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RESUMO

LUCENA, Joselito Porto de. Duas traducoes de Waiting for Godot para o Brasil: O
jogo do absurdo de Beckett do inglés para o portugués. Dissertacao (Mestrado em
Linguagem e Ensino) — Universidade Federal de Campina Grande, 2017).

Em um jogo que envolve questdes estilisticas e culturais, o tradutor literario, cuja
estratégia € marcada por condicdes socio histéricas particulares, depara-se com
embates na hora de traduzir elementos da atmosfera do texto fonte, principalmente se
eles ndo existirem na mesma configuragéo da distinta cultura do texto alvo. A presente
pesquisa consiste na analise das duas tradugdes para o portugués da obra Waiting for
Godot (1952), do escritor e dramaturgo irlandés Samuel Becket (1906 — 1989). O
objetivo é comparar as escolhas tradutérias para Estratégias do Teatro de Beckett e 0s
demais elementos culturais presentes na peca, pontos identificados como
problematicos para o processo de traducao/transporte do texto. Tratando-se de uma
obra ‘com mais de um original’, ja que foi autotraduzida por Samuel Beckett,
configurou-se como nosso objetivo, também, investigar as implicacbes da
disponibilidade dos originais em francés e inglés para o trabalho dos tradutores. A obra
em francés, adotada por nés como um texto de apoio, possibilitou-nos consultas que
esclarecem quando cada tradutor optou por seguir um € ndo o outro original. Para que
pudéssemos categorizar as diferentes deformagdes encontradas na comparacao das
tradugbes, optamos por utilizar a analitica de Berman (2000). Sua classificagdo das
deformacdes que atuam no texto traduzido, juntamente as nogdes trazidas por tedricos
como Campos (2010), Even-Zohar (1990), Faleiros (2012), Jakobson (1959) e Lambert
(1990), possibilitaram investigar as implicacbes da traducdo criativa de um texto
literario, apontando reflexos estilisticos e culturais desse processo. Complementando o
aporte tedrico e embasando as discussdes quanto ao viés literario e cultural do corpus,
Camus (1991), Esslin (1961), Laraia (1986), Sartre (2007) e Teles (1983) fazem a
ponte com os elementos histéricos, culturais, filosoficos e literarios da peca. A analise
da tradugdo das Estratégias do Teatro de Beckett nos revela que deformacoes,
observadas na recriacdo criativa dos tradutores, interferiram na manutencdo das
estratégias trazidas pelo autor, em alguns momentos, chegando, inclusive, a cancela-
las. Foi o caso das estratégias de repeticdo e contradicao entre fala e acdo, que foram,
em determinada situacdo, apagadas pela traducédo de Flavio Rangel. Descobrimos,
ainda, que estratégias, como o catecismo de Beckett, muito mais explorado no original
em inglés, ndo foram incorporadas as tradugbes. Ja as escolhas tradutérias para
elementos culturais, observadas na segunda categoria de analise, mostraram que €
comum que o tradutor Flavio Rangel opte por solugdes que adaptem seu texto ao
formato de script, pensado por ele para o teatro, como também sdo comuns os
momentos em que Fabio de Souza Andrade, regido por questdes editoriais, nao
dispée de uma liberdade para decidir qual original (de uma pega que existe em duas
identidades) seguir. O resultado é uma hierarquizagao entre os originais, de forma que
o texto em francés, que precede cronologicamente o original em lingua inglesa, € o
que perpetua-se em lingua portuguesa.

Palavras-chave: Traducgéo Literaria, Cultura, Teatro do Absurdo, Beckett



ABSTRACT

LUCENA, Joselito Porto de. Duas traducoes de Waiting for Godot para o Brasil: O
jogo do absurdo de Beckett do inglés para o portugués. Dissertacao (Mestrado em
Linguagem e Ensino) — Universidade Federal de Campina Grande, 2017).

In a game involving stylistic and cultural issues, the literary translator, whose strategy is
marked by particular socio-historical conditions, encounters clashes when translating
elements that are specific to the atmosphere of the source text, especially if they do not
exist in the same configuration of the unique culture of the target text. The present
research analyzes two translations of Waiting for Godot (1952), by the Irish writer and
playwright Samuel Becket (1906 - 1989). The objective is to compare the translators’
choices for strategies found in Beckett's theater, as well as other cultural elements
present in the play. These points had previously been identified as problematic for the
process of translation/transposition of the text. Being a work 'with more than one
original', since it was auto translated by Samuel Beckett, it was also the objective of
this research to consider the availability of the originals in French and English for the
translators' work. The work in French, adopted as a supporting text, made it possible to
clarify when each translator chose to follow one and not the other original. In order to
categorize the different deformations which were found in the comparison of the
translations, we chose to use Berman's (2000) analytic of translation. His classification
of the deformations that work within the translated text, along with the notions brought
by theoreticians such as Campos (2010), Even-Zohar (1990), Faleiros (2012),
Jakobson (1959) and Lambert (1990), made it possible to investigate the implications
of translating a literary text, and to point out the stylistic and cultural reflections of this
process. Complementing the theoretical structure of this work and grounding the
discussions on the literary and cultural bias of the corpus, Camus (1991), Esslin
(1961), Laraia (1986), Sartre (2007) and Teles (1983) connect us to the historical,
cultural, phylosophical and literary elements of the play. The analysis of the translation
of Beckett's strategies revealed that deformations, observed in the ‘creative re-creation’
of the translators, did interfere in the maintenance of the strategies brought by the
author and, in some cases, even cancelled them. It was the case of strategies such as
repetition and contradiction between speech and action, which were, at some point,
erased by the translation of Flavio Rangel. It should be noted that strategies that were
more explored in the English version, such as Beckett's catechism, were not
incorporated into the translations. The translators’ choices for cultural elements,
observed in the second category of analysis, showed us that, while it is common for the
translator Flavio Rangel to choose solutions that adapt his text to the script format (as
he had originally designed it for the theatre), it is common for the translator Fabio de
Souza Andrade, led by editorial issues, not to have the freedom to decide which
original to follow (of a play which exists in two identities). The result is a hierarchy
between the originals, so that the text in French, which chronologically precedes the
original in English, is the one perpetuated in Portuguese.

Keywords: Literary Translation, Culture, Theatre of the Absurd, Beckett



SUMARIO

0 JOGO DO ABSURDO DE BECKETT COMO UM DESAFIO PARA A TRADUGCAO

LITERARIA ..ottt 1
1 ATRADUCAO LI:I'ERARIA COMO UMA INVESTIGACAO CULTURAL:
ELEMENTOS ESTETICOS E TEMATICOS NA OBRA WAITING FOR GODOT ......... 8
1.1 Um prélogo para o absurdo: os contextos filoséfico, historico e estético de
Waiting fOr GOOL.......eeeeiiii e 8
1.1.1 As perguntas existencialistas e o negativismo nietzschiano: a fonte do
Absurdo 10
1.1.2 Samuel Beckett, 0 autor da aflicao de Ser............uuveverviviiiriiiiiiiiiiiiiiinennnnns 14
1.1.3 O Teatro do Absurdo: unindo mensagem € formato..........ccccueeeeeeeriiiiinnnee. 20
1.1.3.1 O Nouveau Roman e a Sensag@o NOVa ..........ccceeveeeeiiiiiiiiiiieeee e 26
1.1.3.2 O Teatro do Absurdo e a insuficiéncia da linguagem ..........cccccceeevvinnnnen. 27
1.2 A Traducao Literaria e o texto criativo: uma investigacao cultural.................. 32
1.2.1 Implicagbes de uma nova compreensao do Sistema Literario para os
EStUdOS @ TraOUGEO......eeeiieiiiiiiei e e e 32
1.2.2 Cultura: um olhar antropoldgico para fins tradutorios ............cccceeeeiiiiinnnee. 36
1.2.3 O Estudo do Texto Literario a partir dos Polissistemas de Even-Zohar....... 42
1.2.4 A analitica de Berman € 0 texto Criativo .........cccuuvieeeeieiiiniie e 47
2 A CATEGORIZAGCAO DO TEXTO LITERARIO E OS PASSOS DA ANALISE
COMPARATIVA ..ttt e e ettt e e e et e e e e e st e e e e e anreeeeeannneeaaean 55
2.1 Tipologia de PesSqUISA ........ccuuiiiiiiiiiiii e 55
2.2 Categorias de Delimitagéo e Observagao do COrpuS........cceeeveeeeeiiiuveeeeeennnn. 57
2.2.1 Estratégias do Teatro de BecCKett..........ooooouiiiiieiiiiiiiiieeeee 57
2.2.2 Os procedimentos de analiSe.........ccouieiiiiiiiiiiiiiiee e 60
2.3 Consideracdes sobre o transporte do francés para 0 inglés...........ccccuvveeeeee.. 62
2.4 AraduGa0 A€ TO76.. ... 64
2.5 AtraduGao dE 2015, .. . e 67
3 AS DEFORMACOES NAS TRADUCOES DE WAITING FOR GODOT: QUESTOES
CRIATIVAS E CULTURAIS . ...t e e 70
3.1 A Traducgéo das Estratégias do Teatro de Beckett........ooovvvvevvevviiiiiiiiiieieeee. 70
3.1.1 O Catecismo de BeCKett ... 70
3.1.2 As repeticdes do Teatro INferno..........eeveiiiiiii i 77
3.1.3 O bordao da peca e o efeito de acumulagao..........ccevevvvvvvvviieiiieeeeeeeeeeeeee 84
3.1.4 A TranSNOMINAGAD ... .ueeeeeeeeeeiiiiiteeeee e e e e e e e e e e e e e e s e e e e e e e e e e e annnnneeeeeens 87
3.1.5 A contradigao entre agao e fala...........cccceviiiiiiii 92
3.1.6 O fluxo das ideias na fala de LUCKY ..........cccuuuiiieeiieiiiiieeee e 93



3.2 A tradugao dos demais elementos CUultUrais...........cccovvvevviiviiiiiiiiiieiiieeeeeee 105

3.2.1 Os elementos culturais nas dangas de LUCKY .........cccooiieeeiiiiiieiciiiiieeeene 105
K22 N Ol \(gT o] 1o [N o ..o NN 110
3.2.3 A sobreposiCao de [INQUAS........cc.uuiiiiiiiiei e 112
CONSIDERAGOES FINAIS...........oooeieeeeeeeeeeeeeeee oottt n s s s, 116
REFERENCIAS .........coouiuiviiceeieeeecte ettt 121
APENDICES...........oooiiiiiieiieeieie ettt ettt 126

ANEXOS ... e es 133



O JOGO DO ABSURDO DE BECKETT COMO UM DESAFIO PARA A TRADUGCAO
LITERARIA

A Traducgéao Literaria se faz presente em boa parte das vezes que lemos para
além das fronteiras do nosso territorio. Do tipo de organizacdo, do espago geografico e
da dimensao linguistica ‘do outro’, no entanto, a cultura humana arboresce de forma
Unica. Dessas atmosferas culturais, muitas nunca visitadas por nés, surgem expressoes

artisticas também Unicas, caso da literatura.

Traduzir Literatura é lidar com o transporte de um texto que pode ser
compreendido como produto direto da cultura da qual faz parte. Os textos Literarios
carregam tragos histéricos e socioculturais que remetem ao contexto que os cerca, e, por
isso, sua profundidade ndo se encerra em si. A necessidade de transportar para outra
lingua a expressividade artistica que esses textos trazem encontra obstaculos néo

apenas nas particularidades linguisticas, mas culturais.

Por isso, falar do desafio de se traduzir um texto pertencente ao Modernismo,
como € o caso da nossa pesquisa, € também propor uma compreensao dos tempos de
revolugdes intelectuais e tecnoldgicas que lhe servem como base. As producdes literarias
gue nasciam em meio as revolucdes artisticas, comuns na Europa no fim do século XIX e
inicio de XX, exploravam o subjetivo, o ndo exprimivel. Sdo textos que brincam com a
sensacao, explorando os avangos tecnoldgicos da humanidade e os mistérios da mente

em busca de inovagéo.

Vista por alguns criticos e tedricos como sendo de certa forma esotérica, a
literatura moderna é marcada pelos diversos manifestos da arte avant-garde’, que
chegava com uma urgéncia em rejeitar o classico e falar do que néo se consegue falar
objetivamente. Seja através da pintura abstrata ou das varias manifestacdes poéticas e
literarias, a arte moderna traz uma aura de desconstru¢cdo que afeta diretamente a

linguagem, sendo ela prépria espaco para inovagao.

E dessa atmosfera que surge Waiting for Godot (1952), a peca em que “nada
acontece em dois atos” (MERCIER, 1956), do escritor irlandés Samuel Beckett (1906 —

' Também referida como arte de vanguarda, esse tipo de expressao marcou o final do século XIX
e inicio de século XX com sua busca por inovagéo. Por ser um periodo marcado pela descoberta,
a experimentacdo, o subjetivo e o inconsciente sdo elementos presentes na arte de vanguarda
que, assim, rejeita o pré-estabelecido e o canénico.
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1989). Escrita entre 1947 e 1948, periodo que muitos tedricos consideram como ultimo
félego do Modernismo, a peca desafia as nocdes que se tinha de enredo, acédo e
desfecho, e retrata dois dias consecutivos na vida dos vagabundos Vladimir e Estragon
(que se tratam por Didi e Gogo). Os dois esperam em uma estrada de terra préxima a
uma arvore — unico cenario durante toda a pega — por Godot, um homem com quem

ambos acreditam ter um compromisso, mas que, no final de cada ato, nunca vem.

Enquanto esperam, eles discutem sobre o passado, politica, religido, a condicao
humana, dentre outros tantos topicos que aparecem, ora de forma incompleta, ora de
forma subjetiva, e deixam em aberto questionamentos e sensagdes partilhadas com o
publico: ‘por que nao ir embora?’, ‘mas, e se Godot chegar?’, ‘o que fazer enquanto
esperamos?’. Essa situagao, que logo evolui para angustia, é palco para uma torrente de
referéncias sociais, histéricas, filosoficas, literarias e culturais de uma forma geral, que
acabam por desempenhar um papel fundamental para a confusa ‘estoria’ (que esta mais

para situacéo) e seus efeitos de sentido.

Tendo em mente esse panorama, trazemos uma investigacao cultural que tem
como objeto de analise a obra literdria Waiting for Godot e suas tradugdes para o
portugués brasileiro: Esperando Godot (1976), traduzida por Flavio Rangel e publicada
pela Editora Abril; Esperando Godot (2015), traduzida por Fabio de Souza Andrade e
publicada pela Editora Cosac Naify. A proposta da pesquisa, que compreende o texto
literario como um produto criativo e cultural, é observar, nas duas traducdes da obra para
o Brasil, diferentes escolhas tradutérias para Estratégias do Teatro de Beckett e para
elementos culturais presentes em Waiting for Godot.

Compreendendo a traducao, especificamente de um texto literario, como um
processo mais complexo do que um objetivo jogo de equivaléncias, exploramos questoes
hermenéuticas, compreendidas dentro da nocéao de Polissistemas de Even-Zohar (1990),
gue nos ajudam a entender particularidades sobre a tradugéo de referéncias especificas
da atmosfera de Samuel Beckett, bem como de influéncias e estratégias literarias
presentes no Teatro do Absurdo.

A escrita de Beckett, constantemente comparada a de seu amigo, guia e
parceiro de escritas e revisdes, James Joyce (1882 — 1941), desenvolve-se a partir de um
estilo que ganhou forga no Nouveau Roman francés: o abandono da cuidadosa



caracterizacao do personagem, tipica do romance classico, que passa a dar lugar a
exploracdo do fluxo de seus pensamentos (0 Stream of Consciousness?). Essa
apresentacdo da mente do personagem e toda sua subjetividade se da através de
pensamentos fragmentados que geram interminaveis associacdes. O reflexo disso em
Waiting for Godot é uma miriade de referéncias que acabam por desempenhar um
determinado papel na peca, seja para a ‘trama’ (Quase inexistente no Teatro do Absurdo),
seja para os efeitos e sensacdes buscados pelo autor. A linguagem e a gramatica
acabam se tornando insuficientes ao buscar espelhar a linguagem do inconsciente, do
pensamento, do sonho e da sensagéo.

