nio é para aprender técnicas, exatamente.

Eu s6 venho mesmo pra sair de casa.

Gostaria de compra-lo.

Qué?!

Eu gostaria de compra-lo.

Ta brincando, né?

Claro que nio. Duas libras seriam suficientes?

Duas libra! Num posso cobrar duas libra por isso dai.

Eu realmente nio gostaria de gastar muito mais do que isso. Trés
¢ minha oferta final.

Trés prata por isso ai!

A siéra num vai comprar de verdade, vai?

Tem certeza que nio gostaria de ver outros trabalhos?

Num quero o seu dinheiro, ndo, pode levar de graca.

Perai um minuto.

Qual qu’é o problema agora?

Cé num pode fazer isso, ndo. De jeito maneira.

Eu num posso é cobrar trés libra.

Ele num é teu e cé num pode sair por ai dando ele de presente.
Como assim ele num ¢é meu?

Ele pertence a Associacio.

Mas que absurdo! Euzinho que paguei a tinta. E é de alto brilho.
Mas os direito sio da Associacao.

Direito?!

Ele ta certo. Cé num ia conseguir pintar isso sem o auspicio do
grupo.

Ia, sim.
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Num ia, nao.

Cé num ia conseguir pintar isso sem a aula do seu Lyon.

Qué que cé td dizendo? Eu nunca que fiz nenhum exercicio qu’ele
mandou.

Num ¢ essa a questio.

Como assim, num ¢é essa a questiao?

Acho que a gente precisa levar esse assunto pro comité regional.
Que absurdo! Esse quadro é meu e eu faco o qu’eu quiser com ele.
Num é, ndo — o principio fundamental da Associagio é a proprie-
dade coletiva.

Escut’aqui — se ela quer o tro¢o, num sei por qué qu’ela num
pode levar.

Tem certeza que ndo quer nenhum outro?

Nio — foi desse que gostei. Toda essa coisa debaixo da terra me
parece um tanto deprimente. Acho que esse tem uma certa qua-
lidade espiritual.

Bom, infelizmente a si6ra num pode levar. T4 confiscado.

Perai um minuto.

Pedido indeferido.

Num vejo por qué que ela ndo pode levar o quadro.

Fica quieta, vocé ai.

Eu num vim aqui pra ser tratada desse jeito.

Susan sai irritada.
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Se a gente num pode vender, por qu’é que num damo’ pra ela?
Num ¢ essa a questio.

Se é de graca, num tem lucro, né?

Mas é propriedade do grupo.

Mas a gente nem tem lugar pra guardar. Cé ja entrou naquele
deposito?

POe na tua casa, entao.

Cé ta de brincadeira — a patroa nunca qu’ia deixar. Olha, meu
bem, pode levar de graga e eu ‘inda junto no pacote uns que ‘tao
14 atras .

Alguém aqui ta ouvindo o qué qu’eu t6 dizendo? Esse quadro
num vai pra lugar nenhum.

Vejam bem, nio quero causar problemas.

194



HARRY

JIMMY
LYON
JIMMY
OLIVER

JIMMY

HELEN
LYON
JIMMY

GEORGE
RAPAZ

GEORGE
RAPAZ
GEORGE

JIMMY

De qualquer jeito, a gente num devia de se desfazer de nada. Isso
¢ um registro da nossa histéria. A gente devia era de guardar
tudo junto.

Historia. Que bobajada! E s6 um quadro duma mesa. Se ela quer
levar, eu num s’importo.

Talvez vocé possa fazer uma contribuicio para o grupo?

Perai — o quadro é meu.

O George ta certo. Num é uma questio individual, é um esforco
coletivo. Eu aprendi tanto com o Harry quanto com o seu Lyon.
[Fala rapido, atropelando as palavras] E eu num aprendi patavina
nenhuma com ninguém aqui. Eu quase que num consigo nem
entender os quadro que cés tudo faz.

O que foi que ele disse? Vejam, dou trés libras para o grupo e
compro tintas novas para voceés.

E muita generosidade, senhora Sutherland.

T4 certo — tudo pra vocés. Cinquenta anos, e isso é a primeira
coisa minha que alguém quer. Cés pode ficar com as trés libra
qu’eu num t6 nem ai.

Escut’aqui — ninguém vai levar esse quadro pra lugar nenhum.
Mas que absurdo. Trés libra por isso dai. Isso num ¢é arte. £ uma
porcariada. Essa porcariada toda de whippet e flor, e minerador
na hora do almocgo. Tudo porcaria pura. Escuta o qué que cés ‘tdo
dizendo, toda semana cés vem pra cd resmungar, vocés e seus
empreguinho mole. Isso num ¢ arte. Um artista de verdade ‘taria
explodindo tudo. Politico? Cés ‘tdo olhando em volta? “Tdo ven-
do o qué que ta acontecendo? Isso ai é sentimentalismo barato.
Cé ta expulso.

Bom, quem sabe a gente faz uma votagio.

O s0, isso aqui é uma organizac¢io democratica. Ninguém vai vo-
tar em nada aqui, nio — tem que seguir os procedimento certo.
Mas que bobajada. Quem ¢ a favor.

O Rapaz, Lyon, Jimmy e Oliver levantam a mdo.

HELEN
GEORGE

Aprovado.

Maravilha. Meu chofer trard o cheque.™"
Isso é categoricamente inconstitucional.
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De repente, Susan aparece, nua, sequrando um pano longo.
SUSAN E eu quero meus dois e sessenta.

Eles olham para ela.

Sirene. Mudanga de cena.

Moveis rearrumados.
Projegado:

ROCK HALL, 1936
Outra projecGo mostra a parte externa da mansdo de Helen Sutherland, outra
mostra a visdo da janela. As cadeiras de madeira sdo postas lado a lado formando

um pequeno sofa.

JIMMY Macacos me mordam.
RAPAZ Nunca vi nada nem parecido.

Harry vai se sentar.

T6 nem acreditando. Viu quanto sofa qu’ela tem?

GEORGE Ei, cara. Num ¢ pra sentar.

HARRY O outro 14 falou pra gente entrar e ficar a vontade.

GEORGE Eu devia de ter te barrado quando tive oportunidade. Cé num
pode sair sentando assim. Vao pensar que cé num tem classe.

HARRY E a gente num tem mesmo. Se a gente era gra-fino, cé num acha

qu’ela convidava a gente pra vim de tarde? Ela num quer a gente
perto dos outro.

GEORGE A si6ra Sutherland foi muito gentil de convidar a gente pra ver as
obra de arte dela. Larga de ser ingrato.
HARRY Num esquece que foi algum pobre estivador estropiando as cos-

tas, dezesseis hora por dia, na sala de maquina dum navio da
P&O que pagou cada coisinha nessa sala.

JIMMY Cé t4 é com inveja. O o meu quadro ali na parede. A si6ra Sutherland
¢ uma mulher de bom gosto e muito tino.
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HARRY

Que asneira — olha o qué que ta do lado dele.

Jimmy [é a plaquinha.

GEORGE

“Alfred Wallis”**V1. Que porqueira.

Cés viram esse daqui?

Todos se viram para olhar. O slide muda e mostra o esbogo de “Mulher Reclinada”,
de Henry Moore, de 1933.

HARRY
GEORGE
RAPAZ

GEORGE
HARRY

Olha como é que t4 isso dai.

‘Inda nem t4 pronto.

Ta explicado por qué qu’ela acha o Jimmy um génio, se ¢é isso
qu’ela costuma comprar.

Olha a cabeca desse troco. E eu achando qu’eu era ruim.

Isso dai t4 é pedindo pra ir pro lixo.

Entram Helen Sutherland e Lyon.

HELEN
LYON
HELEN

Vejo que estdo apreciando meu Henry Moore.
E bastante recente, nio?
De 33. Primoroso, ndo acham?

Todos olham novamente para a obra, com ateng¢do.

GEORGE
HELEN
JIMMY
HELEN

GEORGE
HELEN

JIMMY
OLIVER
HELEN

Pra ser bem franco, a sidra num acha que a cabeca t4 meio pequena?
Decerto que sim — adoro o modo como ele enfatiza o corpo.

T4 dizendo qu’era isso qu’ele queria fazer, desse jeito dai?

Sim, com certeza. Acredito nio haja ninguém que lide com a for-
ma desse modo. Acredito que Moore talvez seja nosso tnico ar-
tista de nivel internacional.

Quem, ele?

Sim. Pensei que teriam afinidade com Moore por ele ser filho de
um minerador.

Minerador!

Foi um minerador que fez isso dai?

Nio exatamente. Ele conseguiu escapar. Cursou a academia local.
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LYON
HELEN

JIMMY
OLIVER

HELEN

JIMMY
HELEN
OLIVER
LYON
HELEN

LYON

HELEN

E, em seguida, o Royal College, naturalmente.

Acredito que é por isso que ele se aproxima da arte com uma
perspectiva muito diferente dos demais artistas.

Mas nem cara isso tem.

Mas era isso qu’ele queria. Num era pra ser uma pessoa especifi-
ca, Jimmy. Era pra representar a ideia geral.

Vocés, certamente, conseguem perceber a sensacio de volume
— do peso do corpo? Sempre sinto esse intenso anseio quando
olho para ela — a cabeca distante dos membros incomodos, a li-
nha elegante como se tivesse sido esculpida de um bloco sinuoso
de pedra, a combinacdo, ao estilo de Rembrandt, de tristeza aus-
tera com uma genuina sensagio de fisicalidade.

T4, mas a siéra tem que admitir qu’ele num é muito bom pra fa-
zer quadril.

Na opinido de uma mulher de certa idade, penso que ele tem
um bom conhecimento de quadris.

Qué que o si6 acha, seu Lyon?

E, obviamente, bastante impactante, mas, na verdade, prefiro
suas obras anteriores. Considero esse deslocamento para a abs-
tracdo, de certa forma, um beco sem saida.

Isso porque vocé é um burgués realista provinciano.

Nio se trata disso, Helen. Nio ha nada de errado com a arte figu-
rativa.

Enfim — o que acham do Nicholson? Acabei de comprar.

O Nicholson é completamente branco: um circulo com um quadrado recortado.
Eles observam o quadro por algum tempo.

JIMMY
HELEN
JIMMY
HELEN

Bom — é muito... branco.

E inteiramente branco.

E é o qué?

Um circulo em um quadrado.

Eles observam o quadro por mais algum tempo.

JIMMY
HELEN

Quanto que a si6ra pagou nele?
Duzentas libras.

Eles observam o quadro em siléncio.
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Enquanto a cena continua, a luz gradualmente diminui, com excecdo do slide do
Nicholson — que parece cada vez mais luminoso — e dos rostos dos atores olhando
atentamente para a frente como se estivessem diante do quadro.

JIMMY

HELEN

JIMMY
HELEN

JIMMY
OLIVER

HELEN

RAPAZ
HELEN

RAPAZ
HELEN

GEORGE
HELEN

RAPAZ
GEORGE

HELEN
OLIVER
JIMMY
GEORGE
JIMMY

OLIVER

Eu sei qu’eu num sou 14 nenhum génio, mas acho qu’eu num en-
tendi o qué qu’isso significa, nio.

Acredito que nio “signifique” nada especifico no sentido tradi-
cional. Simplesmente ele é o que é — um quadro.

Mas eu achava que tudo tinha que significar alguma coisa.

O que ele significa é vocés estarem todos aqui, olhando para um
arranjo formal feito por alguém. E isso que ele significa.

Ha?

O qu’ela quer dizer é que o significado ta dentro da pessoa que ta
olhando pra obra. O significado num ta no mundo objetivo. O
significado é uma coisa interior.

Exatamente. O significado é algo que acontece — no seu coracio,
na sua mente — e nio no mundo.

Mas num tem nada ali.

Precisamente. Somos convidados nio a contemplar o que é, mas
0 que nio é.

Mas ¢ isso qu’eu t6 falando — o qué que é?

O numinoso. O espiritual. A dimensio que é justamente aquilo
que ndo somos. Aquilo que une todos nés. Nio ¢é isso, em ultima
instancia, que desejamos que a arte nos proporcione?

O qué?

Uma sensacdo de deslumbramento. De deslumbramento religio-
so. Do mistério de estarmos vivos.

Qué — pregar um circulo em cima dum quadrado?

Na verdade, é um retangulo. Mas qualquer um podia fazer isso.
Eu podia fazer isso.

Mas nio fez. Ben Nicholson fez.

Alids — num t4 pregado. Olha.

E mesmo — é tipo uma escultura.

Ih, é. Cé ta certo — é um bloco so.

Quem que podia de imaginar qu’ele ia se esforc¢ar tanto pra fazer
isso dai?

Aposto que deu um trabalho danado esculpir esse circulo assim.
E mogno macico.
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Todos examinam a obra de perto.

HELEN

OLIVER

JIMMY
OLIVER

JIMMY
HARRY

OLIVER

GEORGE
OLIVER

JIMMY
OLIVER

GEORGE
OLIVER

HARRY
OLIVER
HARRY
OLIVER
GEORGE
OLIVER

Exatamente — é a completa e absoluta pureza da peca que sobres-
sai. O vislumbre de algo além, algo distinto.

Discordo. Isso ai num fala de nada “além” de coisa nenhuma. A
questdo é — é imperfeito, né? Nunca que vai existir o circulo
“perfeito” porqu’ele tem que ser feito de alguma coisa. Ele tem
que ser feito. Essa é que é a questdo. Eu sei que chamam isso de
arte abstrata, mas é exatamente o contrario, né? Nao é abstrato,
td ai... é “concreto”.

Concreto?

Uma coisa de verdade. E ¢é ai que t4 a beleza. Essa tensdo entre o
abstrato e o concreto. E como uma arte sobre o que ¢ fazer arte,
isso é qu’é significativo.

Boiei.

Qué que tem de significativo em circulo e quadrado e um pedacgo
de madeira!?

E como uma metifora, né, de como pegar uma coisa de verdade
e impor uma forma pra ela. Quando a gente sabe que é madeira,
quando sente o peso — e sabe que essas forma geométrica foi es-
cavada nela — isso tem um significado, num tem? Tem um esfor-
¢o ali. Trabalho.

T4, e qué qu’isso significa?

Significa um pedaco de madeira com um quadrado e um circulo
esculpido. S6 isso.

Ah, t4 — muito profundo.

Na verdade, num ¢ diferente do que a gente faz — a gente faz for-
ma em algum material, né?

T4, mas a gente tenta desenhar alguma coisa.

Bom, ele desenhou uma coisa — esculpiu uma coisa, em todo
caso. Um quadrado e um circulo. Olha l4.

Mas um quadrado e um circulo num faz parte do mundo real.
Faz, sim.

Faz, ndo.

T4 ali, 6! Olha 14, um quadrado e um circulo.

Ah, mas num é vida real, né?

Num sei 0 qué que num ¢ real naquele pedaco de madeira. Olha
ele ali.

200



GEORGE Entdo cé ta dizendo que a arte num é o mundo real? Arte é arte?

HARRY Cé gostou mesmo desse trogo ai, né? Cé t4 mesmo enxergando
alguma coisa nele.
OLIVER T, sim. O qu’eu t6 dizendo é que arte é transformar uma coisa

que nio existia em possibilidade. Cés num ‘tdo vendo? Quando a
gente pinta uma pintura — a gente pinta uma pintura, num pinta

a vida.
GEORGE Acho qu’eu t6 te entendendo.
OLIVER E isso t4 aqui. Esse pensamento ¢ um pouco limitado. E claro

qu'esse quadro é um monte de coisa mais. Ele é uma paisagem,
ele td jogando com um monte de ideia diferente. E s6 o simples
fato d’ele existir. Eu acho muito bonito.

LYON Nio vejo nada disso nessa obra.

Jimmy jd estd encarando o quadro hd algum tempo e de repente fala como em um
devaneio.

JIMMY Sabe duma coisa — eu comecei a trabalhar na mina com dez ano.
A mie me acordava as cinco da matina e dai eu andava dez qui-
lometro até chegar na carroca que ia pra mina e dai eu descia e
morria de medo. Eu ficava apavorado — aquela escuridio — aque-
la barulheira. Eu odiava o escuro. E aquele bando de homem —
tudo homem grande — todo mundo espremido dentro da gaiola.
E eles me colocaram pra cuidar das porta — pra abrir a porta e
num deixar o ar assoprar pro lado errado. Se num ‘tivesse porta
ali, o ar saia rapido demais e todo mundo morria. Entio eu ficava
ali sentado o dia todo, abrindo a porta, fechando a porta — no
escuro, sozinho. Eu ficava era paralisado de tanto medo — dai eu
ia pra casa e ia dormir e quando vinha as outras crian¢a me cha-
mar, a mie ia 14 e dizia pra eles ir embora — e as cinco da matina
eu acordava de novo. Abre porta — fecha porta. Eles botava a gen-
te quatro ano s6 fazendo isso e s6 depois que deixava a gente
montar nos ponei. Eu nunca que tive um dia de folga — nunca
faltei nenhum dia desde 1897. Nem um diazinho.

GEORGE E 0 qué qu’isso tem a ver com o quadro?

A luz volta subitamente ao clima “Rock Hall” de antes. Todos os slides agora mos-
tram vistas da janela.
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JIMMY
HELEN

Sei 1.
Mas o que vocé acha do quadro?

Jimmy faz uma pausa.

JIMMY

A siora pagou duzentas libra mesmo?

Mudanga de luz. Tudo é retirado do palco.

Projec¢do:

JARDINS: ROCK HALL

Uma pintura dos jardins. O esbog¢o da capela, de David Jones.*XV1
Sozinhos, Helen e Oliver.

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER

E muito agradavel aqui.

E, é quase um santuario espiritual. Nio conhe¢o nenhum lugar
como esse. Acredito que remonte ao século sete. XV David ja
pintou o jardim cinco ou seis vezes, a cada vez vé algo diferente.
David?

Jones. Poeta e pintor. Ele vem aqui diversas vezes por ano. Nunca
conseguiu superar o tempo que passou nas trincheiras. Imagino
que seja terapéutico para ele.

E ele simplesmente vem e pinta.

Sempre que vem, fica algumas semanas.

E mesmo? Deve de ser bom fazer isso o tempo todo.

Por favor, venha também.

Quem, eu?

Sim.

Sério? A siéra num ia s’importar?

Claro que ndo. Seria um prazer. Nio ha nada que me agrade mais
do que incentivar artistas. E foi por isso que falei com Janet sobre
a publicacido de um artigo a seu respeito na revista. XXX

Mas é qu’eu num sou artista de verdade.

Claro que vocé é um artista de verdade.

Num ¢ isso, eu t0 falando artista de verdade mesmo — que ganha
dinheiro.
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HELEN

OLIVER

HELEN

OLIVER

HELEN
OLIVER

HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER

HELEN
OLIVER

HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER

Nio acho que a arte verdadeira possa ser julgada por seu valor
monetario. Vocé acha?

Bom, nio, claro que nio. Mas faz diferenca. Quer dizer, pensa no
quanto que a si6ra pagou naquele quadro 14.

Isso é o preco, senhor Kilbourn — ndo tem nenhuma relacdo com
o valor. Vocé sempre pintou?

Naio, tem pouco tempo. Eu comecei a trabalhar na mina com dez
anos. Oficialmente tinha que ter doze, mas eles fizeram vista
grossa porque o meu pai fraturou a coluna quando um veio desa-
bou e a gente precisava do dinheiro.

Sinto muito.

Minha mie num aguentou a situa¢do muito bem. Ela foi morar na
Franga quando eu fiz catorze, ai eu tive que sustentar todo mun-
do sozinho.

Todo mundo?

E, a minha irma. E a criancada.

Filhos dela?

E que o marido dela morreu. Eu sei qu’isso tudo parece s6 um
dramalhio. Mas é a pura verdade — e a gente se vira bem. E s6
qu’eu nunca tive muito tempo pra mim mesmo.

Vocé nunca se casou?

Eu? Nio. Nunca que tive tempo pra isso. E o qué que o seu
Sutherland acha dessa arte toda?

