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El suefio de la raz6n produce monstruos.
(Francisco Goya, 1799)






RESUMO

Esta dissertagdo tem como objetivo principal apresentar e comentar a
minha tradu¢do do castelhano para o portugués da peca teatral Un suefio
de la razén (1929) com enfoque na intermidialidade da obra. Esta peca é
a primeira parte de uma trilogia satirica nunca finalizada titulada Museo
Secreto, do dramaturgo espanhol Cipriano de Rivas Cherif. Pouco
conhecido no Brasil, apresento a sua trajetéria como participe da
vanguarda espanhola e da diaspora republicana. Neste trabalho, discuto
as relacfes entre pintura e o teatro como parte da leitura da obra em
guestdo. A partir do conceito de intermidialidade e metapicturalidade
presentes na teoria de Ellertrén (2010) e Louvel (2012) busco relacionar
a peca e a gravura ja que é possivel observar resquicios do agua forte de
Goya na pe¢a Un suefio de la razén(1929). Ofereco a tradugdo da peca
com o intuito de que possa ser lida e também encenada e utilizo-me de
teorias da traducéo literaria e teatral de Pavis (2008) e Rosenfeld (2009)
para embasar meu processo tradutério no campo literario e
dramatdrgico.

Palavras chave: picturalizacdo, intermidialidade, Cipriano Rivas
Cherif.






RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo principal presentar y comentar sobre mi
traduccion del castellano al portugués de la obra Un suefio de la razén
(1929) que se centr6 en la intermedialidad de la obra. Esta pieza es la
primera parte de una trilogia satirica nunca terminada intitulada Museo
Secreto, del dramaturgo espafiol Cipriano Rivas Cherif. Poco conocido
en Brasil, presento su carrera como participante de la vanguardia
espafiola y la diaspora republicana. En este trabajo se discute la relacion
entre la pintura y el teatro como parte del trabajo en la lectura de la obra.
Desde el concepto de intermedialidad y metapicturalidade presente en la
teoria de Ellertron (2010) y Louvel (2001) trato de relacionar la pieza 'y
la foto que presentan de agua fuerte Goya en la obra Un suefio de la
razon (1929). Ofrezco la traduccion de la pieza para que pueda ser leida
y también presentada y utilizo las teorias de Pavis, literaria y de
traduccion teatral (2008), y Rosenfeld (2009) para apoyar mi proceso de
traduccion en el campo literario y dramaturgico.

Palabras clave: picturalidad, intermidialidad, Cipriano Rivas Cherif.
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INTRODUCAO

O meu caminho de pesquisa se iniciou pelo meu interesse na arte
teatral como prética e intervengdo social. Vivenciei a arte como
intervencao social concreta nos trés anos de trabalho como professora de
lingua castelhana no complexo penitenciario de Floriandpolis. A arte
musical, visual e o artesanato para reeducandos despertaram no meu
imaginario de professora que a arte mesmo em pequenas doses, pode
proporcionar uma expressao social e uma contestacdo de suas condicdes
restritivas como privados de liberdade. Quando comecei a trabalhar na
Escola Supletiva da Penitenciaria eu nunca tinha dado aula, estava no
segundo ano da faculdade e ndo fazia a minima ideia de como seria dar
aula dentro de uma penitenciaria, mas fui mesmo assim. Foi uma das
melhores experiéncias da minha vida, mas ainda assimilo o choque de
todas as violéncias e injusticas que acontecem no sistema carcerario
moedor de vida e fazedor de dinheiro. Durante as aulas comecei a
perceber que as aulas permeadas com a arte faziam os alunos brilharem
nas salas de aulas Umidas e improvisadas. Pelo menos durante os
momentos da aula eles esqueciam que eram nimeros naguele sistema e
ficavam felizes com filmes, musica, poesia e quadros da Frida Kahlo ou
do Dali. Torci pelos meus alunos que fizeram o ensino fundamental, o
ensino médio e prestaram vestibular. N&o reconheci uma aluna que
encontrei na UFSC, ela estava com um lengo colorido e me perguntou:
Né&o lembra de mim professora? Na penitenciaria ela ndo era tao viva e
colorida, tdo diferente. Aquele encontro fez o meu dia e pensei nela por
varias semanas. Além da UFSC, encontrei meus alunos em bares, pontos
de 6nibus e ruas e continuamos nos esbarrando pela ilha.

Nunca levei adiante minha ideia de fazer teatro na penitenciaria;
ensinar uma lingua estrangeira ja era considerado um luxo, fazer teatro
entdo parecia utopico e impossivel até ser apresentada ao dramaturgo
Cipriano Rivas Cherif pela minha orientadora. Suas propostas de
renovagdo teatral me pareceram extremamente relevantes por darem
énfase ao tratamento oral e por tratar a arte cénica como uma
transformacdo social recorrente e de resisténcia. Preso na ditadura
franquista Rivas Cherif encenou diversas pecas e formou atores dentro
da Penal Del Dueso.

Este trabalho tem como objetivo apresentar minha traducdo
comentada do castelhano para o portugués brasileiro da peca Un Suefio
de La Razdn de 1929, do escritor espanhol Cipriano Rivas Cherif. Esta
dissertacdo também tem o intuito de apresentar o autor ao publico
brasileiro, j& que sua obra é pouco conhecida. Para muitos criticos
espanhdis Cipriano Rivas Cherif (Madrid, 1891 — México, 1967) é o
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primeiro diretor de cena da Espanha, e talvez pudesse ter chegado a
outro patamar como um Stanislavski ou Gordon Craig, se sua
abrangéncia ndo tivesse sido apenas nacional e mutilada pelo contexto
bélico e a didspora republicana.

Formado em Direito, em 1911 parte para Bologna para fazer sua
tese de doutorado e, apaixonado por teatro, acaba conhecendo a revista
The Mask dirigida por E. Gordon Craig, dramaturgo bastante difundido
no teatro de vanguarda italiano. Escreveu mais de mil artigos, foi
colaborador das revistas La Pluma e Espafia, traduziu mais de quarenta
textos e organizou e participou de diversos grupos de teatro
experimental. Amigo de Valle-Inclan, Garcia Lorca e cunhado do lider
republicano e presidente espanhol Manuel Azafia, foi perseguido na
ditatura franquista e ficou preso por sete anos, exilando-se no México
onde viveu até sua morte em 1967.

Considerado um texto raro, a peca Un suefio de la razon estd
presente no livro organizado por Augustin Mufioz-Alonso Lépez,
titulado Teatro Espafiol de Vanguardia langado em 2003. A trama
combina um romance homossexual; a compra de um principe que
culmina no nascimento de um bebé, o monstro. A peca foi escrita cem
anos apdés a morte de Francisco de Goya e apresenta uma possivel
associacdo com a agua-forte nimero 43 da série de gravuras intitulada
Los Caprichos. A gravura n° 43 contém um homem que parece dormir
sentado em uma cadeira e apoiado em uma mesa, com 0s bragos
segurando a cabeca baixa, no plano de fundo, corujas, morcegos e um
gato o espreitam. Na mesa esta escrito “El suefio de la razdn produce
monstruos” (O sonho da razdo produz monstros). Para traduzir busquei
concretizar a relacdo entre estas duas produgdes artisticas distintas,
gravura e dramaturgia, e cerquei a obra fazendo um levantamento
histérico do autor e do contexto de vanguarda além de buscar as
especificidades da traducdo literaria e teatral.

Para concluir esta introducdo explicito a organizacdo da
dissertacdo em quatro capitulos, sendo que o primeiro consiste em
apresentar o autor ao publico brasileiro e o conjunto da sua obra. E para
tanto utilizo o livro Como Hacer Teatro (1991), escrito quando Rivas foi
preso durante a ditatura franquista, para introduzir suas ideias de
renovacao teatral no contexto da vanguarda espanhola, finalizando com
uma leitura da peca Un suefio de la razén com dados sobre sua estreia
em Madrid.

No segundo capitulo apresento as questdes de intermidialidade e
busco descriminar teoricamente a obra e a percepgdo da obra para
entender como as midias podem ser investigadas e interpretadas
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utilizando a teoria de Lars Ellestron. Neste capitulo apresento os
conceitos da intermidialidade presentes na teoria de Lars
Ellestron(2010) e Louvel(2001) com o objetivo de reconhecer e
estabelecer 0s mecanismos comunicativos e estéticos presentes na peca
de teatro e no quadro e quais as possiveis interferéncias do quadro El
suefio de la razdn produce monstruos na recepcdo da pega Un suefio de
la razén, faco esta andlise com o intuito de justificar os caminhos
escolhidos para a traducdo

No terceiro capitulo comento as ideias relacionadas a tradugéo de
textos dramaticos como género. Apresento as teorias de Walter
Benjamin (2008) e Antoine Berman (2012) para traducdo e relaciono
aos conceitos de traducéo cultural e & proposta de tradugdo teatral de
Patrice Pavis contida no livio O Teatro no Cruzamento de Culturas
(2008). Identifico e localizo minha tradugdo na série de concretizagdes
teatrais apresentadas pelo autor, que se dividem e se completam em
concretizagdo textual, dramatlrgica, cénica e concretizacdo receptiva,
além de apresentar sua concepcao de traducdo cultural. Utilizo também
0s pressupostos de Anatol Rosenfeld (2009) para caracterizar as
estruturas e caracteristicas da arte do teatro e da importancia do texto no
palco.

No segundo e no terceiro capitulo explico minhas escolhas
baseadas nas teorias previamente apresentadas como tradutora da peca
Un suefio de la razdn, peca que pode ser lida na integra no quarto
capitulo desta dissertagdo. A traducdo desta pe¢a é uma mostra de um
autor vanguardista espanhol que passa pela 22 Republica (1931-36) e se
desdobra na guerra Civil Espanhola (1936-1939) e tem consequéncias,
nao s6 na propria trajetoria do autor como de toda a cultura espanhola
do século XX. A partir desta traducdo permitimos que sua proposta de
teatro ndo continue silenciada, nem fique encerrada e ultrapasse
fronteiras temporais, culturais e linguisticas a um passo do palco.



28

CAPITULO I: UN SUENO DE LA RAZON - A ARTE
COTIDIANA E A TRAJETORIA DE CIPRIANO RIVAS CHERIF

Quando informei meu caminho de pesquisa entendi que poderia
gerar perguntas como “Qual a relag@o entre a educag@o penitenciaria e o
teatro?” Por qual razdo traduzir um dramaturgo que ndo é conhecido
para o puablico brasileiro? Pensei em um conto do Eduardo Galeano,
“Péssaros Proibidos”.
Nos tempos da ditadura militar, os presos politicos
uruguaios ndo podem falar sem licenga, assoviar,
sorrir, cantar, caminhar rapido nem cumprimentar
outro preso. Tampouco podem desenhar nem
receber desenhos de mulheres gravidas, casais,
borboletas, estrelas ou péssaros. Didaské Pérez,
professor, torturado e preso por ter idéias
ideoldgicas, recebe num domingo a visita de sua
filha Milay, de cinco anos. A filha traz para ele
um desenho de péssaros. Os censores 0 rasgam na
entrada da cadeia. No domingo seguinte, Milay
traz para o pai um desenho de arvores. As arvores
ndo estdo proibidas, e o desenho passa. Didaskd
elogia a obra e pergunta a filha o que sdo os
pequenos circulos coloridos que aparecem nas
copas das arvores, muito pequenos circulos entre a
ramagem: — S8o laranjas? Que frutas sdo? A
menina o faz calar: — Shhhh. E em tom de segredo
explica: — Bobo. Néo esta vendo que sdo olhos?
Os olhos dos péssaros que eu trouxe escondidos
para vocé. (Galeano, 1998, p.107)

Equivocadamente acreditamos que o0s Unicos artistas Ssdo
aqueles que tém quadros que valem milhGes pendurados em museus
distantes. Escritores vendem best-sellers internacionais. Musicos? Com
muitos discos gravados e shows na capital. Atores? Em Hollywood.
Teatro? Broadway. Assim, a arte parece distante. A arte é uma extensdo
do homem e esta presente no nosso cotidiano. A arte além de expressar,
contesta.

Além da arte de Milay no texto do Galeano, pensei nos artistas
ao meu redor, no meu primo que escreve e declama poesias nos saraus
pela UFSC e pela ilha. Pensei no poeta grafiteiro desconhecido que
escreve poesia na minha rua (Fig. A) e que eu leio quando estou presa
no 6nibus, pensei nos teatros de rua que assisti na Lagoa da Conceicao,
nas performances que assisti dos graduandos de artes cénicas, no meu
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marido que escreve crbnicas sobre a vida na ilha, pensei na professora
de portugués Maria Graga que fazia concursos de poesia dentro da
cadeia, toda essa arte em pequenas doses que talvez ndo ultrapasse as
fronteiras do cotidiano, ainda assim sdo manifestos artisticos reais. As
companhias de teatro amador, escola de teatro, um teatro cooperativa,
um teatro educador de publico, colocam Rivas Cherif como um
dramaturgo contestador e sua importancia na Madrid da década de 1920
€ maior do que eu posso reproduzir neste trabalho académico. A prisdo é
0 simbolo mais concreto de repressdo e fazer teatro em uma
penitenciaria, como fez Rivas Cherif, é a maior prova de que a arte
sempre acompanha o homem.

Figura A - Grafite da Rua Capitdo Romualdo de Barros —
Florianépolis- Autor desconhecido

A historia e as reflexdes contidas em uma obra podem ser
entendidas mesmo fora do contexto original e regional. A reflexdo
critica acerca da sociedade e da politica pode ser mantida e recontada
em contextos diferentes: Goya criticou em 1799, Rivas Cherif em 1929
e ela ainda pode ser recontada, ja que a critica a burguesia parece ser
atemporal e os movimentos de vanguarda se renovam ilimitadamente.
Atualmente vivemos em uma situacdo econdmica muito diferente de 20
anos atras em que a miséria era 0 maior problema social brasileiro, hoje
a classe média est& descontente com as politicas de inclusdo do governo.
N&o quero me prender somente ao discurso Marxista que teve grande
influéncia na Europa na época de Rivas Cherif, mas quero ressaltar que
a educacdo ndo deveria apenas formar burgueses e proletarios e nem
tudo deve ser indlstria. Apesar de ndo acontecer sempre, educacdo e
arte devem se encontrar.
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Brecht (1978) discute no obra Estudos sobre o teatro acerca do
teatro didatico e do teatro como entretenimento; o autor afirma que nem
sempre existe uma oposicdo entre aprender e se divertir. O verbo
aprender constantemente, nos remete a aprendizagem na escola, uma
aprendizagem penosa, principalmente por relacionar-se a um objetivo
nem sempre tdo claro para todas as camadas da sociedade, a instrucéo
para obtencdo de renda.

Mas ha outras camadas da populagdo que ainda
“ndo tiveram sua vez”, que estdo descontentes
com a situagdo, que tém um grande interesse
prético pela instrugdo, que querem se orientar a
todo custo, que sabem que sem instrucdo estdo
perdidas — estes estudantes sdo os melhores e 0s
mais sequiosos de saber. E possivel, também,
encontrar diferencas entre os diversos paises e
populacbes. O gosto pela instrucdo depende entdo
de muitos e variados fatores. Mas, néo obstante,
h& uma forma de instrugdo que causa prazer, que é
alegre e combativa. (...) O teatro ndo deixa de ser
teatro, mesmo quando € didatico; e, desde que seja
bom teatro, diverte. (Brecht, 1978, p.49-50)

Pensar, refletir e questionar nem sempre fazem parte das
intencdes por tras da instrugdo para obtencdo de renda e/ou formag&o de
mio de obra: “A instrugdo estd muitas vezes nas maos de quem ja ndo
progride por esforco algum. Raramente a cultura d& acesso ao Poder,
mas existe uma cultura que s6 se consegue adquirir através do Poder”
(Brecht, 1978, p.49). A ideia de intervencdo social difundida por Rivas
Cherif também é discutida por Brecht:

Necessitamos de um teatro que ndo nos
proporcione somente as sensagdes, as ideias e 0s
impulsos que sdo permitidos pelo respectivo
contexto histérico das relagbes humanas (o
contexto em que as agdes se realizam), mas, sim,
que empregue e suscite pensamentos e
sentimentos que desempenhem um papel na
modificagdo desse contexto. (Brecht, 1978, p.113)

A sociedade dissemina valores todo o tempo; todos os dias somos
instruidos a viver de acordo com interesses acompanhados da uma
ilusdo da decisdo: “A arte compensa algumas de nossas fraquezas inatas,
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nesse caso mais mentais do que fisicas, fraquezas que podemos chamar
de fragilidades psicoldgicas” (De Botton, 2014, p.5).

A arte, para alguns, parece o refigio dos sonhadores quando na
verdade é exatamente o contrario. Quando Brecht fala de modificar um
contexto, modificar um sentido pré-estabelecido através do teatro, ndo
ha nada de sonho nisso, é buscar na complexidade das relagdes humanas
modificar o cotidiano. Aprender através da arte é o cortar o fluxo de um
roteiro socialmente pré-estabelecido (daqueles privados de liberdade,
por exemplo), € aprender a refletir e interferir no que esta aqui e ali, e
por esta razdo me interesso pelo teatro de resisténcia e pelo teatro de
vanguarda, pela ruptura no roteiro supostamente permanente daqueles
gue retém o poder e que escreveram na minha histéria muito antes de
mim.

1.1 O Teatro Espanhol: Necessidade de renovacéo

O teatro espanhol do século XIX, época do Romanticismo, era
destinado principalmente ao publico burgués e dividiu-se entre o teatro
de entretenimento e o teatro literario e artistico: comédia burguesa,
teatro cOmico e teatro poético. Nesta época 0 teatro se submete a
indUstria do entretenimento conforme as leis da oferta e da procura. A
producdo dramatica tinha como pilares o empresario local, o autor e o
empresério da companhia de teatro. O empresario local era o dono do
estabelecimento e geralmente os envolvidos eram atores e atrizes
famosos, muitas vezes casados, que recrutavam outros atores para suas
companhias. A inddstria teatral girava em torno do ator principal que
também era quem exercia a fun¢do de empresario. A primeira metade do
século XX na Espanha é marcada por uma renovacdo e transicdo da
dramaturgia. O periodo pré Guerra Civil Espanhola foi considerado de
crise na cena teatral, ja que a Espanha ndo acompanhava as grandes
modernizacdes europeias que vinham através de grandes dramaturgos e
diretores, como o francés André Antoine, o suico Appia, 0 inglés
Gordon Craig, 0 alemdo Max Reinhardt e o russo Stanislaviski. O teatro
“desprovido de qualidades artisticas, poéticas, literarias, desprovido de
cultura” ! (Garcia Ruiz, 1999, p, 11, traducdo nossa) era vendido como
produto feito sob medida para um publico que ndo tinha a sensibilidade
necessaria para o teatro artistico. Luis Araquistan (1930, p 21-22,
traducéo nossa) no livro Batalha Teatral afirmou “o teatro espanhol nio

'aspiran a un objetivo com(n: un teatro culto, un teatro de escritores, un
teatro que sea inteligencia y arte antes que industria.
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se parece nada com o teatro do resto da Europa. Por qué? Por uma
diferenca de evolugdo social. O teatro espanhol de nossos dias espelha a
puericia que ainda vive a burguesia espanhola®:.

A origem da crise teatral espanhola também provinha da
repercussao econdmica causada pela Primeira Guerra Mundial, além da
concorréncia da inddstria cinematografica. Alguns dramaturgos
propuseram uma renovacao teatral com a incorporacdo de elementos
cinematogréficos, mas Unamuno evocou os valores genuinos do teatro.
Além de Unamuno, outros nomes aspiram um objetivo comum: “um
teatro culto, um teatro de escritores, um teatro que seja inteligéncia e
arte antes que industria”. (Garcia Ruiz, 1997, p.11, traducdo nossa) e
entre 1900 e 1936 Benavente, Valle, Perez de Ayala, Martinez Sierra,
los Machado, Lorca, Casona, Manuel Pedroso, Ricardo Baeza, Luis
Araquistain, Benjamin Jarnés, Diez Canedo e Cipriano Rivas Cherif
buscaram renovar o teatro espanhol. (Garcia Ruiz, 1997)

Pouco conhecido no Brasil, o tradutor, jornalista, escritor,
dramaturgo e diretor teatral Cipriano Rivas Cherif nasceu em Madrid no
ano de 1891. Foi influenciado pelo escritor e diretor inglés Edward
Gordon Craig®, quando fazia seu doutorado em Bolonha, de 1911 a
1914. Descontente com o teatro comercial e burgués que dominava a
capital espanhola, e um grande defensor da renovacéo teatral, criou e
participou de grupos de teatro experimental, como o Teatro de La
Escuela Nueva (1920-1921), El Mirlo Blanco (1926 — 1927), El Cantaro
Roto (1926) e El Caracol — Compania Renovadora del Arte Comica
Organizada Libremente (1928 -1929).

Amigo intimo do poeta e dramaturgo Federico Garcia Lorca
(1898-1936) e do romancista e dramaturgo Ramoén Maria del Valle-
Inclan (1866 -1936), Rivas traduziu, produziu, escreveu e encenou com
a colaboracéo, além de Lorca e Valle-Inclan, da atriz Margarita Xirgu
(1888-1969), e dos irmdos Ricardo Baroja (1871-1953) e Pio Baroja
(1872-1956), importantes pecas de teatro como Un dia de octubre de
Georg Kaiser, La Zapatera Prodigiosa do proprio Federico Garcia
Lorca, Alerquin de Pio Baroja, Los cuernos de Don Friolera y Ligazén
de Valle-Inclan. Entre 1919 e 1920 esteve em Paris, momento em que

2'Y, sin embargo, el teatro espafiol actual se parece poco o nada al del resto de
Europa. ¢Por qué? Por una diferencia de evolucion social [ ... ] El teatro espafiol
de nuestros dias espeja la puericia en que atn vive la burguesia espafiolas.

® Gordon Craig (1872 — 1966) foi um dramaturgo inglés fundador e escritor da
revista The Mask onde propagou suas teorias teatrais como o Simbolismo e o
conceito de encenagéo de Uber-marionette .
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as ideais de teatro vanguardista de Jacques Copeau (1879 — 1949) se
difundiam: “Copeau deplora a moderna situagdo do teatro, entregue ao
comercialismo, ao sensacionalismo e exibicionismo barato, a ignorancia,
a indiferenca e a falta de disciplina — aviltado tanto a si mesmo quando
ao seu publico” (Carlson,1997, p.329).

Ao0s 28 anos dirige o Teatro da Escola Nova, fundado por Manuel
Nufiez de Arenas, uma escola com viés socialista; na mesma época
escreve como critico teatral para as revistas La Pluma e Espafia (1920-
1924), nesta época Cherif propunha “uma criagdo de vinculos entre o
mundo da cultura e o dos trabalhadores™ (Cherif, 1991, p.11, traducdo
nossa). Decidido a renovar a cena espanhola, defende a criacdo de
cooperativas de atores e autores que apresentassem uma alternativa para
a exploracdo comercial por parte de empresarios interessados somente
no lucro dos negdcios teatrais. Rivas Cherif também defende uma
reeducacdo do publico teatral, além de propor espetaculos ao ar livre
para que mais pessoas tivessem acesso a esse novo teatro.

O trabalho de Cherif cunha-se no conceito de agdo social como
podemos observar na declaracdo feita na revista La Pluma de abril de
1920: “O teatro é antes de tudo, uma a¢o social e por isso a esséncia da
expressdo artistica”(Cherif, 1991, p.11). No seu repertério entre 1920 e
1944 vemos que as obras apresentadas refletem sua teoria; em 1933
apresenta no teatro romano de Mérida Medeia, de Séneca, traduzido por
Unamuno; em 1943 apresenta Los bands de Argel de Cervantes, um
drama de prisioneiros da cadeia de El Dueso; e em 1929 dirige e atua em
uma obra de sua autoria intitulada Un Suefio de La Razon.
Filosoficamente, o autor parece encontrar no teatro uma busca pela
verdade das coisas do mundo:

Tecemos e destecemos, andamos e desandamos,
olhamos para frente e para trés, para tentar
decifrar a verdade de cada coisa. O teatro como
manifestacdo social mais importante comparado a
todas as artes, e que ainda conserva
religiosamente a congregagcdo de fieis em um
recinto para uma liturgia ou ato publico, o teatro
reflete sempre essa lei histérica do progresso

*Propugnaba la creacion de vinculos entre el mundo de la cultura y el de los
obreros.
°El teatro es ante todo una accién social y, por ello, la suma expresion artistica.
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traduzida nas mudancas sucessivas da humanidade
(CHERIF, 1991, p. 35, traducdo nossa®).

O teatro comercial instaurado no final do século XIX até o século
XX apresenta na Espanha “uma apatia, um conformismo e uma
vulgarizagio de signo mortal”’.(Cherif, 1991, p.13, traducdo nossa) O
programa conceitual de Rivas Cherif defende uma criacdo propedéutica
de um publico para o teatro ¢ o teatro fundido na “ verdade acessivel
pela beleza artistica no exemplo dramético”S(Cherif,1991,p.13, traducdo
nossa) ou seja, Rivas Cherif rechaga o conceito de arte pela arte e tem
dois pilares no seu programa: a formacdo de um publico para o teatro e 0
teatro artistico.

As ideias teatrais de Rivas Cherif eram vanguardistas porque
propunham difundir as barreiras de alcance do teatro além da burguesia,
a arte ndo deveria ficar em um nucleo restrito de intelectuais, arte
também ensina. Barthes (2007) ressalta que a vanguarda ndo é um
fendmeno eterno, “basta que uma obra rompa bruscamente com a
tradicdo e assim, possa constituir uma obra de vanguarda; mas basta
também que a tradicdo a assuma e a recupere, moldando-se ela propria,
para que essa obra de vanguarda se torne logo classica, e talvez até um
dia ultrapassada” (Barthes, 2007, p.295). A vanguarda é carregada de
contradi¢des, o seu alvo é a sua origem, aquele que ele provoca e
condena, é 0 mesmo que o devora, que 0 permite existir e que por fim, o
destrdi, absorvendo-o : “o escritor de vanguarda rejeita os valores
burgueses, mas essa rejeigdo, que ele constitui em espetaculo, s6 ha
finalmente a burguesia que possa consumi-la” (Barthes, 2007, p.295)

O que é isso que chamam de vanguarda? Independentemente de
como é definida, desperta e instiga curiosidade e fascinio. Existe sempre
algo a ser dito, algo que muitas vezes transcende os padrdes e valores de
cada época, algo que queima e se apaga como fogos de artificio; uma
explosdo no escuro e profundo céu, que pinta os olhos e os ouvidos e
depois some, como fosforo queimado. A vanguarda tem um caminho
gue percorre a consciéncia dos segundos anteriores a explosdo, um

*Tejemos y destejemos, andamos y desandamos, miramos adelante y atras, por
ver de descifrar la verdad de cada cosa. El teatro como manifestacion social
mas importante en punto a las artes todas, y que todavia conserva de
particularmente religioso la congregacion de fieles en un recinto para una
liturgia o acto publico, el teatro refleja siempre esa ley historica del progreso
traducida en los cambios sucesivos de la humanidad.

’ O sea de una apatfa, un conformismo y un adocenamiento de signo mortal

® verdad asequible por la belleza artistica en el ejemplo dramético
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misto de angustia e desejo, de incomodo e satisfacdo, de comeco e fim.
A contradicdo na Vanguarda se da também quando pensamos numa
caracterizacdo do estilo vanguardista, ndo vemos caracteristicas
especificas como aponta Burguer (2012, p.46): “Um sinal caracteristico
dos movimentos histéricos de vanguarda, consiste exatamente no fato de
eles ndo terem desenvolvido estilo algum; ndo existe um estilo dadaista
ou surrealista”, ou seja, a vanguarda espanhola era diferente de outras
vanguardas ja que cada regido ou momento possui caracteristicas
especificas que sdo rompidas por tal movimento. O movimento de
Cipriano Rivas Cherif era o de afastar o teatro da indistria e aproxima-
lo dos trabalhadores, apresentando um teatro educador e popular.

Assim, a arte de vanguarda (principalmente o teatro) é uma arte
do mal-estar (Barthes, 2007, p.296). Barthes caracteriza o teatro de
vanguarda como um teatro de linguagem, a propria palavra é o
espetaculo (Ibidem, p.302). E o teatro que nos provoca, que nos forca a
interrogar sobre a nossa propria linguagem.

1.2 O negdcio cultural

Em 1920, Cherif insatisfeito com o cenario cénico declara na
revista La Pluma na qual era colaborador:

E necessario criar a cena, organizar espetaculos ao
ar livre, fundar cooperativas de comicos e autores
para substituir as empresas exploradoras do
negdcio teatral, reeducar ao cobmico e ao
espectador, libertando-os dos habitos adquiridos
em uma rotina carente de um ideal (Rivas Cherif
apud Sanchez-Cascado ,1992, p.144, traducdo

nossag).

Uma importante constatacdo de Rivas Cherif no livio Cémo
Hacer Teatro é também um questionamento: como é possivel que uma
escola de teatro artistico ndo tenha nenhuma ligdo de prética comercial
do espetaculo? Nao é o teatro uma resisténcia a producdo vazia de
entretenimento? O autor difere claramente o teatro comercial do teatro
artistico: O teatro comercial vende um produto elaborado conforme o

% "Hay que crear la escena, organizar espectaculos al aire libre, fundar
cooperativas de cOmicos y autores en sustitucion de las empresas
explotadoras del negocio teatral, reeducar al cémico y al espectador
libertandolos de los habitos adquiridos en una rutina ayuna de ideal".
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gosto do publico e procura satisfazé-lo, ja o teatro artistico se funda na
verdade acessivel pela beleza artistica no exemplo dramético. Sendo
assim, nada de teatro para o publico, e sim “um publico para o teatro € o
teatro para a arte da verdade” (Cherif, 1991, p.332)".Resgatando as
declaracdes sobre o teatro de Cipriano Rivas Cherif, a definicdo de arte
da verdade parece ser oriunda de um posicionamento politico social
defendido pelo autor que seria a arte ao alcance de todos. O teatro
socialista faria parte da construcdo de uma sociedade com distribuicdo
das oportunidades de producdo de riquezas materiais e
consequentemente riquezas artisticas, ou seja, a participacao de todas as
classes na producdo de riquezas, inclusive artisticas. Ideia essa também
difundida no extinto Proletcult que disseminava uma cultura politica e
social para o povo.

Pensar no negocio teatral ndo é sO pensar nas questdes
administrativas e burocraticas de fechar o caixa, pagar os funcionarios,
fazer propaganda nos jornais , abrir uma bilheteria e vender os bilhetes,
¢ pensar no “espirito publico™. Neste teatro da verdade, “a verdade
precisa ser comunicada a sociedade de fieis livremente participantes no
gosto de sua contemplacdo, ou seja, aos espectadores, ao publico
consciente e participante da ideia, do andncio, do programa desse teatro
artistico, dessa verdade *? (Cherif, 1991, p.332, tradug&o nossa).

A ideia de negdcio teatral de Rivas Cherif é socialista, pois
propde além de espetaculos ao ar livre e uma cooperativa teatral. A
Sociedade Filarmonica de Madrid inspira a maneira como Rivas acredita
gue o teatro poderia chegar ao publico, ultrapassando as fronteiras
burguesas e elitistas de arte da época. A Sociedade recebia cotas
mensais durante todo o ano para que os afiliados assistissem concertos
no inverno. A Sociedade e 0 Governo selecionavam as pegas, definiam
as datas e pagavam muito bem os musicos. A sessfes ndo eram
anunciadas no jornal, nem ingressos eram vendidos em qualquer lugar a
qualquer hora, os afiliados recebiam em casa a programacdo e seus
convites. Em 1920 o Teatro de La Escuela Nueva é fundado; em 1928 o
Caracol; em 1932 a TEA - Compariia del Teatro-Escuela de Arte.

19 Nada de teatro para el publico. El publico para el teatro: Y el teatro para el
arte de verdad.

Cherif, 1991, p.332.

2 \Verdad que necesita ser comunicada a la sociedad de fieles libremente
participantes en el gusto de su contemplacién, es decir, a los espectadores, al
publico conforme en principio y de antemano con la idea, el anuncio, el
programa de ese teatro artistico, de esa verdad.
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Diferente do El Caracol **que durou nove anos e apostou em grandes

propagandas e letreiros luminosos, o Teatro-Escuela de Arte funcionou
com clientes colaboradores, e a base administrativa consistia em uma
cota fixa mensal de 10 pesetas; cada socio tinha direito a um convite
extra. Existiam os sécios transeuntes, que pagavam 15 pesetas sem
direito a convite extra. Segundo Rivas, o0 espirito de companhia
constitui-se em ser uma empresa cooperativa; é necessario assegurar um
primeiro curso de ensinamentos, um grupo de atores e atrizes em uma
empresa social que ministre as aulas. O repertorio fundamental deve ser
de obras espanholas, com contribui¢fes estrangeiras que legitimassem
uma traducdo cléssica. (Rivas Cherif, 1991)

De 1943 a 1945 Cipriano Rivas Cherif esteve preso, junto com
outros presos politicos, na Penal de ElI Dueso em Santofia. L4 funda O
Teatro Escuela del Dueso onde encena 25 obras e forma diversos atores,
além de escrever o liviro Como Hacer Teatro(1991). Apesar da
importancia do teatro espanhol, ndo existiam escolas de teatro. Rivas
Cherif ndo s6 sugeriu uma mudanca no negocio teatral, ele tratou das
bases educacionais para todos os profissionais do teatro. Suas
companhias teatrais duraram pouco por razdes econdmicas, mas
contraditoriamente, suas praticas literarias e cénicas tiveram mais éxito
na priséo.