Além do fluxo de pensamentos e palavras para explorar a profundidade dos
personagens, essa ‘nova configuragdo’ do texto em busca da sensagao nova traz, aos
niveis textuais, caracteristicas dinamicas, se comparadas com formatos classicos: a
incoeréncia se torna a mensagem; situagdes estaticas tomam o lugar da trama; a
sonoridade e a sinestesia® se sobrepdem a verossimilhanga e ao léxico. Como trazido por

Lambert & Van Gorp (2011), o tradutor de um texto literario

dificilmente serd capaz de traduzir todos esses niveis textuais na mesma
propor¢do e com o mesmo grau de sutileza. Muito provavelmente, ele tera
sacrificado niveis textuais especificos (por exemplo, o Iéxico) por outros niveis (por
exemplo, a literariedade) (LAMBERT; VAN GORP, 2011, p. 207).

Apoiados sobre a nogéo trazida por Lambert e Van Gorp, utilizamos a analitica
da traducdo de Antoine Berman (2000) para observar, no produto traduzido,
“deformacdes” provenientes da necessidade de escolhas tradutorias. Como grande parte
dessas deformagdes séo resultado de praticas etnocéntricas, segundo Berman (2000),
utiizamos o suporte de Lambert (2011) também para discutir sua nog¢do de literaturas
nacionais, conceito que nos possibilita investigar (entre os originais, as traducdes e as
linguas envolvidas) a relagéo ideoldgica e hierarquica presente na forma como a literatura

€ compreendida.

2 O fluxo da consciéncia é uma estratégia narrativa que traz a pagina a multitude de pensamentos
e sentimentos (muitas vezes desconexos ou incompletos) que passam pela cabecga das
personagens.

8 Um cruzamento entre sensagdes, podendo ser de planos sensoriais diferentes, ou de formatos
semibticos distintos (ex.: cor e som, musica e cheiro, visao e tato), estimulados, no caso dos
poetas simbolistas, pela sonoridade de palavras e imagens descritas.



Movimento que se torna uma ‘resposta histérica pds-guerra’, o Teatro do
Absurdo vem para explorar as questdes que estavam sendo propostas por pensadores
como: Nietzsche (1844 — 1900), que, no final do século XIX, colocava em xeque a
existéncia de Deus, atribuindo aos artificios da mente a necessidade que alguns
individuos sentem pela busca do divino; Sartre (1905 - 1980), que punha em foco a
situacdo da humanidade, chamando-a de absurda; e Camus (1913 — 1960), que frente a
falta de sentido da vida propde ‘o porqué de nao suicidar-se’ como a unica e verdadeira
questao filoséfica da humanidade. O Teatro do Absurdo une, portanto, questdes das
filosofias niilista e existencialista aos diversos formatos que vinham sendo explorados
pelos modernistas, em uma influéncia direta da literatura avant-garde europeia e sua

sistematica oposi¢ao a arte regrada e a estética convencional.

Assim batizados por Martin Esslin no livro Theatre of the Absurd (1961), esses
escritores e dramaturgos, no entanto, ndo se consideravam pertencentes a um mesmo
movimento. Eles incluiam muitas de suas préprias experiéncias, visdes e
questionamentos particulares em seus escritos e costumavam trabalhar de forma
solitéria. Foi por apresentarem determinadas caracteristicas e por se mostrarem sob
determinadas influéncias que artistas como Samuel Beckett (1906 — 1989), Arthur
Adamov (1908 — 1970), Eugéne lonesco (1909 — 1994), Jean Genet (1910 — 1986),
Edward Albee (1928 — 2016), Harold Pinter (1930 — 2008), Fernando Arrabal (1932),
entre outros, tiveram suas obras classificadas sob o rétulo de Teatro do Absurdo.

Esses escritores se destacavam por falarem do nao sentido da vida através de
imagens (seja no palco, seja na pagina) igualmente sem sentido. O formato
desconstruido, herdado dos diversos movimentos que negavam o classico, unia-se a
angustia do homem poés-guerra e a visao existencialista para criar uma nova forma de
expressao artistica, como mostra Esslin (1961):

O teatro do absurdo se esforga para expressar sua sensagao de falta de
sentido da condigdo humana e da inadequagédo da abordagem racional

pelo abandono aberto de dispositivos racionais e pensamento discursivo
(ESSLIN, 1961, p. 19, tradugdo nossa*).

4 The theatre of the Absurd strives to express its sense of the senselessness of the human
condition and the inadequacy of the rational approach by the open abandonment of rational
devices and discursive thought.
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Esse acumulo de conteudos e formas em um novo modelo de expressdao chama
atencdo quando pensada sob o ponto de vista da traducdo. A literatura, a histéria e a
religido sdo aspectos culturais que surgem em harmonia com um determinado lugar e
povo, portanto € de se esperar que alguns de seus elementos ndo encontrem a mesma
recepcao em uma outra cultura. Cabe ao tradutor observar se as referéncias culturais,
como, por exemplo, nomes préprios e lugares histéricos, serdo adaptadas para a
realidade do leitor de um outro pais (o ‘estrangeiro’ da lugar ao nacional em um processo
tido por Berman (2000) como etnocéntrico), ou mantidas no texto alvo em seu formato
original. Soma-se a esse fator, ainda, especificidades (geralmente guiadas pelo formato
da publicacao e pela editora) em relagéo ao uso de artificios como nota de rodapé, notas
de fim de texto, legenda, paratexto, etc.

Cientes da existéncia de outras tradugdes de Waiting for Godot para o Brasil —
em sua maioria scripts, para a TV ou palco, que contam com a livre adaptacéo do diretor
para cada espaco e contexto —, atemo-nos as especificidades e exigéncias do mercado
literario, que é para Even-Zohar (1990) um dos sistemas a serem considerados na
investigacdo da Traducao Literaria. Compreendermos, por isso, a necessidade de uma
investigacao cultural em torno dos originais e das duas traducdes publicadas no Brasil, ja
que muitas dessas referéncias, como costuma acontecer em trabalhos literarios, podem

ser tracadas de volta a cultura da qual nasceram.

Quando Samuel Beckett escreveu a estéria de Vladimir e Estragon em sua
interminavel espera por Godot, ele o escolheu fazer, primeiramente, em lingua francesa.
Apesar desta ndao ser sua lingua materna, o francés |he possibilitava caminhos e
liberdades diferentes, segundo o autor: “por que em francés é mais facil de se escrever
sem estilo” (MONTAGUE, 1969, tradugdo nossa’).

Tendo vivido na Franca a maior parte da sua vida, Beckett escreveu boa parte
de suas pecas em francés e se encarregou, ele mesmo, de traduzi-las para o inglés. Tal
fato o deixou marcado na histéria literaria como um dos principais nomes quando o
assunto é autotraducdo. Data de 1961 (menos de dez anos depois da estreia de Godot)
um dos primeiros artigos publicados em relacdo ao Beckett autotradutor, o Samuel
Beckett Self-Translator, de Ruby Cohn.

5 parce qu'en francais c'est plus facile d'écrire sans style.



Os estudos sobre o Beckett autotradutor observam a inquestionavel autoridade
do escritor sobre o texto original e sobre o texto traduzido (BAKER, 1998), justamente por
compreenderem o autotradutor como um profissional que conhece seu texto de uma

forma que é inacessivel a qualquer outro tradutor.

Para alguns criticos, a precedéncia no tempo define o original, para outros, esse
nao é critério suficiente. No livro Beckett and Babel: an investigation into the status of the
Bilingual work, Brian T. Fitch (1988) diz que, ao comentar os textos de Beckett em inglés
ou francés, ndo ha a necessidade de apontar o fato de um texto ter sido precedido por
outro na outra lingua, ou de considerar uma diferengca de status entre os textos. O
resultado € que os textos de Beckett, sem excecdo, sdo considerados originais em
ambas as linguas (FITCH, 1988, p.12), visto que os criticos francéfonos tratam os textos
de Beckett como originais em francés, enquanto os criticos angléfonos, da mesma forma,
tratam seus textos como originais em inglés (FITCH, 1988, p. 124). Por este motivo, nas
referéncias ao texto em inglés, optaremos por trata-lo como ‘original em inglés’, tendo em

vista que é a autotraducgéo de Beckett para seu texto inicial, En Attendant Godot.

Em uma investigag&o que busca, por sua vez, inter-relacionar Tradugéo, Literatura
e Cultura, analisamos estratégias literarias caracteristicas do Teatro do Absurdo,
utilizadas por Beckett em Waiting for Godot, que se mostram desafiadoras para o
processo de traducado. O objetivo é que, na primeira categoria de analise, enxerguemos,
dentro das estratégias observadas, “deformacdes” (BERMAN, 2000) de elementos
textuais presentes no Texto Fonte através de uma comparacdo paralela entre original
(Waiting for Godot, Faber & Faber, 2010) e traducdes (Esperando Godot, Editora Abril,
1976; Esperando Godot, Editora Cosac Naify, 2015).

A segunda categoria de analise explora as escolhas tradutérias para elementos
culturais, como: marcas, lugares, dancgas tipicas, expressoes idiomaticas e sobreposicoes
de linguas, que nao se encaixaram nas estratégias analisadas na primeira categoria. O
olhar utilizado é o mesmo: observamos diferencas nas escolhas tradutérias desses
elementos e as discutimos sob o olhar analitico de Berman (2000).

Em ambas as categorias, a utilizacdo do texto em francés En Attendant Godot
como suporte, nos possibilitara observar como a disponibilidade de mais de um original
para consulta pode ter influenciado as traducdes brasileiras a seguirem caminhos
distintos.



Fundamentados em ideias de autores e tedricos como Berman (2000), Esslin
(1961), Even-Zohar (1990), Jin-Di (2003), Lambert (2011), Laraia (1986), Vasconcellos
(2012), Teles (1983) e Souza (2006), discutimos questdes centrais para a compreensao
das varias dimensdes culturais que influenciam a escrita e a traducao de um texto literario

como Waiting for Godot.

Diante deste panorama e motivados pela desafiadora configuragdo que une
tema e formato que o Teatro do Absurdo pode representar para a Traducao Literaria, o
objetivo geral desta pesquisa é realizar uma analise comparativa que observa, de forma
paralela, a obra literaria Waiting for Godot (Edicdo definitiva, Editora Faber & Faber,
2010) e suas duas tradugbes para o Brasil — Esperando Godot (Editora Abril, 1976,
traducao de Flavio Rangel) e Esperando Godot (Editora Cosac Naify, 2015, traduzida por
Fabio de Souza Andrade). Observamos, com um olhar comparativo e descritivo,
diferentes escolhas tradutérias para elementos literarios utilizados pelos Dramaturgos do
Absurdo e mais especificamente por Beckett em Waiting for Godot.

Seguindo o objetivo geral, apontamos 0s seguintes objetivos especificos:

1. Comparar as diferentes escolhas tradutdrias para elementos culturais e
Estratégias do Teatro de Beckett;

2. Apontar, nas traducgOes brasileiras, momentos em que as deformacgdes da
analitica de Berman (2000) se fazem presentes;

3. Associar a disponibilidade de mais de um original (francés e inglés) aos

momentos em que as traducdes para o Brasil seguem caminhos distintos.

Ap6s uma introducdo que traz caracteristicas gerais da obra, objetivos e
justificativas, o presente trabalho apresenta uma base tedrica que liga as questdes
literarias e culturais as questdes tradutérias. Em seguida, tragcamos aspectos e passos
metodoldgicos fundamentais para a realizacao do estudo. Por fim, a anélise é dividida em
duas categorias que abordam: 1) a traducdo de estratégias literarias utilizadas por
Beckett em Waiting for Godot; 2) diferentes escolhas tradutérias para elementos culturais
presentes na peca.



1 A TRADUGAO LITERARIA COMO UMA INVESTIGACAO CULTURAL: ELEMENTOS
ESTETICOS E TEMATICOS NA OBRA WAITING FOR GODOT

1.1 Um prélogo para o absurdo: os contextos filoséfico, histérico e estético de
Waiting for Godot

Entender o Teatro do Absurdo significa entender como determinados autores,
dentre eles Beckett, exploravam temas filoséficos, religiosos, psicolégicos e socioldgicos
através de formatos literarios experimentais que inundavam a Europa na primeira metade

do século XX.

A recepcao do trabalho de Beckett, bem como de outros autores compreendidos
por Esslin (1961) como pertencentes ao Teatro do Absurdo, deixa claro que “essas
pecas, que sdo tdo arrogantemente classificadas como nonsense ou mistificagéo, tem
algo a dizer e podem ser compreendidas” (ESSLIN, 1961, p. 21, tradugdo nossa®). As
criticas em torno da pega, que reforcavam essa ideia de que as coisas haviam ficado
‘artisticas demais’, partem das primeiras encenacgbes da peca, que causaram (e até hoje

causam) forte estranhamento ao publico.

Na primeira encenagdo de Waiting for Godot em Londres, em 1955, o critico
Kenneth Tynan declarou, no jornal The Guardian:

Por todos os critérios conhecidos, Waiting for Godot de Samuel Beckett é um
vacuo dramatico. Ndo tem trama, nem climax, nao tem desfecho; Sem comeco,
sem meio e sem fim. Inevitavelmente, ela traz um problema, e pode ser apontada
como tendo suspense, uma vez que trata da impaciéncia de dois vagabundos
esperando debaixo de uma arvore que um misterioso Sr. Godot comparega a seu
compromisso com eles; mas a situagdo nunca se resolve, e um olhar para o
formato nos mostra que Godot ndo vai chegar. Esperando Godot descarta tudo o
que reconhecemos como teatro. A peca chega a alfandega, por assim dizer, sem
bagagem, sem passaporte e sem nada a declarar: contudo, mesmo com a
aparéncia de um peregrino marciano, a atravessa. A peca consegue isto, creio eu,
apelando para uma definicdo de drama muito mais fundamental do que a que
consta em qualquer livro. Ela firma e prova que uma pec¢a €, basicamente, um
meio de passar duas horas no escuro sem ficar entediado (TYNAN, 1955,
tradugéo nossa’).

6 these plays, which are so often superciliously dismissed as nonsense or mystification, have

something to say and can be understood.

7 By all the known criteria, Mr Samuel Beckett's Waiting for Godot is a dramatic vacuum. It has no

plot, no climax, no denouement; no beginning, no middle and no end. Unavoidably, it has a

situation, and it might be accused of having suspense, since it deals with the impatience of two
8



As pecas do Teatro do Absurdo causam estranhamento pelos seus novos
elementos, ainda a serem compreendidos e assimilados pelo publico da época, que até
entdo relacionava enredo, personagens, verossimilhanga, clareza de tema a ideia de uma

‘boa peca’. Como traz Esslin (1961):

Se uma boa peca deve ter uma estéria inteligentemente construida, estas nao tém
estoria ou enredo para se explorar; se uma boa peca € julgada pela sutileza de
caracterizagdo e motivacdo, estas sdo geralmente sem personagens
reconheciveis, que se assemelham a bonecos mecanicos; se uma boa peca deve
ter um tema bem explicado, que é claramente exposto e finalmente resolvido,
estas geralmente ndo tém um comego nem um fim; se uma boa peca deve se
espelhar na natureza e mostrar os costumes e maneirismos da época em
Sketches fielmente observados, estas pecas geralmente parecem ser reflexos de
sonhos e pesadelos; se uma boa pega se confia em dialogos afiados, estas,
geralmente, consistem de balbuciados incoerentes (ESSLIN, 1961, p. 21,
traducdo nossa®).

A partir dessas caracteristicas Esslin categoriza e, ao mesmo tempo, batiza os
escritores que apresentavam elementos similares em seus trabalhos. Por isso, 0
movimento do Teatro do Absurdo n&do deve ser compreendido como um grupo de
escritores que seguiam uma padronizagao — “é uma simplificagao exagerada assumir que
qualquer época apresenta um padrao homogéneo” (ESSLIN, 1961, p. 22, traducgao
nossa®) -, mas sim como individuos que trabalhavam solitariamente, unindo as mais
recentes questoes filosoficas as suas préprias visdes. Influenciados pelo momento de
inovacao estética que atingia boa parte da Europa, o Teatro do Absurdo pode ser

compreendido como um movimento “antiliterario” moderno (ESSLIN, 1961, p. 26).

tramps waiting beneath a tree for a cryptic Mr Godot to keep his appointment with them; but the
situation is never developed, and a glance at the programme shows that Mr Godot is not going to
arrive. Waiting for Godot frankly jettisons everything by which we recognise theatre. It arrives at the
custom house, as it were, with no luggage, no passport and nothing to declare: yet it gets through
as might a pilgrim from Mars. It does this, | believe, by appealing to a definition of drama much
more fundamental than any in the books. A play, it asserts and proves, is basically a means of
spending two hours in the dark without being bored.