O senhor Sutherland me deixou ji faz algum tempo.

Ah, sinto muito.

Nio sinta — foi a melhor coisa que ja me aconteceu. Fomos casa-
dos por cinco anos, mas o senhor Sutherland nunca se compro-
meteu de corpo e alma. Foi embora para viver a vida de um cava-
lheiro da alta sociedade e me deixou livre para viver a arte.

Ah.

A distincia, todos nos parecemos estere6tipos. Mas quando olha-
mos mais de perto, vemos que a historia de ninguém segue um
padrdo. H4 sempre uma reviravolta.

Num sei, ndo, acho qu’eu sou s6 um minerador comum.

Nio acho vocé nada comum.

E claro qu’eu sou.

Mineradores comuns nio pintam quadros.

Pintam, sim — bom, a gente pinta.
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HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER

Mas vocé nio pinta quadros simplesmente, Oliver, vocé vé algo
diferente. E tem sensibilidade para perceber o que torna a arte,
arte.

Tenho?

Sim. Vocé compreende. Vocé tem um dom.

Entdo a sidra acha qu’eu podia ser artista.

Acho que vocé pensa como artista.

Mas a siéra acha qu’eu sou bom?

O que vocé acha?

Num sei.

Veja, vou ser franca. Ndo tenho muito interesse nesses quadros
de mineradores que vocés parecem insistir em pintar. Portanto,
nao posso dizer realmente se vocé é um artista de verdade ou
nio, mas o que posso dizer, Oliver, é que vocé tem alma de artis-
ta. O que ja é bastante raro. Se vocé é bom ou nio depende muito
do quanto vocé realmente esta disposto a se dedicar.

Ah, eu num s’importo de trabalhar duro.

O que vocé acha de receber um estipéndio?

Um qué?

Um estipéndio. Um estipéndio semanal. Para pintar.

Num t6 entendendo o qué que a siora ta falando.

Um saldrio. Um saldrio semanal. Quanto vocé ganha? Trés, qua-
tro libras por semana?

Duas libra e trés shilling.

Certo, e se eu desse a vocé duas libras e dez shillings?

Pra pintar? E a siéra fica com os quadros?

Naio, nido quero os quadros. Vocé fica com eles. Encare isso como
um presente.

Eu nunca que podia fazer isso.

Por que ndo?

E que o dinheiro é seu.

Alguém deu esse dinheiro para mim.

Mas eu ia ter que largar do meu emprego.

Sem querer ser inconveniente, nio é exatamente essa a ideia?
Mas por qué?

Porque gosto de vocé, Oliver.

A siora gosta de mim?

Eu vejo algo de mim em vocé.

Em mim?!
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HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

E — vejo que esta batalhando por algo melhor. Permita que eu dé
a vocé essa oportunidade.

Dai eu trabalho pra sidra.

Vocé trabalharia para vocé mesmo.

Mas, e eu ia ficar devendo o qué pra siora?

Nada. E um presente. Vocé tem um dom. Estou dando um pre-
sente a vocé. O que ha de tdo complicado nisso?

Sei, ndo, siora.

Veja bem, se a coisa realmente decolar, vocé devolve o dinheiro.
Por favor — faga isso por mim.

Pela si6ra? E os outro?

Nio complique as coisas. Nio estou oferecendo isso para mais
ninguém. E apenas entre mim e vocé.

Mas eu num posso simplesmente abandonar todo mundo. A gen-
te é um grupo.

Ninguém estd pedindo que vocé os abandone. Vocé vai ter tempo
para se concentrar em ser um artista, so isso.

Num sei, num sei mesmo. T6 meio espantado. E a sidra ta falando
sério mesmo?

E claro que estou falando sério.

A si6ra acha mesmo qu’eu sou bom pra isso?

Naio sei. Mas vamos descobrir. Nao vamos?

E a siora ta falando sério mesmo?

E claro que estou falando sério.

Ele pensa por alguns instantes.

OLIVER

HELEN
OLIVER

Eu num sei o que dizer. E que, é que ninguém nunca fez nada por
mim, a minha vida toda.

Bom, é melhor vocé ir para casa e pensar sobre a minha proposta.
E. Claro. Eu vou pensar. Claro que vou.

Mudancga de cena. Estagdo Central de Newcastle. Noite. Os rapazes vestem seus
casacos e carregam malinhas minusculas. Eles andam de um lado para o outro no
frio. George faz a chamada.

GEORGE

OLIVER

Oliver Kilbourn.
Aqui.
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GEORGE
HARRY
RAPAZ

GEORGE

RAPAZ
HARRY
GEORGE
OLIVER
RAPAZ
HARRY

GEORGE
Entra Lyon.

LYON
GEORGE
LYON
OLIVER
GEORGE
OLIVER
LYON
OLIVER

LYON

Harry Wilson.

Aqui.

Num sei por qué que cé td fazendo chamada. E s6 o Jimmy que
num ta aqui.

Eu sei muito bem qu’ele num t4 aqui, mas mesmo assim a gente
precisa de fazer a chamada.

Desde 14 de Ashington qu’ele num aparece.

Onde diabo serd qu’ele se meteu?

Vamo’ perder o trem se ele num aparecer logo.

Ta animado, filho?

Nem t6 acreditando que t6 indo pra Londres.

Num fica muito animado, ndo, que o teu beliche é debaixo do
Jimmy.

Onde diabo qu’ele se meteu?

Boa noite, cavalheiros.

Seu Lyon.

Todos presentes e prontos?

Sim, menos o Jimmy.

Num sei onde diabo foi qu’ele s’enfiou.

Num t6 entendendo isso. Ele até trocou de turno.

Estd animado, Oliver?

J4 tem trés noite qu'eu num durmo. Primeiro foi o artigo na re-
vista e agora isso.

Foi muita gentileza da senhora Sutherland organizar isso tudo. A
Exposi¢do Chinesa na Royal Academy, depois a galeria Tate, e
ainda fomos todos convidados para tomar cha e ouvir madrigais
na casa de Jim Ede*** em Hampstead, e ao final do dia pegamos
o trem de volta.

Jimmy entra correndo.

HARRY
JIMMY
OLIVER
JIMMY

O ele ai! Chegou.

Gracas a Deus.

Onde é que cé tava, cara?

O Jack***I quebrou a perna 14 embaixo. Quando a gente conse-
guiu tirar ele de 14, eu ja tinha perdido o trem. Tive que pegar
carona num caminhio. Achei que nunca que ia conseguir chegar.
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Barulho de trem a vapor na estagao.

GEORGE
HARRY
JIMMY

Bom, vamo’ logo, ou vamo’ acabar perdendo o trem.
Vagio D.
Vagio D.

Eles pegam suas bagagens e comecam a se dirigir para o vagdo D, mas Lyon vai
em outra direcdo.

LYON
GEORGE
LYON

OK - nos vemos mais tarde, companheiros!

Como assim? O si6 num vai?

Vou, claro, mas na Primeira Classe. (Eles olham para Lyon espan-
tados.) Durmam bem. Nos vemos em Londres.

Um ator usa uma maquina portatil de gelo seco para fazer o efeito de vapor saindo
em lufadas para o alto — o vapor esconde os rapazes enquanto soa o apito do trem.
Durante a mudanga de cena, os rapazes tiram os casacos, e quando a “névoa” se
dissipa, pela primeira vez, as trés telas mostram partes da mesma imagem: uma
comprida pintura chinesa.

JIMMY
HARRY

OLIVER
GEORGE
OLIVER

RAPAZ
OLIVER
HARRY
GEORGE
HARRY
JIMMY

RAPAZ
GEORGE

E tudo gigante, né?

Ouvi dizer qu’essa é a maior exposicio de arte chinesa que ja
aconteceu fora da China.

Engracado. Num era isso qu’eu imaginava que era pintura chinesa.
Qué que cé imaginou?

Num sei — uma coisa mais chinesa... Mas é tudo bem simples, né?
Um péassaro num galho, uma drvore perto dum riacho. Eu achava
que ia ser mais grandioso.

Acho qu’é bem grandioso.

T falando de opulento. E tudo bem simples, né?

Eu gostei.

E eu achando que cé ia achar tudo muito imperial.

Nao, foi disso mesmo qu’eu gostei. Num tem nenhum gra-fino ai.
Parece um pouco com os prato, né? Com aquela gente atraves-
sando ponte e coisa e tal.

Engracgado... Eles num colore tudo.

E mesmo. Eles deixa uns espaco.
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Todos olham para o quadro a frente deles. Lyon entra em cena como Se estivesse
passeando pela exposicao.

LYON

OLIVER
LYON

OLIVER
LYON

HARRY
LYON

HARRY

LYON

GEORGE

LYON

HARRY

LYON

Vou lhes dizer uma coisa, essas pinturas podem ter duzentos
anos, mas realmente ndo valem o esfor¢o de trazer isso tudo para
ca. Na minha opinifo, elas nio demonstram nenhuma habilidade
real. Cenas muito genéricas — absolutamente comuns, na verdade.
O si6 num gostou?

Nio hi nada de essencialmente “ruim” nelas — apenas acho

que toda essa conversa sobre qualidade espiritual é muito exage-
rada. Vocés nio acham?

Num sei.

Mas ndo ha nenhuma demonstrac¢io de composicdo, de uso da
cor. Comparem com Gainsborough,*** por exemplo, ou Stubbs,**XI!
que era praticamente contemporaneo. Por mais agradavel

que sejam, na verdade é apenas arte folclorica.

Qué que tem de errado com a arte folclorica?

Nio h4 nada de errado com a arte folcldrica per se. E s6 que sdo
muito primitivas. Observem a falta de perspectiva.

Mas é disso mesmo qu’eu gosto. E s6 um monte de coisa coloca-
da ali. Uma coisa e outra coisa — pintura aditiva. Arte folclorica é
assim, né? Sem perspectiva. Porque com perspectiva todo mun-
do olha pras coisa dum ponto de vista fixo. Enquanto que se num
tem perspectiva, nada é fixo — a pessoa mesmo qu’escolhe por
onde qu’ela quer chegar no quadro.

Bem, é tudo especifico demais para ser realmente relevante para
além de suas proprias circunstancias imediatas. Acho apenas que
todo mundo tem receio de admitir.

Pra falar a verdade, eu acho que tem uma coisa muito bonita ne-
las — o jeito como elas fala do dia a dia, de coisa simples, sabe. E
verdade que num parece muito com a mina de carvao, mas num
¢ tdo diferente da nossa vida.

Bem, sinceramente, penso que sdo muito previsiveis. Vejam. Sa-
las e mais salas da mesma coisa.

E — mas isso é porqu’é tradicional. Eles trabalham dentro duma
tradicao.

Exatamente — nio h4 individualidade. E precisamente isso que
falta a elas.
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GEORGE Que nada — deixa de ser tonto. A ideia da tradicio é que cada de-
talhezinho fica mais importante porque cada variacdozinha pe-
quenininha dentro da tradi¢do vira uma marca enorme de indi-
vidualidade.

OLIVER A pessoa num precisa ser rebelde nem excéntrica pra ser indivi-
dual — num precisa ser diferente s6 pra ser diferente. Isso é o tal
do Roger Fry e toda aquela turma 14 do Omega — a tradi¢do do
artesao XXXV

RAPAZ De qualquer jeito, na maior parte do tempo as pessoas ta so co-
piando quem t4 sendo individual — o que num ¢ nada individual,
se a gente parar pra pensar.

GEORGE O qu’é bonito nisso tudo é qu’é tradicional e é pessoal. Se a pes-
soa usa a tradi¢do do jeito certo, a tradicio num oprime — ela
liberta.

Entra Helen Sutherland.

LYON Bom, Roger Fry a parte, continuo achando muito limitado. O que
vocé acha, Helen?
HELEN Acho que é uma das coisas mais lindas que ja vi na vida.

Os rapazes sorriem, sabendo que estdo certos. Em sequida, este “tableau” se desfaz.
OLIVER (Se dirige ao puiblico.) Depois a gente foi pra Galeria Tate.

Uma foto da Galeria Tate surge na tela do meio. As luzes se apagam. Vemos uma
série de slides: os rapazes nos degraus e amostras das obras mencionadas.

HARRY Mas o que deixou a gente mais impressionado —
GEORGE —além dos Cézanne e Utrillo.

Vemos Cézannes e Utrillos.

JIMMY Eu gostei do Blake.
E um Blake.
GEORGE E, a gente gostou do Blake.
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OLIVER E do Turner.

E um Turner.

GEORGE E mesmo, o Turner. Esse era muito bom mesmo.
RAPAZ E o Cézanne.

OLIVER A gente ja falou do Cézanne.

RAPAZ Foi?

HARRY Basicamente, a gente gostou foi de tudo.

RAPAZ E, de quase tudo.

GEORGE Mas o que mais impressionou a gente —

OLIVER — mais que qualquer coisa —

RAPAZ — foi o Van Gogh.

Um autorretrato de Van Gogh.

OLIVER Na hora que a gente entrou na sala, deu pra sentir qu’era especial.
HARRY Vai ver foi a relacdo com a mineracao.

OLIVER Ele morou num vilarejo que vivia da mineracio de carvio.
GEORGE Antes de ser pintor.

JIMMY Em Borinage.

Mapa de Borinage. Em seguida, um quadro.

OLIVER Ele estudou pra ser vigario. Pensando em cuidar de quem traba-
lhava na mina.

HARRY E foi 14 qu’ele aprendeu a desenhar.

OLIVER Ele ja tinha quase trinta anos quando comecgou a desenhar.

Mais slides de Van Gogh.

GEORGE E as primeiras coisas qu’ele desenhou foi os mineradores —
RAPAZ — voltando do trabalho.

Slides dos primeiros desenhos de mineradores.
OLIVER Mas o mais impressionante mesmo — foi a intensidade.

GEORGE Quando a gente vé o quarto dele, num é s6 que parece que cé ta
14 dentro dando uma espiada em tudo —
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HARRY

— parece que cé ta dentro da cabeca dele quando ele tava ali no
quarto.

Os slides vao passando, mais e mais slides, mais rdpido — muito mais rdpido que
em qualquer palestra real.

GEORGE
OLIVER

HARRY

OLIVER
GEORGE
RAPAZ
JIMMY

HARRY
JIMMY
OLIVER
GEORGE
OLIVER

GEORGE
HARRY
GEORGE
OLIVER
JIMMY
OLIVER
GEORGE
JIMMY
RAPAZ
OLIVER
HARRY
JIMMY
HARRY
JIMMY
OLIVER
HARRY

“Eu num pinto quadro. Eu pinto experiéncia.” Era isso qu’ele dizia.
E o que o Ben Nicholson diz: espiritualidade e pintura é a mesma
coisa.

E o qu’eu gostei no quarto é qu'era um quarto comum — num era
o quarto dum homem rico —

— e num era um quarto abstrato.

Era uma visio do cotidiano.

— mas era mais que isso.

A sensacdo era de que a gente tava vendo aquela cena pela pri-
meira vez.

E na verdade, eu acho que foi naquela hora —

— quando a gente viu o Van Gogh. Alguma coisa aconteceu.
Quando a gente viu o Van Gogh, eu acho —

— que a gente virou um grupo.

Porque a gente viu que a arte num tem que ver com quem ¢ pri-
vilegiado.

Num tem que ver com dinheiro.

Nem com fazer as coisas do jeito certo ou do jeito errado.

Arte é um dom —

—uma visio —

— que todo mundo tem, dum jeito ou de outro.

Ela fala da vida.

Umas pessoas sio pra pintar.

Outras pra olhar, e ver.

A arte fala de como cé vive a vida.

E ¢é pra ser valorizada.

E pra ser compartilhada. Na verdade, a arte num ¢é de ninguém.
Num ¢ do artista.

Nem do dono dela.

Nem de quem olha pra ela.

A arte verdadeira é uma coisa pra compartilhar —

— é um poder que a gente compartilha.
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RAPAZ
HARRY

A arte verdadeira é de todo mundo.
E quando a gente olhou pro quadro —

Agora vemos o quadro de Van Gogh que retrata o quarto com o vaso cheio de flo-
res. Vemos passar outros slides e vemos detalhes, closes muito proximos que vao

passando.

OLIVER

GEORGE
JIMMY
GEORGE
HARRY
OLIVER
HARRY
OLIVER
GEORGE
OLIVER
RAPAZ
OLIVER
HARRY
OLIVER
GEORGE

JIMMY
OLIVER

— a gente sentiu uma forga. A forca que passava pela flor — passa-
va pela gente.

Dava realmente pra sentir.

Uma coisa qu’ele tinha feito.

A gente tava sentindo essa coisa, como se a gente era um s0.
Cé pode chamar de espiritualidade —

— ou de religido ou criatividade ou energia —

— ou inspiracao.

E.

E a gente sentiu.

Porqu’ele tinha captado essa energia —

— de ta vivo.

Foi inspirador —

— e éisso que “inspirado” quer dizer, né?

Respirar vida.

Quando a pessoa t4 inspirada — quer dizer qu’ela consegue en-
xergar dum jeito bem claro como capturar essa energia.

Quer dizer qu’ela sabe o qué qu’ela tem que fazer.

Cé enxerga o que ta ali. E cé enxerga as possibilidades.

Muitos outros slides devem estar passando mais rapidamente. Talvez sejam gran-
des obras de arte em contraste com grandes lutas, mas devem ser imagens tocantes
e comoventes, e finalmente imagens de obras do grupo.

JIMMY
GEORGE
JIMMY
OLIVER
HARRY
RAPAZ
JIMMY

E s6 pegar umas coisas —

—uma tidbua, umas tinta, qualquer coisa.

Cé pega essas coisas —

— e consegue transformar elas noutra coisa.
Num importa a sua situacao —

— rico ou pobre.

E cé transforma elas noutra coisa.
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OLIVER E isso que a arte mostra pra gente.

GEORGE Num importa se ¢ dificil ou facil.

OLIVER A gente pode pegar um monte de coisa.

GEORGE E transformar elas.

HARRY Cé num precisa aceitar s6 o que dio pra vocé.
JIMMY E num é numa coisa qualquer.

GEORGE Cé pode transformar tudo e fazer uma coisa bonita —
JIMMY — uma coisa profunda.

GEORGE A gente pode fazer coisas —

JIMMY —arte € isso —

HARRY — a gente poder mudar as coisas.

OLIVER E cé consegue vencer qualquer obstaculo.
HARRY Num importa quem que cé é, de onde que cé vem.
OLIVER S6 precisa dum pincel —

JIMMY — ou qualquer coisa —

OLIVER —uma tela ou um pedaco de papeldo velho —
RAPAZ — e cé muda as coisas.

HARRY E é isso qu’é importante na arte.

JIMMY Cé pega uma coisa —

GEORGE — e faz uma coisa virar outra —

OLIVER — e transforma — quem vocé é.

Terminam os slides. O grupo é iluminado pela luz do projetor. Eles estdo olhando
para a plateia. Contrastando com sua retérica empolada, eles parecem vulnerad-
veis. Eles olham para a frente sem muita convicgao.

Blackout.

Fim do Primeiro Ato.
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Segundo Ato
Projec¢do:
O BARRACAO: REUNTAO DO COMITE
Projecdo do quadro de Oliver da reunido do comité. George, o Rapaz, Harry,

Jimmy, Lyon e Oliver estdo sentados diante de mesas dispostas em um semicircu-
lo.

GEORGE Um estipéndio.

LYON Um estipéndio?!

OLIVER E, um estipéndio.

JIMMY E que diabo que é um estipéndio?

LYON E uma espécie de pagamento regular.

OLIVER Que nem um salério.

JIMMY Um saldrio?

GEORGE Pra qué?

OLIVER Pra pintar.

RAPAZ Pintar!

JIMMY Ela vai te pagar um saldrio pra vocé pintar?!

OLIVER E.

GEORGE Quanto qu’ela ofereceu exatamente?

OLIVER Duas libra.

JIMMY Duas libra —

OLIVER E dez shilling. Praticamente a mesma coisa qu’eu ganho 14 na
mina.

