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RESUMO

I giganti della montagna de Luigi Pirandello: andlise e traducdo da peca e a

experiéncia da mise-en-scene

O estagio curricular previsto no segundo ano do Mestrado em Traducéo foi realizado
em colaboracdo com a companhia teatral Trincheira Teatro de Coimbra, para a qual foi
traduzida a peca teatral I giganti della montagna de Luigi Pirandello. A colaboracgéo teve uma
duracdo de sete meses e concluiu-se com a representacdo da peca perante o publico
conimbricense nas datas de 4 e 5 de setembro de 2021. O presente Relatdrio de Estagio visa
descrever os detalhes da experiéncia de traducdo, colaboracéo e encenacédo da peca, ilustrando,
na sua Parte I, exemplos de dificuldades de traducdo e de escolhas que foram adotadas. De
seguida, a Parte 11 estabelecera uma ligacao entre o trabalho de traducdo da peca e a area dos
estudos de traducdo teatral, com uma descri¢do das suas caracteristicas principais e dos seus
desafios, como a multidimensionalidade do texto teatral, a dicotomia do publico de leitores e
publico de espectadores, os fatores extralinguisticos que incidem no trabalho do tradutor, entre
outros. A 11l Parte do Relatorio é dedicada ao autor da peca, Luigi Pirandello, e repercorre a
sua biografia, as linhas principais da sua poética, as suas obras literarias e dramaturgicas, bem
como a recec¢do e 0 impacto que o autor teve em Portugal. O Relatério focar-se-4, por fim, na
derradeira peca teatral de Pirandello, considerada pelo mesmo como a sua obra-prima, | giganti
della montagna: a ultima parte do presente trabalho tracara, assim, a sua sinopse e interpretacao,

para concluir com a descricao das representacfes da peca em Portugal.

Palavras-chave: Traducdo teatral; Luigi Pirandello; | giganti della montagna; Os

gigantes da montanha; Multidimensionalidade.



ABSTRACT

I giganti della montagna by Luigi Pirandello: analysis and translation of the play

and the experience of the mise-en-scene

In the curricular internship of the second year of the Master’s in Translation it became
possible to establish a collaboration with the Coimbra-based theatre company Trincheira
Teatro, for which the play I giganti della montagna by Luigi Pirandello was translated. The
collaboration lasted seven months and ended with the staging of the play for the audience of
Coimbra on 4th and 5th September 2021. This report aims to describe the details of the
translation, collaboration, and staging of the play, showing, in its Part I, examples of translation
difficulties and the choices that were made. Some of the translation problems that will be
analyzed are the translation of poetry, translation of proper names, and geographic, cultural,
and time references. The Part 11 of the report establishes a connection between the translation
of the play and the area of theatre translation, describing its main characteristics and challenges,
such as the multi-dimension of the play, the duality between the audience of readers and
spectators, extralinguistic factors that affect the translator’s work, amongst others. The Part 111
will focus on the play’s author, Luigi Pirandello, and will outline his biography, the key aspects
of his poetics, his literary and theatre work, as well as the reception and the impact the author
had in Portugal. Finally, the report will describe Pirandello’s last play, | giganti della montagna,
considered by the author as his masterpiece. The final part of this report will portray the play’s
plot and interpretation, concluding with a description of its representations in Portugal.

Keywords: Theatre translation; Luigi Pirandello; I giganti della montagna; Os gigantes

da montanha; Multi dimension.
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Margherita Mastellari I giganti della montagna de Luigi Pirandello

Introducéo

O presente trabalho, elaborado no &mbito de Mestrado em Tradugdo, tem como principal
objetivo descrever as atividades desenvolvidas e a experiéncia adquirida durante o estagio curricular
realizado, de fevereiro a setembro de 2021, em colaboracdo com a companhia teatral Trincheira
Teatro de Coimbra, para a qual traduzi a peca de teatro I giganti della montagna, de Luigi Pirandello,
de italiano para portugués. A peca foi, de seguida, representada perante o publico conimbricense nas
datas de 4 e 5 de setembro de 2021.

O Relatério de Estagio procura abordar todos os aspetos relativos a colabora¢do com a
companhia teatral e a criacdo da traducéo da peca e, num segundo momento, contextualizar o trabalho
desenvolvido no panorama tedrico dos estudos de traducdo e, mais especificamente, no ambito dos

estudos da traducdo teatral e da producéo de Luigi Pirandello.

Para poder responder aos temas mencionados, o presente trabalho encontra-se dividido em
trés partes principais: a Parte |, dedicada ao estagio e a entidade de acolhimento; a Parte Il, dedicada
ao enquadramento tedrico sobre a traducgdo teatral; e a Parte 111, dedicada ao autor siciliano e a obra |

giganti della montagna.

Na Parte |, descreve-se a escolha do estagio, a entidade de acolhimento, o desenvolvimento
do trabalho e ilustram-se exemplos das atividades realizadas e dos problemas de traducao encontrados

ao longo do processo de tradugéo da peca.

Na sua Parte Il, o trabalho repercorre os estudos de traducdo e o0s seus conceitos mais
debatidos, como o de “equivaléncia”, que ajudou consagrar a traducao de teatro como una area de
estudo e interesse cientifico autdnoma e independente. Passa-se, assim, a descricdo da traducao
teatral, das suas caracteristicas e dificuldades, nomeadamente os fatores extralinguisticos. Abordar-
se-d0, ainda, questdes relevantes no dominio da traducdo teatral, quais as retraducBes de pecas, a
dualidade do publico de chegada, a multidimensionalidade do texto teatral e o0 conceito controverso
de performability/teatralidade.

Tragadas as linhas teoricas, dedica-se a Parte 111 do trabalho a Luigi Pirandello e a | giganti
della montagna. Abre-se, assim, com uma nota biografica em torno do autor e a descri¢do da sua
producdo artistica, da sua poética e do impacto que Pirandello teve em Portugal e nos escritores
portugueses. De seguida, continua-se com a descri¢cdo da peca | giganti della montagna, da sua
sinopse, da interpretacdo da obra e da rececdo da mesma em Portugal.
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Termina-se o trabalho com as considerac@es finais sobre a experiéncia do estagio e algumas

reflexdes em torno do percurso bienal do Mestrado em Traducao.
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PARTE I

1. Escolha do estagio
Embora possa parecer um detalhe de escassa relevancia na dinamica do presente Relatério de
estagio, considero necessario dedicar uma breve explicacdo sobre as razdes e as circunstancias que

determinaram a escolha do tema e a elaboracdo do presente tipo de trabalho.

Desde o inicio do percurso de Mestrado em Tradugdo, tinha ponderado sobre a escolha do
trabalho final. Considerando que estes Gltimos anos académicos podiam representar a conclusao dos
meus estudos e a transicdo para o mundo do trabalho, a intencdo era desenvolver um projeto que
pudesse proporcionar as expectativas, sendo capaz de conjugar a vertente académica e tedrica dos
estudos desenvolvidos e o cariz pratico e empirico que é o cerne do mundo da traducdo. Para além
das caracteristicas mencionadas, um aspeto a meu ver imprescindivel era a conjugacdo da minha
lingua nativa, o italiano, com o portugués, a lingua do pais que me acolheu e onde irei concluir a

minha formacao.

Confesso que a ideia de escolher um estagio ndo tinha sido considerada até ao final de janeiro
de 2021, quando recebi a proposta da Doutora Cornelia Elisabeth Plag de colaborar com uma
companhia de teatro, na traducéo de italiano para portugués de uma obra do célebre dramaturgo Luigi

Pirandello.

Aceitar o desafio significava entrar em e explorar o mundo da traducdo teatral, um recanto
muito complexo dos estudos de tradugéo, definida por alguns como “um paradoxo” (Bassnett, 1985),
e, sobretudo, confrontar-me com o universo dramatico e poético de Luigi Pirandello, a pedra angular
do teatro italiano. Quanto ao aspeto préatico, colaborar com uma companhia de teatro e experimentar
pessoalmente o processo de criacdo de uma traducéo destinada ao palco requeria um empenho assiduo
que devia ser integrado na agenda semestral do primeiro ano do Mestrado, mas, por outro lado,

representava uma oportunidade inigualavel e extremamente preciosa.

Assim, consciente das dificuldades e dos obstaculos ao longo do caminho e, a0 mesmo tempo,
convencida da sua adequacdo as minhas expectativas em torno dos objetivos definidos, aceitei a
proposta de traducdo, o que deu inicio a colaboracdo que irei descrever nesta primeira parte do

presente trabalho, que, portanto, se configura como um Relatorio de estagio.
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2. Entidade de acolhimento
Explicadas as razGes que me levaram a escolha e a consequente realizagdo do estagio, antes
de passar a descricdo da entidade de acolhimento, deverei explicar o contexto em que nasceu a
intencdo, por parte da companhia teatral Trincheira Teatro, de traduzir o texto | giganti della

montagna para portugueés.

Deste modo, num primeiro ponto descreverei o projeto “Teatro nos Olivais”, apresentado pela
Trincheira Teatro no contexto da edicdo do Orgcamento Participativo — Coimbra Jovem Participa
2020, organizado e promovido pela Camara Municipal de Coimbra. No segundo ponto passarei a
reflexd@o sobre a escolha do espacgo do anfiteatro de Santo Anténio dos Olivais. Finalmente, no terceiro
ponto, abordarei, de forma introdutdria, a razdo da escolha do texto I giganti della montagna do autor

italiano Luigi Pirandello como peca para representar perante o publico conimbricense.

2.1 Projeto “Teatro nos Olivais”
A experiéncia de estagio prevista no segundo ano curricular do Mestrado em Traducdo da
Universidade de Coimbra foi desenvolvida em conjunto com a entidade Trincheira Teatro, uma

associacdo cultural e recreativa com base em Coimbra.

Os dois fundadores da associacdo, Telmo Ferreira, o orientador do meu estagio, e Hugo Inacio,
apresentaram uma proposta de cariz artistico-teatral no ambito do projeto organizado e promovido
pela Camara Municipal de Coimbra Orgamento Participativo — Coimbra Jovem Participa 2020?,
projeto que disponibiliza um orgamento municipal do valor global de 250 000 EUR com o intuito de
realizar propostas capazes de consagrar Coimbra como Capital Europeia da Cultura. A cada ano, 0s
cidaddos conimbricenses tém a possibilidade de votar o projeto favorito através do portal online
“Coimbra Jovem Participa”, bem como em quatro sitios fisicos da cidade dedicados a este proposito.

Os projetos com mais votos ganham parte do orgamento e realizam-se no ano subsequente.

Neste ambito, em 2020, a associagéo cultural e recreativa Trincheira Teatro avangou com a
proposta denominada “Teatro nos Olivais™?, cujo objetivo era de representar um espetaculo no

anfiteatro de Santo Antonio dos Olivais, situado no coragdo de uma das maiores freguesias da cidade

! Mais informagdes sobre o projeto: https://coimbrajovemparticipa.cm-coimbra.pt/ (acedido em 10 de novembro
de 2021).

2 A apresentacdo da proposta, bem como o nimero de votos recebidos, estdo disponiveis neste link:
https://coimbrajovemparticipa.cm-coimbra.pt/projetos/coimbra-jovem-participa-2020-projeto-4 (acedido em 10 de
novembro de 2021).
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de Coimbra, dotando assim nova vida ao espaco que, ha muitos anos, se encontra num estado de

abandono e inutilizag&o.

O projeto propunha-se ainda agregar e valorizar o trabalho artistico de jovens profissionais
emergentes que conseguissem demonstrar o potencial criador da cidade de Coimbra.

“Teatro nos Olivais” foi uma das propostas mais votadas pela comunidade conimbricense e,
portanto, obteve um orcamento que permitiu a organizacdo do espetaculo teatral no anfiteatro de

Santo Anténio dos Olivais, em setembro de 2021.

2.1.1 Escolha do espaco
Como referido, o local de representacdo constitui uma questdo fulcral do projeto. Primeiro,
como descrito nos objetivos do projeto “Teatro nos Olivais”, a escolha do anfiteatro visou requalificar
e revitalizar uma joia no coracdo de Coimbra que, nos Ultimos anos, se encontrava abandonada e ndo

devidamente aproveitada no seu escopo principal.

Para além das questbes urbanisticas, a representacdo num espaco aberto traduz-se numa
eliminacédo de constrangimentos de muros, na reinvencdo do conceito de espaco fisico, na criacao de
um contacto continuo com o puablico e na inclusdo da natureza como parte ativa do espetaculo, do

palco e da encenagéo.

Do ponto de vista da tradi¢do e da simbologia, a representacdo num anfiteatro remete, como
é evidente, para a tradi¢do classica do teatro, o qual era concebido para o ar livre, a partir das origens
na Grécia Classica e na Roma Antiga. E a componente classica desempenha um papel muito relevante

no universo de Pirandello, como sera ilustrado ao longo deste trabalho.

Por fim, no que diz respeito a performance dos atores, o espaco ndo fechado determina e
influencia a sonoridade da voz dos profissionais, os quais ndao fazem uso de microfones para

amplificar o som, exatamente como na Antiguidade.

2.1.2 Escolha do texto
Um papel igualmente importante é desempenhado, como é 6bvio, pelo texto representado. O
espetaculo que foi proposto representar € | giganti della montagna, da autoria de Luigi Pirandello. O

drama € a derradeira obra do autor italiano, cuja redagdo comecgou por volta dos anos 1930-1931, e
5
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que Pirandello ndo conseguiu terminar por causa da sua morte, ocorrida no dia 10 de dezembro de
1936, quando o autor tinha apenas 69 anos. A obra faz parte da quarta e ltima fase da producgéo do
dramaturgo, a chamada teatro dei miti, que, como sugere a designacgao, apresenta um cariz mitolégico
e é caraterizada pelas tematicas tipicas do autor, repropostas de forma madura e abstrata: 0 metateatro,

ou seja, o teatro dentro do teatro; a poesia; a irracionalidade; a exclusao da sociedade, entre outros.

A escolha da obra deve-se a sua mensagem e ao seu significado ainda atuais: a sociedade
moderna que se demonstra incapaz de apreciar e valorizar a cultura e a poesia, pois prostra-se diante
da tecnologia, do materialismo e do mero desenvolvimento industrial, exatamente como os Gigantes

da peca, o que determina a morte cruel e dramatica da arte.

Como mencionado supra, o projeto Coimbra Jovem Participa foi promovido com o intuito de
salientar o contributo das personalidades mais jovens da cidade, tendo em vista a candidatura de
Coimbra como Capital Europeia da Cultura 2027. Assim, os organizadores decidiram apresentar uma
traducdo da peca para portugués que fosse inédita e produzida por um/a jovem tradutor/a do Mestrado
em Traducdo da Universidade de Coimbra: este prop6sito marcou o inicio da colaboracéo, no final
de janeiro de 2021, com a entidade de acolhimento, que agora cabe esclarecer e descrever mais em
detalhe.

2.2 Organizacao
O coletivo de teatro com o qual colaborei durante a realizacao do estagio foi a Tribobastidor,
vulgo Trincheira Teatro.® A associagdo recreativa e cultural nasceu em 2014 como coletivo de atores
formados no curso de Licenciatura em Teatro e Educacdo da Escola Superior de Educacdo de
Coimbra (ESEC). Gracas a formacdo académica em comum, os atores da associacdo perfilam-se
como artistas-pedagogos, isto €, como atores profissionais qualificados para transmitir as nogdes

dramaturgicas adquiridas.

Assim, das produgdes proprias da Trincheira Teatro fazem parte: A Direita de Deus Pai: uma
desgarrada em dois atos (2014); ORPHEU: Lado B (2015); Os Enigmas de Bagdad (2015); Caminho
Maritimo para a Desgraca (2016); Triste Sina de Uma Coisa Feliz (2017); Houston, We Have a

3 Uma descricdo sumaria, mas exaustiva, esta disponivel em: https://www.redearteria.pt/coimbra/9-
companhias/44-bio-trincheira-teatro (acedido em 21 de novembro de 2021).
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Problem (2018); Sofia, Meu Amor! (2018); I.L.H.A. — Ideias Levemente Hostis sobre 0 Amanha
(2018); O Ultimo Marco do Correio (2019) e Os Gigantes Da Montanha (2021).

No que respeita aos projetos desenvolvidos nos campos do Teatro e Educagdo, Teatro
Comunitério e Teatro e Intervencdo, contam-se 0s casos de: Esta Desgarrada é Nossa (Coimbra,
2014; Santa Maria da Feira, 2015; Mealhada, 2016); TIBERNA (Guimaraes, 2016-2018); Campo de
Visdo — um estudo sobre Improvisacdo (Coimbra, 2017-2018); Do Tema a Cena (Coimbra, 2017) e
Sofia, Meu Amor! (Coimbra, 2018).

A producdo e a representacdo de pecas, a pedagogia e a investigacdo sdo os fatores
carateristicos que constituem os objetivos da associacdo, que tem como “zona de intervencao”

privilegiada o centro de Portugal.

2.3 Localizacao
No que respeita a localizacao do estagio, deverei fazer algumas apreciaces quanto a natureza

“deslocada” e “diversificada” do trabalho.

De facto, embora o estagio contabilize uma carga horaria de 352 horas, distribuidas ao longo
dos meses de julho, agosto e setembro, a minha colaboracdo com a associacdo remonta, como

mencionado, bem antes do periodo de verdo, isto &, ao final de janeiro de 2021.

Nos primeiros quatro meses, de fevereiro até ao inicio de junho, em que realizei a traducédo da
obra para portugués, o trabalho foi a distancia, devido ao plano de contingéncia em vigor em Portugal
por causa da COVID-19. Assim, o trabalho ndo foi desenvolvido no local da associacdo, mas
utilizaram-se as ferramentas digitais, como a plataforma Zoom e as correspondéncias instantaneas
para permitir e facilitar a discussdo, a colaboracdo, a organizacdo e a planificacdo do trabalho.
Portanto, mesmo que o trabalho tinha sido iniciado como remoto, a traducéo da obra foi concebida
como um trabalho de equipa, uma troca continua de opinides, sugestdes, ideias e contributos entre

todos os participantes do projeto “Teatro nos Olivais”.

A partir de junho, completada a traducdo da peca e distribuida entre os atores e 0s outros
componentes da equipa, deu-se inicio aos ensaios, 0 que determinou a necessidade de encontros
presenciais. A modalidade de trabalho em presenca foi possivel gracas a melhoria da situacéo
pandémica em Portugal.



Margherita Mastellari I giganti della montagna de Luigi Pirandello

Os ensaios tiveram lugar no Pavilhdo Gimnodesportivo dos Pereiros, a cerca de 8 quilometros
do centro de Coimbra. O local foi escolhido por oferecer espago interior e exterior suficiente para
permitir a realizagdo de ensaios de mais de vinte profissionais, aos quais se adicionavam 0s
encenadores, 0s musicos e outros componentes da equipa de trabalho. Para além das dimensdes
extensas, a localizacdo isolada do Pavilhdo oferece grandes liberdades em termos de musica e

producéo sonora.

A Ultima parte do estégio, a partir do més de agosto até as representacfes de 4 e 5 de setembro,
desenvolveu-se no local destinado ao espetaculo, ou seja, no anfiteatro de Santo Antdnio dos Olivais,

em Coimbra.

Realizar os ensaios no préprio local da representacdo permitiu aos atores familiarizarem-se
com 0 espaco do anfiteatro, com a sonoridade e também com o0s agentes naturais e externos que
podem influenciar a representacdo: ruidos produzidos por carros ou ambulancias, habitacGes e lojas

limitrofes, entre outros.

llustrada a questdo da localizacdo do estagio, procederei agora a caraterizagcdo do percurso

académico e profissional do meu orientador na entidade de acolhimento.

2.4 Orientador
Durante o estagio, fui orientada por Telmo Alexandre da Silva Ferreira, o qual, juntamente

com Hugo Inacio, dirigiu o projeto de representacdo da obra de Luigi Pirandello.

Escolheu-se Telmo Ferreira como orientador do estagio devido a sua extensa e comprovada
experiéncia na area, tanto académica como didatica, duas esferas fundamentais para a minha

integracdo na equipa de trabalho e para a orientacdo ao longo dos meses.

Assim, do seu percurso académico fazem parte a formacéo de base em Teatro e Educacéo,
pela Escola Superior de Educacdo de Coimbra (ESEC), o Mestrado em Educacdo Especial —
Especializagdo em Problemas do Dominio Cognitivo e Motor, bem como o Mestrado em Teatro

Fisico, pela Arthaus de Berlim na Alemanha.

E atualmente doutorando em Estudos Culturais no Centro de Linguas, Literaturas e Culturas
da Universidade de Aveiro e leciona no Instituto Politécnico de Coimbra como docente convidado

do Departamento de Expressoes.
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A sua acao divide-se entre a atividade como docente e investigador, a coordenacao de projetos

educativos e comunitarios e a participacdo como ator e encenador em espetaculos teatrais.

No que respeita & producdo cientifica, destacam-se as comunicaces realizadas no &mbito do
Teatro e Educacgdo Especial no XV Congresso Internacional Galego-Portugués de Psicopedagogia
(Corunha, Espanha) e no XXVII Coloquio da AFIRSE (Lisboa).

Na coordenacdo de projetos educativos, Telmo Ferreira colaborou com o projeto
“Aproximar”, dedicado a inclusdo pelas artes de alunos que necessitam de apoio especializado na
educacdo; ao projeto “Donos do Tempo”, inserido no programa ‘“Noite Europeia dos Museus”; e 0S
projetos “Youssef” e “O Meu Pai ¢ Feito de Livros”, dedicados a educacdo artistica de publico em

idade escolar.

Na qualidade de coordenador de projetos artisticos comunitarios, destaca-se a parceria
internacional entre os festivais Imaginarius (Santa Maria da Feira, Portugal) e Années Joué (Tours,

Franca).

Por fim, no campo da criacdo artistica, Telmo Ferreira participou como ator nos espetaculos
“Ala de Criados” (pela companhia Teatrdo com estreia no FITEI — Festival Internacional de Teatro
de expressao Ibérica); “l.L.H.A.” (DRA/MAT); “Sofia” (criagdo Teatrdo) e “Houston We Have a
Problem” (DRA/MAT). Enquanto codiretor artistico e dramaturgo, destaca-se o espetaculo “Gigantes

da Montanha”, tema deste trabalho.

3. Desenvolvimento do trabalho
Nesta sec¢do do trabalho proponho-me explicar as atividades desenvolvidas durante o estagio.
Passarei, deste modo, a descrever o plano de trabalho proposto, o horario cumprido e as condigdes de
trabalho. Por Gltimo, apresentarei uma descricdo das atividades realizadas e exemplos selecionados
do trabalho.

3.1 Plano de trabalho
Como foi reportado supra, 0s primeiros contactos com os organizadores do projeto, Hugo

Inécio e Telmo Ferreira, remontam a final de janeiro de 2021.
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Logo ap0s a primeira troca de emails, no dia 2 de fevereiro de 2021, organizou-se a primeira
reunido através da plataforma Zoom*, durante a qual discutimos as questdes preliminares do trabalho,
entre as quais a natureza do projeto, os prazos de apresentacdo da traducdo, o0 més do inicio dos

ensaios, o periodo da representacdo e a equipa dos atores e dos masicos.

Para além dos assuntos elencados, o tema principal da primeira reunido foi a discussdo do

plano de trabalho a desenvolver.

De acordo com as discussdes anteriores, 0 meu plano de trabalho podia ser concebido em duas
partes distintas: a primeira ocupava 0s meses a partir de fevereiro até maio de 2021; a segunda parte

envolvia 0s meses a partir de junho até as duas datas da representagdo, no inicio de setembro.

Assim, as minhas tarefas incluiam, primeiro e principalmente, a tradugdo da obra | giganti
della montagna para portugués. A traducdo completa devia ser entregue a Camara Municipal de
Coimbra em meados de maio do mesmo ano.® Ao longo do trabalho, comegado em fevereiro, era
minha responsabilidade organizar reuniGes numa base regular para apresentar o trabalho
desenvolvido até aquele momento e discutir com os dois encenadores do espetaculo sobre pontos

especificos previamente individualizados e assinalados.

A segunda parte do plano de trabalho tinha como exoérdio o més de junho de 2021, quando a
traducdo da obra ja tivesse sido completada e distribuida entre os atores e 0s componentes da equipa
de trabalho, e previa a minha presenca ativa nos ensaios dos atores. A minha participacdo dindmica
tinha como objetivo estimular e fomentar a discussdo com a equipa de teatro sobre questdes relativas
ao texto original e a traducdo, sobre as referéncias a realidade italiana e siciliana, e a caraterizacdo

das personagens.

Ainda na segunda parte do estagio, colaborei com os encenadores na alteracdo e adaptacao do
texto teatral, como, por exemplo, na selecdo de pequenas passagens do texto a eliminar, de modo a
cumprir o limite de duas horas de tempo para a representacdo. Mais uma vez, a traducdo foi objeto
de discussdo construtiva, um espaco aberto alvo de alteracbes até aos ultimos dias antes da

representacdo. Esta abordagem dindmica e participativa constitui, de facto, o fulcro da tradugéo

4 Como descrito no capitulo 2.3, a modalidade ndo presencial foi, na primeira fase da colaboracéo até ao inicio
dos ensaios com os atores, a escolha privilegiada de comunicacdo, por causa das restricdes devidas & pandemia do
COVID-19.

5 Posteriormente, a data oficial de entrega da traducdo foi estabelecida como sendo o dia 10 de maio de 2021.
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teatral, que resulta dum trabalho orquestral de varios profissionais, dos quais o tradutor representa

apenas uma parte.

Para além das tarefas referidas, a minha participacdo em pequenas atividades suplementares,
como por exemplo assistir aos ensaios na qualidade de publico e avaliar a sonoridade e a direcao de
expressdo dos atores, possibilitou-me ter uma visdo mais ampla do trabalho orgéanico, complexo e

diversificado que envolve a organizagédo das representacdes teatrais.

3.2 Horario cumprido
Expostas as atividades que eram da minha responsabilidade, explicar-se-a agora a questdo do

horario cumprido durante o estagio e os meses de colaboracao antecedentes.

A primeira fase do trabalho, ou seja, a traducdo, foi desenvolvida a partir de fevereiro, em
paralelo e em conjuncéo com os médulos previstos no segundo semestre do primeiro ano do Mestrado
(Introducdo a Interpretacdo; Traducdo Especializada Inglés-Portugués; Traducdo Especializada
Portugués-Inglés; Traducdo Literaria Inglés-Portugués; Traducdo Portugués-Inglés). Sendo esta
primeira fase de trabalho a distancia, pude elaborar a traducéo sem a obrigatoriedade de respeitar um
horéario estabelecido: assim, organizei 0 meu tempo diario de forma a cumprir todas as tarefas
académicas e dedicar o tempo necessario ao trabalho da traducdo da peca teatral. Portanto, ndo é
possivel, no que respeita a esta primeira parte do trabalho, definir um horéario de trabalho especifico;
ainda assim, em média, dedicava pelo menos duas horas por dia a traducdo, revisao e aperfeicoamento

da mesma.

Por outro lado, a segunda parte do trabalho foi sujeita a horarios definidos, pois, a partir de

junho, envolveu os ensaios presenciais com os atores.

No espaco do Pavilhdo Gimnodesportivo dos Pereiros, em Coimbra, deu-se inicio ao processo
de criagdo em todas as vertentes artisticas envolvidas: a interpretagdo teatral, o grafismo, a fotografia,
a musica e a traducdo da peca. No més de junho, os ensaios tiveram lugar trés vezes por semana,
durante seis horas de trabalho, das 18h 00 as 00h 00. O horario pés-laboral foi adotado para permitir

a participacao de todos os componentes da equipa, independentemente dos compromissos de trabalho.

No més de julho, os ensaios tiveram lugar de segunda-feira a sexta-feira, sempre das 18h 00

a meia-noite. Respeitou-se 0 mesmo horario de julho até ao dia dos espetaculos, 4 e 5 setembro, para
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permitir ensaios continuos e definir as ultimas questdes, como a cenografia, 0 acompanhamento

musical, entre outras.

Os horérios foram sempre indicativos e flexiveis, isto é, podiam prolongar-se caso houvesse
uma razéo especifica para discutir ou resolver, ou reduzir-se caso 0s ensaios estivessem concluidos.
O horario de trabalho incluiu também a participacdo na estreia, no dia 4 de setembro de 2021, das

17h 30 as 19h 30, data em que foi apresentado o espetaculo perante o publico.

3.3 Condicdes de trabalho
O Pavilhdo Gimnodesportivo dos Pereiros de Coimbra é uma estrutura fechada, que surge
numa localizacdo isolada de Coimbra. DispGe de um espacgo exterior muito extenso, bem como de um
amplo espago interior, que permitem 0s ensaios de um conjunto de atores sem nenhuma dificuldade
e constrangimento. O local, embora despojado, apresenta todas as funcionalidades: dispbe de
numerosas cadeiras e mesas, de um palco sobrelevado, de casas de banho e um vasto estacionamento

exterior.

Enquanto os atores ensaiavam no centro do espacgo, com toda a liberdade de movimentos de
que necessitavam, 0s restantes componentes da equipa estavam dos lados da sala, sentados nas
cadeiras, a trabalhar nos varios projetos. Assim, 0s musicos e o diretor musical reuniam-se num canto
da sala e, em momentos especificos, acompanhavam o0s ensaios com a mausica; o grafico e os
produtores tinham uma sec¢do da sala dedicada a criacdo de contetddo digital e a publicidade do
evento; a tradutora, que tipicamente se sentava perto dos encenadores, e o fotografo, que se deslocava

entre 0s varios componentes da equipa.

Durante as horas de sol e de luz, aproveitava-se para ensaiar na area exterior do Pavilhdo, com

o intuito de emular as condi¢des de sonoridade e de representacdo do dia da estreia.

3.4 Material disponibilizado
Relativamente ao material disponibilizado pela entidade de acolhimento, desde a primeira
reunido no Zoom, entregaram-me o texto original de Luigi Pirandello em formato PDF, alvo da
traducdo. No primeiro dia de ensaios presenciais em junho, distribuiram-se copias impressas da
traducdo completa: as copias foram disponibilizadas em abundancia, para permitir que todos

pudessem ter a propria e outra de seguranca. No que diz respeito aos recursos do Pavilhdo
12
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Gimnodesportivo, fui convidada desde o inicio a utilizar todo o material a disposi¢éo necessario para

desenvolver as minhas fungoes.

Contudo, mesmo tendo em conta a disponibilidade demonstrada pela entidade de acolhimento
e pelo meu orientador senti a necessidade de me servir de materiais proprios para realizar a tarefa da

traducéo.

Primeiro, servi-me do meu computador portatil, que foi a ferramenta principal na qual realizei
a totalidade das minhas tarefas. Neste, tinha a disposicao a copia digital do texto em italiano e, em

paralelo, desenvolvi a traducgéo para portugués na ferramenta do Microsoft Word do pacote do Office.

Para além do Word, fiz uso de numerosos recursos digitais como apoio a tradugdo. O primeiro
foi a infopédia®, o portal do Dicionario da Porto Editora, que, além de oferecer um dicionario online
da lingua portuguesa, dispde de uma seccdo bilingue de italiano e portugués, que permite procurar
termos, expressdes e até algumas formas dialetais sicilianas. A seccdo bilingue da infopédia revelou-

se extremamente completa e, portanto, foi o portal principal utilizado ao longo da traducao.

Outro recurso que se revelou Util na realizagdo da traducdo foi o Reverso Context’, uma
ferramenta que permite consultar exemplos de uso de elementos linguisticos ou expressdes nos seus

contextos bilingues (no meu caso, em italiano e portugués).

Mais alguns recursos de que me servi foram varios portais online de dicionérios e glossarios
teatrais, para distinguir os termos teatrais especificos e as diferencas com a nomenclatura italiana.®
Alguns exemplos de dicionarios teatrais s30 o Dicionario de Teatro® e o Dicionario de Termos
Técnicos e Girias de Teatro'. Sendo estes recursos elaborados na variante brasileira do portugués,

foi necessaria uma “confirmagéo” de que 0s termos correspondiam ao portugués europeu.

¢ A infopedia.pt é um servigo da Porto Editora langado em 2003 e composto por trés areas: contelidos, dicionarios
e base de recursos. Além do dicionario enciclopédico, inclui 30 dicionérios online, em vérias linguas. Disponivel em:
https://www.infopedia.pt/ (acedido em 29 de novembro de 2021).

" Reverso Context faz parte da companhia Reverso, ativa desde 1998 e que oferece ferramentas de traducdo e
servigos linguisticos, como traducdes baseadas em tradugdo automatica neuronal; dicionarios contextuais, concordancias
bilingues; gramatica e ortografia e ferramentas de conjugacdo. Disponivel em: https://context.reverso.net/traduzione/
(acedido em 29 de novembro de 2021).