Depois de voltar de uma viagem pela América, Rivas Cherif foi
capturado em territério francés no dia 10 de julho de 1940 pela policia
franquista, condenado & morte numa sentenga substituida posteriormente
por 30 anos de prisdo, das quais cumpriu sete, exilando-se no México
até o fim de sua vida. Este livro escrito na cadeia é um manual para a
formagdo ndo s6 de atores, mas de todos os envolvidos no espetaculo
teatral, comprovando assim que uma escola de teatro, o teatro e a arte
sdo movimentos de resiliéncia e podem ser implantados nas diferentes
esferas sociais.

1.3 A técnica dramatica de Rivas Cherif

No artigo “El coro en la renovacion teatral de Cipriano Rivas
Cherif” de Jorge Garcia-Ramos Merlo (2014) da Universidad
Internacional Menéndez Pelayo vemos quatro pontos fundamentais para
substituicdo da técnica dramatica usual criticada pelos dramaturgos
renovadores e por Rivas Cherif: o personagem, a linguagem dramatica,
0 espaco cénico e o publico.

'3 Compania Renovadora del Arte Cémica Organizada Libremente
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De acordo com as estéticas vanguardistas da época o personagem
deve ser coletivo, abstrato ou popular. As caracteristicas individuais,
pessoais e concretas sdo substituidas pela abstracdo coletiva e até
desumanizada. A linguagem dramaética sai do didlogo classicista para
uma expressividade musical'‘e até mesmo uma linguagem inarticulada.
O espaco cénico se amplia, pragas, circos e lugares abertos e publicos e
principalmente, o publico que precisa ser renovado, publico com o qual
€ necessario reestabelecer a conexao outrora perdida:

H& uma preocupacdo permanente por encontrar
um novo publico, mais popular, heterogéneo e
ativo, frente ao publico burgués urbano. Trata-se
de recuperar o vinculo entre cena e publico, que
0s teatros mais ritualizados e populares da historia
era representado pelo coro (tragédia grega,
mistérios,...). Vem dai o interesse por um teatro
popular que muitas vezes deriva no teatro social e
politico. O coro representa esta cultura que se
manifesta através da voz andnima e coletiva do
povo.( Garcia Ramos Merlo,2014, p.447, tradugéo
nossa)15

Por fim, podemos observar tais caracteristicas especificas na
proposta vanguardista de renovacéo teatral de Rivas Cherif: teatro como
acdo social que abrange uma educacdo do publico com a apresentacéo
de pecas com conteldo e formas artisticas e literarias que estimulassem
0 teatro culto para proletarios e burgueses, a mudanc¢a na forma com o
negocio teatral acontecia na Espanha com a apresentagéo de espetaculos
ao ar livre e criacdo de cooperativas teatrais, remuneracdo e horas de
ensaio e trabalho justas, além de uma escola de teatro que instruisse
todos os envolvidos, atores, cendgrafos, musicos, autores e diretores.

 Podemos observar a musicalidade nas colaboragées teatrais entre Garcia
Lorca e Rivas Cherif: Federico Garcia Lorca y Cipriano de Rivas Cherif;
experiencia renovadora en el teatro profesional (1920-1935), artigo de Maria
Carmen Gil Fombellida.

® Hay una preocupacién permanente por encontrar un nuevo publico, mas
popular, heterogéneo y activo, frente al publico burgués urbano. Se trata de
recuperar el vinculo entre escena y publico, que en los teatros mas ritualizados y
populares de la historia era representado por la presencia del coro (tragedia
griega, misterios,...). De ahi el interés por un teatro popular que muchas veces
deriva en teatro social y politico. ElI coro representa esta cultura que se
manifiesta a través de la voz anénima y colectiva del pueblo.
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Interessado em praticar 0 que pregava teoricamente, Rivas
Cherif participou e criou alguns grupos de teatro independentes, um
deles foi o grupo El Caracol - Compaiia An6nima Renovadora (del)
Arte Clémica Organizada Libremente que era formada por amigos
literatos e artistas com quem ja tinha trabalhado em grupos anteriores
como Natividad Zaro, Magda Donato, Eusebio Gorbea e Federico
Garcia Lorca. As apresentacbes eram de obras ndo comerciais de
comedia, drama e recitais. Em 1928, Rivas consegue alugar um porao
muito bem localizado na Calle Mayor de Madrid. A sala futuramente se
chamara Rex e € inaugurada no dia 24 de novembro; cinco pecas depois,
¢ fechada em janeiro de 1929 pela censura. A encenacdo da peca
chamada Un Suefio de la Razdn escrita por Cipriano colaborou
fortemente para o fim da sala Rex e do grupo Caracol.

A sala Rex onde se apresentava 0 grupo era uma pequena sala de
chd sem grandes decoragdes, sem proscénio nem cortina. Ndo havia
palco, s6 uma tarima, e o publico ficava acomodado em um semicirculo.
Ap0s 0 sucesso de critica e pablico, no dia 5 de janeiro de 1929 Cherif
apresentou uma obra de sua autoria, Un suefio de la razon. Os trés
personagens principais sdo interpretados por Rivas Cherif, Natividad
Zaro e Gléria Martinez.

1.3.1 Influéncias Teatrais de Rivas Cherif: Como o diretor de
cena e o ator se relacionam

Rivas Cherif buscava nos tedricos europeus de teatro a sua base
para construir uma pratica cénica. Ele buscava unir todos os
participantes da arte do espetaculo; ele mesmo atuou, dirigiu e escreveu
diversas pecas. Rivas ndo queria o ator reproduzindo uma interpretacdo
mecanica e essa ideia de aproximar o ator da criagdo do autor pode ter
vindo da influéncia do teérico Gordon Craig.

Em O Ator e a Super-Marionete (1907) o encenador inglés
Edward Gordon Craig (1872 — 1966) propbe a ruptura com o
naturalismo suprimindo tom e gestos naturais do ator. Graig projetava o
simbolismo, O simbolismo é abstrato e contrario a qualquer
movimentacdo realista do ator, ele ndo deve limitar-se a imitacdo do
homem, mas sim movimentar-se e encarnar diversas expressdes. Apesar
de querer trabalhar com as “massas”, realizou poucas das audazes
encenagdes; atuou mais como ator e teérico (Rosenfeld, 2009).

O conceito de supermarionete de Craig esta longe do fantoche
controlado de cima e se aproxima mais do pupazzi:
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H& mais que um traco de génio na marionete, mais
do que o brilho de uma personalidade que se
exibe: ela é para mim o Gltimo vestigio da Arte
nobre e bela de uma civilizagdo
passada.(...)Talvez a marionete se volte a tomar
um dia o meio fiel para exprimir o belo pensado
do artista? E aproxima-se o dia que nos trara de
volta o pupazzi, criatura simbdlica afeicoada pelo
génio do artista (Craig, 1907, p.392).

Craig idealiza e instiga a criacdo de uma supermarionete:

Esta ndo rivalizard com a vida, mas ir4 além dela;
ndo figurara o corpo de carne e 0ss0, mas 0 COrpo
em estado de éxtase e, ao passo que emanara dela
um espirito vivo, revestir-se-4 de uma beleza de
morte. Esta palavra morte vem naturalmente a
caneta por aproximagdo com a palavra de vida de
que reclamam continuamente os realistas (Craig,
1907, p.393).

O ator, elemento controverso no teatro, ora visto como obstaculo
ora como pilar, provocou uma relocagédo do ator, ele ndo é um intérprete,
ele é um colaborador: O personagem tal como ele sai das maos do
dramaturgo, deve ser recriado em termos da personalidade do ator; e o
problema do dramaturgo é como escrevé-lo de modo que se possa
impedi-lo — o seu personagem- de perecer no processo (Granville-
Barker apud Carlson, 2007, p.357).

Graville-Barkes utiliza uma metafora para definir a unido do
trabalho do dramaturgo e do ator:

Como um iceberg, 0 texto escrito estd oito
décimos submerso e suas profundezas ocultas s6
sdo reveladas no teatro. O dramaturgo deve
moldar essas partes ocultas, que serdo reveladas
pela interpretagdo cénica e por todos 0s outros
aspectos da producdo, de um modelo que
concretize sua prépria visdo a0 mesmo passo que
inspire em outros um trabalho criativo original
(Graville-Barkes apud Carlson, 2007, p.357).
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Rivas Cherif entendia a arte cénica como social e que ndo haveria
sentido em trabalhar sozinho, o ator deve seguir sua profissdo como uma
vocacdo religiosa. Para alcancar a virtude expressiva do intérprete era
necessario primeiramente cuidar do seu corpo com exercicios dos seus
membros corporais para que depois 0 seu espirito seja cultivado através
de leituras e exercicios teatrais em uma escola de teatro.

O ponto de vista artistico de Rivas Cherif se reline em poucos
elementos: o diretor de cena como coordenador do espetaculo,
simplicidade na recitacdo, postura em cena estilizada e corporal.®® (
Garcia-Ruiz, 1997, p. 275). O diretor de cena como coordenador do
espetaculo vem da necessidade de unir todos os elementos do espetaculo
teatral, ator, cendrio, ensaios e escritor. Esta unificacdo dos elementos é
a proposta concreta de Rivas Cherif para que os trabalhadores cénicos
trabalhem em conjunto com a mesma relevancia, ja que o teatro nao faz
sentido para os que trabalham sem colaboracdo dos demais: Rivas
considerava a obra de teatro como uma obra complexa em que a palavra,
masica, movimento e vestuario apontam em uma mesma dire¢do:
sustentar um trabalho de conjunto e dotar de estilo a companhia teatral
Y(Garcia-Ruiz, 1997, p.4).

1.3.2 A critica das encenagdes de Rivas Cherif

Rivas Cherif é considerado por muitos criticos como o primeiro
diretor de cena espanhol, seu trabalho nas companhias amadoras e
escolas de teatro eram constantemente elogiados. Antes do Teatro
Escuela de Arte (TEA) Rivas perambulou entre o teatro comercial e o
experimental; buscava uma solugéo possivel para sustentar suas ideias
teatrais. Algumas ideias ndo foram adiante, como o teatro infantil, com
textos de Valle-Inclan e Lorca; ele também encontrou resisténcia, e
critica as suas propostas teatrais e enfrentou muitos problemas de
execucéo.
A montagem da peca El alcalde de Zalamea em 14 de abril de
1934 recebeu aplausos de pé da plateia, mesmo com os problemas

18 Su punto de vista se resume en unos pocos conceptos: modernidad intrinseca,
el director de escena como coordinador del espectaculo, llaneza en la recitacion,
puesta en escena estilizada y corpérea (Garcia Ruiz, 1997, p. 275).

" Rivas puso gran énfasis en la nueva figura del director: consideraba la obra de
teatro como obra de arte compleja donde palabra, masica, movimiento y
vestuario apuntan una misma direccion: sostener una labor de conjunto y dotar
de estilo la compafiia (Garcia-Ruiz, 1997, p.4).



42

técnicos em cena. Rivas Criou um cenario no meio do palco com
divisdrias visiveis de todos os angulos, em que eram encenadas acles
simultaneas entre os personagens, mas a megafonia ndo funcionou
adequadamente e apresentacdo da pega para o publico foi praticamente
mimética. Rivas declarou sua felicidade apesar dos percal¢os:

0O publico se dispds a ver durante duas horas e
meia um Alcalde de Zalamea quase inteiro feito
de mimicas... A obra, verdadeiramente
espetacular, terminou com o publico aplaudindo
de pé. Sera que tudo foi abnegagdo do publico (ou
o efeito de uma tentativa de sabotagem?). O fato é
que o argumento do El Alcalde de Zalamea é
bastante conhecido a ponto do espectador mais
ingénuo pudesse seguir as incidéncias de uma
representacdo  cuja  virtude cinematogréfica
apareceu com mais evidéncia ainda que na
fotografia... Que 6timo! Parecia um filme! — me
disse mais de um simples espectador”18 ( Rivas
Cherif apud Garcia-Ruiz, 1997, p.289-299,
traducéo nossa).

Depois de sair da prisdo, em 28 de junho de 1946 estreou em
Lara uma peca chama La costumbre. Segundo a critica a pega era
literaria demais e pouco teatral. Apesar de respeitado pelo publico e
critica, Acorde, critico da revista Informaciones, os aplausos eram
educados com expressivo rechaco do publico.”™™ (Garcia-Ruiz, 1997, p.
275, traducdo nossa)

Outra peca anterior a essa também recebeu criticas negativas. A
peca Nacimiento, uma pe¢a de Natal, apesar de ter passado pela
censura, foi considerada demasiado estética. O primeiro ato funcionava
como um Auto de Navidad, contava com uma versdo modernizada do

8 El publico se dispuso a ver durante dos horas y media un Alcalde de
Zalamea casi por entero mimico... La obra, verdaderamente espectacular,
termind con una ovacion cerrada. ¢Es que todo fue abnegacion del publico [o
efecto de un pretendido sabotaje]? No, no hubiera bastado. Lo que pasé es que
el argumento de El Alcalde de Zalamea es lo bastante conocido para que incluso
el espectador méas ingenuo pudiera seguir las incidencias de una representacion
cuya virtud cinematografica se demostrd entonces con mas evidencia aln que en
las fotografias ... -" jQué bien ha estado! jParecia una pelicula!" - me dijo... mas
de un espectador sencillo.

19 "cortés pero elocuente repulsa del piiblico™.
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Auto dos trés Reis Magos, se representa a anunciacdo de Maria, 0
descobrimento da estrela pelos Magos em um dialogo quatro pastores
evangelistas interpretaram o nascimento de Jesus. No segundo ato,
Rivas organizou no cenario um bergo em trés planos; um portal, uma
cabana e uma pousada na cidade. Neste cenario aconteciam as cenas
simultaneamente as crias de Maria e José e também dos pastores. Rivas
Cherif ndo se limitou a transcrever o texto, o adaptou para o publico e o
espetdculo  “aligeirou  alguns  versos, eliminou  arcaismos
e introduziu também um verso proprio”?(Garcia-Ruiz, 1997, p. 279,
tradugdo nossa).

A coda é escrita por Rivas Cherif e apresenta um flashback de
Jesus na infancia com José, um tanto grotesco. As criticas consideraram
a adaptacdo sem dogura e perdida. O diario catdlico ElI Debate, fez
criticas duras a peca: “faltava um sentimento necessario, imprescindivel
para aproximar as cenas de um propdsito de piedade e devo%éo. Nao ha
nada além de um mero propésito estético, de beleza exterior “* (Garcia-
Ruiz, 1997, p. 279, tradugdo nossa).

El Debate critica “o excesso de ingenuidade anacronica” e que a
maneira classica ndo desvirtuaria o espirito de nascimento. Diaz-
Canedo tem uma opinido distinta dos demais criticos: “Realizagdo
plastica afortunadissima. O portal de Belém em sua paisagem como um
“Nascimento” engrandecido, tem toda a fantasia que o povo soube levar
a seus “pesebres”. Ingénuo, com humor, mas sem deboche: este é o
espirito realizado e o espirito deve invocar aos espectadores “?( Diaz
Canedo apud Garcia-Ruiz, 1997, p. 280, traducdo nossa). Apesar de
algumas criticas negativas, adaptar uma pe¢a de Natal com cenarios
simultaneos demonstra a criatividade e renovacdo nas ideias e propostas
teatrais de Rivas Cherif.

% Rivas no se limita a transcribir el texto sino que lo adapta al

publico y al espectéaculo, aligerando algunas estrofas, eliminando arcaismos e
introduciendo algun verso propio a modo de conexion.

?! falta el sentimiento con que es necesario, imprescindible, acercarse a estas
escenas, con un propdsito de piedad y de devocion... No hay nada de esto, sino
un mero proposito estético, de belleza exterior.

% «... realizacion plastica afortunadisima. El portal de Belén en su paisaje como
un "Nacimiento™ agrandado, tiene toda la fantasia que el pueblo ha sabido llevar
a sus "pesebres". Ingenuo, con humor y sin burla: este es el espiritu en que se ha
realizado y el espiritu en que se debe invocar a los espectadores.
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1.4 A sintese da peca — Un suefio de la razén

Ryngaert (1996) defende que “toda obra dramatica pode ser
apreendida no modo como a sua organizacdo de superficie se apresenta
sob forma de obra escrita” (Ryngaert, 1996, p.35) e propde uma
tentativa de abordagem para descrever uma peca através das marcas
concretas apresentadas no texto: o titulo e o género da obra, 0 nome das
grandes partes, os vazios e 0s cheios da escrita, as marcacdes, a
existéncia de indicagdes cénicas, 0s nomes das personagens e o discurso
atribuido a esses personagens. Buscarei relacionar a obra de Goya e
Rivas Cherif através do titulo e do género, do nome das personagens e
do discurso atribuido a elas.

Segundo Ryngaert (1996), as escolhas do autor indicam,
implicitamente, uma tendéncia de escrita, organizando seu universo
mental e que essa divisdo estrutural pode referir-se a outras artes no seu
modo de pensar o texto por quadros, fragmentos ou sequéncias. O
recorte das cenas e como sdo combinadas e estruturadas sdo uma
maneira de apreender o real, uma organizacdo. Nesta obra, podemos
observar que os titulos referem-se a musica e dessa maneira podem ditar
0 tom da cena. A peca se divide em trés atos, intitulados Exposicion ;
Nudo; Desenlace. Na exposicdo temos os dados mais importantes da
obra. N6 é a parte com maior tensdo, onde a trama se complica. O
desenlace é quando se resolvem os problemas apresentados durante a
obra. Na tabela podemos observar a estrutura da peca.

Atos Subdivis&o dos atos Cenas traduzidas
Cenas no idioma original

Acto 1 - Exposicion 12 Overture de las dos 12 Overture das duas
amigas. amigas
22 Entrada del Principe. 2% Entrada do Principe
32 Scherzo del beso 32 Scherzo do beijo

Ato 1 - Exposicdo desapasionado. desapaixonado
42 Paso en terceras y diio | 42 Passo em terceira e
final. dueto final

Acto 2 - Nudo 12 Preludio de los 12 Preludio dos
Antagonistas. antagonistas
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Ato 2 — N6 22 Terceto de los 22 Terceto dos
equivocos. equivocos, 3% Impromptu
32 Impromptu de la da Revelacéo.
revelacion. 42 Passo de trés
42 Paso de tres. 52 Cena Culminante das

52 Escena culminante de | duas mulheres desnudas
las dos mujeres

desnudas.
Acto 3 - Desenlace 12 Meditacion a dos 12 Meditacdo a duas
VOCeS. vozes. 2% Batismo
22 Baptismo Epiceno- Epiceno- Compasso
Ato 3 - Desenlace. Compaso ternario. ternario
32 Epilogo de las serenas. | 3? Epilogo das Sereias
42 Coda. 42 Coda.

A peca esta estruturada em trés atos. O primeiro divide-se em
quatro cenas que apresentam 0s personagens e introduzem as futuras
situacBes de tensdo na obra. Na primeira cena, duas mulheres, Livia e
Blanca discutem acerca da chegada de um terceiro elemento, um
convidado. Livia conta os desenhos de uma pasta produzidos por
Blanca, uma pintora que também pinta nus. Blanca esta descontente e
envergonhada com um suposto jogo criado por Livia em que o principe
tem certa participacdo que ainda nédo é desvendada. Durante o primeiro
didlogo, Livia questiona se 0 modelo que aparece diversas vezes na
pasta de desenhos de Blanca € real ou imaginario e Blanca responde que
de fato o modelo existe.

Na segunda cena o convidado chega, é um principe. Ele pede que
nao utilizem de tratamentos formais para falar com ele, talvez pelo fato
de que na época da pega O personagem se encontra entre duas
interrupcGes da Monarquia Espanhola, a Primeira Republica (1873-
1874) e a Segunda Republica (1931-1939). O Principe agradece a
caridade do convite e logo comega a explicar que o boato que corre pela
cidade de que ele teria cometido suicidio ndo é verdade, ele estava
tomando banho. As duas mulheres dizem que nunca ouviram falar nesta
histéria de suicidio e que ndo o convidaram por caridade. O principe
oferece seus servigos de bailarino e se vangloria por aparentar bem
menos do que trinta anos, além de relatar os beneficios e maleficios de
ser um principe decadente boémio. O principe esta curioso para saber
por qual raz&o foi chamado. Blanca aparentemente esti muito nervosa, e
sem querer fazer mistério, Livia diz que sua amiga, Blanca, é uma
pintora e quer um modelo de nu. Livia buscando repelir o
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constrangimento pede que Blanca mostre sua pasta de esbogos, nele esta
0 quadro de Goya, Un suefio de la razén. Depois de discutirem o que é 0
quadro, o principe pergunta a Blanca se ela também sonha monstros.
Blanca responde perguntando se o principe se reconheceu nos desenhos,
ja que ela o pintou diversas vezes, observando-o na praia desde a sua
janela. O principe se acha magro demais nos desenhos e Blanca explica
gue o desenho esta estilizado. Livia deixa os dois sozinhos e sai para
preparar o cha.

Na terceira cena Blanca esta envergonhada mostrando seus
desenhos e o principe insinua que até parece que ela é que esta nua,
deixando Blanca irritada. Nesta cena o principe se apresenta como
Maximino. Blanca informa que apesar do estranho encontro, as duas
mulheres ndo sdo cacadoras de homem e que o convite ndao foi um
pretexto para flertar. O principe insiste em querer explicar boatos sobre
sua pessoa, coisa que Blanca ndo estd muito interessada em saber. O
boato que ele quer explicar é um que se refere a sua masculinidade.
Quando estava no quartel se negou a certas praticas militares que
culminaram em um famoso boato durante o carnaval, mas acaba ndo
dizendo de fato o que aconteceu. Blanca diz que ndo é igual as outras
mulheres e que nunca sentiu menor inclinagdo amorosa. O principe
entdo propde uma aposta, um beijo. Blanca reluta porque ndo vé sentido
na prova, e clama por Livia quando acaba sendo beijada pelo convidado.

Na quarta cena, Livia chega e interrompe o beijo. Em seguida
pede para Blanca servir o cha. Blanca sai de cena e Livia diz que o
principe nédo precisa se desculpar pelo que aconteceu questionando quais
recursos de sedutor ele possui. O principe conta que foi o protagonista
de um escandalo no carnaval do Império; se vestiu de mulher em uma
peca teatral e foi expulso do exército por um inimigo de sua familia,
insinuando assim que, desmoralizado por tal boato, seduz todas as
mulheres que conhece. Livia ndo demonstra muito interesse e apds uma
breve discussdo revela o real motivo da presenga do principe: quer que
ele case com Blanca; por fim negociam o preco do principe que se
mostra ofendido por tal proposta, mas acaba aceitando o negécio.

O segundo ato inicia com a cena intitulada Preldio dos
Antagonistas e Blanca e 0 Maximino j& casados e morando na casa de
Livia discutem acerca do proprio relacionamento, para ela o marido sé
cumpre com o seu dever, mas para ele o relacionamento é verdadeiro ja
gue convivem juntos e ela ndo reluta mais as suas investidas amorosas.
Blanca se defende dizendo que cansou de lutar contra a ordindria
situacdo de casados noite apds noite. Ambos tém uma visdo diferente do
gue é o casamento, Blanca se conforma enquanto Maxim estd feliz.
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Depois de discutirem, Maximino agride Blanca e ela diz que Livia
nunca o perdoard por uma acdo tdo covarde. Maxim chama Livia de
patroa o que desperta uma reagdo descontrolada de Blanca que explica
gue os dois devem gratiddo infinita a Livia. Maximino revela uma
solucdo para a situacdo que vivem: os dois fugirem.

Na segunda cena deste ato, Blanca revela a Livia as intencdes
de Maxim, enquanto este disfarca dizendo que ndo passava de uma
brincadeira. Blanca também revela que foi agredida, mas o principe
nega. Enquanto os trés discutem, Blanca passa mal e é socorrida por
Livia. O mal estar e o vomito de Blanca fazem o principe acreditar que
ela esta gravida e ele é acometido por uma grande felicidade, quer que
os dois saiam daquela casa e trabalhem como bailarino e pintora para se
sustentarem sem a ajuda de Livia. Blanca rechaca a ideia e Livia sugere
o divércio para os dois e pede para que a companheira se recolha
enguanto ela e o principe tratam de um assunto importante.

Na terceira cena, Blanca se recolhe e Livia resolve colocar em
pratos limpos a situacdo do casal. Livia explica que ele é um presente
comprado por ela a Blanca, ele é s6 um pertence e nada mais. O principe
argumenta que eles estdo apaixonados e que esta muito feliz pela
gravidez da esposa. Durante uma discussdo calorosa, Livia informa que
comprou o principe para curar uma paixonite de Blanca e que ndo ha
possibilidade de gravidez porque ela é estéril. Descontrolado o principe
ndo acredita nas palavras de Livia e diz estar seguro de que toda esta
situacdo foi armada e ele foi enganado, pois ndo havia razao para Blanca
ficar tdo histérica e por Livia aparecer ali por coincidéncia. Durante a
discusséo, Livia seduz Maxim com suas palavras e eles mantém relac6es
sexuais. Contrariado e se sentindo culpado Maxim estd confuso e diz
gue ele e Blanca se amaram e que ele é uma vitima, um fantoche que
legalizou a estranha situacédo das duas. Livia diz que o ama e Maxim fica
confuso com tal declaracdo. Na quarta cena, Blanca chega e interrompe
um beijo de Livia e Maxim. Livia pede que Maxim deixe as duas
sozinhas para conversarem. Maxim ndo sabe se 0 que vive é sonho ou
realidade.

A Ultima cena é um diélogo dramatico em que Livia e Blanca
estdo nuas. Blanca esta transtornada, se sente traida e exige a liberdade
outrora prometida por Livia. Blanca acusa Livia de deixa-la
desnaturalizada e também diz que se sacrificou por causa de Livia. Livia
explica que Blanca nunca conseguiria liberdade do pai sem casar e
receber 0 nome de outro homem, além de que um dia Blanca a
agradeceria pela pericia do cirurgido que retirou suas entranhas. Blanca
diz que Livia ndo a ama e que a viu beijando Maximino e sabe que ela



48

esta apaixonada por ele. O relacionamento das duas esta estremecido,
mas apds algumas acusacdes, elas se perdoam e se acertam. A ideia de
se livrar do principe parte de Livia: Um modelo por melhor que seja,
uma vez reproduzido é restolho.”® Aparentemente, até o terceiro ato o
conflito se divide em trés partes: Blanca é companheira de Livia mas
esta apaixonada por um homem, Livia paga este homem para que se
case com Blanca, mas Blanca sente culpa por relacionar-se com
Maximino, o que afeta o relacionamento dos dois; Livia coloca a prova
0 amor do casal quando seduz Maximino logo apds ele descobrir que
Blanca nédo pode ter filhos.

Na primeira cena do terceiro ato culmina o desespero de
Maximino em provar seu amor a Blanca mesmo com a traigdo, seu
intuito é tentar convencé-la de que matar Livia é a melhor solucéo.
Nesta cena sabemos que da traicdo de Maximino, nasceu uma crianca.
Na segunda cena os trés personagens discutem qual nome dar a esta
crianca ja que ela ndo tem sexo definido, possivelmente uma
hermafrodita, de acordo com as falas de Maximino: Logo aparecera
algum doutor russo emigrado de Paris que inocule uma varonia
inconfundivel.** E de Blanca: N&o e néo, logo ja havera um cirurgido
alemdo capaz de podar esse excesso inutil em sua carne inocente,
torneando as linhas virginais de uma maternidade fecunda.” Por fim,
decidem chamar de Praxédes, nome que agrada aos trés personagens. Na
cena Epilogo das Sereias, Livia e Blanca conversam enquanto olham
pela janela Maximino na praia. Enquanto Blanca questiona o destino da
crianga: N&o é terrivel o destino dessa pobre carne sem nome?”® Livia é
otimista: A mitologia mais compreensiva 0 apadrinha. Hermes e
Afrodite realizam-se em nosso Praxedes.?” Blanca também sente culpa
pelo caminho trilhado, enquanto Livia estd aliviada com o sucesso da
caminhada. Enquanto estd na praia o principe devolve os olhares das
mulheres, as espreita enquanto caminha até o mar. Na Coda, a cena
final, ambas conversam e observam o corpo do principe ser carregado
pela ressaca do mar enquanto estdo abracadas. Convém prestar luto

% Un modelo, por bueno que sea, una vez reproducido es un despojo.

? Ya encontrazé la Ciencia algtn doctor ruso emigrado a Paris que le inocule
varonia inconfundible.

% No y no; que ya habra cirujano alemén capaz de podar el torpe exceso de su
carne inocente, redondeando las lineas virginales de una maternidad fecunda.

?® No es terrible destino el de esa pobre carne sin nombre?

?" LLa mitologfa més comprensiva lo apadrina. Hermes y Afrodita se cumplen de
nuevo en nuestro Praxedes.
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digno de uma esposa de principe, sugere Livia a Blanca. Blanca
questiona se é feliz e Livia responde: Nossa vontade se cumpriu®.
Praxédes sorri entre lagrimas e Blanca pergunta: Entdo... o futuro é
nosso??

Na area de Analise de Discurso, compreender um texto “é saber
como um objeto simbdlico (enunciado, texto, pintura, musica, etc)
produz sentidos.” (Orlandi, 2012, p. 26). Observando o nome das
personagens principais Livia e Blanca vemos que possuem significados
similares: branca, livida e palida. No ato trés, na cena Epilogo das
Sereias, Blanca questiona as vozes também similares das duas: Que
ressonancia mais estranha tem nossas vozes... A sua parece com a
minha”®.

As roupas similares usadas pelas personagens na Unica
apresentacdo da peca (Fig.2), 0os nomes e as vozes que se parecem
podem significar duas facetas da mesma pessoa, coisa ou ideia, uma
alegoria, a personificacdo de um principio ou ideia abstrata® do artista (
Goya e/ou Cherif) , do processo criativo (0 teatro e a pintura) e do
movimento iluminista contrario as tradi¢bes, uma Espanha Tradicional e
uma Espanha de Ruptura. O principe Maxim é uma representacdo das
tradicbes romanticas, principe renegado e falido, preso em seus préprios
medos e desconfiangas, tenta em vdo conduzir Livia e Blanca, sendo
enfraquecido e vencido. O monstro, fruto do envolvimento dos trés, sem
sexo definido, pode ser visto como uma alegoria da prépria arte. O
discurso da razdo que permeia a fala dos personagens também pode ser
visto como um resgate da analise critica de Goya, referente ao lugar da
razdo no século XVIII, renascido no contexto do século XX.

?8 Se ha cumplido nuestra voluntad.

% Entonces. .. (el futuro es nuestro?

% Ato 3, Cena Epilogo das Sereias - -“Qué resonancia més extrafia la de
nuestras voces...La tuya parece la mia.

%! Dicionério de Teatro do Patrice Pavis.
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Figura 2- Unica encenacéo da peca U suefio de la razon - 5 de Janeiro
de 1929
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1.5 O titulo e Goya, a interpretacao de Los Caprichos

O titulo da peca de Rivas Cherif € no minimo curioso: Un suefio
de la razén - Um sonho da razéo. O titulo é a primeira pista do autor, a
propaganda da peca.
Dar um titulo a uma pega é, para 0 autor, uma
forma de anunciar ou de confundir seu sentido.
Para o leitor, o titulo é uma primeira referéncia.
(-..) O titulo possui em si préprio uma dindmica,
um embrido de narrativa, 0 esboco de uma moral
ou o andncio de um desfecho. O Titulo anuncia
um projeto de acordo com a tradi¢do cultural ou,
pelo contrdrio, manifesta uma ruptura. (...)
(Ryngaert, 1996, p.36 — 37)

A tradi¢do cultural ajuda a investigar e dar um sentido ao
titulo, ja que Rivas Cherif ndo foi o primeiro a utilizar o termo “suefio
de la razon”. A pega foi escrita e apresentada no centenario de morte de
Francisco Goya e no seu Capricho mais conhecido, de nimero 43,
podemos buscar uma relagéo para o titulo incomum, vinculando assim a
ideia de teatro didatico do autor. A gravura de nimero 43 (Fig. 3) é de
uma série de gravuras em agua-forte intitulada Los Caprichos de 1799.

Goya viveu em uma época que as ideias iluministas se
difundiam fortemente pela Europa; estas ideias buscavam esquecer a
antiguidade, o conformismo e também a Biblia e todo o seu valor
sagrado. O iluminismo teve “como ponto de partida a critica a
autoridade mantida pela tradi¢do” (Todorov, 2014, p.24). O movimento
lluminista buscava transformacgfes nas estruturas sociais baseadas no
“direito a livre busca da verdade por meio de observacdes imparciais
sobre 0 mundo e de raciocinios légicos. Os partidarios das Luzes
denunciam os preconceitos, as supersti¢ces, a ignorancia, e invocam a
razdo e a ciéncia”(Todorov, 2014, p.24). No lluminismo prevalecem as
ideias de liberdade individual e igual dignidade a todos.