GEORGE Toda semana?

JIMMY Por um acaso ela num falou de mim, nao?

GEORGE E claro qu’ela num falou de vocé, cé tem sorte de ganhar alguma

coisa 14 na mina, imagina se ia ganhar pra pintar umas porcaria
duns quadro.

JIMMY Do qué que cé ta falando ai? E o meu quadro que ta 14 parede
dela.

GEORGE Mas vem ca, num sei por qu’é que cé ta tio amofinado — cé nem
quer ser artista mesmo.

JIMMY Eu num ia achar nada ruim ganhar duas libra.

RAPAZ E ela vai te dar esse dinheiro pra cé parar de trabalhar?
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OLIVER
RAPAZ
OLIVER
RAPAZ
OLIVER
RAPAZ
OLIVER

GEORGE

HARRY
OLIVER
JIMMY
RAPAZ
HARRY

RAPAZ
HARRY
RAPAZ
GEORGE
OLIVER
JIMMY
GEORGE

JIMMY
GEORGE
JIMMY
HARRY

GEORGE
RAPAZ
GEORGE
HARRY

GEORGE
JIMMY

E.

Pra cé ficar sem fazer nada?

Bom, pr’eu pintar —

Mas por que carga-d’agua qu’ela ia fazer isso?

Ela td tentando me ajudar.

A virar pintor?

Eu nem ia falar nada pra vocés, mas é qu’eu num consigo parar
de pensar nisso. Preciso que cés me ajuda com esse assunto.

Cé escolheu um momento muito do bom mesmo pra falar disso,
né? A gente devia de ta se preparando pra exposicio.

E ela vai te dar esse dinheiro toda semana?

E.

Tem gosto pra tudo nessa vida.

Entdo é tipo uma aposentadoria?

E claro que num é tipo uma aposentadoria — ele ia ter que traba-
lhar de artista, num ia?

E com’é que faz isso?

Qué que cé acha — cé pinta quadro.

Todo dia?

E claro que todo dia, é que nem um emprego qualquer.

Que nem os outro artista, essa é que ¢ a ideia.

Mas cé vai acabar ficando sem assunto, e ai vai desenhar o qué?
Isso nunca que vai acontecer, ele vai ter o dia inteiro pra pensar
nisso.

E se ela mudar de ideia?

Ela num vai mudar de ideia.

O dinheiro dela pode acabar.

Ela é uma das pessoa mais rica desse pais, cara. O dinheiro dela
nunca que vai acabar.

Entdo é tipo uma caridade.

Um patrocinio, na verdade.

Fica quieto, vocé ai. Mas esse é qu’é o problema, num é? Cé ia
ficar a servico dela.

Ele ja td a servico de alguém — e ti bem satisfeito de embolsar o
dinheiro do Duque de Portland.

Eu sei, mas isso ¢ diferente. Ele ‘taria se arriscando, né?

Bom, ele ja ta se arriscando, num t4, trabalhando na mina o dia
todo.
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OLIVER
JIMMY

HARRY
OLIVER

JIMMY
RAPAZ
JIMMY
HARRY
JIMMY

HARRY
JIMMY
OLIVER
HARRY
JIMMY

HARRY

LYON

JIMMY

LYON
OLIVER

Ela disse qu’eu posso pintar o qu’eu quiser.

E, ela ta dizendo isso agora, mas j4 ja ela te pde pra fazer circulo
e quadrado — pode escrever.

E ela fica com os quadro.

Nio, eu posso vender tudo. O estipéndio é pra ser um tipo dum
presente.

Quer saber, eu num acho justo, so isso.

Como assim, num acha justo?

Num acho justo com a gente. Cé podia dividir, né.

Com’é qu’ele vai dividir? E prlele viver, seu pedaco de asno.

Mas cé ta certo, acho que num dé pra aceitar. Ele ia virar um in-
truso, né?

Como assim?

Bom, ele ia ser um tipo dum fura-greve.

Ei!

Como assim, fura-greve?

E que a gente ia t4 fazendo uma coisa e ele fazendo outra. O s,
ninguém ¢é artista aqui. T4, a gente até pode ta fazendo arte, por
causa dessas aula aqui, mas a gente faz isso no grupo, todo mun-
do é igual. Mas, se alguém resolve abandonar o barco pra ganhar
duas libra e dez shilling por semana e ninguém mais vai ganhar
porcaria nenhuma pelas coisa que faz, pra mim ta bem claro que
tem uma desigualdade basica aqui, e isso num é muito diferente
de ser pelego, nio.

Isso num tem nada que ver com furar greve. Os fura-greve é gen-
te que prejudica os outros. Quem qu’ele ia prejudicar pintando
quadro, 6, pedaco de asno?

Cavalheiros, por favor!

Eu achava qu’era pra gente ser um grupo. Achei qu’isso aqui era
um projeto conjunto.

Entdo, o que vocé acha disso tudo, Oliver?

Num sei. Num t6 conseguindo ver mais nada com clareza. Nunca
tive ninguém pra me dizer o qué qu’eu devia fazer. Eu tinha que
fazer tudo sozinho. Mas agora — num sei, num sei mesmo. Quan-
do eu paro pra desenhar uma coisa, é tudo novo. E sempre um
esforco, mas no fim das contas, eu fiz alguma coisa; e eu posso
passar um dia inteiro 14 embaixo na mina, eu gosto de ficar 14 em
baixo, e quando eu saio de 14, eu ganhei um dinheirinho, mas
quando eu pinto um quadro, eu fiz um pouco de arte. Uma coisa

216



especial no mundo, sabe, uma coisa tnica. E eu fico pensando
onde é qu’eu podia chegar se eu usar esse tempo todo dia. Eu
penso no tanto qu’eu podia me desenvolver. O que qu’eu podia virar.

RAPAZ Mas emprego ¢ coisa que a gente num larga. ‘Inda mais um em-
prego na mina. O si0, ndo, seu Kilbourn. O si6 ‘inda tem vinte e
cinco ano pela frente. Sabe como qu’é dificil de conseguir um
emprego na mina? O si6 ta feito. E um emprego pro resto da vida.
Com’é que pode passar pela sua cabeca abrir mao disso? Ele ta
certo. De qualquer jeito, com’é que o si6 vai ser artista aqui? Vai
fazer o qué, andar por ai c'uma boina na cabeca?

GEORGE Larga mio de ser besta, Jimmy. E ai, Oliver, cé vai aceitar?
OLIVER Num sei o que fazer.

JIMMY Quem é a favor —

GEORGE Perala. Isso num é coisa pra gente resolver agora. Entdo, se num

tem nenhum outro assunto, acho que a gente devia de s’encon-
trar 14 na galeria.

O grupo se levanta e comega a vestir os casacos. Oliver ainda esta sentado, ponde-
rando sobre sua posi¢do. Lyon vem até ele quando os outros saem.

OLIVER O qué que o si6 acha, seu Lyon?

LYON E uma decisdo muito dificil. Obviamente é uma oportunidade e
tanto. Quer dizer, para falar a verdade, isso tudo me surpreendeu
muito. Mas ser pintor de fim de semana, por assim dizer, é algo
muito diferente de ser artista profissional em tempo integral. O
que ¢ preciso entender é que o que vocé tem aqui é muito, muito
especial. O ambiente criativo, o trabalho em conjunto com os
outros, a orientacdo, a nossa relacdo. Tudo isso é muito especial,
Oliver — nio ¢é facil encontrar algo assim. Tudo que vocé — todas
essas decisOes — determinam que tipo de artista vocé é. Ninguém
pode decidir nada a nio ser vocé. Vocé é muito especial para
mim, Oliver, e quero que saiba que seja qual for a sua decisao,
estarei ao seu lado.

Lyon sai. Harry estava sentado no fundo, escutando, quase invisivel.

HARRY Aceita. Aceita. Pelamordedeus. Vai pintar. Cé nasceu pra isso. Se
tu fosse que nem eles, cé aceitava, né?
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OLIVER

HARRY

Cé ta falando sério, Harry? Cé num acha qu’eu vou td me ven-
dendo?

Se vendendo? Duas libra por semana — aquele bando filho da
mae deve milhdes pra gente. Pensa s6 naqueles quadro todo que
a gente viu. Diz pra mim qual ali que foi comprado e qual ndo
foi. Num d4 pra dizer. Dinheiro num compra arte, dinheiro com-
pra tempo. “O homem faz sua propria histéria, mas nio sob as
circunstancias da sua escolha” — Karl Marx. Qué que cé t4 fazen-
do, todo dia trabalhando que nem um escravo debaixo da terra?
Eu dava meu brago direito pra me ver livre do meu trabalho. Vai.
Num escuta eles, ndo. Cé pode nem ser o melhor pintor do gru-
po, mas se tem alguém aqui que pode fazer isso, esse alguém é
vocé, Oliver. Gente que nem vocé. Cé num tem nada te prenden-
do. Um emprego na mina? Cé pode ficar aleijado amanha. Dane-
-se 0 qué que todo mundo vai achar. Aceita. Pensa nisso como
redistribuicio de riqueza.

Mudanca de cena. O barulhdo costumeiro, mas agora ouve-se o som estridente de
uma plateia em uma galeria. O falatério é tdo agressivo e desagradavel quanto o
barulho de industria da primeira metade.

A projecdo mostra que estamos na primeira exposicdo do grupo, em Bensham,
Gateshead, [nordeste da Inglaterra], 1938.X%V

JIMMY
GEORGE
HARRY

OLIVER
GEORGE
OLIVER
GEORGE
HARRY
GEORGE

HARRY
GEORGE
RAPAZ
GEORGE

D4 pra acreditar nesse tanto de gente aqui?

E metade desse povo todo veio de Londres, né?

Cés viram o estado dos surrealista? Tao precisando é dum bom
banho.

Qué qu’é isso?

Um engradado de cerveja.

Cé num bebe.

Eu sei, é daquele abestalhado que ficou 14 em casa.

Aquele da Universidade de Oxford?

Ele mesmo. Deixou de presente. Foi embora sem pagar nada.
Eles num sabe o que faz, filho.

Qué que cé vai fazer com isso?

Num sei.

Eu tomo uma.

De jeito maneira. O dlcool rouba o teu tempo, rapaz. Cé tinha que
ver o abestado, andando pra 14 e pra cé todo esfarrapado. Nem
pijama ele tinha.
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Entra Lyon.
LYON

HARRY
LYON

JIMMY
LYON

RAPAZ
JIMMY
GEORGE
LYON

Acho que estd sendo um sucesso. Julian Trevelyan***V estd com
pletamente pasmo. Ele, com certeza, vai comprar alguma coisa.
Um dos meus?

Ainda nio se decidiu. E uma pessoa da BBC pediu para darmos
uma entrevista no radio.

No radio...

Ele me pediu para escolher um ou dois do grupo para ir comigo
ao estudio em Newcastle***VI falar sobre o nosso trabalho.
Incrivel.

Eu vou.

Num vai, ndo. Ninguém vai entender o que cé diz.

Creio que agora ndo é o momento para discutirmos isso. Esta na
hora de comecar o debate. Mas deixem-me dizer: excelente tra-
balho, pessoal, isso é uma conquista e tanto.

A cena muda. Lyon se dirige a plateia. Atrds dele é projetada uma série de imagens
do trabalho do Grupo de Ashington.

LYON

O que é notavel nestas pinturas ndo é qualidade ou a quantidade
de obras, mas o fato de elas existirem. O que os senhores veem
aqui talvez seja algo tnico na histoéria da arte. Houve muitos in-
dividuos que romperam — contrariaram as expectativas — mas
nao lembro de nenhum outro grupo de trabalhadores que tenha
criado um conjunto artistico como esse. E para mim, a pergunta
que ndo quer calar é: por que devemos partir do principio de que
a arte é de dominio exclusivo das pessoas instruidas, dos privile-
giados, da elite? Por que partimos do principio que essas pessoas
tém mais a dizer do que qualquer outra? E o que vemos aqui des-
mente esse pressuposto. Aqui estd a prova de que nos, enquanto
sociedade, estavamos enganados, e em cada mina, cada rua, cada
local de trabalho, existe potencial para que obras de arte aflorem
e se desenvolvam e nos surpreendam com sua riqueza. Sei que
nao estou sozinho quando digo que essas obras sido excepcionais.
Mas elas sdo tio excepcionais quanto os homens que as criaram.
Essa é a primeira exposicdo de pinturas feitas apenas por artistas
da classe trabalhadora na histéria da Gra-Bretanha. Esta claro
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que a razdo de nunca havermos visto nada parecido nio se deve
a falta de talento da classe trabalhadora, mas ao fato de que nun-
ca ninguém lhes deu um pincel.

As luzes se acendem na galeria.

E o que isso tudo nos mostra é que qualquer um pode pintar.
Basta encontrar a chave e destrancar toda essa criatividade que
nos, enquanto sociedade, até agora mantivemos em estado laten-
te. Senhoras e senhores — o Grupo de Ashington.

Aplausos educados.

Alguém gostaria de dizer alguma coisa?

Lyon se senta. Pausa. Oliver se levanta.

OLIVER

HARRY
OLIVER
HARRY

OLIVER
HARRY

LYON
HARRY

OLIVER
LYON
OLIVER

JIMMY
GEORGE
LYON

Oliver Kilbourn, minerador. S6 queria dizer — num ¢é bem isso,
nao, né?

Como assim?

E que num ¢ isso. Eu acho que num ¢ isso.

Cé num pode simplesmente dizer uma coisa dessa. Cé tem que
explicar o porqué.

E 6bvio, num é2 Algumas pessoas sabem pintar, outras nio.
Mas eu acho qu’ele ta dizendo que a criatividade da massa foi
obstruida pela engrenagem do capitalismo, mas essencialmente
todo mundo tem um dom criativo.

Nio é exatamente isso que estou dizendo.

Mas ¢é verdade — divisdo basica do trabalho — uma parte enorme
da sociedade ¢é excluida duma coisa que é um direito humano
inaliendvel. Cé num tem como discordar disso, né?

Mas a gente ndo é excluido — tamo’ fazendo, num tamo’?
Exatamente — vocés sio a exce¢ido que comprova a regra.

Mas isso num é a mesma coisa que dizer que todo mundo sabe
pintar, é?

Verdade — a patroa 14 em casa num sabe.

Nem vocé.

Mas vejam — vocés sdo aclamados no pais todo. Cinquenta pes-
soas vieram de Londres para cd porque vocés sabem pintar.
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T4 — mas isso é porque a gente faz quadro bom.

Mas vocés sdo pessoas comuns que fazem quadros bons.
Exatamente — se todo mundo fosse bom nisso, ninguém se inte-
ressava, né? Esse é que ¢é o xis da questio. A arte é valorizada
porqu’ela é especial — excepcional. Essa é que é a questio, Harry.
Mas o qu’eu t6 dizendo é que todo mundo é excepcional.

Mas umas pessoas sio boa numa coisa e outras nio. O qu’eu to
falando é que tem gente que planta repolho,**V! gutras consegue
atravessar o campo inteiro correndo e jogar a bola por cima da
cabeca de trés zagueiro e acertar o cantinho da rede. E talento
individual, né? Cé tem que concordar com isso, Harry.

Mas arte é diferente — porque arte é expressio pessoal.

Arte é fazer quadro bom.

Concordo.

Me parece que a pergunta é: quem define o que é bom ou ruim?
Num importa quem define o que é bom ou ruim. Quando eu paro
pra pintar um quadro, num é pra fazer um quadro ruim ou me-
diocre — é pra fazer uma coisa boa. Eu num ‘taria me expressan-
do pintando um quadro ruim — é 6bvio.

Mas s6 porque um quadro nio é excelente nio significa que ndo
seja arte.

Mas tudo que a gente faz é arte — arte € o jeito como a gente se
movimenta, arte é tudo que a gente diz, arte é cada escolha que a
gente faz pra tentar expressar quem que a gente €.

Entdo agora cé ta dizendo que tudo é arte?!

E. O trabalho do homem — a criac¢io de valor — qual qu’é a dife-
renca de cavucar a mina pra tirar carvao e cavucar alguma coisa
pra fazer uma escultura — fundamentalmente é a mesma coisa.
Pelamadrugada! Ninguém nunca que ia colocar um pedaco de
carvao na estante de casa ¥

Qualquer um pode extrair carvio numa mina — nem todo mundo
consegue fazer uma escultura.

Nem todo mundo consegue extrair carvao.

Pois é! As pessoas nio sdo tudo igual. Umas sdo boa numa coisa e
outras nio. Se a gente era gra-fino, ninguém ia td dizendo, “Olha
s0, todo gra-fino é artista”, ia? A gente num precisou da ajuda de
nenhum gri-fino, a gente fez isso sozinho.

E o seu Lyon?
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Pra mim, ele mais atrapalhou que ajudou.

E o grupo?

Mas o importante na arte ndo é qu’ela vem duma pessoa, dum
individuo? E a vida duma pessoa, a jornada dela. Num é isso qu’é
importante?

De qualquer jeito, cada um aqui é um individuo. Ashington tem
vinte e cinco mil habitante. Calhou de ser a gente os que sabe
pintar.

Num t6 querendo causar polémica. S6 t6 dizendo que é facil
quem ¢é de fora ver a gente s6 como um bando de minerador. Mas
a gente num se vé desse jeito — a gente se vé como individuo,
num é mesmo?

E claro. Mas o que ¢é interessante é a maneira como vocés todos
pintam as mesmas coisas. Vocés tém um objetivo comum, uma
experiéncia compartilhada. Isso é muito especial.

Qué que cé esperava — a gente é todo mundo do mesmo lugar, né?
Eu sei que o sid num t4 falando por mal, seu Lyon. Eu t6 entendendo
0 qué que o sio6 ta dizendo, de verdade, mas eu acho que tem que
ter cuidado, o si6 num acha? — quando se faz uma suposicio —
pra num acabar sendo condescendente ou impedindo as pessoas
de progredir.

Isso é a ultima coisa que alguém poderia desejar.

Serd qu’eu t6 entendendo direito, Oliver — entdo, pra resumir, o
que cé ta dizendo é que a maioria das pessoa ndo sabe pintar?
Pelamordecristo, ele ta dizendo que cada um tem seu proprio
caminho. Tem alguma coisa de errado nisso?

Todos rearranjam o palco em torno de Oliver, que estd de pé, desconfortdvel, no
meio do palco. Ele coloca um boné e presilhas de tornozelo prendendo a barra da
calga para a cena seguinte.

Quando a cena esta pronta, projeces nos mostram que estamos de volta em Rock
Hall. Oliver estd sozinho, e demonstra claramente que estd nervoso. De repente
ouve-se uma voz vindo de lugar nenhum:

BEN NICHOLSON Ola.

Oliver leva um susto. Ele ndo havia percebido.
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Ola.

Veio ver a Dignissima.

E. Me disseram pra esperar aqui.

Esta cochilando, como de costume. Adora um cochilo. Cigarro?
Naio ¢ proibido?

Nio se preocupe. Coloque a culpa em mim. (Ben acende um ci-
garro. Entrega para Oliver.) Ben. Ben Nicholson.

O artista?

O lacaio dos nouveaux riches — ou, a0 menos, de suas filhas anti-
quadas. Ao que tudo indica.

Desculpa, num entendi.

Sinto muito, é que ja estou aqui h4 tempo demais. E esse clima.
Nio da nem para ir 14 fora — faz dias que ndo tenho uma conversa
normal. Vocé estd fazendo algum trabalho na casa?

Nio exatamente. Vim falar com a siéra Sutherland. Eu sou um
grande admirador do seu trabalho.

Nio me diga!

E, principalmente dos mais abstrato.

Nossa!

No comeco eu num entendia. Mas agora eu gosto muito deles.
Bem, obrigado.

Ele se da conta.

OLIVER
BEN

OLIVER

BEN

OLIVER

BEN

Vocé é um dos trabalhadores da mina, nao é?

E, sou.

Incrivel. N6s fomos a exposi¢io de vocés ontem. E realmente
incrivel.

‘Brigado.