8 Embora Uteis, os glossarios teatrais foram consultados tendo em conta as possiveis diferencas com a variante
brasileira de portugués (lingua predominante dos glossarios teatrais) e as alteragdes devidas ao Acordo Ortografico (sendo
alguns glosséarios redigidos antes de abril de 2009).

° O Dicionario de Teatro foi publicado na pagina online do Portal dos Atores da autoria do autor e psicélogo
brasileiro Juliano Bonfim. Disponivel em https://portaldosatores.com/2014/12/05/dicionario-de-teatro/ (acedido em 29
de novembro de 2021).

10 A versdo PDF esta disponivel no repositério da Universidade Federal de Santa Catarina no seguinte link:
https://bit.ly/3pd4RiO (acedido em 29 de novembro de 2021).
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No que respeita a bases de termos, servi-me, inicialmente, da CAT tool MemoQ (licenca para
estudantes). No entanto, constatei ndo haver uma mais-valia significativa na utilizagdo do software,

0 que determinou a predominancia de outros recursos, como 0s mencionados.

3.5 Descricdo das atividades realizadas e exemplos
Esta seccdo visa descrever as atividades que constituiram o estagio e selecionar alguns

exemplos capazes de ilustrar, de forma clara e sucinta, tais atividades.

A atividade subsequente a traducdo, que comecou logo apds a entrega da primeira versao
finalizada, foi a participacdo ativa e presencial nos ensaios dos atores. Esta segunda fase foi tdo
importante quanto a primeira parte do trabalho, pois revelou ser uma discusséo aberta sobre o texto,
a interpretacao das personagens, a fluéncia dos dialogos e a mensagem intrinseca da peca. Nesta fase,
que envolveu todos os participantes do projeto a partir de junho de 2021 até ao dia da representacéo,
dia 4 de setembro, a traducéo foi alterada e modificada segundo as sugestdes e as opinides da equipa,

em especial dos atores, dos encenadores e da tradutora.

Portanto, neste capitulo ilustrar-se-do varios exemplos de atividades realizadas, quer no
contexto da traducdo do texto, das escolhas adotadas e dos problemas de traducéo enfrentados, quer
no contexto de colaboracdo com o0s outros componentes da equipa e das alteracdes introduzidas no
texto. Selecionaram-se, na seccao do trabalho de traducdo do texto, os seguintes temas: a traducao
dos versos; a descri¢do das personagens; as passagens de acdo dinamica e de reflexdo abstrata; a
traducdo dos nomes; a traducdo das referéncias culturais, temporais e geograficas. Por outro lado, no
que concerne ao trabalho cooperativo, analisa-se a traducéo das exclamacdes e interjeicoes.

Finalmente, antes de passar para os exemplos, é de salientar que a versdo da traducéo que aqui
proponho foi ligeiramente adaptada relativamente a traducdo original utilizada na representacao da
peca pela companhia de teatro. Passado algum tempo e depois de o texto ter ficado a distancia,
considero que a traducdo agora teria estes contornos, com vista a uma leitura publica e mais alargada
por parte de peritos ndo ligados a esfera do teatro. Ap6s uma observagéo mais cuidada do texto e uma
sua interpretacdo e andlise no @mbito do universo pirandelliano, entende-se que 0s passos aqui
selecionados sdo para veicular uma versdo expurgada de alguns pormenores; contudo, fica
salvaguardada a qualidade da verséo original do texto, cujas primeiras paginas podem ser consultadas

nos anexos do presente Relatorio.
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3.5.1 Versos poéticos

A atividade desenvolvida durante o estagio insere-se no dominio da traducao de pecas teatrais,
uma éarea das teorias de traducdo recém-nascida e extremamente complexa, cuja descri¢do e
enquadramento tedrico serdo o cerne da Il Parte do presente Relatorio. Para além das caracteristicas
textuais tipicas de uma peca teatral, ou seja, 0s excertos descritivos em torno da ambientagdo e das
personagens, os dialogos entre os atores e as referéncias as suas posi¢des no palco, a presente peca
apresenta aspetos adicionais que complexificam consideravelmente o trabalho do tradutor e que serdo

agora ilustrados e analisados.

No que diz respeito a primeira fase do trabalho, ou seja, a fase de traducédo, o primeiro aspeto
da peca I giganti della montagna que exigiu uma reflexdo aprofundada e uma escolha minuciosa e

ponderada foi a presenca, ao longo da obra, de excertos em verso.

No contexto do enredo da peca, assinala-se que a Companhia da Condessa, um conjunto de
atores guiados pela Condessa llse e pelo Conde, erra ha muito tempo com a “divida sagrada” de
representar a Fabula do filho trocado, uma peca escrita em versos por um poeta que se suicidou
tragicamente por amor a Condessa. llse, uma das protagonistas, atormentada pela culpa deste suicidio
e pela conseguinte ruina dos seus atores, anda de um lado para o outro recitando 0s versos com grande

comocdo e dramaticidade.

A decisdo de manter a estrutura em verso em portugués, para além de um mero respeito para
a versao original, deve-se ao contraste que o verso introduz com o resto dos didlogos. Até ao momento
da chegada da Condessa, os dialogos entre as personagens sdo de cariz trivial e de registo
marcadamente informal. Com a passagem para 0 verso poético, llse introduz outra dimensdo, a que
Link definiu “something outside or ‘beyond’ everyday reality” (Link, 1980, p. 28). O uso do verso e
da linguagem poética, defende Link, ajuda a introduzir uma realidade nova e distante na dindmica da
peca teatral. E € 0 que llse faz através dos versos que recita com grande comocao: a Condessa introduz
a arte e a poesia entre os Azarados, uma “divida sagrada” que acompanha a sua equipa de atores ha
muito tempo. E de salientar ainda que llse, e a sua missao de representar a Favola del figlio cambiato,
personificam a importancia da arte e da poesia, ndo devidamente recebidas pela sociedade moderna

e que, no final do ultimo ato, agonizam e morrem.
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Apresentou-se assim, em mais de uma ocasido, a necessidade de manter uma estrutura em

versos parecida com a do original, adaptando o registo formal e quase &ulico e mantendo as figuras

de estilo.

A seguir dois exemplos de excertos de cariz poético retirados da obra original em italiano e,
ao lado, a peca traduzida (Pirandello, 1995, p. 21 ss.); (Pirandello, 2021, p. 12 ss.):

ILSE (Dopo un momento, levandosi a sedere
sul carretto, dice con profonda commozione)

—Se volete ascoltare

Questa favola nuova,

Credete a questa mia veste

Di povera donna;

Ma credete di piu

A questo mio pianto di madre
Per una sciagura,

Per una sciagura...

(...)

Ne ridono tutti cosi,

la gente istruita

che pure lo vede

che piango,

€ NoN Se Nne COMMUOVe...

(...)

... e prova anzi fastidio, e:
«Stupida! Stupidal»

mi grida in faccia, perché
non crede che possa esser vero

che il figlio mio

ILSE (Ap6s alguns instantes, depois de se
levantar para se sentar no carrinho, diz com
profunda comocéao)

—Se quiserem ouvir

Esta fabula nova,

Creiam nestas minhas vestes

De pobre mulher;

Mas creiam mais

Neste meu choro de mée

Por uma desgragca,

Por uma desgraca...

(...)

Disto riem todos assim,

A gente instruida

Que, todavia, vé

Que eu choro,

E ndo se comove...

(...)

...pelo contrério, sente desconforto, e:

“Estapida! Estipida!”

grita-me na cara, porque

ndo acredita que possa ser verdade

que um filho meu
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la creatura mia...

Ma voi dovete credere a me;

vi porto le testimonianze;

son tutte povere donne,

povere madri come me,

del mio vicinato,

che ci conosciamo tutte e sappiamo

ch'e vero

uma criatura minha. ..

Mas vos tendes de acreditar em mim;
trago-vos os testemunhos;

sdo todas pobres mulheres,

pobres madres como eu,

da minha vizinhanca,

pois todas nos conhecemos e sabemos

que é verdade

Outra passagem em verso encontra-se quase no final do Gltimo ato, em que, como por milagre,

Cotrone, o anfitrido da vila a qual acabou por chegar a Companhia da Condessa, ja sabe de cor 0s

versos da Favola del figlio cambiato e comeca a ensaiar com a Condessa (Pirandello, 1995, p. 91 ss.);

(Pirandello, 2021, p. 56 ss.):

SPIZZI Sarei curioso di veder questo miracolo!

COTRONE AN, lei sarebbe «curioso»? Ma sa,
non si vedono per «curiosita» questi miracoli.
Bisogna crederci, amico mio, come ci credono i
bambini. Il vostro poeta ha immaginato una
Madre che crede le sia stato cambiato in fasce
il figlio da quelle streghe della notte, streghe
del vento, che il popolo chiama «Le Donne».
La gente istruita ne ride, si sa; e forse anche
voI; e invece io vi dico che ci sono davvero:
sissignori, «Le Donne»! Le notti d'inverno
tempestose, tante volte noi qua le abbiamo
sentite gridare, con voci squarciate, fuggendo
col vento, da queste parti. Ecco, volendo le
possiamo anche evocare.

Entrano di notte nelle case
per la gola dei camini
come

un fumo

nero.

SPIZZI —Tinha curiosidade de ver este milagre!

COTRONE —Ah, tinha “curiosidade”? mas
sabe, estes milagres ndo se veem por
“curiosidade”. E preciso acreditar, amigo meu,
como acreditam as criancas. O v0sso poeta
imaginou uma Mae que acredita que foi
trocado em panos o filho por aquelas bruxas da
noite, bruxas do vento, que o povo chama “As
Mulheres”. A gente instruida ri disso, sabe-Se;
e talvez também vos; mas eu digo-vos que
existem a sério: sim senhores, “As Mulheres”!
Nas noites de inverno tempestuosas, muitas
vezes aqui sentimo-las gritar, com vozes
rasgadas, fugindo com o vento, por estas
bandas. Portanto, se quisermos podemos
também evoca-las.

Entram de noite nas casas
pelo cano das chaminés
como

um fumo

17



Margherita Mastellari I giganti della montagna de Luigi Pirandello

Una povera mamma che sa? preto.
dorme stanca della giornata; Uma pobre mée que sabe?
e quelle, chinate nel bujo, dorme cansada do dia;
allungano le dita sottili... e aquelas, dobradas na obscuridade,
(...) estendem os dedos subtis...
Una notte, mentre dormivo, (...)
sento un vagito, mi sveglio, Uma noite, enquanto dormia,
tasto nel bujo, sul letto, al mio fianco: ouco um vagido, acordo,
non c'e; tateio na obscuridade, na cama, ao meu lado:
di dove m'arriva quel pianto? ndo esta;
da sé, de onde me chega aquele choro?
in fasce, non poteva sozinho,
muoversi il mio bambino - em panos, nao podia
mover-se 0 meu bebé —

A Favola del figlio cambiato, nunca traduzida para portugués, ¢ uma composicdo fabulistica
em trés atos que foi escrita por Pirandello a partir do verdo de 1930 até ao verao de 1932. Nesta obra,
Pirandello volta aos contos e as fabulas que ouvia de crianca e nos quais identifica caracteristicas de
grande humanidade e supersticdes camponesas. No excerto proposto, uma Mae, desesperada, chora
porque o seu beb¢, saudavel e em forma, foi trocado pelas “Mulheres” por um outro beb¢ insalubre e
disforme. Trata-se de um choro extremamente dramatico, pois ninguém acredita na versdo e nas

preocupagdes da Mae, que se encontra sozinha e sem nenhuma possibilidade de resgate.

A estrutura do texto em verso reforca a angustia e a aflicdo, em especial nas primeiras cinco
linhas do segundo excerto, em que se imagina a Mée, com a sua profunda dor, a pronunciar as palavras

em solugos.

3.5.2 Descricéo das personagens
Para além dos excertos em verso, a obra de Pirandello e, em geral, as pecas teatrais,

apresentam didascalias descritivas da ambientacdo e das personagens. A linguagem do autor é
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extremamente evocativa, expressiva e concreta: o perfil descritivo das caracteristicas fisicas que traga
das suas personagens cria e molda uma imagem clara e animada na mente do leitor, o que facilita a
transposicéo para a representacdo em palco. O desafio para o tradutor, neste caso, é manter a forca

evocativa do texto de partida e encontrar adjetivos adequados a tal proposito.

Prop0e-se, a seguir, 0 exemplo da descricdo de quatro personagens da vila: a Sgricia, Duque

Ddcia, Caquéo e Milordino (Pirandello, 1995, pp. 10-11); (Pirandello, 2021, pp. 4-5):

La Sgricia é una vecchietta con un cappellino a
cuffia in capo, annodato

goffamente sotto il mento, e una pellegrinetta
color viola sulle spalle. La veste a quadretti
bianchi e neri é tutta pieghettata. Porta i mezzi
guanti di filo.

Quando parla & sempre un po' irritata e shatte
di continuo le palpebre sugli occhietti furbi
irrequieti. Di tratto in tratto si passa
rapidamente un dito sotto il naso arricciato.
Duccio Doccia, piccolo e d'eta incerta,
calvissimo, ha due gravi occhi ovati e il labbro
che gli pende grosso, nel volto lungo, pallido e
inteschiato; lunghe mani molli e le gambe
piegate, come se camminasse cercando sempre
da sedere.

Quaqueo e un nano grasso, vestito da bambino,
di pelo rosso e con un faccione di terracotta
che ride largo, d'un riso scemo nella bocca ma
negli occhi malizioso. Appena finito il canto
nell'interno della villa, Milordino, che € un
giovane patito sulla trentina, con una barbetta
da malato sulle gote, un tubino in capo e un
farsetto inverdito a cui non vuol rinunziare per
non perdere la sua aria civilina, s'affaccia da
dietro il cipresso, tutto spaventato,
annunziando (...)

A Sgricia é uma velhinha com uma touca na
cabeca, enodada de maneira grosseira sob o
queixo, e uma mantilha, cor de violeta, sobre
os ombros. O vestido de quadradinhos brancos
e pretos esta todo amarrotado. Veste mitenes
de fio. Quando fala mostra-se sempre um
pouco irritada e abre e fecha continuamente os
pequenos olhos astutos e irrequietos. De vez
em gquando, passa rapidamente um dedo sob o
nariz torcido.

O Duque Docia, pequeno e de idade incerta,
calvissimo, tem dois graves olhos ovados e um
labio que pende grosso, na cara longa, palida
e cadavericamente espantada; longas maos
moles e as pernas dobradas, como se
caminhasse sempre a procura de onde se
sentar.

Caquéo é um ando gordo, vestido como uma
crianca, cabelo ruivo e uma grande cara de
terracota que ri largamente, com um riso
parvo na boca, mas malicioso nos olhos.

Logo que acabou o canto dentro da vila,
Milordino, que € um jovem sofrido com uns
trinta anos, com uma barbicha de doente nas
faces, um chapéu de coco na cabeca e um
gib&o verde ao qual ndo quer renunciar para
ndo perder o seu ar civil, espreita, atras do
cipreste, todo assustado, anunciando (...)

3.5.3 Passagens dinamicas e reflexdes abstratas

| giganti della montagna é uma obra complexa e extremamente diversificada do ponto de vista
textual e da narragdo. Os didlogos apresentam momentos polifonicos de grande dinamismo e
excitacdo, bem como mondlogos de profunda imersédo reflexiva, de cariz altamente abstrato, que

caraterizam principalmente a linguagem de Cotrone, uma das vozes principais do drama. O tradutor
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deve “fazer malabarismos” entre os dois tipos polarizados de narracdo, pois representam duas
caracteristicas fundamentais da obra | giganti della montagna: a dimensdo mundana e trivial da
existéncia humana, presa no vortice da rotina, em contraposicao com o nivel de elevacédo existencial
que atingiu Cotrone demitindo-se “de tudo: decoro, honra, dignidade, virtude, coisas que 0s bichos,

gracas a Deus, ignoram na sua beata inocéncia” (Pirandello, 2021, p. 40).

No caso das passagens dindmicas, o tradutor devera prefigurar a cena e imaginar as acoes e
0s movimentos dos atores em palco; por outro lado, no caso dos discursos reflexivos de Cotrone, é
preciso manter uma linguagem &ulica e abstrata, sem prejudicar a capacidade de perce¢do por parte
do publico de chegada.

Selecionam-se, de seguida, alguns exemplos, a partir das passagens dindmicas (Pirandello,

1995, p. 29 ss.); (Pirandello, 2021, p. 17 ss.):

E subito, interrompendo il laido gesto, lo
cangia in un sonoro manrovescio sulla guancia
di Cromo; vacilla, cade a terra in una violenta
convulsione di riso e pianto insieme. Cromo si

ripara, stordito, la guancia offesa. Tultti,

sorpresi da quell'atto improwviso, si danno a
parlare simultaneamente, gli uni
commentando, gli altri accorrendo a
soccorrere. Quattro gruppi: nel primo, in
soccorso della Contessa, il Conte, Diamante e

Cotrone; nel secondo, Quaquéo, Doccia,

Mara-Mara e Milordino; nel terzo, Sacerdote,
Lumachi, il Battaglia e la Sgricia; nel quarto,
Spizzi e Cromo. Contemporaneamente i quattro
gruppi consumeranno le quattro battute
assegnate a ciascuno.

IL CONTE Oh Dio, impazzisce! llse, llse, per
carita! Non e possibile seguitare cosi!
DIAMANTE Calmati, calmati, llse! Fallo almeno
per pieta di tuo marito!

COTRONE Contessa... Contessa... Su,
portiamola di la, sara meglio...

ILSE No, lasciatemi! lasciatemi! VVoglio che
intendano tutti!

QUAQUEO, Che straccio di spettacolo! E poi
dice di no!
DOCCIA E brava, oh! va per le spicce!

E logo, interrompendo o horrivel gesto, muda-
0 para uma bofetada sonora na face de Cromo;
vacila, cai por terra numa violenta convulséo
de riso e choro. Cromo protege-se, estonteado,
a face ofendida. Todos, surpreendidos por
aquele ato repentino, comecam a falar em
simultaneo, uns comentando, outros acorrendo
para socorrer. Quatro grupos: o primeiro, em
socorro da Condessa, com o Conde, Diamante
e Cotrone; o segundo, com Caquéo, Décia,
Mara-Mara e Milordino; o terceiro, com o
Sacerdote, Lumaqui, o Batalha e a Sgricia; o
quarto, com Spizzi e Cromo. Ao mesmo tempo
0S quatro grupos vao dizer as quatro partes
que cabem a cada um.

O CONDE —Meu Deus, enlouquece! llse, llse,
por amor de Deus! N&o é possivel continuar deste
modo!

DIAMANTE —Calma, calma, llse! Fa-lo pelo
menos por piedade a teu marido!

COTRONE —Condessa... Condessa... Forga,
vamos leva-la dai, sera melhor...

ILSE —Na&o, deixem-me! Deixem-me! Quero que
todos percebam!

CAQUEO —Que raio de espetéaculo! E depois
dizem que néo!
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MARA-MARA Gliel'ha appioppato a quel Dio!
MILORDINO Ma di dove sono scappati?

BATTAGLIA Scava e scava, ci facciamo la
fossa...

LUMACHI Pare impossibile che si debba cosi
smaniare per nulla!

SACERDOTE E pur vero che I'abbiamo detto
tutti!

LA SGRICIA (segnandosi) Mi par d'essere in
mezzo ai turchi!

SPI1ZZI (a Cromo venendogli a petto) Vigliacco!
Hai potuto osare...

CROMO (spingendolo indietro) Lévati tu! E
tempo di finirla!

SPIZZI «Alla spiccial» per salvar la baracca... Tu
avresti venduto tua moglie!

CROMO Che baracca, imbecille! lo dicevo per
quello che s'uccise...

LA CONTESSA (sciogliendosi da coloro che
vorrebbero trattenerla e venendo avanti) L'avete
detto tutti?

SPIZZI Ma no! Non é vero!

DIAMANTE lo non ho detto nulla.
BATTAGLIA E io nemmeno.

DOCIA —E boa, oh! Depressal!
MARA-MARA —Deu-0 aquele Deus!
MILORDINO —Mas de onde escaparam?

BATALHA —Cavar e cavar, vamos cavar o
timulo com as nossas maos...

LUMAQUI —Parece impossivel que se agite por
nadal

SACERDOTE —E mesmo verdade que todos
dissemos isso!

A SGRICIA (indignando-se) —Parece-me estar
entre os turcos!

SP1ZZI (para Cromo, colocando-se a sua frente)
—Cobarde! Como pudeste ousar...

CROMO (puxando-o para tras) —Sai daqui! E
tempo de acabar com isto!

SPIZZI — “Depressa!” para salvar a barraca... Tu
terias vendido a tua mulher!

CROMO —Que barraca, imbecil! Eu dizia aquele
que se matou...

A CONDESSA (soltando-se de quem queria reté-
la e vindo para a frente) —Todos vocés o
disseram?

SP1ZZl —Mas ndo! Nao é verdade!

DIAMANTE —Eu néo disse nada.

BATALHA —Nem eu.

E agora, dois exemplos opostos de elucubracédo abstrata de Cotrone (Pirandello, 1995, p. 55);

(Pirandello, 2021, p. 34):

COTRONE (al Conte) Se la ajutano a entrare
in un‘altra verita, lontana dalla sua, pur cosi
labile e mutevole...

alla Contessa

Rimanga, rimanga cosi lontana e si provi un po'
a guardare come questa vecchietta che ha
veduto I'Angelo. Non bisogna piu ragionare.
Quia si vive di ricchezza indecifrabile,
ebullizione di chimere. Le cose che ci stanno
attorno parlano e hanno senso soltanto
nell'arbitrario in cui per disperazione ci viene di
cangiarle. Disperazione a modo nostro,
badiamo! Siamo piuttosto placidi e pigri;

COTRONE (para o Conde) —Se o0 ajudam a
entrar numa outra verdade, longe da sua,
mesmo tao labil e mutavel...

Para a Condessa

—Fique, fique assim longe e tente um pouco
olhar-se como esta velhinha que viu o0 Anjo.
N&o é preciso mais usar a razao. Aqui vive-se
disto. Privados de tudo, mas com todo o tempo
para nos: riqueza indecifravel, ebuligdo de
quimeras. As coisas ao nosso redor falam e tém
sentido s6 no arbitrario em que, por desespero,
nos apetece mudar. Desespero & nossa moda,
atencdo! Somos bastante placidos e
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seduti, concepiamo enormita, come potrei dire?
mitologiche; naturalissime, dato il genere della
nostra esistenza. Non si puo campare di niente;
e allora e una continua shorniatura celeste.
Respiriamo aria favolosa. Gli angeli possono
come niente calare in mezzo a noi; e tutte le
cose che i nascono dentro sono per noi stessi
uno stupore. Udiamo voci, risa; vediamo
sorgere incanti figurati da ogni gomito d'ombra,
creati dai colori che ci restano scomposti negli
occhi abbacinati dal troppo sole della nostra
isola. Sordita d'ombra non possiamo soffrirne.
Le figure non sono inventate da noi; sono un
desiderio dei nostri stessi occhi.

preguicosos; sentados, concebemos
enormidades, como se poderia dizer?
mitoldgicas: naturalissimas, tendo em conta o
nosso modo de existéncia. N&o se pode viver
de nada; e entdo € uma continua bebedeira
celeste. Respiramos um ar fabuloso. Os anjos
podem descer entre nds como se nada fosse; e
todas as coisas que nascem no nosso interior
sdo uma estupefacdo para n6s mesmos.
Ouvimos vozes, risos; vemos nascer encantos
figurados de cada cantinho de sombra, criados
pelas cores que ficam decompostas no olhar
mortico pelo forte sol da nossa ilha. N&o
podemos sofrer de surdez de sombra. As
figuras ndo sao inventadas por nos; sao um
desejo dos nossos proprios olhos.

(Pirandello, 1995, p. 50); (Pirandello, 2021, p. 31):

Appena dice indica col dito in tre punti diversi,
dove indica, s'aprono per un momento, fin
laggiu in fondo alle falde della montagna, tre
apparizioni verdi, come di larve evanescenti.

ILSE Oh, Dio, com'é?
IL CONTE Che sono?

COTRONE Lucciole! Le mie. Di mago. Siamo
qua come agli orli della vita, Contessa. Gli orli,
a un comando, si distaccano; entra l'invisibile:
vaporano i fantasmi. E cosa naturale. Avviene,
cio che di solito nel sogno. lo lo faccio avvenire
anche nella veglia. Ecco tutto. | sogni, la musica,
la preghiera, I'amore... tutto l'infinito ch'é negli
uomini, lei lo trovera dentro e intorno a questa
villa.

Logo que diz isto indica com o dedo trés pontos
diversos, onde indica, abrem-se por um
instante, até la abaixo, ao fundo, as faldas das
montanhas, trés aparicGes verdes, como de
larvas evanescentes.

ILSE —O meu Deus, como?
O CONDE -0 que séo?

COTRONE —Pirilampos! Os meus. De mago.
Estamos aqui como nas margens da vida,
Condessa. As margens, basta um comando e
afastam-se; entra o invisivel, evaporam 0s
fantasmas. E coisa natural. Acontece 0 que
costuma acontecer nos sonhos. Eu fago-0
acontecer também durante a vigilia. Eis tudo. Os
sonhos, a musica, a oragdo, o amor... tudo o
infinito que esta nos homens, o Senhor encontra-
lo-4 dentro e a volta desta vila.

Nestes dois ultimos excertos é evidente a linguagem abstrata e quase delirante que carateriza
Cotrone. O anfitrido da vila faz uso de metaforas, como na descri¢cao da vida como uma “bebedeira

celeste” (Pirandello, 2021, p. 34); afirma ainda, com um paradoxo, que s6 privando-se de tudo
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conseguiu atingir uma “riqueza indecifravel”, uma “ebuli¢do de quimeras” (Pirandello, 2021, p. 34)
e, por fim, defende que assistir & evaporacdo de fantasmas “é coisa natural” para quem, como 0s
Azarados, conduz a propria existéncia “nas margens da vida” (Pirandello, 2021, p. 31). O que poderia
parecer um discurso alucinado constitui de facto uma descricdo extremamente evocativa e
tridimensional da vida dos habitantes da vila: estes individuos decidiram viver isolados e segundo a
propria inclinagdo interior, renunciando as ambigdes e as riquezas terrenas. Neste cadtico mundo
paralelo em que vivem, puseram de lado a razdo e abandonaram-se a imaginagao criativa: “ndo €

preciso mais usar a razdo”, declara Cotrone (Pirandello, 2021, p. 34).

3.5.4 Nomes das personagens
Ainda no &mbito da traducdo do texto, um dos problemas de traducéo que se apresentam logo

no inicio do trabalho é a traducdo dos nomes das personagens.

Para além dos gigantes que moram na montanha e que, embora deem 0 nome ao drama, ndo
aparecem na pecall, as personagens principais pertencem a dois grupos: & Companhia da Condessa e
aos Azarentos, que moram na vila no sopé da montanha. Com exce¢do de Maddalena e llse e do
Conde, cujo nome préoprio nunca ¢ referido na obra, nenhuma personagem possui um nome “real”:
sdo todos nomes inventados, alguns ridiculos, como Quaquéo ou Duccio Doccia, que até soam como
onomatopeias. Em alguns casos, 0 nome é precedido do artigo definido: é o caso da Sgricia, que no
texto italiano é sempre referida como “la Sgricia”. Uma razdo do uso do artigo definido podia ser a
derivag@o do nome do verbo regional toscano “sgricciare”, que descreve a agdo de rogar os dentes.
O significado do nome € representativo da sua forma de estar: uma personagem em perene ansiedade
e revolta, de indole rude e pouco amigavel. Por causa da associacdo da personagem ao significado do
seu nome, o artigo definido foi mantido tambeém na tradugdo para portugués.

A estranheza dos nomes ndo €, como 6bvio, casual: acentua o cariz mitolégico da obra e
reforga a pouca importancia que, para os habitantes da vila, tém as coisas terrenas e mundanas, 0s
aspetos praticos e aparentes como por exemplo 0os nomes das coisas e das pessoas. O que importa

nesta vida ¢ a alma “libertada de todos estes estorvos™: a pureza, a simplicidade, a espontaneidade

11 Deviam ter sido os protagonistas da Gltima parte do drama, que Pirandello ndo teve a possibilidade de terminar
e que foi, portanto, transcrita de forma discursiva pelo filho Stefano.

23



Margherita Mastellari

I giganti della montagna de Luigi Pirandello

sdo as chaves da vida real, como explica Cotrone nesta passagem (Pirandello, 1995, p. 64);

(Pirandello, 2021, p. 40):

COTRONE Potevo essere anch'io, forse, un
grand'uomo, Contessa. Mi sono dimesso.
Dimesso da tutto: decoro, onore, dignita, virtu,
cose tutte che le bestie, per grazia di Dio,
ignorano nella loro beata innocenza. Liberata da
tutti questi impacci, ecco che l'anima ci resta
grande come l'aria, piena di sole o di nuvole,
aperta a tutti i lampi, abbandonata a tutti i venti,
superflua e misteriosa materia di prodigi che ci
solleva e disperde in favolose lontananze.
Guardiamo alla terra, che tristezza! C'e forse
qualcuno laggiu che s'illude di star vivendo la
nostra vita; ma non e vero. Nessuno di noi é nel
corpo che l'altro ci vede; ma nell'anima che parla
chi sa da dove; nessuno puo saperlo: apparenza
tra apparenza, con questo buffo nome di
Cotrone... e lui, di Doccia... e lui, di Quaqueo...
Un corpo é la morte: tenebra e pietra. Guai a chi

si vede nel suo corpo e nel suo nome.

COTRONE —Eu também podia ser, talvez, um

grande  homem, Condessa.  Demiti-me.
Demitido de tudo: decoro, honra, dignidade,
virtude, coisas que os bichos, gracas a Deus,
ignoram na sua beata inocéncia. Libertada de
todos estes estorvos, eis que a alma fica grande
como o ar, cheia de sol ou de nuvens, aberta a
todos os relampagos, abandonada a todos 0s
ventos, supérflua e misteriosa matéria de
prodigios que nos levanta e dispersa em
fabulosas distancias. Olhamos para a terra, que
tristeza! Ha talvez alguém la em baixo que se
ilude de estar a viver a nossa vida; mas ndo é
verdade. Nenhum de nds esta no corpo que o
outro vé; mas na alma que fala ndo se sabe de
onde; ninguém pode saber; entre aparéncia e
aparéncia, com este bufo nome de Cotrone... e ele,
de Docia... e ele, de Caquéo... um corpo ¢ a
morte: trevas e pedra. Ai de quem se Vé no seu

COrpo € no seu nome.

O tradutor encontra nestas mesmas linhas a razao pela qual deve manter a “estranheza” dos
nomes das personagens: para preservar a oposi¢do e a contradi¢do entre 0 mundo mundano dos
homens, representado pelos nomes préprios, e a grande alma elevada dos Azarentos, que decidiram

demitir-se de todas as convencdes sociais para atingir um estado de comunhdo com a alma e a vida.

Assim sendo, a traducdo seguiu estas diretrizes e os nomes sofreram uma ligeira ou nenhuma
alteracdo para portugués. As Unicas alteracdes foram de cariz fonético e ortografico, como Battaglia
e Batalha, Lumachi e Lumaqui, Quaqueo e Caqueo, ou 0 acento agudo em Sgricia. Tentou-se, mesmo

assim, manter a proximidade a versdo italiana: ndo se traduziu, por exemplo, 0 nome do anjo,
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Centuno: primeiro, porque as duas palavras nas duas linguas sdo quase homagrafas (em italiano
representa uma crase do niimero “‘centouno”, em portugués cento e um), e também porque, no texto,
Cotrone explicita a origem do nome da personagem (Pirandello, 1995, p. 51); (Pirandello, 2021, p.
31):

Ecco quella che prega per tutti noi. La Sgricia | —Eis aquela que reza por todos nds. A Sgricia do
dell'Angelo Centuno. E venuta a vivere qua con | Anjo Centuno. Veio viver aqui connosco, desde
noi, dacché la Chiesa non volle ammettere il | que a Igreja ndo quis reconhecer o milagre que
miracolo che le fece I'Angelo che si chiama | Ihe fez 0 Anjo que se chama Centuno.

Centuno.
ILSE —Centuno?

ILSE Centuno?
COTRONE -Sim, porque tem em custddia cem

COTRONE Si, perché ha in custodia cento | almas do Purgatorio e ele guia-as cada noite para
anime del Purgatorio e lui le guida ogni notte a | empresas sagradas.
sante imprese.