Em outubro de 1972, Goya escreve um relatério direcionado a
Academia sobre o seu oficio de pintor, um verdadeiro manifesto no qual
apresenta trés importantes ideias de producéo artistica: a primeira trata
da rejeicdo do dogma da imitagdo-copia, “o artista ndo deve buscar uma
semelhanca exata entre suas obras e as criaturas naturais” (Todorov,
2014, p. 32). O pintor contraria a arte da época e defende que “os
artistas ndo devem aspirar a semelhanca das formas, mas a analogia dos
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atos que a produzem” (Todorov, 2014, p. 32). Apesar das ideias
apresentadas, Goya ndo defende um rechaco a aprendizagem artistica e
académica, mas sim “uma proposta de educacdo atenta as qualidades de
cada um” (Ibidem, p. 34) ja que para o pintor 0 mundo ndo define a arte,
€ o pintor e suas experiéncias no mundo que definem sua trajetoria
artistica.
1.6 Los Caprichos — El Suefio de La Raz6n
Em novembro de 1972, Goya adoece e fica permanentemente
surdo aos 46 anos comunicando-se por linguagem de sinais e escrita até
o fim da vida. Essa privagcdo dos sons é apontada como a principal
responsavel por sua nova pintura. A surdez abre uma porta artistica para
0 pintor que ndo se fecha por toda a sua vida. A mencdo de capricho
aparece pela primeira vez numa carta de 1794, escrita para 0 amigo
Bernardo de lIriarte acompanhada de um conjunto de onze pequenos
quadros:
Para ocupar minha imaginacdo mortificada pela
consideracdo dos meus males, e para compensar
em parte as grandes despesas que eles me
ocasionaram, comecei a pintar um conjunto de
quadros de gabinete nos quais consegui fazer
observacOes que geralmente ndo tem lugar nas
obras por encomenda, em que o capricho e a
invengdo ndo podem permitir-se livre curso (Goya
apud Todorov, p.40).

Um quadro deste conjunto, intitulado El patio de uma casa de
locos, contém dois loucos nus lutando enquanto sdo vigiados, e €
possivel observar uma semelhanca & uma cena de teatro em que atores e
papeis se confundem. Esta imagem é a primeira apari¢do da loucura no
trabalho de Goya que frequentemente permeara os trabalhos posteriores
do pintor.

A loucura ndo tem ligacdo nem com o inumano
nem com o demoniaco, ndo é uma simples
curiosidade nem um descolamento heréico do
individuo as regras sociais. Os loucos de Goya sdo
ao mesmo tempo bizarros e familiares; é que,
longe de nos ser estranha, a loucura esta em nos,
as margens da condicdo humana permitem
iluminar-lhe o centro. Pode-se também pensar que
o tema do confinamento, comum a prisédo e ao
manicémio, ndo veio do nada na mente de Goya,
que a acaba de descobrir o isolamento imposto
pela surdez. (Todorov, 2014, p.46-47)
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Neste conjunto de 11 quadros podemos observar uma mudanca
na produgdo e na postura artistica do pintor, se antes pintava
encomendas aos reis e nobres depois da surdez ele se dé ao capricho de
pintar seu proprio espirito, seu proprio gosto. Todo o trabalho de Goya
esta dividido em oito albuns que os especialistas catalogaram com as
letras do alfabeto e através destes albuns podemos observar a mudanca e
a evolucdo artistica do pintor. O album A ¢ datado de 1796-1797 que
apresenta imagens do mundo, como 0s majos (as), patrées e servos e
casais, e na metade deste trabalho vemos uma mudanga abrupta, Goya
comega a pintar imagens satiricas que precederdo Los Caprichos de
1799. Nestes quadros satiricos observamos um grande teor de
sensualidade e seducdo, além da constante ocorréncia de mulheres e
homens mascarados; as mascaras humanas profundamente se
relacionam aos monstros das obras futuras, e podemos ver uma grande
relacdo com o teatro:

O real ndo é o verdadeiro. Todo mundo constroi a
prépria identidade no cotidiano, o individuo acaba
por fabricar para si uma serie de personagens,
cujos papéis ele assume segundo as
circunstancias. Mas aos olhos de terceiros, nada
assinala que se trata de fabricagbes. Em
contraposicdo, se o individuo usar uma mascara,
em vez de deixar-se enganar por seu disfarce,
torna-se consciente dele e ndo o esconde dos
outros; se for bem escolhida, a méscara revela a
pessoa, a0 passo que o0 rosto a dissimulava. Ao
impor tal méascara aos rostos que desenha, Goya
exibe a0 mesmo tempo o carater construido de
cada individuo e aquilo que seus atos publicos
escondem habitualmente: substitui as poses
inconscientes e dissimuladas por mascaras
escolhidas e chamativas. Esse uso da mascara faz
pensar no teatro. Encenado, o vivido deixa de ser
obvio. Tornado espetaculo, ele se problematiza. O
homem se revela travestindo-se. Para tornar
criveis os papéis que desempenha em cena, o ator
deve abastecer-se em profundeza de sua mente de
cuja existéncia nem mesmo ele suspeitava. O
personagem que ele cria — uma mascara afasta-se
de sua identidade habitual, e a0 mesmo tempo lhe
permite tornar-se mais verdadeiro. Assim, a ficcédo
revela o mundo melhor do que o faz a existéncia
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ordinaria: a méscara diz a verdade escondida
pela fachada mentirosa da face nua (Todorov,
2014, p.61, grifos meus).

O conjunto de gravuras intitulado Los Caprichos contém 80
aguas-fortes que acompanham legendas e foram produzidos
provavelmente entre 1797 e 1798, sendo publicadas em 1799, e muitas
foram inspiradas no album B.*? A palavra Capricho “¢ entendido no
sentido de liberdade em relacéo as formas visiveis dos seres, e, portanto
de direito a invencdo, engloba todos os termos precedentes: Mascaras,
Caricaturas e Sonhos” (Todorov, 2014, p.77). As ideias gerais baseiam-
se no que o pintor espanhol entende por arte: observar e inventar, “0
pintor busca representar uma constru¢cdo mental, e ndo aquilo que vé
com os proprios olhos, ele ndo imita as criaturas, mas o criador”
(Todorov, 2014, p.78):

O objetivo de Goya ndo é conformar-se a uma
beleza ideal, como quer a estética neoclassica,
mas sim atingir a verdade oculta dos seres que ele
representa. A propria oposi¢do entre o ideal e
irreal é abolida. Goya ndo se preocupa com o belo,
0 que ele quer é transformar a imitagdo (Todorov,
2014, p.79).

A imagem inaugural de nimero 43 contém a legenda El Suefio
de La Razén Produce Monstruos e apresenta um homem sentado em
uma cadeira debrugado sobre uma mesa com morcegos, passaros e um
lince que o espreitam. O homem sentado é o proprio Goya, como
podemos observar no rascunho da imagem (fig.4). A gravura sofreu
grandes modificacdes, os animais apresentados na versdo final no
rascunho ndo existem e no seu lugar vemos o rosto de Goya. O homem
atormentado pela razdo é o préprio pintor, é o artista e 0 processo de
criacdo da obra em que a razdo e o sonho intermeiam-se.

A gravura n° 43 permite diversas interpretacdes relacionadas ao
meio e a situacdo historia que Goya vivia, segundo Castro (2000), a
imagem tem fundamento politico e social:

Através do El Suefio de la Razén Produce
Monstruos, Goya critica a Igreja e suas relagdes
de forca, impostas de cima para baixo, 0s

%2 Os trabalhos de Goya foram organizados em albuns de acordo com a data
em que foram produzidos (Todorov, 2014).
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“monstros” sdo apropriagdes langadas no
imaginério da época para controlar e manter o
“povo” sob o poder da Coroa e da Igreja.
Francisco Goya nos traz estes “objetos ausentes”
através de imagens e de representagdes, tentando
abrir os olhos daqueles que sdo tomados pela
“verdade” da Igreja Catolica da época. Goya deixa
claro que estes monstros sdo produzidos pela
Igreja, detentora do poder e indicando estar na fé a
si a salvacdo da alma (CASTRO,2000,p.4).

Riva Cherif tinha o propdsito de encenar obras ndo-comerciais e de autores
novatos com “o intuito de educar o gosto do publico para que fosse capaz de
apreciar as apostas renovadoras de qualidade, o carater didatico sera
constante na trajetéria de Rivas Cherif” (Rivas Cherif , 1991, p.69)
apresentando assim uma peca que relaciona literatura e pintura, ja que Rivas
ressalta que ¢ “inttil imitar a Goya pintando”(Rivas Cherif, 1991,
p.301.Grifo meu.). A continuidade do titulo estd na cena final da pega
quando as personagens Livia e Blanca chamam o seu bebé de monstro,
concluido assim o desfecho do titulo O sonho da razéo produz monstros. A
possibilidade de transferir uma arte a outra modalidade de arte é observada
na fala de Rivas Cherif referente a 6pera de Manuel de Falla El sobrero de
trés picos: “Ndo tinha nada ali de reproducdo goyesca. Mas era Goya!
Aquela jota (danga castelhana) final, sem nenhum traje auténtico, sem nada
copiando nenhum modelo preciso, era a mesma inspiracdo de Goya
transcendida a arte atual” ( Rivas Cherif,1991, p. 301).

A obra é apresentada como um drama Unico em forma de trio
sobre um tema de Goya, sendo a primeira parte de uma trilogia satirica.
Ryngaert (1996) deduz que o género é uma maneira com que o autor
posiciona-se em uma bandeira cultural ou ainda pode ser um manifesto
irbnico do autor que resistente a tradicdo. A perspectiva satirica é algo
diferente daquilo que nos é familiar através da literatura ou pintura e se
relaciona ao conceito de grotesco que trata de “arrancar o leitor da
seguranca de sua cosmovisdo e da salvaguarda no seio da tradicdo e da
comunidade humana” (Kayser, 1957, p.62).

O grotesco permite uma nova visdo da realidade; Goya parece
povoar a realidade com seus préprios monstros; a mistura de monstros e
humanos demonstra que um mundo obscuro também estd presente e
Rivas Cherif busca explorar esta estética em sua peca, aproxima a satira

% Nada alli habia de reproduccién goyesca. jPero era Goya! Aquella jota final,
sin un solo traje auténtico, sin nada copiando ningin modelo preciso, era la
misma inspiracion de Goya transcendida al arte actual
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social e grotesco. A trama gira em torno da homossexualidade de duas
mulheres, Livia e Blanca, e do envolvimento amoroso com um terceiro
elemento, o principe Maximiano. As mulheres manipulam o principe
Maxim que se apaixona por Blanca, mas em um jogo engendrado pelas
duas acaba engravidando Livia. A cena final € o suicidio do principe,
gue enquanto se afoga na praia assistido pelas duas através da janela de
casa.

Kayser (1957) se questiona se o grotesco poderia preencher uma
forma literdria em que desemboca a satira social. Analisando a literatura
de Edgar Alan Poe ele conclui que o uso da palavra grotesco acontece
em dois planos: “para designar uma situacdo concreta, na qual a ordem
do mundo saiu fora dos eixos, e para designar o teor de estérias inteiras,
onde se narrar o horripilantemente inconcebivel, o noturno inexploravel
e, &s vezes, o fantasticamente bizarro” (Kayser, 1957, p. 76).



Figura 1- Rascunho do agua forte El suefio de la razén produce
monstruos
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Figura 2- Agua forte nimero 43 - El suefio de la razon produce
monstruos
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1.7 O Outro e 0 Monstro

Constantemente 0s monstros estdo presentes no nosso cotidiano
nas mais variadas formas, nas artes, literatura, pintura, filmes, religido,
além de terem sido transformados em videos games, personagens
infantis e também bonecos. Qual a razdo desta transformacdo de um ser
estranho e assustador em um ser cotidiano e até simpatico? Duas
hipoteses podem ajudar a compreender esta animosidade em relagdo aos
monstros: a anomalia estd banalizada e nds precisamos interrogar a
humanidade do outro. Os monstros tem a fungdo de provocar vertigens,
de abalar nossas estruturas, de questionar o que nos faz humanos e o que
nos faz (faria) monstros: “Os monstros existem ndo para nos mostrar o
ue somos, mas para o que poderiamos ser” (Gil, 2006, p.12). E como se
na mente humana para se reconhecer humana precisasse reconhecer o
monstro.

O fascinio atual pela monstruosidade se da pela necessidade do
homem em continuar acreditando ser homem e ndo monstro:

Tudo (ha natureza) é humano (visto que 0 homem
ndo é sendo natureza e c6digo genético) e tudo (no
homem) ¢é artificial, o homem ocidental
contemporaneo ja ndo sabe distinguir com nitidez
0 contorno da sua identidade no meio dos
diferentes  pontos de  referéncia  que,
tradicionalmente, Ihe devolviam uma imagem
estavel de si proprio (Gil, 2006, p.14).

Os monstros por si sO apresentam caracteristicas humanas
fisicas e psicolégicas, um transpasse claro da fronteira humana; temos
exemplos dos monstros mais classicos: Frankenstein, um monstro feito
de partes de cadaveres humanos, Nosferatu, um vampiro com
sentimentos que se apaixona por uma mulher, o Lobisomem, o homem
inconsciente da sua transformacéo em uma besta nas noites de lua cheia,
Leviatd o monstro/demdnio da inveja, Golem, da cultura judaica, feito
de material inanimado, um tolo com formas humanas, A coisa (IT) de
Stephen King, um monstro metamoérfico que se nutre do medo e pavor
dos humanos, inclusive, podemos ver claramente na histéria do médico
e 0 monstro, que Dr. Jekyll e Mr. Hyde sdo facetas do mesmo homem.
Até as criancas que brincam com bonecas Monster High cuja
propaganda diz “Ser Uinica, ser vocé, ser Monster High”. Dependendo da
época em que aparecem, representam uma transformacéo proveniente
dos costumes e crengas. Como podemos ver, através destes exemplos de
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monstros, “o monstro ndo estd fora do dominio humano, esta no seu
limite” (Gil, 2006, p.14). Como os limites estabelecidos pelo homem
modificam, 0s monstros acompanham e até fazem parte desta ruptura.

Gil (2006) aponta que os monstros aparecem em periodos
transitorios, de grande mudanca cultural. A figura do Outro é a razdo de
questionar a humanidade. O ser humano parece ter uma grande
dificuldade em aceitar o Outro, reconhecer o Outro e compreender o seu
significado. A palavra Outro por si s6 aparece em diferentes &mbitos de
pesquisa, na antropologia o contato com o Outro é o principal
argumento de pesquisa, na traducdo o Outro precisa ser reconhecido
para que sua lingua seja assimilada e respeitada, quando investigamos os
monstros, Gil( 2006) também traz a discussdo do Outro como parte da
compreensdo acerca dos monstros : “O outro toma forma no intervalo
gue vai do Ego-homem ao animal e aos deuses resultado sempre em
uma transformagdo da humanidade do homem. E na natureza dessa
transformacdo que temos de definir em cada caso se quisermos
compreender o significado do Outro”(Gil,2006, p. 17). O monstro é a
desfiguragéo do Eu no Outro.

O homem carrega uma premissa de que ndo é monstro, mas que
precisa saber e reconhecer quem ou que de fato é e nas diferencas, no
limite entre ser ou ndo ser, 0 Outro é o pardmetro de comparacgdo, 0
limite: “E por isso que as diferentes formas do Outro tendem para a
monstruosidade: contrariamente ao animal e aos deuses, 0 monstro
assinala o limite interno da humanidade do homem” (Gil, 2006, p. 17). E
como se disséssemos que as caracteristicas do monstro estdo na
percepc¢do das diferencas entre o Eu e o Outro, se ndo nos assemelhamos
fisicamente com o0 monstro, determinamos nas caracteristicas
psicoldgicas do monstro que faz dele um monstro. Se 0 monstro
fisicamente flutua entre formas confusas de humano e ndo humano a
caracteristica fisica é um reflexo das suas deformidades morais: “E o
Mesmo (eu) transformado em quase-Outro, estrangeiro a si proprio. E
uma deméncia do corpo, uma loucura da carne” (Gil, 2006, p.18).

Lendo as teorias antropoldgicas e de traducdo que constantemente
caracterizam a lingua e o reconhecimento da alteridade do Outro, na
deméncia explicitada por Gil (2006), o corpo poderia ser entendido
como uma metafora da lingua também. A lingua do outro ndo é uma
deméncia, uma loucura da minha proépria lingua? O Outro, 0 estrangeiro
ndo é uma desconfiguracdo, uma mutacdo da minha prépria lingua,
cultura e costumes?

Na agua-forte de Goya 0 artista parece reconhecer 0s monstros na
sua prépria origem, na sua concepgao de Eu, uma aceitacdo do Outro no
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préprio pintor. Os seus quadros e &guas-fortes acompanham legendas
gue ndo julgam a estranheza das imagens de homens com cabeca de
animal ou outras deformidades, o pintor entende o monstro, a mutacéo
da sua pessoa como uma faceta humana que homens compartilham e é
isso que ele questiona baseado nas mudancas e representacfes do modo
de vida através das mudancas de tempo, espaco e costumes.

Os monstros inquietam a razéo, objeto e objetivo do movimento
lluminista; estd na demonstracdo da fragilidade da razdo o motivo pelo
qgual Goya e outros pintores invocam o0s monstros. A racionalidade
humana, a necessidade que temos como classificarmo-nos como
racionais é colocada a prova quando se observa que historicamente a
razdo ndo é imutavel. A desordem do mundo conhecido ocorre quando
0s ambitos da racionalidade sdo postos a prova. A¢des consideradas
irracionais em um tempo, em outro sao perfeitamente aceitaveis; quando
as normas estabelecidas sdo burladas pela liberdade do homem com
faceta de monstro carregado de deformidades morais e fisicas, o limite
entre razdo e sonho é perturbado. Por esse motivo é que nos periodos de
transicdo cultural vemos uma maior ocorréncia de monstros, as
aberracBes de antes recebem hoje aspectos humanos, e 0s humanos
recebem aspectos monstruosos.

Ao delimitar uma zona de crenga da razdo, 0s
monstros escondem-lhe as fronteiras: o existente
esta ali, e ndo poderia 14 ndo estar, fora desses
limites, ndo h& sendo deméncia e desordem, um
mundo sem leis (monstruoso). A nossa
normalidade torna-se referente absoluto de toda a
norma, apear de ela propria ndo se suster sendo
por essa exclusdo (operagdo nao racional, mas que
possibilita a aplicacdo da razdo ao real) (Gil,
2007, p.19).

Gil (2007) no seu livro Monstros se limita a indicar na relacdo
extraordindria das mutacBes e no interesse na monstruosidade a
compreensdo do que acontece atualmente “sob 0 nosso olhar, nos corpos
e pensamentos do corpo humano” (Gil,2007,p.19) esta intencdo é
compartilnada no teatro didatico de Cherif, também discutido por
Bretch, uma arte que faz pensar e questionar, neste caso as fragilidades
da racionalidade através do icone do monstro camuflado entre as
rupturas culturais e temporais. O aspecto didatico da obra de Rivas
Cherif que faz parte de uma trilogia ndo terminada chamada Museo
Secreto, nos d& uma pista de que o dramaturgo busca trazer na historia
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da arte espanhola um resquicio desta discussdo acerca da razdo e da
moralidade. O titulo Museo Secreto desemboca no seu interesse na arte
como uma representacdo da historia e como o ponto de partida para
analisar a sociedade espanhola e os pensamentos humanos.

Praxédes, o bebé sem sexo definido, chamado de monstro por
Livia e Blanca, é a alegoria da concretizacdo de ir além do limite
estabelecido, a sua origem conturbada representa as condigdes em que
surgem 0s monstros, na ruptura da razdo, da racionalidade. Todos o0s
personagens da peca rompem essa barreira pré-estabelecida, contestam
seus papéis na sociedade, renegam seus destinos previamente
estabelecidos. O principe ndo pode mais ser principe porque ndo seguiu
as normas do exercicio, deixou a desejar no que a sociedade esperava da
construcdo masculina. Blanca é uma jovem pintora que se refugia do seu
pai e do papel feminino em uma operagdo para a retirada das entranhas.
Livia quer atravessar a barreira do tempo, deixando sua semente e sendo
imortal através de um descendente, seu filho. Os personagens, inclusive
Praxédes, rompem com as amarras sociais, principalmente aquela que
condiz com a de construgdo de género. No terceiro ato em que discutem
quais homes combinam com sua identidade, buscam a sua representacao
na sociedade, projetam suas proprias figuras sociais, suas diferentes
mascaras, de acordo com as normas regentes da época.

Gil (2006) ressalta que o “signo do ser humano é dado pela
capacidade de reproduzir a vida da comunidade: é homem aquele que
sabe seguir as regras sociais que asseguram a sobrevivéncia individual e
coletiva” (Gil, 2006, p.91). Para ser homem é preciso se submeter e
fazer parte de uma cultura; no caso de Maximino que se suicida no final
do terceiro ato, fica claro que ele ndo admite a sua discrepancia em
relacdo & sociedade em que estava inserido e nem & quebra de valores
que Livia e Blanca o arrastam, o seu desejo de ser integrado e parte de
uma sociedade é anulado porque ele ndo cabe nem em uma nem em
outra.

A teratologia € o ramo da ciéncia que estuda as deformidades
organicas, que sao consideradas monstruosas. Praxédes e sua alegoria de
monstro fazem parte de uma tradi¢do que até o século XVIII associava o
nascimento do monstro a podriddo matricial. Livia quebrando os
paradigmas da sociedade, criando um filho com duas mées e rechagando
0 pai, infringe um efeito de corrupgdo no corpo do feto, fazendo-o
monstro: “o filho carrega com ele, na sua anomalia fisica a descoberto,
visivel ao olhar de todos, a alma da mae” (Gil, 2006, p.91). Essa tradi¢do
de responsabilizar a mulher pela deformidade do filho nada mais é do
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que um reflexo de uma sociedade miségina; a mulher quase sempre €
uma antagonista dos feitos do homem.

Segundo (Gil, 2006) monstro é sempre um excesso de presenca;
0 monstro sempre mostra o irreal verdadeiro; é no monstro que se
concretiza a ruptura do real e do irreal:

Por que razdo a imagem monstruosa nos comunica
um excesso de ser? Porque manifesta maior
realidade de objeto, mais pormenores, mais
conteldo que uma imagem vultar. Mas tal nao
basta para produzir mais ser, pois 0 que 0 monstro
da a ver, para la da materialidade das coisas
vistas, é o0 que subentende delas. O
transbordamento que o monstro veicula ultrapassa
0 contetdo representado, esta para la da sua
origem e da sua causa. O que existe de irrecusavel
no monstro € esse excedente absoluto de
substancia, para além dos modos: h4 uma prova
ontolégica da existéncia do monstro que, do
excesso de realidade dado na sua representacéo
conclui a certeza da sua existéncia e isto tem
certamente algo a ver com o estatuto quase real (e
simbdlico) dos monstros bioldgicos.

Todos 0s monstros que citei, aqui além do Praxédes da peca de
Rivas Cherif, existem pela criagdo do homem e a Unica razdo de eles
existirem é fazer o homem pensar na sua propria humanidade. Conforme
afimou Gil (2006), um estudo dos monstros provavelmente exprimiria a
trajetéria das defini¢cdes que o homem escolheu e construiu para si
mesmo e para a sociedade em que vive. Tédo forte é a necessidade do
homem de legitimar a sua humanidade, de procurar uma légica na sua
existéncia, que os monstros aparecem em diversas linguas, culturas e
época.

O monstro aparece como uma fuga das caracteristicas que
definem o ser humano, apesar de buscar uma estabilidade de ser humano
real e definido por um limite, a monstruosidade aparece quase sempre
acompanhando o homem no desejo de conhecer o que lhe causa
estranheza, em um movimento de aproximacdo e recuo do limite
imposto pelo real e irreal. As deformidades humanas aproximam o
homem da divindade e do sobrenatural. Esse movimento de
aproximacao e recuo muito tem a ver com o reconhecimento e aceitacéo
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do Outro, termos encontrados em discussdes na traducdo e na

antropologia:
Se é verdade que 0 homem procura n0S Monstros,
por contrastes, uma imagem estavel de si mesmo,
ndo é menos certo que a monstruosidade atrai
como uma espécie de ponto de fuga do seu devir-
inumano: devir-animal, devir-vegetal ou mineral.
Nele se confundem duas forcas de vetores
opostos: uma tendéncia a metamorfose, e o horror,
0 panico de se tornar outro (Gil, 2007, p.126).

O panico do Outro se concretiza através das deformidades morais
e fisicas, panico esse atropelado pelas obras de Goya, que se pinta como
parte de tal monstruosidade, e de Rivas Cherif, que inventa os
acontecimentos que antecipam o nascimento de um monstro, Praxédes.
Ambos criaram suas obras em épocas de ruptura, Goya no lluminismo e
na ruptura com as tradi¢des e com a Igreja, Cipriano Rivas Cherif no
meio de transformagfes politicas e sociais, baixo censura pré-Guerra
Civil Espanhola.

No proximo capitulo, discuto sobre as questbes de
intermidialidade, porque ela é essencial para tecer o fio condutor entre
peca e quadro e promover 0 encontro dos sentidos, das intengdes
subjetivas ou aparentes, na formacdo das percepcdes do leitor e do
publico. Reviver e resgatar o tema da fragilidade da razdo combinada
através do argumento da peca satirica e da complexidade dos
personagens € a proposta de teatro didatico de Rivas Cherif. A condicdo
de ser humano adaptando-se e sobrevivendo a sociedade é
questionadora, é por causa do meio em que vivo que sou definido
humano ou é por causa do meio em que vivo que sou definido monstro?

A peca lida ou encenada em 2015 carrega consigo o peso de
romper paradigmas e aproximar os homens e seus supostos monstros,
monstros que causam panico, mas que também tracam através da
historia sua propria definicdo de humanidade, real e irreal.
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CAPITULO Il - REFLEXOES SOBRE A INTERMIDIALIDADE
— METAPICTURALIDADE TEXTUAL NA TRADUCAO DA
PECA

Buscando cercar a obra e a sua traducdo, apresentei no primeiro
capitulo a trajetoria do autor Cipriano Rivas Cherif, suas propostas de
renovacdo teatral e também alguns aspectos referentes a peca Un suefio
de la razén, como o titulo e o tema. Utilizei o titulo para fazer uma
breve introducdo ao trabalho de Francisco Goya e uma analise critica da
agua forte El suefio de la razén produce monstruos. Neste capitulo
apresento como as questdes de intermidialidade interferiram na minha
percep¢do da peca e consequentemente na traducdo da obra.

Em 1928 Rivas e Garcia Lorca trabalharam em colaboracdo na
peca Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, que nao foi
encenada pois no dia da estreia a mae de Alfonso XIII morreu e a sala
Rex do grupo EIl Caracol foi fechada pela censura, depois de Garcia
Lorca continuar ensaiando a peca que infelizmente sé seria apresentada
anos depois. Apesar do projeto ndo ter dado certo, Rivas Cherif e Lorca
trabalharam juntos em outros espetaculos; em 1930 Cherif dirige a peca
La Zapatera Prodigiosa de Lorca e em 1934 Garcia Lorca estreia Yerma
cujo Rivas Cherif é diretor artistico. O trabalho colaborativo com Garcia
Lorca parece ter influenciado Rivas Cherif na escrita de sua propria
peca. Garcia Lorca fez parte da Geragdo de 27, um grupo de amigos que
celebrava os trezentos anos da morte de Luis de Géngora y Argote,
poeta e dramaturgo espanhol do Século de Ouro. Este grupo
vanguardista buscava romper com o teatro puramente comercial,
aproxima-lo do povo e incorporar novas tendéncias vanguardistas sem
deixar de lado as tradigdes, relacionando o passado e o0 presente na arte
espanhola. A influéncia da Geragdo de 27 também é observada na
encenacdo da peca Nacimento de 1932.% A peca Un suefio de la Razén é
dedicada a uma obra do pintor Goya no qual transforma a arte do ver
(gravura) em um espetéculo que retine todos sentidos: visdo, audicéo,
corpo, movimento, luzes, espectadores em um espaco fechado: o teatro.

2.1 Categorias Intermidiais

Irina Rajewsky (2012) no artigo “Intermidialidade,
Intertextualidade e Remediagcdo — Uma perspectiva Literdria sobre a
intermidialidade” tem como objetivo pratico “identificar o valor distinto

% En cuanto a los clésicos, por un lado, fueron objetivo prioritario en los
proyectos renovadores de Rivas; por otro, un montaje como Nacimiento
conjugaba muy facilmente con el interés por la poesia tradicional puesto de
moda por algunos poetas del 27.
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heuristico e pratico de tal concep¢do, um valor que sera contextualizado
dentro do campo mais amplo de varias abordagens a intermidialidade até
agora existentes e de seus diversos objetivos” (Rajewsky, 2012, p.17). A
autora oferece trés subcategorias de intermidialidade, e a peca de Rivas
parece ter lugar nas subcategorias de referéncias midiaticas e de
transposi¢cao midiatica.

Antes de mencionar as subcategorias, parece importante definir o
gue € Intermidialidade e estudos Interartes. Considerando a
complexidade da lingua(gem), existe uma dificuldade em conceber e
construir uma base teérica para tais estudos, como aponta Claus Cluver
no artigo “Inter Textus / Inter Artes / Inter Media”. Segundo o autor, a
Literatura Comparada tem a tarefa de se ocupar das relagfes textuais,
mas independente dos tipos de textos e formas de relacionamentos
envolvidos e com outras artes, langa questfes sobre a base comparativa
e as relagbes analdgicas nas fungdes e efeitos dos meios encontrados.
Para o Comparativismo “tratava-se do contato passivel de comprovacao
e as vezes hipotético entre textos, ou, mais precisamente, do contato de
autores, enquanto leitores, com textos, que deixava seus vestigios
concretos na prépria criacdo” (Cliiver, 2006, p.14). O problema era que
nem sempre o objeto pertencia a uma area isolada e relacionava-se a
outras artes e midias, tendo assim o reconhecimento de que a
intertextualidade também significa intermidialidade. O autor aponta que
para 0s semioticistas “uma obra de arte ¢ entendida como uma estrutura
signica — geralmente complexa —, 0 que faz com que tais objetos sejam
denominados “textos”, independente do sistema signico a que
pertencam” (Cliiver, 2006, p.14).

E pouco provavel que no contexto espanhol a pega, iniciando pelo
seu titulo, ndo remeta a obra de Goya e o Cliiver (2006) apresenta na sua
teoria a definicdo de textos multimidias que se aproxima da proposta de
intermidialidade impressa por Rivas Cherif:

“o texto intersemidtico ou intermidia recorre a
dois ou mais sistemas de signos e/ou midias de
uma forma tal que os aspectos visuais e/ou
musicais, verbais, cinéticos e performativos dos
seus signos se tornam  inseparaveis e
indissociaveis” (CLUVER,2006, p.20).

Voltando as categorias de Rajewsky (2012), a transposi¢éo
midiatica tem a ver com o modo de criacdo de um produto, ou seja, a
transformacdo de um determinado produto de midia ou do substrato em
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outra midia (Rajewsky, 2012, p.24). As referéncias do quadro de Goya
no texto dramatico de Cipriano poderiam se encaixar nessa subcategoria
proposta pela autora em que a obra escrita seria uma transformacéo da
gravura. A outra subcategoria é a de referéncias intermidiaticas, que sao
referéncias em um texto a um filme/quadro/masica através da evocagao
das técnicas utilizadas. Nessa categoria estdo a musicalizacdo da
literatura, as referéncias em filmes a pinturas ou em pinturas a
fotografia, a écfrase, entre outras (Rajewsky, 2012).

Neste capitulo apresento os conceitos da intermidialidade
presentes na teoria de Lars Ellestron com o objetivo de reconhecer e
estabelecer os mecanismos comunicativos e estéticos presentes na peca
de teatro e no quadro e quais as possiveis interferéncias do quadro El
suefio de la razén produce monstruos na recepcdo da peca Un suefio de
la razon. E impossivel negar que a peca se realiza por completo no palco
e que parte da sua realizacdo se da tambeém pelas percep¢des do quadro
El suefio de la razén produce monstruos. A intertextualidade presente na
peca escrita desemboca e fortalece a conexdo com o quadro de Goya.
Parcialmente as obras se cruzam quando as percepgdes da pega precisam
das percepcbes do quadro para que formem um todo na mente do
publico. Reconhecendo a intermidialidade da peca, parece impossivel
traduzir com o intuito de domesticar ja que isso resultaria numa grande
parte/perda das possiveis concretizagdes teatrais. Pavis (2002) ressalta,
na sua teoria de concretizagcbes, que a T1 depende das outras
concretizagdes, T2 e T3. Quando eu traduzo, eu tenho o intuito de
permitir que intermidialidade se concretize nas futuras recepcbes do
publico; a minha traducdo busca ressignificar a peca para o publico
brasileiro.