De verdade, fiquei maravilhado. Ela tem uma tendéncia a exage-
rar quando se trata das descobertas que faz, mas fiquei verdadei-
ramente impressionado. Nos todos ficamos. Vai ficar para o jantar?
Nio. Nio. Eu vim pedalando. Tenho que voltar daqui a pouco. T
no turno da noite.

Melhor assim. Isso aqui parece um internato. Meu conselho: evi-
te tudo que seja comestivel. Ela tem aqui uma bruxa que serve
infinitas variedades de comidas indigestas, carregadas na gordura.
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O si6 vem muito aqui, né?

Faz parte do show. Manter os clientes satisfeitos. Para ser franco,
nao é de todo ruim, mas s6 até ela mostrar o William Blake dela.
Fique atento. E neste momento que vocé estara realmente em
apuros. Mas nio hi alternativa — 14 fora a situacdo esta bastante
complicada. Estamos a beira de uma guerra. Devo admitir que é
isso que invejo em vocés.

Isso o qué?

Sem mecenas, sem publico, sem imprensa. Vocés sio livres, nio
¢ mesmo? Vocés conseguiram. E isso que estamos tentando fa-
zer em St. Ives.X! Criar uma estética comum, mas nunca sera
como o que vocés tém. Nao ha como recriar uma coisa dessas.
Isso transparece no trabalho de vocés. Por acaso foi vocé que
pintou o do whippet?

Nio, nio. Foi o, outra pessoa — eu faco muita coisa mostrando o
trabalho 14 embaixo.

Brilhante. Verdadeiramente excepcional.

Se 0 si6 num s’importa, eu queria saber como que o0 si6 comecou
a carreira de artista, seu Nicholson.

Coisas de familia, creio eu. Meu pai era artista, entdo nunca me
ocorreu fazer outra coisa. Infelizmente ele fugiu com minha noi-
va justamente quando sai da Escola de Belas Artes,*' entdo, na
verdade, tive que encontrar meu proprio caminho.

Ah, entendi.

No comeco, foi bem dificil. Fiquei vadiando pela Europa — foi
nessa época que conheci Braque e Giacometti. Nio vendi muitas
obras nos primeiros dez anos — vivi praticamente s6 da heranca
de Winifred®* — mas essa fonte secou quando fui morar com
Barbara.

Barbara?

Hepworth.

O si6 mora com a Barbara Hepworth?

E estou pagando todos 0s meus pecados. Estamos sem um tostio,
entdo comecei a dar aulas particulares e nossas refeicdes tém
sido um tanto indigestas, por assim dizer.

Entdo o si6 vem aqui pra conseguir vender seu trabalho?

Ela nio é de todo desagradavel, para falar a verdade. O nariz é um
pouco empinado demais. Mas isso faz parte do servico de pos-
-venda. Acho que ¢ isso que mais admiro em vocés.
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Num t6 entendendo.
Vocés ndo dependem de ninguém. Nio estio a venda.

Entra Helen Sutherland.

HELEN
BEN
HELEN
BEN

Oliver!

Vou deixa-los a sos.

Naio, Ben, fique, por favor.

Nio, Helen, querida. Eu ji estava de saida. Foi um imenso prazer
conhecé-lo. Muito boa sorte.

Ben Nicholson sai. !

HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER

HELEN

OLIVER

HELEN

OLIVER

HELEN
OLIVER

HELEN

Pausa.

OLIVER

Muito gentil de sua parte vir até aqui, Oliver.

Era o minimo qu’eu podia fazer numa situacio dessa.

Vejo que conheceu o Ben. E um querido, niio é mesmo?

Nem acredito que conheci ele.

Ouvi dizer que a exposicio foi 6tima. Vocé vendeu alguma coisa?
Uma s6. Mas o Jimmy fez uma fortuna pra gente. Mas ja foi bem
bacana mostrar o trabalho numa galeria de verdade.
Pessoalmente, ndo tenho certeza se é tdo bom assim para um
artista se expor aos olhos do ptblico. O mais importante é man-
ter o foco no trabalho.

E que o seu Lyon é muito bom com essa coisa de fazer as pessoa
notar a gente.

O senhor Lyon é muito bom em seX'V fazer notar. E entdo... pen-
sou na minha oferta?

Pra ser sincero, num pensei noutra coisa. A si6ra tem certeza?
Claro que sim.

Bom, é 6bvio qu’eu pensei muito. Quer dizer, num ¢ todo dia que
a gente recebe uma proposta dessa, e ¢ uma decisdo importante.
E que, eu quero fazer a coisa certa, e eu pensei muito, falei com
muita gente, é que, essa decisio num afeta s6 eu. E um passo tio
grande. Dai qu’eu coloquei tudo na balanca, todos os pré e contra.
E?

A resposta é ndo, siora.
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Nio?!

E, ndo. Sinto muito.

Vocé tem certeza?

Tenho, sim.

Talvez vocé precise de mais tempo. E uma mudanc¢a muito grande.
Nao, sibra.

Vocé se da conta de como essa oferta é rara, nao é mesmo, Oliver?
Claro que sim. Mas num tenho escolha. Eu sei que a siéra foi
muito generosa e tudo mais, mas eu num posso fazer isso. Virar
artista.

Por que nio, Oliver?

Num posso, s6 isso. Com’é qu’eu vou largar do meu emprego?
Com’é qu’eu vou me afastar de todo mundo?

Ninguém estd pedindo para vocé se afastar de ninguém.

Num ¢ tdo simples assim. E se a siora mudar de ideia?

Eu nio vou mudar de ideia.

E que num se trata s6 de mim. Mas de todo mundo.

Nio seja tolo. Eles nio hesitariam um segundo se estivessem no
seu lugar. Vocé sabe disso.

Mas pode num dar certo.

E se der?

A siéra num entende. Num é s6 um emprego. Eu ia td abrindo
mao de tudo.

Vocé nio estaria abrindo mio de nada — estaria apenas se tornan-
do um artista. Como todos os outros.

“Como todos os outros”?!

Como qualquer pessoa que vocé queira ser. E disso que se trata.
Vocé inventa a sua histdria. E decide quem vocé é. Nao ha nada
que o prenda, Oliver.

A siora num tem nem ideia, num é mesmo?

Tenho, sim, sei exatamente o que estd acontecendo. Vocé esta
com medo, Oliver. Vocés sdo todos iguais. Pegue as rédeas de
sua propria vida pelo menos uma vez. Nio ¢é culpa sua ter um pai
aleijado, ou ter sido abandonado pela sua mie, ndo é culpa sua
pertencer 2 classe trabalhadora, nem ter nascido aqui. Mas vocé
nio pode deixar que isso o defina. Vocé pode se redefinir, faca
isso por vocé — nio aceite essa versio de segunda mao.

“Medo”? A siora deve de td brincando. Medo eu sinto 14 embaixo
na mina. Num tenho medo de pintar. Num ¢é isso. E s6 qu’eu num
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domino essa linguagem. Eu sou o qu’eu sou. Nao da pra ser artis-
ta e ser da classe trabalhadora. Isso num existe. Eu ia ter que ser
outra coisa.

E que diabo ha de errado com isso?!

Eu conheco aquele pessoal desde crianca, desde qu’eu me enten-
do por gente. Eu conheco pai e filho de todo mundo ali, gente que
me tirou do fundo da mina, cuidou da minha irm3, essa gente
toda é como uma familia pra mim. Eles sdo a minha familia — eles
sdo tudo qu’eu tenho. Eu num sou eu mesmo sozinho. A si6ra
pode sair por ai e encontrar um monte de gente igual a siéra. Mas
eu nio. Pra mim num ¢ tao simples assim.

Escute o que vocé esta dizendo, Oliver, pelo amor de Deus. Nio
seja patético. Estou jogando uma boia de salvag¢do para vocé.

Dai entdo eu abro mio de tudo. Porque a si6ra generosamente
decidiu me resgatar. Nio — num ¢ assim que funciona. Num da
pra mudar quem uma pessoa é sé jogando dinheiro pra ela. Num
se trata s6 de dinheiro, mas de todo o resto. A questio é quem

a pessoa é. A questio é o jeito qu’eu penso, o jeito qu’eu sinto. O
jeito qu’eu faco tudo qu’eu faco. E claro que a pessoa pode sair
disso tudo quando ela é crianca. Mas pra mim ji é tarde demais
— eu nunca que vou ser igual a siéra. A sidra é “eles” — eu sou
minerador, e um minerador bom pra caramba.

A cena se desfaz.

Sons de guerra. Um slide mostra:

1939
O GRUPO EM GUERRA — O BARRACAO

As luzes se acendem. Jimmy estd no centro do palco com um quadro abstrato,
cuidadosamente pintado. Todos olham para o quadro.

GEORGE
JIMMY
GEORGE
JIMMY
HARRY

Que diabo é isso?

Uma experiéncia.

T6 vendo que é uma experiéncia, mas era pra ser o qué?
Um borrio.

Um borrio?
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E tem nome?

Tem, eu chamo de “O Borrao”.

Mas que porqueira!

Num é, ndo. Isso aqui ¢ arte nio figurativa.

Mas é s6 um borrao.

Exatamente.

Eu achei que a gente tava tentando fazer “Preparativos pra Luta”.
Pro Ministério da Guerra.

Pois é, e isso aqui é “Preparativos pra Luta” — na forma dum borrao.
Como assim, isso é “Preparativos pra Luta”? Num tem nada que
ver com preparativo pra luta nenhuma.

Vai ver num tem pra vocé. Mas pra mim, isso aqui ta dizendo:
expectativa, guerra, atrocidade se aproximando, o pacote completo.
Num tem nada que ver com guerra nem atrocidade se aproxi-
mando — é sé um borrio.

Pois é, mas isso é porqu’ele é nio figurativo.

Achei qu’era pra fazer uma coisa pro Ministério da Guerra. Eles
nunca que vai colocar isso na parede, né?

Num t6 vendo problema nenhum com ele, ndo. Tudo quanto é
gaiato por ai ta fazendo borrdo — esquerda, direita e centro.
Olha, o que Oliver est4 dizendo, creio eu, é que embora seja um
borrio, e mesmo sendo nio figurativo, nio vem de “vocé” de
verdade.

E de onde mais é que ia ta vindo? Olh’aqui, eu arranquei isso 14
do meu subconsciente quando eu tava no quintal durante um
ataque aéreo, pelamadrugada. Ah, mas ta tudo certo se o Picasso
faz um borrao, ou um almofadinha de Londres faz um borrao —
mas quando sou eu que fago, ai “num vem de mim”.

Na verdade, isso num importa. Podia ser qualquer um pintando
isso dai, ia continuar sendo uma porcaria. Eles nunca que vai bo-
tar isso na parede.

Entdo tudo quanto é borrio é porcaria? E se o Henry Moore faz
um borrdo, também é porcaria?

Se fosse esse dai — sim!

Vem c4, ninguém ta dizendo que todo borrio é porcaria. Mas é
que tem borrio e borrdo. Na Revoluc¢io Russa tinha borrao muito
bom, por exemplo. O problema é que o teu borrdo num significa
nada.
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Como assim, “num significa nada”? £ exatamente essa qu’é a
questdo. Isso aqui ta justamente desafiando os modo de repre-
sentacao.

Onde ¢é que foi que esse cara aprendeu isso?

Eu sei ler, sabia?

Mas por qu’é que cé ta desafiando os modo de representaciao? O
qué que tem de tao errado com a representacio, assim de repente?
E isso qu’eu t6 dizendo, cara, t tudo ultrapassado. Cé acha que
os artista moderno ‘tdo 14 em Londres fazendo quadro de gente
dentro de abrigo antiaéreo e coisa do tipo? Que nada, cara, eles
‘tao desafiando os modo de representacio.

T4, mas eles sdo artista de verdade, né?, é isso qu’eles faz — arte.
O trabalho deles é pensar como representar as coisas. E s isso
qu’eles faz. Mas a gente num é artista em tempo integral, entido
num é a mesma coisa. A gente ti envolvido noutras coisas, entdo
quando a gente faz arte, significa uma coisa diferente.

Por qu’é que pra gente ¢ diferente?

Porque, pra comego de conversa, a gente num tem os meios de
representacio — o jeito como as coisas siao representada num
pertence a classe trabalhadora. E exatamente isso que a gente
tem que pegar de volta. E isso é equivalente ao formalismo burgués.
Com’é que isso aqui é formalismo burgués, diacho? Eu fiz 14 no
quintal.

Num importa ond’é que cé fez. Num significa nada porque num
faz parte duma questio estética propriamente dita que fala da
base de classe do seu préprio meio de producio.

Entdo cé ta dizendo que todo borrio é porcaria.

Nio, eu to dizendo que se outra pessoa faz um borrdo — a Barbara
Hepworth, por exemplo — ela ‘taria fazendo um borriao como
uma reacdo a qualquer coisa que os outro artista ‘tivesse fazendo.
O borrio dela podia até ser um borrio revolucionario, porque ela
‘taria atacando a ideologia burguesa do mundo da arte de hoje.
Mas o teu borrio ai é s6 uma imitacdo dum estilo doutra pessoa.
E que nem tirar o chapéu prum senhor feudal.

Se eu num posso fazer borrdo, o qu’é qu’eu posso fazer, entao?
Ele ta certo, num pode ter umas coisas que s6 os gra-fino pode
desenhar e outras coisa pra gente desenhar.
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E, é isso qu’eu td dizendo. Tem que fazer direito. Tem coisa que
vai ser mais relevante. O so!, se eu pintar um retrato daquele
traste do Duque de Portland, vai ser bem diferente que o quadro
que um abestado qualquer da Royal Academy pintar. Cada um
tem um ponto de vista diferente. O tema é o mesmo, né? Mas um
¢é reaciondrio e o outro é uma obra de arte politizada.
Reaciondrio é vocé.

Chega.

Olha, acho que o problema com o seu borrdo é que nem a forma
nem o tema expressam muita coisa. E s6 um borrio feio — uma
imagem grafica em um pedacgo de papel. Um rabisco elaborada
mente pintado. Ndo tem ressondncia. A questio é que mesmo a
arte abstrata precisa capturar a beleza interna de alguma coisa
para surtir algum efeito.

O qu’é que tem de bonito no dele?

Vemos o quadro de Harry, “Wartime Wedding™ " (Casamento em tempos de guerra).
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Num td nem falando de guerra.

E claro que t4 falando de guerra. O 13!, o cara t4 de uniforme.
Mas ele td na Rua Central XV!

Mas é essa qu’é a questio. T4 falando da gente, num € uma coisa
abstrata qualquer — num ta falando de guerra noutro lugar, ta
falando dum rapaz que td indo embora.

‘Inda num t6 vendo o qué que tem de bonito nisso dai.

Ele fala da fragilidade das coisas. A boa arte é isso, ndo é? Captu-
rar momentos de fragilidade real que, na vida, passam desperce-
bidos, mas que a arte nos faz lembrar. A lembranca da mortalidade.
Ah, t4, na porta da loja?xVll

Em qualquer lugar.

Pois é, isso dai é deprimente, s6 isso. A gente devia de t4 inspi-
rando as pessoas pra lutar contra o fascismo, e nio ficar lem-
brando elas da mortalidade. E olha s6 pra isso, que diabo qu’é
isso daqui?

E um blecaute.

Num da pra ver nada.

E essa qu’é a ideia.

Mas num tem nada de bonito num blecaute.
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Cés ‘tdo escutando o qué que cés ‘tdo dizendo? Cés realmente
pensa de verdade nas coisa que cés diz? E pura bosta. E tudo
sentimentalismo barato, cara. Borrdo, uns sujeito na Rua Central
— tenha a santa paciéncia, cara. Os artista de verdade ‘taria des-
truindo tudo isso aqui. Cés sabe o qué que ta acontecendo?

De que diabo que cé ta falando?

Tamo’ no meio duma guerra! Tem gente explodindo em mil pe-
dago. Tem cidade sendo destruida, virando p6. E o qué que cés
‘tdo fazendo? Discutindo arte.

Entdo cé acha que a gente devia de simplesmente desistir, é isso?
Ah, tem razio, deixa os filisteus ganhar.

Acontece que, por um acaso, o Hitler é artista e o Churchill é
artista. E dai? E vou dizer mais — é tudo uma bosta. Olh’aqui.
Qué qu’é isso?

Achei numa revista.

Nas trés telas surge um triptico de Guernica.

GEORGE
RAPAZ
GEORGE
RAPAZ
GEORGE
OLIVER
RAPAZ
OLIVER
RAPAZ

HARRY

JIMMY

RAPAZ

HARRY

Onde ¢é que cé arranjou dinheiro pra comprar revista?

Na biblioteca.

Cé tad me dizendo que arrancou a pagina?

Num me deixaram pegar emprestado.

Mas que idiota, cé vai colar isso de volta.

Quem foi que pintou isso?

Foi o Picasso, né?

E maravilhoso.

Olha pra isso. Isso daqui é qu’é arte. Isso daqui é sobre a guerra.
Tudo destruido, um monte de coisa amontoada, sem nenhuma
caixa branca nem ninguém almog¢ando. Isso daqui é gente sendo
morta.

E muito facil presses cubista que so fica passeando prala e pra cd
em Paris. “Passando aperto”! Quero ver ¢ ele aqui. Eu mostro pra
ele o qué que é passar aperto.

De qualquer jeito, num t6 vendo o qué que tem de bonito nisso dai.
Num ¢ bonito. E horrivel. E feio e asqueroso. Cés ‘tio com medo.
Cés ‘tdo tudo com medo das coisas grande — saracoteando pra 14
e pra cd com seus empreguinho mole, feliz da vida. Se cés ‘tives-
se na Russia, cés ia tudo ser mandado pra Sibéria.

E onde é que cé acha que a gente t3, filho?
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RAPAZ

Entido mostra. Cadé a raiva nisso daqui? Cadé a porra da raiva?

Mudanga de cena. Tudo é retirado do palco e um cartaz diz:

EXPOSICAO NA GALERIA DE ARTE LAING, 1941

Vemos mais imagens pintadas pelo grupo nas trés telas. Os rapazes entram cor-
rendo com sanduiches.

JIMMY
GEORGE

O Rapaz entra.

RAPAZ
JIMMY
GEORGE

RAPAZ
GEORGE
RAPAZ
GEORGE
RAPAZ
GEORGE

RAPAZ
OLIVER
RAPAZ

GEORGE
RAPAZ
HARRY
RAPAZ

OLIVER

Aqui, enfia isso no bolso. O George foi pegar o empadao de carne
de porco.
Ja peguei.

Onde diabo cé se meteu?

Perdi alguma coisa?

Ta tudo certo, filho — ‘inda num chegou ninguém.

O problema num ¢ esse. Cé tinha que ta aqui pra ajudar na arru-
macao. Eu devia de ter te barrado quando tive chance.
Desculpa, Tio George, é qu’eu fiquei preso na estagio.

Cé andou bebendo?

Nio.

Cé ta fedendo a alcool, filho.

S6 tomei uma cerveja.

Pelamordecristo, e cé fica espantado de num arranjar emprego
agindo desse jeito?

Bom, isso num tem mais importincia nenhuma. Eu me alistei.
Cé fez o qué?

Eu tava na estacdo e fiquei conversando com uns cara numa bar-
raquinha.

Pelamordedeus, filho, onde é que cé td com a cabeca?

Eu ia ser convocado mesmo.

Deixa de ser besta, mineracdo ¢ um trabalho especializado, filho.
Caso cé nio percebeu, eu num sou minerador, sou? Eu num sou
ninguém.

Mas vai ter muito trabalho agora que as coisa tio comeg¢ando a
acontecer.
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JIMMY ‘Inda da tempo. Eu vou 14 com o seu tio e a gente da um jeito,

filho.

RAPAZ Nio. Cés num entende, né? Eu quero ir. Eles ficaram feliz de me
receber. Ninguém 14 me olhou de cima.

GEORGE Jesus! Cé pensou na pobre da tua mie?

RAPAZ Dane-se. E dane-se cés tudo também. Eu vou dar o fora daqui.
Cés pode ficar com o seu monte de entulho sujo e fedorento 14
na mina.