3.5.5 Referéncias geograéficas, culturais e temporais
O ultimo problema de traducdo que sera analisado é a traducdo das referéncias culturais,

temporais e geogréaficas da peca teatral.

Embora, apés a lista das personagens, Pirandello afirme “Tempo e lugar, indeterminados: no
limite, entre a fabula e a realidade” (Pirandello, 2021, p. 4), existem, no texto, algumas referéncias que
fazem com que o leitor e/ou o espectador possam colocar a agdo num espaco geografico e temporal mais

especifico.

Antes de mais, as personagens da peca moram numa ilha: no inicio do Il Ato, uma voz misteriosa
que provém da vila exclama: “Terra de méa fama, como infelizmente ainda ha nesta ilha selvagem”
(Pirandello, 2021, p. 32). A ilha é, portanto, descrita como selvagem; um adjetivo ambiguo, pois pode
descrever a vegetacao luxuriante do lugar, bem como o temperamento criminoso e sem regras dos
seus habitantes. Mais a frente, encontra-se uma referéncia geografica ainda mais especifica: na
descricdo do milagre do Anjo Centuno, a Sgricia afirma explicitamente que devia ir a Favara
(Pirandello, 2021, p. 33). Favara € uma aldeia de cerca de 32 000 habitantes do municipio de
Agrigento, terra natal de Pirandello. Todos os aspetos que remetem para a esfera da Sicilia ndo

sofreram alteracGes ou adaptacdes ao longo da traducéo.
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No que diz respeito aos elementos culturais, o primeiro exemplo encontra-se logo no inicio
do | Ato. Quando a Companhia da Condessa, perdida e desorientada, acaba por chegar a vila de
Cotrone e dos Azarentos, comeca a olhar em redor para tentar encontrar alguns elementos de
civilizagdo: alguns componentes da Companhia perguntam onde se encontram os albergues e “le
trattorie” (Pirandello, 1995, p. 20); (Pirandello, 2021, p. 11). Em Italia, a trattoria é um
estabelecimento publico, tipicamente popular, dedicado & venda e consumo de refei¢des in loco. A
diferenca entre a trattoria e o restaurante é, em geral, a informalidade, os precos baixos e as
quantidades abundantes oferecidas pela trattoria, a qual também apresenta maior simplicidade no

servico e no mobiliario.?

A cultura portuguesa possui um correspetivo similar: trata-se das tascas ou tabernas. A tasca
ou taberna é um estabelecimento modesto que vende bebidas e refei¢cGes: tal como a trattoria,
apresenta um cariz informal, oferece refeicGes abundantes a precos baixos e, sem duvida, constitui
uma marca cultural de Portugal. Decidiu-se, portanto, optar pelo termo correspetivo da cultura do

texto de chegada:

IL CONTE No, ci sono altri due, giu col | O CONDE —N&o, ja ha outros dois, la em baixo
Lumachi. Piuttosto vorrei che lei ci dicesse. Qua | com o Lumaqui. Queria mais que nos dissesse.

. o : Aqui
Si guarda in giro, smarrito

) ) Da uma olhadela em redor, perdido
siamo, vedo, in una vallata, alle falde d'una

montagna... —Estamos, vejo, num vale, nas faldas de uma

montanha...
CROMO E dove saranno gli alberghi?

) CROMO -E onde serdo os albergues?
BATTAGLIA ... e le trattorie?...

) . BATALHA —...e as tascas para comer?
DIAMANTE Il teatro dove dobbiamo recitare?

DIAMANTE -O teatro onde temos de
representar?

Por fim, o elemento que se insere na caraterizacdo temporal da peca emerge no | Ato de |
giganti della montagna, em que se refere o facto de a aldeia ter a intencdo de demolir o teatro da
cidade, frequentado apenas pelos ratos, e substitui-lo por um cinematégrafo. Esta declaracdo

12 Todavia, existem também trattorie de alto nivel e qualidade. O termo trattoria deriva do termo trattore (o
dono do estabelecimento) que, por sua vez, deriva do francés traiteur, derivado do verbo traiter, do latim tractare, “tratar,
preparar” (mais informagdes em: urly.it/3hdxf, acedido a 28 de janeiro de 2022).
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representa uma clara critica @ modernidade dos anos vinte e trinta do século passado, em que se
assistia ao gradual avango do cinema em detrimento da mais pura e nobre arte teatral. Hoje em dia a
referéncia ndo resulta tdo clara e pungente como podia soar para o espectador da época de Pirandello.
Portanto, optou-se por substituir a referéncia do “cinematografo” por “parque de estacionamento”,
uma realidade mais atual e imediata para o publico atual (Pirandello, 1995, p. 43); (Pirandello, 2021,
p. 26):

IL CONTE Ma non c'é un teatro nel paese? O CONDE —Mas néo ha um teatro na aldeia?

COTRONE C'é, si, ma per i topi, signor Conte, | COTRONE —H4, sim, mas para 0s ratos, senhor
e sempre chiuso. Anche se fosse aperto non ci | Conde, estd sempre fechado. Mesmo que
andrebbe nessuno. estivesse aberto, ninguém iria.

QUAQUEDO ... pensano d'abbatterlo... CAQUEO -...pensam em demoli-lo...

COTRONE ... Si, per farci un piccolo stadio... | COTRONE —... Sim, para fazer um pequeno

. estadio...
QUAQUEDO ... Per le corse ¢ le lotte...

) ) CAQUEO —... Para as corridas ¢ as lutas...
MARA-MARA No, no, ho sentito che ci

vogliono fare il cinematografo? MARA-MARA —N&o, ndo, eu ouvi que querem
fazer um parque de estacionamento?

3.5.6 Trabalho cooperativo: exclamacdes e interjeicoes

O processo de traducdo da peca | giganti della montagna envolveu aquilo que Bassnett, uma
das vozes mais proeminentes da teoria da traducdo de pecas teatrais, definiu como a estratégia de
traducdo cooperativa (Bassnett, 1985, p. 91). Embora os seus estudos e reflexdes sejam alvo do
préximo capitulo do presente Relatério, propde-se, brevemente, a passagem em que a autora descreve

as razdes pelas quais esta estratégia € considerada a mais eficaz:

Firstly, and fundamentally, | believe we need to let go of the old confusion of roles for the
translator. The translator cannot hope to do everything alone. Ideally, the translator will
collaborate with the members of the team who put a play text into performance. If such an ideal
situation does not happen, then the translator should still not be expected to produce a hypothetical
performance text or to second guess what actors might want to do to the translation once they
start to work with it (Bassnett, 1998, p. 106).

A abordagem cooperativa foi a mesma que foi adotada na traducdo de I giganti della

montagna. Embora fosse eu a traduzir a peca de italiano para portugués, servi-me da ajuda e da
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“consultoria” linguistica e técnica dos encenadores, Hugo Inacio e do meu orientador Telmo Ferreira.
Assim, o protocolo era o seguinte: eu traduzia cerca de vinte péaginas, enviava o esbogo para 0s dois
colaboradores, marcava-se uma reuniéo e discutia-se a traducéo, propondo sugestdes, alteragdes ou
alternativas. Esta abordagem envolveu todo o processo inicial de traducéo e também a fase seguinte,
ou seja, de leitura do texto com os atores. Tive a oportunidade de presenciar nos ensaios da equipa
dos atores e 0s primeiros encontros consistiam na leitura, em voz alta, do texto integral. Nesta fase,
0s atores exprimiam as proprias ideias e sugestdes, fomentando o debate e aprofundando a
interpretacdo em torno da obra e das personagens. Portanto, a traducao sempre foi um espaco aberto,
uma realidade em continua evolucdo e na qual participaram e colaboraram diversos individuos:
peritos de lingua italiana, nativos e peritos de portugués, peritos de artes dramaticas, de encenacéo,
de acompanhamento musical, e mais. A abordagem/estratégia permitiu enfrentar e resolver os varios
desafios do género dramatico a partir das primeiras fases, conjugando a habilidade e a competéncia

de cada membro do grupo.

Em especial, uma dificuldade de traducéo que foi tratada em conjunto gracas a esta estratégia

foi a traducdo das exclamacdes do texto italiano.

Na peca de Pirandello e, em geral, na lingua italiana, séo frequentes exclamacdes e interjeicoes
como “ah!”, “eh...”, “oh, ...”, “Dio mio”, entre outras. Estas palavras e locug¢des necessitam de uma
adaptacdo na lingua de chegada para que soem naturais e espontaneas. Neste processo, a ajuda dos
atores nativos portugueses foi consideravel, pois, ao longo dos ensaios, detetaram a expressao mais

natural e sugeriram-na aos encenadores e a tradutora.

Assim, propdem-se alguns exemplos de traducdo de interjeicGes e exclamac@es (assinaladas

em italico no texto):

«Alla spiccia», eh? dicesti proprio cosi. | — “Depressa”, ndo €é? Disseste mesmo isso.

(Pirandello, 1995, p. 28) (Pirandello, 2021, p. 16)

IL CONTE Oh Dio, impazzisce! llse, llse, per | O CONDE —Meu Deus, enlouquece! llse, llse, por

carita! Non é possibile seguitare cosi! amor de Deus! Nédo é possivel continuar deste
modo!

(Pirandello, 1995, p. 29)
(Pirandello, 2021, p. 17)

SPI1ZZ1 Ah, no! llse! Tu non puoi dire questo di | SPIZZI —Ah, n&o! llse! Tu ndo podes dizer isto de
noi! nos!
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(Pirandello, 1995, p. 33)

(Pirandello, 2021, p. 19)

ILSE Oh Dio, chi e?

(Pirandello, 1995, p. 57)

ILSE —O Deus, quem é?

(Pirandello, 2021, p. 35)

ILSE Eh, piu di cosi...

COTRONE Ecco. Quella che fu. Basta farla
uscir fuori. Crede che non le viva ancora dentro?
Non vive forse il fantasma del giovine che
s'uccise per lei? Lei lo ha in sé.

(Pirandello, 1995, p. 58)

ILSE —Pois, mais do que isso...

COTRONE —Pois. A que foi. E s6 preciso deixa-
la sair. Acha que ndo continua a viver dentro de si?
Né&o vive o fantasma do jovem que se matou por
si? A Condessa tem-no em si.

(Pirandello, 2021, p. 36)

ILSE (scattando e sbuffando) Oh Dio, di dove
s'uscira?

(Pirandello, 1995, p. 69)

ILSE (saltando e bufando) —Ai Deus, de onde se
saird?

(Pirandello, 2021, p. 43)

4. Concluséo
Apds a minha tentativa de ilustrar, de forma clara e exaustiva, a entidade de acolhimento e as

atividades que realizei neste contexto, posso confirmar que a experiéncia de estagio ndo frustrou de
modo algum as minhas expectativas. A colaboracdo com a companhia teatral Trincheira Teatro
permitiu-me abordar uma pedra angular da literatura italiana, Luigi Pirandello, e traduzir a sua Gltima
obra para o publico portugués da cidade na qual conclui os meus estudos. Tive a oportunidade de
aprofundar os meus conhecimentos sobre a heranca literaria do autor e de encontrar a forma mais
adequada para transpor e adaptar o conteldo da obra para a cultura portuguesa. O estagio traduziu-se
na possibilidade de entrar em contacto com um mundo extremamente estimulante e encantador,
nomeadamente 0 mundo do teatro, e de conjugar esta esfera com a atividade da traducdo. O estagio
permitiu-me, também, ter uma ideia do funcionamento da traducdo de pecas teatrais, exemplificar o
trabalho de equipa e construir, através da traducdo da peca, um espaco de troca de sugestdes e
reflexdes produtivas e enriquecedoras.

N&o posso deixar de salientar que a confianga depositada em mim e no meu trabalho de
traducédo fez com que me sentisse cada vez mais integrada na equipa e em todas as fases do projeto.
Gragas aos continuos incentivos e criticas por parte do meu orientador e dos outros componentes da
equipa, nunca perdi a motivacao e o estimulo e, pelo contrario, todos esses aspetos fomentaram o

meu interesse e curiosidade pelas matérias discutidas e tratadas.
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Assim, reconheco que foram concretizadas as minhas expectativas iniciais referentes ao
estagio: a experiéncia representou uma oportunidade para estabelecer uma transicdo da vida
académica para 0 mundo do trabalho e permitiu conjugar as culturas dos dois paises que
protagonizaram o meu percurso de estudos. Acrescento que o estagio constitui uma excelente forma
de complementar a formacgéo dos alunos do Mestrado, pois permite-lhes aplicar os conhecimentos
tedricos adquiridos nos cursos em contextos reais e, possivelmente, oferece uma oportunidade para

entrarem no mundo do trabalho.
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PARTE Il

1. Enquadramento teorico: questdes preliminares
Concluida a primeira parte deste trabalho, proponho-me, nesta segunda parte, voltar a percorrer
no ambito dos estudos da traducé@o os debates e as no¢des que determinaram, nos anos 80 do século

passado, a consagracao da traducéo teatral como uma area autdbnoma dentro da traducéo literaria.

Opto pela traducao teatral como tema de estudo e investigacdo porque, como é obvio, oferece 0s
fundamentos tedricos que enquadram e norteiam o meu trabalho de traducéo da peca | giganti della
montagna de Luigi Pirandello: nos estudos elaborados e publicados ao longo das décadas, consegui
encontrar uma correspondéncia entre os desafios que a peca pirandelliana proporcionou e as solucoes
viaveis. Os tedricos manifestam ainda unanimidade no que concerne a estratégia de traducdo mais
eficaz e construtiva no ambito da traducdo teatral, nomeadamente a colaboragéo entre o tradutor e 0s
profissionais de teatro, abordagem que foi adotada também na traducéo da peca objeto do presente

Relatério.

Para além da correspondéncia entre teoria e pratica, opto ainda por este tema pelo facto de a
tradugdo teatral ser uma disciplina “recém-nascida” e, portanto, extremamente fértil do ponto de vista
das suas potencialidades de investigacdo. A traducdo de teatro comecou a ser devidamente
considerada sé a partir dos anos 80 do século passado; até a data, o texto teatral tinha sido tratado
apenas na sua componente textual, sem ter em conta o conjunto de fatores extralinguisticos que este
dominio envolve e que serdo ilustrados na presente seccdo. Esta constatacdo leva-me a outra razao
que despertou e alimentou 0 meu interesse pela area: a multidimensionalidade da traducéo teatral, em
perfeito equilibrio entre o texto e a representacdo, inserida num universo de fatores linguisticos e
extralinguisticos dos quais a traducdo representa apenas uma pequena parte. Finalmente, mais uma
caracteristica torna esta area digna de estudo e investigacdo: a sua capacidade de ser atual, apesar dos
milénios de historia. As comédias de Aristdfanes, embora tenham sido escritas ha mais de 2000 anos,
continuam a representar um dos desafios mais complexos para os tradutores de teatro. Por outro lado,
hoje, as novas tecnologias e plataformas oferecem inimeros palcos virtuais para as representagoes,
que, por conseguinte, ganham publicos de culturas e linguas extremamente diversas. Assim, as
dificuldades que este género proporciona conseguem ultrapassar os milénios e tornar-se sempre

atuais, fomentando, por conseguinte, o debate e o interesse em torno do tema.
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No que concerne as diretrizes tedricas, inserindo-se no contexto extremamente vasto dos estudos
de traducdo, foi necessario adotar uma linha tematica especifica para abordar o nascimento da
traducéo teatral como disciplina de estudo. Assim, optou-se por fixar como ponto de partida o debate
em torno do conceito de “equivaléncia”, que protagonizou o século XX e que envolveu alguns dos
tedricos mais eminentes no campo da traducdo. O debate sobre a nocdo de “equivaléncia”
desencadeou, por um lado, a definicdo dos estudos da traducdo como area de estudo cientifico e
delimitou o seu territorio de competéncia, numa altura em que se considerava a tradugdo como um
mero meio de aprendizagem ao servico da linguistica; por outro lado, forneceu 0s meios necessarios
para lidar com o cariz multidimensional e extralinguistico da traducdo teatral. A questdo da
equivaléncia ligar-se-a ainda com o conceito de performability, como seré ilustrado ao longo desta

segunda parte.

Ap0s o enquadramento tedrico em torno da fundacdo da disciplina, passar-se-a entdo a descricao
das caracteristicas da traducdo teatral, do seu objetivo e das estratégias de traducdo. Analisar-se-ao
os fatores linguisticos préprios do texto teatral, bem como as componentes extralinguisticas que
complexificam a tarefa do tradutor. Por fim, ilustrar-se-a a questdo de performability, que ainda hoje
se encontra no centro do debate em torno da traducéo de teatro e divide as opinides dos tedricos e dos

profissionais da area.

2. Estudos de traducéo: introducéo

As escritas em torno da préatica da traducdo remontam a antiguidade: no passado, a traducao
representava o meio principal para a disseminacdo de conceitos e de textos religiosos e culturais. O
primeiro ou, pelo menos, o texto mais antigo que se conhece no Ocidente que aborda o problema da
traducdo é o tratado escrito por Cicero no ano 46 a.C. e intitulado De optimo genere oratorum, que,
embora se revelasse decisivo no desenvolvimento subsequente dos estudos da traducéo ao contemplar
os dois polos antagonicos da traducédo, a livre e a literal, nasceu como um tratado sobre a eloquéncia.
A sua importancia para os estudos da traducéo iria mostrar-se pela influéncia que teve sobre os 2000
anos seguintes, em que o debate em torno das teorias da traducédo foi protagonizado pela dicotomia

oposta “traducdo literal” versus “traducao livre”.

Ao longo de dois milénios, cada autor ilustrou e justificou 0 método adotado na traducdo no
prefacio a sua obra ou em cartas, tendo, na maioria dos casos, como modelo Cicero e a sua abordagem

“ut orator”, ou seja, uma traduc¢do capaz de verter a forga expressiva para a lingua de chegada.
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Embora o nimero de autores e intelectuais que se pronunciaram em torno do debate seja consistente,
nunca foi introduzida ou elaborada uma teoria inovadora; a este propdsito, Steiner afirma que as
reflexdes em torno da tradugdo fomentaram um “debate estéril” entre traducao “palavra-por-palavra”

e “sentido-por-sentido” (Steiner, 1998, p. 319).

Apesar da sua histdria milenaria, a traducéo apenas passou a configurar uma disciplina objeto
de estudo cientifico a partir da segunda metade do século passado. Até a data, a traducdo apenas era
considerada um instrumento didatico na aprendizagem das linguas estrangeiras, assumindo um
estatuto secundario e subordinado, o que, de acordo com Munday (2016, p. 14), explicaria em parte

a importancia marginal que as instituicfes académicas Ihe tinham atribuido.

Os anos 60 do século XX representam um ponto crucial no desenvolvimento dos estudos da
traducdo. Nesta década, a traducdo comecou a ser alvo de estudo cientifico no ambito da literatura
comparativa, uma disciplina que estuda e compara a literatura com uma abordagem transacional e
transcultural e que, portanto, se baseia em bibliografia traduzida. Para além da literatura comparativa,
outra disciplina que incentivou a introducdo dos estudos da traducdo nos curriculos académicos foi a
linguistica contrastiva, um ramo da linguistica que nasceu nos anos 30 e que emergiu nas décadas de
60 e 70, e que tem como objeto de estudo a comparagdo das convergéncias e divergéncias de duas
linguas. A abordagem contrastiva influenciou e inspirou trabalhos fundamentais da segunda metade
do século XX, que contribuiram consideravelmente para a definicdo da disciplina, entre os quais a
obra Stylistique comparée du francais et de I’anglais (1958) dos linguistas Jean-Paul Vinay e Jean
Darbelnet e o ensaio de John Catford A Linguistic Theory of Translation. An Essay on Applied
Linguistics (1965).

A abordagem mais sistematica aos estudos da traducdo comecou a tragar o territorio da sua
investigagdo cientifica (Munday, 2016, p. 16). O trabalho que definiu claramente os seus limites e
determinou a sua distin¢do de outras disciplinas foi The name and nature of translation studies de
James Holmes (1972), em que o autor identifica as limitagdes impostas a investigacdo em torno da
traducdo, que, até aguele momento, se encontrava dispersada por varias disciplinas, entre as quais a
linguistica. Portanto, o trabalho de Holmes abriu 0 caminho para uma nova disciplina, da qual definiu
as areas de interesse e tragou as caracteristicas, retomadas e ilustradas mais tarde no célebre mapa de
Holmes incluido na obra de Gideon Toury (1995/2012, p. 10):
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Translation studies

/\

‘Pure’ ‘Applied’
theoretical descriptive
en[nﬂl\parﬂal product  process  function translator translation translation
9 oriented oriented  oriented training aids criticism
A L

medium area rank text-type time problem
restricted restricted restricted restricted restricted restricted

Tabela 1: Mapa de Holmes dos estudos da traducéo (Toury, 1995/2012, p. 10).

3. O problema da equivaléncia
A abordagem sistematica adotada pelos teéricos das décadas de 50 e 60 teve como objetivo
evitar a simples oposicdo entre traducao literal e traducéo livre que protagonizou o debate milenério
em torno da traducgdo. Assim, nesta fase, 0s autores pronunciaram-se sobre um conceito extremamente

ambiguo: o problema da “equivaléncia” (Munday, 2016, p. 59 ss.).

O conceito de “equivaléncia”, adotado como conceito chave no contexto da tradugdo
automatica pelas teorias da traducdo na década de 50 do século XX, foi hum primeiro momento
utilizado como termo estritamente cientifico para designar uma propriedade univoca reversivel (1:1)
e, mais tarde, no &mbito da traducdo humana, tornou-se sinénimo de igualdade de valor. Assim, ndo
é de surpreender que o conceito continue confuso e que até seja contestado, tendo-se tornado um
conceito problematico com uma infinidade de definicbes. A origem da confusdo reside na
instabilidade da defini¢do do conceito, levando a divergéncias de interpretacdo, de acordo com as
areas da sua aplicagédo. Por conseguinte, a nogdo de “equivaléncia” varia consoante os autores sejam

representantes de correntes linguisticas, culturais ou sistémicas.

llustrar-se-d0, de seguida, 0s autores mais significativos que se pronunciaram em torno do
conceito de equivaléncia, a partir do primeiro contributo da autoria de Jakobson, para passar para a
“equivaléncia dindmica” de Nida, a “traducdo semantica” de Newmark e a distingdo entre
“correspondéncia” e “equivaléncia” de Koller, e concluir com as abordagens funcionalistas de ReiR,

Vermeer e Nord.
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O primeiro autor que se pronunciou sobre a questao da “equivaléncia” na traducdo foi o
estruturalista Roman Jakobson (1896 — 1982) no ensaio On linguistic aspects of translation (1959).
Na sua obra, 0 autor russo descreve trés tipologias de traducdo: a traducao intralinguistica, a traducéo
interlinguistica e a traducdo intersemidtica; em especial, a segunda categoria refere-se a traducéo
entre dois sistemas de signos verbais diferentes. Neste ambito, Jakobson trata o problema da
equivaléncia de significado entre palavras de linguas estrangeiras, defendendo que ndo pode existir
uma equivaléncia plena entre as unidades de codigo de linguas devido a diferenca interlinguistica de

termos e campos semanticos:

Likewise, on the level of interlingual translation, there is ordinarily no full equivalence between
code-units [...]. The English word ‘cheese’ cannot be completely identified with its standard

Russian heteronym ‘ceip’ because cottage cheese is a cheese but not a cwip. (Jakobson,
2000/2012, p. 114).

Porém, a falta de categorias gramaticais e lexicais ndo implica a intraduzibilidade, pelo que ao
tradutor é atribuido um papel ativo na procura de processos alternativos que permitam viabilizar a
traducdo (Munday, 2016, p. 61).

Outro linguista que contribuiu para o debate em torno do conceito de “equivaléncia” foi Eugene
Nida (1914 — 2011), o qual, na sua obra Toward a Science of Translating, de 1964, propde “duas
orientagdes basicas” (Nida, 1964a, p. 159): “equivaléncia formal” e “equivaléncia dinamica”. O
primeiro tipo de equivaléncia tem como foco a reproducdo da mensagem original, tanto na forma
como no contelido: encontra-se orientada para a estrutura do texto de partida, que exerce uma grande
influéncia na definicdo da exatiddo do texto de chegada. Por outro lado, a “equivaléncia dindmica”
ou “funcional” baseia-se no que Nida define como “o principio do efeito equivalente” (Nida, 1964a,
p. 159): a mensagem deve ser adaptada as necessidades e expectativas do recetor e visa atingir uma
“naturalidade completa de expressdo”. Assim, de acordo com Nida, uma tradugdo apenas era bem-
sucedida se fosse capaz de responder a quatro requisitos fundamentais: fazer sentido; transferir o
espirito e a forma do original; possuir uma forma de expressdo natural; produzir uma reacdo similar
(Nida, 1964a, p. 164). Para tal efeito, o recurso a adaptacGes a nivel gramatical, lexical e de

referéncias culturais era permitido.

Apesar de ter sido objeto de criticas que consideravam impossivel produzir uma reacdo

equivalente em duas culturas e periodos diferentes (Munday, 2016, p. 69), a dicotomia de Nida
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desempenhou um papel fundamental no debate em torno dos estudos de traducéo, pois introduziu um

ponto de vista inovador: a traducdo que tinha como foco a rececéo do publico de chegada.

Inspirado no trabalho de Nida e, por isso, orientado para o recetor, Peter Newmark (1916 —
2011) desenvolveu a sua propria concegao de “equivaléncia”. Na sua obra Approaches to Translation
(1981), Newmark distinguiu entre a “tradu¢do comunicativa”, processo no qual o tradutor procura
produzir no leitor o efeito mais proximo possivel daquele que os leitores do texto original
experienciaram, e a “traducdo semantica”, com a qual se pretende devolver o significado contextual
exato do original, seguindo, na lingua de chegada, a sua estrutura semantica e sintatica o mais préximo
possivel (Newmark, 1981, p. 39). Embora possam existir similitudes entre a “tradu¢ao comunicativa”
¢ a “equivaléncia dindmica” de Nida, Newmark afastou-se do principio de equivaléncia de efeito,
pois defende que este apenas € atingido se o texto estiver inserido no espaco e no tempo na lingua de
chegada (Newmark, 1981, p. 69). Por outro lado, também a “traducdo semantica” de Newmark se
distingue da “equivaléncia formal” de Nida, na medida em que o conceito de equivaléncia elaborado

pelo primeiro autor deve sempre respeitar o contexto (Munday, 2016, p. 74).

Também o linguista suico Werner Koller (1942 —) admitiu que a “equivaléncia” em traducao ¢é
um fendémeno essencialmente pragmatico. Na sua obra Einfiihrung in die Ubersetzungswissenschaft
(“Introducdo a Ciéncia da Traducéo™) de 1979, Koller distingue os conceitos de “correspondéncia”
e de “equivaléncia”: por um lado, a “correspondéncia” é objeto de estudo da linguistica contrastiva,
que compara dois sistemas linguisticos e descreve estruturas correspondentes, formalmente similares
nos sistemas linguisticos contrastados; por outro lado, a “equivaléncia” designa a rela¢do entre “texto
de partida” e “texto de chegada” e respetivos contextos (Munday, 2016, p. 75). Para além de tracar
esta distingdo, Koller reconheceu que a “equivaléncia de traducdo” carecia de uma defini¢ao
complementar que, atendendo as condi¢des de rececao do “texto de chegada”, possibilitasse o seu
enquadramento referencial. Assim, Koller distinguiu cinco tipos de ‘“equivaléncia™ (i) a
“equivaléncia denotativa”, ou seja, a descricdo da mesma realidade extralinguistica; (i1) a
“equivaléncia conotativa”, isto ¢é, a identificacdo e manuten¢ao das mesmas escolhas lexicais; (iii) a
“equivaléncia textual normativa”, que implica uma analise do texto de natureza funcional e o respeito
por normas linguisticas; (iv) a “equivaléncia pragmatica” ou “comunicativa”, orientada para o recetor
do texto ou da mensagem e que corresponde a “equivaléncia dindmica” de Nida e, por fim, (v) a
“equivaléncia formal”, relacionada com a estética do texto e as suas carateristicas estilisticas

(Munday, 2016, p. 75).
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Ja em 1971, Katharina Rei8 (1923 — 2018), na sua obra Mdglichkeiten und Grenzen der
Ubersetzungskritik (“Translation Criticism: Potential and Limitations™), entendeu que era necessario
distinguir entre “equivaléncia” no ambito do texto e “equivaléncia” entre unidades tradutorias
individuais, pelo que a “equivaléncia” em tradug¢ao depende da tipologia de texto (texto informativo,
expressivo ou operativo). As tipologias de texto sdo categorizadas de acordo com a sua funcao: deste
modo, Reifl constroi o seu conceito de “equivaléncia” em torno do texto e ndo das palavras ou da
frase, aplicando ja uma abordagem funcionalista e defendendo que a comunicacdo sé pode ser
alcancada ao nivel do texto se, dos pontos de vista conceptual, da forma linguistica e da funcéo

comunicativa, o texto de chegada é equivalente ao texto de partida (Munday, 2016, p. 115 ss.).

Estabelece-se, assim, nas décadas de 70 e 80 na Alemanha, uma abordagem funcionalista e
comunicativa a analise da traducgdo, que considera a tradugdo um ato de comunicacao. Esta tendéncia,
para além dos contributos de Reif3, beneficiou ainda dos estudos de Vermeer (“Ein Rahmen fir eine
allgemeine Translationstheorie”, 1978), de Honig e KuBmaul (Strategie der Ubersetzung, 1982), de
Reill e Vermeer (Towards a General Theory of Translational Action: Skopos Theory Explained,
1984/2013), de Holz-Manttari (Translatorisches Handeln: Theorie und Methode, 1984) e de Nord
(Textanalyse und Ubersetzen, 1988), autores procedentes da linguistica tradicional, mas que vém a

adotar uma perspetiva pragmatica da traducao.

Esta nova orientacdo € marcada por quatro tragos fundamentais: primeiro, encontra-se
fortemente orientada para a componente cultural e subordina a ideia de transferéncia linguistica;
segundo, a traducdo configura-se como um processo de comunica¢do € hdo como um mero ato de
transcodificacéo; terceiro, a funcdo do texto de chegada desempenha um papel primacial; e quarto, o
texto (quer o de partida, quer o de chegada) é assumido como fator dindmico (Munday, 2016, p. 114

SS.).

O contributo principal para o desenvolvimento das posi¢des funcionalistas é a Teoria do Escopo
(Skopostheorie), elaborada no volume intitulado Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie
(1984), traduzido como Towards a General Theory of Translational Action (2013) da autoria de Reil}
e Vermeer. De acordo com estes autores, o texto de chegada, designado como Translatum, deve
atender ao seu objetivo, o que implica a necessidade de determinar as condigfes em que a tradugédo
ocorre (Munday, 2016, p. 127). Assim, e de acordo com esta teoria, a “equivaléncia” representa uma
relacdo entre o texto de partida e o texto de chegada que, na respetiva cultura e a0 mesmo nivel

hierarquico, cumpre a mesma funcdo comunicativa. Por outro lado, a “adequacdo” ¢ uma relagao
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existente entre um texto de partida e um texto de chegada traduzido com observancia do skopos (Reif3
& Vermeer, 1984, pp. 139-140). Na Teoria do Escopo, o papel primacial é desempenhado pelo
skopos, que condiciona o translato; o Translatum, por sua vez, € uma oferta de informac&o na cultura
de chegada e lingua de chegada sobre uma oferta de informacéo na cultura de partida e lingua de
partida. A terceira regra da Teoria do Escopo afirma que o translato representa uma oferta de
informacdo de forma irreversivel e inequivoca; o Translatum tem, portanto, de ser coerente com 0
texto de partida. Assim, a equivaléncia perde para o skopos o primeiro lugar na hierarquia dos critérios

de decisdo disponiveis para o tradutor.

Assim, o ato tradutivo é determinado pelo seu skopos e representa uma oferta de informacéo
numa cultura e lingua de partida para uma cultura e lingua de chegada. Neste processo de
comunicagéo intercultural e produgdo de um Translatum, o tradutor desempenha um papel crucial.
Por sua vez, o Translatum ndo deve necessariamente ter a mesma funcdo na lingua de partida e na

lingua de chegada e deve ser internamente coerente e coerente com o texto de partida.