2.2 O que é midia e intermidialidade?

Né&o é incomum levantar paredes apenas para abrir portas e é isso
que defende Lars Ellestron no artigo “The Modalities of Media: A
model for Understanding Intermedial Relations”. O autor propde
discriminar teoricamente as diferentes producBes artisticas e suas
percepcOes para entender como estas se relacionam, ou seja, 0 autor
sugere um método de investigacdo das caracteristicas e das percepcdes
de um material e como essas delimitacdes podem ser relacionadas e
interpretadas. Utilizo o método de Ellestron para encontrar os vaos
(gaps) da intermidialidade entre o quadro de Goya e a pe¢a de Rivas
Cherif e com o intuito de compreender 0s mecanismos estéticos e
comunicativos que ambas as obras desempenham. Segundo Ellestrén,
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para 0os humanos nada existe sem percepcdo, e € crucial distinguir
teoricamente o material e as minhas percepcdes deste material, ou seja,
quais caracteristicas fazem parte da obra, e quais fazem parte da
percepcdo da obra e quais as suas implicacGes, neste caso, quais
implicacdes influenciaram na minha tradugdo teatral que buscou manter
a interferéncia de uma outra matéria artistica, a agua-forte de Goya.

Inicialmente, o autor nos da a definicdo de Intermidialidade: é
uma condicdo geral para compreender os mecanismos estéticos e
comunicativos de um material. Essa vaga definicdo é compreendida
guando vinculada a outros conceitos, como o de intermédio (medium) e
0 de modalidade ( modality/ mode). Essa teoria utilizada para a arte
parece ser semelhante a utilizada pela analise de discurso francesa que
apresenta o conceito de interdiscursividade como “uma articulagdo
contraditéria de formacgdes discursivas que se referem a formacgoes
ideologicas antagonicas” (Courtine apud Charadeau, 2014, p.54), ou
seja, um “conjunto de discursos que mantem relagdes de delimitagao
reciproca uns com os outros” (Courtine, apud Charadeau, 2014, p.288).
O termo intertextualidade, introduzida por Kristeva (2014) na literatura,
¢ uma variante de interdiscursividade que se define pelo “conjunto de
relagdes explicitas ou implicitas que um texto mantém com outros
textos” ( Kristeza apud Charadeau, 2014,288).

Ellestron parece buscar o conjunto de relagcbes que uma midia
(onde a arte também esta inscrita) mantém com outras midias como o
podemos observar em tal afirmacdo: O fenbmeno pelo qual as
propriedades de todas as midias se cruzam parcialmente e o estudo deste
mesmo fendmeno sdo chamados de intermidialidade®(Ellestrém,2010,
p.4).

Os conceitos que ndo podem ser desassociados de
intermidialidade sdo o de intermédio e de modalidade. O intermédio
(medium) é um canal de mediacdo de informacdo e entretenimento em
gue, segundo o autor, a arte pode ser considerada um canal de
informacdo e entretenimento. A modalidade (modality) é entendida
como qualquer recurso semidtico que produza significados em contexto
social verbal, visual, linguagem, imagem, musica, sons, gestos, discurso,
etc. Relacionando os canais de informacdo e comunicagdo com o0s
recursos semioticos (de percepcdo do mundo), podemos explicar como
as midias estdo relacionadas entre si, 0 que elas tém em comum, em
quais caminhos se diferenciam e também como essas diferencgas estdo

% The phenomenon whereby the properties of all media partly intersect and the
study of this same phenomenon are called intermediality.
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relacionadas pela intermidialidade. Para o propoésito do autor, os
aspectos fisicos isolados dos aspectos puramente sociais se tornam
muito estreitos; entdo ele ressalta que seu objeto é a confluéncia, o
encontro dos materiais, 0 que se observa do material e o social entorno
daquele material.

Ellestron(2010) explica que existem dois tipos de midia, a
qualificada e a basica; essas categorizacdes estdo baseadas nos
dispositivos e nas modalidades que compdem cada uma. Uma midia
qualificada é aquela composta por quatro modalidades mais dois
dispositivos e a midia basica é definida pelas quatro modalidades, ou
seja, elas sdo definidas pela maneira como sdo feitas; um quadro é
composto pelo dispositivo “materialidade demarcada”, a midia pintura
inclui desde serigrafia até quadros e também apresenta os dispositivos
“espago cognitivo”, “percep¢do do tempo” e tempo e espagos virtuais
gue compdem a modalidade espaco temporal. Uma pega de teatro, por
exemplo, apresenta todas as modalidades de recep¢do e é composta de
diversos dispositivos, corpos demarcados, tempo e espacos virtuais,
além de fazer ouvir, ver, cheirar, sentir e evocar a criacdo de sentidos
através de convencdo e proximidade. As relagbes de intermidialidade
podem ser encontradas em midias qualificadas e midias béasicas e séo
consideradas abstracdes; a integracdo de uma midia bésica ou
qualificada é entendida como intermidialidade. Apesar de delimitar a
arte, as fronteiras estdo ali exatamente para serem ultrapassadas.

O autor apresenta uma tabela para tentar analisar os sistemas de
informacéo e suas significagdes:

Modalidade O que é a Disposit Midi
modalidade ivos as
Material A interface Corpos Peca
corporal latente do | humanos Un suefio
meio; onde o0s Material | de la razon
sentidos se | idades de  Rivas
encontram com o | demarcadas Cherif.
impacto material. Material Agua
idades nao | -forte  Un
demarcadas suefio de la
razon
produce
monstruos
de Goya.
Sensorial Os atos Ver Pecga
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fisicos e mentais Ouvir Un  suefio
de perceber a Sentir de la razén
interface do meio Degusta | de  Rivas
através das | r Cherif.
faculdades Cheirar Agua
sensoriais. -forte  Un
suefio de la
razén
produce
monstruos
de Goya.
Espaco temporal A Espaco Peca
estruturacdo  da | manifestado na | Un  suefio
percepcao interface de la razén
sensorial da | material de  Rivas
interface material Espaco | Cherif.
dentro de | Cognitivo (
experiéncias e | sempre
concepgoes de | presente)
tempo e espaco. Espaco
virtual
Percep¢
d& do tempo
(sempre
presente)
Tempo
virtual
Semidtica A criagdo Conven Peca
de significado no | ¢éo Un suefio
espaco temporal Semelha | de la razén
concebido através | nca de  Rivas
das diferentes Proximi | Cherif.
concepgoes de | dade Agua
pensamento e -forte  Un
interpretacdo  de suefio de la
signos. razén
produce
monstruos
de Goya.

Fonte: ELLESTRON, 2010, p.36, tradug&o nossa.




72

Através destas categorias de percepg¢do busco identificar em quais
modalidades os aspectos tradutérios podem influenciar na encenacéo da
peca. Procuro buscar alguns resquicios artisticos que podem ser
mantidos e que podem reproduzir ou exprimir aspectos perceptivos que
Rivas Cherif queria exprimir com a sua pe¢a. Eu coleto evidéncias
perceptivas que se encaixam nessa tabela de Ellestron (2010), para
significar, de acordo com as minhas leituras a peca Un suefio de la
razon. Os mesmos mecanismos utilizados por Rivas Cherif para
imprimir uma relagdo da peca com a obra de Goya podem ser
identificados e demarcados para auxiliarem na traducdo da peca.

Na tabela apresentada anteriormente, a modalidade semidética é
definida como a criacdo de significado no espaco temporal concebido
através das diferentes concepgdes de pensamento e interpretagdo dos
signos que tem como dispositivos: convengdo, semelhanga e
proximidade, que é a modalidade que mais ressalta a intermidialidade
entre quadro e pega. A partir desta modalidade é que podemos descrever
a metapicturalidade textual da peca de Rivas Cherif. Louvel (2001)
define o pictural como o “surgimento de uma referéncia as artes visuais
em um texto literario, sob formas mais ou menos explicitas” (Louvel,
2001, p. 47). Winner define a descri¢ao pictural como “a pratica que
consiste em descrever pessoas, lugares, cenas, como se fossem quadros
de pintura, ou temas de quadros, € a utilizacdo de objetos estéticos para
enfatizar os desenvolvimentos tematicos” (Winner apud Louvel, 2001,
p.47).

Un suefio de la razon de Cherif insere no tempo da peca e na fala
dos personagens um objeto espacial, o quadro de Goya. A sua fungéo “¢é
dar ao texto um verniz erudito, um alcance didatico e até mesmo
estético” (Louvel, 2011, p.62). Utilizando o quadro, o autor compartilha
uma linguagem artistica cujo referente estard ao alcance do leitor. Dessa
maneira o dramaturgo sugere uma pelicula, uma interposicéo do visual,
uma camada suplementar de representacdo que satura o texto e produz
um efeito estético. (Louvel, 2001, p.63).

Como citei no capitulo anterior, Rivas Cherif escreveu que era
“intil imitar a Goya pintando ”(Rivas Cherif, 1991, p.301.Grifo meu.)
Através da leitura do livro Como Hacer Teatro (1991) e de outros textos
e teorias apresentados no capitulo anterior, a relagdo entre pintura e peca
¢ concretizada: “Os marcadores do pictural poderdo ser explicitos e
aparecer como tais, produzindo um efeito de cita¢do direta; ou entdo ser
claramente reconhecidos pelo autor e comprovados por sua
correspondéncia, seus ensaios criticos, etc.; enfim, poderdo figurar
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indiretamente, mas permanecendo encodados no texto de maneira
indiscutivel (Louvel, 2011, p.49) .

Na modalidade Espaco temporal se constitui a estruturacdo da
percepcdo sensorial da interface material dentro de experiéncias e
concepcgOes de tempo e espaco esta a insercdo do objeto espacial, a obra
de Goya, é 0 espago manifestado na interface material, a inser¢do da
subjetividade inscreve a espacialidade no tempo da narrativa, a
imobilidade e a auséncia de movimento como na cena das mulheres
desnudas, o movimento e a auséncia de movimento (Louvel, 2010, p.49).

Neste &mbito encontramos o titulo da peca Un suefio de la razén e
a legenda da agua-forte de Goya El suefio de la razon produce
monstruos. A semelhanca entre os titulos é reforgada no desenvolver da
peca quando o bebé que nasce é chamado de monstro. Rivas Cherif
propde que sua peca seja um dos sonhos da razdo, dentre tantos
possiveis. A semelhanga entre titulos e legenda invoca as percepgdes
anteriores do quadro de Goya; nele o artista estd sonhando e é a partir
dos seus sonhos que 0s monstros sdo produzidos. Podemos observar que
Rivas Cherif se posiciona como mentor dos monstros, assim como Goya
no rascunho do agua forte também é mentor de seus monstros, € € a
partir dos personagens e do enredo que sSeus monstros sdo
materializados. A semelhanca invocada por Rivas Cherif é mais clara
para 0s espanhdis, ja que Goya €é espanhol. Para aproximar o
publico/leitor brasileiro sugiro uma pequena fala que apresente tal
contexto, mesmo que apenas com marcac¢les de tempo para ajudar a
localizar o leitor/publico.

Ellestron (2010) considera o teatro como uma combinagdo de
multiplas interfaces: Ondas de som, superficies que sdo planas e nao
planas que tem tanto um cardter estatico como de mudanga, e que
também apresenta a interface corpérea muito especifica dos corpos
humanos (Elestron,p.17,2010)*®. Ou seja, 0 teatro apresenta uma
complexibilidade de signos, além do signo verbal, e se a peca de Rivas
Cherif foi encenada em 1929, os resquicios da pictorizacdo podem estar
em signos além dos signos verbais, além do proprio texto.

O texto de Cherif ndo possui didascélias e isso pode ter se dado
pelo fato de que ele escreveu, dirigiu e atuou na pega, apesar de ndo
existirem didascalias, algumas marcacdes podem contribuir para o

% Must be understood as a combination of several interfaces: sound waves,
surfaces that are both flat and not flat and that have both a changing and static
character, and also the very specific corporeal interface of human
bodies(ELLESTRON, p.17, 2010).
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imaginario do publico em maior escala do que para o leitor. Os titulos
sdo descritivos, Entrada do Principe, por exemplo. Entretanto, ler o
nome de uma cena titulada Cena Culminante das duas mulheres
desnudas, é muito diferente de assistir uma cena em que duas mulheres
estdo nuas em um dialogo, enquadradas como se fossem as Majas
Desnudas pintadas por Goya. Se a poesia faz falar a obra de arte, o
teatro faz sentir, o teatro da corpo e som ao quadro de Goya.
Como Rivas Cherif propds um teatro didatico, parece natural
que busque orientar o seu publico, a figura 2 localizada na pagina 29,
neste caso ¢ um “ponto de vista que revela pressupostos éticos e
estéticos” (Louvel, 2001, p. 63). O dramaturgo parece querer representar
0 pintor Goya através de seu Capricho mais famoso, um triangulo
homossexual que pode ser interpretado como facetas da arte do pintor
gue estdo diretamente relacionadas as trajetdrias, fases do pintor através
do seu prdprio quadro. E nessa representacdo da trajetoria artistica do
pintor, esbarramos no forte movimento iluminista, contestador da
tradicdo e enaltecedor da luzes, da razdo. Na primeira insercdo temos o
visivel, uma historia que abrange a polémica e o drama na relacdo dos
trés personagens; na segunda interface recebemos as referéncias ao
quadro diluidas em cenas, em falas, em personagens, em roupas, em
enquadramento e posicdo dos atores; na terceira interface fazemos as
conexdes mentais, o0s entrelacamentos de sentidos e significados
combinados entre peca e quadro. Apresentei algumas interpretacdes no
capitulo anterior que podem indicar a dire¢éo dos significados da peca.
Ja que a compreensdo de uma obra nem sempre é plena, através
das minhas percep¢des como tradutora busco manter inferéncias que
correspondem a possiveis significagdes da peca. A questdo problemética
de traduzir a peca para o portugués é: o referente da pega esta ao alcance
do publico/leitor? No contexto brasileiro pode ndo estar, por isso optei
por reforcar aspectos da peca que poderiam ser mais proximos do
publico espanhol e que podem ficar distantes do publico brasileiro.
Acrescentei didascalias para guiar uma encenacdo, mas que também
podem engrandecer as imagens criadas pelos entrelagamentos mentais
do leitor da obra, como podemos observar em Louvel(2001):

Ao utilizar as fontes picturais mais comuns, o
autor sabe que pode alcancar o leitor,
compartilhando uma linguagem artistica cujo
referente estard ao alcance deste ultimo.(...) O
pictural acrescenta algo ao texto, ele exerce o
papel de termo comparativo da comparagdo, uma
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verdadeira abordagem figural(...) Sucede-se, entéo
a interposicdo do visual, camada suplementar de
representacdo que satura o texto e produz um
efeito estético ( Louvel, 2001, p.63).

Segundo Ellestron (2010), o teatro é a arte mais completa, e para
concretizar a modalidade material, baseada na foto tirada da Unica
apresentacdo da peca (Figura 2, p.29) sugiro uma vestimenta que
exprime uma relagdo com os significados ocultos, uma suposta alegoria
de Rivas Cherif, independente de qual ela seja. Segundo Pavis (2002)
T1(concretizacdo textual) e T2(concretizacdo dramatirgica) sao
construidas a partir de um analise dramatdrgica e , analisando a Unica
foto da peca podemos observar que as duas mulheres, Livia e Blanca,
estdo vestidas de maneira similar: ambas vestem uma saia e blazer
pretos, com camisa branca e uma pequena gravata borboleta, usam
sapatos pretos similares e seus cabelos sdo curtos, lisos e escuros. O fato
das duas personagens mulheres Livia e Blanca, terem nomes que
significam a mesma coisa, pode sugerir que o autor buscava mostrar
duas facetas de uma mesma coisa semelhante, mulher ou arte. Na cena
titulada Cena culminante das duas mulheres desnudas, adicionei uma
anotacao referente & posicdo das duas mulheres nuas em cena, fazendo
referéncia as Majas Desnudas pintadas por Goya. Reconhecendo que 0s
leitores brasileiros podem ou néo receber o referencial essencial para a
concretizagdo final da pega, inseri uma pequena fala que remete a Goya
e ao teatro pré-guerra Civil Espanhola.

A analogia de uma peca com um quadro torna a cena uma
imitacdo da pintura; ela permite que o texto se desenvolva em uma
moldura que temporaliza a cena, no século X1X; os quadros vivos foram
muito famosos no teatro e na dpera. O quadro vivo traz o encontro dos
géneros semidticos e estdo “ao lado da representacdo nos dois sentidos
da palavra: no sentido de vicariancia e de apresentacdo secundéria,
figurados pela metafora dupla do ator e da diplomacia” (Louvel, p.57).
Apesar de ndo haver nenhuma indicacdo para que as cenas sejam
“molduradas”, esse recurso poderia ser utilizado para ressaltar a relagéo
das obras e, como tradutora, propus isso em uma das cenas.

A peca de Rivas Cherif, que como a maioria das pecas teatrais
apresenta signos além dos verbais, tece um fio condutor, uma
materialidade de outro tempo e espaco, ela ¢ um fendmeno: “A
oscilacdo entre imagem e texto é como uma cicatriz textual, uma costura
mal feita, um sintoma — o do surgimento/desaparecimento do fenémeno”
(Louvel, 2011, p.64). O fio se reforca nos elementos textuais e néo
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textuais de alegoria propostos pelo autor e que se vistas de longe podem
beirar a fragilidade ou ao subjetivo,e a escala de picturalidade depende
também das percepgdes e cultura do leitor/publico:

“Artefato bimidia, a imagem vem ritmar o texto
produzindo um hibrido de texto trabalhado no
modo da fuga e do contraponto, ou ainda da
sincope. Uma ascensdo, um tempo ligado a carga
poética do texto, logo, um ritmo. Assim
poderiamos definir o maior ou menor graude de
picturalidade de um texto de acordo com seu grau
de saturagdo pictural, desta vez no nivel
macrotextual” (Louvel, 2001, p.65).

Entendo que a intermidialidade estd relacionada também a
sinestesia e deve ser explorada; 0s nossos sentidos ndo estdo guardados
em caixas fechadas e separadas, o odor é a ponta do sabor, escutar e
falar sdo facetas da mesma moeda:

Se a escrita e a pintura estdo ligadas desde as
origens pelo desenho, pela marca escritural, pelo
traco, é porque o rastro de um texto é também o
de uma voz, a escrita fonética representando a
phoné, dando forma a primeira representagdo
mimética. O que ouvimos, a voz, também estd
ligado ao desenho (contorno), aquilo que vemos.
Triunfo da sinestesia (Louvel, 2001,p.65).

Refletir sobre a intermidialidade permite que sentidos sejam
combinados gerando uma riqueza de sentidos e significagcBes. A
combinag8o dos dois sentidos é a via de acesso do fendmeno. A viséo
(quadro) e a voz(texto, texto teatral) tecem um ritmo:

O ritmo, por exemplo, seria produzido pelo
entrelagamento do visual e da voz, do visivel e do
legivel, absorvendo portanto, a aparente
contradicdo, a tensdo entre dois sistemas
semioticos, revelando aquilo que um nos ensina
sobre o outro, colocando o corpo em texto(Louvel,
2001, p.65).

Louvel (2010) ressalta que a “A energia produzida pela pintura
colocada em palavras, a energia na e pela pintura suscita uma imagem
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poderosa que deixa um rastro mnésico indissociavel da partitura vivida
pelo leitor. Uma escrita “criptada na pintura”(Louvel,p.66) combina
com os objetivos artisticos de Rivas Cherif que se desdobram na ousadia
do teatro de vanguarda, didatico, que ensina que misturar elementos
estéticos e culturais comp8e uma nova forma de percepcdo da arte para
0 publico.
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CAPITULO 11l - O TEATRO : A TRADUGAO CULTURAL

3.1 A traducéo do texto dramético — O tradutor como mediador
cultural.

Traduzir ndo € um trabalho facil, e um ponto critico de uma
traducdo é lidar com as escolhas tradutdrias que culminam em perdas de
forma e/ou contetdo. Obviamente as perdas tradut6rias de um manual
de instrugGes podem causar grandes transtornos ao ligar uma maquina
ou ao montar um movel, mas quando se traduz arte ndo é possivel
mesurar todas as perdas e é a partir desta constatacdo que o tradutor
busca estratégias para significar a sua producdo e justificar suas
escolhas.

Berman(2013) diz que “a tradugdo s6 dependeria de uma
metodologia se ela fosse apenas um processo de comunicacgdo, de
“transmissdo de mensagens” de uma lingua de partida a uma lingua de
chegada” (Berman,2013,p.90). Apesar das diversas teorias de traducao
gue contemplam essa concepgdo, Berman (2013) ressalta a diferenga
entre uma mensagem e um texto, a tradugdo de uma mensagem depende
de uma metodologia, a traducdo de um texto, ndo. Quando a literatura se
coloca no ato de comunicacao ela faz exatamente o contrario, ela torna-
se ndo-comunicacdo. Estas constatacbes apresentadas por Berman
trazem a tona a sensibilidade e profundidade necessarias ao ato
tradutério que nada se parece com uma atividade mecanica de “passar
de uma lingua a outra”.

A pluralidade e diversidade das linguas é a razdo da existéncia da
traducdo, embora essa heterogeneidade possa parecer uma catastrofe
linguistica irremedidvel, Ricoeur (2011) a considera uma condi¢do
humana normal. Ele trata a traducdo por duas vertentes tedricas
especulativas: uma se baseia na sua impossibilidade, relacionada a
heterogeneidade radical entre as linguas e a outra considera a sua
possibilidade, a partir da busca por uma linguagem universal. A
traducdo é um risco, a teoria serve para justificar e resistir e Ricoeur
(2011) refuta a ideia platdnica de lingua pura de Walter Benjamin
(2008). Para ele esta nostalgia pela perfeicdo ndo ajuda na prética
tradutodria.

O conceito de intraduzibilidade dentro da linguistica baseia-se
nas diferengas sintaticas, morfoldgicas e fonoldgicas entre as linguas
gue impossibilitam a equivaléncia entre elas. Ricoeur (2012) defende
gue o ato tradutério ndo deve ser impedido por estas diferencas,
incitando ao tradutor encontrar e criar estruturas em nossa lingua ou em



79

outra lingua. O movimento tradutdrio é o que mantém as linguas vivas,
uma transformacao infinita.

A impossibilidade da qual fala Ricoeur é uma recorrente nos
estudos tradutérios. Fidelidade e traicdo permeiam o imaginario dos
tradutores e tedricos. Benjamin (2008) relaciona a liberdade tradutoria
exatamente ao conceito de Lingua Pura:

Precisamente nela (Lingua Pura) se autentica a
liberdade da traducdo como nova e mais elevada
prerrogativa. N&do é do significado da
comunicacdo que ela recebe o seu fundamento,
alias porque a tarefa da fidelidade é precisamente
emancipa-la deste significado. Pelo contrario a
liberdade do tradutor afirma-se em termos da
funcdo da Lingua pura sobre a sua: libertar na sua
prépria essa Lingua pura que esta desterrada no
estrangeiro, e descativd-la da obra em que esta
presa enquanto a remodela e Ihe da forma: € essa a
tarefa do tradutor (BENJAMIN, 2012,p.40).

Segundo Berman (2013), na traducdo ha um certo valor de
verdade, as relagcGes de ética e fidelidade sempre acompanham o
tradutor. “O ato ético consiste em reconhecer e em receber o Outro
enquanto Outro” (Berman, 2013, p.95). A antropologia apresenta uma
reacdo ao Outro que de fato pode ajudar o tradutor a sustentar a
instabilidade do ato de traduzir. O caminho instavel até o Outro
constantemente é percorrido pelo antropélogo, inquietude, o
reconhecimento de que o outro vive e fala, a alteridade da qual o
antrop6logo é testemunho é impreterivel ao trabalho do tradutor; todo
tradutor tem um pouco de antropdlogo. Tais reflexdes acerca do Outro
parecem intrinsecas a traducdo e a ética de traduzir.

O maior estranhamento na traducéo de Un suefio de la razén € o
distanciamento temporal e cultural. Apesar do portugués brasileiro e do
castelhano terem semelhancas linguisticas estruturais, a peca traduzida é
de 1929 e a sua traducdo representa o resgate de um periodo de
renovacdo teatral e politica de um determinado contexto cultural
europeu de vanguarda como mencionado no capitulo anterior. A
traducdo historicamente tem fungdo também de resgate. Traduzir um
texto antigo é resgatar a histdria social e a producdo de arte daquele
tempo. Literatura e Histéria apresentam limites frageis. Traduzir
literatura também € traduzir um aspecto da historia, a producéo artistica
de um determinado tempo.
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Benjamin (2008) aponta que a obra original ndo pede uma
traducdo, a traducdo ndo afeta nem tem um resultado positivo
relacionada ao original, mas a obra traduzida apresenta uma conexéo
estreita e intima, uma “conexdo natural”. A vida e a sobrevivéncia de
uma obra estdo ligadas intimamente a tradugdo: “A tradugéo é posterior
ao original e, como os tradutores predestinados nunca as encontram na
época de sua formagdo e nascimento, a traducdo indica, no caso das
obras importantes, a fase em que se prolonga e continua a vida destas”
(Benjamin, p.27, 2008).

Benjamin (2008) além de discorrer sobre a importancia da
traducdo na prolongacdo da vida de uma obra, apesar do original ndo
clamar por uma traducdo, apresenta uma importante funcdo do ato
tradutorio, as “traducdes estdo destinadas por um lado para contribuir
para o crescimento e engrandecimento de sua lingua e por outro a
afundar-se entre as renovagdes que surgem’:

Neste sentindo as tradugdes estdo longe de
constituirem equacOes estéreis entre duas linguas
diferentes, porque, em todas as suas formas e
partindo do amadurecimento posterior da palavra
artistica que lhe serve de base, Ihes cabe muito
particularmente notar a dor e vida da sua propria
lingua (Benjamin, 2008, p.31).

Vaérias questdes permeiam o trabalho tradutorio, da lingua fonte
até a lingua meta constantemente o caminho precisa ser trilhado. A
disparidade das linguas é apenas a dificuldade inicial, o contexto em que
estdo inseridas, a busca pela forma ideal, as adaptagdes, os valores de
ética e fidelidade sdo questdes a serem pensadas pelo tradutor. Neste
capitulo procuro apresentar as diferencas entre a traducdo literaria e a
traducdo teatral que influenciaram meu trabalho tradutério e como
busquei aproximar o publico/leitor de um contexto cultural muito
distante do atual. No capitulo anterior apresentei uma leitura que
contextualiza a peca e propus uma leitura de contrastes artisticos, sociais
e politicos entre uma Espanha Tradicional e uma Espanha de Ruptura,
de épocas distintas. Com a intengdo de manter os aspectos culturais da
peca Un suefio de la razén (1929), neste capitulo exponho minhas
estratégias de tradugdo da pega, baseadas nos estudos teatrais de Pavis
(2002) e nas teorias de traducdo de Ricouer (2011), Rosenfeld (2009) ,
Berman (2013), Eco (2003), Britto(2010), Basnett(2002).
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3.2. As especificidades do Teatro

“O teatro ndo pode ser reduzido a literatura” defende Rosenfeld
(2009); o autor critica a concepcdo de teatro apenas como veiculo da
literatura dramatica. Este pensamento despreza a complexidade do
espetaculo teatral: “o argumento genético mostra que a palavra nao
desempenha papel de destaque na origem do teatro”’(Rosenfeld, 2009,
p.21). Por maior que seja a interdependéncia, o autor defende que a arte
da literatura e o teatro s@o duas artes distintas: a literatura é uma arte
puramente “temporal” enquanto o teatro é “espacio-temporal”. Em O
fendbmeno teatral (1969) o autor apresenta as distingGes entre literatura e
teatro, o importante papel do ator na arte do espetaculo, a sua relacdo
com o publico e a forca do dilogo.

O texto dramatico somente projeta, através da
sequéncia unidimensional dos significados, o
sistema de coordenadas psicofisico, cuja
conversdo para a tridimensionalidade cabe a cena
e ao ator. Parece que foi Coquelin quem disse que
uma sé palavra deve ser capaz de provocar
lagrimas e risos pela mera inflexdo da voz do
autor (Rosenfeld, 1969, p.27).

No teatro o texto é apenas virtual e precisa ser atualizado pela
forma, pela ideia teatral. “Essa atualizagdo ¢ ao mesmo tempo
concretizacdo, encarnacdo, é a passagem para a continuidade sensivel e
existencial do que no texto é apenas esquematizado por conceitos
descontinuos e abstratos” (Rosenfeld, 1969, p.24). Os leitores possuem
as representacBes mentais, mas é s6 no palco que se concretiza a
“plenitude da existéncia perceptual”.

“O homem — disse Mead — tem que “sair” de si
para chegar a si mesmo, para adquirir um Eu
proprio. E ele o faz tomando o lugar do “outro.”
Segundo Nicolai Hartmanna, é somente no
expandir-se e auto perder-se que a pessoa Sse
encontra a si mesma e somente na edificagdo
consigo mesma ela é uma estrutura capaz de
expansdo, isto ¢, um ser espiritual. ”(Rosenfeld,
1969, p.29)

Rosenfeld (1969) defende que no espetaculo “a palavra ndo
constitui e medeia 0 imaginario, é o ator que, como condicdo real da
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personagem ficticia, constitui através dela 0 mundo do imaginario e,
como parte deste mundo, a palavra” (Rosenfeld, 1969, p.26).

“Na literatura é a palavra que constitui a
personagem, enquanto no teatro é a personagem
gue constitui a palavra, é fonte dela. No teatro a
personagem ja “fala” antes de pronunciar a
primeira palavra. A grande personagem e o grande
ator, cujo siléncio pode ser muito mais expressivo
que centenas de palavras, beneficiam-se
mutuamente de um carisma que sO através da
presenca viva se manifesta. "(ROSENFELD,
1969, p.24)

O ator ndo apresenta no palco uma virtualidade desconhecida, ele
traz para o espetaculo as mascaras utilizadas no cotidiano de cada ser
humano: “Disfar¢ando-se, ele se revela, revelando as virtualidades
humanas” (Rosenfeld, 1969, p.33). Esquecendo-se e distanciando de si
mesmo, identificando-se no outro, encontra-se a si. “O ator apenas
executa de forma exemplar e radical o que é caracteristica fundamental
do homem: desempenhar papéis no palco do mundo, na vida social”

(Rosenfeld, 1969, p.29).

Ao distanciar-se de si mesmo, celebra o ritual de
identificacdo com a imagem do outro, isto é, do
seu tornar-se humano. Convida-nos a participar
desta celebragdo; incita-nos a sair de nés, através
da identificacdo com o outro, para reencontrar-nos
mais amplos, mais ricos e mais definidos ao
voltarmos a ndés mesmos (ROSENFELD, 1969,
p.33).

Abandonar o seu eu significa fundir-se com outro, a exaltacéo,
a éxtase da transformacéo e ficcdo. O publico também se transforma, ele
também se identifica com os personagens ficticios, assim o teatro
apresenta um lado de celebragéo:

Ao apagar-se o cidaddo real, ao encobrir-se a
méscara empirica pela mascara dramaética,
transparece a verdade mais profunda da ficcdo que
se adensa em Tartuffe ou Julieta. E na mascara da
ficcdo que estd a verdade. Diz que mascara pdes
no carnaval e eu te digo quem és, com que sonhas,
0 que desejas(Rosenfeld,1969,p.37).
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Segundo o autor, o teatro representa uma resisténcia as maquinas
industriais culturais, 4 massificacio e a conformacdo da arte
vanguardista; diferente dos filmes e da televisdo, o teatro ndo envelhece,
ele sempre se renova: “O proprio método de produgdo ja distingue o
produto. Mesmo quando a matéria prima (a peca) € importada, 0
espetaculo sempre é feito sob medida, para a regido, o pais, o publico
em questdo (Rosenfeld, 1969, p.35). Cada apresentacdo é Unica, cada
Hamlet representado por um ator diferente nunca € o0 mesmo Hamlet,
isso acontece porque o teatro ndo representa uma pasteurizacdo da arte,
nem do ator, ela representa um processo ininterrupto de criacdo Unica:
Sua presenga ativa, de certo modo criadora, distingue-se da passividade
conformista do publico manipulado pelo suave terror totalitario das
industrias culturais” (Rosenfeld, 1969, p.35). A transformagéo ¢ apenas
simbdlica: “O processo mantém-se, em todos 0s momentos, no dominio
da imaginagdo” (Rosenfeld, 1969, p.38). Somente a liberdade possibilita
a conquista de um mundo imaginario e a liberdade é encontrada no ato
de separar-se, no ato de identificagdo com o outro.

Susan Bassnett no livro Translation Studies (2002) dedica um
capitulo & traducdo literéria, e se dispde a falar da tradugdo de textos
dramaticos, onde pontua a totalidade encontrada além do texto
propriamente dito: “E lido como algo incompleto, em vez de uma
unidade completamente redonda, ja que é s6 na encenacdo que todo o
potencial do texto ¢ alcancado™’ (Bassnett, 2002, p. 120, traducdo
nossa). A autora ainda destaca que o trabalho em semiética teatral tem
mostrado que o sistema linguistico é apenas um componente opcional
em um conjunto de sistemas inter-relacionados que compdem o
espetaculo.