GEORGE Volta aqui!

Quando o Rapaz sai intempestivamente, Helen entra despreocupada.

Ah, siora Sutherland.

HELEN Rapazes.

JIMMY Aceita um enroladinho de salsicha?

HELEN Naio, obrigada.

JIMMY Sanduiche de pepino? T4 uma delicia.

HELEN Obrigada. Eu comi antes de vir para ca.

GEORGE E uma honra receber a siéra aqui.

OLIVER A gente td meio decepcionado que veio muito pouca gente.

JIMMY E olha que teve muita propaganda.

HELEN Também fiquei surpresa com o nimero de pessoas. Imagino que
a guerra transforme muitos em filisteus.

JIMMY Pelo menos vamo’ poder levar isso tudo pra casa. Tem certeza
que ndo quer um enroladinho?

GEORGE Gostou de alguma coisa, si6ra?

HELEN Para ser bem sincera, praticamente abandonei a pintura. Ando
mais empolgada com a cerdmica, na verdade.

JIMMY Com prato e coisa assim?

GEORGE Fica quieto.

HELEN Estdo fazendo coisas lindas em St. Ives.

GEORGE E uma pena, a gente bem que t4 precisando dum dinheirinho. As
coisas ‘tdo meio apertada, sabe.

HELEN Nio se preocupem, foi por isso que trouxe a Lady Ridley — ela

tem mais dinheiro do que juizo, estd sempre dez anos atrasada.
Com certeza ficard empolgadissima, podem acreditar. Esse é seu,
Oliver?
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Helen leva Oliver para o proscénio e eles ficam de frente para a plateia, olhando
para o quadro de Oliver, que vemos projetado em uma tela atrds deles.

OLIVER

HELEN
OLIVER

HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

E, eu fiz pro Ministério da Guerra. O George conseguiu um sub-
sidio 14. Por isso que o tema é a guerra.

Entendo.

Mas é 6bvio que a gente recebeu muita orientacio do seu Lyon,
claro.

Claro.

Entdo, o qué que a siora acha?

Desse aqui?

Do meu trabalho como um todo.

Para ser bem franca, Oliver, estou um pouco decepcionada.
Decepcionada?

Eu realmente acreditei que vocé poderia ter ido mais longe.
Como assim?

Bem, quando nds conversamos, achei que talvez eu estivesse
errada, talvez vocé realmente tivesse mais independéncia se-
guindo seu proprio caminho, ficando de fora do “establishment”,
como vocé diz. Sendo mais “individual”. Mas é tudo tio genérico,
Oliver. E estranho, mas é igual as obras de todos os outros. Vocés
s6 se repetem, pintam sempre as mesmas coisas, nio evoluem.
Quer dizer, sdo todos bons, Oliver, mas vocé ndo se desenvolveu.
Sinto muito que a siéra acha isso.

Eu nio deveria ter sido tdo direta. Mas ndo quero ser condescen-
dente com vocé.

Naio, a siora fez bem, pode dizer o qué que a siora td pensando.
Bom, creio que o que caracteriza o seu trabalho também se apli-
ca ao grupo como um todo. O estranho é que embora nio falem
de sentimentos, acho que, ao fim e ao cabo, o trabalho de vocés
acaba sendo sentimental.

E mesmo?

O fato de vocés nio trabalharem com a “forma”. E também de
que suas obsessoes, na verdade, s6 contam metade da histéria.
Tratando-se de um grupo de homens — nio ha sexo nos quadros
de vocés. Praticamente nio ha nada sublimado. Quase nio ha
mulheres — mas mais do que isso, ndo se percebe nenhum “dese-
jo” nos trabalhos.

234



OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER

HELEN
OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

OLIVER
HELEN

Como assim “desejo”?

Uma fome elementar. O anseio pelo outro, por sensualidade —
esta tudo aprisionado. Tudo é muito correto. Creio que € nisso
que vocé precisa trabalhar. Esta tudo ai, dentro de vocé, Oliver,
vocé precisa colocar para fora.

Entdo a sidora num gosta muito?

Nao. Sei que o que estou dizendo parece ressentimento e parece
também estar relacionado, de alguma forma, a sua rejeicio, et
cetera — talvez esteja, mas é o que eu penso, de verdade.

Eu me sinto meio mal de num ter aceitado a oferta da siéra pra
pintar no seu jardim. T4 muito dificil, sabe, encontrar tempo.
Quem sabe eu num vou 14 num domingo.

Robert ndo contou para vocés? Decidi vender.

Ah...

E demais para mim, ficar 14, sozinha. Esta impossivel trazer al-
guém de Londres.

Mas pra onde que a siora vai?

Ainda nio sei. Estava pensando em comecar do zero — talvez
construir uma casa nova perto dos Lagos. Veremos.

Mas a siéra vai levar os quadros.

Claro. Os Nicholsons estdo comeg¢ando a atingir cifras muito in-
teressantes.

Eu devia de ter aceitado, num devia?

Naio sei, Oliver — com tudo o que aconteceu... Creio que devo dar
atencdo a Lady Ridley.

Helen se afasta. XV

SUSAN
HARRY
SUSAN
HARRY
JIMMY
SUSAN
HARRY
SUSAN
OLIVER
SUSAN
JIMMY

Oi.

Oi.

Num lembra de mim? Eu fui no barracio de vocés, pra posar.
Claro que sim. O Jimmy ‘inda tem palpitacio.

Cé num ta pensando em tirar a roupa aqui, ta?

Nio, eu vim ver a exposi¢do. Num sabia que cés eram famosos.
Quem?

Vocés.

A gente num ¢é famoso, ndo, meu bem.

Bom, cés ‘tdo fazendo uma exposicio na Galeria de Arte Laing.
E fizemo’ uma em Londres também.
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HARRY
JIMMY
SUSAN
JIMMY

OLIVER
SUSAN
GEORGE
SUSAN
JIMMY
SUSAN

Mas num d4 pra dizer que foi um sucesso estrondoso.

S6 porque cé num vendeu nada.

Cés sdo muito conhecidos no mundo da arte. Eu acho tudo excelente.
A gente faz o melhor que pode, sabe como é — num tivemo’ ins-
trucio de verdade mesmo, que nem vocé.

Cé ja deve de ser profissional agora.

Nao — eu num terminei o curso. Era coisa demais pra dar conta.
Cristo! Cé num fez isso também?!

Era emprego demais. Agora eu sé trabalho no saldo de cha.

Mas cé ‘inda tira a roupa?

Desde qu’eu fiquei noiva, nio — meu noivo num gostava. Mas
‘inda tenho muito interesse em arte. Deve ser a melhor coisa do
mundo fazer o que cés fazem. Eu ia adorar fazer uma exposicio.

O Rapaz entra com um licor X'

RAPAZ
SUSAN
JIMMY
HARRY
SUSAN

RAPAZ
OLIVER
SUSAN

LYON
SUSAN

LYON

SUSAN
LYON

GEORGE
LYON

JIMMY

Oi.

Oi.

Depois da primeira, perde a graga, pra ser franco.

‘Cabou a novidade — principalmente com a guerra.

Num pode t tio ruim assim. Aquela 14 é a Lady Ridley. Parece
que ela tem uma colecio de arte gigantesca.

Ela tem é um traseiro gigantesco.

Cé consegue pintar alguma coisa de vez em quando?

Num tenho tempo. Mas quem sabe depois que a guerra terminar
eu volto e faco algumas aulas. Sr. Lyon —

Perdio?

Primeiro ano. Eu era da turma do Alexander Thompson. Susan
Parks. Modelo vivo.

Ah, claro, Susan, ndo reconheci vocé com... Que prazer revé-la!
Vocé estd diferente.

Bom, eu engordei um pouco.

Nio, acho que nio. E s6... E um prazer revé-la. Estou um pouco
fora do ar. Recebi uma noticia extraordinaria.

Ah, é2

E, sim. Foi por isso que me atrasei. Estou vindo da Universidade.
Recebi um telegrama quando estava saindo.

Quer um sanduiche?
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LYON
JIMMY
GEORGE
LYON

OLIVER
LYON
SUSAN
RAPAZ
GEORGE
LYON

HARRY
LYON
GEORGE
LYON
HARRY
LYON

OLIVER
LYON

OLIVER
LYON

RAPAZ
LYON
GEORGE
JIMMY

LYON
SUSAN

OLIVER
LYON

OLIVER

Nio, obrigado.

Ovo escocés?

Jimmy, pelamordecristo.

Acabei de ser nomeado professor titular da Escola de Belas Artes
de Edimburgo.

Edimburgo.

E o equivalente escocés da Royal Academy.

Fantéstico.

Parabéns, cara.

Fica quieto.

Para ser franco, é¢ uma nomeacio extraordinaria para uma pessoa
com o meu background. Creio que, para ser bem franco, foi por
causa de vocés, companheiros.

Da gente?

E, creio que foi por causa da dissertacio.

Dissertaciao?

E.

Que dissertaciao?

Sobre o grupo. Escrevi a historia toda. Um relato do programa de
formacio. Tudo. Acho que ficaram muito bem impressionados.
Eu devo muito a vocés.

Num sabia que o sid tava escrevendo uma dissertagio.

E um texto tremendamente arido. E mais um manifesto académi-
co, na verdade.

Entdo o si6 vai embora.

Bem, vou. Mas s6 em setembro. Desculpem-me — ainda estou
atordoado com essa noticia.

Toma um licor."

Obrigado.

Bom, parabéns.

Entdo o si6 ta dizendo que foi a gente que arrumou esse emprego
pro sio?

Por assim dizer.

O senhor Lyon é um artista fantastico. O senhor nio fez uma
coisa 14 na cdmara municipal de Essex?

Mas e o grupo?

Vocés vio ficar bem. Ja sdo um sucesso. Vamos arranjar outra
pessoa para voceés.

Mas o si6 num ta entendendo. A gente conta com o si0 pra tudo,
seu Lyon. E por isso que da certo.
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LYON

OLIVER

LYON

GEORGE

LYON

RAPAZ
LYON

Ah, bobagem, Oliver. Sio vocés que fazem dar certo. Sinto uma
pontinha de culpa por causa da dissertacdo. Grande parte dela é
sobre vocé, na verdade.

Mas o si0 vé coisa que a gente num consegue ver. Achei que o sid
tinha dito que era uma relacio especial.

Bom, é uma relacdo especial. E pode acreditar em mim, ndo vou
deixa-los na mio. De qualquer modo, vou ficar indo e vindo. Vo-
cés praticamente nem viao perceber que fui embora.

O certo era o si0 ter contado que tava se candidatando pr’outro
emprego.

Pensei que as chances de conseguir eram tao pequenas que nem
valeria a pena mencionar. Me desculpem, estou monopolizando
tudo.

Larga de ser tonto, é fantastico.

Sei que agora nio ¢é hora de discurso, mas s6 queria dizer que
conhecer vocés, e o trabalho que fizemos juntos nos tltimos cin-
co anos, é, sem davida nenhuma, o trabalho mais profundo, im-
portante e significativo — e mais que o trabalho, na verdade — é a
coisa mais importante que ja me aconteceu na vida. Vir para
Ashington, trabalhar lado a lado com vocés. De todos os alunos
que ja tive, de todos os grandes artistas que conheci... Vocés, com
sua inteligéncia, sua paixdo, seu comprometimento, fizeram com
que eu me sentisse humilde em tantas ocasides. Sei que nunca
vou encontrar nada parecido com isso aqui. De verdade. Ao Grupo.

Ouve-se uma sirene. Ele faz uma expressdo de interrogagao.

HARRY
JIMMY

Merda.
Pega o resto dos sanduiche. Vou pegar o presunto.

O palco estd vazio. Lyon traz um cavalete. No fundo do palco, vemos Oliver atrds

de uma tela:

ESCOLA DE BELAS ARTES DE EDIMBURGO, 1944

Lyon armou o cavalete e estd pintando um retrato de Oliver.

OLIVER

O sid sabe que a gente nunca que ia usar isso dai, né?
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LYON
OLIVER

LYON
OLIVER
LYON
OLIVER

LYON
OLIVER

Achei que era esse o uniforme completo dos trabalhadores da mina.
Bom, vai ver que em 1790 era assim. Hoje em dia ninguém usa
tudo isso.

Por que nao?

E muito quente.

Quente?

Eu agora num uso quase nada. S6 a perneira — mas se a pessoa vai
14 pra baixo com tudo isso, num dura nem dez minuto.

Nio se mexa.

Acho que s6 em fotografia que a gente vé alguém usando isso dai.

Lyon desenha. Oliver fica parado, desconfortavel.

LYON
OLIVER

LYON
OLIVER

LYON
OLIVER
LYON

OLIVER
LYON
OLIVER
LYON

Como estdo as coisas em Ashington?

Num ‘tdo muito bem, ndo. A gente se encontra quando d4, mas
—num ¢é a mesma coisa. O si0 sabia que requisitaram o barracio?
Pra ser bem franco, a gente ja ia parar.

Parar?!

Desde que a gente recebeu a noticia falando do rapaz, ta tudo
muito dificil. O George ficou muito arrasado mesmo. E bem ver
dade que o Harry t4 um pouco mais feliz desde que o Stalin pas-
sou pro lado certo, mas tem sido duro.

Sinto muito.

Num ta sendo facil pra ninguém. O sid devia de ir visitar a gente.
Vou escrever para o George assim que o semestre comecar e eu
ja tiver minha grade de horarios. Nem acredito que ja se passou
mais de um ano. Me sinto péssimo. Ha meses estou querendo
combinar alguma coisa, mas — vocé sabe como é.

Os rapazes ficariam muito feliz de ver o sio.

Serd minha prioridade niimero um, prometo.

Tudo bem. Eu entendo.

Naio, ndo, é imperdoavel. Mas vou compensar essa falta.

Se concentrando no quadro.

OLIVER

Isso, muito bom. Isso mesmo. Nao se mexa.

Como que o si60 ta se saindo aqui?
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LYON

OLIVER
LYON
OLIVER
LYON
OLIVER
LYON
OLIVER
LYON
OLIVER
LYON
OLIVER
LYON

OLIVER
LYON

OLIVER
LYON

OLIVER

LYON
OLIVER
LYON
OLIVER

Bastante bem, para falar a verdade. E tio diferente estar em uma
capital. Com uma vida cultural de verdade a sua volta, sabe. Ar-
tistas, escritores, pessoas interessantes. Nao hd nem comparacio
com os desertos que se vé nos pequenos vilarejos."! E o0 mais
incrivel é que a National Gallery*" da Escécia é minha responsa-
bilidade agora.

Verdade?

Estou animadissimo. Eu nio fazia ideia.

E qual que vai ser a proxima exposicio?

Bom, na verdade, eu gostaria de fazer uma exposicio sua.
Minha?!

E. Bom, e do grupo, é claro.

Claro.

O que vocé acha?

Nem sei o que dizer — é incrivel.

Imagina.

Que privilégio.

E verdade. Bom, todas as obras da cole¢io permanente foram
guardadas — por razdes de seguranca. Entio hd muitas e muitas
paredes vazias. E eu pensei em voces.

Porque num vio jogar bomba na gente.

Podem jogar bombas em qualquer um de nos. Pensei que vocés
seriam menos valiosos. Me pareceu uma grande oportunidade.
Eu adoraria que as pessoas aqui vissem o que eu fiz. E um traba-
lho muito importante, Oliver.

Bom, vou falar com o pessoal, entdo.

Por favor — seria muito importante para mim. Com toda a hones-
tidade, me sinto péssimo. Sei que eu deveria ter mantido contato.
Tenho plena consciéncia que vocés pensam que, de alguma for-
ma, eu explorei o grupo. Mas vocés sio extremamente importan-
tes para mim. Vocé sabe disso.

Num acho que o si6 explorou a gente. Eu devo tudo ao si0, seu
Lyon. Sinto muito a sua falta.

Verdade?

Claro.

Nio imaginei que vocé pensasse em mim.

O sid significa muito pra mim. E s6 que as nossas circunstincias
sdo muito diferente, né? Com’é que ta ficando?
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Oliver vem para perto de Lyon. Olha o quadro.

LYON
OLIVER
LYON

OLIVER
LYON
OLIVER
LYON
OLIVER

LYON
OLIVER

LYON

Bom, estou s6 comecando. Gostou?

Gostei. E muito... T4 bom.

Por favor. Ensinei alguma coisa para vocé, nio foi? Diga o que
vocé acha.

Verdade. Eu acho bom.

N3o seja educado, Oliver. Vamos 14. Diga o que vocé acha de verdade.
O si6 sabe que td bom. Num precisa ouvir a minha opinido.

E claro que preciso. Diga, o que vocé acha?

A verdade? E um estudo académico perfeito. Um exercicio bem
executado. Como obra de arte, por outro lado — num tem muita
coisa ai. Num ¢ interessante — ¢ superficial.

Entendo.

O si6 suavizou tudo, num tipo de “ideia” dum realismo “fotogra-
fico”, realistico. Se o si0 olha pra toda essa luz e sombra — num
¢ nem um pouco realista. Eu num tava assim debaixo da luz. Isso
dai é uma representacio estilizada, genérica — t4, as minhas ca-
racteristicas ‘tdo até que bem registrada, mas... E meio que nem
um truque — nido tem vida de verdade nele.

Bom...

Lyon comega a responder, mas Oliver ndo terminou.

OLIVER

LYON
OLIVER

LYON
OLIVER

Mas se o sid quer mesmo saber o qué qu’eu acho que o quadro
tem de errado — é qu’ele num consegue passar nada de nada do
qué que significou pro si6 pintar esse quadro. Ele num deixa a
gente perceber nada do qué que eu significo pro si6, ou com’é
que ¢ trabalhar numa mina — usar essa roupa, me receber na sua
sala, ter meu retrato pintado num quadro — nada. E insosso —
acho que a palavra ¢é “simplista”. Essa palavra existe, num existe?
“Simplista”?

E. Cheio de recurso mas sem nenhum significado. Bom, muito
pouco. Eu podia ser qualquer um. Eu num sou qualquer um, seu
Lyon.

Eu sei que nio é, Oliver.

Quer qu’eu continuo?
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OLIVER

LYON
OLIVER

LYON

OLIVER
LYON

Por favor, me poupe das mintcias. Vocé tem toda razio. Eu sei o
que esse quadro é. Sei o que eu sou. Sei que sou um fracasso em
qualquer sentido verdadeiramente artistico. Eu ndo tenho um
tema. Mas ¢ isso que eu faco, é isso que eu sou.

O si6 num é um fracasso, seu Lyon. O si6 é tudo qu’eu queria ter
sido.

Gracgas a Deus vocé foi poupado desse privilégio.

Privilégio? Num sou privilegiado, seu Lyon, eu trabalho na mina.
Trabalho agachado, de quatro naquele buraco quarenta e oito
hora por semana. Olha a minha mio. Olha a sua. Eu devia de ta
aqui. Devia de ta fazendo o que que o si6 faz. Eu sei qu’eu num
sou nenhuma maravilha, e que pra qualquer padrdo de avaliacio,
eu sou tdo mediocre quanto o si6 — tamo’ no mesmo barco. Mas
eu devia de ta onde o si6 td&. Um homem importante, dedicando
todo o meu tempo pra arte e pra literatura e conhecendo gente
brilhante. Por que qu’eu num posso ser essa pessoa? Mas eu sou
minerador, seu Lyon. Eu posso me orgulhar, posso ser indepen-
dente. Mas num sou, de jeito nenhum, um privilegiado.

Que bobagem, Oliver. Vocé sabe e eu sei que o que importa é a
arte. Quando todos tiverem esquecido que algum dia eu existi,
estardo construindo galerias para expor o seu trabalho. E esse o
privilégio. Vocé tem o dom. Todos tém que lidar com a indife-
renca, com suas proprias limitacdes. E esse o proposito da arte
— se fosse facil, no teria significado algum. Sim, o mundo ¢ in-
justo. Sim, outras pessoas tém vida facil. Muito bem, va 14 e mude
as coisas, Oliver. Use a sua raiva.