A acecdo proposta na Teoria do Escopo por Reil3 e Vermeer é partilhada por Honig e KuBmaul
(1991, p. 44 ss.). De acordo com os dois autores, o texto é condicionado pela sua experiéncia
sociocultural. Por conseguinte, a traducdo ¢ dependente da sua fungdo como um texto “implantado”
numa cultura de chegada. Para implantar o texto de forma eficaz, os autores avancam duas
alternativas: ou o texto mantém a funcdo que tinha na cultura de partida, ou a funcdo é alterada para
convir as necessidades especificas da cultura de chegada (Honig & KuBmaul, 1991, p. 83 ss.).
Portanto, também Honig e Kumaul afirmam que a traducdo, enquanto resultado, pode existir como
produto final variado, de acordo com as escolhas realizadas pelo tradutor, ndo podendo existir uma
traducdo Unica e ideal.

Justa Holz-Manttéri (1936 —) propde um modelo de traducdo que visa produzir linhas diretrizes
gerais. Assim, no “agir translativo”, a tradu¢@o representa uma interagao orientada para o recetor e,
portanto, funcionalmente comunicativo, em que se opera uma transferéncia intercultural.’* Holz-

Ménttari distingue-se, ainda, dos seus predecessores na medida em que rejeita o conceito de “texto”

13 Estas regras encontram-se em ordem hierarquica e a primeira, ou seja, o skopos, determina o ato tradutivo e é
a mais importante.

14 Este processo comunicativo envolve uma série de papéis e atores (Holz-Manttari, 1984, pp. 109-111), que s&o:
(i) o iniciador, ou seja, a empresa ou o individuo que precisa da tradu¢do; (ii) quem contacta o tradutor; (iii) o produtor
do texto de partida; (iv) o produtor do texto de chegada, nomeadamente o tradutor; (v) o utente do texto de chegada; (vi)
0 destinatério final do texto de chegada.
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e substitui-o por “suporte da mensagem”, com o intuito de descrever o texto como um mero suporte

de uma mensagem que lhe subjaz, sem qualquer valor préprio.

Por fim, em 1988, Christiane Nord propde um modelo funcionalista mais detalhado,
incorporando elementos da anélise textual e assumindo uma perspetiva pragmatica (Munday, 2016,
p. 131). A sua obra Textanalyse und Ubersetzen, de 1988, visa oferecer aos estudantes de traducéo
um modelo de anélise de texto de partida que possa ser aplicavel a todos os tipos de texto e a todas
as situacdes de tradugdo. Baseando-se num conceito funcionalista, Nord partilha muitas das teorias
avancadas por Reil3, Vermeer e Holz-Méanttari, mas, ao mesmo tempo, dedica mais atencdo as
caracteristicas do texto de partida. Nord propde uma classificacdo dicotomica da tipologia de
traducgdes: a traducdo documental, que, mantendo a funcdo do texto de partida, € orientada para a
situacdo comunicacional entre autor e recetor na cultura de partida; e a traducdo instrumental, que
representa um instrumento de comunicacdo auténomo na cultura de chegada e é orientada para a
situacdo comunicacional nova que se gera entre o autor do texto de partida e o recetor na cultura de
chegada (Munday, 2016, p. 130).

O modelo de Nord envolve uma analise de uma complexa série de fatores extratextuais e
aspetos intratextuais interligados no texto de partida. Contudo, na sua obra de 1997 Translating as a
Purposeful Activity, Nord avanga uma proposta mais flexivel do modelo, destacando trés aspetos das
abordagens funcionalistas de especial interesse para a formacdo do tradutor (Nord, 1997, p. 59;
Munday, 2016, p. 132): (i) a importancia da encomenda de tradugdo (ou “translation brief”); (ii) o
papel da analise do texto de partida; (iii) a hierarquia funcional dos problemas de traducéo. De acordo
com Nord, a encomenda de traducédo deveria fornecer diversas informacdes relativas aos dois textos,
entre as quais: a sua funcgdo; o publico alvo; o tempo e 0 espaco da rececdo do texto; 0 meio (se escrito
ou falado, se digital ou em papel); e a razdo pela qual o texto foi escrito e deveria ser traduzido.
Gracas a estes dados, o tradutor consegue priorizar as informacdes a incluir no texto de chegada. A
andlise detalhada do texto de partida permite determinar a viabilidade da traducéo e qual a estratégia
a adotar. Assim, Nord define os fatores intratextuais do texto de partida (Munday, 2016, p. 132): o
assunto do texto; o conteudo, inclusive a conotacdo e a coesdo; (iii) as pressuposicdes, ou seja, 0
conhecimento prévio implicito; (iv) a composicdo textual; (v) os elementos ndo-verbais, como
ilustracGes ou imagens do texto; (vi) a estrutura das frases; (vii) elementos suprassegmentais, como
a entoacgdo, o ritmo e o estilo do texto. Por fim, Nord estabelece uma hierarquia funcional que o
tradutor pode seguir no processo de traducdo. A hierarquia envolve: (i) a comparagao das fungdes do

texto de partida e do texto de chegada, de modo a escolher o tipo de traducéo a produzir (documental
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ou instrumental); (ii) analise da encomenda de tradugéo, que determina os elementos funcionais que

podem ser reproduzidos; (iii) o tipo de traducdo, do qual depende, por sua vez, o estilo da traducéo.

O modelo de analise de Nord concilia as posi¢des extremas das teorias orientadas para a
finalidade da tradugdo e das correntes mais tradicionais, voltadas para a “equivaléncia” e, a0 mesmo
tempo, contraria a tendéncia que se tinha vindo a afirmar pelas posi¢des que vinham a desprezar o
papel do texto de partida (Munday, 2016, p. 134).

Finalmente, Anthony Pym (1956 —) procurou sintetizar o debate em torno da “equivaléncia”,
afirmando que o mesmo contribuiu para o desenvolvimento dos estudos de traducdo e para a sua
afirmacdo como area especifica de investigacdo académica. A partir dos anos 80 do século passado,
assistiu-se a uma viragem nos estudos de traducdo que, de uma disciplina unificada, se tornou numa
area aberta a outros campos de investigacdo (Pym, 1995, p. 169). Portanto, o conceito de
“equivaléncia” continua a desempenhar um papel central no debate da tradugdo; contudo, a sua
importancia nao se deve ao facto de se considerar a traducdo uma procura de equivaléncias estaticas
ao nivel dos signos linguisticos e dos seus significados, mas sim por se ter reconhecido que é um
processo pragmatico que envolve fatores extralinguisticos e dinamicos, pelo que a equivaléncia visa
atingir correspondéncias em situacGes comunicativas especificas, ndo podendo ser confundida com a

linguistica contrastiva.

4. A traducdo de teatro: a consagracdo de uma nova area de estudo
Superado, ou, pelo menos, enquadrado o problema da “equivaléncia”, formou-Se e emergiu uma
definicdo mais flexivel de traducdo que apenas procurava atingir correspondéncias entre o texto de
partida e o texto de chegada, abandonando a quimera da “equivaléncia” strictu sensu. Portanto, a
partir desta nova maturidade tedrica dos anos 80, o conceito de “equivaléncia” perdeu o seu rigor
inicial e, como defende Lefevere (1980, p. 163), “adequacy seems, as a concept for use in translation

studies, to have a brighter future than equivalence”.

No entanto, o debate em torno de nogao de “equivaléncia” introduziu conceitos que se revelaram
fundamentais para a identificacdo de uma nova area de estudo dentro da tradugdo literaria, ou, pelo
menos, da sua revalorizagdo: as abordagens pragmaticas ao texto e o reconhecimento da importancia
do publico de chegada no processo de traducao desenvolveram os “instrumentos necessarios” para

lidar com a multidimensionalidade dos textos teatrais que, até a data, tinham sido analisados apenas
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na sua componente ¢ dimensao textual, ou seja, apenas “no que havia na pagina” (Lefevere, 1980, p.

168).15

De facto, até aos anos 80 do século passado, os tradutores de pegas teatrais tinham adotado
principalmente duas estratégias de traducdo coexistentes (Bassnett, 1991, p. 105). Por um lado,
considerou-se a peca teatral como um texto poético e literario, sem considerar a dimensdo
performativa: foi o caso das traducbes das tragédias e comédias classicas gregas e latinas, de
Shakespeare e isabelinas. Por outro lado, e paralelamente, desenvolveu-se na Europa do Norte uma
pratica de traducdo de teatro que adaptava e alterava quase livremente as obras originais de acordo
com varias necessidades, como as expectativas do publico de chegada, a dimensdo da companhia, as
limitaces de tempo e espaco, etc. Neste ultimo caso, o texto de partida ndo era de todo considerado
como um “absoluto”, como um texto “sagrado”, mas era sujeito a numerosas altera¢cdes de cariz

textual e semantico.

Por causa das duas estratégias antagonicas, do seu panorama pouco definido e da sua eterna
subordinacgdo a traducdo literaria, a traducdo de teatro apresentava-se como uma area ignorada e
descurada, a cujos problemas foram dedicados pouquissimos estudos. Isto levou Bassnett a afirmar
que “in the history of translation studies, less has been written on problems of translating theatre texts

than on translating any other text type” (Bassnett, 1991, p. 99).

E mesmo neste contexto que, na década de 80, se comeca a considerar a traducdo de teatro de
forma renovada, isto é, tendo em consideracdo os desafios que a area proporciona em virtude da
relacdo intrinseca e indissollvel entre o texto e a sua representacdo. Assim, em 1980, Ortrun Zuber,
Professora da Griffith University de Brisbane, na Australia, publicou a primeira obra inteiramente
dedicada ao que a autora define como “uma nova disciplina”, isto é, a traducio de teatro'®. The
Languages of Theatre (1980) reine contributos de tedricos, académicos, encenadores e tradutores
literdrios que, pela primeira vez, tratam a traducdo teatral como um dominio a parte, com as suas

préprias dificuldades e problemas especificos:

15 Ao falar da escassez de estudos publicados em torno da tradugio de teatro, Bassnett afirma que “a major
obstacle in the development of theatre studies has been the continued emphasis on the verbal text to the exclusion of the
other sign systems involved in the creation of theatre. This has resulted in an imbalance, where the verbal text is prioritised
and becomes the high status text to the detriment of all the other systems” (Bassnett, 1980, p. 87).

16 Existe uma distingdo entre traducdo dramatica (drama translation) e traducéo teatral ou de teatro (theatre
translation), duas nogdes que se referem, respetivamente, a tradugdo orientada para o leitor e a traducdo orientada para a
representacdo. Adotar-se-4 esta distin¢cdo ao longo do presente trabalho.
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This is the first book focusing on translation problems unique to drama. Experts in this new
discipline (drama in translation studies) have collaborated from all over the world. Other recent
publications on literary translation deal with linguistic problems, translation aspects common to
all genres, or problems specifically related to poetry (...). The Language of Theatre focuses on
drama translation and considers non-verbal, verbal and cultural aspects as well as staging

problems, for a play is written for a performance and must be actable and speakable. (Zuber, 1980,

p. Xiii).

Embora ndo fosse propriamente uma “nova disciplina”, pois, conforme ilustrado, a tradugdo de
obras teatrais representava uma pratica ja presente e consolidada ao longo dos séculos, a obra de
Zuber constitui, sem davida, um novo inicio no panorama da traducdo teatral, pois € a partir deste

momento que os tedricos e 0s académicos tratam o texto teatral na sua multidimensionalidade e

grande complexidade, o que lhe rendeu o epiteto de “labirinto” (Bassnett, 1985, 1998).

Assim, as seccOes seguintes visam percorrer as caracteristicas da traducdo de teatro, 0s
problemas que proporciona a nivel linguistico e extralinguistico, algumas questdes fundamentais,
como a linguagem teatral e a performability, e as propostas que os tedricos formularam para sair deste

“dédalo linguistico”.

4.1. Caracteristicas, objetivo e estratégia da traducao teatral

A traducdo de prosa e do texto dramatico partilham numerosos problemas de natureza
linguistica, mas a diferenca substancial que distingue os dois géneros reside nos sistemas de
comunicacdo que utilizam. Nos textos em prosa, a voz do narrador conta e descreve a historia ao
leitor, define as relacGes que ligam as personagens e fornece informagdes em torno do contexto no
qual se inserem 0s eventos. Por outro lado, na peca teatral, ndo existe uma mediacdo comunicativa:
todas as informacdes fornecidas pelo narrador num texto em prosa, no teatro devem ser expressas
apenas através da representacdo, como acessorio a acdo a qual o recetor assiste. O facto de o
espectador estar presente na acdo como testemunha da a impresséo de participagdo no mesmo sistema
de comunicacdo (Link, 1980, p. 25).Y7

7 Qutra diferenca fundamental entre os dois géneros é o plblico ao qual se destinam. Por um lado, a prosa e o
verso destinam-se a um publico de leitores; por outro lado, a peca teatral dirige-se a um publico de leitores e, sobretudo,
aos espectadores. A questdo da dualidade do publico de chegada do texto teatral sera tratada em detalhe na seccédo 4.4.
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A falta de informacdo prévia por parte dos espectadores faz com que a compreensao da acao
e dos eventos representados deva ser imediata, direta, rapida e inequivoca; caso contrério, a
mensagem e a intencdo da peca perdem-se e a comunicagdo entre representacdo e publico interrompe-
se. Esta constatacdo leva a definicdo do objetivo fundamental da traducdo da peca teatral, em torno
do qual os tedricos manifestam uma opinido unanime: o tradutor de textos teatrais visa criar uma
traducdo do texto de partida que seja imediatamente compreensivel para o publico de chegada e que,
portanto, utilize uma linguagem atual e contemporanea que permita uma comunicacéo fluida e direta.
Para concretizar este objetivo, € inevitavel, para o tradutor, fazer escolhas de traducao e, em geral,
intervencdes ao nivel do texto para que o publico de chegada possa compreender o contexto da obra
de partida e a acé@o narrada. A este proposito, Laera (2011, p. 215) afirma que “(...) all members of
the panel come to approve of the idea that a translation must above all ‘create a context’ for the foreign
text in the target language performance”.'® Assim, o tradutor de pegas teatrais propde-se reconstruir

0 contexto da obra de partida e reproduzi-lo para o publico de chegada.

As caracteristicas préprias da traducdo dramatica, que serdo analisadas em detalhe nas seccdes
seguintes, e 0 objetivo do tradutor fazem com que este género de traducdo se configure como um
verdadeiro labirinto, como foi definido por Bassnett nas suas publica¢des (1985, 1998). Contudo, ao
longo das décadas, os autores tentaram criar diretrizes para se orientarem neste dédalo linguistico.
Bassnett, por sua vez, prop6s cinco estratégias de traducdo de pecas teatrais, das quais a quinta, a
traducdo cooperativa, €, segundo a autora, capaz de produzir os melhores resultados (Bassnett, 1985,
p. 91). A estratégia da traducdo cooperativa envolve a colaboracdo de pelo menos duas pessoas na
criacdo do texto de chegada, idealmente um perito ou nativo da lingua de partida e um perito ou nativo
da lingua de chegada, em constante contacto com 0s encenadores da peca. Esta estratégia inclui o
tradutor na producdo escrita e oral do texto e permite enfrentar de forma eficiente problemas relativos
a convencdes teatrais das culturas das linguas de partida e de chegada. Bassnett defende, ainda, que
a traducdo cooperativa ndo é apenas a estratégia mais eficaz, mas parece ser até a Unica viavel no

contexto da traducdo dramatica (Bassnett, 1998, p. 106).

Assim, Bassnett preparou o caminho para os tedricos subsequentes, que, analogamente, tém
considerado a colaboragdo entre os profissionais de teatro e o tradutor a abordagem mais proficua no

ambito da traducdo teatral. Laera, ap0s quase trinta anos desde a primeira publicacdo de Bassnett em

18 Margherita Laera, Professora de Estudos da Tradugdo na Middlesex University de Londres, publicou o artigo
“Theatre Translation as Collaboration” (2011) que relata a discussdo entre um painel de seis profissionais de teatro e
académicos em torno de varias experiéncias de tradugdo de pegas teatrais. A discusséo teve lugar em mar¢o de 2010 na
Universidade Queen Mary, de Londres.
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torno da traducdo cooperativa, continua a defender que a colaboracdo entre o tradutor e a equipa

teatral “remains an imperative of good practice in theatre translation” (Laera, 2011, p. 215).

Tracadas as nogdes fundamentais, passa-se agora para a analise das dificuldades com que o
tradutor de pegas teatrais deve lidar, sendo estas intrinsecas ao género dramético. Comegar-se-4,
assim, com a descri¢do dos problemas ao nivel linguistico, com foco especial na traducéo de poesia,
do dialeto e de alusGes especificas da cultura do texto de partida; sempre no &mbito da lingua, abordar-
se-30 ainda as questfes da atualidade das pecas teatrais e do envelhecimento precoce das suas
traducdes. Procedendo para uma vertente extralinguistica, a seccdo 4.4 ilustrard a dualidade do
publico de chegada dos textos draméticos, para depois passar para a sua multidimensionalidade e 0s
fatores extralinguisticos que fazem parte deste género. Neste contexto, sera descrita a escolha do lugar
da representacdo, do cenério e dos figurinos por parte da equipa de profissionais de teatro, criando
um paralelismo com a representagdo de Os gigantes da montanha. Finalmente, a Ultima sec¢&o desta
Il Parte sera dedicada ao tema da performability, ou teatralidade, uma questéo central no debate em

torno da traducdo dramatica, capaz de atrair criticas e elogios ao longo das décadas.

4.2 Traducdo de textos dramaticos: problemas ao nivel linguistico
Um dos estudos pioneiros na definicdo e distincdo dos problemas relativos a traducdo teatral
é da autoria de Franz H. Link (1980). O autor alemé&o aceitou o desafio de tratar os problemas relativos
a traducdo de teatro na obra de Zuber (1980), com o intuito de demonstrar a complexidade do género
dramaético e a necessidade de cooperacdo entre o encenador, o tradutor, o diretor e os tedricos da
traducdo (Link, 1980, p. 24).

De acordo com a definicdo de Link, que sera adotada de seguida por tedricos subsequentes, a

traduco envolve apenas a comunicacéo verbal e os desafios ao nivel textual.*®

As dificuldades e os problemas de traducéo de pecas teatrais emergem logo que a linguagem

do texto corra o risco de ndo ser compreensivel para o publico de chegada. Os problemas da traducao

19 0 autor distingue entre traducgdo, adaptacao e interpretacdo, categorias interdependentes e interligadas entre si
e de dificil definicdo. No dominio da traducéo teatral, a tradugdo envolve a componente textual e os desafios prdprios da
lingua; a adaptagdo abrange a componente teatral, inclusive o tipo de teatro, a encenagdo, a producdo, a ambientagdo, 0s
figurinos, a maquilhagem; por fim, a interpretacdo do texto através da representacdo engloba a vertente do significado da
peca e da sua mensagem (Link, 1980).
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teatral podem ser de natureza intralinguistica, isto é, surgir dentro de uma lingua,?° ou interlinguistica,
ou seja, emergir no processo de traducdo de uma lingua para outra. Os desafios que a traducdo teatral
proporciona ao nivel textual s&o os tipicos do género literario em geral; portanto, a seguir, analisar-
se-a0 0s casos da traducdo da poesia, a traducéo do dialeto e as alusdes opacas que se referem a cultura
de partida. A escolha destes trés elementos, entre os diversos aspetos que a traducao literaria oferece,
deve-se a frequéncia com a qual ocorrem nas obras de Luigi Pirandello. Por exemplo, na sua
derradeira pega Os gigantes da montanha, o autor faz uso de linguagem poética e do verso e de

alusoes tipicas da sua época, como ilustrado na | Parte deste Relatorio.?*

No que diz respeito a linguagem poética e ao verso, 0 uso deste nivel de linguagem visa
ressaltar o carater excecional e extraordinario do didlogo em causa e destaca-lo da quotidianidade.
Para que esta linguagem seja facilmente entendida pelo publico de chegada, é necessaria uma
traducdo para a linguagem poética aceite e compreensivel pelos recetores (quer no caso de uma
traducdo intralinguistica, quer no caso de uma traducéo interlinguistica). No entanto, é de notar que
a linguagem poética ndo esta sujeita a tantas evolugdes quanto a linguagem coloquial, pois trata-se
de uma forma estilizada e fossilizada da lingua (Link, 1980, p. 28). Assim, as intervencGes que 0
tradutor teatral deverd adotar ndo sdo tantas como no caso da linguagem coloquial, informal e, em

geral, da lingua da fala.

Ao contrério, o dialeto, que por defini¢do é préprio da lingua falada, esta sujeito a evolugdes
continuas. O uso deste nivel de linguagem no ambito teatral ndo é raro e pode ter dois objetivos
principais: o primeiro, e também o mais ébvio, é exprimir, de forma implicita, a origem geografica
da personagem; por outro lado, a escolha desta marca linguistica pode aludir a sua origem social: a
incapacidade de falar a versdo padrdo da lingua é, muitas vezes, sinal de um grau de escolarizacdo

baixo ou até nulo.

Link, no seu contributo, ndo considera 0s casos em que a peca é escrita inteiramente em
dialeto. O teatro dialettale italiano tem uma tradicdo radicada na historia do Pais, embora seja dificil
repercorrer exatamente a sua evolucao, por causa da grande diversidade linguistica e da assimilacéo

no teatro nacional. O comediografo e ator napolitano Eduardo Scarpetta (1853 — 1925) € considerado

20 Um exemplo de dificuldade de traducdo ao nivel intralinguistico é a traducdo de uma peca de Shakespeare
para o inglés contemporaneo: a traducdo ocorre dentro da mesma lingua e torna-se necessaria por causa da evolugdo do
inglés ao longo de mais de 500 anos.

21 E de salientar que em | giganti della montagna Pirandello no faz uso de dialogos em dialeto. Contudo, dada
a importancia que para Pirandello tinham a Sicilia e o dialeto da sua terra natal, considera-se pertinente ilustrar os desafios
da traducdo do dialeto no presente Relatério de Estagio.
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o fundador do teatro dialetal moderno italiano, em que as obras eram escritas e representadas apenas
em dialeto, tornando as pegas mais reais e populares. Analogamente, entre as décadas de 60 e 70 do
século XX, na éarea da Alemanha e da Holanda, foi cunhado o termo Dialektrenaissance
(“Renascimento dialetal”’) para descrever o interesse renovado pelo uso dos dialetos na arte, como
demonstram o Millowitsch-Theater de Colonia e o Teatro Ohnsorg de Hamburgo, notados pelas

representacdes em linguas dialetais.

O dialeto e a lingua sdo temas proximos a Pirandello, pois o autor graduou-se em Filologia
com uma tese sobre o dialeto de Agrigento e, ao longo da sua carreira, contribuiu ativamente para a
formacdo da lingua nacional italiana moldando uma “fala teatral” nas estruturas tradicionais do
italiano. A lingua de Pirandello faz uso de tragcos prosodicos e fonéticos tipicos da oralidade; a
pontuagdo torna-se um instrumento de articulagdo melddica e ritmica; o uso do vocativo, das
interjeicdes e outros elementos de valor entoacional exprimem uma linguagem espontanea, falada no

dia-a-dia. %

Existem vérias razdes pelas quais o dialeto constitui um dos aspetos mais probleméticos no
ambito da traducdo teatral. Primeiro, e como ja referido, este nivel de linguagem é um sistema aberto
e em continua evolucdo. Por conseguinte, ndo é de surpreender que os falantes de um dialeto de uma
regido ndo compreendam o mesmo dialeto de h 50 anos. Para alem das evolugdes internas, existe
também uma razdo relativa ao nimero de dialetos falados no mesmo pais: um exemplo eloquente € o
caso de Italia, em que existe um numero elevado de dialetos falados, alguns extremamente diferentes
entre si, outros que até tém estatuto de lingua, como € o caso do sardo na Sardenha. Finalmente, a
traducdo da marca dialetal complexifica-se por causa da possivel falta de correspondentes na lingua
de chegada. O dialeto cockney, por exemplo, € tipico do substrato popular da area East End de Londres
e representa um desafio de traducdo por causa da falta de correspondentes em outras linguas, tanto

que, em muitos casos, a Unica solugdo € a “neutralizacdo” dessa marca linguistica.

Outros problemas tipicos da traducdo do género dramatico sdo as alusfes e 0 conhecimento
implicito do texto de partida. O texto teatral, como sera demonstrado de seguida, encontra-se
estreitamente ligado a época em que foi concebido (Bassnett, 1985, p. 89). O autor da obra teatral
partilha com o seu publico um conhecimento e uma visao cultural especifica que evita repetir na sua

peca e que ativa por meras alusdes. Por exemplo, o publico contemporéneo de Shakespeare conhecia

22 Mais informagGes em: https://www.treccani.it/enciclopedia/teatro-e-lingua_(Enciclopedia-dell'ltaliano)/
(acedido a 17 de marco de 2022).
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0s eventos das guerras entre Franca e Inglaterra e estava familiarizado com a Guerra das Rosas. No
entanto, o publico inglés atual ndo partilha 0 mesmo conhecimento implicito e necessita que as
referéncias e as alusdes sejam explicitadas, explicadas ou até removidas, para ndo criarem confuséo.
Perante este tipo de problema linguistico, as escolhas do tradutor podem ser diversas, de acordo com
o tipo de referéncia e alusdo. A estratégia mais simples, ou seja, a eliminacdo da referéncia, pode ser
adotada caso a alusio seja irrelevante ou de pouca importancia para a dindmica dos eventos.?® Por
outro lado, se as alusfes forem necessarias para a compreensdo da a¢do, o tradutor (em conjunto com
0s encenadores e a equipa de profissionais de teatro) pode explicitar a alusdo, acrescentando 0s
detalhes necessarios para a tornar mais imediata.?* E de salientar, ainda, que se pode criar uma breve
contextualizacdo antes do inicio da representacdo, atraves de uma introdu¢do narrada que antecipe 0s

eventos, escolha muito comum nas pecas modernas (Link, 1980).2°

Portanto, embora a traducdo teatral partilhe os mesmos problemas ao nivel linguistico com a
traducdo de prosa e de verso, o tradutor de pecas teatrais adota abordagens distintas, pois 0 seu
objetivo € tornar a comunicagdo com o publico de espectadores imediata ¢ “atual”. A este propdsito,
a questdo da atualidade das traducdes teatrais e do seu envelhecimento séo aspetos que vale a pena
destacar e que, portanto, serdo tratados na sec¢ao seguinte.

4.3. O envelhecimento da traducéo teatral e a sua atualidade

Um aspeto fundamental e intrinseco da peca teatral e que a distingue dos outros géneros
literarios é o seu proposito: o texto dramatico ndo foi criado meramente para 0 meio escrito, mas foi
concebido para a representacdo perante um publico. Contudo, nem todas as pecas teatrais foram
sempre traduzidas com o intuito de serem representadas. De facto, no passado, as traducdes das pecas,
em especial as consideradas “classicas”, como as comédias e tragédias gregas e latinas ou as obras de
Shakespeare, eram extremamente fiéis ao texto de partida e tratavam este Gltimo como uma obra

literaria “absoluta”, isto €, que encontrava a sua realiza¢cdo apenas no meio escrito (Bassnett, 1980, p.

88).

2 E clara, aqui, a diferenca entre a tradugéo teatral e a traducdo literaria em geral: o tradutor de pecas teatrais
ndo pode recorrer ao uso de notas de rodapé para explicar as referéncias ao leitor; portanto, a fim de evitar confusdo e
estranheza, é preferivel eliminar a alusdo em causa.

24 O acréscimo de detalhes sera necessariamente fornecido através dos dialogos das personagens.

25 Link, na sua publicagdo que foi aqui ilustrada, ndo faz referéncia a possibilidade de substituir as referéncias
opacas ou ndo contemporaneas, estratégia que foi adotada na traducdo de Os gigantes da montanha, como ilustrado na |
Parte (capitulo 3.5.5 Referéncias geogréficas, culturais e temporais), em que a referéncia do cinematografo foi substituida
por parque de estacionamento. Esta escolha de substitui¢do insere-se na importancia de manter uma linguagem “‘atual”,
tema da seccdo seguinte.
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A partir dos anos 80 do século passado, como mencionado supra, os tradutores de textos
dramaticos comecaram a abordar a peca teatral na sua multidimensionalidade e procediam ao longo
da traducdo tendo sempre em consideracdo a representacdo perante o publico de chegada, como

afirma Zuber:

The greatest dramatists — such as Aeschylus, Sophocles, Euripides, Moliére, Shakespeare — did
not intend to write literature; they were writing for actors. Likewise, the translator of a play should
not merely translate words and their meanings but produce speakable and performable
translations. In the process of translating a play, it is necessary for him to mentally direct, act and
see the play at the same time. (Zuber, 1980, p. 92)

O elemento da representacdo perante um publico implica uma reflexdo em torno da linguagem
a usar na traducdo de teatro e em torno da desatualizacdo das traducdes. O publico que assiste a
representacdo deve poder compreender de forma imediata a mensagem da peca e as referéncias
culturais que apresenta. Portanto, a peca deve, em certa medida, refletir o tempo e o espaco em que é
representada: a linguagem deve ser atual e as referéncias devem ser contemporaneas. A
contemporaneidade das pecas teatrais leva a retradugdes frequentes. Como acontece também com
outros géneros literarios, o sentido da obra pode variar de acordo com o publico recetor, num espaco
e tempo determinados. Assim, as novas tradugdes nascem da vontade de se apresentar a um novo
olhar, uma nova interpretacdo de textos considerados de interesse para a histéria ou a cultura, e

justificam-se pela necessidade de que o publico espectador aceda com facilidade ao que é dito.

Sobre a importancia de uma linguagem atual nos textos e tradu¢des dramaticas, o escritor
cataldo Xavier Bru de Sala defende que uma traducdo envelhece mais depressa se for feita tendo em
vista um publico atual, isto é, sem seguir um modelo de lingua mais classico: “La difficulté réelle,
quand on a choisi de viser le public théatral, c’est de trouver un modele linguistique qui puisse ne pas

vieillir aussi rapidement que change la langue orale d’une époque” (Bru de Sala, 1990, p. 42).

O envelhecimento da lingua € um fendmeno intimamente ligado ao facto de a lingua ser um
sistema aberto em continua evolugdo: do ponto de vista lexical, ao longo dos anos, algumas palavras
entram no uso comum e outras caem em desuso. Para além do desenvolvimento continuo da lingua,

também a sociedade muda: as referéncias culturais, a situagdo politica, a tecnologia e, em geral, o
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imaginario coletivo evoluem. Esta ideia levou Bassnett a afirmar que “the theatre text is time-bound

in a way that distinguishes it from prose or poetry” (Bassnett, 1985, p. 89).25

Assim, a profunda conexao entre o texto dramatico e a época em que foi concebido representa
inevitavelmente um desafio para o seu tradutor, que deve lidar com a necessidade de tornar a obra
atual para o pablico de chegada. O fendmeno do envelhecimento da lingua é, portanto, necessario e

determinado pelo objetivo fundamental da traducéo teatral.

Na dindmica da traducdo de textos dramaticos € clara a importancia que desempenha o papel
do publico de chegada. Contudo, € necessario especificar em detalhe a natureza do publico da obra

teatral e as suas expectativas, que serdo, portanto, objeto da préxima seccéo.

4.4 O publico de chegada

Embora, desde o inicio do seu estudo, a traducdo teatral se configure como uma é&rea
profundamente desafiante, os autores concordam que o objetivo da traducdo de uma peca teatral é o
de ser imediatamente compreensivel pelo e para o publico de chegada (Zuber, 1980). Contudo, esta
afirmacdo requer um esclarecimento fundamental a priori, isto é, definir e explicitar a natureza do

publico de chegada da traducéo teatral.

Bassnett, no seu artigo publicado na obra de Zuber (1980), afirma que o tradutor de pecas
teatrais lida com um paradoxo, devido a relacdo dialetal que existe entre o texto dramatico e a sua
encenacdo: o texto escrito e o texto representado sdo inseparaveis e coexistem num universo de signos
verbais, extralinguisticos e cinéticos igualmente relevantes. O encenador e ator David Ritchie

descreveu de forma clara e concisa a diferenga entre a versao escrita e a versao representada: “On the

26 Um exemplo eloquente sdo as comédias da Grécia Atica, em que os politicos atenienses eram alvo constante
de ataques e piadas por parte dos comediografos. Esta pratica explica a denominagdo frequente de “comédias politicas”.
Hoje, as referéncias aos politicos atenienses perante um publico nao familiarizado com o contexto politico da Atenas do
séc. V ndo conseguem despertar a mesma reacao que o publico de Aristofanes tinha, por exemplo, por causa da distancia
temporal de mais de 2000 anos e um contexto cultural totalmente diferente.