Kowzan (2006) no artigo “Os signos no teatro — Introducéo a
semiologia da Arte do Espetaculo” nos convida a compreender um
pouco do signo linguistico e dos outros signos encontrados na cena
teatral. Adotado o esquema saussuriano de significante e significado
como componentes do signo, este pode ser classificado em artificial ou
natural e no teatro todos os signos séo artificiais, pois sdo criados pelo
homem e foram forjados com a intencdo de comunicar e por isso
também sdo funcionais, ja que a arte teatral ndo existe sem publico. Os
sistemas de tom e de palavra se reportam ao texto pronunciado, mas
outros sistemas de signos também séo encontrados: gestos, movimentos

% «it is read as something incomplete, rather than as a fully rounded unit, since

it is only in performance that the full potential of the text is realized”
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cénicos, maquiagem, cenario, acessorios, penteados, 0 que nos leva a

concluir que:
O teatro é manifestacdo ideal de uma atividade
semidtica onde 0s signos se cruzam e perdem a
arbitrariedade  original para se deixarem
contaminar por outras interferéncias significantes
a fim de que o som possa ser visto; 0 movimento,
ouvido: o gesto, falado; o espago sonorizado
(Ferrara 2006, p. 205).

Veltrusky (1977 apud Bassnett, 2002) reforca o texto dramatico
como género especifico e demonstra como certas caracteristicas do texto
teatral sdo diferentes, como o fato de que o didlogo se desenvolve no
tempo e no espago e é sempre composto por uma situacdo
extralinguistica, que compreende tanto o conjunto de coisas que cercam
a fala, como os préprios falantes:

A relacdo entre o didlogo e a situaclo
extralinguistica é intensa e reciproca. O contexto
frequentemente impde o didlogo a sua origem.
Além disso, independente do tema do texto
dramatico, as circunstancias interferem no dialogo
de forma variada, afetam a forma na qual ele se
desdobra, traz & tona mudangas ou inversdes, €
algumas vezes o interrompe completamente.
Desta maneira, 0 dialogo ilumina
progressivamente a situacdo e frequentemente a
modifica ou mesmo a transforma. O sentido real
das unidades individuais de significado depende
tanto da situagdo extralinguistica como do
contexto linguistico™ (1977 apud BASSNETT,
2002, tradugao nossa).

% The relationship between the dialogue and the extra-linguistic situation is
Intense and reciprocal. The situation often provides the dialogue with its subject
matter. Moreover, whatever the subject matter may be, the situation variously
interferes in the dialogue, affects the way it unfolds, brings about shifts or
reversals, and sometimes interrupts it all together. In its turns, the dialogue
progressively illuminates the situation and often modifies or even transforms it.
The actual sense of the individual units of meaning depends as much on the
extra linguistic situation as on the linguistic context
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Anne Ubersfeld (1978 apud Bassnett, 2002) destaca que é
impossivel separar texto de performance, ja que o teatro é composto por
uma relacdo dialética entre os dois elementos. E considerando essa
relagdo dialética que compde o texto dramatico, o tedrico e professor de
teatro, Patrice Pavis (2008), demonstra seu interesse pela tradugdo da
cena, para ele o texto dramatico foi escrito para ser falado e
representado.

3.3 Domesticacdo e estrangeirizacao na traducdo do teatro

Reconhecer o Outro esbarra nos conceitos de domesticacdo e
estrangeirizacdo da obra, como se fossem duas vertentes totalmente
opostas, mas quando traduzimos percebemos que dangamos entre um e
outro. A expressao “passar de uma lingua para a outra” ¢ muito comum
e constantemente é utilizada para definir simploriamente o trabalho de
traduzir, equivocadamente trata a lingua como uma particula a ser
isolada do contexto histérico e do Outro, que fala e vive essa lingua.
Ricoeur (2011) ressalta que se a pratica da atividade tradutdria pode
parecer arriscada, a teoria é ainda mais dificil de ser formulada. Mas é
ele mesmo que nos lembra de que € o encontro com o estrangeiro que
nos permite ser sensiveis ao outro, e principalmente a nossa prépria
lingua, a nés mesmos. Entender por fim, que o outro, ndo se reduz a nos.

A traducdo etnocéntrica, segundo Berman (2013), é a que “traz
tudo a sua prépria cultura, as suas normas e valores, e considera o que se
encontra fora dela — O Estrangeiro — como negativo ou, no maximo,
bom para ser anexado, adaptado, para aumentar a riqueza desta cultura.”
O autor chama a atencdo para o fato de que a traducéo etnocéntrica €
historica, ou seja, através dos anos culturas foram reduzidas em
detrimento de outras culturas. Berman (2013) ressalta que
historicamente o Estrangeiro tem sido intencionalmente “censurado e
filtrado” para que pudesse ser assimilado. Nao queremos a estranheza do
outro, ndo queremos senti-la. O autor aponta os dois principios da
tradugdo etnocéntrica: “deve-se traduzir a obra estrangeira de maneira
gue nao se sinta a traducdo e a obra deve causar a mesma impressao no
leitor de chegada que no leitor de origem”(Berman, 2013, p.46) .

Venuti (2002, p. 148) apresenta mais uma defini¢do de traducédo
gue aponta para o reconhecimento do leitor na obra, o entendimento do
texto apenas pelo fato de ndo haver estranheza, o leitor sente-se
confortavel porque ndo ha nada no texto que destoe da cultura em que o
mesmo esté inserido:
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A traducdo forma sujeitos domésticos por
possibilitar um processo de espelhamento ou
autoreconhecimento: o texto estrangeiro torna-se
inteligivel quando o leitor ou a leitora se
reconhece na traducdo, identificando os valores
domésticos que motivam a selecdo daquele texto
estrangeiro em particular, e que nele estdo
inscritos por meio de uma estratégia discursiva
especifica (Venuti, 2002, p. 148).

A escrita parece consolidar as diferencas, ndo s ndo aceitamos
que existam diferentes humanos e culturas, mas maquiamos para que
eles nos parecam familiares provando que somos incapazes de conceber
culturas diferentes da que temos e evitando assim um choque
desagradavel, uma estranheza aparente, um desconforto eminente
proveniente das diferentes linguas. Traducdo ndo se resume ao Util ato
de comunicar a mensagem do Outro.

O caminho de Estrangeirizar consiste em permitir que 0s tracos
do Outro, do estrangeiro sejam visiveis e guiem ao leitor a uma cultura
diferente da sua; nesta traducdo ndo ha a ilusdo de que a obra foi escrita
no idioma em que € lida e o leitor pode esbarrar em estranhezas que nao
pertencem a sua identidade linguistica e cultural. Berman (2013,p.68)
aponta para a ética tradutoéria: o “ato ético consiste em reconhecer e
receber o Outro enquanto Outro” A dificuldade ndo ¢ s6 em ler o Outro,
mas aceita-lo. Brito (2010) também defende o valor enriquecedor da
estranheza, é “preciso for¢ar o leitor a sair da tranquilidade de seu
mundo conhecido e obriga-lo a enfrentar O outro em toda a sua
estranheza” (Brito, 2010, p.138):

Trata-se de uma atitude de respeito pela lingua e
pela cultura estrangeiras, um respeito tdo profundo
que leva o tradutor a por vezes ultrapassar 0s
limites do seu préprio idioma, distorcendo-o de
modo calculado a fim de conservar algo da
realidade alheia, estranha do estrangeiro.
(...).Tanto faz que o Outro pertenca a uma cultura
central ou periférica; é sempre necessario
respeita-lo em sua  especificidade e
estranheza(Brit0,2010,p.139).

Outro aspecto que influencia na domesticagao ou estrangeirizacao
dessa obra literéria, é o fato de que é uma pega de teatro e que como
vertente literaria tem suas especificidades. Além de ser lida, ela pode ser
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encenada ou representada em diversos ambitos. A pega de teatro Un
suefio de la razén ndo tem notas de rodapé, talvez uma pista de que foi
feita para ser encenada, e caso haja a necessidade de explicar alguma
referéncia, com o intuito de aproximar o publico do conteldo, essa
explicacdo deveria ser acrescentada na fala dos personagens, opcao que
eu ndo utilizei.

. O capitulo “Para uma especificidade da Traducdo Teatral: a
tradugdo intergestual e intercultural” do livro O teatro no cruzamento de
culturas (Pavis, 2008), mostra uma tentativa de se aprofundar em
problemas especificos da traducédo teatral. Pavis fez duas importantes
constatacdes:

No teatro a traducédo passa pelo corpo dos atores e
pelos ouvidos dos espectadores; ndo se traduz
simplesmente um texto linguistico para outro:
confronta-se, e faz-se comunicar gragas ao palco,
as situacbes de enunciagdo e de cultura
heterogéneas, separadas pelo espaco e pelo tempo
(Pavis, 2008, p. 124).

Para se compreender as constatacdes do autor, é importante
entender seu conceito de traducdo cultural, uma vez que se fala de
culturas heterogéneas que se encontram no texto e no palco. Pavis
(2008) utiliza uma ampulheta para tentar explicar o que é a traducédo
cultural, e diz que na parte de cima esta a cultura estrangeira cheia de
modelizagdes antropoldgicas, socioldgicas ou artisticas e que ela deve
passar por um estreito gargalo e chegar até a cultura-alvo. Os grdos se
agrupardo regulados pelos diversos filtros impostos pela cultura-alvo,
comandados pelas necessidades concretas dessa mesma cultura. O que
pode dar errado? A cultura-fonte perder suas especificidades de origem
e chegar disforme ao outro lado sem ter conseguido modelar-se a cultura
alvo, ou seja, podemos filtrar demais os tracos culturais de acordo com
nossas necessidades, interesses e pressupostos, perdendo a cultura-fonte.
O autor defende que uma traducdo é uma apropriacdo de um texto fonte
por um texto-alvo e ndo uma pesquisa de equivaléncia entre dois textos:

O fato de que se possa considerar uma tradugdo
como apropriada depende da possibilidade de
considerar que a situacdo de enunciacdo do texto-
fonte, o tradutor e o discurso-alvo correspondam:
esse carater apropriado é, entdo, refletido na
aparente invisibilidade da apropriacdo. A
significacdo do texto traduzido provem néo tanto
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daquilo que se pode recuperar do original, mas
sim daquilo que se possa fazé-lo suportar
(Krueger, 1986 apud Pavis, 2008).

Dessa forma, entende-se o fenbmeno da tradugdo como uma
interseccdo de dois conjuntos em que o texto traduzido e o tradutor
participam, em diversos graus, e fazem parte tanto da cultura-alvo como
da fonte, o que lhes dariam a fungdo de mediagdo. No artigo “O tradutor
como mediador cultural” (2010), Paulo Henriques Britto defende que o
tradutor é um mediador cultural e a tradugdo ndo € um processo
mecanico no qual substituem-se palavras de um idioma ao outro; o
trabalho do tradutor consiste em um processo de manipulagcdo em que
constantemente a sensibilidade e a intui¢do sdo ferramentas: “o tradutor
é obrigado a recorrer a sua sensibilidade, a sua intuicdo: trata-se de um
terreno traicoeiro em que € dificil justificar as opcdes feitas, em que a
decisdo tomada pelo tradutor hoje pode muito bem ser rejeitada por ele
amanha.” (Brito, 2010, p.136)

Uma tradugdo tem vérias dimensdes: semanticas, sintaticas,
ritmica, acustica, e na traducdo de teatro ainda nos deparamos com o
fato de que as situagdes de enunciacdo influenciam o texto (Pavis,
2008).

Desde que o texto seja encenado para a cultura e o
publico-alvo, ele também se cerca de uma
situagdo de enunciacdo, concretamente realizada
desta vez, e que pertence a cultura-alvo: as duas
situagdes de enunciacdo que ‘cercam’ o texto
interferem nele, em diversos graus, ao mesmo
tempo virtual e realmente (Pavis, 2008, p. 125).

A peca satirica Un suefio de la razén apresenta uma linha ténue
entre o estranhamento e a inelegibilidade, pois apresenta o idioma
castelhano do ano de 1929 carregado de referéncias literarias e culturais
diferentes do publico brasileiro. Ressalto que alguém que escolhe o
teatro ao cinema, internet ou televisdo, esta disposto a correr o risco de
esbarrar no estranhamento e de pensar e pesquisar 0 que mais lhe
interessar em uma peca ou leitura, o teatro é resiliente. O leitor/publico
de uma peca estrangeira tem dois confrontos pela frente: o de uma
cultura estranha e a resisténcia a traducao.

O autor ressalta que se ha um “conformismo identitario” da parte
do leitor, ha uma forte resisténcia ao estrangeiro que claramente levou a
pretensdes hegemdnicas culturais, mas que a resisténcia ndo se encontra
somente do lado do leitor, se encontra também do lado do tradutor ja
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que ele parece enfrentar uma resisténcia a tradugdo, como se o fantasma
da originalidade assombrasse a traducdo. Venuti (1991) aponta que a
traducdo é constantemente marginalizada por causa de um conceito
romantizado de autoria: “O original é eterno, a tradugdo
envelhece”(Venuti,1991,p.3). H& uma hierarquia entre o trabalho do
tradutor e o trabalho do escritor, na qual o original do escritor “é um
monumento imutavel da imaginacdo humana que transcende as
mudangas linguisticas, culturais e sociais” (Venuti, 1991,p.3). A
traducdo acabaria sendo apenas um fruto do original, mas ndo é.

Ndo é através de vagas semelhancas entre
0 original e a imitacdo que se manifesta numa
traducdo o parentesco e a afinidade das linguas.
(...) A afinidade das linguas que se situa além dos
lagos historicos depende, sobretudo, do fato da
totalidade de cada uma delas pretender 0 mesmo
gue a outra, ndo conseguindo, todavia alcanca-lo
isoladamente, pelo que as linguas se
complementam umas as outras quanto a totalidade
das suas intencBes, que, alids, seriam apenas
atingiveis pela lingua pura (Benjamin, 2008, p.
32).

As teorias de Domesticacdo e Estrangeirizagdo desembocam
também nos fins de uso do texto; se for para leitura, o leitor pode parar e
pesquisar ou ler notas de rodapé explicando possiveis elementos
estrangeiros estranhos, neste caso referéncias literarias, temporais,
sociais espanholas, ou se o fim for encenagdo, produzir um texto com
adaptacdes para o melhor entendimento do publico, domesticando na
medida do possivel estranhamentos. Optei por fazer uma manutencdo da
lingua adaptando para o portugués brasileiro atual e ndo optei por fazer
modificacdes nas falas acrescentando informacfes que poderiam guiar
um entendimento ou clareza maior, apenas inseri didascalias que ajudam
a compor e a unir os signos verbais dos ndo-verbais. E obvio que para o0s
fins de encenacdo, o diretor ou encenador e os atores devem/podem
fazer adaptacdes para o palco. Ndo ha anotagdes nem indicacdes na peca
original referentes ao vestuario, posicdo dos atores, cenario, iluminacéo,
nada. Anexei uma foto da Unica encenagdo da pega em 1929 que
apresenta a posicdo e a vestimenta dos atores (Figura 2) e fiz
recomendacbes de vestimenta. As recomendacfes de vestimenta e
posicionamento dos atores sugerem um caminho de encenacdo e ndo
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atrapalham o leitor de casa podendo interferir na encenacédo particular do
leitor, acrescentando caracteristicas & imaginacéo do leitor.

Para fazer a tradugdo pensei em um cendrio contrario: se uma
peca fosse escrita com inspiracdes no quadro Abaporu (1928) de Tarsila
do Amaral e fosse apresentada hoje em Madrid, quais adaptaces seriam
necessarias? Abaporu(1928) é um quadro extremamente importante que
deu origem ao movimento artistico mais conhecido do Brasil e ndo ouso
fazer comparagBes dos movimentos e relevancia nacionais ja que
séculos e oceano separam as obras, mas utilizo como referéncia para
pensar na recepcdo estrangeira da peca, e questiono se 0s espanhois
conhecem Tarsila e Abaporu (1928) como os brasileiros conhecem
Goya e El suefio de la Razon(1799)? E se Cipriano Rivas Cherif pensava
em educar o publico do teatro, uma introducdo a leitura/encenacdo da
peca seria possivel? Em minha opinido, sim. Por isso escrevi uma
pequena introdutéria a peca para o publico/leitor se localizar nas
situagdes extratextuais, no contexto em que a peca foi escrita.

Recorrentemente, o valor da traducdo é comparado ao valor da
obra, como se o original ndo permitisse a concepcdo independente da
traducdo em si. Ricoeur (2011) traz as dificuldades da tradugdo em um
desejo que ele chama de “pulsdo de traduzir”. Em relacdo a obra de
Berman(2013), esta discorre sobre a relagdo entre o tradutor e o
estrangeiro:

Dois parceiros sdo de fato colocados em relagdo
pelo ato de traduzir, o estrangeiro — termo
cobrindo a obra, o autor, sua lingua — e o leitor,
destinatério da obra traduzida. E, entre os dois, 0
tradutor, que transmite ,faz passar a mensagem
inteira de um idioma ao outro. E nessa
desconfortavel situacdo de mediador que reside a
prova em questdo (Ricoeur,2011,p.22).

Apesar de buscar reconhecer o outro, a alteridade e o contexto
espanhol, eu retiro a lingua original e procuro fazer caber outro idioma,
0 portugués brasileiro. E como transplantar um 6rgéo e esperar que ele
funcione e encaixe perfeitamente. A complexidade da lingua néo
permite tal procedimento e para fazer o érgdo novo funcionar eu vou
fazendo enxertos e cortes, como um novo coracgao que bombeia o sangue
para os outros 6rgdos, 0 coragao ndo € 0 mesmo, mas as estruturas para a
qual ele bombeia 0 sangue sdo as mesmas, 0 sangue € O mesmo.
Benjamin (2008) utiliza o termo “lingua pura” em que o sentido da
lingua pura estaria na unido das inten¢des que todas as linguas retinem,
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que “se complementam mutuamente”, a tradugdo e o original
compartilham a mesma intencéo:

Nesta Lingua-pura — que j& nada pretende
exprimir e que ja nada exprimi, e que pelo
contrario é como que a palavra inexpressiva e
criadora que é o conteido de todas as linguas —
reline-se finalmente toda a comunicacéo, todo o
significado, e toda a inten¢do num nivel em que ja
ndo se diferenciam um dos outros (Benjamin,
2012, P.40).

Compreender a ideia de lingua pura ndo é facil, imediatamente
penso em lingua pura como o conceito de linguagem. A forma como ela
se apresenta é diferente, mas a esséncia é a mesma. Todos nos
compartilhamos uma lingua pura, uma intencdo que permeia 0S
pensamentos humanos e nos aproxima. Ndo é possivel arrancar uma
lingua do seu contexto e da cultura, essas seriam as estruturas pela qual
a lingua percorre e nutre, mas ao mesmo tempo também é nutrida.

Muitos acreditam que na hora de traduzir literatura ou 0s
subprodutos da literatura, tudo é possivel, mas Eco (2003) chama a
atencdo para a liberdade da interpretacdo e os cuidados e limites
necessarios em traduzir esse género especifico.

A leitura de obras literarias nos obriga a um
exercicio de fidelidade e de respeito na liberdade
da interpretacdo. Ha uma perigosa heresia critica,
tipica de nossos dias, para a qual de uma obra
literaria pode-se fazer o que se queira, nela lendo
aquilo que nossos mais incontrolaveis impulsos
nos sugerirem. Nao é verdade. As obras literarias
nos convidam a liberdade de interpretagdo, pois
propdem um discurso como muitos planos de
leitura e nos colocam diante das ambiguidades, da
linguagem e da vida (Eco, 2003b, p.12).

A intengdo do autor combinada com o que o texto traz deve ser
pensada e problematizada e deve-se formar um compromisso com a
realidade. Humberto Eco no livro A Obra Aberta (1988) discorre sobre
como a abertura ndo pode ser considerada sem limites e utilizo este
conceito para guiar minha traducgéo:

Mas nesse caso “abertura" ndo significa
absolutamente “indefinicdo” da comunicacéo,
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"infinitas" possibilidades da forma, liberdade da
fruicdo; H& somente um feixe de resultados
fruitivos rigidamente prefixados e condicionados,
de maneira que a reacdo interpretativa do leitor
ndo escape jamais ao controle do autor (Eco,
1988, p.43).

Humberto Eco em seus estudos sobre traducdo e semiologia traz
trés intencdes nas obras literaria, as intentiones: intentio auctoris,
intentio operis e intentio lectoris.

A intentio auctoris se refere a intencdo do autor. Eu sempre
escuto com desconfianga quando alguém fala sobre a intencdo do autor,
ndo porque eu acho que 0s escritores sdo desprovidos de intencdo
guando escrevem, mas provavelmente porque durante a faculdade
encontrei professores que se posicionavam de maneira diferente em
relacdo ao tema. J& havia lido A Morte do Autor de Barthes em uma
disciplina de literatura, mas depois, em uma disciplina de poesia sobre
Emily Dickson, fiquei confusa sobre todos os estudos sobre a vida dela,
conhecer a autora ajuda a entender os poemas, ouvi minha professora e
meus colegas falarem. Ai me vi entre duas vertentes, uma que ignora o
gue o autor é e o0 que ele queria e outra que leva em consideracéo
aspectos do autor que ajudariam a decifrar o texto, como um enigma. Na
pratica tradutdria, quando iniciei meus trabalhos tradutérios utilizei-me
do trabalho prévio de Rivas Cherif para tentar entender a peca e
possiveis significados, foi impossivel desvencilhar uma coisa da outra.
Afirmar o que outra pessoa quer, 0 que um escritor quer, sem que ele
mesmo diga “minha intencdo é...” € complicado, mas também pensar
que quando se l& uma obra, o autor ndo pensou no leitor e nas
indagacOes de interpretacdo é tdo complicado quanto. Através dos
mecanismos estéticos, da estrutura da obra e do trabalho de teatro
didatico de Rivas Cherif, eu interpretei os elementos do texto.
Claramente optar por um texto com didascalias (e ndo notas de rodapé)
para guiar uma encenacgdo é proveniente das minhas leituras tedricas
sobre teatro e sobre o teatro do dramaturgo espanhol.

A intentio operis ¢ a intencdo da obra, essa intencdo é mais facil
de ser assimilada pois é centrada no texto. Mas o texto também é um
bal de interpretacdes. Geralmente as minhas escolhas de traducgdo se
basearam em uma combinacdo dos elementos textuais e dos elementos
extratextuais, principalmente porque entrei no campo da
intermidialidade. Através dos conceitos de intermidialidade pude
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observar uma das inten¢@es do texto, um transporte a outra obra, a outra
época e artista.

A Intentio Lectoris € a interpretacdo do leitor posta como
elemento da obra. Esta intencdo tem muito a ver com o trabalho
tradutério. As minhas percepcbes da obra claramente influenciam na
traducdo. “A morte do autor é o nascimento do leitor”, como afirma
Barthes, e com esse apagamento encontramos mais interpretacGes e
ficamos mais perceptivos, sem a sombra de uma Unica intengdo ou
sentido. Apesar de ter pensado nas possiveis interpretacdes da peca de
Rivas Cherif, meu intuito maior foi o de reproduzir elementos originais
gue mantivessem as mesmas portas do original. As referéncias a
literatura classica foram mantidas, optei por escolher palavras que
fossem faceis de pronunciar e compreender no palco, e sugeri as
vestimentas originais, ja que observei durante meu trabalho que os
elementos ndo-verbais exprimem muito da obra original.

Para Eco, as tradugbes ndo dizem respeito a uma
comparacdo entre duas linguas, mas a interpretacdo de dois textos em
duas linguas diferentes. Quando interpretamos textos em linguas
diferentes, utilizamos mecanismos diferentes de interpretacdo, porque as
vezes 0 texto causa uma estranheza proveniente da diferenca de
contexto. Busquei o equilibrio entre as trés intencBes anteriores, pensei
na recep¢do do publico brasileiro que tem diferencas contextuais e
linguisticas diferentes do publico original espanhol e por essa razédo
coloquei uma fala inicial sobre o trabalho teatral pré Guerra Civil
Espanhola, com o intuito de aproximar o contexto de ruptura e censura
pelo qual flutua a peca.

3.4 A traducdo do texto dramético para encenagao

O grande ponto da traducdo teatral é o fato das situacdes de
enunciacao influenciarem o texto escrito e para descrever esse processo
de traducdo Pavis (2008) propGe uma série de concretizacBes que nos
ajudam a compreender as transformagdes sofridas pelos textos
draméticos até chegarem ao publico (Figura 5).
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Figura 5: Série de concretizagdes propostas por Patrice Pavis (2008).

Pavis (2008) explica que o texto fonte ou TO ndo é um texto
propriamente legivel, a ndo ser no contexto de sua situacdo de
enunciacdo e de sua relagio com a cultura ambiente; TO é a
interpretacdo da realidade do autor. T1 € o texto da traducdo escrita e é a
primeira das concretizagBes, a concretizacdo textual; ela depende
também das futuras concretizacdes (T3 e T4). Em T1 a enunciacéo é
imaginada somente pelo autor.

A concretizagdo dramaturgica (T2) é a que coloca o tradutor
como leitor e dramaturgo: ele “ficcionaliza” e “ideologiza” o texto ao
imaginar em que situagdes ele serd enunciado e levanta questdes acerca
da funcdo que desempenha (para quem falo e por que falo). O tradutor
pode estabelecer o sistema de personagens, o ponto de vista ideolégico
do autor ou da época do texto, etc. Essa concretizacdo é fundamental
para a constituicdo do texto e da ficcdo, permitindo o desenho
dramaturgico. Sendo assim, “a tradu¢do dramaturgica ¢ necessariamente
uma adaptagio e um comentario” (Pavis, 2008, p.128). E no T1 e T2
gue se localiza minha tradugéo, o T1 é o texto escrito traduzido e T2 é
guando imagino as situa¢des de encenacao, sugerindo uma pequena fala
introdutéria, além das adaptacGes para modernizar as falas dos
personagens, na vestimenta e em um cenario que iniciam um desenho
dramaturgico.
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A concretizagdo cénica (T3) é a colocacdo a prova do texto no
contato com o palco. Encontramos elementos extralinguisticos como
cenario, masica, lugar, ou seja, um encontro de signos textuais e signos
cénicos. Junto com T3 temos a concretizacdo receptiva, ou T4, que €
quando o texto finalmente chega ao seu objetivo, o publico: “Néao ¢é
exagerado dizer que a tradugdo para o palco é, a0 mesmo tempo, uma
andlise dramaturgica (T1 e T2) e um enderegamento ao publico (T4),
que se ignoram” (Pavis, 2008, p.129, grifo do autor).

Outro aspecto importante da teoria de Patrice Pavis é o conceito
de verbo-corpo ou lingua-corpo. Ele propde chamar de verbo-corpo “a
alianca do texto pronunciado e gestos (vocais ou fisicos) que
acompanham a sua enunciacdo, ou seja, a ligacdo especifica que o texto
mantém com o gesto” (Pavis, ibidem, p.139).

Trata-se de compreender a maneira pela qual o
texto fonte, [...] associa um tipo de enunciacdo
gestual e ritmica a um texto; na sequencia
procura-se um verbo-corpo equivalente e
apropriado para a lingua-alvo. E necessério,
portanto, para efetuar a traducdo do texto
dramatico, fazer-se uma imagem visual e gestual
desse verbo-corpo da lingua e cultura-fonte para
tentar apropriar-se a partir do verbo-corpo da
lingua e cultura-alvo. (PAVIS, ibidem, p.140,
grifos do autor)

Quando traduzo imagino o alcance da traducdo, proponho
transformar o TO , que s6 é legivel no contexto de sua situacdo de
enunciacao e de sua relagdo com a cultura ambiente em um texto legivel
(T21); para isso preciso mediar culturalmente as escolhas mais acertadas
para o publico alvo, o publico brasileiro. Apesar da proximidade das
linguas, o contexto artistico e historico é totalmente diferente da
atualidade. O texto de Cipriano de Rivas Cherif reflete um movimento
cultural espanhol construido de maneira Gnica, contém referencias e
caracteristicas que ndo podem ser desvinculadas da sua finalidade
original, por isso no primeiro capitulo desta dissertacdo busquei
apresentar as relacdes artisticas e histéricas tao inerentes ao texto.

De todas as questfes e teorias levantadas sobre traducdo teatral, a
mais sélida parece ser a de que o texto dramatico é visto como um
subgénero da literatura e que o teatro influencia muito na sua
caracterizacéo literdria:
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As artes individuais, por seu turno, influenciam o
desenvolvimento da literatura dramética por
intermédio do teatro [...] muito embora a pega seja
uma obra de literatura autossuficiente, que néo
requer necessariamente representacdo teatral; o
sujeito criador em geral sente, conquanto muitas
vezes inconscientemente, as possiveis aplicagdes
de sua obra (Veltrusky, 2006, p.186-187).

A teoria de tradugdo teatral de Patrice Pavis é baseada
principalmente no que se entende por teatro. O teatro, formado por
diversos elementos, ndo poderia desconsiderar todas as relagbes
intrinsecas que permeiam o texto. As dificuldades encontradas em
exercer tal traducdo ndo podem ditar e limitar os caminhos escolhidos
pelo tradutor que, para chegar ao seu objetivo, pode se guiar
principalmente pelas perguntas propostas por Pavis e por tantas outras
teorias de tradugdo: para quem traduzo e para qual objetivo?

O tradutor como dramaturgo e o ator como ferramenta
componente da tradugdo se relacionam & ideia de teatro puro, de Edward
Gordon Craig (1908):

“O teatro puro” s6 pode renascer com o teatro
integral, onde uma visdo “centralizadora”
organiza todos os elementos da cena; o escritor
transformado em dramaturgo (diferenciado,
portanto, de um criador de texto escritos que
independem da cena para existir) e o ator,
rigorosamente vigiado, transmudado em elemento
vivo de uma encenagdo (Craig, 1908 apud
Romano, 2008).

Apesar de ter me arriscado na posi¢do de dramaturga, a minha
traducdo estd finalizada, mas ela ndo se fecha em si propria, ela se
mantém aberta para possiveis modificacGes referentes as concretizacoes
finais apresentadas por Pavis (2002). Eu ndo me posicionei como
tradutora invisivel, nem minha traducdo busca apagar todas as
estranhezas e marcacgdes de um idioma diferente do portugués brasileiro.
Uma peca de teatro geralmente é moldada de maneira Unica, conforme o
publico, mas apagar todas as referéncias estrangeiras fragilizaria demais
a peca. E perfeitamente possivel moldar uma peca conforme o publico
brasileiro para fins de aproximacao, identificacdo e um entendimento
mais facil. E possivel traduzir o0 nome dos personagens, arrancar as
referéncias literarias europeias, fazer com que a satira seja representada
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por personagens brasileiros, o principe poderia ser um politico de nome
conhecido, mas rechacado por questdes politicas e morais. O sonho da
razdo poderia trazer a referéncia a Goya, mas apagaria a temporalidade e
a resiliéncia do teatro que Rivas Cherif apresenta, todas essas
modificacBes sdo possiveis, mas geram grandes perdas de sentido e
perdas funcionais. O enredo é perfeitamente transportavel para o Brasil;
duas mulheres homossexuais encontram um
homem/principe/politico/desempregado para que elas possam ter um
filho; e é até bem atual. Mas além do enredo, a peca conta uma historia,
apresenta um contexto de censura, ruptura, de transformacdo e
transporte temporais. Quando proponho manter a pec¢a espanhola minha
ousadia também fragiliza a peca, eu formo uma cadeia de concretizacbes
temporais: Brasil, 2015, Espanha, 1929, Espanha 1799; sdo trés séculos
de contexto e lingua em uma Unica peca e isso pode causar confuséo
para o leitor e o publico.

A intencdo de Rivas Cherif de propor um teatro didatico, um
teatro que educasse o publico é eminente demais nessa peca. Cada
referencia literaria apresentada por ele enriquece uma fala ou uma cena,
cada palavra do didlogo é pensada para abrir janelas de sentidos no leitor
e no publico. Algumas janelas podem ficar fechadas para o publico
brasileiro, mas penso que para o publico espanhol também, se ndo, ndo
haveria a necessidade de educé-lo, como ressaltou Rivas Cherif. Eu
conhecia Guido de Verona, Goya e Homero, mas nunca tinha ouvido
falar do italiano D’Annunzio , quando o li, essa janela ndo se abriu,
entretanto ndo impediu que eu entendesse o didlogo ou a intengdo dos
personagens em falar da lingua dos papagaios. E com isso que eu conto,
em manter as referéncias estrangeiras e ndo aproxima-las a literatura
nacional, a estranheza que eu senti ndo me impediu de entender e me fez
curiosa a ponto de pesquisar. A estranheza de uma cultura e lingua
diferentes também enriquece e faz aparecer a intenc¢éo didatica da peca,
em niveis diferentes para brasileiros e espanhois.