8 jf a good play must have a cleverly constructed story, these have no story or plot to speak of; if a
good play is judged by subtlety of characterization and motivation, these are often without
recognizable characters and present audience with almost mechanical puppets; if a good play has
to have a fully explained theme, which is neatly exposed and finally solved, these often have
neither a beginning nor an end; if a good play is to hold the mirror up to nature and portray the
manners and mannerisms of the age in finely observed sketches, these seem often to be
reflections of dreams and nightmares; if a good play relies on witty repartee and pointed dialogue,
these often consist of incoherent babblings.

S It is an oversimplification to assume that any age presents a homogeneous pattern.



1.1.1 As perguntas existencialistas e o negativismo nietzschiano: a fonte do
Absurdo

Encabecados pela maxima de Ezra Pound (1885 — 1972) “Make it new” (inove),
esses escritores eram influenciados em tempo real, pode-se dizer, pelas questdes
langadas no final do século XIX e inicio do século XX por pensadores como Karl Marx
(1818 — 1883), Friedrich Nietzsche e Sigmund Freud (1856 — 1939) em torno da
racionalidade humana. Do momento pds segunda guerra, ja nos anos 40 e 50, podemos
destacar as questdes trazidas pelos existencialistas Jean-Paul Sartre e Albert Camus,
também exploradas pelos dramaturgos do Teatro do Absurdo.

Nesse momento de experimentagdes, ndo apenas a literatura estava sendo
desconstruida, questionada, negada. A filosofia moderna tem como um de seus principais
motores a questao niilista da situagdo humana engatilhada por Nietzsche, a partir da qual
o homem toma conhecimento de misteriosos mecanismos de sua propria mente e da sua
capacidade destrutiva, ao mesmo tempo em que aponta toda sua racionalidade para
questionar a existéncia de um Deus e de um plano divino, como se estabelecera por

muito tempo devido ao modelo do pensamento Essencialista.

Apoiados nos questionamentos filoséficos que desconstruiam muitas das bases
ainda vigentes no século XIX, naquele momento, “assuncgdes basicas e inabalaveis das
geragbes passadas foram varridas (...) descreditadas como ilusGes baratas e de certa
forma infantis” (ESSLIN, 1961, p. 23, tradugdo nossa''), principalmente no que se refere
a religiao e a grande hegemonia do cristianismo, tendo em vista que os individuos do
século XIX, como declarava Jung (1957), ainda tinham as mesmas convic¢des que
regiam a vida das pessoas ha mil e oitocentos anos.

Como traz Esslin (1961), esse declinio da fé religiosa estava mascarado até o fim
da segunda Guerra pela fé no progresso, no nacionalismo e em outras falacias
totalitarias, “tudo isso foi estilhagado pela Guerra” (ESSLIN, 1961, p. 23, tradugao
nossa'?). O Teatro do Absurdo surge, portanto, em um momento pds-guerra no qual o

10 Doutrina filoséfica que considera que a esséncia do ser precede sua existéncia. Existiriamos,
portanto, para buscar a natureza da nossa esséncia (QUINE, 1966).
"' unshakable basic assumptions of former ages have been swept away (...) discredited as cheap
and somewhat childish illusions.
2 All this was shattered by the war
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desencantamento e as perguntas apresentadas pelos existencialistas apontam para

novos caminhos e tomam novas proporgoes.

Encabecado por Friedrich Nietzsche (1844 — 1900), que proclamava a morte de
Deus no fim do século XIX, o existencialismo surge como uma resposta a visdo
essencialista de Platdo e Aristételes. Nietzsche rejeitou essa concepgao com o Niilismo, a
crenca na falta de sentido da vida. A religido, no pensamento nietzschiano, cai para o
patamar de doenca necessaria a alguns tipos de pessoas.

A visdo que Nietzsche traz em Assim Falava Zaratustra (1883), talvez seu livro
mais famoso, propée que descartemos a concepc¢ao divina das coisas. Para o autor, o
sentido da vida é que o homem se torne um Gbermensch, um super-homem: ao invés de
apostar todas as fichas em um Deus, deveriamos considerar fazer isto em relagéo a nés
mesmos e a Gaia, o planeta terra. "Deus esta morto! (...) permanecei fiéis a terra e nédo
acrediteis naqueles que vos falam de esperangas supraterrestres. Sdo envenenadoras,
que o saibam ou nao” (NIETZSCHE, 2006, p. 13). O super-homem pensado por
Nietzsche € capaz de contornar o problema da cadeira vazia que pertencia a Deus: ao
dar ouvidos a sua autenticidade, sua criatividade, ao ndo seguir modelos, valores e
dogmas elaborados por outros, o homem conseguiria criar um modo digno e

desenganado de viver.

Nietsczche considera que, no futuro, pensaremos que, assim como 0 macaco &
uma vergonha para o homem evoluido e intelectual, também ser4d o homem para o
superhomem. Para o autor, 0 homem esta em uma corda bamba entre o ultimo estagio
de evolugdo e o proximo; a gléria do homem é ter evoluido do “verme” para o homem,

porém, ainda nos resta muito do verme. Precisamos evoluir mais (NIETZSCHE, 2006).

Nietszche, para quem a religido e a necessidade de um divino séo tipos de
mecanismo da mente, diz que “0 homem é um rio poluido” (NIETZSCHE, 2006, p. 13), e
que possui um tipo de doenca que o faz buscar a religido. Essas ideias sao
revolucionarias para a época, tendo influenciado a psicanalise de Freud e a filosofia dos

existencialistas.

Bebendo da fonte de Nietzche e do fildsofo dinamarqués Soren Kierkegaard (1813
— 1855), podemos observar os trabalhos de Sartre, um dos maiores nomes da literatura
existencialista. Em termos praticos, o autor levanta a questdo de que a existéncia

precede a esséncia. Criamos nossa esséncia através da forma que escolhemos viver.
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Deus nao nos fez com um propdsito em mente, e procurar respostas em um mundo onde

nao existem respostas, para Sartre, € o Absurdo.

Ja o filésofo Albert Camus, no ensaio filosofico “O Mito de Sisifo”, de 1942, tido
como um texto classico da filosofia e da literatura, sintetiza sua filosofia do absurdo
comparando a situacao humana a de Sisifo, que na mitologia grega foi condenado por
toda a eternidade a rolar uma pedra montanha acima e, depois, vé-la rolar montanha
abaixo. Camus compara o eterno trabalho repetitivo de Sisifo a do operario em uma
cadeia de produgéao, repetindo o mesmo gesto por todo o dia. Repetindo para sempre
uma acdo que trara o mesmo resultado, inevitavelmente desastroso, Sisifo serve para
nos lembrar das nossas pequenas rotinas do dia-a-dia, da nossa sequéncia de problemas
supérfluos, do nosso sofrimento e da inevitabilidade da morte.

O termo absurdo, que pode ser interpretado como “contrario a razao, ao senso
comum (...) que fala ou age de maneira irracional; estupido, disparatado, tolo'™”, é
explorado por Eugéne lonesco em um ensaio sobre Franz Kafka (existente apenas em
francés): “Absurdo é aquilo que é desprovido de propdsito. Separado de suas raizes
religiosas, metafisicas e transcendentais, 0 homem fica perdido; todas as suas ag¢des se
tornam sem sentido, absurdas, inuteis” (IONESCO, 1957 apud ESSLIN, 1961, p. xix,
traducao nossa'4).

Camus complementa a ideia da falta de sentido da existéncia humana com a

visdo de que:

Um mundo que pode ser explicado pela racionalidade, mesmo que defeituoso, é
um mundo familiar. Mas em um universo que é subitamente privado de ilusdes e
de luz, o homem se sente um estranho. O seu exilio se torna irremediavel, por que
ele é destituido de memdrias de um lar perdido assim como da esperanga de uma
terra prometida por vir. Este divorcio entre o homem e sua vida, o ator e o cenério,
verdadeiramente expressa o sentimento do absurdo (CAMUS, 1991, p. 18,
tradugao nossa'®).

13 Definigao do dicionario, disponivel em < https://www.dicio.com.br/absurdo/>. Acesso em
02/03/2017
4 Absurd is that which is devoid of purpose...Cut off from his religious, metaphysical, and
transcendental roots, man is lost; all his actions become senseless, absurd, useless.
5 A world that can be explained by reasoning, however faulty, is a familiar world. But in a universe
that is suddenly deprived of illusions and of light, man feels a stranger. His is an irremediable exile,
because he is deprived of memories of a lost homeland as much as he lacks the hope of a
promised land to come. This divorce between man and his life, the actor and his setting, truly
constitutes the feeling of Absurdity.
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O sentido da vida é, para Camus, 0 que quer que fagamos que nos impeca de
cometer suicidio, como cogitam vérias vezes os personagens Estragon e Vladimir em
Waiting for Godot. E apoiado nessa nocdo existencialista que o critico Martin Esslin
delimita o Teatro do Absurdo: o palco onde essas questdes tomam forma e se
desmancham bem em frente aos nossos olhos por nao apontarem para resposta alguma.
O existencialismo se populariza, principalmente entre as artes, durante e ap6s a Segunda
Guerra Mundial, justamente pelo desencanto e pelos traumas trazidos pelas injustas
carnificinas dos ataques e do Holocausto.

Sartre também explorava o problema da assustadora abundéancia de liberdade em
seu livro O Ser e 0 Nada, de 1943. Para o filésofo, somos obrigados a estabelecer nosso
proprio codigo moral, pois ndo ha solu¢do para o livre-arbitrio; ndo existe um sentido e,
portanto, ndo ha respostas; ndo ha um Deus para punir ou cobrar pelas atrocidades da
guerra; com uma decisdo, podemos mudar completamente nossas vidas; ndo existem
autoridades religiosas, filoséficas ou césmicas; todas as autoridades sao falsas; nossos
pais, governantes, lideres religiosos ndo sabem a resposta e estdo tao perdidos e livres
quanto nés. Inventamos algo para fazer enquanto passamos o tempo, tal qual Estragon e
Vladimir, assim como inventamos as regras ou as aceitamos de alguém. Para Sartre

estamos, ainda, distantes de ser o Ubermensch nietzschiano.

Frente a um mundo absurdo, pois ndo ha resposta, decidir seguir qualquer uma
dessas falsas respostas — valores de uma sociedade, dogmas de uma religiao — é seguir
0 que Sartre chamou de “La Mauvaise For’, a ma-fé. Esta seria a inautenticidade: fugir
da responsabilidade de descobrir e entender a prépria natureza, seguir as respostas de
outros, fugir da liberdade. Para Sartre, o primeiro ato de Ma-Fé consiste em fugir do que
nao se pode fugir, em fugir do que se é (SARTRE, 2007).

Para Sartre a liberdade € um problema inerente aos seres humanos, mas que
vem com um conjunto de responsabilidades. Essa absoluta e completa liberdade logo se
torna um fardo a ser carregado pelos seres humanos. A ‘Ma-Fé’ possibilita ao ser
humano fugir dessa responsabilidade artificialmente, negando sua liberdade e seguindo
regras e parametros de outras pessoas e situagdes. Colocando em cheque a esperanca
por uma salvagéo divina, o pensamento existencialista constitui muito do que € discutido

no Teatro do Absurdo, como nos mostra Esslin (1961):

Existe, aqui, um incrivel paralelo entre a filosofia existencialista de Jean-Paul
Sartre e a intuicdo criativa de Beckett, que nunca expressou conscientemente
pontos de vista existencialistas. Se para Beckett, assim como para Sarire, 0
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homem tem o dever de encarar a condicdo humana como um reconhecimento de
que na raiz da nossa existéncia existe o nada, a liberdade, e a necessidade de
constantemente estarmos nos criando através de uma sucessao de escolhas, o
Godot pode muito bem se tornar a imagem do que Sartre chama ‘Ma-Fé’ (ESSLIN,
1961, p. 26, tradugao nossa'®).

Em sintese, esta é a funcdo da espera dos dois vagabundos em Waiting for
Godot. Eles esperam por Godot e, por isto, tornam-se totalmente dependentes (e
angustiados pela incerteza) dessa espera. Se pararem — para pensar, ou de falar — eles
vao contemplar o suicidio. Logo, “A rotina de esperar por Godot simboliza o habito, o qual
nos impede de acessar a dolorosa porém frutifera consciéncia da total realidade de
existir” (ESSLIN, 1961, p. 59, tradugdo nossa'’).

Os escritores e dramaturgos do Teatro do Absurdo apresentam uma inquietagéo
quanto as incertezas que permeiam a existéncia humana, do ponto de vista da filosofia,
mas o fazem através de discursos mais polifénicos e abstratos do que os existencialistas,
trazendo momentos de caos e piada ao texto. No caso de Samuel Beckett, podemos
rastrear temas e formatos que se fazem presentes na sua biografia e no contexto em que

viveu, e que influenciam a sua obra.

1.1.2 Samuel Beckett, o autor da aflicao de ser

Nascido na Irlanda em 1906 e vindo de uma familia protestante, Samuel Beckett
foi criado como “quase um Quaker'®” (ESSLIN, 1961, p. 1, tradugéo nossa'®), segundo

6 There is here a truly astonishing parallel between the Existentialist philosophy of Jean-Paul
Sartre and the creative intuition of Beckett, who has never consciously expressed Existentialist
views. If, for Beckett as for Sartre, man has the duty of facing the human condition as a recognition
that at the root of our being there is nothingness, liberty, and the need of constantly creating
ourselves in a succession of choices, the Godot might well become an image of what Sartre calls
‘bad faith’.
7 The routine of waiting for Godot stands for habit, which prevents us from reaching the painful but
fruitful awareness of the full reality of being.
8 Também denominados de quacres em portugués, os ‘tremedores (traducdo para quakers) sao
grupos religiosos com origem no movimento protestante britanico do século XVII, cuja cerimbnia
espiritual envolve ‘tremidas’, giros e outras expressdes corporais. (Fonte: Society of Friends
(Quakers) in Artigos de apoio Infopédia [em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2017. Disponivel em
<https://www.infopedia.pt/$society-of-friends-(quakers)>. Acesso em 07 mar. 2017.
9 almost a Quaker.
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ele mesmo. Aos 17 anos de idade, quando ingressa na Trinity College, Irlanda, no ano de
1923, o autor aprende a ler e a falar francés e italiano. Quatro anos depois, popular e

reconhecido como um 6timo aluno, ele recebe seu bacharelado em Artes.

A competéncia de Beckett logo rende-lhe, aos 22 anos, a oferta para participar de
um intercambio de professores com a Ecole Normale Supérieure, em Paris, onde
lecionou inglés. E em Paris que Beckett, entdo com 23 anos, conhece James Joyce
(1882 — 1941), o ja consagrado escritor irlandés. E uma amizade relevante para a
totalidade do que Beckett viria a se tornar, visto que Beckett comega sua vida de escritor
tendo Joyce como guia. A primeira parceria entre os dois acontece em 1929, quando
Beckett escreve a introdugédo para um livro de Joyce intitulado Our Exagmination round
his Factification for Incamination of Work in Progress (1929). Nesse registro, o futuro
autor da absurda angustia pés-guerra defende que o dever do artista €, justamente, o de
expressar a totalidade e a complexidade de sua experiéncia (ideia bastante popular entre
as vanguardas literarias do inicio do século XX), rompendo com padrdes de gosto,
independentemente da preguigosa demanda do publico por algo de facil compreenséo.

Beckett, assim como Joyce, estava no centro da reconstrugdo artistica moderna
europeia, que herdava suas inovagdes estéticas da vanguarda francesa. Os ‘-ismos’ —
Futurismo (1909), Expressionismo (1911), Cubismo (1913), Dadaismo (1916),
Surrealismo (1924)2°, etc. — que aconteciam na Europa traziam o foco para a expresséao,
sendo a compreensdo, como trazido por Beckett, na introducdo de 1929, subjetiva e

papel dos leitores.