Todos os anos, a Fundacdo INDA (Istituto Nazionale Dramma Antico), uma das escolas de teatro mais
prestigiadas de Italia, representa uma selecdo de comédias e tragédias gregas no Teatro Grego de Siracusa. No ano de
2021, a selecéo incluia As Nuvens de Aristdfanes (traducéo de Nicola Cadoni; direcdo de Antonio Calenda) e As Bacantes
de Euripides (traducéo de Guido Paduano; direcdo de Carlus Padrissa). N&o é de surpreender que, na comédia As Nuvens,
as referéncias aos politicos atenienses tenham sido substituidas por referéncias a classe politica italiana atual e, na tragédia
As Bacantes, o coro das mulheres manifestava-se contra Tebe afirmando “my body, my choice”, inserindo-se no debate
mundial atual em torno do corpo feminino. Mais informagdes em: https://www.indafondazione.org/ (acedido a 6 de margo
de 2022).
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page a play is fixed, permanent, spatially arranged, and access to it is conceptual. On the stage a play

is fluid, ephemeral, primarily temporally arranged, and access to it is physical” (Ritchie, 1984, p. 65).

A dupla condigéo do texto teatral, o seu ser simultaneamente teatro como literatura e teatro
como espetéculo, determina também uma dicotomia de publicos distintos: o publico de espectadores
que assistem a representacdo difere do publico de leitores do texto dramético, na medida em que o
primeiro deve perceber de imediato o que € dito e sentir-se aproximado e envolvido na peca; por outro
lado, 0 segundo grupo pode decidir quando parar a leitura, refletir sobre o texto e até consultar fontes
de referéncia. O tradutor do texto dramatico lida, a0 mesmo tempo, com “as necessidades” de dois

grupos de recetores profundamente distintos, como afirma o autor holandés Tornqvist:

The double status of drama as verbal text (for the reader) and audiovisual experience (for the
spectator) means that the translator of plays, unlike someone translating novels or poetry, deals
not only with two languages, but also with two audiences. Under such circumstances, the central
guestion for him must be: how can the needs of both receptor groups (readers/spectators) be
combined with a relatively faithful rendering of the source text? (Torngvist, 1991, p. 11).

Portanto, um obstaculo primordial que surge na traducdo teatral é a dualidade de publicos,

cada um com necessidades distintas.

Em especial, a representacdo em tempo real perante o publico requer uma compreensao
imediata e instantanea do conteldo e da mensagem da peca, para que o processo de comunicacao se
torne eficaz. Neste processo, 0 espectador ndo esta perante uma mera recitacdo de um texto escrito: a
representacdo teatral envolve numerosos fatores extralinguisticos, como luzes, movimentos e gestos,
figurinos e maquilhagem, entre outros, que ajudam o pablico na compreensdo e que, inevitavelmente,

influenciam o processo de traducao.

4.5 Multidimensionalidade e fatores extralinguisticos
Como ilustrado, o texto teatral envolve de forma simultdnea a componente textual e a
componente da representacdo. Esta relagdo indissoltvel determina um processo de traducao
constante: a partir da ideia original para o guido, a interpretacdo dos encenadores, os contributos dos
atores, até a reacdo do publico (Gostand, 1980, p. 1) e envolve, por conseguinte, um conjunto de

fatores extralinguisticos que determinam o processo de tradugéo.

50



Margherita Mastellari I giganti della montagna de Luigi Pirandello

O estilo da producéo, o espaco fisico da representacédo (seja este um anfiteatro, uma casa de
Opera, um teatro de rua, ou até uma sala de estar) e o publico ao qual se destina a producédo sdo aspetos
interrelacionados com o processo de traducdo e que, em certa medida, determinam escolhas de
traducdo especificas. Aos fatores mencionados, acrescentam-se ainda outros processos de traducéo
que envolvem a escolha dos elementos verbais e ndo verbais, como a musica e o0s efeitos sonoros
vogais, mecanicos, elétricos ou naturais; os siléncios; a a¢cdo; 0 movimento ou a imobilidade; os
figurinos; a maquilhagem; as luzes e o uso das cores; tenséo e ritmo, etc. Estes e mais aspetos
aparentemente externos ao processo de traducdo desempenham, de facto, um papel igualmente
importante ao que o texto escrito tem, pois a representacédo final é constituida pelo conjunto de todas
as componentes mencionadas. Assim, o tradutor ndo deve lidar apenas com a dimenséao textual da
obra, mas também com os varios fatores que compdem, na sua globalidade, a mise-en-scéne: esta
coexisténcia entre componente textual e componente extralinguistica e “fisica” leva ao antigo

problema da teatralidade, ou performability, questdo que sera tratada mais adiante.

4.5.1 A escolha do teatro, do cenario e dos figurinos e Os gigantes da montanha

O autor da obra de partida, ao escrever a sua peca teatral, prefigura, de certa forma, um lugar
particular onde poderé ser representada, tipicamente uma estrutura dedicada a representacao de
espetaculos, como um teatro. O autor pode até explicitar, na introducdo a peca, o lugar onde quer que

a obra seja representada, ou pode comunicar as suas ideias atraves de outros meios indiretos.

A escolha do lugar de representacéo pode ser determinada pela sua relacdo com a vida do dia-
a-dia do publico: pode ser um lugar isolado da vida guotidiana, como um teatro grego, ou, por outro

lado, a peca pode ser representada na rua e misturar-se com 0s eventos que acontecem ao seu redor.

Para além da sua relacdo com a quotidianidade do publico, o lugar da representacdo pode
refletir o grupo social para o qual foi escrito: o drama grego era escrito para toda a pélis (com excec¢ao
das mulheres) e, portanto, representava-se em grandes teatros capazes de sentar milhares de
espectadores. Por outro lado, o drama classico francés representava-se geralmente no teatro da corte
e, portanto, destinava-se a uma parte muito exclusiva da sociedade. Os exemplos demonstram a
interdependéncia da peca teatral, do grupo social e do teatro. Escolher um lugar para o qual a peca
néo foi escrita pode determinar a perda da atmosfera original da obra, a perda da sua relevancia social
e até distorcer a sua estrutura ideoldgica, distraindo o publico dos problemas que propde (Link, 1980,
p. 35).
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No caso da representacdo de Os gigantes da montanha, a escolha do anfiteatro de Santo
Antonio dos Olivais, em Coimbra, foi ditada por diversas razdes. Primeiro, e como descrito na | Parte
do Relatdrio, o anfiteatro encontrava-se num estado de abandono, pelo que a representacdo visava
valorizar o seu espaco, dotd-lo com uma nova vida e despertar o interesse e a curiosidade dos cidadaos
de Coimbra. A selecdo do anfiteatro ao ar livre, no coracdo de um dos bairros maiores de Coimbra,
estava ainda em sintonia com o publico ao qual a pega se destinava, isto €, a sociedade na sua
multiplicidade, sem distingdo de género, idade e profissdo. Os atores da pe¢a usaram todo o espaco
que o anfiteatro oferecia, a partir do palco central até aos degraus onde estava sentado o publico. A
omnipresenca da equipa de atores pretendia envolver os espectadores, que se deveriam sentir parte
ativa dos eventos representados. Por fim, o anfiteatro encontra-se em conformidade com a tradigado
classica da representacéo teatral, com a qual Pirandello estava muito familiarizado e pela qual nutria

um profundo amor e admiragio.?’

No caso do cendrio, o autor pode ou ndo descrever as suas inten¢Ges na peca. No caso de o
autor ndo se exprimir, geralmente baseia-se nas convencgdes teatrais ou participa na encenacao do
espetaculo. O cenario da primeira producdo tem um carater autoritario e adota-se nas producdes
subsequentes, podendo até tornar-se uma tradicdo (Link, 1980, p. 38).%2 As indicagBes em torno do
cendrio podem ser breves, indicando simplesmente o interior ou o exterior, ou descrever o cenario de
forma pormenorizada. O cenario pode ser implicito no texto dramatico: as personagens podem fazer
referéncia a ambientacdo ou pode ser escrito nas indicacdes cénicas. As alusdes a localidade por parte
das personagens ndo se referem necessariamente ao cenario, pois normalmente servem para estimular
a imaginacgdo do publico. O palco pode tambem ser deixado completamente vazio, como aconteceu
nas producdes de Bertolt Brecht, Thorton Wilder e do préprio Luigi Pirandello. Neste caso, a peca

torna-se transparente como uma ilusdo (Link, 1980, p. 41).

No caso de Os gigantes da montanha, a peca abre-se com uma indicacdo cénica extremamente

livre e geral: “Tempo e lugar, indeterminados: ao limite, entre a fabula e a realidade” (Pirandello,

27 Para além da sua formacéo classica (grega e latina), Pirandello ensinou literatura grega no Istituto Superiore
di Magistero Femminile de Roma desde o ano 1897 até 1923 e traduziu o drama O Ciclope do tragedidgrafo grego
Euripides para o dialeto de Agrigento, a sua cidade natal. Em geral, Pirandello tinha fortes vinculos com o mundo grego
por causa da sua origem, como ele mesmo afirmou: “La Grecia ¢ dentro di me. Il suo spirito illumina il mio pensiero e
consola il mio animo. Senza averla mai vista, la conosco. Sono della Sicilia, cioé della Magna Grecia e in Sicilia molto
di greco ancora sopravvive. Ne sopravvivono la misura, I’armonia, il ritmo. D’altra parte io stesso sono di origine greca.
Certo, non vi meravigliate, il mio cognome ¢ Pyragghelos. Pirandello non ne ¢ che la corruzione fonetica” (Zangrilli,
1996).

28 No caso de | giganti della montagna, nunca poderemos saber com exatidio quais eram as vontades de
Pirandello em relacdo a representacdo e encenagdo, pois 0 autor ndo conseguiu ver a sua obra representada por causa da
sua morte.
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2021, p. 1). Contudo, a seguir, Pirandello descreve ao minimo detalhe a vila onde se desenvolve toda
a acdo e os seus elementos circundantes, descrevendo o vale onde surge a vila e mencionando a
presenca de uma ponte e de um cipreste. Estas indicacdes cénicas podem ser implementadas na
representacdo. Contudo, caso ndo seja possivel (por razdes de espaco ou, mais frequentemente, de
orcamento), representa-se o0 elemento essencial, neste caso a vila, e faz-se referéncia aos outros
elementos cénicos nos didlogos das personagens. Na representacao da pe¢a Os gigantes da montanha,
0 cendrio envolveu o uso de uma estrutura estilizada de madeira para representar a vila e uma alta
estrutura de metal com uma plataforma no seu vértice, puxada pela Companhia da Condessa e de

onde a Condessa ensaiava os versos da Favola del figlio cambiato.?®

Finalmente, os figurinos podem ser considerados uma parte do cenario e, analogamente
podem ser “prescritos” nas indica¢des cénicas do autor. Na ausé€ncia de cendrio, os atores utilizam
figurinos contemporaneos a producdo da peca. Os encenadores podem tentar alcancar efeitos de
alienacdo através da escolha dos figurinos, pois os atores podem vestir-se perante o publico, ou podem

vestir roupas contemporaneas em pecas historicas (Link, 1980, p. 42).

Os figurinos podem ter um valor simbolico e evocativo, como na representacao de Os gigantes
da montanha, em que Pirandello tracou uma descricdo detalhada dos figurinos de quase todas as
personagens. Por exemplo, Cotrone, o protagonista e o anfitrido da vila, “veste desbragado, um grande
casaco preto de aba larga e largas calcas claras; na cabeca tem um velho fez turco, e ligeiramente
aberta no peito uma camisa azul” (Pirandello, 2021, p. 6). E claro que o vestuario de Cotrone néio
representa o tipico vestuario siciliano do inicio do séc. XX. A intencdo de Pirandello é representar
Cotrone como um homem estrangeiro, um “barbaro”, longe da cultura e da sociedade do publico,
com uma viséo da vida completamente diferente. O elemento do fez turco ressalta a estrangeirizacao

da personagem e a clara alusdo ao afastamento da religido crista.

4.6 A “teatralidade” do texto teatral
Como ilustrado no inicio desta segunda parte, a tradugéo teatral representou uma das areas

menos investigadas dos estudos de traducdo, em especial por causa da sua posicao hibrida entre os

29 Quanto mais “nu” e minimalista for o palco, maior liberdade de imaginagdo tera o piblico. No caso desta pega
em particular, a imaginacéo do espectador é ativada de maneira continua através dos dialogos abstratos de Cotrone, dos
eventos surreais que ocorrem na vila e, em geral, do cariz “mitico” desta pe¢a e da Gltima fase da produgéo de Pirandello,
designada come “teatro dei miti”. E de lembrar ainda que, em Os gigantes da montanha, a representaco teve lugar ao
ar livre, com o elemento natural em redor, pelo que também a natureza, neste caso, fazia parte da encenacédo, evocando
um ambiente isolado e longe da civilizagao.
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linguistas (interessados no texto dramatico como literatura) e os profissionais de teatro, mais

interessados nas questdes de semiotica e de significado teatral.

Nos anos 80 do século XX, comecou a afirmar-se a ideia de que a dimens&o espacial e gestual
se encontrava incorporada e inerente na linguagem do texto teatral, o que complexificou
consideravelmente a tarefa do tradutor, que, como afirma Bassnett (1991, p. 100), se tornou “super-
humana”, pois o tradutor deveria tratar o texto escrito, que ¢ parte de um complexo maior de sistemas

de signos paralinguisticos, como um mero texto literario criado para a pagina e lido como tal.

O texto teatral configurava-se, assim, como um texto incompleto, que, ao contrario de outros
tipos de literaturas, s se resolveria com a sua representacdo. Uma das defensoras desta posicéo € a
historiadora de teatro Anne Ubersfeld, que retoma a ideia de que o texto teatral é troué, ou seja, cheio
de lacunas, que sé serdo preenchidas fisicamente na representacdo (Ubersfeld, 1982, p. 23). Esta
nocdo de leitura como processo parcial e truncado transpde-se, por conseguinte, para a traducédo

teatral, que, analogamente, seria um processo incompleto até ao momento da representacao.

Estabeleceu-se, assim, entre os tradutores, encenadores e profissionais de teatro, a nocao de
performability®®, um critério considerado essencial na traducio teatral. O facto de n&o existir uma
unanimidade em torno da definicdo dificulta ainda mais a tarefa do tradutor quando Ihe é exigido que

traduza mantendo a teatralidade do texto.

Bassnett afirma que a teatralidade implica geralmente uma linguagem fluida e natural nos
discursos do texto de chegada (Bassnett, 1991, p. 102).3! Portanto, 0 conceito surge por vezes
associado a oralidade: “Traduire un texte pour le théatre, c’est bien sir le traduire en vue d’une
‘vocalité¢’, d’une corporalité, d’une respiration qui seraient présentes dans le texte d’origine”

(Benhamou 1990, p. 72).

Em outros casos, a teatralidade corresponde a linguagem corporal e gestual implicita na versédo

escrita que tem de ser descodificada pelos atores: “La théatralité, c’est aussi un deuxieéme élément,

% Opta-se pelo termo portugués “teatralidade” como termo abrangente para designagdes como performability,
playability, actability, speakability, breathability e jouability, usadas na bibliografia consultada nesta 11 Parte.

31 Se for adotada esta definicdo de performability, torna-se clara a ligagdo e a proximidade ao conceito de
“equivaléncia”. Por exemplo, de acordo com a definicdo do “principio do efeito equivalente” de Eugene Nida, a
mensagem do texto de partida deve ser adaptada as necessidades e expectativas do recetor e visa atingir uma “naturalidade
completa de expressdao” (Nida, 1964a, p. 159).
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que j’appellerai la gestualité (...) la facon dont le texte met le corps en mouvement” (Déprats, 1990,

p. 77).

Bassnett, em 1991, criticou fortemente a nogéo de teatralidade, afirmando que representava
uma justificacdo para efetuar variagOes substanciais no texto de partida, inclusive adaptacOes e
acréscimos, e que era um mero produto de relacées econdmicas e de poder. De acordo com Bassnett,
o facto de ndo existir uma definicdo de teatralidade legitimaria cada tradutor a escolher, de forma
totalmente auténoma e a sua discricdo, 0 que constituiria um texto fluido para os encenadores. Para
além da subjetividade do termo, ndo existe uma base tedrica que defenda a existéncia do conceito de
teatralidade (Bassnett, 1991, p. 102). Por estas razdes, Bassnett conclui que as dimens@es de texto e
de representacdo deveriam ser tratadas separadamente e que as consideracdes linguisticas, como a
traducéo do registo, de verso ou do dialeto, deveriam ter prioridade sobre uma nogdo simultaneamente
abstrata e subjetiva, como a teatralidade.

A posicdo de Bassnett é criticada pelo comediante e tradutor de teatro William Gregory
(2010), o qual defende que a teatralidade de um texto ndo reside nem num subtexto psicoldgico nem
numa expressao fluente e natural. Este autor considera que o debate sobre o tema assenta num mal-
entendido, um erro de denominag¢do do “potencial dramatico” do texto teatral. Gregory limita a
teatralidade ao contetido e a natureza dos dialogos traduzidos e a capacidade de estes textos serem
declamados por um autor. Gregory prefere, assim, falar em “potencial dramatico” para analisar ou
avaliar os textos teatrais e as suas traducgdes, afirmando que o tradutor deve tomar o papel do autor

do texto e deixar as caracteristicas que estimulam o ator na sua prépria criatividade.

Apesar da complexidade da sua defini¢do, Bigliazzi, Kofler e Ambrosi (2013), na sua rica
introducdo a obra Theatre Translation in Performance, uma cole¢do mais recente de ensaios e
contributos sobre a traducao teatral, defendem que o debate em torno da nogéo de teatralidade teve o
mérito de salientar a traducdo e as suas dificuldades no evento teatral como um ato literario e
performativo especifico e com uma propria autonomia. E também gracas a reconceptualizacio da
relacdo entre texto e representacdo que emergiu um novo e renovado interesse pela traducdo teatral
nas ultimas décadas, como demonstrado pela proliferacdo de publicacbes em torno do tema (Bigliazzi,
2013, p. 3).

Por fim, outra vantagem da teatralidade é a de posicionar os textos originais e as traducdes, 0s
textos de partida e os de chegada, os textos dramaticos e as representagdes ao mesmo nivel, “where

what counts is not the degree of distance from an ontological original but the effect that the
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reconfigured text (as performance) has on the receiving culture and its networks of transmission and

reception” (Marinetti, 2013, p. 311).

Em conclusdo, a questdo da teatralidade destina-se a protagonizar o debate em torno da
traducdo teatral, pois € um conceito intrinseco a esta area e ao seu propdésito, que ndo é manter uma
proximidade estilistica ou semantica relativamente ao texto de partida, mas sim tentar ultrapassar 0s
limites semidticos da arte verbal, direcionando-se indiretamente para a multiddo de elementos de
significado envolvidos na representacdo teatral. Apesar da sua indefinicdo e da sua aproximacao as
teorias da equivaléncia, que provavelmente fomentam a discusséo em torno do tema, a teatralidade
ancora a traducdo teatral na “encruzilhada” entre literatura e representacdo, entre o texto e a

performance, que faz com que “drama may be considered as perhaps the most interesting art” (Link,

1980, p. 50).

5. Concluséao

A tarefa de tragar um enquadramento tedrico em torno de uma disciplina tdo recente e com
limites pouco definidos €, sem divida, uma tarefa desafiante. Como ilustrado nas secc@es anteriores,
a traducdo teatral representa uma area sui generis no dominio da traducéo, pois envolve a componente
textual e a componente da representacdo. A sua multidimensionalidade determina uma série de fatores
extralinguisticos que ndo encontram correspondentes em outras disciplinas de traducdo. Por causa da
sua complexidade, o tradutor colabora com os encenadores, 0s atores e 0s outros profissionais de
teatro na traducdo, para enfrentar, em conjunto e de forma eficiente, problemas relativos a convencdes

teatrais das culturas da lingua de partida e de chegada desde o inicio do processo.

Analogamente ao dominio geral da traducdo, também o subdominio da traducdo teatral é
protagonizado por debates que dividem os tedricos, como a discussdo em torno da teatralidade. Para
além das opinides subjetivas, & de admitir que as reflexdes em torno da teatralidade tenham
confirmado e destacado as “areas criticas” e os desafios que a tradugéo teatral proporciona e com que

o tradutor se deve confrontar.

Como afirmado na introducéo a esta Il Parte, o dominio da traducdo teatral representa uma
area com um vasto potencial de investigagcdo, em especial por causa do facto de ter sido ignorada e

ndo devidamente analisada durante muito tempo. Na revisdo da bibliografia sobre o tema, emergiu a
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falta de uma historia global®? da traducdo teatral, ja que a maioria dos contributos se configura como
estudos de casos especificos e, portanto, possui um carécter individual, ndo sendo capaz de criar um
panorama geral da disciplina, do ponto de vista geografico e cronoldgico. Um trabalho de
investigacdo futuro poderia, assim, colmatar essas lacunas e criar um enquadramento global

pormenorizado em torno da préatica da traducdo teatral.

A traducédo é uma tarefa que envolve todos os aspetos e campos da vida humana e, por isso,
encontra-se ligada a contemporaneidade. Com o progresso das novas tecnologias, também os desafios
da tradugdo teatral tém evoluido. Com as plataformas do Facebook, Twitter e Youtube, as
representacdes teatrais ganham um publico universal e a componente da “atualidade” desvanece-se.
Um tema de interesse suplementar poderia ser a investigacdo das mudancas que as novas tecnologias
implementam e determinam nas escolhas de tradugdo teatral. As novas caracteristicas do publico de
chegada, o papel da linguagem atual na representacdo nas novas plataformas e as referéncias que o
tradutor deve adotar, sdo apenas algumas das questfes que tém emergido e que ainda esperam

investigacao, reflexdo e contributos inovadores.

32 Por “global” entende-se uma historia da tradugéo teatral no mundo ocidental e oriental.
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PARTE 111

1. O autor e a obra: introducao

A terceira e Ultima parte do Relatério é dedicada a obra que foi objeto de traducdo no ambito

do estagio curricular e ao seu autor, Luigi Pirandello.

Luigi Pirandello representa uma pedra angular da literatura italiana e internacional, ilustre
escritor, pensador e literato do fim do XIX e inicio do séc. XX. Foi um autor extremamente proficuo,
que dedicou a sua carreira a prosa, poesia, novelas e sobretudo a sua grande e imperecivel paixao, o
teatro. No ambito da prosa, sdo da sua autoria romances como Il fu Mattia Pascal (1904) e Uno,
nessuno e centomila (1926), traduzidos logo ap6s a primeira publicacdo para varias linguas e que
ainda hoje ocupam as estantes das livrarias mundiais; na producdo novelistica insere-se a ambiciosa
coletdnea Novelle per un anno, um projeto no qual o autor trabalhou durante toda a sua vida, para
alcangar o objetivo de escrever uma novela para cada dia do ano; entre as suas obras teatrais, sdo de
destacar Cosi € (se vi pare) (1917), Sei personaggi in cerca d’autore (1921), Enrico IV (1922), entre
outras. Como afirmam muitos criticos (Pirandello, 1990; Pirandello, 1993; Pirandello, 1997), € uma
tarefa extremamente ardua tracar uma linha de separacao entre as obras de Pirandello, pois existe uma
complexa mistura e influéncia entre elas: as novelas sdo transpostas para o teatro, as obras em verso
sdo integradas nas pecas teatrais, etc. Esta profunda intercomunicabilidade torna a producdo de
Pirandello um unicum, abate as barreiras entre as categorias de “teatro”, “prosa” e “narragdo” e,
sobretudo, exige, a quem aborda uma sua obra especifica, ler, analisar, aprofundar e estudar

necessariamente o resto do seu universo artistico.

A peca que neste capitulo serd tratada, | giganti della montagna, foi deixada incompleta por
causa da morte do autor em 1936. Nessa peca, Pirandello aborda o mito da arte e o seu papel na
sociedade moderna; um empreendimento “verdadeiramente gigantesco”, como 0 mesmo autor
descreve numa carta dirigida a sua musa, Marta Abba (Marnoto, 1997, p. 20). Pirandello trabalha na
peca a partir de 1928, isto é, durante oito anos, e ndo consegue conclui-la. O facto de I giganti della
montagna ser um work in progress (Marnoto, 1997, p. 19) sem uma concluséo definida salienta a sua
componente mitica e fabulosa e deixa ao publico um final aberto, suspenso, ambiguo, em que néo é

possivel saber com certeza absoluta se existe um epilogo positivo e esperangoso para a arte, ou se
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esta esta destinada a sucumbir de forma inelutavel na sociedade moderna do materialismo e da

técnica.

No que diz respeito a estrutura desta Ill parte, abrir-se-4 com a apresentacdo do autor,
repercorrendo 0s eventos mais salientes da sua vida e tragando um panorama em torno das suas obras
e da sua poética, com especial foco no teatro. Uma seccdo sera dedicada a rececdo do autor em
Portugal, as representacdes e traducbes para portugués e a influéncia que Pirandello exerceu sobre
varios autores portugueses do inicio do séc. XX. A segunda metade desta parte descreve a obra |
giganti della montagna, fornecendo alguns dados significativos em torno da sua redacéo e produgéo,

para depois passar a sinopse da obra e a sua interpretacéo.

2. Luigi Pirandello: nota biografica®

Luigi Pirandello nasce a 28 de junho de 1867 num campo chamado Cavusu, do grego chaos,
ou seja caos, perto de Girgenti (que, a partir de 1927, se passa a chamar Agrigento), na Sicilia.>* O
pai, Stefano Pirandello, descendente de uma familia da Ligdria que se estabeleceu na Sicilia a partir
do século anterior, gere atividades de extracdo e comercializacdo de enxofre em Girgenti; participou
nas expedicOes de Garibaldi entre os anos 1860 e 1862 e, em 1863, esposou Caterina Ricci-Gramitto,
irma de um dos seus companheiros de armas, cuja familia participou de forma ativa nas lutas pela

unificacio contra os Bourbon, a dinastia que ha varios séculos governava a ilha.®®

3 As informacgGes relativas a biografia do autor sdo retiradas das introducBes as obras de Cesare Segre
(Pirandello, 1990, pp. VII-XXXVI), Anna Luce Lenzi (Pirandello, 1993, pp. 1-14), Guglielmina Morelli (Pirandello,
1997, pp. 5-28) e Rita Marnoto (Marnoto, 2007, pp. 11-24).

3 Por causa de uma epidemia de colera na cidade, a mée de Pirandello retirou-se para uma propriedade rural do
marido, nos arredores de Girgenti. O autor descreve na obra Notizie del mio involontario soggiorno sulla terra (1930, p.
1105, trad. de Rita Marnoto): “Néo gosto de falar nas costas de ninguém e por isso, agora que prevejo que a minha partida
esteja proxima, vou dizer a todos, cara a cara, as informagdes que darei se noutro lugar me forem pedidas noticias acerca
desta minha involuntéria estadia & face da Terra, onde numa noite de Junho cai como um pirilampo, por baixo de um
grande pinheiro solitario, num campo de oliveiras sarracenas que fica na borda de um planalto de argila azul, debrucado
sobre o mar africano”. Desde o nascimento, Pirandello vé a sua existéncia como marcada pela auséncia de uma ordem
tranquilizadora, de uma ideia sélida capaz de fixar a pergunta de paz e serenidade na desordem de eventos e
comportamentos insensatos e casuais, contraditorios e inquietantes que caraterizam a vida humana. Esta visdo irracional
da existéncia traduzir-se-a na sua poética e nos seus personagens, a mercé dos eventos que Ihe ocorrem.

35 A partir do ambiente familiar, Pirandello reconhece a dicotomia e o contraste entre ideal e real, em que o ideal
sucumbe de forma inelutavel: por um lado, a teia de culpas e penas personificadas pelos “velhos” sicilianos, garibaldinos
ou borbénicos, incapazes de se adaptarem as evolugdes do tempo; por outro lado, os “jovens”, envolvidos em novos
habitos pouco nobres. E de lembrar que o pai Stefano combateu com Garibaldi e a mée era irma de um garibaldino e filha
de um fervoroso patriota. Para além da desilusdo histérica, é provavel que Pirandello tenha percebido cedo que cada um,
de forma individual, tenta adaptar-se a vida, preso ao papel que Ihe foi atribuido, e tenha acalentado a ideia de que os
seres humanos sdo individuos “sozinhos” e, ao mesmo tempo, ligados uns aos outros numa rede de relagdes que
condicionam os comportamentos reciprocos (Pirandello, 1993, p. 1).
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Luigi, recebida uma instrucdo elementar em casa®®, frequenta os primeiros dois anos no
Instituto Técnico, para depois se mudar para o Liceu Classico (em italiano ginnasio) por causa do seu
amor pelos estudos humanisticos. Em 1880 continua os seus estudos em Palermo, para onde a sua
familia se mudou por causa de uma insolvéncia; depois de ter concluido o ensino médio, em 1886
volta para Girgenti com a familia e ajuda o seu pai na gestdo das minas de enxofre durante trés meses.
Entretanto, fica noivo de uma prima e, a0 mesmo tempo, inscreve-se na Faculdade de Direito e na de
Letras da Universidade de Palermo. Contudo, em 1887 passa para a Faculdade de Letras da

Universidade de Roma, La Sapienza.

Em 1889 rompe o0 noivado com a sua prima e, por causa de um conflito com o Diretor da
Faculdade (Onorato Occioni, docente de latim), segue os conselhos do fil6logo Ernesto Monaci e
parte para a Alemanha, para a Universidade de Bona. Aqui, apaixona-se por Jenny Schulz-Lander, a
qual dedica a sua segunda coletanea de poesia (Pasqua di Gea, 1891). Em 1891 licencia-se em
Filologia Romanica defendendo com os professores Jean-Etienne Lorck e Fanz Piitz uma tese em
alemao sobre os “sons e desenvolvimentos de som da fala de Girgenti”. No mesmo ano volta para

Italia. ¥’

Em 1892, obtido um rendimento mensal do pai, estabelece-se em Roma para tentar a carreira
de escritor. Convive com um grupo de intelectuais, quase todos oriundos do Sul, que residem em
Roma, protagonistas do panorama cultural e literario da época: o jornalista e escritor Ugo Fleres
(1857-1939); Luigi Capuana (1839-1939) e Giovanni Verga (1840-1922), figuras de proa da corrente
literaria do Verismo®. Em 1894 casa-se, em Girgenti, com Maria Antonietta Portulano, filha de um
abastado empreendedor da atividade mineira, socio do pai, e estabelece-se em Roma de forma

definitiva com a mulher.®® As clausulas financeiras da unifo sdo cuidadosamente combinadas pelas

3% A criada que o educou, Maria Stella, nutria a fantasia do pequeno Luigi com as ricas histdrias do imaginario
popular da Sicilia. Essas lendas e esses mitos ilhéus reaparecerdo em muitas das suas obras, inclusive | giganti della
montagna, com a Favola del figlio cambiato e o milagre do Anjo Centuno.

37 parte da originalidade do autor deve-se também a sua formag&o, no caos de histdria e de cultura que o induziu
a mover-se entre a lenta tradicdo da ilha da Sicilia e 0 movimentado panorama europeu. De facto, Pirandello nunca se
exprimiu de forma clamorosa, desengoncando a tradicdo como era tipico das vanguardas: o autor nunca deixou de
representar o real, nem quando descrevia o absurdo; nunca quebrou o codigo expressivo do mundo historico no qual se
inseria, isto é, do mundo burgués; no entanto, minou-o a partir do seu interior, denunciando, com o uso da sua linguagem,
a pena e o ridiculo da “vida nua” (Pirandello, 1993, p. 2).

38 O Verismo é uma corrente literaria italiana de finais do séc. XIX e inicio do séc. XX caraterizada, na sua
tematica, pela descricdo e observacdo rigorosa da realidade efetiva das situacBes e dos factos, dos ambientes e das
personagens (com a predilecdo dos ambientes regionais e das camadas pequeno-burguesas). Entre os maiores
representantes sao de destacar Giovanni Verga (1840-1922), Luigi Capuana (1839-1915), Grazia Deledda (1871-1936).
Mais informagdes em: https://www.treccani.it/vocabolario/verismo/ (acedido a 9 de abril de 2022).

39 O casamento com Maria Antonietta é destinado a influenciar, para o bem e para o mal, a vida e a producdo
literaria de Pirandello: como se 1€ mais adiante, o0 seu interesse pela psicologia e pelos labirintos da psique humana
derivam da experiéncia de graves problemas mentais da sua esposa.
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familias. No ano seguinte nasce o seu primeiro filho, Stefano, autor de pecas de teatro e que
acompanhou o pai em varios momentos do seu percurso intelectual. No entanto, comeca a colaborar

com maior frequéncia com revistas e jornais com notas criticas e artigos.