Eu t6 decepcionado. Num t6 com raiva.

Mas deveria estar. Com muita raiva. A questio é que podemos
construir um mundo onde todos possam desabrochar. Mas nio
ha como conseguir isso fazendo arte. Pintar quadros por si s6
nio vai mudar o mundo. Que diabos vocé achou que eu estava
tentando fazer quando fui para Ashington? A arte nio se basta.
E preciso sair para o mundo e muda-lo. Vocé nio vé? Quando
essa guerra acabar, haverd uma chance de podermos de fato fazer
alguma coisa, mas isso s6 vai acontecer se a classe trabalhadora
tirar a bunda da cadeira e descer do seu maldito pedestal e usar
o poder que tem, a inteligéncia e a criatividade que ela tem,
Oliver, e sair em busca de um mundo melhor. Se desistirem e
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aceitarem os restos que jogam para eles, estamos todos fodidos.
Nio ha como ter uma cultura rica se trés quartos da populacio
nio tém nenhum direito.

Eu estive nas trincheiras, ali eu pude ver de onde eu vim, vi que
a0 meu lado havia um grupo de pessoas que nio teve nenhuma
das oportunidades que eu tive. Entio eu voltei e tentei fazer al-
guma coisa relevante. Posso ter fracassado, mas agora é diferente
— no6s lutamos outra guerra. Nao ha como voltar para a década
de 1930. Estamos no limiar. Pare de ter medo do mundo, Oliver.
Vé ao encontro dele. Sim. O mundo ¢ injusto. Mas n6s podemos
mudar esse pais — e ndo s6 um pouquinho, n6s podemos muda-lo
em sua esséncia. Tenha coragem. Arrisque. Crie algo novo.

Eles se olham.
Sequéncia: fotografias da guerra; fotos de arquivo do bombardeio em Newcastle e
Ashington; alemdes batendo em retirada; elei¢do de 1945; estatizagdo da industria
de carvdo.
1947
O BARRACAO — VESPERA DA ESTATIZAGAO "

George estd no alto de uma escada martelando um cartaz na parede. Jimmy sequra
a escada.

JIMMY Num sei pra qué que cé ta prendendo isso.

GEORGE Pra comemorar que a gente recuperou o barracdo. ‘Cabou a As-
sociacdo, ‘cabou Robert Lyon, ‘cabou ficar pedindo coisa empres-
tada das bandeirante. Esse barracio é nosso — agora ¢ a gente

que manda.
JIMMY ‘Inda num entendi pra qué que a gente precisa de tanta regra.
GEORGE Tem que ter regra, sendo ia ser uma anarquia dos diabo com to-

dos vocés aqui. Em todo caso isso € s6 o basico, depois vao
mandar um manual com o estatuto completo.

Harry entra.

HARRY Qué que cé ta fazendo?
GEORGE Qué que cé acha? Prendendo o cartaz com as regra.
HARRY Pra qué que a gente precisa de regra?

243



GEORGE
HARRY
GEORGE
HARRY
JIMMY
HARRY
GEORGE

HARRY
GEORGE
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JIMMY
HARRY
JIMMY
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GEORGE
HARRY
JIMMY

GEORGE

O s6, num comega, nio, ou eu te proibo de entrar por um tempo.
Cé num pode fazer isso.

Num posso? Artigo 15, Secdo C. Fica esperto.

(Olhando em volta.) Até que num ta ruim, no, né?

Tem até eletricidade. Gragas ao tal do pacifista.'V

E, ele até qu’é um cara legal — pra quem ¢ filho de patrio.

S6 pra ci qu’ele num trouxe muita paz v, ndo, eu quase que
morri eletrocutado na caixa de fusivel. Enfim, acho que foi bom
a gente conseguir esse financiamento com o Comité do Carvio
pra ficar com o barracio — mesmo com essa fiagdo ruim.

Eles num teve escolha — agora que é tudo do governo.

A competi¢do foi grande com o grupo de teatro amador. Desde
que o Attlee!! virou primeiro-ministro s6 d4 artista pra todo
lado.

Mas custa dez shilling por ano — num é de graga, ndo, é¢ bom lembrar.
Mas espera s6 comecar a entrar inscri¢ao nova. Isso aqui vai ferver.
Que barulheira é essa?

E a banda no outro barracio. Tio ensaiando pro Piquenique.
Vai ser uma festanca esse ano.

E, tudo diferente. Nunca pensei que um dia eu ia ver isso.

Cé é um cara de pouca fé.

Quem quer cerveja?

Cé num bebe, George.

Eu sei, mas é qu’é uma ocasido especial. E daquele cara, lembra.
Pega aqui. SO dessa vez pra comemorar.

Num sei se a gente devia de comemorar. Precisou duma guerra
sangrenta pra isso tudo acontecer.

Era inevitavel.

Inevitavel?

A ascensao inexoravel da classe trabalhadora, camarada. Me d4 uma.
Isso ai, agora tudo vai mudar.

E isso é s6 o comeco. Espera s6 o Servico de Saude comecar a
funcionar. Educacio, ferrovia. Vai ser um mundo completamen-
te diferente, cara.

Num fica tdo animado, nao. Partido Trabalhista?! Vao deixar a
gente na mao igual da outra vez.

Eles vao ter que cumprir o que prometeu. Eles num tém escolha
nesse mandato. Toma ai.
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HARRY

Oliver entra.

OLIVER
GEORGE
OLIVER
HARRY
OLIVER

JIMMY

OLIVER
GEORGE
OLIVER

Olha pra isso. Com’é que cé espera inaugurar o caminho pro so-
cialismo se nem consegue colocar um cartaz reto?

Ajuda aqui.

Que diabo é isso?

Cuidado. Aqui — bota aqui.

O qué qu’é isso?

Decidi qu’eu devia fazer alguma coisa ttil pra variar. O qué que
cés tdo fazendo?

Tomando cerveja.

Mas cés num bebe.

Hoje tamo’ bebendo, é uma ocasiio especial. Toma uma.

Bom, vamo’ 14, me ajuda a abrir. Passei o fim de semana inteiro
pintando. Tava pensando, quem sabe o Harry num t4 certo, e a
gente devia de fazer umas coisa mais politica.

Eles desenrolam o que Oliver trouxe. E um banner feito por ele.

JIMMY
GEORGE
OLIVER

HARRY
OLIVER
GEORGE
OLIVER
GEORGE

JIMMY
OLIVER

JIMMY
OLIVER
JIMMY
OLIVER

E um banner.V!

T6 vendo qu’é um banner.

Na parte de trds tem uma pintura mostrando como que t4 agora.
E essa é a frente.

“Rumo ao Socialismo. Avante.”

E tipo uma alegoria. Aquilo era o passado. Isso aqui é o futuro.
Isso num ¢ alegoria.

Como assim?

Uma alegoria ¢ um modo figurativo de representacio que tem
um significado diferente do literal. Isso dai é uma representagio
literal.

Num deve ser muito literal, nio — eu nem reconheci.

E claro que cé num reconheceu. E como vai ser. Por isso é que é
alegorico.

Eu que num ia querer a minha janela dessa cor.

A cor num importa. A questdo é a mensagem.

Que mensagem?

Fechar a porta pro passado.
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OLIVER
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Eu bem que gosto do passado.

To6 falando da pobreza, da miséria, da exploracio.

Cé ta bem, Oliver?

O qué que tem de errado em ser contra pobreza, miséria e explo-
racio?

Absolutamente nada, Oliver. Absolutamente nada.

E o qué que cés acha?

E bem bacana.

Mas, e como conceito?

E muito bom. Muito claro, Oliver.

Obviamente é uma mensagem diferente de um banner comum.
Num ¢é um Karl Marx ou Arthur Cook™!™, né? Eu achei que devia
de ser uma coisa normal — uma coisa que tem que ver com a
gente.

Num sei... Cé podia botar o lider do Partido Trabalhista'’* naque-
la janela ali.

Cala a boca, Jimmy.

Cés acha que funciona?

Como banner?

Como arte?

Pra ser bem franco, como arte funciona melhor como banner.
Achei que cé ia gostar da mensagem, Harry.

Eu gosto. Mas num sei se eu gosto da pintura.

O qué que tem de errado nela?

Num parece coisa sua.

Como assim?

Num tem gente nela, Oliver.

Caramba. E verdade. Bem qu’eu achei que tinha alguma coisa errada.
Qual qu’é o propdsito da Utopia sem ninguém nela?

Num tem problema, cé podia botar uma gente ali perto da arvore.
Nio — deixa assim. J4 t4 pronto. E um banner muito bom.

Eu achei que podia ser um passo adiante. Usar a nossa arte, sei 4.
Fazendo banner?

Fazendo alguma coisa ttil.

O s0, muita gente pode fazer banner, Oliver. Mas ninguém faz o
que a gente faz.

E o qué que a gente faz?

A gente transforma a nossa vida em arte. Num podia ser melhor.
Ninguém diz pra gente o qué que a gente tem que pintar. Nosso
patrido é a gente mesmo.
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HARRY

GEORGE
OLIVER

Mas o que a gente pinta faz diferenca.

E verdade. E o qué que a gente pinta, Oliver? Momentos. A gente
pinta aqueles momentos pequenos, mintsculo, que é quando a
gente se sente vivo. Momentos da vida que passa. Coisa mints-
cula que a gente quase num vé. Coisa que ninguém quer pintar.
Momentos. E isso que ¢ a vida de verdade. Raramente acontece
alguma coisa grandiosa — a vida é tudo isso, todas essas coisinha
se perde num segundo se ninguém registrar. Viver é isso, a gente
pinta essas coisa; a luz caindo — a magia de ‘td vivo — ninguém
mais faz isso. Se a gente num registra, isso tudo se perde.

T4 14 no Marx, a gente escava a mina de manhi, vai nadar de
tarde e faz arte de noite. E assim que deve ser. E assim que se es-
creve musica folclorica e foi assim que construiram as catedrais.
E o que a gente fez foi fazer isso junto. Num se trata do que vocé
faz, Oliver, ou do qu’eu faco, ou o Jimmy, ou se é bom ou num é,
0 que importa é que a gente fez isso junto, em grupo. O valor da
arte num t4 num pedacinho — ninguém vai procurar o significado
da Mona Lisa no cantinho do quadro — o valor da arte td no
“todo”, no conjunto. E isso aqui tudo, foi isso que a gente fez.

E ninguém disse pra gente pintar esses quadro aqui, ninguém pa-
gou pra gente fazer isso. Isso aqui é a gente. E a nossa vida. Da-
ne-se se num tamo’ na moda — quem ¢é que liga pras pessoas que
critica a gente? Porque num tamo’ fazendo isso pra ninguém,
tamo’ fazendo pra gente mesmo; e quer saber, é mais do que isso
— a gente ta fazendo isso aqui por todas aquelas vidas na escuri-
ddo, toda aquela gente que nunca teve nenhuma chance na vida.
Por aquele monte de menino que num foi pra escola pra ir traba-
lhar na mina, por cada homem com as costas curvada e a mio
arrebentada — gente que mal tem energia pra chegar em casa,
quanto mais pra fazer arte quando chega de noite. A gente ta
fazendo isso por todas as vidas sem historia, sem registro. Por
toda criatividade que num se realizou. E disso que a gente deve
se orgulhar e é isso que a gente vai continuar fazendo: transfor-
mar a nossa vida em arte porque a gente ta vivo, aqui e agora.
(Pausa.) Fim da palestra.

E isso ai! E a gente continua aqui, pro que der e vier.

Verdade. Se a gente conseguiu fazer tudo isso com praticamente
nada, pensa s6 no qué que a gente vai fazer daqui pra frente.
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Ninguém vai ficar satisfeito de sair do trabalho e ficar vegetan-
do — todo mundo vai querer a mesma coisa que a gente quer. Du-
rante séculos e mais séculos, tudo que tinha de bom ficava s6 pra
eles. Mas agora Shakespeare e Goethe num vai mais ser s6 da
classe alta — vai ser de todo mundo.

Isso é s6 o comeco. Esse lugar aqui vai ser uma academia. Daqui
a uns ano, isso aqui vai ta transbordando de artista: padeiro, mi-
nerador, dona de casa —

Calma ai, Harry.

Todo mundo vivendo uma vida criativa de verdade.

E ndo consumindo o lixo que eles vende pra gente. Os restos
qu’eles joga fora.

Isso, vamo’ fazer coisa pra gente mesmo.

A Universidade de Ashington. Vai ter minerador poeta e minera-
dor pintor —

— com doutorado, vai ter minerador dando aula em universidade
e tudo.

Tudo isso é uma grande contradi¢do. Eu sei que morreu muita
gente e sei que aquilo 14 foi o inferno, mas vai valer a pena. Tudo
vai ser diferente.

A classe trabalhadora vém ai.

Ao futuro —

A estatizag¢ido —

Aos amigos ausente.

Ao Servico Nacional de Saide —

Tratamento dental pra todo mundo.

A cultura.

Ao homem comum —

E as aspiracoes —

E, as aspiracoes.

E ao socialismo.

E darte -

A arte —

—do povo —

— pro povo.

E com um monte de gente nela.

E isso ai!

Escuta s0, eles conseguiram.

“Gresford”, o nosso hino!**
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A musica do barrac@o ao lado aumenta. Eles escutam.
GEORGE Lindo.

Eles escutam: é uma linda cang¢do, comovente. Um deles comega a cantar e depois
de alguns versos, pouco a pouco, todos come¢am a cantar, aumentando o volume
até o fim.

TODOS Senhor dos oceanos e do firmamento,
Cuja graca espléndida nos vem abencoar,
Olhai com amor e compadecimento
Por quem sob a terra passa a vida a laborar.

Sempre na escuridio, onde o perigo nio é raro,
No po¢o bem fundo, sem belezas avistar,
Lavrando o carvio, que amitde compra caro
Para fazer girar a roda, ou trazer a luz ao lar.kX!

O som alto de uma campainha os interrompe. Blackout.
Projec¢do:

NENHUMA UNIVERSIDADE FOI FUNDADA
EM ASHINGTON

A MINA DE WOODHORN FOI
FECHADA EM 1981

EM 1995, O APELO PELA
“PROPRIEDADE PUBLICA DOS MEIOS DE
PRODUGAO, DISTRIBUIGAO E COMERCIALIZAGAO”
FOI RETIRADO DA CONSTITUIGAO
DO PARTIDO TRABALHISTA
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T A traducdo do nome da moeda utilizada na Gra-Bretanha na época em que se passa The Pitmen Painters
despertou questionamentos. Como a traducio de pound para libra ja é algo estabelecido, nio me pareceu fa-
zer sentido adotar qualquer opg¢io diferente. Entretanto, a divisdo da libra, i.e., o shilling, apresenta algumas
opcdes tradutorias.

Desde 1971, a libra é subdividida em 100 pence, palavra que pode facilmente ser traduzida por centavo, ja
que se trata da centésima parte da libra. Mas, até 1971, a libra esterlina se subdividia em 20 shillings, e cada
shilling em 12 pennies. Portanto, usar a palavra centavo para me referir a 1 shilling ndo parecia fazer sentido.
Uma opc¢io de tradugdo seria a versdo aportuguesada da palavra, xelim, mas algumas questdes me fizeram
nio escolher essa possibilidade. As palavras terminadas em -im sdo oxitonas, portanto, xelim deve ser pro-
nunciada como /xe-lim/. Ja a palavra shilling tem sua acentuacio na primeira silaba - /xi-lin/. Essa diferenca
de acentuacio entre as duas palavras foi o que primeiro chamou minha atencio e ja me fez questionar essa
opg¢ao tradutoria.

Além disso, o dicionario Houaiss online traz a seguinte observagio: “xelim é hoje pouco us. em relacdo a pal.
inglesa shilling”. Podia-se argumentar que a a¢do da peca nio se passa nos dias de hoje e, portanto, isso ndo
seria um problema. Mas o publico desse texto, seja de leitores ou espectadores, é formado por pessoas dos
dias de hoje, e o potencial estranhamento causado pela palavra shilling me parece menor do que pela palavra
xelim (principalmente se pronunciada como oxitona). E, em termos de estranhamento, me parece mais
apropriado que, nesse caso, ele seja causado por uma palavra estrangeira do que por uma palavra datada.
Como minha primeira escolha tradutéria foi manter o local da agdo do texto original, a presenca de alguns
elementos do idioma fonte me parece desejavel pois relembram ao espectador onde se desenrola a agio.
Optei por ndo utilizar o itilico que se costuma usar em palavras estrangeiras em todas as ocorréncias da
palavra shilling na tradugio porque, como se trata de um texto dramdtico, poderia denotar énfase, o que nio
é o caso.

II No original, WEA, Workers Education Association. Como a sigla ndo é uma referéncia com a qual o pablico
brasileiro esteja familiarizado, optei por traduzir seu significado.

IIT No original, “tanner”, palavra coloquial que substitui sixpence como forma de se referir a moeda de prata
que valia seis partes do shilling, seis pence, ou metade de um shilling. A utilizacio de pence, plural de penny,
ou pennies, outra forma plural de penny, seria problematica. Pence porque estaria introduzindo outro termo
proveniente do idioma fonte com o qual o publico brasileiro, de modo geral, nio tem familiaridade. Mesmo
aqueles que conhecem o termo podem desconhecer que o penny anterior a 1971 nio valia 1/100 da libra e
que, portanto, seis pence naquela época valia mais, mesmo em termos absolutos, do que seis pence hoje em
dia. A outra opgio, pennies, também traria essa avaliacdo equivocada do valor que estava sendo cobrado pelo
curso e ocasionaria um problema adicional: a sonoridade da palavra que é a mesma de pénis.

IX No original, “professor”. Na Inglaterra, professor é o mais graduado professor de universidade, em geral
responsavel pelos outros professores que ensinam a mesma disciplina. Como em portugués nio ha duas
palavras para diferenciar o status de professores, como teacher e professor em inglés, optei por usar doutor.

V No original, “I am Mr. Lyon”, que poderia ser traduzido por Senhor Lyon. Entretanto, achei que soaria es-
tranho ele se referir a si mesmo dessa forma, “sou o Senhor Lyon”, por isso optei por “sou o Lyon”.

VI No original, I teach at King’s College. Na Inglaterra, finalizados os anos de ensino compulsério, que termi-
nam apads o estagio chamado Secondary School, caso desejem continuar estudando, os jovens podem entrar
em um College para fazer cursos de especializacio, ou seguir para uma University. Basicamente, trata-se de
dois niveis educacionais distintos, sendo o mais alto aquele obtido em uma University. Como nio hia um
equivalente direto ao College no sistema educacional brasileiro, optei por “cursos preparatorios para entrar
na universidade”, por ser esta uma das opgoes de estudo oferecidas dentro dos Colleges.

VII Como nesta passagem Lyon nio consegue entender o que estd sendo dito por causa da pronuncia, exage-
rei um pouco as contragdes e acrescentei rubricas nesta fala e nas trés seguintes.

VIII O Royal College of Art, em Londres, ¢ uma institui¢do de ensino especializada em arte e design, fundada
em 1837. Mais um elemento estrangeirizante que tem como intuito relembrar, de tempos em tempos, ao
leitor/espectador onde se passa a acio.

IX Henry Moore é o primeiro de diversos artistas mencionados no texto. Fiz notas a respeito daqueles que
considerei menos conhecidos pelo publico brasileiro. Sei que essa percep¢io é bastante subjetiva e pode
dar margem a questionamentos. Entretanto, considerei que fazer notas sobre todos os artistas mencionados
poderia ser excessivo e, sendo assim, nio inclui notas sobre Leonardo da Vinci, Mondrian e Van Gogh, por
exemplo.
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X No original, “the brass band”. Optei por nio utilizar “fanfarra” ou “banda” para evitar um excesso de infor-
macoes. J4 ha a mencio as bandeirantes, e a sala que ocupam, por isso achei que falar agora de uma banda
de instrumentos de metal seria incluir mais uma referéncia que ndo nos é tao familiar e que, principalmente,
nio traz informagdes fundamentais. Preferi, entdo, generalizar com a palavra “ninguém”.