Na sua segunda parceria com Joyce — relacdo que resultou em teorias
‘precipitadas’ de que Beckett era seu secretario —, Beckett passa a traduzir uma
passagem de Work in Progress®’ para o francés. A traducdo ndo pdde ser terminada
devido ao regresso de Beckett para Dublin, em 1930, para ser professor assistente no
Trinity College. L4, Beckett se dedica a estudar os pensamentos de Proust (1871 - 1922),
aplicando-os as suas proprias ideias e pontos de vista, e apontando para temas que

20 A data relacionada a cada movimento se refere ao ano em que os seus principais manifestos
foram veiculados.
2t James Joyce, ao longo de 17 anos, escreveu varios pedagos de escrita os quais chamou de
Work in Progress (trabalho em andamento). Em 1939, ao finalmente publicar o livro, Joyce revelou
que seu verdadeiro titulo seria Finnegans Wake.
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ficariam mais fortes em suas futuras pecas; por exemplo, o problema de comunicacao na

sociedade moderna, presente em Waiting for Godot.

Marcado pela forte rejeicao ao discurso organizado, e pela desconstrucao da
linguagem, observada nos sucessivos movimentos artisticos surgidos no comego do
século XX, Beckett escreve, em 1930, um ensaio epistemologico e estético sobre o
pensamento de Proust e, mais amplamente, de outros pensadores que influenciavam

Beckett. No ensaio, Beckett declara:

A tentativa de se comunicar onde nao é possivel qualquer comunicagédo ndo passa
de vulgaridade simiesca ou horrendamente comica, corno o delirio que sustenta
um didlogo com a mobilia (...) ndo ha comunicacado porque ndo ha nenhum veiculo
de comunicagao (BECKETT, 20083, p. 67).

Aspectos subjetivos e que se situam além da capacidade humana da linguagem,
como afirmavam a psicandlise e a filosofia do fin de siécle, existem e estdo atuantes.
Logo, o metafisico e o subconsciente nao podem ser expressados por nenhuma lingua,
nenhum vocabulario do homo sapiens. E um ensaio inicialmente sobre Proust, mas que
acaba trazendo posicionamentos pessoais de Beckett — “a arte € a apoteose da solidao”
(BECKETT, 2007, p. 68), conclui Beckett em um determinado momento. Como traz Esslin
(1961): “embora essas ideias sejam exposi¢cdes do pensamento de Proust (...) Beckett
claramente colocou muitos de seus sentimentos e visdes pessoais nelas” (ESSLIN, 1961,

p. 33, tradugdo nossa®).

Apbés um ano na Ecole Normale Supérieure, Beckett desiste da carreira de
lecionar e se distancia de toda rotina e compromisso social, entrando em um periodo de
viagens e trabalhos temporarios em Dublin, Londres, Paris e cidades da Alemanha.
“Certamente néo é coincidéncia que tantos dos futuros personagens de Beckett sejam
vagabundos, e que todos sejam solitarios”, compara Esslin (1961, p. 33, tradugao

nossa®).

Quando estava em Paris, Beckett sempre se reunia com Joyce e, quando nao
tinham longas discussdes de siléncio, Beckett lia para ele sobre a insuficiéncia da
linguagem. Um dos trabalhos mais estudados por Beckett, Critique of Language, do autor

22 although these ideas are expositions of Proust’s thought (...) Beckett clearly put many of his
personal feelings and views into it.
23 |t is surely no coincidence that so many of Beckett’s later characters are tramps and wanderers,
and that all are lonely.
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Fritz Mauthner (1849 — 1923), publicado entre 1901 e 1902, foi de fundamental relevancia
para os varios movimentos e manifestos da arte de vanguarda que surgiam por toda
Europa na primeira metade do século XX. Esse trabalho explora justamente a
incapacidade da linguagem como um meio para a descoberta e a comunicagdo de
verdades metafisicas.

Joyce foi um dos artistas que mais influenciou Beckett, constituindo primeiro um
modelo e, em seguida, um desafio ao seu desenvolvimento literario (SOUZA, 2006, p.
17). O trabalho com as palavras realizado por Joyce impressionava o jovem Beckett, que
em Dante...Bruno...Vico...Joyce (1929), estudo direcionado por Joyce, enfatiza a

admiragédo que sentia por seu mestre.

Em sua escrita “Beckett usa alguns (...) procedimentos joyceanos para acentuar a
dimensdo significante das palavras, dando uma importancia especial aos recursos
fonéticos e as parddias de estilos” (SOUZA, 2006, p. 19). Um desses recursos é a
repeticdo exaustiva, que podem incluir listas, enumeragdes e permutagdes. “Estes jogos
de inversdo ndo sao exatamente uma copia dos procedimentos utilizados por Joyce, mas
baseiam-se e parodiam o método neles implicito” (SOUZA, 2006, p. 19). Tidas por Joyce
como “o maior recurso da ficcdo comica” (KENNER, 1982, p. 209), as enumeragdes e
repeticbes podem aparecer nos textos de Samuel Beckett através do registro de
possibilidades de acdo numa situagdo, como na troca de chapéus que acontece em
Waiting for Godot.

Beckett se muda para uma casa fixa em Paris no ano de 1937. Em 1939, em visita
a mae na lIrlanda, ele recebe a noticia de que as tropas alemas ocuparam Paris.
Contrario ao regime socialista da Alemanha e chocado pela brutalidade e antissemitismo
dos nazistas, ele imediatamente decide voltar para a Franga, sentindo que sua presenca
se faria mais importante para a “Franga ocupada do que a Irlanda em paz” (BECKETT
apud GRAHAM, 2012, tradugdo nossa?!). Como a regido em que Beckett nasceu na
Irlanda era tida como neutra pelos alemaes, sua entrada e permanéncia em Paris foram

permitidas.

Em 1941, indignado com os crimes que os nazistas cometiam contra os judeus e

decidido a nao ficar de bragos cruzados, Beckett se junta a uma base inglesa de

24 prefer France at war to Ireland at peace
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Operacoes Especiais Executivas (SOE) em Paris. La ele passa a fazer parte da
‘Resistance’, trabalhando como agente de ligacao e tradutor de relatérios secretos.

Foi nessa época que a espera, tdo explorada em Waiting for Godot, fez parte da
vida diaria de Beckett. Tendo de esperar por mensageiros disfarcados, que quase nunca
podiam revelar seus dias ou horarios de encontro, muitas vezes Samuel Beckett esperou,

incerto e apreensivo, por informantes que as vezes nao vinham.

Apesar de nunca falar abertamente em suas obras sobre a guerra e suas
experiéncias como espido, alusdes a episddios vividos pelo autor comumente acontecem
em suas obras pos-guerra. Em Waiting for Godot, podemos citar dois exemplos de
referéncias ao envolvimento de Beckett com a guerra. O primeiro se refere ao episédo de
1942, quando, apo6s ser traido por um padre que era na verdade um agente duplo,
Beckett tem sua casa invadida pela Gestappo. Escapando por pouco da prisédo, ele e sua
parceira Suzanne Dechevaux-Dumesnil encontram refugio em uma zona ndo ocupada de
Paris chamada Vaucluse. Em Vaucluse, Beckett vai morar em uma casa de campo, onde
trabalha como agricultor e encontra um reflugio da guerra e da cidade grande moderna
por quase trés anos. O lugar € mencionado em En Attendant Godot (mas ndo nas obras
em inglés) quando Vladimir argumenta que Estragon deve conhecer Vaucluse:

VLADIMIR. - Pourtant nous avons
été ensemble dans le Vaucluse,
j'en mettrais ma main au feu.
Nous avons fait les vendanges,
tiens, chez un nommé Bonnelly,
a Roussillon.

Estragon nega conhecer o lugar e, nos esfor¢cos para lembra-lo, Vladimir até
menciona que la eles trabalharam para um homem chamado Bonnelly — nome do real
empregador de Beckett em Vaucluse. Essa referéncia ndo esta nas versdées em inglés,
pois Vaucluse foi substituida pela regiao ficticia Macon Country.

O segundo exemplo referente ao envolvimento de Beckett com a guerra foi

mantido em lingua inglesa, como podemos ver no seguinte exemplo:
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ESTRAGON:

We'll go to the Pyrenees.
VLADIMIR:

Wherever you like

ESTRAGON: I've always
wanted to wander in the
Pyrenees.

Para que chegassem até Vaucluse, na regidao desocupada de Chalon-Sur-Saéne,
Beckett e Suzanne tiveram de se esconder por seis semanas enquanto percorriam a
L’ariége (em inglés, The Pyrenees). Também conhecida como ‘le chemin de la liberté’,
essa rota de escapatéria da Franca para a Espanha ficava distante das bases e tropas
alemas. Mesmo né&o ocupado, o caminho, que ainda era patrulhado, apresentava seus
perigos. Assim, Beckett e Suzanne precisavam fazer o caminho a pe, cuidadosamente
escondidos em cabanas na floresta, arvores, sacos de feno e pogos. Sobre as dificeis
condigcdes da fuga, Beckett disse a seu bidgrafo, James Knowlson:

Eu me lembro de esperar em um celeiro (éramos em dez) até o anoitecer, entao,
éramos levados por um guia através dos rios; dava para ver um sentinela alemao
a luz da lua. Depois eu me lembro de passar por uma base francesa do outro lado
da linha do trem. Os alemaes estavam na estrada; entdo nés tivemos de
atravessar os campos. Algumas das garotas foram levadas em malas de carros
(KNOWLSON, 2004, apud PERLOFF, 2005, p. 6, tradugio nossas).

Em janeiro de 1946, Beckett retorna a Paris, e 0s anos que se seguem, até 1951,
s&o conhecidos pelos seus estudiosos como ‘Siege in the roon?®’. Este é o momento
mais produtivo de sua vida, quando afetado pela grande cicatriz histérica e intelectual que
foi a Segunda Guerra Mundial, pelo experimentalismo que acontecia na Europa e pelas
questdes filosdficas do existencialismo, escreve as pecas Eleuthéria (1947%), En

25 | can remember waiting in a barn (there were ten of us) until it got dark, then being led by a
passeur over streams; we could see a German sentinel in the moonlight. Then | remember passing
a French post on the other side of the line. The Germans were on the road; so we went across
fields. Some of the girls were taken over in the boot of a car.
26 O siege é utilizado quando, em contexto militar, uma cidade ou regido é cercada e ninguém
pode sair. Dizemos, portanto, que o lugar esta under siege, sitiado. O siege in the room de Beckett
se refere, portanto, ao periodo em que se isolou apés a guerra.
27 A pecga Eleutheria foi escrita por Beckett em 1947, porém n&o foi publicada ou produzida
enquanto Beckett estava vivo.
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Attendant Godot (1952) e Fin de Partie (1957); os romances Molloy (1951), Malone Meurt
(1951), L’lnnommable (1953) e Mercier et Camier; (1970%); e os contos Nouvelles (La
Fin, L’Expulsé, Le Calmant e Premier Amour) e os Textes pour rien (1955), todos em
francés. Apos esse periodo Beckett se envolve cada vez mais com o teatro, dirigindo e
participando ativamente das encenacdes de suas pecas. Muitas delas sdo também
traduzidas para inglés pelo proprio autor, que as atualizava conforme os resultados das

encenacoes.

O autor teve, ainda, uma consistente relagdo com o radio, produzindo 5 pecas
inicialmente, a pedido da BBC, escritas entre 1957 e 1963: All That Falls (1957), Embers
(1959), Rough for Radio (1959), Words and Music (1962) e Cascando (1963). Tendo
chegado a experimentar com a TV, o autor se utilizou do suporte tecnologico deste novo
veiculo (como o close e os cortes) como novas formas de expressdo do seu Teatro do
Absurdo, também adaptando algumas de suas pecgas para o formato. Sdo suas pegas e
adaptagdes para a TV: Krapp’s Last Tape (peca adaptada para a TV em 1963), Eh Joe
(1966), Not | (1973), Ghost Trio (1977) e But The Clouds (1977). Para uma relagéo de
todas as pecas, coletdneas de poemas, romances, contos e programas escritos por
Beckett, consultar Anexo A.

1.1.3 O Teatro do Absurdo: unindo mensagem e formato

Nascido na Irlanda em 1906 e vindo de uma familia protestante, Samuel Beckett
foi criado como “quase um Quaker®” (ESSLIN, 1961, p. 1, tradugéo nossa®), segundo
ele mesmo. Aos 17 anos de idade, quando ingressa na Trinity College, Irlanda, no ano de
1923, o autor aprende a ler e a falar francés e italiano. Quatro anos depois, popular e

reconhecido como um 6timo aluno, ele recebe seu bacharelado em Artes.

A competéncia de Beckett logo rende-lhe, aos 22 anos, a oferta para participar de

um intercambio de professores com a Ecole Normale Supérieure, em Paris, onde

28 O romance Mercier et Camier foi escrita em 1946, porém sé foi publicada em 1970.
29 Também denominados de quacres em portugués, os ‘tremedores (tradugdo para quakers) sao
grupos religiosos com origem no movimento protestante britanico do século XVII, cuja cerimbnia
espiritual envolve ‘tremidas’, giros e outras expressdes corporais. (Fonte: Society of Friends
(Quakers) in Artigos de apoio Infopédia [em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2017. Disponivel em
<https://www.infopedia.pt/$society-of-friends-(quakers)>. Acesso em 07 mar. 2017.
30 almost a Quaker.
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lecionou inglés. E em Paris que Beckett, entdo com 23 anos, conhece James Joyce
(1882 — 1941), o ja consagrado escritor irlandés. E uma amizade relevante para a
totalidade do que Beckett viria a se tornar, visto que Beckett comeca sua vida de escritor
tendo Joyce como guia. A primeira parceria entre os dois acontece em 1929, quando
Beckett escreve a introdugcédo para um livro de Joyce intitulado Our Exagmination round
his Factification for Incamination of Work in Progress (1929). Nesse registro, o futuro
autor da absurda angustia pés-guerra defende que o dever do artista €, justamente, o de
expressar a totalidade e a complexidade de sua experiéncia (ideia bastante popular entre
as vanguardas literarias do inicio do século XX), rompendo com padrées de gosto,
independentemente da preguigosa demanda do publico por algo de facil compreenséo.

Beckett, assim como Joyce, estava no centro da reconstrugdo artistica moderna
europeia, que herdava suas inovagbes estéticas da vanguarda francesa. Os ‘-ismos’ —
Futurismo (1909), Expressionismo (1911), Cubismo (1913), Dadaismo (1916),
Surrealismo (1924)%', etc. — que aconteciam na Europa traziam o foco para a expresséao,
sendo a compreensdo, como trazido por Beckett, na introducao de 1929, subjetiva e
papel dos leitores.

Na sua segunda parceria com Joyce — relacdo que resultou em teorias
‘precipitadas’ de que Beckett era seu secretario —, Beckett passa a traduzir uma
passagem de Work in Progress® para o francés. A traducdo ndo pdde ser terminada
devido ao regresso de Beckett para Dublin, em 1930, para ser professor assistente no
Trinity College. L&, Beckett se dedica a estudar os pensamentos de Proust (1871 - 1922),
aplicando-os as suas proprias ideias e pontos de vista, e apontando para temas que
ficariam mais fortes em suas futuras pecas; por exemplo, o problema de comunicacao na

sociedade moderna, presente em Waiting for Godot.

Marcado pela forte rejeicdo ao discurso organizado, e pela desconstrucdo da
linguagem, observada nos sucessivos movimentos artisticos surgidos no comego do

século XX, Beckett escreve, em 1930, um ensaio epistemologico e estético sobre o

31 A data relacionada a cada movimento se refere ao ano em que os seus principais manifestos
foram veiculados.
%2 James Joyce, ao longo de 17 anos, escreveu varios pedagos de escrita os quais chamou de
Work in Progress (trabalho em andamento). Em 1939, ao finalmente publicar o livro, Joyce revelou
que seu verdadeiro titulo seria Finnegans Wake.
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pensamento de Proust e, mais amplamente, de outros pensadores que influenciavam

Beckett. No ensaio, Beckett declara:

A tentativa de se comunicar onde néo é possivel qualquer comunicacdo ndo passa
de vulgaridade simiesca ou horrendamente comica, corno o delirio que sustenta
um didlogo com a mobilia (...) ndo ha comunicagéo porque ndo ha nenhum veiculo
de comunicagao (BECKETT, 20083, p. 67).

Aspectos subjetivos e que se situam além da capacidade humana da linguagem,
como afirmavam a psicanalise e a filosofia do fin de siécle, existem e estao atuantes.
Logo, o metafisico e 0 subconsciente ndo podem ser expressados por nenhuma lingua,
nenhum vocabulario do homo sapiens. E um ensaio inicialmente sobre Proust, mas que
acaba trazendo posicionamentos pessoais de Beckett — “a arte € a apoteose da solidao”
(BECKETT, 2007, p. 68), conclui Beckett em um determinado momento. Como traz Esslin
(1961): “embora essas ideias sejam exposicées do pensamento de Proust (...) Beckett
claramente colocou muitos de seus sentimentos e visdes pessoais nelas” (ESSLIN, 1961,
p. 33, tradugdo nossa®).