Em 1897, aceita trabalho como docente de lingua italiana no Istituto Superiore di Magistero
Femminile de Roma, instituicdo que formava docentes para o ensino primario. No mesmo ano nasce
a filha Rosalia (Lietta). No ano de 1898, funda, com Ugo Fleres e Italo Carlo Falbo, o semanario
“Ariel”, com o apoio financeiro de uma dezena de amigos. Em 1899 nasce o filho Fausto, que se

distinguiu como pintor expressionista e neocubista.

O ano de 1903 marca o0 ano da ruina econémica, causada por uma inundag¢ao na mina em que
0 pai de Pirandello investiu todos os seus capitais, inclusive o livre uso que fizera do dote de Maria
Antonietta. Para ela, ja debilitada, tais eventos significam o colapso nervoso e a pesada heranca de
uma grave forma de paranoia de que nunca se curara: vive obcecada pelo ciume e imagina cenas que
envolvem as alunas do Instituto onde o marido ensina. Esta situagdo determina uma profunda
mudanca nos habitos de vida de Pirandello, que, em dificuldades econémicas, teve de fazer-se pagar

pelas colaboracdes literarias que, até a data, tinha produzido sem qualquer compensagio.

Por causa da situacdo econdmica, Pirandello dedica-se com tenacidade e assiduidade ao
trabalho de critico e escritor €, em 1904, obtém um grande sucesso com o romance Il fu Mattia Pascal,
0 que lhe permite entrar em contato, em 1906, com a editora milanesa Treves, na qual publica

assiduamente as suas obras.

Em 1908 foi chamado oficialmente a cadeira de “Lingua italiana, estilistica e estudo dos
classicos, inclusive os gregos e os latinos nas versdes melhores” no Istituto Superiore di Magistero
de Roma; para Pirandello, o ensino representa um fardo (embora como docente pareca ter um notavel
sucesso), mas abandonara a posicao apenas em 1922. No ano de 1909 comeca a sua colaboracdo com
o ilustre jornal diario italiano “Corriere della Sera”, no qual publica diversas novelas, e tal
colaboracgéo continuara sem interrupcdes até a morte do escritor. Entretanto, ja comecou a redacao de

Uno, nessuno e centomila, que, todavia, serd publicado apenas em 1925-1926.

40 A vida familiar de Pirandello foi dificil, o que, inevitavelmente, marcou a sua producéo artistica. A escrita foi
o seu reflgio e a sua tbua de salvacdo. Por causa dos eventos catastréficos por que passou, Pirandello até contemplou o
suicidio. Contudo, conseguiu transferir as suas tentacfes de evasdo para a personagem original de Il fu Mattia Pascal,
que remete claramente para o seu autor e que vé a luz mesmo naqueles anos de crise.
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Entre 1910 e 1915, apresentam-se uma série de oportunidades que permitem a Pirandello
exercer finalmente a sua atividade no mundo do teatro: a partir de 1917, ano de um conjunto de
estreias teatrais extremamente importantes, entre as quais também Cosi € (se vi pare), a atividade

dramaturgica de Pirandello torna-se cada vez mais absorvente.

O ano de 1915 é outro ano extremamente dificil do ponto de vista existencial. Quando a Italia
entra na Primeira Guerra Mundial, o filho Stefano parte como voluntario e é feito prisoneiro pelos
austriacos em novembro e detido num campo de concentragdo até ao fim dos conflitos. Também o
outro filho, Fausto, pega em armas. Entretanto, em Girgenti, morre a mée do escritor. A saide mental
da esposa de Pirandello agrava-se progressivamente até ao ano de 1919, em que o escritor tera de a
hospitalizar numa instituicdo para doentes mentais, seguindo o conselho ha muito dado pelos
médicos. E instalada numa artéria central de Roma perto da casa do escritor e 14 permanecera até ao

momento da sua morte, em 1959,

Para Pirandello, estes sdo anos de grande dedicagéo ao teatro. A partir de 1920, delega a sua
producdo de novelas e teatro nas edigdes Bemporad, de Florenga. Os memoraveis sucessos teatrais
entre os anos de 1921 e 1922 (Sei personaggi in cerca d’autore € Enrico 1V) e o inicio do sucesso
mundial do seu teatro, com representacdes nesse mesmo ano 1922 de diversas pieces em Londres,

Nova lorque, Atenas e Paris, marcam a nova dimens&o internacional do autor.

Em 1924 pede a inscri¢do no Partido Fascista.*! Em 1925 assume a direcio artistica do “Teatro
d’arte” de Roma, fundado com intengdes entre o teatro de vanguarda e o teatro convencional, pelo
filho Stefano, por Orio Vergani e por Massimo Bontempelli. Pirandello contrata a jovem atriz Marta
Abba, que se tornara a primeira mulher da companhia e a intérprete e a inspiracao de referéncia nas
obras seguintes do dramaturgo.*? A companhia “Teatro d’arte”, apos quatro anos de grandes sucessos

e digressdes no estrangeiro, fecha a sua atividade em 1928, ano repentinamente desilusivo.

41 Rita Marnoto (2007, p. 21 ss.) analisa, de forma eficaz e pormenorizada, o contexto e as possiveis razoes pelas
quais Pirandello, que até aos 50 anos se manteve afastado da politica, adere ao Partido Fascista. Os ideais que partilhava
eram 0s mesmos ideais patridticos das camadas sociais burguesas que tinham apoiado o Risorgimento. Ndo se
identificava, contudo, com os sucessivos governos de Giolitti, pois o seu programa liberal escondia uma crescente
corrupgao econémica. Segundo o escritor, a classe politica italiana ndo era capaz de levar por diante o plano de unificagao
e de desenvolvimento nacional tracado pelos homens do Risorgimento. Com o fim da Primeira Guerra, a crenga num
padréo de vida enérgico, capaz de pdr em préatica os ideais patriéticos, é veiculada por movimentos de vanguarda como o
Futurismo, com o qual Pirandello se encontrava em sintonia. Este elo poderia explicar a ligagdo do escritor ao Fascismo.
Também é possivel que, numa Gtica profissional, quisesse tornar-se escritor oficial do regime e ampliar a sua atividade.

42 A presenca de Marta Abba, pela qual o autor nutria um afeto grande e devotado, projetou uma sombra entre
os familiares de Pirandello. Contudo, apesar das especulagdes e pelo que surge nos testemunhos, nunca se transformou
em relacdo amorosa. Um tocante reflexo dessa situacdo talvez surja na obra de 1933 Quando si & qualcuno, em que o
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Em 1929 Pirandello € convocado a fazer parte da Real Academia de Italia. Nesse ano, muda-
se para a nova e definitiva editora Mondadori, de Mildo. O sucesso das pecas de Pirandello por toda
a Europa e na Ameérica, as suas consecutivas digressdes e a colaboracdo com o mundo do cinema
fazem com que viaje muito frequentemente. Em 1930 estd em Hollywood para as filmagens do filme
Come tu mi vuoi, baseado na sua comédia homonima, e estreado por Greta Garbo, Erich von Stroheim

e Melwyn Douglas.
Em 1934 a Academia Real da Suécia atribui-lhe o Prémio Nobel da Literatura.

Em novembro de 1936, enquanto assiste a Ultima rodagem romana de um filme baseado em
Il fu Mattia Pascal (dirigido pelo diretor francés Pierre Chenal), Pirandello é acometido de uma
pneumonia. Falece na manha do dia 10 de dezembro, na sua casa de Roma, na rua Antonio Bosio 15.

O autor deixa incompleta a edi¢do ordenada numa coleténea Unica de todas as suas novelas
(Novelle per un anno: a décima sexta edicdo publicada postumamente em 1937) e, sobretudo, o

trabalho teatral | giganti della montagna, que ficara inevitavelmente suspenso e com um final aberto.

Pirandello quis despedir-se em soliddo, desaparecer. Entre os seus ultimos desejos, Ié-se 0
pedido de passar em claro a sua morte, de ndo acenderem velas, de transportarem o seu corpo numa
carroga extremamente pobre: “Bruciatemi. E il mio corpo, appena arso, sia lasciato disperdere, perché
niente, neppure la cenere, vorrei avanzasse di me. Ma se questo non si puo fare sia 1’urna cineraria

portata in Sicilia e murata in qualche rozza pietra nella campagna di Girgenti, dove nacqui™*.

Na sua casa natal, transformada em monumento nacional, sdo enterradas, sob um pinheiro,

numa anfora grega, as suas cinzas.

2.1 As obras: poesia, prosa, novelas
Pirandello dedicou-se a prosa, a poesia € ao teatro, deixando-nos um numero de obras
extremamente conspicuo e que aqui Se citara na sua essencialidade. Todavia, a divisdo por géneros,

entre ensaio, poesia, conto, novela, romance e peca, corre o0 risco de trair um dos seus aspetos mais

protagonista renuncia a apaixonada oferta amorosa de uma jovem e aceita com Itcida resignacao o préprio declino natural
(Pirandello, 1993, p. 4).

4“Queimem-me. E 0 meu corpo, queimado, seja dispersado, para que nada, nem as cinzas, eu queria que
restassem de mim. Mas se isto ndo pode ser feito, seja a urna levada para a Sicilia e murada em alguma pedra bruta no
campo de Girgenti, onde nasci” (tradu¢do da minha autoria). Retirado do Testamento de Luigi Pirandello (em “La
Stampa”, dia 8 de dezembro de 1963, p. 3).
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carateristicos, a intercomunicabilidade que entre eles se estabelece. Como serd demonstrado mais
adiante, muitas novelas foram sucessivamente transpostas para o teatro, algumas personagens dos
romances foram colocadas em pegas teatrais e obras em verso foram integradas em obras draméticas
(como é o caso de Il figlio cambiato, obra em verso de 1902 retirada da novela Le nonne e reproposta

na peca | giganti della montagna).

Seguindo uma ordem cronolodgica, a faceta menos conhecida da sua producdo literaria é a
poesia, a qual a critica ndo atribui particular importancia. De facto, neste dominio Pirandello ndo
manifesta os aspetos mais inovadores do seu trabalho. Ao contrario da composicao teatral, na poesia
ndo exprime uma tentativa de renovacdo experimental estética e respeita as formas tradicionais da
lirica classica. Na primeira coletanea de poesia publicada em Palermo, em 1889, Mal giocondo,
emerge o tema do contraste entre o sereno classicismo do mito e a hipocrisia e imoralidade da
sociedade moderna*. Publicou ainda as coletaneas Pasqua di Gea (1891), Elegie renane, 1889-90
(1895) e Fuori di chiave (1912). Continuara a escrever em verso ao longo da sua vida, embora essa
faceta va recebendo cada vez menos relevo, a medida que as solicitacbes no campo do teatro vao

sendo mais prementes (Marnoto, 2007, p. 39).

Para além da poesia, que carateriza principalmente a primeira parte da producdo do autor, ao
longo da sua carreira Pirandello escreveu sete romances, alguns dos quais entraram logo no conjunto
de classicos da literatura italiana: por ordem cronoldgica, sdo de destacar L ‘esclusa (1901)*, Il turno
(1902), 1l fu Mattia Pascal (1904)*, Suo Marito (1911), | vecchi e i giovani (1913), Quaderni di

Serafino Gubbio operatore (1925) e Uno, nessuno e centomila (1926).

Pirandello conheceu a fama mundial gracas as suas novelas e, em especial, a sua atividade

teatral. No dominio das numerosas novelas que Pirandello escreveu, é uma tarefa dificil tracar um

4 Estes temas inspirardo novamente Pirandello na sua Gltima produgcéo teatral, | giganti della montagna.

4 Publicado em 1901 em folhetim e em 1908 em volume, o romance L ‘esclusa tem como protagonista Marta
Ajala, vitima do juizo pablico de uma Sicilia mesquinha e hipdcrita. Na sua histdria, encontram-se contidos os gérmenes
daquele sentimento do contrario que seré definido como humorismo (Marnoto, 2007, p. 39).

% Uma das obras mais representativas do percurso de Pirandello, 1l fu Mattia Pascal narra a histéria do seu
personagem principal, Mattia Pascal, bibliotecario de uma aldeia da Liguria, preso numa rotina de uma existéncia fatil e
um casamento sem entusiasmo, que um dia ganha uma grande soma de dinheiro no casino de Montecarlo. Ao regressar a
casa, Ié nos jornais que foi encontrado um cadaver e que fora identificado, pela sua mulher, como sendo o seu. Ao ler esta
noticia, Mattia identifica a oportunidade de iniciar uma nova vida e decide seguir para Roma, mudando o seu nome para
Adriano Meis. Mas o sonho de uma nova vida quebra-se quando, com o passar do tempo, repara que sem documentos
ndo pode fazer praticamente nada. Assim, encena 0 seu proprio suicidio e regressa a aldeia. Aqui, encontra a mulher
casada de novo com uma outra familia, mas Mattia/Adriano ndo reclama os seus direitos civis, retoma o seu trabalho de
funciondrio e “leva regularmente flores a campa do desconhecido que tem uma lapide com o seu nome” (Marnoto, 2007,
p. 41). Mattia Pascal fixa as carateristicas essenciais da personagem pirandelliana, empenhada numa procura pessoal que
Ihe é sempre frustrada: Pascal lida constantemente com a morte e com a sua prépria morte, que aceita, que encena e sobre
a qual se vai informando.
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limite claro e nitido entre as novelas e as obras teatrais, pois muitas novelas foram transpostas para o
teatro, como no caso da célebre peca Ciascuno a modo suo, que foi retirada do romance Quaderni di
Serafino Gubbio operatore.*’

Pirandello dedicou a maior parte da sua vida a um projeto extremamente ambicioso: a
coletdnea Novelle per un anno, assim chamada porque o intento do autor era escrever 365 novelas,
uma por cada dia do ano.*® Trata-se de uma espécie de “corpus no corpus” que se desenvolve ao longo
de mais de quarenta anos, publicado na imprensa diaria e em revistas. Novelle per un anno foi
publicado em 15 volumes entre 1922 e 1928 pela casa editora Bemporad e, entre 1934 e 1937, pela
Mondadori, de Mildo. As novelas que ndo foram incluidas na coletanea Novelle per un anno foram
publicadas em Testi estravaganti (1922). Os eventos narrados nas novelas tém lugar, por um lado, na
Sicilia rural e antiga, numa sociedade imutavel e fixa no tempo; por outro lado, na Roma sob o
dominio do Rei Humberto | da Italia e do Presidente do Conselho dos Ministros Giovanni Giolitti,
entre o fim do século XIX e o inicio do século XX. Os seus protagonistas sdo pessoas comuns, COmMo
professores, proprietarios de pequenas atividades e lojas, bibliotecarios, a mercé do acaso e da

irracionalidade dos eventos da vida.

Embora seja quase impossivel estabelecer um critério organizativo coerente, identificam-se
alguns tragos caracteristicos, presentes sobretudo na primeira fase, como um certo descritivismo de
tradicdo naturalista e a recorréncia do cémico (Francavilla, 2007, p. 148). Uma mudanca de direcao
reconhece-se na segunda fase, que abrange o fim da década dos anos vinte e a década seguinte, quando
0 elemento onirico e da estética do absurdo se tornam mais prementes. Os temas principais que
emergem das Novelle sdo a dissolucdo da personagem, a falsidade das relacBes sociais, isto é, as
maéscaras impostas pela sociedade a cada individuo, a falta de fé na racionalidade e o recurso, por
parte do autor, a ironia e a0 humorismo, que permitem relevar a hipocrisia do mundo moderno
(Marnoto, 2007, p. 148).

Outro traco caracteristico de quase todas as novelas é o surgimento repentino de uma
anomalia, que da origem a um mecanismo de rutura da rotina e ao qual corresponde uma separacao

do real, chave de acesso a uma dimensao ficticia, uma alternativa aquela existéncia que é sentida

47 Marnoto, na sua apresentacdo a Os gigantes da montanha, ao falar da producéo do autor italiano, descreve que
se torna “extremamente dificil, quando nao aleatorio, dizer onde comega uma obra e termina outra” (Marnoto, 1997, p.
11), por causa da mistura e dos entrelagcamentos entre romance e teatro, novelas e teatro, romance e novelas etc. Uma das
obras principais consultadas para este trabalho de Relatério, Dalle novelle al teatro por Cesare Segre (1990), propde uma
selecdo de cerca de 40 novelas e os respetivos textos das transposicdes teatrais, com o intuito de realcar o fenémeno da
continuidade e comunicabilidade entre os géneros pirandellianos.

4 O autor conseguiu escrever 241 novelas, outras 15 serdo publicadas apds a sua morte.
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como Unica pelo protagonista. Esta anomalia esta quase sempre ligada a circunstancias secundarias,
a atos minimos: uma personagem captada na aténita contemplagdo de um objeto ou de uma paisagem
que atraem a sua atencdo sem aparente motivo, como no caso de Don Ippolito do romance | vecchi e

i giovani, que olha para as suas proprias maos com um olhar “outro”*® (Marnoto, 2007, p. 149).

2.1.1 O teatro

A producéo teatral foi a que consagrou este autor a fama mundial. Algumas biografias
consideram que, para Pirandello, o teatro foi um ponto de chegada tardio, inesperado e repentino, até
aceite com relutancia, como se fosse uma trai¢éo da narrativa (Pirandello, 1990, p. VIII). Esta “lenda”
baseia-se em dados verdadeiros e historicos, que aqui serdo brevemente repercorridos. Em primeiro
lugar, é apenas em dezembro de 1910, quando Pirandello j& tinha 43 anos e uma reputacdo
internacional gracas as novelas e aos romances, que sao representados os primeiros dois textos teatrais
da sua autoria (0s atos unicos La morsa e Lumie di Sicilia). Nos quatro anos seguintes, o autor
representa apenas um ato tnico em 1913, 1l dovere del medico. Para além disso, é s a partir de 1915
que a atividade dramaturgica de Pirandello apresenta um cariz de continuidade. A partir deste ano,
séo representados pela primeira vez Se non cosi; Lumie di Sicilia (na versdo dialetal); Cece; Pensaci,
Giacominu! (em siciliano) e Liola (no dialeto de Agrigento). A partir do biénio 1917-1918 a producao
teatral comeca a ser prevalente na atividade de Pirandello, pois nestes dois anos veem a luz Cosi € (se

vi pare); Il piacere dell onesta; La patente; Ma non € una cosa seria; Il giuoco delle parti.

Todavia, estudos mais recentes destacaram uma quantidade de outros dados e documentos
que, sem eliminar as etapas historicas supramencionadas, impdem uma interpretacdo diferente
(Pirandello, 1990, p. 1X). De facto, a partir dos anos 1875-1879, atesta-se uma precocissima paix&o
teatral de Pirandello, que, ainda menino, organiza um teatro no jardim da casa natal para ensaiar
dramas romanticos e comédias do dramaturgo italiano Carlo Goldoni. Pirandello 1€ as tragédias do
escritor italiano Silvio Pellico e escreve a tragédia Barbaro, hoje perdida. Quando ainda néo tinha
vinte anos, em 1886, escreve uma comédia intitulada GIi uccelli dall’alto, que no ano seguinte
oferece, sem éxito, a uma companhia de teatro Bellini de Palermo. Em 1887 escreve a comédia Fatti
che or son parole e trabalha noutra comédia, Gente allegra, para a propor a célebre atriz italiana

Eleonora Duse. Em 1888 trabalha uma nova comédia, Le popolane, que oferece, mais uma vez

49 E clara, aqui, a afinidade a epifania de James Joyce e a Fernando Pessoa, em especial, ao Bernardo Soares do
Livro do Desassossego.
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inutilmente, a companhia de Cesare Rossi. Em 1891, terminada a experiéncia na Universidade de
Bona, trabalha nas cenas dramaticas de Provando la commedia, que visa propor a uma companhia do
Teatro Valle de Roma. Em 1892 escreve a mée informando-a que teria acabado uma nova comédia,
La signorina, e teria outros projetos teatrais, até a data sem resultado. Em 1893 escreve uma carta aos
familiares em que elenca vinte e um titulos de comédias prontas ou em curso. Em 1895 trabalha num
drama retirado da novela 1l nido que ficard inédito. Em 1899 Pirandello publica na revista “Il
Marzocco” um artigo, L azione parlata, sobre a relagdo entre narrativa e arte draméatica. Em 1908
publica na “Nuova Antologia” o ensaio Illustratori, attori, traduttori sobre as relacdes entre texto,
espetaculo, autor e ator, tradutor e ilustrador®™ e, finalmente, em 1909, publica na revista “Rivista di
Politica, Lettere e Scienze sociali” o artigo Teatro siciliano?, em que critica 0s sucessos do teatro

dialetal de Giovanni Grasso e Mimi Aguglia por ndo exprimir o auténtico mundo siciliano.

Com base nesta enumeracdo, que apenas tem em conta os dados mais relevantes, torna-se
evidente como a atividade teatral de Pirandello, que conheceu a fama a partir do ano de 1910, ja
constituia e englobava uma consideravel quantidade de trabalho, tensdes, interesses, esperancas,
projetos teatrais que demonstram um empenho e uma vocagdo cultivados durante longos anos sem

gratificagdes e ganhos (Pirandello, 1990, p. XI).

O periodo que comeca no ano de 1910 é o das grandes etapas artisticas do teatro pirandelliano,
que se podem sintetizar numa sumaria escansdo cronoldgico-teméatica. Numa primeira fase, a
producdo esta muitas vezes ligada a situacGes do Verismo regional, com uma precisa atencdo ao
dialeto (Lumie di Sicilia, 1910; Pensaci, Giacomino! e Liola, 1916). A partir de 1917, com Cosi é (se
vi pare), estreia o relativismo gnosioldgico, no qual dominam o tema do desmascaramento das
convengdes e das falsas aparéncias, a subjetividade do conhecimento e a auséncia de uma verdade
objetiva. Em paralelo, desenvolve-se também o “teatro grotesco”, que partilha as mesmas linhas
tematicas. Deste periodo faz parte também o memoravel Enrico IV (1922), por causa da dendncia,

entre loucura e ficgdo, dos papéis existenciais.® Sei personaggi in cerca d’autore® de 1921 abre a

%0 Neste ensaio de 1908 Pirandello descreve o facto de os ilustradores de contos, os tradutores e os atores se
encontrarem na mesma posicao em relacéo aos valores estéticos da arte: encontram-se todos perante uma obra artistica ja
concebida e influenciada por outros, e tém de a traduzir, respetivamente, para uma outra forma de arte, para outra lingua,
e para a acdo. Pirandello exprime o seu negativismo e ceticismo em relacdo a tais transposicdes e equivale-as a
transplantacdo de uma arvore, que cresceu no seu terreno e floresceu num clima especifico, para outro terreno e clima
que ndo seja o proprio: “its foliage and flowers will be lost in the new climate, and by flowers I mean those particular
graceful features of the language, its essential harmony, all of which are inimitable” (Bassnett e Lorch, 1993, p. 30).

51 0 Enrico IV foi um sucesso imediato e outro exemplo de contraste entre ser e aparecer, normalidade e loucura,
com a dolorosa afirmagéo final da total soliddo do protagonista.

52 A “commedia del fare” (em portugués comédia do fazer), como indica o subtitulo dos Sei personaggi, foi
vaiada em Roma em maio e, poucos meses depois, foi aclamada em Mildo, abrindo as portas internacionais ao autor.
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trilogia do “teatro no teatro”, definida em termos modernos metateatro, completada por Ciascuno a
modo suo (1924) e Questa sera si recita a soggetto (1930), em que os temas dominantes séo a
incomunicabilidade e a divisdo do ego. Finalmente, a denominada “estagdo dos mitos3, constituida
por La nuova colonia (1929), que propde o mito da palingenesia social; Lazzaro (1929), em que trata
0 mito religioso; e | giganti della montagna, em que tenta o mito mais arduo, o da arte (Pirandello,
1990, p. XII).

2.2 A poética e as linhas tematicas

Pirandello € considerado um cléssico da literatura italiana porque, gragas as suas analises da
burguesia e da consciéncia moderna, mostrou-se um intérprete lucidissimo da crise epocal do
individuo contemporaneo. Ao longo da sua producdo, encarnigou-se contra as convencgdes sociais, as
aparéncias burguesas, as continuas ficcdes e as “mdscaras” que escondem a cara humana. Nao
obstante a miséria moral do individuo e as suas mascaras, Pirandello foi capaz de mostrar despeito e
piedade, de onde deriva a sua teoria do humorismo, principio da sua poética e que sera ilustrado nesta

seccgéo.

Ja a primeira producdo de poesia, Mal giocondo (1889), manifesta uma desilusdo politico-
social e um desconforto psicoldgico individual, derivados da sua experiéncia familiar e do periodo
historico no qual vivia. Contudo, é a passagem para a prosa que marca a expressao total de uma visao

do mundo inconfundivel, prépria do autor siciliano.

A prosa de Pirandello, encorajada por Luigi Capuana, revelou uma posi¢ao critica em relagao
a corrente contemporanea e dominante do Verismo italiano: o Verismo das primeiras novelas e
romances € apenas aparente, pois o escritor ndo partilha uma visdo unitaria da realidade, mas
representa o despedacamento subjetivo sem hipétese de recomposicao. Além disso, Pirandello ndo
partilha a ideia da concatenacdo causa-efeito que, de acordo com o Naturalismo e o Verismo,
determina as reagdes psicologicas das personagens: Pirandello acredita que seja a sorte, em conjunto

com o estatuto individual e a rede social em que um individuo se encontra inserido, a desencadear

53 £ o mesmo Pirandello a definir os trés textos como “mitos”, por causa do tema, da ambientacao tipica da fabula
e da dimensdo sem tempo das obras. A defini¢do de “mito” remete também para as suas antigas origens, que remontam a
cultura classica: 0 mito representa uma chave de resposta a problemas histéricos, sociais, existenciais. O mito sempre foi
uma tentativa de analisar o individuo e explicar a sua relagdo com o mundo, através da projecdo da realidade
contemporanea num passado mais ou menos remoto, arquétipo do presente (Pirandello, 1986, p. 323). Nesta chave de
interpretacdo, | giganti della montagna representa o mito que trata o problema da relagdo entre o artista e a sociedade
(Pirandello, 1986, p. 333).
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situacBes imprevisiveis e éxitos impensaveis. Assim, para o0 autor, a realidade é um caos:
transformac&o continua, fluxo vital, movimento perene. Qualquer tentativa de fixar e dar um sentido
e uma forma ao estado das coisas esta destinada a revelar-se ilusoria. O individuo deve contentar-se
com opinides subjetivas, mutaveis. Este estado precario envolve também a identidade pessoal: a
personalidade de cada um encontra-se em perpétua metamorfose, exatamente como o corpo. Qualquer
tentativa de estabelecer uma ordem na vida significa asfixid-la e sufoca-la na prisdo de uma forma
(Langella, Frare, Gresti, & Motta, 2012).

Pirandello prop6s-se libertar a humanidade dos enganos do Positivismo do século anterior,
criticando de forma rigorosa os valores e as ideologias que norteiam a vida humana®, esta “missdo”
confere as suas obras um cunho dialético. Em refor¢o das suas argumentacdes, Pirandello propGe
situacdes e eventos exemplificativos, que, muitas vezes, se encontram aos limites do inverosimil, em
contextos paradoxais, para confirmar a auséncia de racionalidade na existéncia humana. A
personagem pirandelliana encontra-se em luta para fugir a prisdo da forma, as méascaras impostas pelo
sistema das relagdes sociais: para conquistar a liberdade, encontra-se disposta as acdes mais

extravagantes e inconsultas.*

E evidente, nos temas que trata o autor, a influéncia da sua estadia na Alemanha e das leituras
de numerosos fildsofos, psicologos e pensadores da época, entre os quais Arthur Schopenhauer, Max
Nordau, Alfred Binet e Gabriel Séailles, que influenciaram a visdo anti-positivistica do mundo e,
sobretudo, a redacdo do famoso ensaio L umorismo, em que Pirandello reuniu as suas reflexdes
psicoldgico-estéticas que ia maturando naqueles anos. O ensaio teve uma primeira elaboracdo em
1908, a qual se seguiu uma segunda redacdo enriquecida em 1920. Nesta obra, Pirandello descreve a
abordagem que o individuo deve adotar perante a realidade e traca a diferenca entre cémico e

humoristico, nesta famosa passagem intemporal:

54 O primeiro romance de Pirandello, L esclusa de 1901, que reelabora a primeira redacdo intitulada “Marta
Ajala”, de 1893, ja manifesta uma forte critica contra uma sociedade que se funda nas aparéncias e nas falsidades das
convengdes. Marta Ajala é protagonista de uma vicissitude paradoxal: expulsada de casa por causa de uma acusagdo falsa
de adultério, é reacolhida com honras ap0s ter realmente consumado a traigdo. A condenacgdo das convengdes sociais
emerge também noutro romance destes anos, Il turno, de 1895, no qual, para além da tensdo entre ridiculo e doloroso,
prevalece o grotesco (Pirandello, 1993, p. 6).

%5 No seu terceiro romance, 1l fu Mattia Pascal, de 1904, Pirandello afasta-se da sociedade siciliana e em geral
da precisdo geografica e foca-se na situacdo individual das suas personagens. Este romance consagra, por um lado, o
sucesso de Pirandello, e, por outro, a sua maturidade literaria: o protagonista, na procura complexa e impossivel da
identidade e liberdade pessoal, personifica o estatuto “humoristico” da personagem pirandelliana, sendo, a0 mesmo
tempo, grotesco e compassivo. O individuo pirandelliano e, mais especificamente, Mattia Pascal/Adriano Meis, vivem
uma luta continua contra a forma, as constrigdes € as “mascaras” impostas pela sociedade.
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Vejo uma velha senhora, com os cabelos retintos, untados de nao se sabe qual pomada horrivel,
e depois toda ela torpemente pintada e vestida de roupas juvenis. Ponho-me a rir. Advirto que
aquela senhora é o contrario do que uma velha e respeitavel senhora deveria ser. Assim posso, a
primeira vista e superficialmente, deter-me nessa impressdo cdmica. O cdmico é precisamente
um advertimento do contrario. Mas se agora em mim intervém a reflexdo e me sugere que aquela
velha senhora ndo sente nenhum prazer em vestir-se como um papagaio, mas que talvez sofra por
isso e 0 faz somente porque se engana piamente e pensa que, assim vestida, escondendo assim as
rugas e as cas, consegue reter o amor do marido, muito mais mogo que ela, eis que ja ndo posso
mais rir como antes, porque precisamente a reflexdo, trabalhando dentro de mim, me leva a
ultrapassar aquela primeira adverténcia, ou antes, a entrar mais em seu interior: daquele primeiro
advertimento do contréario ela me faz passar a esse sentimento do contrario. E aqui esta toda a

diferenca entre o comico e o humoristico (Pirandello, 1999, p. 147).

Assim, enquanto o cdmico se limita a captar a desarmonia e o ridiculo e tem como Unico
escopo suscitar o riso, o0 humorista reflete e compreende o tragico que se esconde atras do ridiculo. O
humorismo representa, portanto, uma reflexdo profunda e subtil, uma tentativa de compreender as
razbes que determinam um comportamento ridiculo: é juntamente reflexdo e narracéo,
desmascaramento de verdades aceites, mas, sobretudo, determina o fim do classico heroi épico-
tragico, portador de verdades absolutas e indiscutiveis.>® Alcanca-se, assim, o “sentimento do

contrario”, que mistura o riso com a comog¢ao € a compaixao.

A poética do humorismo representa o principio fundamental da producéo de Pirandello, o qual
atribui a reflexdo uma parte essencial na criacdo da obra artistica: é apenas gracas a reflexdo que, da

“adverténcia do contrario”, se passa ao “sentimento do contrario”.

O Gltimo romance de Pirandello, Uno, nessuno e centomila (1926)°’, demonstra a

subjetividade e relatividade do “eu”, uma vez que cada um possui tantas identidades quantas as

% A visdo de um universo irracional e indecifravel, no qual parece impossivel perceber o sentido dos
comportamentos humanos é tipica da viragem do século. Na cultura moderna, o individuo, sem a bussola da racionalidade,
avanca num mundo desconhecido. A sensacdo de perda é também moral: nasce assim o anti-her6i, neur6tico, incerto,
ambiguo, doente, com comportamentos nao sequenciais. Representa um inepto & mercé dos eventos, incapaz de se adaptar
ao mundo por excesso de sensibilidade e inteligéncia. O nascimento de um novo tipo de heroi deve-se também ao clima
cientifico e filosofico da época: sdo destes anos as teorias psicanaliticas do vienense Sigmund Freud (1856-1939), de
acordo com as quais 0s nossos modos de agir seguem impulsos inconscientes e irracionais ligados a sexualidade infantil
e que o individuo recusa e “mascara” a si proprio. Nos mesmos anos, o fisico Albert Einstein (1879-1955), com a sua
teoria da relatividade, questiona os conceitos tradicionais de espaco e tempo. Por fim, o filésofo alemédo Friedrich
Nietzsche (1844-1900) afirmava que no ser humano convivem dois espiritos: um racional, capaz de controlar os préprios
instintos, e outro irracional, ligado a criatividade e a vontade de agdo, e do qual emerge o super-homem, o individuo capaz
de libertar as energias primordiais que ndo devem ser reprimidas.