A maior dificuldade nesta traducéo foi decidir se ela era para
ser lida ou encenada, como se uma excluisse a outra. Eu optei por um
caminho intermediario. Na minha escolha, o leitor fica um pouco 6rféo
ja que eu ndo pus notas de rodapé para explicar possiveis
estranhamentos; ele é responsavel sozinho por criar, imaginar e entender
os didlogos a partir do texto e de algumas didascélias, mas ele também
tem a vantagem de ler e reler, ler e pesquisar, ler e procurar na internet
ou na biblioteca o agua forte de Goya. E preciso ressaltar que a leitura
de uma obra dramética néo é igual a ler outro género literério:
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Ler um texto dramético ndo é simplesmente seguir
ao pé da letra um texto como se leria um poema,
um romance ou um artigo de jornal, a saber,
ficcionalizar ou criar um universo ficcional (ou
um mundo possivel). A leitura do texto dramatico
pressupde todo um trabalho imaginario de
situagdo dos enunciadores. Que personagens? Em
que tempo e lugar? Em que tom? Todas elas
perguntas indispensaveis a compreensdo do
discurso das personagens. (Pavis, 2008, p.227)

O leitor de uma peca tem mais autonomia e depende mais da sua
prépria interpretacdo e compreensdo. As didascalias referentes a
posi¢do, ao som, as vestimentas ajudam a completar a concretizagio da
leitura. E interessante que o leitor saiba que as duas mulheres se vestem
iguais porque essa informacdo complementa algumas falas das
personagens em que elas parecem confusas sobre quem de fato cada
uma é, Livia ou Blanca. A definicdo do nome das personagens no inicio
da leitura também se complementa por uma cena em que 0s trés
personagens discutem 0s seus proprios nomes, como se questionassem
se seus nomes fazem jus ao que eles sdo, como uma metalinguagem,
COMO se as pessoas interpretassem papeis sociais e tivessem consciéncia
disso.

Quando penso em uma encenacdo, 0 texto que é apenas uma
parte do espetaculo parece mais completo, mais cheio, menos subjetivo.
Confirmando a ideia de que em uma peca outros signos ndo verbais
complementam o texto, as didascéalias sdo mais funcionais. Certamente
eu ndo finalizo a encenacdo, a sonoridade das falas que eu conheco sdo
da minha propria voz, lendo as falas em voz alta, eu ndo conheco o
palco em que a peca seria encenada, eu ndo sou musicista para
preencher A Coda com uma composi¢do musical final, mas eu posso
indicar algumas marcagfes que contribuem para uma unificacdo dos
sentidos maior da encenacéo.

As minhas intervencfes se reduzem a uma fala introdutéria que
resgata o teatro de resisténcia pré Guerra Civil Espanhola e traz a época
da razdo e das luzes de Goya. Na primeira pagina, além desta fala,
incluo uma fala para explicar o nome dos personagens, Livia, Blanca e
Maximiano. Também faco uma sugestdo de vestimenta baseada na Unica
foto tirada da Unica encenacdo conhecida da pe¢a. Em algumas cenas,
sugiro um posicionamento dos atores que poderiam remeter a quadros
de Goya e na cena final sugiro o som do mar para ambientar o didlogo
dos personagens. A minha traducdo tem mais limites quando é voltada
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para a encenagdo, entretanto ndo me contive em acrescentar as
didascélias porque um diretor talvez ndo tenha acesso ao material, a
foto, ou as leituras tedricas sobre Goya e Rivas Cherif que eu tive.
Rosenfeld ressalta que cada pega encenada é feita sob medida para um
publico e ao mesmo tempo uma traducdo etnocéntrica precisa
reconhecer a alteridade do Outro. E como se o teatro tivesse uma forma
em que prevalece a recepcdo do publico, mas a teoria tradutoria
apresentasse um caminho inverso, € preciso reconhecer as diferencas e
estranhezas e eu me posicionei neste caminho de mediar uma coisa e a
outra.
3.5 0 Titulo
A legenda de El suefio de la razon produce monstruos permite
uma interpretacdo dibia ja que a palavra Suefio pode ser traduzida por
sonho e por sono. Se escolhéssemos a palavra Sono, O sono da razéo
produz monstros, entenderiamos que € na auséncia, na dorméncia da
razdo que 0s monstros aparecem o que exprimiria um limite entre sonho
e realidade, quando na verdade o trabalho de Goya ndo apresenta
fronteiras entre os mundos real e irreal, ele explora 0s movimentos de
aproximacdo e recuo no limite de monstro e humano. A escolha da
palavra Sonho implica que é a proépria razdo a provedora dos monstros.
Todorov explica que “ a razdo fabrica ideias claras mas também
pesadelos, e o pintor se propde a ampliar o0 campo do conhecimento
mostrando-nos o conteldo deles. A razdo esta ausente do sono, esta
envolvida no sonho.”(Todorov,2014, p.80-81)
3.6 O teor da fala
Apesar de o idioma ser diferente, no portugués abrasileiro eu
busquei manter caracteristica a poética do texto. O texto da peca ndo é
uma peca de facil leitura, ele é composto de longos didlogos poéticos
entre Livia e Blanca. O teor poético presente na fala das personagens
ajuda a conhecer a complexidade das personagens, seus pensamentos
intelectuais, suas semelhangas e diferencas e principalmente ajuda a
convencer. Livia principalmente abusa da retérica em suas falas para
convencer Blanca das artimanhas e manipulagdes, entdo modificar o teor
poético interfere diretamente no andamento da pega, por exemplo
guando Livia convence Blanca a ter um filho:
Né&o, Blanca, ndo, ndo pode ser, chegard um dia
em que a morte querera apagar o rastro material, a
sombra verdadeira do nosso espirito na terra.
Temos que nos defender, temos que viver!
Precisamos fazer com gue 0 NOSSO pensamento se
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faca carne, vé-lo transcender em um corpo vivo!
Queremos um filho, Blanca!

Quando se pensa na encenagdo a voz e o tom sdo fundamentais,
além de que a fala precisa ser clara para que o publico ouga e entenda,
diferente da leitura em que o leitor pode reler o texto. Nao simplificar o
texto para o melhor entendimento mantém o teor poético necessario para
0 desenvolvimento das agGes dramaticas, apesar de demandar mais
atencdo do ouvinte.

3.7 O figurino

O figurino também representa uma parcela dos personagens e tem
uma funcdo especifica, ndo é s6 um enfeite: “O olho do espectador deve
observar tudo o que esta depositado no figurino como portador de
signos, como projecdo de sistemas sobre um objeto-signo relativamente
a acdo, ao carater, a situacgdo, a atmosfera” (Pavis, 2002, p.169). Por essa
razdo introduzi uma anotacdo na péagina inicial, sugerindo a vestimenta
das personagens femininas Livia e Blanca, que devem se vestir de
maneira similar: saia e blazer pretos, com camisa branca e uma pequena
gravata borboleta, sapatos pretos similares e seus cabelos sdo curtos,
lisos e escuros.

3.8 A posicdo dos atores em cena

A intermidialidade pictural abre a possibilidade de fazer da cena
um “quadro”, a figura pode ser uma imita¢do da pintura e por essa razéo
sugeri a posicao dos atores em cena de acordo com alguns dos trabalhos
mais conhecidos de Goya. No ato 2, quinta cena titulada Cena
culminante das duas mulheres desnudas sugiro um posicionamento das
duas mulheres deitadas e nuas como as famosas majas nuas pintadas por
Goya (Figura 6).
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Figura 6- La maja desnuda

3.9 Cenario

Para a cena das majas desnudas sugiro que utilizem dois divas,
mas também podem ser cadeiras. Na cena final em que as personagens
estdo olhando o corpo do principe ser levado pelo mar, sugiro uma
janela grande que contorne as duas personagens; na cena as duas estdo
abracadas, Livia esta virada para a janela e Blanca esconde o rosto no
abraco da companheira. Elas estariam de frente para o publico e a janela
enquadraria as duas como se fossem parte de uma pintura e daria um
teor dramatico a cena final.
3.10 Os nomes das cenas

A musicalidade era presente no teatro de Goya, nos seus trabalhos
com Garcia Lorca a muasica ditava o andamento das cenas e nesta peca
os titulos remetem a uma métrica musical composta por varias unidades
de tempo.

A métrica na musica é uma divisdo de compassos marcados por
tempos fortes e fracos. Todos os atos sd0 marcados por cenas com
titulos musicais, no primeiro ato: 1% cena Overture das duas amigas, 22
cena Entrada do Principe, 32 cena Scherzo do beijo desapaixonado, 4%
cena Passo em terceira e dueto final. No segundo ato: 12 cena Prelldio
dos antagonistas, 22 Terceto dos equivocos, 3% Impromptu da Revelacéo,
42 Passo de trés , 5% Cena Culminante das duas mulheres desnudas. No
terceiro ato: 1* Meditacdo a duas vozes. 22 Batismo Epiceno, Compasso
ternario, 3% Epilogo das Sereias , 4% Coda.

Apesar de ndo ser musicista e entender que métrica e ritmo sdo
diferentes, na pega as marcagdes sugerem um ritmo para desenvolver o
enredo. Overture é uma introducéo instrumental a uma peca. A palavra
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Scherzo vem do italiano e significa “brincadeira”, também é 0 nome
musical dado a uma composic¢do de maior duracdo, faz uma brincadeira
com o beijo desapaixonado de Blanca e Maxim. O primeiro ato termina
em um dueto final das personagens. No segundo ato, o prelddio é uma
composi¢cdo musical que antecede outra composic¢do, antecede o tema da
obra. Temos também uma cena titulada Impromptu da Revelacéo,
Impromptu significa improvisacdo e geralmente é escrita para um solo,
principalmente piano. Se o leitor ou publico souberem um pouco sobre
musica poderdo compreender que o titulo das cenas ja introduz o que ira
acontecer naquele ato.

No terceiro ato temos o compasso ternario, compasso dividido em
trés tempos e a coda, a cauda é a maneira como se termina uma musica e
que pode apresentar elementos distintos dos que foram apresentados
anteriormente na cangdo, uma novidade, uma combinagdo de notas
diferentes.

Na leitura da peca o leitor pode acompanhar a organizacdo das
cenas através dos titulos que remetem a composi¢fes musicais, mas em
uma encenacdo as cenas poderiam ser combinadas com composi¢des
musicais introdutdrias que ajudariam a envolver o publico na
combinacdo de elementos e movimentos que compbe o espetaculo; a
musica ajudaria a fazer entender a “danca” e o gesto dos personagens :

Entre os componentes das reconstituicGes, cada
elemento influi nos outros, de maneira as vezes
imprevista. Assim, a misica dd uma a atmosfera
emocional que ilumina o gesto e 0 jogo do ator;
inversamente, o gesto ou a danca podem "abrir" a
musica: A danca pode revelar tudo o que a musica
tem de misterioso, e ela tem além do mais. o
mérito de ser humana e palpavel"(Baudelaire apud
Pavis,2008, p.256 ).

Rivas Cherif (1991) declarou que o teatro é a arte menos
internacional que existe e acompanhando este pensamento sugiro uma
jota castelhana para manter a nacionalidade da peca. A jota geralmente é
acompanhada por castanholas e as castanholas poderiam cumprir a
funcdo de dar ritmo a “danga” dos personagens nos atos e cenas.
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CAPITULO IV: A TRADUCAO DA PECA TEATRAL DE
CIPRIANO RIVAS CHERIF

(Sugestdo de Vestimenta - As personagens femininas Livia e
Blanca devem se vestir de maneira similar: saia e blazer pretos, com
camisa branca e uma pequena gravata borboleta, sapatos pretos similares
e seus cabelos sdo curtos, lisos e escuros.)

O SONHO DA RAZAO - (Introdugéo a trés vozes)

Goya na era da razdo pintou Los Caprichos
Quais monstros os sonhos libertam? Ou é a razdo a razdo dos
monstros?
Na era da Luz, somos todos luz e escuridao.

Vocé permite o teatro?
Aqui vocés conhecem 0s sonhos da razéo de Cipriano Rivas Cherif e
do teatro vanguarda espanhol pré Guerra Civil. Aqui ele pinta nossos
monstros atemporais sempre nossos, ainda nossos.

Desfrutem entédo de um dos seus sonhos da razao!
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ACTO I (EXPOSICION)

1 OBERTURA DE LAS DOS AMIGAS — OUVERTURE DAS
DUAS AMIGAS )
UNA. Es un principe. UMA. E um principe.

Otra: jBah!

OUTRA. E.

La 1.2 Auténtico

A 12 Auténtico...

La 1.2 Venido a menos

A 18 Azar meu.

AQUELLA. Asequible

AQUELA. Acessivel.

ESTA. No me interesa, Livia.

ESTA. Ndo me interessa Livia.

LIVIA. Blanca, tu lapiz te delata.

LIVIA. Blanca, seu lapis lhe
entrega.

BLANCA. Componia bien en la
marina

BLANCA. Ele compunha bem na
marina.

LIVIA. Y siempre le has
sorprendido desnudo.

LIVIA E vocé sempre 0
surpreendia nu.

BLANCA. jSiempre...siempre!
jQué cosas dices!

BLANCA. Sempre... sempre!
Cada coisa que vocé fala...

LIVIA. He contado los apuntes.

LIVIA Contei 0s eshogos.

BLANCA. Yo no, pero estan
hechos en una mafiana.

BLANCA Eu ndo, mas foram
feitos em uma manha.

LIVIA. Son treinta y dos.

LIVIA S&o trinta e dois.

BLANCA. Exageras.

BLANCA Exagerada.

LIVIA. Me quedo corta. Treinta y
tres con el majo vestido.

LIVIA Néo tenho certeza. Trinta
e trés com 0 majo vestido.

BLANCA. Puede que tengas razon;
pero, en fin, ya no necesitaba méas
de él.

BLANCA Pode ser que vocé
tenha razdo... Mas eu ja ndo
precisava mais dele.

LIVIA: Asi lo tendras para que
pose cuando quieras.

LIVIA Sera seu modelo quando
VOCE quiser.

BLANCA. Afortunadamente, no
vendra.

BLANCA Afortunadamente, ele
nao Vira.

LIVIA. Sabe que le esperamos.

LIVIA Sabe gue o esperamos.

BLANCA. No vendra.

BLANCA Ele ndo vira.

LIVIA. No tiene cosa mejor que
hacer en la isla.

LIVIA Né&o ha nada melhor para
fazer na ilha.

BLANCA. No es es0; soy yo la que
dice jqué vergiienza!

BLANCA Néo é isso, sou eu que
digo: Que vergonha!

LIVIA. jAy! Qué tontuna. ;Ahora
salimos con esas?

LIVIA. Que tola estipida. Desde
guando falamos assim?

BLANCA. No me gusta llamar la

BLANCA N&o gosto de chamar a




105

atencion, ya lo sabes.

atencdo, vocé sabe.

LIVIA. Por muchas vueltas que le
des al mundo, no sales del fondo de
tu provincia.

LIVIA. Com tantas voltas que o
mundo d&, vocé ndo sai do fundo
da sua provincia.

BLANCA. Mejor, asi no perderé
caracter, y podré vender bien algln
dia a los grandes marchantes de
Paris.

BLANCA Melhor, ndo perderei
meu carater e um dia o venderei
aos grandes marchantes franceses.

LIVIA. No te me escapes. No se
trataba precisamente de tu pintura.
¢ O es que también te va a dar
vergiienza pintar?

LIVIA. Néo fuja! Ndo se tratava
da sua pintura. Ou vocé também
vai ter vergonha de pintar?

BLANCA. Demasiado me
entiendes, no saqueas las cosas de
quicio.

BLANCA Vocé me entende
muito bem, ndo confunda as
coisas.

LIVIA. Claro que te entiendo. jNo
faltaba méas! Pero a veces me
desconciertas!

LIVIA. Claro que a entendo. Mas
as vezes vocé me desconcerta.

BLANCA. Te desconcierto cuando
hablo sencilla y llanamente.

BLANCA Te desconcerto quando
falo simples e puramente.

LIVIA. Es que esa verglienza que
te da ahora, es nueva en ti.

LIVIA. E que essa vergonha é
nova em vocé.

BLANCA. Toma todo lo que digo
al pie de la letra y hay muchas
cosas, no ya que digo; que hago, y
que no corresponden a mi manera
de pensar ni a ningun proposito.

BLANCA Vocé leva tudo que eu
digo ao pé da letra e ha muitas
coisas que falo e faco que ndo
correspondem a minha maneira
de pensar e nem a algum
propésito.

LIVIA. jQue no te me escapes,
repito! Es verdad que todo el
mundo hablamos y obramos sin
sentido, muchas veces por no estar
callados o por disimular un
sentimiento inexplicable. Pero td
has dicho jqué vergiienza!l
Convencida del rubor que se te
subia a la cara.

LIVIA. N4o fuja, repito! E
verdade que todos falamos e
agimos sem sentido, muitas vezes
s0 pelo fato de ndo calarmos ou
por dissimular um sentimento
inexplicavel. Mas vocé falou: que
vergonha! Consciente do rubor
gue tomava conta do seu rosto.

BLANCA. Puede, ha sido un
instante, un arrebato.

BLANCA Foi s6 um momento,
um impulso.

LIVIA. Pues hoy no te has dado

LIVIA. E, mas vocé nio ficou
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colorete.

vermelha.

BLANCA. Por eso se me ha notado
antes.

BLANCA Eu ndo tinha percebido
antes.

LIVIA. Quedamos, en fin de
cuentas, en gque he hecho bien en
Ilamar al Principe.

LIVIA. No fim das contas, parece
gue concordamos que fiz bem em
chamar o Principe.

BLANCA. Pchs. No vendra.

BLANCA. Shhh. N&o vira.

LIVIA. Estas tan segura como yo
de que viene.

LIVIA. Assim como eu, vocé tem
certeza que ele vem.

BLANCA. Lo siento.

BLANCA Eu acho que sim.

LIVIA. Te preocupas demasiado.

LIVIA. Vocé se preocupa demais.

BLANCA. No dara que sentir.

BLANCA Néo faz mal.

LIVIA ¢Por qué?

LIVIA. Por qué?

BLANCA. Por que...por que
...INo comprendo como te
diviertes con este juego! (O
también pretendes hacerme creer
que le ha de parecer a él tan
sencillo y natural como dices el que
sin mas ni mas le llamemos aqui?
Menos mal que no vendra. Tu
recurso le pareceréa el inocentismo
reclamo de unas aventuras.

BLANCA Porque eu ndo entendo
como vocé se diverte com este
jogo. Por acaso vocé quer que eu
ache natural nés termos chamado
ele aqui sem mais nem menos?
Melhor se ele ndo aparecer. Vai
um inocente chamado de umas
aventureiras.

LIVIA. ;Y no lo somos?

LIVIA. E ndo somos?

BLANCA. No, Livia, no. TU eres
una caprichosa y yo...

BLANCA N3&o Livia, ndo. VVocé é
uma mimada e eu...

LIVIA. jBasta! Todo menos que lo
tomes asi. Tu lo que eres es una...

LIVIA. Chega! Nao trate as
coisas desse jeito. Vocé que é
uma...

BLANCA. jNo! iNo! jNo me
Ilames ingrata!

BLANCA Nao! Nao! Nao! Néo
me chame de ingrata!

LIVIA. jQué mal gusto!

LIVIA. Que mau gosto...

BLANCA. Verdaderamente.

BLANCA E mesmo

LIVIA. ;Lo ves? Estas enfadada
como nunca. Ese hombre. ..

LIVIA. Viu? Vocé esta brava
como nunca. Esse homem. ..

BLANCA. jEse hombre, ese
hombre!

BLANCAEsse homem, esse
homem!

LIVIA. jEse hombre te gusta,
Blanca! Riete. Prefiero ese desate
facil de los nervios, a un llanto

LIVIA. Vocé gosta dele, Blanca!
Prefiro que vocé tenha este ataque
histérico a que ele apareca aqui e
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ridiculo que te enrojeciera los 0jos
para recibirle.

veja vocé nesse choro ridiculo
gue deixa seus olhos vermelhos.

BLANCA. IQué salida la tuya!
Crei que estabas més convencida
de la firmeza de mis sentimientos.

BLANCA Vocé saiu pela
tangente. Achei que vocé estava
segura dos meus sentimentos.

LIVIA. No, hijita, no. De eso nadie
puede estar seguro. Puedo tener
confianza en tu manera de pensar,
que no es lo mismo.

LIVIA. Ndo, querida, n&o.
Ninguém pode estar seguro disso.
Tenho confianc¢a no jeito que
VOCé pensa, mas sao coisas bem
diferentes.

BLANCA. Bueno.

BLANCA Entdo ta.

LIVIA. Te cansas.

LIVIA. Vocé sempre fica irritada.

BLANCA. Me pone nerviosa este
acoso tuyo. ;Qué mosca te ha
picado?

BLANCA. Fico nervosa com a
sua acusacdo. Que bicho te
mordeu?

LIVIA. (A mi?

LIVIA. Eu?

BLANCA. Creo que es la primera
vez que tenemos una cuestion
semejante.

BLANCAE a primeira vez que
temos uma questdo semelhante.

LIVIA. Por lo mismo no debemos
huir la ocasion.

LIVIA. Por isso mesmo ndo
devemos fugir de tal momento.

BLANCA. jNo me mortifiques!

BLANCA. Ndo me mortifique!

LIVIA. No pierdas tu el humor.

LIVIA. E vocé, ndo perca o
humor.

BLANCA. Es que para broma,
también seria pesada.

BLANCA. Até para piada é de
mau gosto.

LIVIA. ;Dudas?

LIVIA. Vocé duvida?

BLANCA. Empiezo a creer que
todo es pura invencion tuya.

BLANCA. Comeco a acreditar
que é tudo invencao sua.

LIVIA. ¢Es que has sofiado el
modelo de tantos apuntes de tu
carpeta?

LIVIA. Vocé sonhou com esse
modelo de tantos esbogos da sua
pasta?

BLANCA. jY dale!

BLANCA. Isso!

LIVIA. Riete, riete.

LIVIA. Pode rir, ria.

BLANCA. No, el modelo existe.

BLANCA. Néo, o modelo existe.

LIVIA. ¢No crees que sea
principe?

LIVIA. Vocé ndo acredita que
seja principe?

BLANCA. Hay saldo de ellos.
Liquidacién por derribo.

BLANCA Esta cheio deles por ai
. Liquidag&do por excesso.

LIVIA. Eso es un pie de caricatura

LIVIA. Isso é uma caricatura de
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periodicucho revolucionario.
¢Dudas de que le haya avisado?

jornaleco revolucionario. Vocé
duvida que eu o tenha chamado?

BLANCA. Sé que no viene.

BLANCA. Sei que ele ndo vem.

LIVIA. Pues, ya ves que te
equivocas.

LIVIA. Pois bem, vocé ja vai ver
como esta errada.

2. ENTRADA DEL PRINCIPE — ENTRADA DO PRINCIPE — (Tema

com variaciones a 3 voces / Tema com variacdo de 3 vozes. )

BLANCA. jAh!

BLANCA. E...

EL PRINCIPE. Beso a ustedes los
pies. Perdén si...

O PRINCIPE. Beijo vossos pés.
Perdoem-me se...

LIVIA. Le esperdbamos Alteza. LIVIA.  Esperavamos  vossa
Alteza.
EL PRINCIPE. jOh! O PRINCIPE Oh.

LIVIA. Le esperdbamos. La
admiracién de mi amiga era por lo
apuesto que llegaba Vuestra
Alteza.

LIVIA. Estdvamos a vossa espera.
A admiracdo de minha amiga é
exatamente pela presenca da
Vossa Alteza.

EL PRINCIPE. iOh sefiora! Le
ruego que apee un tratamiento tan
fastidioso.

O PRINCIPE. Senhora, peco que
dispense tal tratamento formal.

LIVIA. Respetaremos el incognito.

LIVIA.
incégnito.

Respeitaremos 0

EL PRINCIPE. No, no es eso
sefiora. No me niego, pero...no me
jacto.

O PRINCIPE. Nio, ndo é isso
senhora. Ndo 0 nego, mas nao
fago questdo.

LIVIA. Como usted guste.
Diéntese. Mil gracias por hacer
accedido a nuestra atrevida
invitacion. Nos interesaba
conocerle y no teniamos a quien

LIVIA. Como desejar. Sente-se.
Obrigada por aceitar nosso
atrevido convite. NOs estdvamos
interessadas em conhecé-lo e ndo
sabiamos de ninguém na ilha que

recurrir en la isla que pudiera | nos pudesse apresentar, sem
presentarnos, a menos de | passar previamente a outras
someternos previamente a otras | apresentacdes irritantes.
presentaciones molestas.

EL PRINCIPE. Sefiora, sus | O PRINCIPE. Senhora, suas
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disculpas casi me ofenden. Yo les
agradezco infinito el pretexto,
cualquiera que sea, con que
disimulan su caridad, al llamarme.

desculpas quase me ofendem.
Agradeco infinitamente 0
pretexto, qualquer que seja que
dissimule sua caridade em me
chamar.

LIVIA. ;Caridad?

LIVIA. Caridade?

EL PRINCIPE. Gracias otra vez;
pero le ruego que no insista en
quitarle importancia a su atencion.
Solo quiero hacer constar, eso si,
gue no es verdad lo del intento de
suicidio que me atribuyen. Me
estaba bafiando simplemente.

O PRINCIPE. Obrigado mais uma
vez, mas peco-lhe que ndo insista
em subestimar a sua atencdo. Eu
sG quero ressaltar, porém, que nao
é verdade sobre a tentativa de
suicidio atribuida a mim. Eu
estava tomando banho.

LIVIA. Le aseguro que nada
hemos oido... ;verdad, Blanca?

LIVIA. Garanto que ndo ouvimos
nada sobre isso... Ndo é verdade,
Blanca?

BLANCA. Verdad. Nada.

BLANCA. Verdade. Nada.

EL PRINCIPE. Sé que ayer no se
hablaba de otra cosa en la isla.

O PRINCIPE. Sei que ontem n&o
se falava de outra coisa na ilha.

LIVIA. Nosotras apenas Si
cruzamos la palabra con nadie.

LIVIA. N6s ndo falamos com
ninguém recentemente.

EL PRINCIPE. En fin, todavia no
estoy tan desesperado. Cierto que
no quise reintegrarme al ejército
imperial, acogiéndome a la
amnistia decretada al estallar la
guerra. Mi exoneracion me habia
dado una libertad cuyo gusto no se
alcanzaba antes de probarla.

O PRINCIPE. Enfim, eu ainda
ndo estou tdo desesperado.
Certamente ndo quis me reintegrar
ao Exército Imperial, protegido
pela anistia da eclosdo da guerra.
Minha exoneracdo me deu uma
liberdade cujo sabor ndo seria
possivel conhecer antes de prova-
la.

LIVIA. Estoy consternada. No sé
cémo podria convencerle ya de que
al escribirle rogandole que viniera,
Nno sospechaba...

LIVIA. Estou consternada. Nao
sei como poderia convencé-lo de
que quando lhe escrevi pedindo
que viesse, ndo suspeitava...

EL PRINCIPE. Sabia usted mi
nombre.

O PRINCIPE. A senhora sabia
meu nhome.

LIVIA. Y surango...y ... {por qué
no decirlo, si no es pecado? La
ruina de su casa. Mis elementos de
informacion no han podido ser mas

LIVIA. E sua classe... e... Porque
ndo dizer se ndo é pecado? A
ruina de sua casa. Meus
informantes ndo podiam ser mais
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faciles: el gerente del hotel me
puso al tanto de lo que me
interesaba saber...Y nada mas.

acessiveis, o gerente do hotel me
disse tudo que precisava saber e
nada mais.

EL PRINCIPE. Era tarde para
dedicarme a cualquier otra cosa de
las que pude aprender de joven. No
se ria usted, no es presuncion; hay
dias en que, incluso mirandome al
espejo, represento menos afio de
los que tengo. Pero pasados iy
tantos! Los treinta, ya no es hora
de entrenarse en el boxeo con
miras  profesionales, ni de
pretender adelgazar hasta el peso-
jockey. Un periddico
norteamericano me pidi6 mis
Memorias; contesté que no sabia
escribir, y me ofrecieron un buen
precio por autorizar con mi firma
unas supuestas declaraciones que
hiciesen verosimiles mis
supercherias.

O PRINCIPE. J4 era tarde para
dedicar-me a qualquer outra coisa
que eu pudesse aprender antes.
N&o ria, ndo € presuncdo. Ha dias
em que mesmo me olhando no
espelho, aparento bem menos anos
do que tenho. Mas 0s anos
passaram e muitos! Trinta ndo € o
momento para treinar boxe
profissionalmente, ou emagrecer
para participar do peso-pena. Um
jornal americano perguntou-me
sobre minhas memérias, respondi
gue ndo podia escrever, e eles me
ofereceram um bom prego para a
minha assinatura  autorizando
umas supostas declaracdes que
fariam jus a minhas artimanhas.

LIVIA. (Y no acept6 usted?

LIVIA. E o senhor ndo aceitou?

EL PRINCIPE. No, sefiora. Vale
mucho mas mi independencia de
bailarin profesional. Por lo pronto
me ha valido el ser llamado por
ustedes. Estoy a sus ordenes.

O PRINCIPE. N&o, senhora.
Minha independéncia de
dancarino vale muito mais. E logo
fui chamado por vocés. Estou as
ordens.

LIVIA. Parece que jugamos a los
despropositos. Aunque a usted le
parezca mentira, tampoco
sabiamos esa profesion con que
usted se nos ofrece y que, la
verdad, sentimos no  poder
aprovechar ninguna de las dos,
completamente inadaptadas en ese
respecto, como en otros mudos, a
la moda corriente.

LIVIA. A vida é cheia de
reviravoltas. Mesmo que vocé
pense que €& mentira, nés ndo
sabiamos dessa profissdo que vocé
oferece e na verdade sentimos
muito em ndo poder aproveitar
nenhuma das duas.

EL PRINCIPE. Es curioso. El
gerente del hotel, a quien tengo

O PRINCIPE E curioso. O gerente
do hotel, que esta encarregado de
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encargado de buscarme lecciones,
se empefia por el contrario en
ocultar mi oficio. Se ha atrevido
incluso a proponerme alojamiento
gratis con tal de incluir mi nombre
dinastico en la lista de residentes,
renunciando yo, por supuesto, a
propésito de ganarme la vida
honrada y elegantemente.

gerenciar meus trabalhos, esforca-
se em ocultar meu trabalho.
Inclusive propbs alojamento de
graca em troca de incluir meu
nome dinastico na lista de
residentes do hotel. Obviamente
neguei, pois quero ganhar a vida
de maneira elegante e honrada.

LIVIA. jAhi ve usted! Siempre
hubiera creido que el interés del
gerente del hotel estaba mas en
ayudar a su nueva vocacion que en
quitarle esa idea de la cabeza.

LIVIA. Olha s6! Sempre acreditei
que o interesse do gerente do hotel
estava mais para ajudar em sua
nova vocagao do que tirar-lhe essa
ideia da cabeca.

EL  PRINCIPE. Es  que,
desgraciado hasta en eso, he
venido a decaer de mi condicion,
cuando ya no Illama la atencion un
principe mas o menos bohemio.
Ahora, usted perdone si, visto que
de bailarin no me necesitan, insisto
en ponerme a sus Ordenes, tanto
mas agradecido, cuanto curioso.

O PRINCIPE. E que, desgracado
até nisso, cai de minha condicao,
ser um principe mais ou menos
boémio ndo chama mais atengao.
Agora, perdoem-me, mas ja que
para bailarino ndo me necessitam,
insisto em colocar-me as ordens,
um tanto mais agradecido do que
curioso.

LIVIA. No pretendemos intrigarle.
Mi amiga pinta.

LIVIA. N&o faremos mistério.
Minha amiga pinta.

EL PRINCIPE. jAh! Admirable
habilidad que nunca he podido
comprender.

O PRINCIPE. Ah. Admiravel
habilidade que nunca pude
compreender.

LIVIA. No es extrafio. Napoledn
era ajeno al sentimiento de la
musica.

LIVIA. Néo é estranho. Napoledo
era alheio ao sentimento da
musica.

EL PRINCIPE. Yo confieso que
tampoco entiendo la que no sirve
para bailar.

O PRINCIPE. Eu também
confesso que ndo entendo a que
ndo sirva para dangar.

LIVIA. Blanca, enséfale al
Principe tu carpeta de apuntes.

LIVIA. Blanca mostre ao Principe
sua pasta de esbocgos.

BLANCA. iOh! ;Para
molestarle?

qué

BLANCA. Ah,
Incomodar?

para  qué?

EL PRINCIPE. ;/Molestarme? Me
admira el ver estampas y dibujos

O PRINCIPE. Incomodar? Fico
admirado com retratos e desenhos
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mas que a nadie por lo mismo que
soy incapaz de pintar un monigote.

mais que qualquer um,
principalmente porque sou
incapaz de desenhar um boneco de
palitinhos.

BLANCA. Le aseguro que no vale
la pena.

BLANCA. Tenho certeza que ndo
vale a pena.

EL PRINCIPE. No insisto si es a
usted a quien le molesta, sefiorita;
pero, aparte el gusto, cada vez mas
grande, que en conocer a ustedes
he tenido...no me explico...

O PRINCIPE. Ndo insistirei se
fica tdo incomodada, senhorita,
mas, fora o prazer de conhecé-las,
que é cada vez maior... Vocé nado
me explicou...

LIVIA. Veo que, pues he sido
quien le ha llamado, voy a ser yo la
gue le diga lo que mi amiga se
obstina en ocultarle.

LIVIA. Vejo que ja que fui eu que
0 chamou, serei eu a dizer o que
minha amiga teima em ocultar.

BLANCA. jLivia!

BLANCA. Livia!

LIVIA. ¢Qué tiene de particular?
Mi amiga desearia que usted se
dignase posa para ella alguna vez.
Eso es todo.

LIVIA. O que tem de mais?
Minha amiga deseja que vocé
pose para ela algum dia. Isso é
tudo.