Apdés um ano na Ecole Normale Supérieure, Beckett desiste da carreira de
lecionar e se distancia de toda rotina e compromisso social, entrando em um periodo de
viagens e trabalhos temporarios em Dublin, Londres, Paris e cidades da Alemanha.
“Certamente nao é coincidéncia que tantos dos futuros personagens de Beckett sejam
vagabundos, e que todos sejam solitarios”, compara Esslin (1961, p. 33, tradugéo

nossa®).

Quando estava em Paris, Beckett sempre se reunia com Joyce e, quando nao
tinham longas discussdes de siléncio, Beckett lia para ele sobre a insuficiéncia da
linguagem. Um dos trabalhos mais estudados por Beckett, Critique of Language, do autor
Fritz Mauthner (1849 — 1923), publicado entre 1901 e 1902, foi de fundamental relevancia
para os varios movimentos e manifestos da arte de vanguarda que surgiam por toda
Europa na primeira metade do século XX. Esse trabalho explora justamente a
incapacidade da linguagem como um meio para a descoberta e a comunicagdo de

verdades metafisicas.

33 although these ideas are expositions of Proust’s thought (...) Beckett clearly put many of his
personal feelings and views into it.
34 |t is surely no coincidence that so many of Beckett’s later characters are tramps and wanderers,
and that all are lonely.
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Joyce foi um dos artistas que mais influenciou Beckett, constituindo primeiro um
modelo e, em seguida, um desafio ao seu desenvolvimento literario (SOUZA, 2006, p.
17). O trabalho com as palavras realizado por Joyce impressionava o jovem Beckett, que
em Dante...Bruno...Vico...Joyce (1929), estudo direcionado por Joyce, enfatiza a

admiragdo que sentia por seu mestre.

Em sua escrita “Beckett usa alguns (...) procedimentos joyceanos para acentuar a
dimensao significante das palavras, dando uma importancia especial aos recursos
fonéticos e as parddias de estilos” (SOUZA, 2006, p. 19). Um desses recursos € a
repeticdo exaustiva, que podem incluir listas, enumeragdes e permutagdes. “Estes jogos
de inversdo ndo sao exatamente uma copia dos procedimentos utilizados por Joyce, mas
baseiam-se e parodiam o método neles implicito” (SOUZA, 2006, p. 19). Tidas por Joyce
como “o maior recurso da ficcao comica” (KENNER, 1982, p. 209), as enumeracgdes e
repeticbes podem aparecer nos textos de Samuel Beckett através do registro de
possibilidades de acdo numa situagdo, como na troca de chapéus que acontece em
Waiting for Godot.

Beckett se muda para uma casa fixa em Paris no ano de 1937. Em 1939, em visita
a mae na lIrlanda, ele recebe a noticia de que as tropas alemas ocuparam Paris.
Contrario ao regime socialista da Alemanha e chocado pela brutalidade e antissemitismo
dos nazistas, ele imediatamente decide voltar para a Franga, sentindo que sua presenga
se faria mais importante para a “Franca ocupada do que a Irlanda em paz” (BECKETT
apud GRAHAM, 2012, tradugdo nossa®®). Como a regido em que Beckett nasceu na
Irlanda era tida como neutra pelos alemaes, sua entrada e permanéncia em Paris foram

permitidas.

Em 1941, indignado com os crimes que 0s nazistas cometiam contra os judeus e
decidido a ndo ficar de bracos cruzados, Beckett se junta a uma base inglesa de
Operacgoes Especiais Executivas (SOE) em Paris. L4 ele passa a fazer parte da
‘Resistance’, trabalhando como agente de ligacao e tradutor de relatérios secretos.

Foi nessa época que a espera, tdo explorada em Waiting for Godot, fez parte da
vida diaria de Beckett. Tendo de esperar por mensageiros disfargcados, que quase nunca
podiam revelar seus dias ou horarios de encontro, muitas vezes Samuel Beckett esperou,

incerto e apreensivo, por informantes que as vezes nao vinham.

35 prefer France at war to Ireland at peace
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Apesar de nunca falar abertamente em suas obras sobre a guerra e suas

experiéncias como espido, alusdes a episddios vividos pelo autor comumente acontecem

em suas obras pos-guerra. Em Waiting for Godot, podemos citar dois exemplos de

referéncias ao envolvimento de Beckett com a guerra. O primeiro se refere ao epis6do de

1942, quando, apos ser traido por um padre que era na verdade um agente duplo,

Beckett tem sua casa invadida pela Gestappo. Escapando por pouco da priséo, ele e sua

parceira Suzanne Dechevaux-Dumesnil encontram reflgio em uma zona nao ocupada de

Paris chamada Vaucluse. Em Vaucluse, Beckett vai morar em uma casa de campo, onde

trabalha como agricultor e encontra um reflgio da guerra e da cidade grande moderna

por quase trés anos. O lugar € mencionado em En Attendant Godot (mas ndo nas obras

em inglés) quando Vladimir argumenta que Estragon deve conhecer Vaucluse:

VLADIMIR. - Pourtant nous avons
eté ensemble dans le Vaucluse,
j'en mettrais ma main au feu.
Nous avons fait les vendanges,
tiens, chez un nommé Bonnelly,
a Roussillon.

Estragon nega conhecer o lugar e, nos esforcos para lembra-lo, Vladimir até

menciona que |a eles trabalharam para um homem chamado Bonnelly — nome do real

empregador de Beckett em Vaucluse. Essa referéncia ndo esta nas versées em inglés,

pois Vaucluse foi substituida pela regiao ficticia Macon Country.

O segundo exemplo referente ao envolvimento de Beckett com a guerra foi

mantido em lingua inglesa, como podemos ver no seguinte exemplo:

ESTRAGON:

We'll go to the Pyrenees.
VLADIMIR:

Wherever you like

ESTRAGON: I've always
wanted to wander in the
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Pyrenees.

Para que chegassem até Vaucluse, na regido desocupada de Chalon-Sur-Saéne,
Beckett e Suzanne tiveram de se esconder por seis semanas enquanto percorriam a
L’ariége (em inglés, The Pyrenees). Também conhecida como ‘le chemin de la liberté’,
essa rota de escapatdria da Franga para a Espanha ficava distante das bases e tropas
alemas. Mesmo n&o ocupado, o caminho, que ainda era patrulhado, apresentava seus
perigos. Assim, Beckett e Suzanne precisavam fazer o caminho a pé, cuidadosamente
escondidos em cabanas na floresta, arvores, sacos de feno e pogos. Sobre as dificeis
condigdes da fuga, Beckett disse a seu bidgrafo, James Knowlson:

Eu me lembro de esperar em um celeiro (éramos em dez) até o anoitecer, entéo,
éramos levados por um guia através dos rios; dava para ver um sentinela alemao
a luz da lua. Depois eu me lembro de passar por uma base francesa do outro lado
da linha do trem. Os alemaes estavam na estrada; entdo noés tivemos de
atravessar os campos. Algumas das garotas foram levadas em malas de carros
(KNOWLSON, 2004, apud PERLOFF, 2005, p. 6, traducdo nossas®).

Em janeiro de 1946, Beckett retorna a Paris, e os anos que se seguem, até 1951,
sdo conhecidos pelos seus estudiosos como ‘Siege in the room®”. Este é o momento
mais produtivo de sua vida, quando afetado pela grande cicatriz histérica e intelectual que
foi a Segunda Guerra Mundial, pelo experimentalismo que acontecia na Europa e pelas
questdes filoséficas do existencialismo, escreve as pecas Eleuthéria (1947°), En
Attendant Godot (1952) e Fin de Partie (1957); os romances Molloy (1951), Malone Meurt
(1951), L'Innommable (1953) e Mercier et Camier; (1970%); e os contos Nouvelles (La
Fin, L’Expulsé, Le Calmant e Premier Amour) e os Textes pour rien (1955), todos em
francés. Apos esse periodo Beckett se envolve cada vez mais com o teatro, dirigindo e
participando ativamente das encenacdes de suas pecas. Muitas delas sdo também

36 | can remember waiting in a barn (there were ten of us) until it got dark, then being led by a
passeur over streams; we could see a German sentinel in the moonlight. Then | remember passing
a French post on the other side of the line. The Germans were on the road; so we went across
fields. Some of the girls were taken over in the boot of a car.
87 O siege é utilizado quando, em contexto militar, uma cidade ou regido é cercada e ninguém
pode sair. Dizemos, portanto, que o lugar esta under siege, sitiado. O siege in the room de Beckett
se refere, portanto, ao periodo em que se isolou apds a guerra.
38 A peca Eleutheria foi escrita por Beckett em 1947, porém ndo foi publicada ou produzida
enquanto Beckett estava vivo.
39 O romance Mercier et Camier foi escrita em 1946, porém sé foi publicada em 1970.
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traduzidas para inglés pelo proprio autor, que as atualizava conforme os resultados das

encenacoes.

O autor teve, ainda, uma consistente relacdo com o radio, produzindo 5 pecas
inicialmente, a pedido da BBC, escritas entre 1957 e 1963: All That Falls (1957), Embers
(1959), Rough for Radio (1959), Words and Music (1962) e Cascando (1963). Tendo
chegado a experimentar com a TV, o autor se utilizou do suporte tecnoldgico deste novo
veiculo (como o close e os cortes) como novas formas de expressdo do seu Teatro do
Absurdo, também adaptando algumas de suas pegas para o formato. Sao suas pecgas e
adaptagdes para a TV: Krapp’s Last Tape (peca adaptada para a TV em 1963), Eh Joe
(1966), Not | (1973), Ghost Trio (1977) e But The Clouds (1977). Para uma relagéo de
todas as pecas, coletdneas de poemas, romances, contos e programas escritos por
Beckett, consultar Anexo A.

1.1.3.1 O Nouveau Roman e a Sensacao Nova

O fim da Segunda Guerra Mundial marca um novo capitulo na reinvengédo da
linguagem na cena literaria francesa. Surge o Nouveau Roman, termo que foi cunhado
por Emile Henriot (1889 — 1961) em um artigo do jornal Le Monde, em 1957, e que
descreve os experimentos estilisticos de escritores da década de 50 que rejeitavam o

romance classico.

Os formatos estabelecidos pelos romancistas, até entdo, eram vistos por Henriot
como antiquados: pondo muita énfase no enredo, na ac¢do, na narrativa, nas ideias e
personagens, a ‘receita’ do romance classico limita as experiéncias subjetivas e
sinestésicas do momento da leitura. Impulsionados pelas revolugdes artisticas que
marcaram o Modernismo, os escritores do Noveau Roman optam por uma nao descricao
dos personagens para que o fluxo de suas consciéncias fale por eles, numa tentativa de
livrar, assim, a experiéncia do leitor de influéncias ideol6gicas do autor. Também é
comum, nessa busca pela sensagdo nova, um apagamento da voz narrativa, a
reestruturacao do dialogo, a desconstrucdo da intriga e a fusdo da linguagem (SOUSA,
2009, p. 125).

Podemos citar Franz Kafka (1883 — 1924) e sua forma nao convencional de
descrever os personagens; James Joyce e o Stream of Consciousness de seus
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personagens; o Teatro do Absurdo e o abandono da trama, como grandes influéncias do
Nouveau Roman. Robbe-Grillet (1922 — 2008), em Por um Novo Romance (1963), no
entanto, distingue o Teatro do Absurdo do Nouveau Roman pela tematica existencialista
do primeiro. Ele argumenta que, para o segundo, o mundo nao € significante nem
Absurdo, mas simplesmente existe (GRILLET, 1969).

Podemos encontrar na publicacdo de A Era da Suspeita (1956), de Nathalie
Sarraute (1900 — 1999), os principais argumentos que apontam a ‘nova cara’ do romance
pds-guerra. Tematicamente focando em uma descrengca na sociedade capitalista
ocidental, o grande apego material, combinado ao desinteresse dos humanos uns para

7

com o0s outros, é refletido no Nouveau Roman, que prega, entdo, o desaparecimento
progressivo do individuo como elemento essencial. Este, agora visto através de uma
objetificacdo, passa a ser submetido as particularidades do mundo, e néds leitores
passamos a conhecé-los de uma nova forma, que revela visdes mais introspectivas dos
escritores. Descartando as explicagdes para o comportamento dos personagens
baseadas em escolhas e motivos intimos, como no tipico romance psicoldgico, o

Nouveau Roman traz uma nova forma de realismo para a literatura contemporénea.

1.1.3.2 O Teatro do Absurdo e a insuficiéncia da linguagem

O Teatro do Absurdo traz uma nova e caética forma de manifestar a linguagem,
falando do absurdo da vida e da falta de sentido dos sentimentos, acdes e condigdes
humanas, ndo através de falas bem elaboradas, racionalizagdes Iucidas e logicamente
construidas, mas através de cenas e falas igualmente absurdas, sem sentido, e muitas
vezes desconexas, nas quais ocorre uma recusa dos recursos literarios tradicionais e do
discurso logico e racional utilizado pelos existencialistas. A forma como a consciéncia dos
personagens passou a ser mais explorada do que o enredo e o discurso desarticulado
mais valorizado do que o discurso regido pelas regras convencionais de pontuagao (o
que, esteticamente, se aproxima de elementos do Nouveau Roman e dos movimentos
avant-garde) contrasta com a forma como os existencialistas exploravam seus temas,

como mostra Esslin (1961):
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[...]Jesses escritores [o0s existencialistas] diferem dos dramaturgos do absurdo em
um aspecto importante: eles apresentam sua sensacao sobre a irracionalidade da
condicdo humana na forma de raciocinio altamente lucido e logicamente
construido, enquanto o Teatro do Absurdo se esforga para expressar sua
sensacao de falta de sentido da condicdo humana e da inadequacdo da
abordagem racional pelo abandono aberto de dispositivos racionais e pensamento
discursivo. (ESSLIN, 1961, p.24, tradugdo nossa*?).

Existencialistas como Camus e Sarire expressavam suas novas ideias em um
formato ja classico, consagrado, convencional. Um dos objetivos principais dos escritores
e dramaturgos do Absurdo era despertar o estranhamento do publico através de um
formato também inovador, fosse através de imagens absurdas (vistas no palco ou lidas
nos direcionamentos das pecas e na linguagem presente na mesma) ou dos problemas
de comunicagao entre os personagens devido a inconsisténcia da linguagem presente na
obra. Para Esslin, é “essa necessidade por integrar o assunto tratado a forma em que se
expressa que separa o Teatro do Absurdo do Teatro Existencialista” (ESSLIN, 1961, p.

25, tradugéo nossa*').

Muito do Teatro do Absurdo parece desconstruir linguagem, formatos e
convencoes do teatro e da literatura. “O que acontece no palco transcende, e geralmente
contradiz, as palavras faladas pelos personagens” (ESSLIN, 1961, p. 26, tradugao
nossa*?). O ‘todo’ a ser compreendido ndo esta apenas no contetdo dito, mas no formato
qgue engloba texto e imagens concretas do palco (que no formato literario aparecem como

direcionamentos de palco). Essas caracteristicas que circundam o Teatro do Absurdo

40 These writers differ from the dramatists of the Absurd in an important respect: They present their
sense of the irrationality of the human condition in the form of highly lucid and logically constructed
reasoning, while the Theatre of the Absurd strives to express its sense of the senselessness of the
human condition and the inadequacy of the rational approach by the open abandonment of rational
devices and discursive thought.

41 this striving for an integration between the subjetct-matter and the form in which it is expressed
that separates the Theatre of the Absurd from the Existentialist theatre

42 What happens on the stage transcends, and often contradicts, the words spoken by the
characters
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fazem parte do movimento antiliterario (ESSLIN, 1961) que encontra sua expressao na

rejeicao de elementos classicos e estabelecidos.

O Teatro do Absurdo de Beckett, influenciado por essa subversdo da linguagem,
apresenta uma busca progressiva e deliberada pelo menos, pelo néo dito, pela pobreza e
pela precariedade dos conceitos e explicagdes, trazendo elementos literarios cada vez
mais rarefeitos, embora cada vez mais trabalhados (SOUZA, 2006). Assim, buscar
delimitar e simplificar simbolos a partir de elementos superficiais do texto implicara em

precipitacoes.