57 Uma banal observagdo da mulher em torno da forma do seu nariz desencadeia em Vitangelo Moscarda uma
série de reflexdes que pGem radicalmente em crise 0 seu conceito de identidade. Dando-se conta de que 0s outros ndo o
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pessoas com que contacta. Por conseguinte, cada relacdo humana baseia-se num equivoco
fundamental, pois entramos em relacdo com a imagem subjetiva que construimos do individuo e ndo
com uma identidade fixa e constante. Além disso, as palavras sdo apenas continentes sonoros que
cada um enche de significado a sua prépria maneira e, portanto, qualquer tentativa de comunicacgéo é
destinada a dar origem a equivocos e mal-entendidos. Embora seja ficticia, a identidade que a
sociedade atribui ao individuo acaba por condicionar a sua vida: cria um prejuizo do qual néo

consegue libertar-se, e qualquer tentativa de evasdo é entendida como loucura.

No que concerne & producéo teatral, os primeiros trabalhos importantes, como Il berretto a
sonagli e Cosi € (se vi pare) de 1917, inserem-se no “teatro grotesco”, que decretou o fim, através da
sua deformacao caricatural, do teatro burgués do séc. XIX, denunciando a duplicidade e a falsidade
da classe burguesa e a ficcdo que domina as relagdes sociais. Em Il berretto a sonagli, o protagonista
é Ciampa, um marido disposto a aceitar a relacdo da mulher com o seu chefe, desde que permaneca
em segredo e a sua imagem nado seja comprometida. Mas quando a mulher do chefe ameaca tornar
publica a relacdo, Ciampa vé-se obrigado a interpretar o papel do marido traido e ameaca matar 0s
amantes, a menos que a mulher do chefe aceite fazer o papel de uma louca, de modo a parar 0s
mexericos. Os temas que emergem de forma clara sdo o papel do prejuizo social, que aprisiona o
individuo obrigando-o a ensaiar uma parte, e a loucura, verdadeira ou presumida, vista como um meio

de estranhamento da realidade.

O tema da loucura é recorrente no teatro de Pirandello, que indaga sobre a relacdo ambigua
entre esta e a “normalidade”. Em Cosi € (se vi pare), 0s dois protagonistas, a senhora Frola e o senhor
Ponza, genro dela, afirmam e defendem, com extrema lucidez e persuaséo, a loucura do outro, a tal
ponto que se torna impossivel, para o publico, compreender onde esta a verdade. Por outro lado, em
Enrico IV (1922), o protagonista, apds uma queda de cavalo durante um desfile, enlouquece e cré ser
o imperador do séc. XI. Uma vez recuperada a razdo, continua a vier uma ficcdo, primeiro para fazer
pouco das pessoas, e, no final, para evitar a acusacdo de homicidio voluntario, apds ter assassinado

um rival do seu amor.

Na visdo geralmente pessimista, num mundo claustrofobico e paradoxal em que o individuo

nunca pode ser verdadeiramente ele proprio porque nao existe apenas um eu, mas tantas formas de

veem da mesma forma como que ele préprio se v&, o protagonista, pai de familia e banqueiro influente, assume
comportamentos cada vez mais estranhos para 0s que o rodeiam, levando-o progressivamente a loucura e a quase
bancarrota financeira. Vitangelo compreende o “jogo” da vida, ou seja, que a loucura ndo ¢ uma doenga, mas parte
integrante da natureza humana. Os “loucos conscientes” sdo 0s individuos que percebem que estdo a ensaiar uma parte e
que a propria identidade é apenas uma tentativa de constringir numa forma o fluxo imparével da vida.
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mascaras nas quais o ser humano esta preso, a literatura tem uma funcdo consolatoria por um lado,
manifestando-se como jogo humoristico, e opressor por outro. A literatura de Pirandello torna-se,
assim, um jogo através do qual o escritor mostra todos os maus que existem, decompondo-os através

da lupa do humorismo.

2.3 Rececdo do autor em Portugal

A fama internacional de Luigi Pirandello chega a Portugal na segunda década do séc. XX.
Como defende Ferro (2007, p. 124), o contexto cultural portugués encontrava-se predisposto para a
rececdo das obras do escritor italiano, na medida em que alguns autores do fim do séc. XIX, em
especial Raul Brand&o, vinham preparando o terreno para que as tematicas pirandellianas fossem bem
acolhidas, uma vez que ja tinham sido representadas obras que tratavam os temas do grotesco e da
loucura, do tragico e do desprezavel, da necessidade da teatralidade na vida, da frustracdo e do

remorso.

As primeiras obras de Pirandello que foram representadas perante o publico portugués foram,
em lingua italiana, Sei personaggi in cerca d’autore, em 1923, e Ciascuno a suo modo, em 1925, no
Teatro Politeama de Lisboa. Ainda em 1925 foi feita a apresentacao de Cosi € (se vi pare) no Teatro
Novo, fundado por Anténio Ferro na capital portuguesa. Cinco anos mais tarde, em 1930, foi a vez
de Henrique 1V (Enrico 1V) e, no ano seguinte, foi apresentado Sonho, mas talvez ndo (Sogno ma
forse no), em estreia absoluta a nivel mundial, no Teatro Nacional D. Maria Il, que contou com a
presenca do proprio Luigi Pirandello®. O sucesso do autor crescia em todo o mundo e analogamente
crescia o interesse pelas suas obras. Em 1933, o realizador Araujo Pereira pde em cena A carapuca
(11 berretto a sonagli); em 1941, Tutto per bene é traduzido com o titulo de O preco da verdade e
representado pelo ator Alves da Cunha; em 1946, representa-se, em lingua original, a peca em um ato
L uomo dal fiore in bocca, na inauguracio do Teatro Estudio do Salitre® e, entre os anos de 1947 e

1950, foram representadas A/l ‘uscita, Lumie di Sicilia e La giara.

%8 Pirandello veio a Portugal a convite de Antdnio Ferro, por ocasido do V Congresso Internacional da Critica,
no Estoril. O seu programa compreendia também espetaculos de cinema, inclusive obras de Manoel de Oliveira e Leitdo
de Barros, e de teatro. Nesta ocasido, no dia 26 de setembro de 1931, Pirandello visitou também Coimbra e a sua
Universidade: aqui, os congressistas deram um passeio por Vale de Canas e pelo Penedo da Saudade, tiveram honras de
rececdo na Universidade e no Museu Machado de Castro, almogaram no Hotel Astéria e partiram para o Porto (Marnoto,
2007, p. 5).

59 Ativo desde 1946 na sede do Instituto Italiano de Cultura de Portugal, o Teatro Esttdio do Salitre desempenhou
um importante papel na divulgacao de dramaturgos italianos, com relevo para Pirandello.
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O namero de traducdes e representacdes da primeira metade do século XX demonstram que a
obra de Pirandello se encontrava acessivel ao plblico e ao meio intelectual de Portugal. E de
considerar, ainda, que cada representacdo era acompanhada por um namero consideravel de artigos
em varios jornais e revistas. Assim, os autores portugueses da década de vinte acolheram a “lufada
de ar fresco que transpira das pecas do autor siciliano” (Ferro, 2007, p. 128). Almada Negreiros, por
exemplo, absorveu o ensinamento das inovadoras estratégias da montagem do enredo, da articulacao
da acdo em diferentes planos, o tema do “teatro no teatro” e a profundidade das personagens. Também
Alfredo Cortés segue o modelo pirandelliano na sua distor¢ao da realidade, na aplica¢dao do “humor”
e na caricatura das personagens de Os gladiadores. Joaquim Pago d’Arcos acolhe a li¢ao de Pirandello
recorrendo ao uso de uma ironia dramética e das méascaras impostas pela sociedade em obras como
O ausente. Fernando Amado denuncia outros aspetos da rece¢édo de Pirandello na caracterizacdo de
Tito Ambrosio, escritor dotado de uma apurada sensibilidade e protagonista da obra O iconoclasta

ou o pretendente imaginario de 1928.

Assim, Pirandello torna-se um dramaturgo de referéncia no periodo do modernismo portugués
e as suas ideias e pecas ndo deixam de ser absorvidas e avaliadas (Ferro, 2007, p. 135). O autor que
melhor transpde e adapta a heranca pirandelliana a uma nova forma de conceber 0 mundo é José
Régio (1901-1969), sobretudo na obra Trés mascaras. Fantasia dramética, em gue evidencia as
técnicas aprendidas de Pirandello: o nexo entre personalidade, identidade e méascara; a sensibilidade
do protagonista, a tragédia do viver (Ferro, 2007, p. 136 ss.). E ainda Régio que compde um ensaio,
em 1927, narevista “Presenca”, em que aborda Sei personaggi in cerca d’autore, propondo uma nova

leitura da pega e afirmando:

Mas a originalidade de Pirandello estd precisamente em usar habilidades de malabarista,
improvisages de fundmbulo, manhas de escamoteador, para nos oferecer as suas licGes de
filosofo, as suas experiéncias de psicologo, as suas conclusdes ou intuicdes de artista. [...] Mas a
seriedade do comediografo ressoa em cada uma das palavras que joga... O que é a verdade? o
que é a mentira? Onde comeca a realidade? onde a ficcdo? A verdade é s6 uma? a sinceridade é
s6 uma? Eis interrogacOes capitais que atravessam a obra de Pirandello, surgindo nesta peca com

uma insisténcia e uma complexidade quase irritantes. (Régio, 1927, p. 41)

Assim, conclui-se que a rececdo do teatro de Pirandello na primeira metade do sec. XX foi
um processo que acompanhou paralelamente o sucesso da representacdo das suas obras e influenciou

as técnicas e os temas dos dramaturgos portugueses.
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No que diz respeito a narrativa de Pirandello, sera necessario esperar pela década de quarenta
para ter acesso as suas traducdes publicadas em Portugal. No caso de 1l fu Mattia Pascal, por exemplo,
o romance saiu em Italia em 1904 na revista “Nuova Antologia”, e também em volume; logo em
1905, é traduzido e publicado em alemédo e francés, e nos anos vinte é traduzido para castelhano,
inglés, russo, croata, polaco e japonés, bem como no Brasil. E apenas em 1945 que a obra é traduzida
para portugués (Marnoto, 2007, p. 161). Uma raz&o para este atraso pode ser de cariz legal: Acurcio
Pereira, editor e jornalista que representava Pirandello no campo da negociacdo dos direitos de autor
da sua obra para Portugal, conseguiu adquirir os direitos de todas as suas obras em lingua portuguesa,
excecao feita a Il fu Mattia Pascal e a uma recolha de novelas, em virtude de ja terem sido vendidos,
para a lingua portuguesa, a uma casa editora de Sao Paulo. E também de considerar que, nestes anos,
a censura do regime ia apertando cada vez mais as suas malhas. Como reporta Marnoto (2007, p.
162), em 1951 o Secretariado Nacional de Informacéo, Cultura e Turismo do Estado Novo proibe a

representacdo de Sei personaggi in cerca d’autore e a edi¢do do texto em portugués.

Tracada a biografia, as obras, 0 pensamento de Pirandello e a sua rece¢do em Portugal, cabe
agora passar ao aprofundamento da sua derradeira peca teatral, |1 giganti della montagna. Esta
segunda metade da Il parte introduziré a obra objeto de tradugdo no estagio curricular, criando uma
contextualizacdo na producdo do autor, repercorrendo a sua sinopse, analisando as linhas tematicas

principais e, por fim, ilustrando a rececdo da peca em Portugal.

3. | giganti della montagna: notas preliminares

Como ja mencionado, | giganti della montagna situa-se na Gltima fase da producdo dramatica
de Luigi Pirandello, a chamada fase de “teatro dos mitos”, juntamente com Lazzaro e La nuova
colonia, e representa a derradeira obra do autor, deixada incompleta por causa da sua morte, em
1936%. A peca divide-se em quatro atos, dos quais o Gltimo foi escrito como texto discursivo pelo
filho Stefano, de acordo com as indicagdes do pai no leito de morte. O primeiro e 0 segundo atos de
I giganti della montagna foram editados, sob titulo | fantasmi, nas revistas da “Nuova Antologia” (no
numero do dia 16 de dezembro de 1931) e “Drama” (na edicao do dia 15 de marco de 1932). O
terceiro ato foi publicado apos dois anos, em 1934, na revista “Quadrante”, em novembro de 1934,

com o titulo I giganti della montagna (secondo atto). No estrangeiro, as dificuldades de traducdo e

60 Marta Abba, a musa teatral de Pirandello descreveu a obra como “... mutilada. Com grande desvantagem para
a clareza da obra, para a tarefa de quem a deverd interpretar na cena, e para o encenador que dirige os atores” (Pirandello,
1983, p. 199, traducdo da minha autoria).
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representacdo adiaram a sua difusdo: apenas em 1949 | giganti foi representado na Suica, no

Schauspielhaus de Zurique (representacdo de Giorgio Strehler).

Embora a obra seja incompleta, a sua elaboracdo estendeu-se por um periodo temporal muito
prolongado, pelo menos desde setembro de 1928, como testemunha uma entrevista desse ano
publicada no jornal “La stampa”. Marnoto (1997, p. 19) nota como estes oito anos constituem um
dado significativo, em especial se comparados com outras obras do autor, como Sei personaggi in
cerca d’autore ou Il fu Mattia Pascal, que foram escritas em poucas semanas: a elaboracdo de |
giganti della montagna ¢ um “trabalho verdadeiramente gigantesco”, como o proprio autor afirma
numa carta dirigida a Marta Abba, de 1930, e cujas fases sdo documentadas nas comunicagdes
epistolares, entrevistas e apontamentos do autor. Em varias ocasides, Pirandello descreve | giganti
como “o momento mais alto” e “a obra-prima” da sua producdo (Pirandello, 1982, pp. 202-203):
“uma leveza de nuvens sob uma profundeza de abismos”, capaz de exprimir a arte do autor na sua

grandeza e totalidade.

No que diz respeito a sua representacdo, a primeira encenacdo teve lugar cerca de seis meses
apos a morte de Pirandello, a 5 de julho de 1937, no Giardino di Boboli, de Florenca, com uma equipa
artistica dirigida por Renato Simoni. Sao célebres as encenacfes do italiano Giorgio Strehler (1921-
1997), que levou a obra de Pirandello ao palco por trés vezes: em 1947 no Piccolo Teatro di Milano,
em 1966, no Lirico di Milano, e, em 1994, de novo no Piccolo Teatro di Milano. Para além das
encenacdes de Strehler, sdo de destacar as representacdes de Orazio Costa (1911-1999) para 0 Teatro
Nacional de Bruxelas de 1963%! e de Mario Missiroli (1934-2014) em 1979, no Teatro Stabile de
Turim (Marnoto, 1997, pp. 21-22).

Como acontece frequentemente nas obras de Pirandello, também | giganti della montagna foi
escrito com base em obras j& publicadas em Novelle per un anno: a personagem de Sgricia e o seu
conto do milagre do Anjo Centuno derivam da novela de 1910 intitulada Lo storno e I’Angelo
Centuno; o personagem de Caquéo é retirado da novela Certi obblighi; e a obra que a Companhia da
Condessa vai representar foi escrita em 1902 sob o titulo Il figlio cambiato, e representada pela

primeira vez em janeiro de 1934 em Braunschweig, na Alemanha.®?

®1 Na representacdo de Costa de | giganti della montagna, o Gltimo ato, escrito sob a forma de relato pelo filho,
Stefano Pirandello, era cantado pelos atores, e llse, depois de ter sido assassinada, ressuscitava, com uma alusdo a um
epilogo  positivo e consolatério. Para mais informagfes:  https://www.treccani.it/enciclopedia/orazio-
costa %28Dizionario-Biografico%29/ (acedido a 23 de abril de 2022).

62 A Favola del figlio cambiato é considerada pelos criticos um trabalho preparatério a | giganti della montagna
(Pirandello, 1983, p. XXXI). Escrita em 1933 e retirada, por sua vez, da novela ja existente Le nonne, foi publicada pela
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3.1 Sinopse

A Condessa llse é a atriz principal de uma companhia de atores pobres, mas profundamente
apaixonados pela poesia, que querem representar a obra A fabula do filho trocado, em memadria do
seu jovem autor, que se suicidou porgue llse ndo aceitou o seu amor. Ap0s terem peregrinado muito
sem encontrar sucesso entre 0 publico, chegam a vila “O Azar”, uma mansdo abandonada por causa
dos espiritos que a ocupam. O anfitrido da vila é Cotrone, que ali mora juntamente com os Azarados,
um grupo de pobrezinhos que vivem marginalizados entre a fabula e a realidade, nas magias evocadas
por Cotrone, um bom homem, mas também um charlatéo, o qual acolhe benevolamente a Companhia

da Condessa. Na vila, tudo pode acontecer, conforme descreve o0 mesmo Cotrone:

Estamos aqui como nas margens da vida, Condessa. As margens, basta um comando e afastam-
se; entra o invisivel; evaporam os fantasmas. E coisa natural. Acontece o que costuma acontecer
nos sonhos. Eu fago-o acontecer também durante a vigilia. Eis tudo. Os sonhos, a musica, a
oragdo, o amor... todo o infinito que estd nos homens, o Senhor encontra-lo-a4 dentro e a volta

desta vila (Pirandello, 2021, p. 31).

Todavia, llse ndo aceita a oferta de permanecer e ensaiar a obra na vila do anfitrido. A
Companhia da Condessa quer representar a Fabula perante um grande publico, que possa captar a
majestade da obra. Assim, Cotrone leva-os a montanha que se ergue acima da vila, onde moram 0s
Gigantes, patrées do mundo que produzem a riqueza material e constroem, com a sua gigantesca forca
fisica e com 0s seus servos, enormes obras arquitetonicas. Neste ponto, 0 mito interrompe-se, mas,
de acordo com as inten¢des de Pirandello, os Gigantes recusam a oferta da representacdo da Fabula,
ocupados nas suas obras materiais e incapazes de mostrar sensibilidade para qualquer forma de arte,
e predispfem-se a permitir a representacdo perante os seus servos, o “povo comum”, isto ¢é, os
operarios que trabalham nas grandes construcdes. llse, consciente do risco de levar uma obra tdo
sensivel e rica para individuos tdo vulgares, aceita. O povo, que ndo estd acostumado a este tipo de
espetaculo, ndo aprecia a obra e, preso num caos violento e homicida, mata llse e outros dois atores

da Companhia. No epilogo do mito, consuma-se a tragédia da morte da arte na sociedade moderna.

primeira vez em 1938 na coletdnea Maschere nude da editora Mondadori. A primeira representacdo italiana foi em 24 de
mar¢o de 1934, no Teatro Reale dell’Opera de Roma.
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3.2 Analise e interpretacao da obra
Para tragar uma analise exaustiva da obra, € necessario ter em consideracdo o clima histérico

no qual foi concebida e a sua posi¢do na producdo literaria e dramatica de Pirandello.

Como ja foi indicado na nota 56 desta Ill parte, o inicio do sec. XX marca um seculo de
angustia, ansiedade e incerteza: as teorias psicanaliticas e fisicas avancadas por Freud e Einstein
respetivamente realcam o cariz irracional da existéncia humana e questionam as certezas que até
aquele momento norteavam as vidas dos individuos. No &mbito artistico, a dissolucéo dos valores do
século anterior e o colapso do positivismo do século XIX traduz-se nas Vanguardas, como o
Expressionismo, o Futurismo, o Dadaismo e o Surrealismo, que rejeitam a arte como representacao
objetiva da realidade e avangam um conceito revolucionario de arte como expressao subjetiva do
inconsciente. A realidade representada pelas Vanguardas situa-se fora das hierarquias, torna-se
gigantesca, inquietante, com uma clara e firme rejei¢do do estilo tradicional de correntes anteriores
como o Impressionismo. Um dos temas recorrentes deste tipo de expressdes artisticas € a sociedade
moderna e o progresso inelutavel e assustador da técnica e da industria. Um exemplo eloquente, no
campo cinematogréafico, sdo os filmes de Charlie Chaplin, entre os quais Modern Times (1936), em
que o protagonista Charlot é representado na sua futil tentativa de conformar-se a uma sociedade
dindmica, dominada por maquinas colossais e movimentos repetitivos, em que 0 homem se torna, por

sua vez, uma maquina que executa 0s mesmos gestos sem pensar, até a loucura.

No que diz respeito a producdo de Pirandello, a década de trinta representa um periodo de
relativa tranquilidade: o ano de 1933 vé a redacéo e a representacdo da comédia Quando si € qualcuno,
publicada pela editora Mondadori e cuja estreia absoluta teve lugar a 20 de setembro, no Teatro
Odeon, de Buenos Aires. Todavia, como notava De Castris, “uma condicdo de humano conforto
coincide (...), na histéria de Pirandello, com a involugdo da sua arte” (De Castris, 1992, p. 155,
traducdo da minha autoria). O clima literario e artistico italiano conformou-se aos mediocres
interesses do publico burgués, influenciado pelo fascismo. Por conseguinte, a arte de Pirandello,
polémica, paradoxal, dialética, encontra-se em profunda crise: Pirandello teme tornar-se a méascara
de si proprio e dar ao publico o que o publico quer obter (Pirandello, 1983, p. XXX). Quando si &
qualcuno é um drama autobiografico que exprime esta problematica: o célebre escritor, protagonista

da comédia, procura a liberdade inventiva, a juventude, a pureza, mas fica preso no personagem que
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os outros Ihe construiram. Felizmente, o autor consegue manter a sua lucidez e entrar na grande viséo

de | giganti della montagna.

| giganti della montagna é também definido o mito da arte, pois questiona-se o papel que a
arte, a poesia e o teatro desempenham na sociedade moderna. O inicio do séc. XX, para além de
representar o rapido progresso da industria e da técnica, marca o avanco e a difusdo do cinematégrafo,
que se afirma como 0 meio mais adequado para satisfazer os gostos do publico moderno e substitui
progressivamente o meio teatral. De acordo com Pirandello, embora o teatro sofra uma posicéo
marginalizada na sociedade moderna, esta forma nobre de arte ndo perde o seu valor, pois constitui
uma parte integrante da vida humana (Pirandello, 1986, p. 200). Contudo, subsiste o problema de
estabelecer os meios com que o teatro pode sobreviver na nossa época, tema ao qual Pirandello dedica

a obra | giganti della montagna.

Nos atos | e 11, 0 autor sugere que o teatro pode ainda realizar-se de acordo com um modelo de
evidente ascendéncia simbolista (Pirandello, 1986, p. 201). A personagem que incarna este preceito
é Cotrone, o qual mistura a realidade e o sonho, num surrealismo humano, fabuloso. As suas palavras
exprimem sabedoria, verdade profunda, tranquilidade, derivadas da sua escolha espontanea de um
estilo de vida fora dos padrdes sociais e convencionais e da certeza de ter encontrado a resolucao do
contraste entre vida e forma, verdade e aparéncia. Cotrone decidiu viver nas margens da vida e nas
margens de uma montanha que, por sua vez, se situa numa ilha: a sua condicdo de isolamento é
extrema. Nesta dimensdo surreal, longe da sociedade moderna, a obra pode ser representada sem
problemas de tipo material, através da imaginacdo e dos fantasmas da mente. Por outro lado, o autor
sugere que, fora desta dimensao “outra”, marginalizada e protegida, o teatro se torna impossivel: a

forca do Mago Cotrone, como ele proprio reconhece, dissolve-se:
ILSE —Esteja calado, eu sei! - Vocg, inventa a verdade?

COTRONE —Nunca fiz outra coisa na minha vida! Sem querer, Condessa. Todas aquelas verdades
que a consciéncia rejeita. Fa¢o-as sair do segredo dos sentidos, ou depende, as mais assustadoras,
das caves do instinto. Inventei tantas na aldeia, que tive que fugir, perseguido pelos escandalos.
Agora estou aqui a tentar dissolvé-las em fantasmas, em evanescéncia. Sombras que passam. Com
estes meus amigos industrio-me para esfumar sob claridades difundidas também a realidade de

fora, como em flocos de nuvens coradas, a alma, dentro da noite que sonha.

CROMO —Como um fogo de artificio?
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COTRONE —Mas sem tiros. Encantos silenciosos. A gente parva tem medo e fica longe; e assim

todos nés ficamos aqui como patrdes. PatrGes de tudo e de nada.
CROMO -E de que vivem?
COTRONE —Assim. De nada e de tudo. (Pirandello, 2021, p. 38)

No que diz respeito ao teatro como texto literario representado através dos meios materiais do
palco, o problema da sua sobrevivéncia é posto em termos meramente econémicos (Pirandello, 1986,
p. 201): o teatro consegue sobreviver apenas se conseguir recolher um publico vasto para cobrir as
despesas de producao e representacdo. As dificuldades econdmicas sdo acentuadas pela concorréncia
do espetaculo desportivo e do cinematdgrafo, que se encontram mais em linha com os gostos do
publico contemporaneo.®® Esta ideia de Pirandello é incarnada, na obra, pela Companhia da Condessa
e pela sua primeira atriz, llse, que continua a representar a Fabula do filho trocado, simbolo de poesia
e arte, como uma “divida sagrada”, apesar da condicao de pobreza da sua equipa de atores e do facto

de a peca ndo ser acolhida pelo publico.

IIse, que incarna o poeta e a poesia, mostra-se determinada e totalmente desinteressada de tudo
0 que ndo seja a sua obra: encontra-se disposta a morrer para representar de forma digna a Fabula.®
Analogamente, Luigi Pirandello estava relutante em encontrar compromissos com 0s gigantes
daquela época, isto €, com a ditadura fascista, que determinou a destruicdo material dos teatros e a

destruicdo moral dos atores, como descreve Marta Abba (Pirandello, 1982, p. 201).

Ao mesmo tempo, llse representa também a humanidade, o individuo que finge, que queria
mostrar-se como génio e artista com sentimentos delicados e puros, mas que, de facto, ndo consegue

libertar-se da necessidade do juizo dos outros:

COTRONE —Compreendo gue a Condessa ndo pode renunciar a sua missao.

ILSE —Até ao fim.

63 E mesmo neste ponto que emerge o carater ambiguo de Pirandello. O autor defendeu com tenacidade e
ferocidade a necessidade de salvaguardar o teatro da competicdo econémica do cinema sonoro, solicitando medidas e
acOes por parte do Estado. Ao reconhecer a intervencédo do Estado como o Gnico meio possivel para salvaguardar o teatro
como patriménio nacional, Pirandello propds o teatro como uma das atividades do regime fascista, com o seu discurso na
inauguracdo da estacdo do Teatro Argentina perante a presenga de Mussolini, em outubro de 1935 (Pirandello, 1986, p.
204).

8 A insisténcia de llse em representar a obra La favola del figlio cambiato, apesar dos numerosos insucessos,
representa uma dendncia de Pirandello contra o publico e a critica, ndo por causa da incompreensdo perante o teatro, mas
mais em geral por causa da sua incapacidade de compreender a funcdo da arte (Pirandello, 1986, p. 334).
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COTRONE —Nem ela quer que a obra viva s6 para si mesma - como podia somente aqui.
ILSE —Vive em mim, mas ndo basta! Tem que viver entre os homens! (Pirandello, 2021, p. 41)

Portanto, Pirandello “desmonta” as motivacdes de Ilse, projetada nevroticamente na
representacdo da obra teatral, com a qual identifica as suas razfes de vida, mas desmente também

Cotrone e os Azarados, que escolheram o caminho do refugio e do exilio.

Perante estas duas facGes erguem-se 0s Gigantes, simbolo das pessoas que vivem num mundo
sem humanidade e sensibilidade, cuja Unica preocupacdo € o progresso industrial e técnico. Ao
conduzir esta vida arida e estéril, tornaram-se obtusos, obstinados, incapazes de perceber qualquer
forma de arte e poesia. Numa entrevista de Luigi Pirandello ao jornalista Bottazzi, da revista “Corriere

della Sera” (Roma, dia 13 de outubro de 1928), o autor descreve os Gigantes da seguinte forma:

Homens estranhos, verdadeiros gigantes, habitantes das montanhas, que com enorme violéncia
constringiram as forcas da natureza a obedecer a sua vontade. S&o ricos e barbaros, totalmente
alheios a qualquer solicitacdo intelectual. Nunca viram e nem sabem o0 que € o teatro. Estes
gigantes brutais, perante a representacdo da obra de arte (...) ndo conseguem, claramente,
distinguir os atores das personagens que representam, nem captar o valor espiritual da obra.
Interrompem de continuo, pedem explicagdes, querem que as coisas corram de acordo com as
simpatias e antipatias deles (...). Vieram ao espetaculo apés um banquete colossal, bébedos e
feroces, e, quando a atriz surge em defesa da obra, esmagam e destroem ela e 0s seus

companheiros como brinquedos. (Pirandello, 1982, pp. 200-201, tradugdo da minha autoria).

Através da metéafora de Pirandello, os Gigantes representam o fascinio equivoco do poder do
capitalismo e do fascismo (e, em geral, de todos os regimes politicos que negam a autonomia do
artista), que ndo percebe a mensagem sagrada de llse e conduziu os Azarentos ao isolamento e,
portanto, metaforicamente, constringiu os artistas a escolher entre a rentncia a fun¢do moral e social,

e a batalha, na qual sdo vitimas predestinadas.

Perante esta dialética, o texto interrompe-se. De acordo com o relato do ultimo ato, dever-se-ia
excluir a possibilidade de um triunfo de llse: com esta conclusdo desastrosa (llse sera assassinada no
IV ato), Pirandello realga a distancia entre a sua arte e os espectadores teatrais, equivalentes aqui a
“seres bestiais” e “servos” dos gigantes. E evidente a referéncia autobiografica: Pirandello tornou-se,
relutantemente, um dos artistas do regime, incompreendido na sua terra natal e obrigado a renunciar

a experiéncia do Teatro d’Arte de 1929. Ilse e os seus atores tornam-Se, assim, na companhia
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pirandelliana, obrigada a continuas digressdes por causa de uma falta de sede em Italia (Pirandello,
1986, p. 336).

Por fim, Pirandello, j& no leito de morte, ao dizer as suas Ultimas palavras ao filho Stefano,
poderia ter proposto uma chave de solugdo para o seu complexo e profundo mito: “Ha uma oliveira
sarracena, grande, no meio do palco, gracas a qual resolvi tudo” (Marnoto, 1997, p. 14). Entrevé-se,
talvez, um regresso a terra natal, a uma poesia que, apesar da dureza dos cora¢cdes humanos e das
incompreensdes, reafirma a sua forca e a sua disponibilidade para viver na realidade onde vivemos.
O mito ficard inevitavelmente suspenso e o mistério de um epilogo positivo do drama permanecera

ambiguo e sem solucéo.

3.3 Rececédo da obra em Portugal
No que diz respeito a rececdo de | giganti della montagna em Portugal, a traducéo de referéncia
é a da autoria de Rita Marnoto (1997) realizada para a encenacdo de Giorgio Barberio Corsetti para
o Teatro Nacional de S. Jodo do Porto nesse mesmo ano (19 de setembro — 11 de outubro).®® Ao falar

da representacdo de 1997, o ator e encenador Julio Cardoso relata:

O elenco era heterogéneo mas — na gestualidade, no movimento, na respira¢éo, na voz, no ritmo,
alma-do-espectaculo, no diseur (com o natural significado da palavra), no contexto — mais parecia
uma sinfonia clonada de uma Gnica matriz de técnica actoral. H4 mais de 20 anos que assisti a
estes Gigantes da montanha e depois dos “bravos” senti uma leveza tal, a sensagdo de um vazio
total de visceras, provocada pela invasdo de uma nuvem gigante de borboletas, que desceu da

montanha e me levou em voo por regides de belezas indescritiveis.®

Outra representacdo de destacar em Portugal é a de 2008, com a encenacéo de Christine Laurent
para 0 Teatro da Cornucdpia de Lisboa®’, no Bairro Alto, e a traducio de Luis Miguel Cintra, fundador
do Teatro. Nas entrevistas, a encenadora Laurent ressalta o cariz tragico e perturbador da peca e sua
atualidade, afirmando que na sociedade contemporénea a arte ndo tem outra justificacdo a ndo ser a

do mercado, estabelecendo uma analogia com a dificuldade da Companhia da Condessa em encontrar

8 O programa completo da representacéo esta disponivel em:
https://estudogeral.sib.uc.pt/bitstream/10316/43231/1/ProgramaGigant.pdf (acedido a 16 de maio de 2022).