BLANCA. jOh! BLANCA. Ahh.
LIVIA. Es usted un hombre sin | LIVIA. Vocé é um homem sem
prejuicios ridiculos. ¢A  qué | preconceitos ridiculos. Para qué

entonces el andar con rodeos y
circunloquios? A un cualquiera
nunca le hubiera llamado, como lo
he hecho con usted segura de que
no habria de echar a mala parte
nuestra interpretacion.

medir palavras e fazer rodeios?
N&ao chamaria a qualquer um e o
chamei segura de que ndo seria
mal interpretada.

EL PRINCIPE. Eso es muy justo,
sefiora. Pero me confunde su
eleccion de usted. Soy un tipo
completamente vulgar, me parece.
Lo digo sin modestia.

O PRINCIPE. Isso é muito justo,
senhora. Mas fico confuso com a
sua escolha. Sou um tipo
completamente comum, eu acho.
Falo sem modéstia.

LIVIA. jQuedan tan pocos | LIVIA. Sobraram tdo poucos
modelos de desnudo! modelos de nu!

BLANCA. jLivia! Habrd usted | BLANCA. Livia! Principe, pelo
visto, Principe, que mi amiga | visto vocé percebe como minha

presume de un humor escandaloso
que estuvo de moda a principios de

amiga se gaba de um humor
escandaloso que teve sua fama no
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siglo, para asustar a los burgueses.

comeco do século passado,
préprio  para  assustar  0s
burgueses.

LIVIA. Moda que yo sé por los
libros y que td has aprendido de
mi, porque a la vista estd que no
soy tan vieja, aunque tenga mas
experiencia que tu por los afios de
viuda que llevo. Pero no es cosa de
que el principe me tome por
embustera. Ahora, quieras que no,
yo soy quien le va a ensefiar tu
carpeta.

LIVIA. Moda que aprendi nos
livros e que vocé aprendeu de
mim, porque ndo sou tdo velha
assim mesmo que tenha mais
experiéncia que vocé pelos anos
de viliva que levo. Mas ndo quero
que o principe pense que sou
mentirosa, agora sou eu quem vai
mostrar a sua pasta de esbocos.

BLANCA. jNo, Livia, trae aca!

BLANCA. Né&o Livia!
aqui!

Me da

LIVIA. Mira usted, Principe.

LIVIA. Veja vocé Principe.

EL PRINCIPE. “El suefio de la
razén produce monstruos”.

PRINCIPE. “O sonho da razio
produz monstros”

BLANCA. Es copia de una
estampa de Goya en el Prado de
Madrid.

BLANCA. E uma copia de uma
gravura de Goya que estd no
Museu Nacional do Prado em
Madrid.

EL PRINCIPE. jEs curioso!

PRINCIPE. E curioso!

LIVIA. Es graciosisimo.

LIVIA. E muito engracado.

BLANCA. Es  horrendo vy
delirante. Buen ejemplo espafiol.

BLANCA. E horrendo e delirante.
Bom exemplo espanhol.

EL PRINCIPE. Yo también he
estado en Espafia: un dia en
Gibraltar, un mes en Téanger y un
afio en Lima, pero no me gustan
los toros.

PRINCIPE. Eu também estive na
Espanha, um dia em Gilbratar, um
més em Tanger e um ano em
Lima, mas eu nunca gostei de
touradas.

BLANCA. Goya como
espafiol no es de este mundo.

buen

BLANCA. Goya como um bom
espanhol ndo é deste mundo.

EL PRINCIPE. No tengo
argumentos  para  discutirselo
sefiorita. No es verdad, como se
decia antes de la guerra, que todos
los principes germanicos
estudiaramos filosofia. Pero el
asunto de esta estampa no se

PRINCIPE. Néo tenho
argumentos para  discutirmos,
senhorita. Ndo é verdade, como se
falava antes da guerra, que todos
0S principes germanicos
estudamos filosofia. Do que se
trata esta gravura? N&o é fécil
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entiende enseguida.

dizer.

BLANCA. Desde luego. Goya,
dormido, de codos en una mesa,
suefia con pajarracos, brujas vy
trasgos que revolotean sobre su
cabeza entre  sombras  de
claroscuro.

BLANCA. Goya adormecido,
com 0s cotovelos em uma mesa,
sonha com enormes passaros,
bruxas e duendes que revoam
sobre sua cabeca entre sombras de
claro-escuro.

LIVIA. Volvamos la hoja.

LIVIA. Voltemos a folha.

EL PRINCIPE. ;Usted también
suefia monstruos?

PRINCIPE. A senhorita também
sonha monstros?

LIVIA. ¢;Tan pronto se ha
reconocido?

LIVIA. J& se reconheceu?

EL PRINCIPE. ;Soy yo?

PRINCIPE. Sou eu?

BLANCA. Es un apunte, tomado

BLANCA. E um desenho, feito da

desde mi ventana... minha janela...
EL PRINCIPE. Tendrd que | PRINCIPE. Tenho que comer
ponerme a plan de | mais. E eu achei que estava
sobrealimentacion. jY yo que creia | engordando...

gue empezaba a tener demasiadas
grasas...!

LIVIA. No se fie usted. Los
artistas estilizan siempre.

LIVIA. N&o se engane. Os artistas
estilizam sempre.

EL PRINCIPE. (Estilizar es lo
mismo que disecar?

PRINCIPE. Estilizar é o mesmo
que dissecar?

BLANCA. Ha conseguido usted
hacerme reir, a pesar de mi mal
humor.

BLANCA. O senhor conseguiu
me fazer rir, apesar do meu mau
humor.

EL PRINCIPE. Repito que
perdonen ustedes mi ignorancia.

PRINCIPE. Repito que perdoem
minha ignorancia.

LIVIA. No ha dicho usted ninguna
tonteria: estilizar y disecar vienen a
ser, en efecto, una misma cosa: el
estilo es el arte, la disecacion es la
ciencia.

LIVIA. Vocé ndo disse nenhuma
bobagem: estilizar e dissecar sdo
de alguma maneira a mesma
coisa: na arte é estilizar, na ciéncia
é dissecar.

BLANCA. Principe, para estar
verdaderamente en su papel,
debiera decir ahora “palabras,
palabras, todo palabras!, imitando
a su primo  Hamlet. ¢No
constituyen una familia todas las

BLANCA. Principe, para estar de
acordo com o seu papel vocé
deveria dizer agora : palavras,
palavras, apenas palavras!
Imitando seu primo Hamlet. Nao
constituem uma familia todos os
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sangres reales?

nobres

EL PRINCIPE. Cierto, pero ese a
quien usted se refiere es un
principe de teatro. Los de verdad
no hablamos tan lindo.

PRINCIPE. Certo, mas esse a qual
vocé se refere é um principe de
teatro. Na vida real ndo falamos
tdo bonito.

LIVIA. Usted se desmiente solo
con decirlo con tan buena gracia.

LIVIA. O senhor se desmente s
em admitir com tanta graca.

EL PRINCIPE. Sera, sefora,
porque he dejado de serlo.

PRINCIPE. Senhora, talvez seja
porque deixei de ser principe.

LIVIA. Pues que el teatro es
hecho, yo me voy, con permiso, a
preparar el té, que es cosa que
nunca sabra hacer un criado,
aunque sea chino. Luego soy con
ustedes.

LIVIA. Logo o teatro é feito, eu
vou preparar um chd, que é uma
coisa que nunca nenhum criado
sabera fazer, mesmo chinés. Logo
estarei de volta.

3. SCHERZO DEL BESO DESAPASIONADO- SCHERZO DO BENO

DESAPAIXONADO.

BLANCA. No se crea usted
obligado a seguir mirando las
estampas, si le aburre. jQué
pensara usted de todo esto!

BLANCA. Néo se sinta obrigado
a continuar olhando as gravuras,
se te aborrece. O que pensard o
senhor de tudo isso...

EL PRINCIPE. Se empefia usted
en confundirme. No soy un
pensador.

PRINCIPE. Vocé se esforca em
me confundir. N& sou um
pensador.

BLANCA. Pero existe.

BLANCA. Mas pensa.

EL PRINCIPE. Razén de mas.
Vivo todavia porque si, por
velocidad adquirida, porque no me
he parado a pensar.

PRINCIPE. Razdo de mais. Vivo
ainda porque sim, pela inércia,
porque nao parei para pensar.

BLANCA. Solo asi podra hacérsele
tolerable este equivoco.

BLANCA. S6 assim para tolerar
esta situagao.

EL PRINCIPE. Yo me encuentro

PRINCIPE. Eu estou bem a

muy a gusto. ¢Quiere usted | vontade. Posso continuar vendo as
dejarme que siga viendo las | gravuras?

estampas?

BLANCA. (Se llama usted | BLANCA. O senhor se chama
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Narciso? Narciso?

EL PRINCIPE. Me llamo | PRINCIPE. Chamo-me

Maximino. Me llaman Maxim. Maximino.  Chamam-me  de
Maxim.

BLANCA. Pero le gusta mirarse al | BLANCA. Mas gosta de se olhar

espejo. no espelho.

EL PRINCIPE.No juegue usted | PRINCIPE. Pare de brincar

conmigo; no se divierta | comigo, néo se divirta

confundiendo las pocas ensefianzas
gue se me han quedado en la
memoria de cuando era estudiante.
Yo sé que se dice que “la cara es el
espejo del alma” que “el teatro es
el espejo de los costumbres” pero
un dibujo siempre me parece una
caricatura.

confundindo o pouco que aprendi
quando era estudante. Eu sei que
falam que “o rosto é o espelho da
alma” e que “o teatro ¢ um
espelho dos costumes”, mas para
mim um retrato sempre parece
uma caricatura.

BLANCA. Puede que no le falte a
usted razon del todo.

BLANCA. Pode ser que no fundo
tenha razéo.

EL PRINCIPE. ¢(Por qué no me
deja usted seguir viendo los suyos?
Cualquiera dir4...

PRINCIPE. Por que ndo me deixa
continuar vendo os seus desenhos
? Qualquer um diria que...

BLANCA. ;Qué?

BLANCA. Diria 0 qué?

EL PRINCIPE. ; Qué sé yo! Se
pone usted colorado como si al
ensefiarme esos apuntes en que me
ha tomado usted por modelo, fuera
usted la que se desnudara.

PRINCIPE. Sei 1a! A senhorita é
que fica vermelha quando mostra
0s seus desenhos para mim, como
se fosse vocé que ficasse nua.

BLANCA. Cuidado, Principe.
Puede estar seguro, a pesar de las
apariencias y extravagancias de
esta entrevista, de que no somos
cazadoras de hombres a lazo.

BLANCA. Cuidado, Principe.
Pode ter certeza que apesar das
aparéncias e extravagancias desta
entrevista, ndés ndo cacamos
homens a lago.

EL PRINCIPE. Ni yo un Don Juan
de primer afio, sefiorita.

PRINCIPE. Nem eu um Don Juan
de quinta categoria, senhorita.

BLANCA. Me llamo Blanca.

BLANCA. Me chamo Blanca.

EL PRINCIPE. No pretendera
usted que llame a todas las cosas
por su hombre.

PRINCIPE. N3o pretende que eu
chame todas as coisas pelo seu
respectivo nome, ndo é?

BLANCA. Y0 no soy una cosa.

BLANCA. Eu ndo sou uma coisa.

EL PRINCIPE. Al fin mujer.

PRINCIPE. Por fim mulher.
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BLANCA. Aqui le queria yo a
usted. No, sefior: no soy una muijer.
No me mire usted con esa
extrafieza tan chabacana. No soy
una mujer como las demas, se
entiende.

BLANCA. Era onde eu queria
chegar. N&o senhor, ndo sou uma
mulher. Ndo me olhe com este
olhar tdo vulgar. Ndo sou uma
mulher igual as outras, se é que
me entende.

EL PRINCIPE. Creo que todavia
no ha llegado el momento de que le
diga a usted que es un ser
excepcional.

PRINCIPE. Acho que ndo
chegou a hora de eu dizer a
senhorita & que €é um ser

excepcional.

BLANCA. Pero lo soy.

BLANCA. Mas eu sou.

EL PRINCIPE. (Esté usted segura?

PRINCIPE. Tem certeza?

BLANCA. De verdad, no me
importan los hombres.

BLANCA. Claro , 0s homens nao
me importam.

EL PRINCIPE. ;Tengo que darme
ya por ofendido?

PRINCIPE. Tenho que ficar
ofendido?

BLANCA. No es por hombre
precisamente por lo que le ha
llamado mi amiga.

BLANCA. Néo é por ser homem
gueminha amiga te chamou.

EL PRINCIPE. Tampoco merezco
esa crueldad. Ahora soy yo quien le
ruega un poco menos de...
vulgaridad en sus juicios. Soy un
hombre como todos.

PRINCIPE. Também ndo mereco
essa crueldade. Agora sou eu que
pede um pouco menos de
vulgaridade em seu julgamento.
Sou um homem como qualquer
um.

BLANCA. No lo he dudado ni un
momento, a pesar del empefio de
mi amiga en considerarle a usted
como nuestro igual en
despreocupacion.

BLANCA. Nao duvidei nenhum
momento apesar de minha amiga
considera-lo igual a nés quando se
refere a maledicéncia.

EL PRINCIPE. No sé...no sé...De
todas maneras me interesa deshacer
un equivoco, que me ha
perjudicado siempre en la opinién
publica.

PRINCIPE. Nio sei... ndo sei. De
todas as maneiras me interessa
desfazer um equivoco que sempre
me prejudica perante opinido
publica.

BLANCA. Hacemos una vida muy
retirada; nunca habiamos oido nada
de usted, ya se lo ha dicho mi
amiga.

BLANCA. Vivemos muito
discretamente, nunca ouvimos
falar nada do senhor, minha
amiga ja disse.

EL PRINCIPE. No leeran ustedes

PRINCIPE. As senhoras ndo leem
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periddicos.

jornais também.

BLANCA. Yo nunca. Me los leen.

BLANCA. Eu ndo. Leem para
mim.

EL PRINCIPE. Es lo mismo.

PRINCIPE. E a mesma coisa.

BLANCA. Hay personas que para
enterarse de lo que leen necesitan
hacerlo en voz alta. Mi amiga es
asi, y hasta para pensar monologa a
solar. Yo en cambio, si no voy
deletreando casi, me quedo in albis.
Muchas veces, mientras trabajo,
ella lee y yo hago que escucho. De
manera que compaginamos muy
bien nuestros gustos, y yo consigo
no saber lo que dice la prensa.

BLANCA. H& pessoas que para
entender alguma coisa precisam
ler em voz alta. Minha amiga é
assim e até para pensar, fala
sozinha. Eu pelo contrario, ndo
saio soletrando por ai, fico quieta.
Muitas vezes, enquanto trabalho,
ela 1é e eu faco que escuto. Desta
maneira combinamos muito bem
nossos gostos e eu evito saber o
que pensa a imprensa.

EL PRINCIPE. Entonces ¢hunca
sabe usted lo que pasa en el
mundo?

PRINCIPE. Entio, a senhorita
nunca sabe 0 que acontece no
mundo?

BLANCA. No sé lo que cuentan
los periédicos, repito. Nada tiene
que Vver una cosa con otra.

BLANCA. Repito, ndo sei o que
dizem os jornais. Uma coisa néo
tem nada a ver com a outra.

EL PRINCIPE. Los periddicos me | PRINCIPE. Os jornais me
envolvieron hace ya tiempo en un | envolveram em um grande
gran escandalo. escandalo.

BLANCA. Gajes del oficio de | BLANCA. Ossos do oficio de ser
Principe. Principe.

EL PRINCIPE. Entonces dejé de
serlo, en efecto.

PRINCIPE. Entdo deixei de sé-lo,
de verdade.

BLANCA. Pchs. Los periodicos
viven un solo dia. Y cuando ese
cuento pueda pasar a la historia,
todas las gentes de su generacion
estaran por encima del bien y del
mal.

BLANCA.Pff. Os jornais vivem
um dia s6. E quando este boato
puder passar a histdria, todas as
pessoas da sua geracdo estardo
por cima do bem e do mal.

EL PRINCIPE. Yo acababa de salir
de la Academia.

PRINCIPE. Eu tinha acabado de
sair da Academia.

BLANCA. ;Cémo un cualquiera?

BLANCA. Como qualquer um?

EL PRINCIPE. Peor. Como un
principe imperial.

PRINCIPE.  Pior. Como um
principe imperial.

BLANCA. (Pero es verdad que los

BLANCA. Mas é verdade que 0s
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principes reniegan de su suerte?

principes renegam seu destino?

EL PRINCIPE. Yo padeci mi
fortuna. Como mi tio el Emperador
pretendia ser efectivamente la
cabeza visible de su pueblo,
nuestros enemigos tradicionales
inventaron contra el Imperio la
mala fama de sus principes.

PRINCIPE. Fui vitima do meu
destino. Como 0 meu tio, o
Imperador, pretendia ser o lider
de seu povo, nosso inimigos
tradicionais inventaram contra o
Império a m& fama de seus
principes.

BLANCA. No entiendo.

BLANCA. Néo entendo.

EL PRINCIPE. Es verdad que yo,
casi un nifio como era, me negué a
ciertas practicas de iniciacion
cuartelaria. ..

PRINCIPE. E verdade que eu,
ainda menino como era, me
neguei a certas praticas de
iniciagdo do quartel...

BLANCA. No sé, tampoco he sido
soldado.

BLANCA. N&o sei, nunca fui

soldado.

EL PRINCIPE. Yo tenia del amor
un concepto romantico.

PRINCIPE. Eu tinha um conceito
romantico do amor.

BLANCA. Entonces,
efectivamente, representa usted
muchos menos afios de los que
tiene.

BLANCA. Entéo vocé faz jus aos
poucos anos que aparenta.

EL PRINCIPE. Los Gltimos poetas
de que puede enterarse un principe,
por su preceptor, son los
romanticos de hace un siglo.

PRINCIPE. Os dltimos poetas
gue um principe pode conhecer
dos Seus mestressao 0s
romanticos de um século a tras.

BLANCA. Si es asi, nacen ustedes
vendidos.

BLANCA. Se for assim, nascem
todos vendidos.

EL PRINCIPE. Yo no tenia para
gué comprar los mismo besos que
mis soldados. Grandes damas de la
corte me ofrecian, por otra parte, su
vieja experiencia. Yo envidiaba la
surte de mi primo el heredero, que
por razén de estado tenia que
casarse joven y sin elegida del
corazon.

PRINCIPE. Eu ndo tinha porque
comprar 0s mesmos beijos que os
meus soldados. Grandes damas da
corte me ofereciam o tempo todo
sua velha experiéncia. Eu tinha
inveja da sorte do meu primo
herdeiro, que por causa do estado
tinha que se casar jovem e sem
eleita pelo coracdo.

BLANCA. Veo que como todos los
cinicos, es usted un sentimentaldn.

BLANCA. Vejo que como todos
os cinicos, o senhor é um
sentimental.

EL PRINCIPE. Me defiendo.

PRINCIPE. Me defendo.




120

BLANCA. Pero como todos los
sentimentales, exagera usted harto
su desgracia.

BLANCA. Mas como todos 0s
sentimentais, exagera até o ultimo
a sua desgraca.

EL PRINCIPE. ¢(Es posible que
haya en el mundo una persona que
no sepa los sucesos de la corte de
mi tio en cierto carnaval de hace
unos anos?

PRINCIPE. E possivel que nio
haja uma pessoa que ndo saiba
dos acontecimentos da corte do
meu tio num certo carnaval anos
atras?

BLANCA. Mis recuerdos de
infancia son muy confusos.

BLANCA. Minhas memorias de
infancia sdo muito confusas.

EL PRINCIPE. Perdon.

PRINCIPE. Perdao.

BLANCA. Es una broma; tampoco
tengo esa coqueteria de
preocuparme de mi edad. Y, sobre
todo, no le choque a usted, que,
pues nada sé, no me interese su
confesion en pinto que tanto le
molesta por lo visto.

BLANCA. E uma brincadeira, eu
ndo me importo com essa
bobagem de idade. E mesmo que
Ihe deixe chocado, ndo me
interesso por seu desabafolhe
tanto incomoda pelo visto.

EL PRINCIPE. Es que a mi me
persigue un equivoco.

PRINCIPE. E que esse equivoco
me persegue.

BLANCA. No creo en las sombras.
Desentiéndase de esas patrafias. No
necesito que se justifique usted de
nada. Le he salido al paso
Unicamente para que no fuera a dar,
tan de primeras, uno en falso.

BLANCA. Néo creio em boatos.
Livre-se dessas mentiras. N&o
precisa justificar nada. Comentei
apenas para que , de cara, ndo
fosse pisar em falso.

EL PRINCIPE. En fin, usted es
quien me ha llamado.

PRINCIPE. Foi a senhorita quem
me chamou.

BLANCA. No he sido yo, pero no
rehlyo esa responsabilidad si usted
quiere.

BLANCA. Eu ndo, mas néo
fujodessa responsabilidade se o
senhor preferir.

EL PRINCIPE. ;Qué me cumple
hacer?

PRINCIPE. E o que eu tenho que
fazer?

BLANCA. Despreocuparse de mis
miradas.

BLANCA. Ndo se intimide com
0s meus olhares.

BLANCA. ;Y?

BLANCAE?

EL PRINCIPE. Yo me tumbo en la
arena después del bafio por
prescripcion facultativa. ¢Por qué
se rie usted?

PRINCIPE. Eu me jogo na areia
depois do banho por vontade
prépria. Por que a senhorita esta
rindo?
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BLANCA. Porque ahora usted es
quien se pone colorado.

BLANCA. Porque agora é o
senhor que ficou vermelho.

EL PRINCIPE. Los hombres del
norte, no por ruborosos somos
menos hombres.

PRINCIPE. Os homens do norte
ndo sdo menos homens porque
ficam envergonhados.

BLANCA. Basta. Mi pintura no es

un pretexto para...flirtear con un
desconocido.

BLANCA. Chega. Minha pintura
ndo ¢é pretexto para ...flertar com
um desconhecido.

EL PRINCIPE. Todo el mundo,
todo el gran mundo me conoce,
desgraciadamente. Hasta que me
borraron, mi nombre ha figurado
en el Gotha, repito.

PRINCIPE. Todo o mundo, o
mundo inteiro me conhece,
infelizmente. Antes de apagarem
meu nome, constava nas colunas
sociais.

BLANCA. Yo no soy una mujer, le
he dicho a usted ya, porque no
siento ni he sentido nunca la menor
inclinacion amorosa.

BLANCA. Eu ndo sou uma
mulher, eu ja lhe disse, porque
ndo sinto, nem nunca senti a
menor inclinagdo amorosa.

EL PRINCIPE. jOh! Y teme usted
el mas leve cortejo.

PRINCIPE. Ah, mas tem medo
do mais leve cortejo.

BLANCA. No le temo, me fastidia.

BLANCA. Nio temo, mas me
chateia.

EL PRINCIPE. Yo podré | PRINCIPE. Posso respeita-la,
respetarla; pero ¢;creerla? mas acreditar na senhorita?
BLANCA. Es dificil apostar, | BLANCA. E dificil apostar,

porgue no hay manera de hacer una
comprobacién exacta. Si  no,
tendria el gusto de ganarle.

porque ndo ha como fazer uma
comprovacdo com exatiddo. Se
desse, teria com muito gosto em
ganhar a aposta.

EL PRINCIPE. Prefiero no perder
su amistad.

PRINCIPE. Prefiro ndo perder
sua amizade.

BLANCA. Buen subterfugio.

BLANCA. Bom subterfugio.

EL PRINCIPE. Autoriceme a
proponer una prueba.

PRINCIPE. Autorize-me  a
propor uma prova.

BLANCA. jSea! ;Qué apostamos? | BLANCA. Que seja, 0 que
apostamos?

EL PRINCIPE. La penitencia en el | PRINCIPE. A peniténcia no

pecado mismo. pecado.

BLANCA. ;{Mistico también?

BLANCA. Mistico também?

EL PRINCIPE. Es una frase hecha.
¢Apostamos?

PRINCIPE. E uma frase feita.
Apostamos?
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BBLANCA. ;El qué y como?

BLANCA. E como é?

EL PRINCIPE. jUn beso!

PRINCIPE. Um beijo.

BLANCA. Es usted tercamente
vulgar. Eso no vale.

BLANCA. Isso é vulgar demais.
Né&o vale.

EL PRINCIPE Se vuelve usted
atrés.

PRINCIPE. A senhorita recuou.

BLANCA. Digo que es cosa que
para mi no tiene valor ninguno.
Pero usted es un...

BLANCA. Digo que isso ndo tem
valor nenhum para mim. Mas o
senhor € um...

EL PRINCIPE. ;Me va a insultar
usted?

PRINCIPE. A senhorita vai me
insultar?

BLANCA. No; es usted
inocentisimo. Un  principe...de
opereta. ¢Marcava usted el himno
imperial con paso de fox?

BLANCA. N&o, vocé é muito
inocente.  Um  principe...de
opereta. Vocé dangava o hino
imperial com passinho de baile?

EL PRINCIPE. En mis tiempos,
todavia se valsaba. Quedamos en
que se ha escabullido usted.

PRINCIPE. No meu tempo, ainda
ndo se dancava valsa. Falavamos
sobre a sua escapulida da aposta.

BLANCA. Es que...un beso jni
prueba nada, ni sé qué puede

BLANCA. E que...um beijo. Nio
prova nada, nem sei 0 que pode

pagar! pagar!
EL PRINCIPE. Yo me doy por | PRINCIPE. Me dou por
pagado. satisfeito.

BLANCA. (Y si el que pierde es
usted? No me conteste como un
soldado raso, que me dara ciento
por uno.

BLANCA. E se o senhor perder?
Ndo me responda como um
soldado raso, que vai me enganar.

EL PRINCIPE.
Biblia?

iLee usted la

PRINCIPE. Vocé lé a Biblia?

BLANCA. Miro las
algunas veces.

estampas

BLANCA. Olho as
algumas vezes.

gravuras

EL PRINCIPE. Usted no es una
mujer como las demas, usted es un
ser excepcional, pero se resiste
como una colegiala a la simple
peticion de un hombre como todos.

PRINCIPE. A senhorita nio é
uma mulher como as outras é um
ser excepcional, mas resiste como
uma colegial a um simples pedido
de um homem comum.

BLANCA. Es que no me alcanza lo
que pretende usted probar con
darme un beso! No es que me dé
asco; ya veo que tiene usted unos

BLANCA. E que ndo entendo o
que pretende o senhor provar ao
me dar um beijo! Nao é que eu
tenho asco, ja vejo que tem dentes




123

dientes de anuncio. Es que a mi...
jno me importa! Y usted, hombre
al fin, empezara por asegurarme
gue si, que beso como una
enamorada.

de propaganda. E que pra mim...
N&o importa! E o senhor, homem
em fim, garantird que sim, que
beijo como uma apaixonada.

EL PRINCIPE. iEso no! EI amor
es un enfermedad, que puede 0 no
ser pasajera, pero cuyo sintomas
primeros se acusan por una
temperatura que excede lo normal.

PRINCIPE. Isso ndo! O amor é
uma doenca, que pode ou ndo ser
passageira, mas que 0S primeiros
sintomas apontam um calor muito
além do que o normal.

BLANCA. Bueno. ¢(La paz?
jVengan esas manos! jOh! jLivia!

BLANCA. Bom. Vamos fazer as
pazes. Ah, Livia.

EL PRINCIPE. ¢Hasta socorro | PRINCIPE. Até socorro vocé
pide usted? pede?
BLANCA. jOh! BLANCA Ahhh

EL PRINCIPE. jUuuuuuuh!

PRINCIPE. Uhhhh

4. PASO EN TERCERAS Y DUO FINAL -PASSO EM TERCEIRAS

E DUETO FINAL.

LIVIA jAy! jQué susto me has
dado! Crei que te pasaba algo!
Usted perdone, Principe; pero
COMO Nno NOS separamos ni un
minuto...

LIVIA. Ai ! Que susto vocé me
deu! Pensei que tinha acontecido
algo! Perdoe-me, Principe, mas
CcOMoO Nndo nos separamos nenhum
minuto...

BLANCA jLivia!

BLANCA. Livial

LIVIA Anda, ve td por el té. Ya
estaba el servicio dispuesto; lo iba
a traer cuando el silencio del beso.
No tiene excusa, Principe. No
explique usted nada.

LIVIA. Anda, va servir o cha. Ja
tinha posto a mesa quando peguei
0 siléncio do beijo. Ndo tem
desculpa, Principe. N&o precisa
explicar nada.

EL PRINCIPE Es usted muy
duefia en su casa de echarme de
ella. Pero no fui yo quien pidi6
entrada.

PRINCIPE. A senhora é realmente
dona da sua casa o suficiente para
me expulsar. Mas eu ndo pedi para
entrar.

LIVIA Principe, los
conquistadores se justifican por su
audacia; sin mas.

LIVIA. Principe, 0s
conquistadores se justificam por
sua audacia e nada mais.
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EL PRINCIPE Yo soy un timido.

PRINCIPE. Eu sou um timido.

LIVIA No puedo creer que Blanca
haya violado su inocencia de
usted.

LIVIA. N3o creio que Blanca lhe
roubou a inocéncia.

EL PRINCIPE Yo le ruego,
sefiora, que no emplee palabras de
melodrama. Es muy dificil que
pueda usted comprender...

PRINCIPE. Peco-lhe senhora, que
nédo empregue palavras
melodramaticas. E muito dificil
que a senhora compreenda...

LIVIA ¢Hasta qué punto es usted
un seductor de recursos dignos?

LIVIA. Até que ponto o senhor é
um sedutor com recursos dignos?

EL PRINCIPE No merezco tan
injusto trato. Su amiga de usted me
ha desafiado...

PRINCIPE. Nio mereco ser
tratado assim. Sua amiga me
desafiou...

LIVIA Basta, Principe. Ya
comprendera usted que no voy a
denunciarle a la policia.

LIVIA. Chega, Principe. O senhor
logo sabera que ndo vou denuncia-
lo a policia.

EL PRINCIPE Sefiora, yo soy el
protagonista de aquel escandaloso
Carnaval célebre en los nefastos
del Imperio.

PRINCIPE. Senhora, eu sou o
protagonista daquele escandaloso
Carnaval nas profundezas nefastas
do Império.

LIVIA Es inatil que desvarie
pretendiendo confundirnos con
unas cortesanas.

LIVIA. E inatil que desvarie
confundindo-nos com cortesas.

EL PRINCIPE Por representar
entre ellas el papel de Ulises se dio
mi Laura en prenda a la gentuza.

PRINCIPE. Por representar entre
as cortesds o0 papel de Ulisses,
Laura se misturou com a gentalha.

LIVIA ¢Qué astucia figuraba usted
en aquella mascarada?

LIVIA. Que papel representava o
senhor naquela pe¢a?

EL PRINCIPE No la menos
heroica. La de la abdicacién de la
apariencia varonil del héroe
griego.

PRINCIPE. N&o a menos heroica.
A abdicacdo da aparéncia viril do
her6i grego.

LIVIA ;Se visti6 usted de mujer?

LIVIA. O senhor se vestiu de
mulher?

EL PRINCIPE Representabamos
un cuadro vivo de la lliada. El
Canciller, que me era enemigo,
concedi6 mi exoneracion a la
chusma parlera. Perdi mi primer
grado en el ejército. Desde

PRINCIPE. Representdvamos um
quadro vivo da lliada. O
chanceler, que era meu inimigo,
imp6s minha exoneragdo ao
povinho. Perdi meu primeiro grau
no  exército. Deste  entdo,
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entonces, si no le hago el amor a
cuantas mujeres hablo, me
desprecio a mi mismo.

conquisto todas as mulheres que
conheco, desprezo a mim mesmo.

LIVIA Nosotras hemos empezado
por advertirle...

LIVIA. N6s tentamos avisa-lo ...

EL PRINCIPE Su amiga ha
llegado a decirme que no me

PRINCIPE. Sua amiga chegou a
me dizer que ndo me chamaram

Ilamaban por hombre | porque sou homem, precisamente.
precisamente.
LIVIA Pierde usted la cabeza, | LIVIA. O senhor esta perdendo a

hasta la groseria.

cabeca, quanta grosseria.

EL PRINCIPE Su amiga de usted
ha insistido en su indiferencia. He
creido que su tranquilidad
obedecia a cierto menosprecio de
mis deseos.

PRINCIPE. Sua amiga insistiu em
tal indiferenca. Acreditei que sua
tranquilidade obedecia a certo
menosprezo dos meus desejos.

LIVIA Para colegial inexperto es
usted un tanto talludo; para satiro
le faltan  espontaneidad vy
naturaleza.

LIVIA. Para um colegial inocente,
o0 senhor é um tanto arrogante Para
comediante falta naturalidade e
espontaneidade.

EL PRINCIPE Soy fisicamente
fuerte y resistente, pero el amor no
me hiere.

PRINCIPE. Sou fisicamente forte
e resistente, e 0 amor ndo me fere.

LIVIA Es usted un barbaro.

LIVIA. O senhor é um barbaro.

EL PRINCIPE O un romano
decadente jyo qué sé! Si su amiga
me ha hecho perder la serenidad,
no ha sido por sus gracias
naturales, sino por la insensibilidad
de que se envanece...

PRINCIPE. Ou um romano
decadente. Sei la! Se a sua amiga
me fez perder a cabeca, ndo foram
por causas naturais, mas sim pela
insensibilidade que a desvanece.