XI No original, o que faz os alunos nio entenderem o que Lyon estd dizendo é a forma como ele pronuncia
a palavra Renaissance, indicada em uma rubrica que diz, “He pronounces it ‘Renissince”. Como nio hi em
portugués formas diferentes de pronunciar Renascimento, ou Renascenca, que impegam o interlocutor de
entender o que esta sendo dito, optei por usar os dois termos, dando a entender que os alunos s6 conhecem
o segundo, e entendem a palavra renascimento de forma literal. Para amplificar a falta de compreensio, in-
clui a palavra “ressurrei¢io” acrescentando, assim, mais uma fonte de mal entendidos. A partir desse ponto
fiz, entdo, uma adaptacio dessa incompreensiao mutua. O final do trecho adaptado estd indicado na proxima
nota.

XII Aqui termina o trecho que sofreu maior interferéncia como explicado na nota anterior.

XIII Blaydon é uma cidade situada no nordeste da Inglaterra. Decidi manter o nome do local como elemento
estrangeirizante.

XIV A Batalha do Somme foi travada durante a Primeira Guerra Mundial, com os exércitos do Império
Britanico e da Franca lutando contra as for¢cas da Alemanha. A batalha aconteceu entre 1 de julho e 18 de
novembro de 1916, em ambas as margens do rio Somme, no nordeste da Franca. No primeiro dia, o exérci-
to britanico ja contava 57.000 vitimas, entre elas 19.000 mortos. Ao final, quase cinco meses depois, mais
de um milhdo de soldados haviam morrido ou ficado feridos. Trata-se de um epis6dio muito marcante na
histéria da Gra-Bretanha que é mencionado diversas vezes ao longo da peca pois foi 14 que Harry adquiriu o
problema de satide que o impede de trabalhar como minerador.

XV No original, “leeks or whippets” (alho-pord ou whippets). Optei por traduzir por horta e cachorro pelo fato
de Oliver aludir, de forma geral, a habitos locais. O alho-por6 é uma hortalica com a qual o publico pode estar
familiarizado, por isso poderia ser mencionado aqui. Entretanto, a raga de cachorro whippet nio ¢, de modo
geral conhecida no Brasil, e sua mencio ocasionaria um estranhamento indesejavel neste momento do texto.

XVI Os mineradores chamam Lyon de senhor (sid) por uma questio de deferéncia. Entretanto, nesta ocor-
réncia optei por vocé (cé) pois George o chama de companheiro, criando, assim, uma certa intimidade.
Podemos supor que ele esteja realmente duvidando da capacidade de Lyon e, por isso, se permitindo ser
menos formal.

XVII O Duque de Portland era dono de diversas minas de carvio na regido de Northumberland. O surgimen-
to da cidade de Ashington se deve a sua iniciativa de construir casas para atrair trabalhadores para suas mi-
nas na década de 1840. Como se trata de uma figura com quem o publico brasileiro tem pouca familiaridade,
inclui a informacio “tirando carvio pra ele”.

XVIII No original, cripple, palavra hoje considerada ofensiva, assim como aleijado em portugués. De acor-
do com o dicionario Oxford online “The word cripple has long been in use to refer to ‘a person unable to walk
through illness or disability’ [ ...]. In the 20th century the term acquired offensive connotations and has now been
largely replaced by broader terms such as ‘disabled person™ [a palavra cripple vem sendo utilizada hd muito
tempo para designar ‘pessoas incapazes de andar devido a doenga ou deficiéncia’ [...]. No século 20, o termo
adquiriu conotacdes ofensivas e atualmente é quase sempre substituido por termos mais abrangentes como
‘pessoa com deficiéncia’]. Como o termo em inglés é considerado ofensivo, optei por também utilizar um
termo pejorativo em portugués.

XIX No original, ‘fellow travellers’ — na definigio do dicionario Oxford online: “A person who is not a member
of a particular group or political party (especially the Communist Party), but who sympathizes with the group's
aims and policies” [ pessoa que nio pertence a nenhum grupo especifico ou a um partido politico (especifica-
mente ao Partido Comunista), mas que simpatiza com os objetivos e politicas do grupo.] A op¢io pela pala-
vra simpatizantes se deve ao fato de ser bastante frequente associi-la ao partido comunista (como de percebe
no unico exemplo oferecido pelo dicionario Houaiss online — “cera uma s. do partido comunista brasileiro»”).

XX Neste trecho, optei por manter as ra¢cas mencionadas no texto de Hall, diferente do que ocorreu na Cena
1. Enquanto 14 a referéncia ao whippet tinha uma intenc¢io mais generalizante, e por isso traduzi por cachor-
ro, aqui estamos vendo o quadro pintado por Jimmy. As duas ragas sio britanicas, o que também nos serve
como elementos estrangeirizantes, mas sio bastante distintas: o bedlington terrier é um cdo que mede cerca
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de 40 cm, pesa entre 8 e 10 kg e ¢ bastante peludo; ja o whippet tem pelagem curta e fina, pode medir até
70 cm e pesar 25 kg. Essa diferenca entre as ragas, para o publico local bastante familiarizado com ambas,
pode gerar um efeito um tanto comico. Para o ptblico brasileiro em geral, esse efeito provavelmente se per-
dera. Uma opcao seria incluir uma fala para Jimmy em que ele diria algo como: “Cés ja viram um whippet?”,
ou “Cés num sabe a diferenca entre um whippet e um bedlington terrier, nio? Que cambada de ignorante!”.

XXI No original, Jesmond, bairro sofisticado nos arredores da cidade de Newcastle, conhecido por suas lojas,
restaurantes e hotéis de luxo. Por se tratar de uma referéncia com a qual o publico brasileiro nio tem fami-
liaridade, optei por um termo genérico que alude a ideia que Hall parece indicar de oposicdo entre cidades
pequenas, mais conservadoras, e locais mais cosmopolitas.

XXII Carrick’s foi uma rede de cafeterias e padarias muito famosa na Inglaterra que chegou a ter mais de 100
filiais na regido nordeste, sendo 12 delas no centro de Newcastle. E uma referéncia bastante familiar para o
publico local, mas nio para o publico brasileiro. Por isso, atribui a Susan uma fun¢io que nio esta especifi-
cada no texto de Hall como forma de explicitar seu local de trabalho.

XXIII No original, P&O Line, a mais antiga linha de cruzeiros do mundo, que operou os primeiros navios de
passageiros no inicio do século XIX. P & O significa Peninsular & Oriental. Como nio é uma referéncia com a
qual o publico brasileiro esteja familiarizado, optei por incluir parte da informacio na fala de Lyon.

XXIV Walter Richard Sickert (1860—-1942), artista britinico nascido na Alemanha, que fez parte do grupo
de artistas pos-impressionistas de Camden Town no inicio do século 20, em Londres.

XXV No original, Helen menciona apenas o sobrenome de quem trara o cheque, I'll have Mills drop round a
cheque. Optei por nio mencionar o sobrenome por nio ser de ficil prontncia para brasileiros, o que poderia
causar um ruido indesejado na compreensio quando pronunciado em cena, e atribuir a Mills um cargo.

XXVI Alfred Wallis (1855-1942), pescador nascido na Cornualha, comegou a pintar aos 70 anos. Sem qual-
quer treinamento formal, utilizando tinta caseira e pedacos de papeldo, Wallis ficou conhecido por suas
paisagens portudrias e cenas maritimas pintadas em estilo naif.

XXVII David Jones nasceu em 1895 no sudeste de Londres, filho de mie inglesa e pai galés. Na Primeira
Guerra Mundial, serviu como soldado no corpo de Fuzileiros do Pais de Gales. Sofreu diversos colapsos
nervosos ao longo das décadas de 1930 e 40, mas conseguiu dar prosseguimento a sua carreira de pintor e
escritor.

XXVIII No original, Aidan and Cuthbert; em portugués, Santo Edano (ou Adio) de Lindisfarne, e Santo
Cuteberto, duas referéncias muito distantes do ptblico brasileiro. Trago aqui um pouco da histéria dos dois
santos como contextualiza¢do. Entretanto, na traducio, optei por localizar a referéncia apenas no tempo.
Edano, nascido na Irlanda no final do século 6, é considerado o primeiro missiondrio celta na Inglaterra.
No ano de 635 foi consagrado bispo e fundou um mosteiro na regido de Lindisfarne, ilha na costa nordeste
da Inglaterra, acessivel a pé na maré baixa, que foi o centro do seu trabalho missionario e ponto de partida
da evangeliza¢do da regido. Santo Edano vivia em extrema pobreza e abstinéncia e construiu muitas igrejas,
mosteiros e escolas, resgatou muitos da escraviddo e os instruiu nos ensinamentos da Igreja. Faleceu em 13
de setembro de 651 e, nessa noite, um jovem que pastoreava nas redondezas viu a alma do santo sendo car-
regada. Esse jovem era Cuteberto que decidiu, entdo, tornar-se monge. Cuteberto é um dos mais importantes
santos medievais do norte da Inglaterra, sendo considerado o santo patrono da regido.

XXIX No original, The Listener, revista semanal publicada pela BBC entre 1929 e 1991. Como nio se trata de
uma referéncia conhecida do publico brasileiro, optei por traduzir apenas por revista.

XXX Jim Ede foi curador da Galeria Tate de Londres nos anos 1920 e 30, e 14 criou vinculos de amizade com
diversos artistas. Ao longo dos anos, adquiriu obras de arte, construindo uma sélida cole¢io que inclui pin-
turas de Ben e Winifred Nicholson, Alfred Wallis, Christopher Wood, David Jones e Joan Mird, e esculturas
de Constantin Brancusi, Henry Moore e Barbara Hepworth. Morou em Hampstead, regido norte da cidade
de Londres até 1936, quando se mudou com a familia para Marrocos. Em 1956, mudou-se com a esposa para
Cambridge e construiu sua casa, chamada Kettle's Yard, que ainda hoje abriga sua cole¢io de arte.

XXXI No original, Jack Ainsworth. Esse sobrenome pode causar dificuldade para o ator. Como nio se trata

de uma referéncia significativa, optei por omiti-lo. Outra op¢do é usar um sobrenome de pronuncia mais facil
para brasileiros, como Taylor, Hill, Williams, por exemplo.
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XXXII Thomas Gainsborough (1727-1788), pintor inglés conhecido por suas paisagens e seus retratos.
XXXIII George Stubbs (1724-1806), pintor inglés conhecido por suas pinturas de cavalos.

XXXIV O Omega Workshops Ltd. foi uma empresa de design criada em 1913. A principal personalidade do
projeto era o artista e pintor Roger Fry que acreditava que os artistas podiam criar, produzir e vender seus
proprios trabalhos.

XXXV Gateshead é uma cidade ao sul do rio Tyne, a cerca de 5 km de Newcastle e 30 km de Ashington, que
ficam ao norte do Tyne. Optei por incluir a regido onde Gateshead se situa por ndo ser uma referéncia com
a qual, de modo geral, o ptblico brasileiro esteja familiarizado e por considerar relevante deixar claro que
a primeira exposi¢do do grupo acontece na mesma regido onde moram. Uma opg¢io para a encenagao seria
incluir na projec¢do indicada pela rubrica, um mapa da Inglaterra, com as cidades de Ashington e Gateshead
indicadas.

XXXVI Julian Trevelyan (1910 — 1988), poeta e artista inglés ligado ao movimento surrealista.

XXXVII No original, New Bridge Street. Esse era o endereco da BBC em Newcastle, uma referéncia com
a qual o publico brasileiro de modo geral nio tem familiaridade. Optei, entdo, por explicitar a referéncia,
tirando o nome da rua.

XXXVIII No original, leeks; em portugués, alho-pord. Optei por uma hortalica mais popular no Brasil, cujo
nome é mais simples, e que também é comum na Inglaterra.

XXXIX No original, mantelpiece (pequena prateleira acima da lareira — cornija). Embora manter a mengio a
lareira aqui fosse interessante por se tratar de um item muito presente em paises frios, optei por substituir
por estante. Carvao e lareira sdo coisas afins e, sendo assim, ao ouvir as duas palavras juntas, o espectador
poderia estranhar por que Jimmy estaria dizendo que ninguém colocaria um pedaco de carvio em uma larei-
ra, ainda que se dissesse “em cima da lareira”. Para o publico leitor, creio que nio seria um problema, mas a
presente traducio visa, primordialmente, a encenacio, por isso considero fundamental evitar uma possivel
incompreensao.

XL Em 1928, Ben Nicholson visitou St. Ives, uma cidadezinha na costa norte da Cornualha, e ficou impres-
sionado com o trabalho de Alfred Wallis, um artista local. Logo apds a Segunda Guerra Mundial, Nicholson
se mudou com sua segunda esposa, Barbara Hepworth para o vilarejo e 1 moraram por 19 anos. A cidade se
transformou em uma comunidade de artistas e, em 1938, foi fundada a St. Ives School of Painting.

XLI No original, the Slade, referéncia a Slade School of Fine Art, Escola de Belas Artes situada em Londres.
Optei por omitir o nome da Escola por ser uma referéncia com a qual o publico brasileiro nio tem familia-
ridade.

XLII Winifred Nicholson, primeira esposa de Ben Nicholson. Hi a possibilidade de acrescentar a fala de Ben
Nicholson essa informagio — “vivi praticamente s6 da heranga de Winifred, minha primeira esposa”.

XLIII No original ndo ha essa rubrica. Entretanto, decidi inclui-la por acreditar que traz mais clareza as
movimentagdes da cena.

XLIV No original, Mr. Lyon is very good at getting himself noted. A palavra himself nio esta grifada no original,
mas devido a sua posicao na frase e ao seu tamanho (e consequente tempo de elocugio) se faz notar mais do
que a particula se no portugués. Busquei outras op¢des tradutorias que fossem menos sucintas (como notar
ele proprio, ou ele mesmo, por exemplo), mas todas me pareceram pouco naturais. Sendo assim, optei por
grifar o pronome se, dando a ele o destaque que percebo no original himself.

XLV No original, “The War Wedding”. Ao fazer uma busca online para ver a pintura de Harry Wilson, ndo
encontrei nenhum quadro com esse nome. Entretanto, o quadro com o titulo “Wartime Wedding”, facilmente
encontrado online, parece, claramente, ser a obra a que estdo se referindo. Decidi, entdo, colocar esse titulo
para que a equipe envolvida na encenagio tenha acesso a sua imagem.

XLVI No original, High Street, nome comumente dado a rua principal de cidades e vilarejos, onde se encontra
a maior parte do comércio local. Sendo assim, considero que nio faria sentido traduzir por Rua High, como
poderia ser feito com nomes de outras ruas. Manter o original High Street também nio me pareceu uma boa
opg¢ao, pois creio que nio ficaria claro para o pablico espectador. Optei, entdo, por Rua Central que cumpre a
mesma funcio de designar a rua mais comercial e/ou movimentada de pequenas cidades no Brasil.
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XLVII No original, Woolworth’s, antiga cadeia de lojas de departamento muito popular na Inglaterra. Como
no quadro nio hi o nome do estabelecimento, e 0 nome nio é uma referéncia familiar para o ptblico brasi-
leiro, optei por utilizar a palavra loja.

XLVIII No original, hi aqui o espago de uma linha em branco. Optei por incluir essa rubrica, ji que parece
claro que Helen nio deseja continuar sua conversa com Oliver e utiliza Lady Ridley como desculpa para se
afastar.

XLIX No original sherry, que se traduz por xerez. Caso a palavra estivesse s6 nesta rubrica, teria mantido a
traducdo direta e usado xerez. Entretanto, mais adiante, o Rapaz oferece a bebida a Lyon, e estando na fala
do personagem, creio que poderia causar um estranhamento desnecessario por se tratar de uma bebida com
a qual nio temos tanta familiaridade no Brasil. Optei, entdo, por uma palavra mais genérica, tanto na rubrica
quanto na fala do Rapaz, indicada na préxima nota.

L Aqui se encontra a outra ocorréncia da palavra sherry no original.

LI No original, Jesmond. Como no primeiro ato, optei por omitir o nome do lugar mencionado e substitui-lo
por um termo genérico. E interessante destacar que no primeiro ato quem fala de Jesmond é George, habi-
tante de Ashington. Para ele, Jesmond significa modernidade, um lugar mais avancado do que sua prépria
cidade. Naquele trecho, usei “cidade grande” na tradug¢io. Aqui, Lyon se refere ao mesmo lugar como exem-
plo de atraso, de um lugar sem cultura, por isso, optei por traduzir por “pequenos vilarejos”, generalizando
ainda mais com o uso do plural.

LII A traducio para “Galeria Nacional” soa muito pouco natural, e outras opgdes, como “Galeria de Arte da
Escécia”, ou “Galeria National” também nio me pareceram satisfatorias. Sendo assim, optei por manter o
nome em inglés, o que, além de servir como elemento estrangeirizante, denota, em certa medida, um afasta-
mento de Lyon de seu passado com o grupo, dando a sua fala uma pitada de arrogancia.

LIII Apos a Segunda Guerra Mundial, o Partido Trabalhista do Reino Unido, liderado pelo primeiro-ministro
Clement Attlee, decidiu estatizar as indudstrias no pais. Essa iniciativa teve muito apoio da populagio que per-
cebia que seus antigos empregadores, como os donos das mineradoras de carvao, estavam mais interessados
em seus lucros do que no bem-estar de seus funcionarios.

LIV No original, conscientious objector. Havia a possibilidade de traduzir para a mesma locu¢io que, em
portugués, é objetor de consciéncia. Segundo o dicionirio Houaiss online, trata-se do “individuo que se re-
cusa a cumprir uma obrigac¢do (esp. o servi¢o militar) a que se devem sujeitar todos os cidadios, mediante
a alegacdo de impedimento moral, religioso, filoséfico ou politico”. Entretanto, creio que, além de nio ser
um termo familiar, traz uma ambiguidade indesejada. O conscientious objector é uma pessoa conscienciosa,
que age de acordo com a sua consciéncia. A preposicido de da locu¢io em portugués pode dar a ideia de uma
pessoa que faz obje¢des a consciéncia, e ndo que faz objecdes a algo por causa dela. Optei, entdo, por utilizar
a palavra pacifista, a partir de sugestdo de Paulo Henriques Britto, feita a época do exame de qualificagio, a
quem agradeco.

LV No original, conscientious, fazendo um jogo de palavras com o conscientious objector acima. Como usei
“pacifista” antes, procurei estabelecer o jogo de palavras com a palavra “paz”.

LVI Clement Attlee, lider do Partido Trabalhista de 1935 a 1955, foi eleito primeiro-ministro em 1945, per-
manecendo no cargo até 1951. Durante sua gestdo, ampliou e aprimorou os servicos de assisténcias social,
criando, por exemplo, o National Health Service (Servi¢o Nacional de Satude).

LVII Optei por manter a palavra no original como elemento estrangeirizante. O termo ja consta do Diciona-
rio Houaiss Online.

LVIII Arthur Cook - lider sindical britinico que foi secretario-geral da Federacio de Mineiros da Gra-Bre-
tanha de 1924 a 1931. Decidi manter o nome por Oliver mencioné-lo ao lado de Karl Marx. Mesmo sendo
Arthur Cook pouco conhecido do publico brasileiro, ao ser mencionado junto com Marx é possivel supor
que se trata de alguém que tem com ele afinidades politicas.

LIX No original, Keir Hardie, um dos mais notaveis politicos britanicos e o primeiro lider do Partido Tra-
balhista. Optei por usar apenas seu cargo e omitir o nome por ser um personagem com quem os brasileiros
nio tém familiaridade de modo geral. Além disso, na fala anterior ja hd a mencdo a outra figura britinica um
tanto desconhecida do publico local.
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LX Em 22 de setembro de 1934, uma explosido matou 266 homens na mina de Gresford, no Pais de Gales,
um dos mais graves desastres na industria carvoeira da Gra-Bretanha. Apenas 11 corpos foram recuperados.
Como nio é uma referéncia familiar ao publico brasileiro, inclui a informacio de que Gresford é o hino dos
mineradores.