% Artigo publicado na pagina oficial do Teatro de S. Jodo e disponivel em:
https://www.tnsj.pt/pt/noticias/5874/uma-nuvem-gigante-de-borboletas-que-desceu-da-montanha (acedido a 16 de maio
de 2022).

67 Ficha técnica da representagdo disponivel em: https://www.teatro-cornucopia.pt/v2/historial-lista/211-100-
0s-gigantes-da-montanha/312-ficha-tecnica (acedido a 28 de abril de 2022).
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o favor do publico.8 O espetdculo de Os gigantes da montanha, encenado pela companhia
Cornucopia de 13 de novembro até 21 de dezembro de 2008, representou a 1002 criacdo desde que a
companhia foi fundada em 1973 e marcou a primeira parte de um ditico de programac¢ao chamado “A
Caverna do Magico”, em conjunto com A Tempestade de William Shakespeare, representada em
marc¢o de 20009.

O Teatro Experimental de Cascais, de 28 de julho a 8 de agosto de 2021, propds a peca de
Pirandello com encenacgéo de Carlos Avilez na reabilitada Estufa do Parque Marechal Carmona de
Cascais. A lotagdo esgotou “em menos de duas horas pos-abertura de bilheteira”, como afirmam 0s
artigos®®, revelando o grande interesse por parte do plblico na programagao do teatro e no regresso a
vida cultural. A companhia escolheu o “cendrio bucélico” da Estufa do Parque Marechal Carmona de
Cascais, um amplo espaco ao ar livre com uma luz natural deslumbrante, que conferiu ao espetaculo
“o0 misticismo que o texto pede”. As representagdes tinham inicio ao entardecer, mantendo-se fiéis a
acdo do texto, que comeca nas Ultimas horas de luz do dia. Devido ao grande interesse manifestado
pelo publico, nos dias 3, 5 e 7 de agosto o Teatro Experimental de Cascais passou a duplicar as
sessOes, as 17h e as 21h. A representacdo foi a 1692 producdo da companhia e reuniu no seu elenco
atores como Luiz Rizo e Sérgio Silva, bem como 16 alunos da Escola Profissional de Teatro de

Cascais. A traducéo €, mais uma vez, da autoria de Luis Miguel Cintra.

Por fim, e por ordem cronolégica, a representacdo mais recente da peca em Portugal foi
apresentada pelo grupo Trincheira Teatro, nos dias 4 e 5 de setembro de 2021, no Anfiteatro de Santo
Anténio dos Olivais de Coimbra. Os artigos publicados’ em torno do evento ressaltam sobretudo um
dos propdsitos do espetaculo, nomeadamente recuperar a funcdo do anfiteatro, que até a data se
encontrava num estado de abandono. De acordo com Hugo Inacio, um dos encenadores da peca,
estabelece-se um paralelismo entre a vontade de realizar Os gigantes da montanha no Anfiteatro e a
“divida sagrada” de Ilse, a personagem da peca, que pretendia levar a poesia a toda a humanidade.
Os jornais destacam também a componente musical em direto da peca. Ricardo Jerénimo,
coordenador dos cinco masicos multi-instrumentistas, afirma que a masica tem o papel crucial de dar

emog¢ao extra a representacdo: “A musica ira colorir um pouco as cenas, dando-lhes um lado mais

8 A entrevista encontra-se disponivel em: https://www.rtp.pt/noticias/cultura/os-gigantes-da-montanha-uma-
reflexao-sobre-a-arte-no-palco-da-cornucopia_n167601 (acedido a 16 de maio de 2022).

8 Disponiveis em: https://www.sabado.pt/gps/teatro/detalhe/os-gigantes-da-montanha-com-lotacoes-esgotadas-
em-cascais e https://www.guiadacidade.pt/pt/art/os-gigantes-da-montanha-302844-11 (acedidos a 16 de maio de 2022).

0 Disponiveis em: https://mag.sapo.pt/showbiz/artigos/espetaculo-chama-a-atencao-para-anfiteatro-esquecido-
de-coimbra; https://www.diariocoimbra.pt/noticia/73672; https://www.noticiasdecoimbra.pt/trincheira-teatro-dinamiza-
o-anfiteatro-de-santo-antonio-dos-olivais-com-o0s-gigantes-da-montanha-com-videos/ (acedidos a 16 de maio de 2022).
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obscuro e sombrio ou um lado mais jovial”. Também nessa ocasido, a lotagao de 90 pessoas ficou
logo esgotada: mais uma vez, € evidente a resposta positiva do pablico local perante eventos culturais

de teatro.

Em geral, as diversas representacdes e interpretaces, com traducdes inéditas e originais, de Os
gigantes da montanha de Luigi Pirandello, confirmam a forca da mensagem da peca e a sua
atualidade, apesar das distancias temporais e geograficas. O grande interesse do publico na
representacdo traduziu-se no esgotar quase imediato dos bilhetes disponiveis e na necessidade de

propor datas adicionais para satisfazer a procura dos cidad&os.

E ainda de destacar o valor duplice da arte representativa: quer na representacio pelo Teatro
Experimental de Cascais, quer na representacdo da Trincheira Teatro de Coimbra, a peca de
Pirandello serviu para recuperar um espaco comum esquecido e abandonado, atraindo familias e

jovens com o intuito de requalificar a sua fungéo primordial.

4. Concluséo

Esta Il e Gltima parte do Relatorio visou ilustrar a complexidade da producédo de Pirandello,
fortemente influenciada pelas experiéncias pessoais da vida do autor e profundamente ligada entre os
seus varios géneros. A evolucdo do seu pensamento e da sua poética e o progresso da sua investigacédo
intelectual culminaram na derradeira obra de Pirandello, | giganti della montagna, impregnada de
significados metaforicos e simboélicos, numa dimensdo mitica e surreal. Pirandello quis projetar a sua
figura na atriz llse, que com a sua companhia teatral depauperada se obstina em representar uma peca
teatral que o publico ndo compreende. Uma critica aos gigantes do mundo, aos politicos dos regimes
totalitarios que reprimem a forca criativa dos artistas, emerge ao longo da obra, em conjunto com o
papel desprezado do teatro, que, sem fundos, é destinado a deixar a cena para formas de diversao

mais simples e “pobres”, como o cinema.

O cruel epilogo da obra deixa antever que o autor ndo tinha esperanca num papel de relevo da
arte e do teatro na sociedade moderna. Pirandello estava consciente do progresso inelutavel de novas
formas de diverséo e do interesse decrescente que as massas tinham na nobre arte teatral. Contudo, o
final suspenso deixa, a0 mesmo tempo, um indicio de esperanca num final mais consolatério e
positivo, ao qual, muito provavelmente, se agarrava o préoprio Pirandello ao contar ao filho o facto de

ter encontrado “uma oliveira sarracena” com a qual resolveu tudo. Com um claro simbolo da ilha
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siciliana, Pirandello fecha a sua producdo numa Ringkomposition, voltando a origem da sua terra e

do caos primordial no qual nasceu.
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Conclusotes
O estagio curricular e a colaboragdo com a companhia teatral Trincheira Teatro abriram o
caminho para um conjunto de reflexdes, investigacbes e estudos que determinaram um

enriquecimento do meu perfil académico, profissional e, sobretudo, individual.

Embora a escolha de um estagio nao tivesse sido anteriormente considerada, a oportunidade
que me foi proposta deu lugar a uma colaboracao extremamente produtiva e desafiante. Ao longo de
sete meses, trabalhei em conjunto com a entidade de acolhimento Trincheira Teatro e tive a
possibilidade de acompanhar o desenvolvimento do projeto “Teatro nos Olivais” desde o seu inicio,

com o orientador de estagio Telmo Ferreira e 0 outro encenador da peca, Hugo Inacio.

O meu contributo do ponto de vista da traducéo foi sempre bem acolhido e foi alvo de reflexdes
e troca de opinides que envolveram todos 0s componentes da equipa artistica. A comunicacdo com a
entidade de acolhimento foi sempre fluida e nunca tive receio de avancar novas ideias e exprimir o
meu ponto de vista. Em especial, a colaboragdo com a entidade de acolhimento deu-me a
oportunidade de ter uma viséo privilegiada das dindmicas da criagdo artistica de uma equipa teatral,
da colaboracdo entre tradutor, encenadores e atores, e do papel que o tradutor desempenha na tradugéo

de teatro.

A aplicacdo da estratégia da traducdo cooperativa (Bassnett, 1985) permitiu-me, ainda,
colaborar com um conjunto de profissionais de teatro com uma formacdo completamente diferente
da minha, o que determinou um profundo enriquecimento intelectual e uma troca de experiéncias e
reflexdes construtivos. Outra mais-valia do estagio foi, apds o processo de traducdo, presenciar 0s
ensaios dos atores, discutir a interpretagdo da obra e ver a minha traducdo “ganhar vida”. As condigdes
de trabalho permitiram-me desempenhar as minhas tarefas de forma confortavel e a entidade de
acolhimento forneceu e assegurou todo o material necessario, cComo espagos para reunirmos, copias
do texto teatral, entre outros. Por fim, posso confirmar que o estagio constituiu um passo importante,
do ponto de vista pessoal e profissional, que me permitiu também criar uma rede de contactos de

profissionais que podera dar origem a novas oportunidades futuras.

O estagio com a companhia teatral representou uma experiéncia direta e real do trabalho do
tradutor de pecas teatrais e, por esta razdo, permitiu-me, num segundo momento, abordar os estudos
e a bibliografia em torno da traducao de teatro com um ponto de vista mais consciente e qualificado.
A definicdo de um perfil exaustivo desta area de estudo configurou, desde o inicio, um desafio, pois

ndo existe, até a data, uma obra que percorra a evolucdo da traducdo teatral e as suas caracteristicas
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de forma holistica: a bibliografia deste setor & constituida por um conjunto de estudos de casos
isolados que justificam as préprias escolhas especificas. Outra dificuldade que a traducdo de teatro
proporciona é o facto de ser uma area recém-nascida: a primeira publicacdo inteiramente dedicada
aos seus desafios remonta apenas a 1980. O atraso na consideracdo da traducdo de teatro como area
independente e autbnoma deve-se também a sua eterna dependéncia relativamente a traducéo literaria
e ao seu estatuto hibrido, situada entre o texto escrito e a componente performativa, entre o publico
de leitores e o publico de espectadores, entre as dificuldades de traducdo linguisticas e as

extralinguisticas.

Embora a bibliografia em torno da traducdo teatral ndo permita responder a todas as
dificuldades que podem surgir no processo de traducdo de uma peca de teatro, a consulta de titulos
relativos a esta area norteou e justificou a maioria das escolhas adotadas na tradugéo de | giganti della
montagna. Em especial, a peca foi traduzida tendo sempre em consideragdo o objetivo fundamental
da traducdo de teatro, sobre o qual a comunidade académica demonstra alguma unanimidade: criar
uma traducdo do texto de partida imediatamente compreensivel para o publico de chegada e, portanto,

a utilizacdo de uma linguagem atual e contemporanea.

As pesquisas desenvolvidas em torno da atualidade da traducdo das pecas, das frequentes
retraducdes e da necessidade de serem contemporaneas ao publico de chegada refletiram-se na
escolha de traducéo de referéncias culturais (trattorie/tascas) e temporais (cinematografo/parque de
estacionamento) na peca de | giganti della montagna. Como foi descrito na Il parte do presente
Relatdrio, o publico de espectadores ndo tem acesso a recursos que possam ajudar na compreensado
da peca, como pesquisas individuais ou notas de rodapé. Portanto, o texto da obra deve ser
imediatamente compreensivel para o seu publico de chegada. Esta necessidade determina uma série
de adaptacBes que o tradutor tem de implementar e que permitem a prépria peca ultrapassar as

distancias temporais, espaciais e culturais.

Por fim, as diversas leituras em torno de Pirandello e da sua derradeira obra permitiram
contextualizar o meu trabalho no panorama mais amplo da poética deste grande autor e explorar as
diferentes chaves de interpretacdo do texto. Uma obra de Pirandello, seja ela uma novela, um conto,
um romance ou uma peca teatral, nunca se encontra num espaco isolado: como foi mencionado e
demonstrado na Il parte do Relatorio, a producéo literdria do autor pode considerar-se um unicum,
em que 0S generos, as personagens e 0s temas sao continuamente misturados. Para desenvolver uma

traducéo consciente de | giganti della montagna, ¢ fundamental conhecer a evolucéo da sua producao
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literéria, o pensamento do autor, a filosofia da mascara do individuo imposta pela sociedade e a ideia
de que a loucura é a Unica forma de viver de modo auténtico. Assim, Cotrone deixa de ser apenas um
charlatdo incoerente e torna-se num individuo que teve a coragem de abdicar de tudo, de repudiar
qualquer tipo de méscara e viver segundo o seu proprio instinto. Conhecendo o pensamento de
Pirandello, llse ndo é apenas uma mulher depauperada que se obstina em representar uma peca que
ninguém aprecia, mas torna-se num simbolo mais amplo da arte, da poesia e do teatro que se esforca
para encontrar o proprio lugar no mundo moderno. E, finalmente, tendo consciéncia da relagdo
ambigua entre Pirandello e o duce Benito Mussolini, é evidente reconhecer nas personagens de Os
gigantes da montanha o reflexo da sociedade fascista, dedicada as obras materiais e totalmente

insensivel a arte.

A redacdo do Relatorio justificou, ainda, uma pesquisa transversal entre contributos italianos e
portugueses para aprofundar a rececéo do autor e da obra em Portugal. A leitura de diversos ensaios
e artigos, de autores como Ferro e Marnoto (2007), reforcou a no¢do da profunda influéncia que
Pirandello exerceu, ja na segunda década do século XX, sobre o trabalho de escritores portugueses
do calibre de José Régio, Almada Negreiros e Alfredo Cortés, que seguiram o modelo pirandelliano,
adotando conceitos como o teatro no teatro, a distor¢do da realidade e a filosofia do humor. Estas
influéncias entre a literatura italiana e a portuguesa demonstram o impacto que Pirandello teve na sua
geracdo literaria e 0 eco dos seus trabalhos literarios e dramaturgicos, capazes de ultrapassar as

distancias geogréaficas e culturais.

Portanto, com um distanciamento temporal e emotivo consideravel, posso confirmar que o
estagio me permitiu pér em préatica as teorias e as ferramentas adquiridas nas aulas do Mestrado em

Traducgéo.

Por seu turno, o Mestrado em Traducao ofereceu-me os meios para enfrentar de forma eficaz o
desafio da colaboracdo com a equipa teatral e da traducdo da obra. O cariz pratico dos modulos de
Traducdo e os frequentes trabalhos de equipa nas aulas ensinaram-me a importancia da troca de
opinides entre colegas e o valor da colaboracdo construtiva, que foi posto em pratica na traducéao
cooperativa com a companhia teatral Trincheira Teatro. Por outro lado, a vertente teorica do curso,
em especial do médulo de Traducdo Literaria Inglés — Portugués, do Doutor Jorge Almeida e Pinho,
prepararam-me para o0s desafios especificos da tradugdo teatral e ilustraram-me as possiveis
estratégias que o tradutor pode adotar. No contexto do Mestrado, ndo posso deixar de mencionar que

a participacdo nas Jornadas da Tradugdo e a exposicao da minha experiéncia de traducdo de teatro
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perante colegas, académicos e tradutores foram uma oportunidade Unica de recolha de opinides e

troca de criticas construtivas em torno da minha area de investigagao.

Em geral, o percurso do Mestrado foi essencial para a minha formagao profissional, a minha
carreira e também a minha consciéncia pessoal: gragas a esta etapa, pude experimentar um ponto de
vista académico diferente, estudar num ambiente extremamente estimulante e, ndo menos importante,

melhorar a minha proficiéncia de portugués escrito e falado.

Portanto, e pelas razbes elencadas, posso concluir afirmando que o estagio e o Mestrado
responderam as minhas expectativas, representaram um ponto de chegada do meu percurso
académico e, ao mesmo tempo, um ponto de partida do meu percurso profissional, dotando-me com

uma atitude mais consciente e uma formagdao flexivel e completa.
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ANEXOS

93



Margherita Mastellari I giganti della montagna de Luigi Pirandello

OS GIGANTES DA MONTANHA

De Luigi Pirandello
Traducéo de Margherita Mastellari

(excerto das primeiras dez paginas)’*

indice
PEISONAGEINS ...ttt ettt R R Rt Rt ne e 95
L AT O et bbb h R R bR bbbt R et bbbttt ne s 97

1 Optou-se por colocar aqui apenas as primeiras dez paginas, por causa de o texto integral ser muito extenso e
de se configurar como parte do processo de trabalho no Estagio, mas néo ser o objeto principal deste trabalho académico.
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PERSONAGENS

A companhia da Condessa:
llse, dita também A Condessa
O Conde, seu marido
Diamante, a segunda Mulher
Cromo, o Ator Comico
Spizzi, o Ator Jovem
Batalha, genérico-mulher
Sacerdote

Lumaqui, com o carrinho
Cotrone, dito O Mago

Os Azarados:

O ando Caquéo

Duque Ddcia

A Sgricia

Milordino

Mara-Mara com o guarda-chuva de senhora, dita também A ESCOCESA
Madalena

Os gigantes da montanha:
Arcifa

Dornio

Cuccurullo
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Bollacchiano
Bolaffio

A Velha Carocchia
Urna, a esposa
Lopardo, o esposo

Fantoches, Aparicgdes, 0 Anjo Centuno e a sua centaria
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I ATO

Tempo e lugar, indeterminados: ao limite, entre a fabula e a realidade

Vila, designada “O Azar”, onde mora Cotrone com os seus Azarados.

No alto, quase no meio da cena, sobrelevada naquele ponto, ha um cipreste reduzido pela velhice,

no tronco, parece-se com uma vara e, em cima, com um espanador.

A vila tem um reboco avermelhado desbotado. Vé-se a direita apenas a entrada com quatro degraus
de entrada encaixados entre dois pdrticos redondos, com balaustradas de pilares e colunas que
sustém as ctpulas. A porta ¢ velha e ainda mantém alguns tracos do antigo verniz verde. A direita e

a esquerda abrem-se, @ mesma altura da porta, duas janelas que déo para os porticos.

Esta vila, outrora senhorial, esta agora em decadéncia e ao abandono. Ergue-se solitria num vale
e tem em frente uma breve esplanada relvada com um banco a esquerda. Chega-se 14 através de um
caminho que desce por um declive acentuado até ao cipreste e, por ali, prossegue a esquerda
passando além de uma pequena ponte que cavalga uma torrente invisivel. Esta pequena ponte, no
lado esquerdo da cena, tem que ser bem visivel e praticavel, com dois parapeitos. No fundo, avistam-

se os declives da montanha, ricos em bosques.

Ao levantar a cortina, nota-se que esta a anoitecer. De dentro da vila ouve-se, acompanhado por
instrumentos esquisitos, um canto distinto, que ora explode em gritos imprevistos, ora se abandona
em deslizes arriscados, até quase se deixar atrair por um vortice, do qual se livra repentinamente,
pondo-se em fuga como um cavalo assustado. Este canto deve dar a impressdo de que se esta a
superar um perigo que queremos que acabe, para que tudo volte tranquilo ao seu lugar, como depois

de alguns maus momentos de loucura que as vezes temos e ninguém sabe porque.

Através da transparéncia das duas janelas dos pdrticos, entrevé-se que o interior da vila esta
iluminado por estranhas luzes coradas que parecem misteriosas apari¢des a Sgricia, que esta
sentada, pacifica e imovel, no pértico a direita do portéo, e a Docia e a Caquéo, que se sentam no
portico a esquerda. O primeiro com os cotovelos no parapeito e a cabeca nas maos, o0 outro no
parapeito, com as costas viradas para 0 muro. Sgricia € uma velhinha com uma touca na cabega,

enodada de forma grosseira sob o queixo, e uma mantilha, cor de violeta, nos ombros. O vestido de
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quadradinhos brancos e pretos esta todo amarrotado. Veste mitenes em fio. Quando fala é sempre
um pouco irritada e abre e fecha continuamente os pequenos olhos astutos e irrequietos. De vez em

quando, passa rapidamente um dedo sob o nariz torcido.

Duque Dacia, pequeno e de idade incerta, calvissimo, tem dois graves olhos ovados e o labio que
pende grosso, na cara longa, palida e cadavericamente espantada; longas maos moles e as pernas

dobradas, como se caminhasse sempre a procura de onde se sentar.

Caqueo é um ando gordo, vestido como uma crianca, cabelo ruivo e uma grande cara de terracota

que ri largamente, com um riso parvo na boca, mas malicioso nos olhos.

Logo que acabou o canto dentro da vila, Milordino, que € um jovem sofrido com uns trinta anos, com
uma barbicha de doente nas faces, um chapéu de coco na cabeca e um gibdo enverdecido ao qual
nao quer renunciar para nao perder o seu ar educado, espreita, atras do cipreste, todo assustado,

anunciando:

MILORDINO —-O oh! Vem ai gente! Vem ai gente! Depressa, relampagos, chuvadas e a lingua verde,

a lingua verde no teto!

SGRICIA (levantando-se, abrindo a janela e anunciando dentro da vila) —Socorro! Socorro! Vem ai

gente!

Depois, debrucando-se no pértico
—Que gente, Milordino, que gente?
CAQUEO —A tarde? Estivesse dia, acreditava: algum perdido. Vais ver que agora vai voltar para tras.
MILORDINO —N4&o! Néo! Estdo mesmo a avancar! Estdo aqui em baixo! Muitos, mais do que dez!
CAQUEO —Ei, muitos, S0 corajosos.

Salta do parapeito do portico para os degraus em frente da porta e dai vai ao cipreste para olhar

com Milordino.
SGRICIA (berrando no interior) —Os relampagos! Os relampagos!
DOCIA -0, os relampagos custam, vamos com calma.

MILORDINO —Tém um carrinho também; puxam-no a mdo, um entre os varais e dois atras!
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DOCIA —Sera gente que vai para a montanha.

CAQUEO —Olha que néo, parecem mesmo vir para ca! O oh, tém uma mulher no carrinho! Olha,

olha! O carrinho esta cheio de feno, e a mulher jaz em cima!

MILORDINO —Chamem pelo menos a Mara, para a ponte, com o guarda-chuva!
Da porta da vila acorre Mara-Mara, gritando:

MARA-MARA —Aqui estou! Aqui estou! Da Escocesa terdo medo!

Mara-Mara é uma mulherzinha, que pode ser representada inchada, estofada como uma bola, com
uma sainha muito curta de tecido escocés aos quadrados na inchacdo do estofo, as pernas nuas
com as meias de a8 dobradas na barriga das pernas, um chapeuzinho verde encerado na cabeca, de
aba larga, e uma pena de galo num lado, um pequeno guarda-sol na méo, um bornal e um cantil a

tiracolo.
~0, fazem-me luz do telhado! N&o quero quebrar o pescogo!

Corre a ponte, sobe ao parapeito e, iluminada do alto da vila por um refletor verde que lhe da um
ar espectral, comeca a passear neste, para a frente e para atras, simulando uma aparicao.
Espacadamente, por detras da vila abrem-se largos fachos de luz, como relampagos de verao,

acompanhados por um bater de correntes.
SGRICIA (aos dois que olham) —Pararam? Voltam para atras?
CAQUEO —Chamem o Cotrone!
DOCIA —Cotrone! Cotrone!
SGRICIA —Esta com a gotal!

Tanto Sgricia como Décia descem dos porticos e agora estdo em frente da vila, na esplanada
relvada, consternados. A porta aparece Cotrone, que ¢ um homenzarro barbudo, com uma linda
cara aberta, com grandes olhos risonhos, resplandecentes e serenos, a boca fresca, brilhante de
dentes séos entre o loiro quente dos bigodes e da barba néo curada. Tem os pés um pouco moles e
veste desbragado, um grande casaco preto de aba larga e largas calcas claras; na cabeca tem um

velho fez turco, e, ligeiramente aberta no peito, uma camisa azul.

COTRONE —O que é? Ndo tém vergonha? Tém medo, e queriam meté-lo?
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MILORDINO —Sobem aos magotes! S&o mais de dez!

CAQUEO —Njo, sdo oito, s30 oito: contei-os! Com a mulher!

COTRONE -E alegres! H4 uma mulher também? Serd uma rainha destronada. Esta nua?
CAQUEQO (espantado) —Nua? N4o, nua ndo me pareceu.

COTRONE —Nua, parvo! Num carrinho de feno, uma mulher nua, com o peito ao ar e o cabelo
vermelho solto como o sangue de tragédia! Os seus ministros puxam-na abandonada, para suar
menos, sem cerimonias. Forga, acordem, imaginacdo! Nao quererdo tornar-vos razoaveis, pois ndo!
Pensem que para nos ndo existem perigos, e cobarde quem raciocina! Caramba, agora que vem a

noite, 0 N0sso reino!

MILORDINO —Pois, mas se ndo creem em nada...

COTRONE —E tu precisas que os outros acreditem, para acreditares tu?
SGRICIA —Continuam a subir?

MILORDINO —Os relampagos néo os param! A Mara ndo os para!
DOCIA —Oh, se ndo funciona, ¢ um desperdicio; apaguem!

COTRONE —Pois, apaguem |4 em cima! E parem com estes relampagos! Tu, Mara, vem ca! Se ndo

se assustam, significa que sdo dos nossos e vai ser facil entendermo-nos. A vila é grande.
Atingido por uma ideia
—Oh, mas esperem!
A Caquéo
—Disseste que sdo oito?
CAQUEO —Oito, sim, pareceu-me...
DOCIA —Se tu 0s contaste! Que histdria é esta!
CAQUEO —Oito, oito.
COTRONE —E entdo séo poucos.
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CAQUEO -Oito e um carrinho; parecem-te poucos?

COTRONE —A nao ser que os outros tenham debandado.

SGRICIA —Bandidos?

COTRONE —Mas néo, que bandidos! Cala-te. Quando se é louco, tudo € possivel. Talvez sejam eles.
DOCIA —Eles quem?

CAQUEO —Ei-los!

Apagados os relampagos e o refletor que iluminava Mara-Mara no parapeito da ponte, a cena

ficou numa ténue luz crepuscular gque se torna pouco a pouco em aurora lunar.

Aparecem do caminho atras do cipreste o Conde, Diamante, Cromo e o Batalha genérico-mulher,

da Companhia da Condessa.

O Conde é um jovem louro e palido, com um ar perdido e muito cansado. Embora ja paupérrimo,
como o demonstra o fato — fraque — de cor gréo-de-bico bastante gasto e ca e 14 também rasgado,
o colete branco e o velho chapéu de palha, conserva no porte e nas maneiras a desiludida
esqualidez de uma grande nobreza.

Diamante esta perto dos quarenta, e num busto formoso, bastante exuberante, tem bem plantada,
com certa ousadia, uma cabeca dura, pintada com violéncia, aramada de tragicas sobrancelhas
sob dois olhos densos e graves, divididos por um nariz perentdrio e desdenhoso. Aos cantos da

boca tem duas pequenas virgulas de pelos pretissimos e outros pequenos pelos metalicos ericados

no queixo. Parece estar sempre prestes a explodir de caridade protetora para aquele infeliz jovem

Conde desgracado e de indignacao para llse, a sua esposa, da qual acha que ele seja vitima.

Cromo tem uma estranha calvicie frontal e occipital, pois o cabelo cor de cenoura ficou como dois
triangulos que se tocam pelas pontas no topo da cabeca; palido, lentiginoso e com olhos verde-
claros, fala com voz cavernosa, com o tom e 0s gestos de quem costuma zangar-se pelo minimo

acidente.

O Batalha, embora homem, tem a mesma cara de cavalo que uma velha solteirona viciosa, toda a
denguice de um macaco sofrido. Faz partes de homem e de mulher (em peruca, entenda-se), e

também de ponto. Mas mesmo entre 0s sinais do vicio, tem dois olhos suplicantes e doces.
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CROMO -Ah obrigado, amigos! Muito bem, mesmo! Néo se podia mais.
DOCIA (transtornado) —Obrigado? Por qué?

CROMO —-Como por qué? Pelos sinais que fizeram para nos indicar que chegamos finalmente ao

destino.
COTRONE —Ah, eis, entdo! Sdo mesmo eles!
BATALHA (indicando Mara) —Que coragem, feliz dela, a senhora!
CROMO —Pais, naquele parapeito de ponte! Maravilhosa! Com o guarda-chuva!
DIAMANTE —E belissimos os relampagos! Aquela chama verde no teto!
CAQUEO —Olha! Tomaram-no por teatro! Nos fazemos os fantasmas. ..
MILORDINO —Divertiram-se!
DIAMANTE —Os fantasmas? Que fantasmas?
CAQUEO —Mas sim, as aparicdes, para assustar a gente e manté-la afastada!
COTRONE —Calados, 1!
A Cromo

—A Companhia da Condessa? Eu estava a dizer isso...
CROMO —-Aqui estamos!
DOCIA —A Companhia?
BATALHA —...o0s ultimos restos...

DIAMANTE —De modo nenhum! Os fundamentos! Alias, felizmente, os fundamentos. E antes de

todos, aqui, o senhor Conde.
Toma uma mao dele e com a outra atras do ombro, como se fosse um rapazito.
—Apresenta-te, forca!
COTRONE (estendendo-lhe a méo) —Seja bem-vindo, senhor Conde!
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CROMO (declamando) —Mas sem mais condado nem dinheiro contado!

DIAMANTE (indignada) —Enfim, quando vao parar de faltar ao respeito a vOs mesmos,

humilhando...
CONDE (aborrecido) —Mas nao, querida, nao me humilham...

CROMO -Digamos também Conde, mas acredita que, ao ponto no qual estamos, é bom baixar ja as

espectativas.

BATALHA —...e eu estava a dizer “0ltimos restos” para mim...
CROMO (para o colocar no seu lugar) —Sabemos que tu és modesto.
BATALHA —Nao, eu diria mais distraido, de cansaco e fome.

COTRONE —Mas véo encontrar aqui onde descansarem e... sim, acho também para se refocilarem

um pouco...
A SGRICIA (pronta, fria, brusca) —Tudo desligado na cozinha.
MARA-MARA —Poderé por isso ser reacendido; mas deixem-nos pelo menos saber...
DOCIA —...pois, quem sdo estes senhores...
COTRONE -Sim, logo.
Ao Conde
—Mas a senhora Condessa?
CONDE —Est4 aqui, mas ela também esta tdo cansada...
BATALHA —Nd&o se tem mais em pé.
CAQUEO —Aquela no carrinho? Condessa?
Batendo palmas e levantando um pé
—Percebemos! Tu combinaste uma representacéo de surpresal!

COTRONE —Mas ndo, meus amigos; agora vou vos explicar...
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CAQUEO —Mas sim; tanto é verdade que também a eles, a nossa, pareceu uma representacao!
COTRONE —Porque também eles sdo mais ou menos da nossa mesma familia. Agora vais ouvir!
Ao Conde
—E preciso dar uma ajuda a Condessa?
DIAMANTE —Poderia fazer o esfor¢o de subir a pé sozinha!
CONDE (irado, brusco, grita-lhe logo na cara) —Mas nédo, que nédo pode!
CROMO -0 Lumagqui esta a recolher as forgas...
BATALHA —...as ultimas forgas...
CROMO -...para esta tltima subida.
COTRONE (cuidadoso) —Mas eu também posso dar uma mao...
CONDE —Nao, ja ha outros dois, 1& em baixo com o Lumaqui. Queria mais que nos dissesse. Aqui
Da uma olhadela em redor, perdido
—Estamos, vejo, num vale, nas faldas de uma montanha...
CROMO -E onde serdo os albergues?
BATALHA —...e as tascas para comer?
DIAMANTE O teatro onde temos de representar?

COTRONE - Se me deixarem falar, explico tanto aos meus quanto a v6s. Estamos todos errados,

senhores meus; mas ndo temos que nos confundir por tdo pouco.

Ouvem-se agora de dentro as vozes do Ator Jovem, do Sacerdote e de Lumaqui que empurram o

carrinho de feno acima do qual jaz a Condessa.
—Vamos, forga, forca!
—Chegamos!
—Devagar, oh, devagar! Ndo empurrem de mais!
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Voltam-se todos para ver. O carrinho aparece.
CROMO -Eis a Condessa!

O CONDE —Cuidado com o cipreste! Cuidado com o cipreste!

*k*k
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