Podemos citar o caso do simbolo ‘Godot’, que ainda hoje desperta tentativas de
interpretagdes etimoldgicas, geralmente envolvendo a palavra God e o diminutivo do
francés ‘-of . Quando perguntado sobre o significado do nome Godot, Beckett respondeu:

“se eu soubesse, eu teria explicado na pecga” (LEVY, 1956, p. 23, tradugéo nossa*?).

Tentativas de encontrar pelo menos uma explicacao etimoldgica para o nome
Godot sao tidas por Esslin (1961) como ingénuas. O préprio Beckett ja havia defendido
que a forma e a estrutura de uma expressao artistica ndo podem ser separadas de seu
significado. Para o autor, o que é dito esta profundamente ligado a maneira como € dito e
nao pode ser dito de outra maneira. Mesmo as referéncias religiosas (dos ladrées na
crucificacao, do provavel God no titulo da peca) sao vistas por intermédio de seu formato,

como traz Beckett em entrevista a Harold Hobson (1956, p. 153):

Eu estou interessado no formato das ideias mesmo que eu nédo acredite nelas.
Tem uma frase 6tima de Santo Agostinho. Eu queria poder me lembrar dela em
latim. E ainda mais bonita em latim do que em inglés. ‘N&o se desespere; um dos
ladrGes foi salvo. Nao presuma; um dos ladrGes foi condenado. Essa frase tem um
formato 6timo. E o formato que interessa (HOBSON, 1956, p. 153, traducdo
nossa*).

43 If | knew | would have said so in the play.

44 | am interested in the shape of ideas even if | do not believe in them. There is a wonderful

sentence in Augustine. | wish | could remember the Latin. It is even finer in Latin than in English.
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Seguindo um caminho contrario a apoteose da lingua de Joyce, a arte de Beckett
traz personagens que usam a linguagem de forma que “cada fala destroi o que foi dito na
linha anterior (...) na verdade, o uso da dramaturgia mostra que Beckett tentava encontrar
meios de expressdo que fossem além da linguagem” (ESSLIN, 1961, p. 85, tradugéo
nossa*®). Beckett leva sua apoteose ao contrario, seu Work in Regress (brincadeira feita
por ele mesmo para contrastar com o Work in Progress de Joyce) a uma nova dimensao

através do teatro.

A linguagem do teatro de Beckett tem como fungdo principal expressar a
desintegracao da prépria linguagem. E, nessa nova forma de expresséao, “a concretude e
a natureza tridimensional do palco pode ser usada para adicionar novos recursos a
linguagem como um instrumento de pensar e de explorar o problema de ‘ser” (ESSLIN,
1961, p. 86, traducdo nossa*®). Embora nada pareca estar sendo comunicado entre os
personagens, muito estd sendo dito pela pega, por meio da caracterizacdo dos
personagens, cendrio, movimentos, simbolos e, até mesmo, por meio do discurso caotico

e fragmentado dos personagens.

Em um dos estudos contidos na colecdo Books devoted entirely to Beckett, da
universidade de Zurich, Niklaus Gessner (1957), em sua tese de doutorado Die
Unzulédnglichkeit der Sprache (A Inadequagéao da Linguagem), chega a mostrar 10 formas
distintas em que a desintegragdo da linguagem pode ser observada em Waiting for

Godot: mal-entendidos, clichés, repeticao de sinbnimos, impossibilidade de encontrar a

‘Do not despair; one of the thieves was saved. Do not presume; one of the thieves was damned.’
That sentence has a wonderful shape. It is the shape that matters.
45 each line obliterates what was said in the previous line (...) in fact, his [Beckett's] use of the
dramatic medium shows that he has tried to find means of expression beyond language.
46 The concreteness and three-dimensional nature of the stage can be used to add new resources
to language as an instrument of thought and exploration of being.
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palavra certa, perda da estrutura gramatical, etc. Comunicar o subjetivo, o metafisico, o

gue ndo pode ser comunicado, toma uma forma de sonho (e pesadelo) na peca.

Estes trabalhos literarios possuem significados e sdo o que sdo devido as suas
ambiguidades e incertezas irredutiveis. S&o trabalhos que buscam ser sentidos mais do
que racionalizados, e a forma que o artista escolheu para estrutura-los, a ordem das
palavras e as referéncias culturais, tem uma relacao préxima com as sensacgdes que ele
busca passar. Como traz Esslin (1961), a espera de dois homens se transforma em uma
luta lamentavel contra a monotonia da situagdo e contra a perda de suas esperangas

devido as frustradas expectativas pela aparicao de Godot (ESSLIN, 1961).

O problema da absurda situagdo humana é explorado na linguagem da peca, ja
que os dois, enquanto esperam, precisam interagir para que o tempo passe e para que
ndao cometam suicidio. Esse aparente caos na comunicagdo da peca torna-se
identificavel pela dificuldade de se descrevé-la em um resumo linear que sintetize a obra

de maneira narrativa.

Em Waiting for Godot, o vai e vem das incertezas, a esperanca de descobrir a
identidade de Godot e o repetido desapontamento sdo, em si, o tema da peca. Qualquer
tentativa de chegar a uma interpretacao clara e certa, estabelecendo uma identidade para
Godot, seria tao tola quanto tentar descobrir claramente os tracos de uma obra de arte

raspando a superficie e destruindo a obra (ESSLIN, 1961, p. 45)

Portanto, ao lidarmos com um texto literario, lidamos diretamente com a
criatividade do autor. Compactar ou resumir uma obra do Teatro do Absurdo parte de
uma “concepgao errbnea de que de alguma forma essas pegas podem ser reduziveis as

convencgodes do teatro ‘normal’, com enredos que podem ser resumidos em formato de
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uma narrativa” (ESSLIN, 1961, p.45, tradugdo nossa*’). Essa pista secreta que traduza a

peca para um formato ‘convencional’ ndo existe no Teatro do Absurdo.

1.2 A Traducao Literaria e o texto criativo: uma investigacao cultural

1.2.1 Implicac6es de uma nova compreensao do Sistema Literario para os Estudos
da Traducao

O olhar que observa o texto literario sob o ponto de vista da traducdo tende a
encontrar embates causados pelas distancias culturais, geograficas e linguisticas. Por
isso, o trabalho de traducdo de um texto literario €, hoje, alvo de estudos que
reconhecem a importancia de se incluir ndo s6 a teoria literaria, como também os
aspectos culturais em seu escopo. Uma outra distancia, existente hoje, é a que se formou
na esfera tedrica dos estudos e classificacoes dessas literaturas, regides e movimentos.
Falamos da distancia entre a dimensao diacronica, a geografica e a candnica; entre as

nomenclaturas e formas de compreender esse produto cultural e criativo.

A forma como essas literaturas sao estudadas, classificadas e compreendidas vem
sendo uma preocupacao ndao s6 dos tedricos que investigam o sistema literario, mas
também dos que investigam a tradugdo como uma forma de compreender os sistemas

culturais que Ihe dao forma.

A histéria da teoria literaria tem sido uma repeticdo de esquemas e conceitos,
quase sempre viciados, tanto pela excessiva preocupacao descritiva, como pela falta de
sistematizacdo do processo evolutivo, ndo das obras, mas da prépria literatura e do
‘discurso literario’ (TELES, 1983). Assim, esses esquemas “ensinam ‘andlises’ sem se
preocupar com a localizagdo da obra nos seus varios contextos. Nesse sentido, o objeto
a ser observado ndo é apenas a obra, mas “os elementos transcendentais a obra e
constitutivos do jogo literario, ou seja, todos os elementos que entram no processo de
producéo da obra literaria” (TELES, 1983, p. 25 - 26).

47 “misconception that somehow these plays must be reducible to the conventions of the ‘normal’
theatre, with plots that can be summarized in the form of a narrative.
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A forma de pensar do homem moderno — pés-revolugdes industriais e tecnoldgicas
— se encontra condicionada a um modo de compreender e estudar Literatura que tende a
um limite de visdo ‘nacional’. Lambert (2011) traz de seus estudos, inicialmente sobre
Literatura Comparada, reflexdes sobre essa forma de se pensar a(s) literatura(s). O autor,
que desde a década de 70 se dedica aos Estudos da Traducdo — seu ultimo trabalho
exclusivamente sobre Literatura Comparada foi em sua tese FEtudes de littérature
étrangére et comparée (1973) — aponta, em seu artigo Em Busca dos Mapas Mundi
(1990), o eurocentrismo*® como um dos problemas na forma como a literatura vem sendo

estudada.

Segundo o autor, as histérias das literaturas s&o indispensaveis fontes de
informacéo, “mas limitadas, pois da forma como séo construidas ndo conseguem explicar
o fendbmeno literario como um todo, ja que tratam basicamente de literaturas ‘nacionais™
(LAMBERT, 2011, p. 8). Varias sé&o as classificagdes que compreendem as literaturas
‘nacionais’ mencionadas por Lambert: o Modernismo Brasileiro, o Romantismo Norte-
americano, etc. Sao classificagbes de um mundo nado-globalizado de outrora que limitam
a forma como se estuda a literatura no Século XXI.

Certas nomenclaturas estaticas contribuem para que centralizemos nossa
compreensdo — que deveria expandir seus horizontes aos novos tempos e formas de
pensar/comunicar — em um modo de pensar a literatura de acordo com suas nacées. O
modo como compreendemos a organizagdo das diferentes épocas, dos diferentes
movimentos e tradigdes literarias, esta diretamente ligado ao que nos impede de rever a
nocao das ‘literaturas nacionais’ como Unico esquema que delimita as literaturas nos

eixos diacronico e sincronico.

Lambert (2011) sugere que estudemos a literatura em seu conjunto, € nao
isoladamente. Essa visdo, chamada por ele de principio da multiplicacdo de mapas,
“possibilitaria renovar e reorientar a representagao literaria do universo” (LAMBERT,
2011, p. 9). A ideia de um principio de multiplicacdo de mapas ao se estudar a literatura
possui uma profunda relacdo com a teoria dos Polissistemas de Even-Zohar, ja que leva

em conta os diferentes sistemas que constituem o sistema literario.

48 Visdo de mundo que tende a colocar cultura, povo e linguas europeias como fundamental
protagonista da sociedade moderna e da histéria do homem.
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Segundo a teoria de Lambert (2011), ao olharmos para a literatura de um pais, por
exemplo, devemos levar em conta outras duas dimensdes de mapas: a cultura que cerca,
geograficamente falando, o pais em questado, e os mapas que se formam paralelamente e
independente da geografia. Estes podem ser observados, diacronicamente, como
permeando a cultura, independentemente de distancias e fronteiras; caso das
manifestacdes culturais, tribos e publico alvo de uma literatura especifica.

Assim como Esslin (1961) alerta que “E uma simplificacdo exagerada pensar que
alguma época apresentara um padrdao homogéneo” (ESSLIN, 1961, p. 22, traducao
nossa*®), Lambert (2011) se posiciona contra as supostas tradigdes literarias que
coincidiram com as tradi¢cdes linguisticas, que, por sua vez, coincidiriam com o principio
de nacbes: “a complexidade cultural e linguistica de toda sociedade implica a
coexisténcia de varias tradi¢des literarias em qualquer espago sociocultural” (LAMBERT,
2011, p. 26). Nao apenas vérias tradigOes literarias coexistem em um lugar, como 0s
diversos sistemas e subsistemas da organizagao cultural (apontados por Even-Zohar
mais a frente) participam dessas relagdes.

Pensar a Literatura em nogdes nacionais traz o problema da generalizagcao e do
eurocentrismo, que se refletem como uma “tentativa de aplicar os novos modelos tedricos
as literaturas e culturas de outros continentes” (LAMBERT, 2011, p. 18). Essa tipica
forma de generalizacdo que domina o pensamento ocidental herda dos formalistas
russos®’, responsaveis por revolucionar a critica literaria entre as décadas de 1910 e
1930, uma énfase nas fungdes dos dispositivos literarios aliadas a histéria literaria
(LAMBERT, 2011).

Quanto a Histéria Literaria, ndo devemos negar sua utilidade, afinal, sem o viés
histérico ndo poderiamos situar fatores fundamentais de qualquer area. Sao as
generalizacbes, bem como categorizacdes engessadas, que ndo encontram mais espaco
duradouro no novo modo de se fazer ciéncia. Assim, devemos ter o cuidado, como traz
Lambert (2011), de nao

49 It is an oversimplification to assume that any age presents a homogeneous pattern
50 "interessados em delimitar a escola literaria entre as disciplinas préximas como psicologia,
sociologia e histéria, os tedricos do formalismo focaram nas 'caracteristicas distintivas' da
literatura, nos estratagemas artisticos préprios da escrita imaginativa" (The New Princeton
Encyclopedia, p. 1101). Assim, os formalistas buscavam definir propriedades objetivas e
caracteristicas da linguagem poética e literaria — estas, naturalmente subjetivas — a fim de analisar
o elemento artistico que as compunha
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observar uma cultura diferente da nossa de forma estanque, sem determinar
previamente até que ponto ela se mostra autbnoma em relagdo a contextos
mais amplos (nacionais? Internacionais?). Como justificar a divisdo do objeto
de estudo e como dividir o préprio objeto? Um determinado autor sera
realmente ‘original’/representativo, e em relagdo a quem ou a qué? Haveria
uma s literatura em nivel mundial, ou haveria uma multiplicidade de literaturas
e de fendmenos literarios, e como distingui-los? Os especialistas em estudos
literdrios forneceram até agora respostas pragmaticas e divergentes a tais
questdes (LAMBERT, 2011, p. 19).

Observando uma variedade de fatores que constituem as nuances, e ndo apenas
as externas e objetivas ilhas geograficas e linguisticas das diversas literaturas — ou
apenas uma? —, o autor delimita as linguas e as nagdées como principais fatores que
‘engessam’ a nossa compreensao sobre o sistema literario. Falar de literatura € falar
necessariamente de um parametro que se manifesta dentro do molde ‘nag¢des’ ou do
molde ‘linguas’?

apesar de certas discussdes, o conjunto dos especialistas em estudos literarios
continuam, em seu conjunto, fiéis — cumtacent, clamant [embora calem, gritem]
— ao esquema das ‘literaturas nacionais’, mesmo no seio da Literatura
comparada (...) o conceito de ‘literaturas nacionais’ continua a ser utilizado
como (Unica) construgdo elementar das configuragées supranacionais, o que
tem por efeito privilegiar as zonas literarias institucionalizadas (...) A falta de
algo melhor, a falta de modelos capazes de captar o que a literatura tem

(eventualmente) de especifico, recorre-se aos principios — Uteis, mas
insuficientes — da lingua e da politica. (LAMBERT, 2011, p. 23).

Em uma escala decrescente, que sai do patamar mais alto, dedicado ao canone
literario europeu, e vai esmaecendo em importancia, até que perde de vista as margens e
os ultimos lugares, a forma de compreender as literaturas nacionais pée uma clara
énfase no canone eurocéntrico. Nao parece equivocado sintetizar que um pais cujas
publicagdes ndo atingem as areas observaveis de estudos ndo possui literatura? Néao é
s6 observarmos, na estante mais prdxima, que a distancia, ainda polarizada entre a
forma de pensamento oriental e ocidental, ha sempre de desconsiderar o primeiro,
principalmente no caso das linguas asiaticas, como se estas ‘praticamente nédo
possuissem uma literatura’? O que falar da ndo possibilidade de exportacdo das
literaturas marginais e das culturas recentes e contemporaneas que as torna invisiveis no

panorama literario eurocéntrico que nos habituamos a adotar?

Sabemos que a lingua, em sua dimensao simbdlica, carrega relacdes de poder que
atuam na dimensao social (BAKHTIN, 1981). As diferengas linguisticas também seguem

principios culturalmente definidos. Assim, aplicar conceitos ‘nacionais’ a fenémenos
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literarios traz o “risco de remeter tanto aos principios politicos quanto aos linguisticos
(LAMBERT, 2011, p. 24) que regem o pais que realiza a avaliagdo. O Unico motivo
apontado pelo autor para que ainda se recorra a esses principios “uteis, mas
insuficientes” da lingua e da politica € que “nos falta algo melhor” (LAMBERT, 2011, p.
23). Ja que nem a Linguistica nem a Literatura oferecem enquadramentos suficientes
para o fendbmeno tradutério, este, pela necessidade de um olhar histérico-descritivo,

passa a investigar nao ‘apenas’ a linguistica ou a literatura, mas a cultura.