LXI No original:

Lord of the oceans and the sky above,

Whose wondrous grace has blessed us from our birth,
Look with compassion, and with love

On all who toil beneath the earth.

They spend their lives in dark, with danger fraught,
Remote from nature’s beauties, far below,

Winning the coal, oft dearly bought

To drive the wheel, the hearth make glow.

Uma sugestdo para a encenagdo seria colocar a cang¢do com a letra original e os atores cantando junto em
inglés, ou em playback, enquanto a traducio da letra aparece em projecoes de slide.
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7 Propostas de material extratextual

Todos os materiais apresentados neste capitulo sio sugestdes e propostas
que podem ser utilizadas em eventuais montagens de Os pintores da mina, exata-
mente como estio aqui ou com qualquer modifica¢do que se faca necessaria. Como
dito anteriormente, o objetivo desse material é expandir a experiéncia teatral para
além do abrir e fechar das cortinas, por isso, apresento exemplos para o antes e o
depois do espetaculo. Ressalto, entretanto, que o intuito é oferecer essa possibilida-
de para os espectadores desfrutarem da forma como quiserem, se assim desejarem.

O proposito dos materiais pensados para o momento que antecede o espe-
taculo é proporcionar aos espectadores a oportunidade de adentrar o universo cé-
nico aos poucos, de modo mais organico. Creio que um envolvimento prévio com
o mundo da mineracio; o contato, ainda que breve, com o pano de fundo histérico
que percorre toda a pega; saber onde fica Ashington, como soa o inglés falado ali,
e alguns outros detalhes; tudo isso concorre para envolver o espectador, despertar
sua curiosidade e agucar seu interesse pela historia que verd em cena. Os trés pri-
meiros exemplos de materiais para o momento que antecede a encenagio podem
fazer parte do programa e podem também ser colocados no saguio do teatro, em
uma escala muito maior, para que possam ser desfrutados coletivamente.

1. Linha do tempo (Figura 1)

A industria do carvdo no Reino Unido

A inspiracdo para a elaboracdo dessa linha do tempo vem da montagem
de Labour of Love, mencionada na Secdo 2.4. Ela conta a historia da indastria
carvoeira de 1840, quando o Duque de Portland constroi casas para atrair traba-
lhadores para a regido nordeste da Inglaterra, até os dias de hoje.

2. Mapa (Figura 2)

O mapa mostra o Reino Unido e destaca a regido de Tyneside. Ele pode
ser replicado, dando destaque a outras regioes para mostrar qual dialeto ¢é falado
em cada uma delas.

3. Texto**

No site The Coalmining History Resource Centre, referenciado ao final des-
te trabalho, hd uma pagina intitulada A Day in a Miners (sic) Life (Um dia na vida
de um minerador de carvio), que considero bastante interessante para se conhe-

249 Devido a restri¢des relacionadas ao direito de uso, nio reproduzo a pagina neste trabalho.
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cer o dia a dia desses trabalhadores. A pagina reproduz uma matéria publicada na
revista Picture Post em 1939. Ela traz imagens antecedidas por curtos paragrafos
que as descrevem, cujos titulos sio, por exemplo: “Simbolo da mineragdo de car-
vao: a entrada do pocgo e suas imensas rodas”; “A 150m abaixo da terra, ele sai
da gaiola”; “Os trabalhadores do turno da noite voltam para casa”; “Descanso em
frente a lareira antes do banho”; “De banho tomado, o minerador toma o café da
manhi”. O endereco onde o texto pode ser lido é:
www.cmhre.co.uk/site/literature/minersday/index.html.

4. Video
Why our accents change (Por que nosso sotaque muda) | BBC Newsbeat
Este video de apenas 2m31 mostra diversos sotaques diferentes, e a apre-
sentadora, que inicia sua fala dizendo que é da regido de Newcastle, explica por
que razoes modificamos nossos sotaques. O video pode ser assistido em: www.
youtube.com/watch?v=NRbS8kpSfMA.

5. Audio

Useful Geordie Phrases (Expressoes tteis em Geordie)

Nesta pagina do Geordie Guide da Universidade de Newcastle, ha 13 gra-
vacoes, de no maximo cinco segundos de duracdo cada uma, em que ouvimos
expressoes utilizadas na regido, seguidas de seu equivalente em inglés padrio. E
interessante ver que nio é s6 o sotaque que é diferente, mas também o vocabu-
lario, como em “whey aye, man”, que no inglés padrio é “that’s right”. Ali estdo
apenas amostras minimas, mas sio um bom ponto de partida para desenvolver
materiais que abordam, de maneira lddica, o tema de dialetos e sotaques. Uma
possibilidade seria desenvolver algum tipo de jogo em que as pessoas tivessem
que dizer o que acham que as palavras e/ou expressdes significam, tanto a partir
de textos quanto de dudios. Os dudios podem ser acessados em:
libguides.ncl.ac.uk/c.php?g=130223&p=850379.

Gostaria de fazer uma observacdo a respeito dos dois dltimos itens re-
lacionados ao Geordie. E possivel questionar por que criar materiais que falam
desse dialeto se na traducio, tanto na pagina quanto no palco, ele desaparece.
Isso, obviamente, é verdade. No entanto, considero bastante relevante abordar
esse tema que envolve tantos aspectos culturais, sociais, politicos, etc., e que tem
tantos desdobramentos. Minha pesquisa me deixou muito mais consciente dos di-
ferentes falares do portugués brasileiro, quebrou paradigmas, me fez rever meus
proprios conceitos e preconceitos. Se Os pintores da mina puderem, de alguma
forma, contribuir para a diminuicido do “preconceito linguistico” apontado por
Bagno, creio que terd cumprido um papel muito importante.

257



Quanto a elementos para serem desfrutados apo6s o espetaculo, o objetivo
é prolongar a experiéncia vivida no teatro. Seguem abaixo algumas sugestoes:

1. Livros

O livro com o texto da peca pode ser vendido no sagudo. Nele podem
constar partes do programa, como, por exemplo, textos sobre Lee Hall, alguma
entrevista com ele, a linha do tempo apresentada aqui, um texto sobre a traducio,
entre outras possibilidades.

O livro de William Feaver que serviu de inspira¢do para Hall também
pode despertar o interesse do publico, assim como alguma publicacio que conte-
nha as obras do Grupo de Ashington.

2. Souvenires

Acredito que o publico se interessaria por réplicas dos quadros em for-
mas de cartdes, posters, imas de geladeira, etc., e isso certamente prolongaria o
contato com a vivéncia do espeticulo. Obviamente, isso dependeria de contratos
de licenciamento.

3. Exposicio

Seria interessante ter no saguio do teatro uma pequena exposi¢io com
objetos ligados a mineracdo da forma como era feita antigamente — lanterna de
seguranca, picareta, por exemplo.

4. Debates

Podem ser organizados diferentes encontros pds-espetaculo com criticos
de arte, artistas, historiadores, linguistas, para conversar sobre algum tema abor-
dado na peca.

Para expandir ainda mais o contato com o universo da peca, seria mui-
to interessante fazer uma parceria com um museu que pudesse abrigar exposi-
coes relacionadas a ela. Nesse caso, o publico nio se limitaria aos espectadores
da peca, e poderia aumentar, ou mesmo despertar, o interesse em assisti-la nas
pessoas que forem a exposicdo sem ter visto o espetaculo. Para aqueles que fos-
sem as exposicoes depois de ver a peca, seria uma forma de expandir o contato
com o universo visto em cena. Claramente, para que essa proposta se concretize,
ha diversos fatores que deverio ser levados em conta, como 0s custos, seguros,
disponibilidade e interesse dos museus, por exemplo.

A exposi¢do que considero a mais interessante seria de obras do Ashin-
gton Group. Algumas delas sio mostradas em projecOes ao longo da peca, e isso
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pode despertar o interesse pela exposi¢do. Algumas obras podem ser vistas em:
www.ashingtongroup.co.uk/.

Outra exposi¢do bastante relevante e interessante seria o trabalho do fo-
tografo Mik Critchlow sobre Ashington, sua cidade natal, reunindo fotos tiradas
ao longo de 42 anos. Parte desse projeto fotografico pode ser visto no site, www.
mikeritchlow.com/. O fotégrafo publicou um livro chamado Coal Town que reune
essas imagens — algumas delas podem ser vistas em: bluecoatpress.co.uk/pro-
duct/coal-town/.

Todas essas propostas e sugestdes partiram das minhas vivéncias — de
espectadora, pesquisadora, tradutora. Com certeza, outras pessoas envolvidas em
uma montagem trariam outras sugestoes, teriam outras ideias a partir de suas ex-
periéncias e interesses. Lembrando sempre que o teatro é uma arte colaborativa,
sinto que essa conjugacdo de ideias a partir do encontro de pessoas que vém de
lugares e historias distintos s6 pode gerar bons frutos.
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Figura 1 — Linha do tempo
Arte: Antonio Quixada
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Figura 2 — Mapa
Arte: Antonio Quixada
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Consideracoes finais

Em dado momento da jornada de escrita desta tese, percebi que estava
entrelacando na minha vida académica os dois campos do saber nos quais ela se
insere, e me senti concretizando aquilo que considero fundamental na tradugdo
teatral e que, desde o meu primeiro contato com o tema, venho defendendo: dia-
logo, troca, aproximacdo. Fiz o mestrado em Artes Cénicas e escrevi uma disser-
tacdo cujo foco primordial eram as questdes linguisticas envolvidas na traducgio
de textos dramédticos para encenacio; agora faco o doutorado em Estudos da Tra-
ducio e escrevo esta tese que se propoe a navegar para além do texto, para além
da lingua, e agregar os aspectos extralinguisticos envolvidos na transposicio de
um texto teatral estrangeiro para palcos nacionais.

Pensando no que gostaria de dizer para finalizar este trabalho, me lem-
brei de um texto de Susan Bassnett (2011, p. 130) em que ela diz que tradu-
zir pode ser divertido. Sim, h4 brincadeira na traducio, ha diversio, hd jogo. Na
lingua inglesa, a presenca do jogo e da brincadeira no teatro é explicitada nas
palavras, pois podemos dizer que os atores play roles in a play. Play, que na sua
forma verbal significa jogar (um jogo), tocar (um instrumento), desempenhar
(um papel), e brincar. E play, que como substantivo se traduz por peca de teatro.
Na traducio teatral para encenacgio a brincadeira também se faz presente, pois
nio é isso que fazemos, brincar com as palavras, as transformando em outras pa-
lavras, e sons, gestos, luz, figurino, cendrio, musica, ambientacio? Em portugués,
nio ha a mesma polissemia, mas fiquei pensando nesse brincar, cuja etimologia
eu desconhecia — brincar vem do latim “vincdlum ‘lago’” (CUNHA, 2012, p. 102).
Tudo, entdo, pareceu fazer sentido — a brincadeira que cria vinculos, que entrela-
ca pessoas, saberes, fazeres, linguas, culturas.

Egil Térngvist (1991, p. 1, grifo do autor) diz que “assistir a uma pega
¢, sob diversos aspectos, mais dificil do que ler, pois o espectador estd diante
de tamanha riqueza de impressdes simultdneas que s6 consegue assimilar parte
do que vé e ouve”.250 A palavra grifada por Torngvist — simultineas — chama
minha atenc¢do neste momento porque, de certa forma, é disso que falo: simul-
taneidade, coexisténcia, de teoria e pratica, traduzir e encenar, tradutor(es) e
encenador(es), tradu¢io e dramaturgismo, palco e plateia, textual e extratextual,
cénico e extracénico. Quanto a nio conseguirmos assimilar tudo, talvez isso seja
verdade se pensarmos em uma assimilacio consciente e ativa, mas me pergunto

250 “Watching a play is in many respects more difficult for the recipient than reading it, since the spectator
is faced with such a richness of simultaneous impressions that he is only able to grasp part of what he sees
and hears.”
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se a experiéncia teatral requer isso de nds. Sim, esta tudo ali, coexistindo na cena,
cada elemento participando do jogo, da brincadeira, simultaneamente, e nds es-
pectadores vivenciamos tudo isso, de uma forma ou outra.

A viagem que se iniciou em The Pitmen Painters e aportou em Os pintores
da mina foi longa. Cheia de idas e vindas, de acréscimos e cortes, de conversas en-
tre mim e eles. Procurava ouvir suas vozes, seus sotaques, conhecé-los me aproxi-
mando de cada palavra que diziam, me afastando para enxergar mais longe. Havia
nesta traducio uma particularidade — esses homens existiram; Lyon, Sutherland
e Nicholson também. Nio eram personagens de quem eu poderia me aproximar
apenas pelas falas escritas por Hall, eram pessoas que estio no mundo através
de suas obras, seus escritos, entrevistas, e também de tudo que se escreveu, se
falou e ainda se fala sobre o grupo e sobre cada um. Por um lado, isso enriqueceu
o processo de uma forma que eu nio poderia imaginar no inicio da traduc¢io; por
outro, o “risco de nio parar nunca” apontado por Lispector (2018, p. 105)251 se
potencializou. Agora eu nio queria s6 “mexer e remexer nos didlogos” (Id. Ibi-
dem), queria mexer e remexer em tudo que envolvia aquelas pessoas — suas his-
torias, seus legados, suas casas, suas vidas. Mas quatro anos passam rapido, e fui
obrigada a colocar pontos finais e deixar algumas questoes para outro momento.

No inicio deste trabalho, mencionei que as palavras pontes e fronteiras
sdo comumente utilizadas ao se falar de tradugdo. Na traducio teatral, especifica-
mente, o cruzamento de Patrice Pavis e o labirinto de Susan Bassnett sdo talvez as
imagens mais conhecidas. Bassnett (1998, p. 106) compara seu labirinto ao cru-
zamento de Pavis dizendo que “a imagem do ‘cruzamento’, assim como a imagem
do labirinto, implica uma pluralidade de possibilidades e rejeita qualquer no¢ao
de fechamento”.252 Eva Espasa, entretanto, argumenta que,

ao aplicarmos [a imagem do labirinto] a atividade tradut6ria, podemos
imaginar um tradutor solitario, preso em um labirinto de possibilidades bindrias
restritas, de tentativa e erro, que pode facilmente sugerir uma abordagem e/ou da
traducio, de ter que aprender apenas por meio da experiéncia de se deparar com
becos sem saida.253 (ESPASA, 200, p. 59)

251 No texto “Traduzir procurando nio trair”, em que relata sua experiéncia de tradutora teatral, Clarice
Lispector aponta algumas dificuldades do ato de traduzir, que, segundo a autora “pode correr o risco de ndo
parar nunca: quanto mais se revé, mais se tem que mexer e remexer nos didlogos”.

252 “the image of the ‘crossroads’, like the image of the labyrinth, implies a plurality of possibilities and
rejects any notion of closure.”

253 “when we apply [the image of the labyrinth] to the activity of translating, we might picture a lonely
translator, trapped in a labyrinth with restricted binary possibilities, of trial and error, which could easily
suggest an either/or approach towards translating, of having to learn only through the experience of repeat-
edly coming up against blind alleys.”
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Tendo a concordar com Espasa, pois entrar em um labirinto pode ser algo
bastante desagradavel e aprisionador. E a cada vez que nos deparamos com uma
parede e temos que retroceder, essa sensacdo aumenta. O cruzamento de Pavis,
embora me pareca mais plural do que o labirinto, também desperta em mim uma
sensacdo niao muito positiva. Quando estamos em uma encruzilhada, precisamos
fazer uma escolha sem saber onde ela vai dar, e o caminho nio trilhado254 per-
manece como uma incognita sem resposta. O que percebo na traducio é que cada
opcio descartada, cada tentativa e cada “erro”, cada caminho nio trilhado, tudo
faz parte da traducio que se consolida em paginas impressas e eventualmente em
cena, e tudo faz parte da brincadeira divertida que é traduzir.

Ao final desta tese, penso o labirinto de Bassnett ndo mais com paredes
rigidas, mas sim porosas, fluidas, nas quais posso penetrar para olhar o que esta
do outro lado sem ter, necessariamente, que retroceder, e ele ja nio me parece as-
sustador, pois as paredes agora sio guia e nio limite. Silvana Garcia (2021, p. 25),
ao falar sobre seu trabalho nos “processos cénico-pedagogicos” que desenvolve
na Escola de Arte Dramdtica, diz, “eu apenas traco as margens do rio para que
ele siga seu melhor curso”. Essa imagem estd em confluéncia com a forma como
enxergo a traducido de um texto dramaitico para encenacio. O novo texto estd
ali pronto para servir — no sentido de trabalhar em favor de, nio de servilismo
ou subserviéncia —; servir aos atores, ao encenador, ao figurinista, ao cenografo,
ao iluminador, a todos que, de uma forma ou de outra, estejam envolvidos na
encenacdo. Os pintores da mina, com todas as escolhas que fiz e as que deixei de
lado, com os caminhos que tracei e os que guardei para uma outra viagem, estdo
aqui para servir a quem quiser segui-los, adapté-los, subverté-los, expandi-los, na
construgdo de uma nova jornada, a jornada do texto a cena.

Mauricio Mendonca Cardozo (2006, p. 155) diz que “traduzir é um mo-
vimento fundado na relagdo: é por em relagcdo; é construir uma relagio; é relacio-
nar”. Penso, entdo, nas relacoes que podem vir a ser construidas a partir daqui.
Creio que ha trés temas abordados nesta tese que podem ser pontos de partida
para pesquisas futuras. O primeiro sdo as questdes que envolvem a relacio entre
o tradutor e a encenacio que necessitam ser aprofundadas para que possamos
ver, na pratica, uma aproximacgdo entre eles, e o tradutor possa ser visto como
“um artista criativo que trabalhe junto com toda a equipe”,255 nas ja citadas pa-
lavras de Mary Snell-Hornby (2007, p. 119). O segundo é a traducio de variantes
linguisticas em textos dramdticos que visam a encenagdo. Embora haja trabalhos
fundamentais a respeito da traducio de variantes em textos literdrios, nio ha ain-

254 Faco alusio aqui ao titulo do poema de Robert Frost, The Road Not Taken.

255 “a creative artist working within the production team.”
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da muita pesquisa a esse respeito no dmbito da traducio teatral. O outro tema que
creio merecedor de mais investigacao é a busca por meios de fomentar uma apro-
ximacao entre palco e plateia, ampliando a experiéncia teatral para além do espe-
taculo. Gostaria muito de ver outros trabalhos, pesquisas, olhares e investigacoes
serem realizadas a partir das reflexdes que trouxe aqui sobre esses e outros temas.
Espero também que eu mesma volte a alguns deles para olha-los mais de perto.

Gostaria de finalizar esta tese propondo pensarmos a traduc¢io como lu-
gar de afeto. Afeto pelo ato, pelo texto de onde partimos, pelo texto onde chega-
mos, pelos personagens com quem convivemos ao longo de meses, por suas his-
torias, suas qualidades, imperfeicoes e idiossincrasias, por tudo que aprendemos
durante a viagem.

Na jornada impressa nessas paginas, me senti profundamente tocada por
esses homens e suas familias, por tudo que representam, por tantos e tantas que,
embora sejam mais que fundamentais para fazer girar as engrenagens do mundo,
sdo privados de tantas coisas. Sobretudo, o que me tocou muito profundamente
foi mais uma vez me certificar do poder transformador da arte e ver tudo de ma-
ravilhoso que acontece quando temos oportunidade de entrar em contato com
ela, de criar vinculos e lagos, e poder entrar na brincadeira, sair da plateia e entrar
no jogo. Harry Wilson, um dos pitmen painters, escreveu: “Quando termino um
quadro, sinto que alguma coisa aconteceu, nio so [...] na tela, mas em mim”.256
Ao final dessa viagem, ndo tenho um quadro pintado para mostrar, mas definiti-
vamente muitas coisas aconteceram em mim.

256 “When I have done a piece of painting I feel that something has happened, not only to the panel or
canvas but to myself.”
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