1.2.2 Cultura: um olhar antropologico para fins tradutorios

Quando concluimos que a tradugdo de um texto literario lida com a traducao de
culturas, devemos ter em mente que essa explicagdo €, antes de uma resolu¢do, uma
problematica. Ela nos chama a atencéo para a compreensdo de um fator crucial atuante
em tudo que é dito e produzido; uma manifestacdo humana tao forte e implicita que se
confunde com o biolégico, manifesta padrdes dentro da comunicagdo humana e da forma

como compreendemos 0 mundo.

Quando falamos de cultura, podemos estar nos referindo a cultura no sentido
estereotipado da ‘alta-cultura’, relacionada com uma acumulagdo de conhecimentos
culturais, e de onde parte a popular nogdo que criamos de um sujeito que é ‘culto’.
Também podemos nos referir ao sentido mais antropolégico da palavra, e também mais
geral, ou seja, praticas, valores e costumes de uma determinada sociedade que acabam
por contrasta-la em relagdo as demais. ‘A cultura de tal pais’, dizemos. E a partir desta
segunda forma de pensar a cultura que refletiremos sobre a Traducado Literaria nao
apenas como uma tradugdo de palavras de uma lingua para a outra, mas como uma

comunicacgao entre essas culturas.

Compreender, em primeiro lugar, o conceito de cultura se faz de imediata
necessidade aos primeiros passos de um estudo sobre o transporte dessa cultura a um
novo publico. Incongruéncias entre diferentes costumes e visdes de diferentes povos
continuam sendo o fator-chave no ‘lado problematico’ da diversidade cultural. Um sistema
tdo complexo de organizagcao inteligente com um efeito colateral tdo devastador, a
diversidade cultural é objeto de estudo e espanto para Antropdlogos como Clifford Geertz
(1978, p. 33), que enxerga um dilema na conciliacdo entre a unidade biolégica que
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permeia toda vida e a grande diversidade cultural da espécie humana: se chegamos ao
ponto em que a tecnologia e a capacidade de raciocinio nos mostram que partimos dos
mesmos ancestrais e compartiihamos, com todas as outras espécies, 0 mesmo génesis

no planeta terra, por que somos tao diferentes culturalmente?

Laraia (1986) nos chama a atencdo para as diversas formas que, ao longo da
historia, temos buscado relacionar costume, cultura e regido. Descobrir o que torna
nossas tradicdes, intencdes e tracos tao distintos de povo para povo ja era a
preocupagado de Confucio (551 a.C. — 479 — a.C.), que declarava: “A natureza dos
homens € a mesma, sdo os seus habitos que os mantém separados” (Confucio, Séc. IV
a.C.). Dois mil anos depois o famoso fildsofo Montaigne (1533 — 1592) relacionava as
diferencas aos habitos de cada regido, concluindo que cada qual considera barbaro o que
nao se pratica em sua terra (MONTAIGNE, 1991). Tardieu, em seu espetaculo Un Geste
Pour Un Autre, de 1956, corrobora esta visdo ao mostrar um homem que viaja 0 mundo
e, assim, constata que o comportamento mais absurdo de um determinado lugar é tido

como boas maneiras em uma civilizagéo distante.

As conclusbes se voltam para os habitos de cada regido, por isso “desde a
antiguidade foram comuns as tentativas de explicar as diferengas de comportamento
entre os homens a partir das variagbes dos ambientes fisicos” (LARAIA, 1986, p.14).
Grandes pensadores, como o arquiteto romano Marcus Vitruvius Pollio (80 — 70 a.C. — 15
a.C.) e o jurista francés Jean Bodin (1530 — 1596), relacionavam a temperatura dos
tropicos ao comportamento dos moradores do sul ou norte de seus paises. Esses fatores
geograficos contribuiram para que um determinismo geografico fosse se instalando como

base das teorias.

Assim como o fator determinista geografico ja foi modelo para a compreensao
antropol6gica do conceito de cultura, existiram as teorias (devidamente invalidadas) que
atribuem capacidades especificas inatas as diferencas genéticas.

Nos estudos de Laraia (1986) encontramos a no¢cao de que o comportamento dos
individuos depende de um aprendizado, de um processo que chamamos de
endoculturagéo. “Um menino e uma menina agem diferentemente ndo em fungéo de seus
hormdnios, mas em decorréncia de uma educagéo diferenciada”. (LARAIA, 1986, p. 20).
Podemos estender essa concluséo a todos os aspectos da vida em cultura, que resultam

de um aprendizado e uma relagdo com outros sistemas.
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A ideia da endoculturagdo encontra, no fim do século XVII e comego do século
XVIIl, suas bases no pensamento de dois filosofos europeus. Em Ensaio Acerca do
Entendimento humano, o famoso filésofo inglés John Locke (1632 — 1704), um dos
principais tedricos do Contrato Social®', rejeita a ideia de principios e verdades inatas
passadas hereditariamente, e também aponta que toda pratica social sera recebida com
estranheza por retratar condutas contrarias (LOCKE, 1990). Esse pensamento foi, mais
tarde, explorado por Jean Jacques Rousseau (1754) em Discurso sobre a Origem e o
Estabelecimento da Desigualdade Entre os Homens, no qual o pensador atribui um
grande papel a educacao e dispensa, também, os determinismos.

E no fim do século XIX que Edward Tylor (1832 — 1917) sintetiza o termo germanico
kultur (que simbolizava os aspectos espirituais de uma comunidade) junto ao termo
francés civilization (que se refere as realizagdes materiais de um povo) para o vocabulo
inglés culture. O termo cultura passa a melhor delimitar conhecimentos, artes, leis,
crengas, moral, costumes e outros habitos sociais, agora reconhecidos como praticas
ensinadas. Nessa definicdo, Tylor abriga em um termo todas as possibilidades de
realizacdo humana, reconhecidas agora como resultados da endoculturagdo, em
oposicao ao determinismo biolégico e a aquisicao nata. Para Tylor, a diversidade cultural
pode ser entendida como o resultado de uma desigualdade de estagios existentes no
processo de evolucao, que foi se perpetuando de diferentes formas através das distintas
tradicOes e passadas de geracao em geracao em cada regiao (TYLOR, 1871).

A compreenséo inicial desses estudos trouxe a ideia de que “a cultura desenvolve-
se de maneira uniforme, de tal forma que era de se esperar que cada sociedade
percorresse as etapas que ja tinham sido percorridas pelas ‘sociedades mais avangadas™
(LARAIA, 1986, p. 34). Assim, em um processo discriminatério, criou-se o habito de
classificar as sociedades humanas, hierarquicamente, das menos para as mais

desenvolvidas, com nitida vantagem para as culturas europeias (LARAIA, 1986).

Como sintetiza Laraia (1986), ao adquirir cultura, o homem passa a ter acesso a
longos processos acumulativos que refletem o conhecimento e experiéncias adquiridas
pelas vérias geragdes que o antecede. Manipular esse patriménio cultural € o que permite

invengbes e inovagdes. A cultura é um processo acumulativo das experiéncias de

51 Teorias que buscam explicar formagdes de Estados e a manutengao da ordem social através de
contratos sociais advindos do interesse mutuo
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geragdes anteriores, e este processo limita ou estimula a agéo criativa do individuo. O
papel da criatividade fica fundamentalmente marcada pela evolucédo cultural e pela

interacao de seus subsistemas.

A linguagem, a possibilidade de comunicacdo, € o que nos diferencia de outras
organizacdes de seres vivos (embora reconhegcamos que nao se limite aos seres
humanos a capacidade de se comunicar e, consequentemente, de se organizar). Nos

humanos, porém, podemos compreender o percurso pelo qual

toda a experiéncia de um individuo é transmitida aos demais, criando assim um
interminavel processo de acumulagéo (...) a linguagem humana é um produto da
cultura, mas ndo existiria cultura se 0 homem néo tivesse a possibilidade de
desenvolver um sistema articulado de comunicagéo oral” (LARAIA, 1986, p. 57).

Se nao pudéssemos atribuir significados cada vez mais complexos aos
significantes, a cultura ndo seria o complexo sistema que é hoje. Para o antropdlogo
americano Leslie White (1900 — 1975), a transicdo de animal para ser cultural aconteceu
quando o cérebro do homem passou a ser capaz de gerar simbolos:

Todo comportamento humano se origina no uso de simbolos. Foi o simbolo
que transformou nossos ancestrais antropoides em homens e fé-los humanos.
Todas as civilizagoes se espalharam e perpetuaram somente pelo uso de
simbolos (...) Toda cultura depende de simbolos. E o exercicio da faculdade de
simbolizagdo que cria a cultura e o uso de simbolos que torna possivel a sua
perpetuagdo. Sem o simbolo ndo haveria cultura, e o homem seria apenas
animal, ndo um ser humano (...) O comportamento humano é o comportamento
simbdlico. Uma crianga do género Homo torna-se humana somente quando é
introduzida e participa da ordem de fenébmenos superorganicos que € a cultura.
E a chave deste mundo, e o meio de participagao nele, é o simbolo (WHITE,
1955 apud LARAIA, 1986, p. 180).

Dai o significado que os objetos recebem de cada cultura. Ao dizer que simbolos
devem ter uma forma fisica, do contrario ndo entrardo em nossa experiéncia e seu
significado ndo serd assimilado pelos nossos sentidos, White nos chama a atencao para
um decisivo modo de pensar, qual seja: para perceber o significado de um simbolo é

necessario conhecer a cultura que o criou.

A abordagem idealista dos norte-americanos Clifford Geertz (1926 — 2006) e David
Schneider (1918 — 1995), considera cultura como sistemas simbdlicos. Eles acreditam
que o homem é geneticamente apto a receber ‘programas’, no sentido informatico da

palavra, para governar o comportamento; assim, ao nascermos, carregariamos a pré-
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disposicdo de sermos socializados em qualquer cultura. Somos, porém, limitados pelo

contexto em que nascemos.

Ao interpretar que nascemos com essa pré-disposicao a sermos programados, 0S
autores defendem que nao ha férmula. Devemos nos ater aos relacionamentos entre os
sistemas para, entdo, decodificar as influéncias sociais. A interpretacdo de um texto
cultural sera sempre uma tarefa dificil e vagarosa, pois lida diretamente com uma

variedade de simbolos e significados que compreendem categorias, unidades e relacoes.

Para Laraia, “uma compreensdo exata do conceito de cultura significa a
compreensao da prépria natureza humana” (LARAIA, 1986, p. 65), por isso o0 modo como
olhamos para essa infinidade de relagdes e sistemas € através da forma como ela opera.
Organizado em pequenos grupos, cada um com sua linguagem, costumes e visdes de
mundo, o homem, ao longo da histéria, vem assistindo as culturas diferentes da dele de

forma etnocéntrica, como mostra Laraia:

O fato de que o homem vé o mundo através de sua cultura tem como
consequéncia a propensao em considerar o seu modo de vida como 0 mais
correto e 0 mais natural. Tal tendéncia, denominada de etnocentrismo, é
responsavel em seus casos extremos pela ocorréncia de numerosos
conflitos sociais” (LARAIA, 1986, p. 75)

A visdo de um subsistema sera sempre limitada em relacdo ao sistema maior do
qual faz parte, como mostra a visdo de Even-Zohar (1990). Da mesma forma, “a
participacdo de um individuo em sua cultura é sempre limitada” (LARAIA, 1986, p. 82).

Basta olharmos para as limitacées impostas por sexo, classes sociais e faixas etarias.

Ao ter contato com um texto escrito em outra cultura, aspectos que deveriam ser
corriqueiros podem ter outros efeitos; expressbdes idiomaticas ndo funcionardo;
referéncias a individuos daquela cultura podem nao ser frutiferas. A riqueza do que se é
dito em uma lingua muito tem a ver com outros elementos culturais de um lugar, de forma

que, como traz Laraia (1986):

Todo sistema cultural tem a sua propria légica e ndo passa de um ato
primario de etnocentrismo tentar transferir a l6gica de um sistema para
outro. Infelizmente, a tendéncia mais comum é de considerar légico apenas
0 proprio sistema e atribuir aos demais um alto grau de irracionalismo
(LARAIA, 1986, p. 90).

Ou seja, a cultura do outro s6 pode ser analisada de acordo com o sistema a que

pertence, ja que esse sistema organizou a l6gica das coisas naturais (LARAIA, 1986).
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Teles (1983) sintetiza que € uma caracteristica da arte refletir a cultura de que faz
parte, cultura esta que é formada a partir da I6gica das coisas naturais de seu ambiente.
O autor sintetiza que “a arte s6 deixara de ser nacional no dia em que o universo inteiro,
vivendo sob um mesmo clima, em casas edificadas sobre 0 mesmo modelo, falar a
mesma lingua, com o mesmo sotaque, ou seja, nunca. Das diferengas étnicas e
nacionais nasce a variedade” (TELES, 1983, p. 158).

Ferreira (2010) se refere ao fenbmeno que assistimos hoje como sendo uma livre
transferéncia do patriménio cultural entre as sociedades contemporaneas. Sendo a
tecnologia o seu principal combustivel, entendemos o papel da Tradugdo como o de
explicar uma cultura para a outra enquanto populariza um conhecimento que antes
estava apenas ao alcance daqueles que dominavam os dois cédigos linguisticos
(FERREIRA, 2010, p. 4).

Sendo lingua e cultura indissociaveis, a tradugdo de um produto cultural (caso do
texto literario) lida, inevitavelmente, com termos que se relacionam intimamente com a
cultura de que fazem parte. E no momento da tradugdo que adequacdes gramaticais,
linguisticas ou sociais buscam comunicar ao leitor do texto traduzido a integridade de
sensagoes presentes na literariedade do texto fonte (TF).

Bell (1984) atribui esse relacionamento de adequacdes tanto gramaticais quanto
sociais — em outras palavras uma relacao entre variacoes estilisticas e sociais — a no¢ao
do ‘publico alvo’ (audience design), segundo a qual os ouvintes ‘ditam’, no sentido de
serem responsaveis por definir, ou ajudar a definir, o tipo de linguagem e o vocabulario a

ser usado pelo tradutor dentro do leque de escolhas disponiveis.

O texto literario traz consigo, também, a questao de como tal literariedade vai ser
mantida na transposicdo de um texto. O produto literario, pensado em suas
especificidades linguisticas e culturais, regido pela criatividade do autor, segue caminhos
especificos que costuram o viés da lingua ao da cultura em que esta sendo produzido o
trabalho. A justificativa para a produgcédo desse trabalho, como pode-se concluir de um
texto que possui uma literariedade, €, como aponta Britto (2012), o seu carater estético.
Ja no contexto especifico da Traducéo Literaria, esse objeto estético e esse elemento de
literariedade ganham outras proporgoes, trazendo a frente a preocupacao sobre a forma

como esses elementos serdo transportados para uma outra cultura.

Antes de nos aprofundarmos nas implicacbes da literariedade para a traducgéao,

devemos nos perguntar o que significa ‘manter uma literariedade’. Como comenta Britto
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(2012), ao corroborar com a ideia de Jakobson (1959), o valor de um texto literario reside
no texto em si, nas palavras da forma como se encontram na pagina, e ndo apenas em
seus significados. O tradutor ndo pode se contentar em transportar para o idioma-meta a
teia de significados do original, mas sim levar em conta também a sintaxe, o vocabulario,
o grau de formalidade, as conotacdes, e muitas outras coisas. Nao se trata, portanto, de
produzir um texto que apenas contenha as mesmas informagdes que o original; trata-se,
sim, de produzir um texto que provoque no leitor um efeito de literariedade — um efeito
estético, portanto —analogo ao produzido pelo original, de forma que o leitor da tradugao
possa afirmar, sem mentir, que leu o original (BRITTO, 2012, p. 49).

Em outras palavras, traduzir uma obra literaria € manter no texto alvo o efeito
estético encontrado na obra ‘original’, entendendo por original esse trabalho tdo Unico e
tdo conectado com as caracteristicas linguisticas e culturais da regido em que foi
produzido. Esse é o ponto de partida, tanto quanto o de referéncia — pois servira de guia
ao longo do processo — da Traducgdo Literaria, e que, ao mesmo tempo, constitui-se como
maior desafio para que o tradutor literario realize a sua transposi¢cao. Podemos, baseados
nesse argumento, atribuir esse desafio aos aspectos linguisticos da tradugéo,
“tenuamente conectados com as diferencas culturais” (ARMSTRONG, 2005, p. 30), que
acabam por fazer da lingua, como sintetiza Leibniz (1967 apud BRITTO, 2012), nao

apenas um veiculo, mas também uma condicionante do pensamento.

1.2.3 O Estudo do Texto Literario a partir dos Polissistemas de Even-Zohar

Partindo da necessidade de um olhar sobre os aspectos culturais que circundam
o texto de Beckett, bem como buscando compreender as implicagées de se transportar
esse produto cultural para outra lingua, definimos a teoria dos Polissistemas de Even-
Zohar (1990) como modelo de compreenséo dos sistemas literarios e seus subsistemas
sob o olhar dos Estudos da Traducéo.

Desde os anos 70, o israelense Itamar Even-Zohar, pesquisador cultural e
professor da Universidade de Tel Aviv, cidade onde nasceu, vem trabalhando no
desenvolvimento de ferramentas tedricas e métodos de pesquisa (ndo apenas na
literatura) para lidar com a complexidade e interdependéncia dos sistemas socioculturais,

tidos pelo autor como verséteis e dindmicas redes heterogéneas.
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Even-Zohar buscava compreender os sistemas socioculturais que agem na
literatura com o objetivo de aplicar essas multicamadas ao seu estudo sobre a traducao
de textos literarios. Propondo um olhar baseado nessa abordagem, Even-Zohar construiu
um programa de pesquisa que lida com sistemas literarios ao invés de textos, o que foi
um avanco nos estudos literarios e abriu espago para novas escolas nas areas de
Estudos da Tradugéo dos anos 80 e 90. Através dessa nova abordagem, pesquisadores

se libertaram da nog&o normativa de literatura e cultura.

Even-Zohar defendia uma abordagem abrangente/holistica e programatica. Ele
alegou que seus préprios conceitos retornavam aos dos Formalistas Russos,
especialmente a alguns textos de Tinianov e de Jakobson, e que eles eram
incompativeis com qualquer abordagem estatica ou a-histérica, entre outras,
juntamente com a visao linguistica (pés)-saussuriana de ‘sistemas’ (LAMBERT,
2011, p. 174).

Considerando fatores diacrénicos (histéricos) e sincrénicos (contemporaneos) do
sistema sociocultural, Even-Zohar leva a ideia basica de ‘sistema’ além, propondo que o
objeto de estudo néo se limite apenas aos textos e produtos, mas se estenda aos outros
subsistemas da Literatura. Assim, o autor deixa de adotar parametros casuisticos
univalentes e abre um leque de fatores polivalentes que explicam melhor a complexidade
da cultura tanto de uma determinada comunidade, quanto na sua relagdo com outras

comunidades.

A Teoria dos Polissistemas de Even-Zohar leva em conta, primeiramente, as
relagdes da literatura com a lingua, mas seu alcance possibilita analises mais complexas
que se estendem aos sistemas socioculturais observaveis pelo homem. Desenvolvendo
suas teorias sobre cognicdo e antropologia, os estudos de traduc¢des conduzidos por
Even-Zohar mostram que as discrepancias que surgem entre TF e TA podem ser
atribuidas ao problema das agbes guiadas por normas ‘domeésticas’, o mesmo fator
observado por Lambert (1990) ao tratar das literaturas nacionais. Ao se tentar
compreender e julgar tragos culturais de uma outra cultura a partir de valores e
parametros da nossa prépria, deixa-se de voltar o olhar aos relacionamentos entre os

varios sistemas que atuam dentro daquela cultura.

A teoria dos Polissistemas refor¢ga o aspecto de pesquisa intercultural que os
Estudos da Tradugao se tornou. A teoria entende uma cultura como um grande sistema
internamente constituido de outros sistemas, dai o nome Polissistema. Definido pelo

autor como um “sistema multiplo, um sistema de vérios sistemas que se entrecruzam e
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em parte se sobrepdem, que empregam opgdes concorrentemente diferentes, mas que
funcionam como um todo estruturado cujos membros sao independentes (EVEN-ZOHAR,
1990, p. 11). Esse modo de compreender a realidade cultural concebe a ideia de
‘sistemas’ como mapas para determinadas areas humanas (EVEN-ZOHAR, 1990). O
autor define os sistemas culturais aos quais se refere como “a rede de relacbes que pode
ser tomada como hipétese para um determinado conjunto de supostos observaveis”
(EVEN-ZOHAR, 1990, p. 27). Compreender esse sistema e o ponto de vista do
observador em relacdo ao todo também faz parte da investigacdo cultural dos
polissistemas, que observa diacronicamente e sincronicamente as relagdes intra e inter-

sistémicas, cujas fronteiras estdo sempre se definindo.

A literatura € um dos sistemas que constituem uma cultura, e é ela mesma um
polissistema que se relaciona com outros sistemas dentro de um maior. Por isso,
seguindo o paradigma acima, leva-se em conta que o objeto de estudo do pesquisador
nao pode, ou deve, ficar restrito aos textos literarios. Even-Zohar propde que, para que se
observe uma comunicagéo literaria, tenhamos a atencdo de considerar determinados

fatores atuantes na comunicagao literaria.

Baseando-se no modelo comunicativo de Jakobson — segundo o qual todo ato
de comunicacao deve envolver seis elementos: contexto, codigo, remetente, destinatario,
contato e mensagem — Even-Zohar, paralelamente, propde seis fatores que constituem o

ato de comunicacao literaria:

1) Instituicdo: “o agregado de fatores envolvidos na manutencdo da literatura
como uma atividade sociocultural” (EVEN-ZOHAR, 1990, p. 37). Sdo exemplos o0s
produtos literarios, grupos de escritores, criticos e editoras.

2) Repertério: “o agregado de regras e materiais que governam a elaboragéo e o
uso de qualquer produto” (EVEN-ZOHAR, 1990, p. 39). Ou seja, os acordos e

conhecimentos partilhados entre membros de uma comunidade.

3) Produtor: compreendendo mais que 0s escritores, estes sao os autores e
criadores de textos literarios engajados em um discurso de poder e destinados a legitimar
o0s seus trabalhos.

4) Consumidor: engloba mais do que os leitores que leram a obra na integra,
considerando os que, por acesso a tradugdes, criticas ou versées da obra, aplicam
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subsistemas desses assuntos aos seus préprios e partiham de interpretacdes e
discussodes sobre a obra.

5) Mercado: “o agregado de fatores envolvidos na venda e compra de produtos
literarios e na promogéao de tipos de consumo” (EVEN-ZOHAR, 1990, p. 38), sendo este

um fator relevante para a prépria instituicao.

6) Produto: ndo apenas a obra literaria, mas a enorme quantidade de estudos
produzidos sobre a mesma e que ajudam a estabelecer modelos canbnicos sobre aquele

assunto.

A visdo que traz o foco para os subsistemas do sistema literario foi responsavel
por impulsionar os Estudos da Tradugdo em direcdo as relagbes entre esses
polissistemas, e para longe da premissa de uma objetiva ‘renderizacdo’ de termos de

uma lingua para outra.

Na visdo da teoria dos Polissistemas uma das propriedades do sistema é o
isomorfismo, ou seja, o subsistema de um sistema maior estard sempre se
transformando, partilhando do funcionamento deste (maior), refletindo sua hierarquia e
sendo governado por ele. Sdo, portanto, a instituicao literaria, o repertério, o produtor, o
consumidor, o mercado e o produto, entendidos como parte isomorfa do Polissistema
Literario, e, ao investigar as relacbes entre esses fatores, partiihamos do que afirma
Even-Zohar ao dizer que “a tradugdo ndo € mais um fendmeno cuja natureza e cujas
fronteiras sdo dadas de uma vez por todas, mas uma atividade que depende das
relagdes dentro de um determinado sistema cultural” (EVEN-ZOHAR, 1990, p. 52). Esses
elementos e relagdes sdo observados no embasamento teérico do presente trabalho
tendo em vista a compreensdo da obra Waiting for Godot na totalidade de sua

comunicacao literaria.

Partindo do que afirma Lefévere (1975), ao dizer que uma lingua é a expressao de
uma cultura — por isso muitas de suas expressdoes e palavras estdo conectadas
diretamente com a mesma, e por isso, também criam muita dificuldade quando precisam
ser transferidas em sua totalidade para outra lingua —, entramos em contato com o que
Britto (2012) afirma sobre o fato de um texto sé poder ser compreendido e traduzido
quando visto como um fenémeno cultural, dentro de um contexto mais rico e complexo,
que vai muito além dos aspectos linguisticos. O contato de cada leitor com o texto gera
uma leitura Unica e uma interpretacdo, e, como diz Gorovitz (2006, p.20) sobre o texto
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literario e o tradutor, levando também em conta 0 momento da leitura e interpretacdo do
tradutor:

O texto literario carrega uma vivéncia, um olhar para o mundo e valores
estéticos que deixam sua marca no leitor. Essa comunicagao é imperfeita (...)
Nao é um processo linear, mas uma série de vais-e-vens que interagem com
dados extratextuais estocados na meméria do leitor. Essa assimetria requer
uma atividade de compensacdo que solicita a criatividade e a imaginagao do
sujeito assim como sua intuicdo, pois o tradutor & também um leitor que
apreende a obra pela sua subjetividade (GOROVITZ, 2006, p. 20).

O tradutor, ao mergulhar no contexto cultural da obra que esta traduzindo, mesmo
ja tendo um conhecimento prévio razoavel, encontra impasses na hora de expressar a
cultura, estando essa tao atrelada a niveis e molduras linguisticas especificas do texto-
fonte. Esses moldes ndo existem da mesma forma na lingua do texto-alvo, j& que nao
trazem as mesmas cargas histéricas, ideoldgicas, sociais, etc. idealizadas na busca por

uma equivaléncia da palavra e na preocupacao de como o texto sera aceito.

Em sua busca por fidelidade, muitas vezes, ndo se fard possivel ao tradutor
estabelecer uma correspondéncia exata entre os termos de um idioma e os termos de
outro. Esse trabalho criativo, como descrito por Britto (2012), feito pelo tradutor ao
encontrar outra solucdo tradutéria para os termos em impasse, ndo indica, entretanto,
que ele seja “necessariamente um traidor; e ndo é verdade que as tradugdes ou bem séo
belas ou bem sao fiéis; beleza e fidelidade sao perfeitamente compativeis” (BRITTO,
2012, p. 19).

Se for impossivel para o tradutor recriar forma, conteudo, além de outras nuances,
pois de varias maneiras as duas linguas podem diferir em seus elementos, cabe a ele
“hierarquiza-los e escolher quais deles deverao ser privilegiados” (BRITTO, 2012, p. 37).
Essas diferencas entre hierarquias tendem a ser ampliadas se observarmos a questao da
mutabilidade cultural (principalmente estética e politica) ao longo dos anos. E o caso das
duas tradugbes (1976 e 2015) de Waiting for Godot para o Brasil, publicadas em um
intervalo de 39 anos.

Investigacdes sobre tradugdes feitas em um maior intervalo de tempo permitem-
nos observar a forma que essa hierarquizagdo se apresenta de tradutor para tradutor,
principalmente quando os seus contextos culturais diferem cronologicamente. Tradugoes
que se revelam desafiadoras — caso de Beckett para esta pesquisa — se mostram

promissoras, ao passo que nos permitem observar a forma que tal hierarquia se configura
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de tradutor para tradutor. Nesse sentido, alguns questionamentos vém a tona, tais como:
nessa negociacao cultural que permeia as escolhas tradutérias, quais elementos
trocaram de primeiro para segundo plano no momento da hierarquizagdo, e quais

critérios nortearam essas escolhas em traducdes de palavras, cenas, e ideias em geral?

1.2.4 A analitica de Berman e o texto criativo

Lambert (1990), ao dizer que os especialistas em estudos literarios passaram a
entender a sua disciplina como uma disciplina cientifica e ndo mais como artistica,
chama-nos a atengdo para como a area da pesquisa literaria e tradutéria tende sempre a
recordar seu passado exclusivamente artistico. O autor alerta: “note-se que alguns
pesquisadores continuam pensando que o estudo da tradugédo — e das Letras em geral —
€ mais uma arte que uma ciéncia” — (LAMBERT, 1990, p. 18). Podemos nos perguntar se
a questdo da criatividade — presente tanto no trabalho do autor quanto do tradutor — é,
por sua subjetividade, responsavel por manter ainda essa desconfiangca por parte da
comunidade cientifica em relagdo ao texto literario e sua tradugdo. O estudo de
Alexander Ljudskanov (1926 — 1976), em Mensch und Maschine Als Ubersetzer (1972),
sugere que sim, que o principal obstaculo para uma compreensao cientifica das Letras

esta no fato de que as explicacdes linguisticas ndo levam em conta a criatividade.

Por ser um “trabalho criativo” (BRITTO, 2012, p 18-19), a traducao literaria é alvo
de muitas discussdes: os textos admitem muitas leituras e nem sempre se pode ter
acesso a intencao do autor ao escrever o texto. O tradutor, por ser conhecedor daquela
lingua e daquela cultura, precisara se apropriar dos elementos da obra literaria,
compreendé-los e interpreta-los hermeneuticamente, para que na préxima etapa do
trabalho tradutério, através de mecanismos proprios de recriacdo, possa transmiti-los ao

leitor da lingua alvo®.

Ao considerarmos esses fatores sobre a tradugéo de um texto literario, ja que este
devera ser lido e interpretado pelo tradutor em um trabalho essencialmente criativo,
passamos a falar do conceito de “transposigéo criativa”, trazido por Jakobson (1959).

Cada vez mais visto como uma “recriacdo criativa” (BRITTO, 2012), tal modo de

52 Vide estudos de Jin Di (2003), Britto (2012), Even-Zohar (1990)
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compreender a traducdo literaria confere uma liberdade ao tradutor quanto aos elementos
linguisticos, culturais, estéticos e criativos que devem ser ‘encarnados’ em outra lingua.
Para Campos (1976), a recriacao criativa resulta em uma relagéo de isomorfia — os dois
textos, fonte e alvo, “serdo diferentes enquanto linguagem mas, como corpos isomorfos,

cristalizar-se-ao dentro de um mesmo sistema (CAMPOS, 2010, p. 34).

O formato é diferente, pois as linguas sao diferentes, porém, o conteudo é
recriado pelo tradutor, o que implica dizer que o texto traduzido partiihara de uma
“enorme inventividade, pois se trata de uma ‘criagdo’ do tradutor” (FALEIROS, 2012, p.
22). Para o autor, a tradugcédo de um texto criativo ndo se contentara em trazer ‘apenas o
significado’, mas o proéprio signo, a “iconicidade do signo estético”, sua “fisicalidade”, sua
“materialidade”, suas “propriedades sonoras”, sua “imagética visual” (FALEIROS, 2012, p.

22). Traduzir o texto literario € manter caracteristicas da forma no texto traduzido.

Campos (1976) fala ainda do texto literario como possuindo distintas formas de
informacdo: 1) uma “informagdo documentaria”, que seria a reprodugdo de algo
observavel e empirico, portanto traduzivel; 2) a “informagéo semantica”, que vai além do
observavel, trazendo sempre um elemento novo (esta admite uma codificagdo, podendo
ser transmitida de varias maneiras); e a “informagéo estética”, caracteristica do produto
literario artistico, e que “ndo pode ser codificada sendo pela forma em que foi transmitida
pelo artista”. Para Campos, “a informacao estética é igual a sua codificagao original”, e,
portanto, ndo pode ser traduzida de forma fiel. E necessaria, ao tradutor, uma “recriagéo
criativa” (CAMPQOS, 1976, p. 23).

Berman (2000) mostra, também, uma preocupacao sobre o formato. Para o autor,
a esséncia da tradugao nao é restituir, na lingua alvo, apenas o significado, mas também
a forma do texto traduzido. Seu pensamento, porém, contrasta com a liberdade conferida
ao tradutor que busca uma recriagdo criativa. Mostrando uma preocupacido com a
fidelidade ao TF, o autor defende que tradugdes mais fiéis manteriam, no TA, sentido,
significacdo e conotacgdes relacionados ao sentido e formato (BERMAN, 2000). A ideia de
fidelidade discutida por Berman toma, portanto, um formato prescritivo que enxerga o

trabalho de recriagao do tradutor como ‘ndo tao criativo assim’.

Para Berman, cujas ideias vao de encontro as de Jakobson (1959), Campos
(1976) e Lefévere (1975), ndo € funcdo do tradutor criar, pois a verdadeira
hipertextualidade, o texto que nos transporta a outros significados e outros textos e
discursos, esta no trabalho criativo do escritor. Segundo a concepgéao de Berman (2000),
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