LIVIA. Miente 0 se engana. Es
joven.

LIVIA. Mente ou se engana. E
jovem.

EL PRINCIPE Pero es verdad que
tiene los labios frios.

PRINCIPE. Mas é verdade que
tem os l&bios frios...

LIVIA Blanca no es libre.

LIVIA. Blanca nio é livre.

EL PRINCIPE (Estéa casada?

PRINCIPE. E casada?

LIVIA Ni prometida. Pero me
debe su lealtad.

LIVIA. Nem comprometida, mas
me deve sua lealdade.

EL PRINCIPE Sera tonto que me
hiciera de nuevas. El gerente del

PRINCIPE. Eu n3o sou tdo
inocente assim. O gerente do hotel
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hotel y el coro general de
murmuradores me han puesto al
tanto.

e o coro dos fofoqueiros ja me
deixaram a par.

LIVIA ;Hasta dénde sabe usted?

LIVIA. Até onde o senhor sabe?

EL PRINCIPE Sé lo que me han
dicho y supongo lo demas.

PRINCIPE. Sei o que me falaram
e 0 resto eu consigo imaginar.

LIVIA No estoy ahora para
rechazar ~ sus  impertinencias.
Principe, usted sabe muy bien que
las apariencias engafian.

LIVIA. Ndo tenho tempo para
rejeitar impertinéncias. O senhor
sabe muito bem que as aparéncias
enganam.

EL PRINCIPE Sefiora, ahora soy
yo quien se permite rehusar unas
excusas que de ninguna manera
necesito. Después de todo, no voy
a casarme con...

PRINCIPE. Senhora, agora me
sinto a vontade para recusar um
pedido de desculpas. Depois de
tudo ndo vou me casar com...

LIVIA Si, Principe, se va a usted a
casar con ella.

LIVIA. Sim, Principe. Vocé vai se
casar com ela.

EL PRINCIPE Sefiora!

PRINCIPE. Senhoral

LIVIA Blanca no vive mas que
para su arte. El azar me puso en su
camino.

LIVIA. Blanca s6 vive para sua
arte. O azar me pOs em seu
caminho.

EL PRINCIPE ¢Es verdad que
acudié a un anuncio que usted
habia puesto en los periodicos?

PRINCIPE. E verdade que ela
respondeu a um anuncio que a
senhora havia colocado nos
jornais?

LIVIA Me la recomendaron como
sefiorita de compafiia, eso si es
cierto. Es una criatura que tiene la
presuncion de su independencia.
Conmigo no le falta nada de
cuanto puedo darle. Y ahora
necesita que le compre un marido.

LIVIA. Ela me foi recomendada
como dama de companhia, isso é
certo. E uma criatura que tem a
presuncdo de ser independente.
Ela estando comigo ndo lhe falta
nada. E agora ela precisa que eu
Ihe compre um marido.

EL PRINCIPE Estoy estupefacto.
Nunca crei que pudiera sufrir una
humillacidén parecida.

PRINCIPE. Estou pasmo! Nunca
imaginei que sofreria  uma
humilhagdo assim.

LIVIA. Es curioso, Principe. En
fuerza de  representar  unos
sentimientos apdcrifos, pretende
usted amedrentarme con lugares
comunes que...no le van.

LIVIA. E interessante, Principe.
Tentando se fazer de ofendido,
vocé ndo convence. O senhor ndo
pretende me amedrontar com
frases wvulgares que ndo me
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atingem nem cabem para um
nobre.

EL PRINCIPE No crei que se
cotizara mi nombre adn en bolsa.

PRINCIPE. N&o achei que meu
nome ainda estava no pareo.

LIVIA Los acontecimientos se han
precipitado  sobre todas mis
previsiones.

LIVIA.  Os  acontecimentos
atropelaram todas as minhas
previsoes.

EL PRINCIPE A pesar de la
revolucion, un principe cuesta caro
todavia.

PRINCIPE. Apesar de toda a
revolugdo, um principe ainda custa
caro.

LIVIA En la consideracién pablica
estaba  usted  completamente
despreciado antes de la caida del
Imperio.

LIVIA. Perante a opinido publica
vocé ja estava bem mal, antes
mesmo da queda do Império.

EL PRINCIPE La derrota general
a todos nos iguala otra vez. Pero la
libertad también ha despertado en
mi un sentimiento fraternal con
todos los desheredados. No sé si
vale la pena de venderse.

PRINCIPE. A derrota geral iguala
a todos. Mas a liberdade também
despertou em mim um sentimento
de solidariedade com todos os
deserdados. Eu ndo sei se vale a
pena me vender.

LIVIA (Cuando gana usted de
bailarin?

LIVIA. Quanto o senhor ganha
como bailarino?

EL PRINCIPE Lo suficiente para
entretener el albur en la ruleta.

PRINCIPE. O suficiente para
manter as apostas na roleta.

LIVIA También yo soy jugadora.
Haremos una vaca, Principe.

LIVIA. Também sou uma
jogadora. Faremos uma aposta,
Principe.

EL PRINCIPE ...Iba a decir una
tonteria.

PRINCIPE. Eu ia falar bobagem.

LIVIA No coarte nunca su natural.
Digala.

LIVIA. N&o se contenha. Fale.

EL PRINCIPE (No iba a
preguntarle a usted si contaba con
el consentimiento de su amiga?

PRINCIPE. A senhora ndo ia
perguntar a sua amiga se ela
consentia?

LIVIA iBlanca! ;/No piensas traer
el t&? No seas tan circunspecta. No
estamos tratando ningln secreto.
Blanca no sabe todavia que le
quiere, Principe.

LIVIA. Blanca, vocé ndo vai
trazer o chd? Ndo seja tdo
circunspecta. N&o € nenhum
segredo. Blanca s6 ndo sabe que o
ama, Principe.
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ACTO |1 -NUDO

129

PRELUDIO DE LOS ANTAGONISTAS — PRELUDIO DOS

ANTAGONISTAS

EL PRINCIPE. Yo he cumplido
con mi deber.

PRINCIPE. Cumpri com 0 meu
dever.

Blanca. ;No cumplo yo con el
mio?

BLANCA. E eu ndo cumpro com o
meu?

EL PRINCIPE. Me soportas.

PRINCIPE. Vocé me suportal

BLANCA Crees que estoy
obligada a mas.

BLANCA. Vocé acha que sou
obrigada a mais do que iss0?

EL PRINCIPE. A respetar las
conveniencias.

PRINCIPE. Obrigada a respeitar as
conveniéncias.

BLANCA Has vuelto a renegar
de tu despreocupacion.

BLANCA. Novamente renega a sua
despreocupacao.

ELIVIA P. Me importas cosas
gue no me habrian importado
antes.

PRINCIPE. Me importam coisas
gue ndo me importavam antes.

Blanca. No sera que te hayas
enamorado de mi.

BLANCA. Sera que vocé se
apaixonou por mim?

EL PRINCIPE. Tampoco sé si a
mis sentimientos de ahora puede
convenirles los nombres
normales.

PRINCIPE. Sei muito menos sei se
0S meus sentimentos atuais convém
aos homens normais.

BLANCA ¢Por qué no?

BLANCA. Por que ndo?

EL PRINCIPE Porque son
NUEVos.

PRINCIPE. Porque sdo novos.

BLANCA. En i

BLANCA. Emi.

EL PRINCIPE No tengo mejor
brdjula para mis direcciones.

PRINCIPE. Nao tenho melhor
bussola para guiar meus caminhos.

BLANCA Cuando nos
conocimos estabas muy
desengafado.

BLANCA. Quando nos
conhecemos voceé estava
desiludido.

EL PRINCIPE Pues yo he
cumplido con mi deber.

PRINCIPE. Pois cumpri com meu
dever.

BLANCA De marido. Dilo de
una vez.

BLANCA. De marido, fala de uma
Vez.

EL PRINCIPE De marido. Tu no
has podido hacer que cumpla
también mis deberes de....

PRINCIPE. De marido. Vocé ndo
quer que eu cumpra também meus
deveres de ...
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BLANCA No insistas, no me
humilles.

BLANCA. Nao insista, ndo me
humilhe.

EL PRINCIPE Vas siendo ya tan
capaz de compartir mi vida, que
completas mi pensamiento con tu
protesta sin dejarme hablar.

PRINCIPE. Estamos tdo proximos
gue vocé completa meu
pensamento com seu protesto sem
nem me deixar falar.

BLANCA ¢ Qué mas quieres de
mi resignacion?

BLANCA. O que mais vocé quer
da minha resignacgdo?

EL PRINCIPE Aspiro a tu
contento.

PRINCIPE. Quero que voceé seja
feliz.

BLANCA Tu cumples con tu
deber.

BLANCA. Vocé cumpre com o seu
dever.

EL PRINCIPE Me esfuerzo en
ello.

PRINCIPE. Me esforgo para isso.

BLANCA No eres el primer
hombre, sin embargo.

BLANCA. Vocé ndo é o primeiro
homem a tentar.

EL PRINCIPE No, no tengo
pecado original.

PRINCIPE. Néo, ndo tenho o
pecado original.

BLANCA Llegaras a redimirme
de todos. Vuelves a la mas pura
inocencia.

BLANCA. Vocé me redimira de
todos meus pecados. Voltas a mais
pura inocéncia.

EL PRINCIPE Soy sincerisimo
cuando digo que estoy satisfecho
de mi mismo.

PRINCIPE. Sou muito sincero
quando digo que estou satisfeito de
mim mesmo.

BLANCA ¢ Tanto dudabas de tus
propias fuerzas?

BLANCA. Vocé duvidava das
préprias forcas?

EL PRINCIPE Dudaba, dudaba.

PRINCIPE. Duvidava, duvidava.

BLANCA ;Y ahora no?

BLANCA. E agora nédo?

EL PRINCIPE Ahora no.

PRINCIPE. Agora néo.

BLANCA Te casaste a la
desesperada.

BLANCA. Vocé casou com uma
desesperada.

EL PRINCIPE Me abandoné a la
suerte.

PRINCIPE. Me entreguei ao
destino.

BLANCA Creias que iba a ser
peor.

BLANCA. Vocé achou que ia ser
pior.

EL PRINCIPE Seguiré jugando a
los despropasitos.

PRINCIPE Continuarei a brincar
com os desatinos.

BLANCA ¢De veras puede
satisfacerte el espectéaculo de la
tranquilidad que te das a ti

BLANCA. Vocé realmente
consegue desfrutar do espetéaculo de
tranquilidade que vocé mesmo lhe
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mismo?

proporcionou?

EL PRINCIPE He descubierto la
clase media de las pasiones.

PRINCIPE. Descobri a classe
média das paixdes.

BLANCA Es un descubrimiento
gue hacen todos los dias los
esclavos de las oficinas.

BLANCA. Descoberta que fazem
todos os dias 0s escravos do
trabalho.

EL PRINCIPE La ley de los
contrastes gobierna el mundo.

PRINCIPE. A lei dos contrastes
governa o mundo.

BLANCA Fabula del principe
que se casd com uma pastora.

BLANCA. A fabula do principe
que se casou com uma pastora.

EL PRINCIPE Yo me he casado
contigo, y ademas ya no era
principe.

PRINCIPE. Eu me casei contigo e
janem era mais principe.

BLANCA TU eres un
degenerado.

BLANCA. Vocé é um depravado.

EL PRINCIPE Esta bien. Me
insultas. Lo prefiero. Atiesala
Unica a quien puedo oirle con
calma...ciertas cosas.

PRINCIPE. Tudo bem. Agora me
insulta. Prefiro assim. Sé de vocé
consigo ouvir calmamente certas

Coisas...

BLANCA No te alarmes; no voy
a caer en la maledicencia de tus
antiguos subditos. Al contrario, tu
degeneracién es mas grave,
porque te complaces seriamente
en las apariencias.

BLANCA. Néo fique assustado! Eu
ndo vou cair na cal(nia dos seus
antigos suditos. Pior, a sua
degeneracdo é mais grave porque
voceé se conforma com as
aparéncias.

EL PRINCIPE Alto ahi. No estoy
sofiando. Si no me importabas, si
yo no te importaba a ti, tu misma
frialdad me impulso la necesidad
de vencerte.

PRINCIPE. Calma ai! No estou
sonhando. Se vocé ndo me
importava, se eu nao te
importava,essa sua frieza me
impulsionou a vencer..

BLANCA Te dije en el primer
beso y te repito ahora que a mi no
me importar ciertas cosas que el
hombre exagera.

BLANCA. Te disse no primeiro
beijo e repito agora que ndo me
importam certas coisas que 0
homem inventa.

EL PRINCIPE Antes decias los
hombres ; ahora el hombre . Vas
concretando la figura del
enemigo.

PRINCIPE. Antes vocé dizia os
homens, agora vocé diz o homem.
J& concretizou a figura do inimigo.

BLANCA T has tenido la culpa
de que nuestra posible amistad se

BLANCA. Vocé é culpado de que a
nossa amizade tenha se
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convirtiera en un duelo.

transformado em duelo.

EL PRINCIPE En un duelo a
vida.

PRINCIPE. Em um duelo pela vida.

BLANCA Cursi! ¢{Por qué no
escribes novelas como Guido de
Verona?

BLANCA. Brega! Por que vocé
nao escreve romances como o
Guido De Verona?

EL PRINCIPE Me basta con
tenerte a ti.

PRINCIPE. Me basta ter voceé.

BLANCA ;Me tienes?

BLANCA. Vocé me tem?

EL PRINCIPE Eres mi mujer.

PRINCIPE. Vocé é minha mulher.

BLANCA Una bendicion, unas
cuantas firmas y la costumbre
como una losa. A los veinticinco
afios, bodas de plata.

BLANCA. Uma bencdo, umas
assinaturas e o peso de um costume.
Bodas de prata aos vinte e cinco
anos.

EL PRINCIPE A los veinticinco
afios, no sé todavia. A la mafiana
siguiente, al mes, al afio, la
seguridad de una posesion.

PRINCIPE. Aos vinte e cinto anos
nao sei ainda. Toda manha, todo
més, todo ano, a seguranca de uma
posse.

BLANCA Yo sé abstraerme.

BLANCA. Posso viver sem isso.

EL PRINCIPE No. Ese fue mi
primer descubrimiento. Que no te
me podias escapar.

PRINCIPE. Essa foi minha
primeira descoberta. Nao podia te
perder.

BLANCA No era cosa de dar una
batalla todas las noches.

BLANCA. Néo é coisa de lutar
todas as noites.

PRINCIPE. La primera tenias
verdaderamente miedo.

PRINCIPE. Na primeira noite eu vi
que voceé tinha medo.

BLANCA No seas soez.

BLANCA. Néo seja vulgar.

EL PRINCIPE Tenias miedo,
tenfas miedo.

PRINCIPE. Tinha medo, tinha
medo.

BLANCA Miedo...miedo...tanto
miedo... Que me molestas, que
no tolero todo lo que me
identifica con mis semejantes. No
sufro los ritos ni los calendarios.
Napoleon se perdi6 en Waterloo
por haber dicho que el dia de la
primera comunion fui el mas feliz
de su vida. ¢De qué te ries?

BLANCA. Medo...medo... tanto
medo. Quevocé me incomoda, ndo
tolero tudo o que me identifica com
os meus semelhantes. Nao sofro
com ritos nem com o calendario.
Napoledo perdeu em Waterloo por
ter dito que o dia da sua primeira
comunhao tinha sido o dia mais
feliz da sua vida. Do que vocé esta
rindo?

EL PRINCIPE De que lo mismo

PRINCIPE. Vocé faz o mesmo que
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Livia que tu citais a Napole6n
con extrafia insistencia

Livia, citando Napoledo tantas
Vezes.

BLANCA No tuvo fortuna con
las mujeres.

BLANCA. Nao teve sorte com as
mulheres.

EL PRINCIPE Era un
degenerado; tenia conformacion
de mujer.

PRINCIPE. Era um degenerado,
conformado como uma
mulherzinha.

BLANCA ;Qué buscas? No me
revueltas la carpeta.

BLANCA. O que vocé quer? Nao
bagunce minha pasta.

EL PRINCIPE Busco un dibujo
tuyo de napoledn.

PRINCIPE. Procuro um desenho
seu de Napoledo.

BLANCA Es un apunte de la
estatua que le hizo Canova?

BLANCA. E um retrato que fiz da
estatua que fez o Canova?

EL PRINCIPE No tengo mejor
academia. ¢No dices asi?

PRINCIPE. N&o fago a minima.

BLANCA No sé como eras.

BLANCA. Nao sei como era.

EL PRINCIPE jQué mania te ha
dado!

PRINCIPE. Que mania essa sua.

BLANCA Amigo mio, te
empefiaste en enturbiarme los
0j0s, y ya no te veo con la pureza
de linea y la lejania necesarias a
la contemplacion sin
morbosidad...

BLANCA. Meu amigo, vocé se
empenhou em me cegar, € ja ndo o
vejo com a pureza de linhagem e a
distancia necessérias para
contemplacdo sem morbidez.

EL PRINCIPE jC6mo eres! Me
Ilamas amigo y tuyo cuando he
dejado de ser una cosa y otra.

PRINCIPE. Olhe como vocé é. Me
chama de amigo e de seu e ja ndo
SOU Nem uma coisa nem outra.

BLANCA Ya sabe que a mi me
sirven las palabras para no decir
lo que pienso.

BLANCA. Vocé ja sabe que as
palavras ndo dizem o que penso.

EL PRINCIPE Como a todo el
mundo. Lo que se piensa, si se
dice, ya no se piensa. Hasta al
maés torpe, cuando habla se le

ocurre ya la palabra siguiente.

PRINCIPE. Igual todo mundo. O
que se pensa, se é falado, ja ndo é
pensamento. Até o mais torpe
quando fala ja sabe a préxima
palavra.

BLANCA Tan cierto es eso que
ahora ya no piensas lo que dices.
Recuerdas nada més.

BLANCA. Isso é tdo certo que
agora vocé ja ndo pensa no que
fala. SO se lembra e nada mais.

EL PRINCIPE Yo cumplo
siempre con mi deber de marido.

PRINCIPE. Eu sempre cumpro com
meu dever de marido
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BLANCA Como un...

BLANCA. Como um..

EL PRINCIPE jDilo! Dilo!
¢Como un animal? ¢De veras te
parece que cumplo como un
animal? No me creo tan proximo
aun al perfecto estado de
naturaleza.

PRINCIPE. Fale! Fale logo! Como
um animal? Vocé acha mesmo que
cumpro como um animal? N&o me

acho assim tdo proximo do perfeito
estado da natureza.

BLANCA No, Maxim. Como se
cumple un... deber; como un
deber simplemente.

BLANCA. Néo, Maxim. Como se
cumpre um .. .dever, COmo um
dever simplesmente.

EL PRINCIPE Los primeros dias
te quejabas de mi brutalidad. Te
parecia que me excedia en mi
deber...Ahora te has
acostumbrado.

PRINCIPE. Nos primeiros dias
vocé reclamava da minha
brutalidade. Parecia que me excedia
no meu dever, agora voceé até ja se
acostumou.

BLANCA Eres tl el que has
hecho costumbre de un sacrificio,
gue como tal, podia tener cierta
justificacion.

BLANCA. Foi vocé que fez do
costume um sacrificio, que como
tal, pode ser justificado.

EL PRINCIPE Los sétiros no
raptaban todos los dias la misma
ninfa.

PRINCIPE. Os satiros ndo
raptavam todos os dias a mesma
ninfa.

BLANCA Cualquier dia
cambiaras el plato de perdices de
nuestra mesa, por uno de lentejas
en la cocina.

BLANCA. Qualquer dia vocé vai
trocar o prato de perdizes de nossa
mesa, por um de lentilhas na
cozinha.

EL PRINCIPE Error profundo; el
matrimonio es una gimnasia.

PRINCIPE. Ledo engano, 0
casamento é uma ginastica.

BLANCA jComo te aborrezco!

BLANCA. Nossa, como eu te
chateio!

EL PRINCIPE Al fin. ;Ves como
alguna vez hay que declararse?

PRINCIPE. Viu, de alguma
maneira voceé se declara.

BLANCA Entiéndeme. No
miento.

BLANCA. Me entenda. Ndo minto.

EL PRINCIPE jSoy feliz!

PRINCIPE. Sou feliz.

BLANCA Peor para ti.

BLANCA. Pior para vocé.

EL PRINCIPE Ahora no; ahora
soy simplemente dichoso.
Necesitaba esta conformidad
tuya.

PRINCIPE. Agora ndo, sou
simplesmente afortunado. Eu
precisava desta sua conformidade.
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BLANCA Te odio.

BLANCA. Te odeio!

EL PRINCIPE Dimelo otra vez.

PRINCIPE. Fale de novo.

BLANCA No, porque me daras
un beso y no quiero.

BLANCA. Nao, porque voceé vai
me beijar e eu ndo quero.

EL PRINCIPE Te equivocas.
Ahora no te pedia mas que una
satisfaccion espiritual.

PRINCIPE. Claro que ndo. Agora
n&o lhe pedia nada mais que uma
satisfacdo espiritual.

BLANCA jNo te falta mas que

BLANCA. S¢ falta me bater agora!

pegarme!
EL PRINCIPE ;Quieres? PRINCIPE. Vocé quer?
BLANCA ;Oh! BLANCA. Ai!

EL PRINCIPE ¢Asi? jTonta,
tontaina! ¢ Mas fuerte? iMira qué
carrillitos se te ponen! jEstas mas
guapa! jQué lastima no ser
pintor!

PRINCIPE. Assim? Boba, bobinha!
Mais forte? Olha como ficou sua
bochechinha! Ficou até mais
bonita! Que pena que ndo sou
pintor!

BLANCA jHazme llorar si
quiera, mal hombre!

BLANCA. Pode me fazer chorar se
quiser, desgracado!

EL PRINCIPE ¢ Te gust6? ¢Di, te
gusté?

PRINCIPE. Vocé gostou? Fale,
gostou?

BLANCA jSuelta! jSuelta!
iMira, me has dejado la sefial de
los dedos! jBruto!

BLANCA. Me solta! Me solta!
Olha fiquei com a marca dos seus
dedos! Bruto!

EL PRINCIPE jVida! PRINCIPE. Vida!
BLANCA jQué asco! No se lo BLANCA. Que asco, ela nunca te
perdonaré nunca. perdoara.

EL PRINCIPE Me vas a hablar
de usted como en las comedias
traducidas del francés?

PRINCIPE. Vai falar de vocé
mesma como nas comédias
traduzidas do francés.

BLANCA Hablaba de ella.

BLANCA. Falava dela.

EL PRINCIPE ¢De la patrona?

PRINCIPE. Da patroa?

BLANCA jMaxim!

BLANCA. Maxim!

EL PRINCIPE ¢Qué te pasa? jNo
reconozco tu acento!

PRINCIPE. O que foi? Ndo
reconheco seu tom!

BLANCA jEso no, Maxim, eso
no!

BLANCA. Isso ndo, isso ndo
,Maxim!

EL PRINCIPE ¢ Qué se ha hecho
de tu resignacion en un instante?

PRINCIPE. O que aconteceu com
toda a sua raiva? Passou?

BLANCA No, eso no. jNunca se
te habia ocurrido una cosa tan

BLANCA. Nao, isso ndo. Vocé
nunca tinha sido tao atroz.
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atroz!

EL PRINCIPE Exageras. ¢Qué he
dicho?

PRINCIPE. Que exagero! O que foi
que eu disse?

BLANCA Has insultado a Livia.

BLANCA. Insultou a Livia.

EL PRINCIPE Te he gastado a ti
uma broma.

PRINCIPE. Foi s6 uma brincadeira.

BLANCA !Ay!

BLANCA. Ai.

EL PRINCIPE ;Qué te pasa?

PRINCIPE. Que foi?

BLANCA No lo sé. No me
preguntes nada.

BLANCA. Ndo sei, ndo me
pergunta nada.

EL PRINCIPE Te has quedado
palida.

PRINCIPE. Vocé ficou palida.

BLANCA {Tengo frio!

BLANCA. Tenho frio!

EL PRINCIPE Ven. PRINCIPE. Vem.
BLANCA No, no, suelta, sueltao | BLANCA. Nao, ndo, me solta ou
grito. eu grito!

EL PRINCIPE ¢ Tienes frio? ;Lo
ves? ;Ves como td también echas
de menos el hogar que nos falta
todavia?

PRINCIPE. Esta com frio? Viu?
Viu como vocé também sente
saudade de um lar que ainda ndo
temos?

BLANCA Quita, quita!

BLANCA. Sai ,sai !

EL PRINCIPE Perdoname. Te
aseguro que vamos a ser muy
felices.

PRINCIPE. Perdao, garanto que
vamos ser muito felices.

BLANCA No a ella; pidele
perddn a ella.

BLANCA. Nao, peca perdao a ela.

EL PRINCIPE (A Livia?

PRINCIPE. A Livia?

BLANCA Tienes que pedirle
perddn de rodillas, arrastrarte por
el suelo, besarle los
pies...Necesito que ostentes todas
las formas de humillacién
posibles, por bajas que sean.

BLANCA. Tens que pedir perdao,
se arrastar pelo chéo, beijar 0s pés...
Preciso de vocé se humilhe de todas
as maneiras, até as piores.

EL PRINCIPE Calmate. Calmate.

PRINCIPE. Calma, fica calma.

BLANCA Quieto. Ya estoy
tranquila.

BLANCA. Quieto. Ja estou
tranquila.

EL PRINCIPE ¢A qué viene, si
se puede saber, todo esto?

PRINCIPE. Posso saber a razao
disso?

BLANCA Es el colmo. No, no
me altero; estoy completamente

BLANCA. E o cimulo. No, ndo
me altero, estou completamente
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serena.

serena.

EL PRINCIPE Me he permitido
una sencillisima broma.

PRINCIPE. Sé fiz uma piada.

BLANCA No te das cuenta de
que, por primera vez ¢entiendes
lo que eso quiere decir? Por
primera vez...has mezclado su
nombre en nuestra querella.

BLANCA. Vocé ndo percebe que,
pela primeira vez, entende o que
isso quer dizer? Pela primeira vez
voceé trouxe o nome dela para nossa
querela.

EL PRINCIPE Te aseguro que ha
sido sin intencion de...

PRINCIPE. Garanto que ndo tive a
intencdo de...

BLANCA ;Qué sabes tu de tus
intenciones?

BLANCA. E o que é que vocé sabe
de intengdes?

EL PRINCIPE Yo no soy
desagradecido; pero confiesa que
la liberalidad de Livia nos cuesta
cara.

PRINCIPE. Nao sou ingrato, mas
confessa que a generosidade de
Livia nos custa bem caro.

BLANCA jImbécil!

BLANCA. Imbecil!

EL PRINCIPE Cierto que se
satisface su amor propio con
proteger a una artista como ti y a
un principe arruinado como yo.

PRINCIPE. Com certeza ela
alimenta seu amor proprio
protegendo uma artista como vocé e
um principe arruinado como eu.

BLANCA Estupido!

BLANCA. Estupido!

EL PRINCIPE Pero si ha de ser a
costa de estos tumultos de tu
corazon...

PRINCIPE. Mas se isso custa as
aflicdes do seu coracao...

BLANCA No puedes elegir.

BLANCA. Vocé ndo pode escolher.

EL PRINCIPE Iba a proponerte
una solucion alegre.

PRINCIPE. la propor uma solugéo
alegre.

BLANCA jidiota!

BLANCA. Idiota!

EL PRINCIPE jVamonos,
Blanca!

PRINCIPE. Vamos embora Blanca!

BLANCA,, Qué dices, necio?
¢Irmos? ¢ A dénde? Odio la
bohemia y la errabundez del

BLANCA. O que vocé esta
dizendo, néscio? Irmos embora?
Para onde? Odeio a boémia e a

judio. erratez nescia de judeu.

EL PRINCIPE Nos daré cuanto le | PRINCIPE. Nos dara quanto vocé
pidas. pedir.

BLANCA jNunca, nunca! BLANCA. Nunca, nunca! Covarde!
jCobarde!

EL PRINCIPE Esta bien. Seré

PRINCIPE. Esta bem. Serei ladrédo
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ladrdn por ti; te robaré. La robaré

aella.

por ti, robarei vocé. Roubarei ela
também.

BLANCA Bandido!

BLANCA. Bandido!

EL PRINCIPE jC6mo me
quieres!

PRINCIPE. Como vocé me amal!

BLANCA jAh qué asco! ¢Por
qué, por qué te me resistes,
lengua torpe? jUn insulto, un
insulto!

BLANCA. Que asco! Por qué? Por
que te aguento, lingua torpe! Um
insulto, um insulto!

EL PRINCIPE No te des golpes
en la cabeza. No seas loca.

PRINCIPE. Nao bata a cabeca, ndo
seja louca!

BLANCA jUn insulto que
escupirte!

BLANCA. Insulto para cuspir!

EL PRINCIPE Aqui me tienes
cruzado de brazos. jEcce homo!

PRINCIPE. Aqui me tens de bragos
cruzados! Ecce homo!

BLANCA jEs verdad! jHombre!

BLANCA. E verdade! Homem!

EL PRINCIPE Al fin mujer.

PRINCIPE. Por fim, mulher.

TERCETO DE LOS EQUIVOCOS — TERCETO DOS EQUIVOCOS.

LIVIA. ¢Estorbo?

LIVIA. Atrapalho?

EL PRINCIPE. Discutiamos
pequefieces.

PRINCIPE. Discutiamos minucias.

BLANCA. Le insultaba. Mas te
tenia prepara una sorpresa.

BLANCA. Insultava lhe. Mas
tinha uma surpresa para vocé!

LIVIA. No me la descubras,
mujer, que dejara de serlo.

LIVIA. Nao me conte, vai deixar
de ser surpresa!

EL PRINCIPE. Una broma
inocente.

PRINCIPE. Uma piada inocente.

LIVIA. Decidmelo entonces,
porque ya de todos modos voy
estar alerta.

LIVIA. Entdo fala logo, porque ja
estou ansiosa.

BLANCA. Queria raptarme.

BLANCA. Queria me raptar.

EL PRINCIPE. Jugar el

PRINCIPE. Brincar de esconde-

escondite. esconde.
LIVIA.Y la que se quedaba era LIVIA. E quem ficava aqui, era eu.
yO.

BLANCA. Esun infame.

BLANCA. E um infame!

EL PRINCIPE. Diras que te he
pegado.

PRINCIPE. Ela vai falar que bati
nela.
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BLANCA. Mira las sefiales.

BLANCA. Olha as marcas.

LIVIA. ¢Lloras? Maximino, son
sus primeras lagrimas.

LIVIA. Vocé esta chorando? S&o
suas primeiras lagrimas.

EL PRINCIPE. La quiero bien.

PRINCIPE. Quero o seu bem.

LIVIA Blanca, nifia mia. ;Qué
desfallecimiento es éste?No te
conozco. ¢Eh? ¢ Qué te pasa?
iNifia, Blanca!

LIVIA. Blanca, minha menina.
Que desfalecimento foi esse? Até
parece que ndo te conheco. O que
foi? Menina, Blanca!

EL PRINCIPE Nerviecillos.

PRINCIPE. S0 0s nervos.

LIVIA No... Nunca le ha

sucedido...Corra usted por el éter.

Encima de mi tocador encontrara
el frasquito. !Blanca, Blanca!

LIVIA. Nunca aconteceu isso
comela. Va busca o éter.O frasco
esta em cima da minha
penteadeira. Blanca, Blanca!

BLANCA jAy!

BLANCA. Ai!

LIVIA jOye, Blanca! {No me
oyes? jNo me asustes!

LIVIA. Me escuta Blanca, ndo
consegue me ouvir? Nao me
assuste assim!

BLANCA jAy!

BLANCA. Ai.

LIVIA ;Qué tienes?

LIVIA. O que vocé tem?

BLANCA Nada, nada. Ya se me
pasa.

BLANCA. Nada, nada. Ja passou.

LIVIA ;Te has mareado?

LIVIA. Ficou enjoada?

BLANCA Un poco; pero ya estoy
bien. No te alarmes. ;Se ha ido
ése? iNo me dejes, Livia, no me
dejes!

BLANCA. Um pouco mas ja estou
bem. N&o se assuste. Ele j4 foi?
N&o me deixe Livia, ndo me deixe!

EL PRINCIPE Aqui esta el. ..

PRINCIPE. Aqui esta ele. ..

LIVIA Ya no hace falta.

LIVIA. N&o precisa mais.

EL PRINCIPE ¢Yano hago

PRINCIPE. Eu no fago mais

falta...yo? falta?
LIVIA! Maximino! LIVIA. Maximino!
BLANCA jAy! BLANCA. Ai!

LIVIA ¢No se da usted cuenta de
su estado?

LIVIA. Vocé ndo percebe como
ela estd?

EL PRINCIPE (Eh? PRINCIPE. Ha?
LIVIA Blanca no se ha mareado LIVIA. Blanca nunca ficou
nunca. enjoada.

EL PRINCIPE ;Y usted cree...?
¢Ha tenido algin vémito?

PRINCIPE. E vocé acha..? Ela
vomitou?

LIVIA jOh no, eso no!

LIVIA. Nao, isso nao.
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BLANCA jAy! jQué mala! ;Qué
es esto Livia?

BLANCA. Que pena! O que € isso
Livia?

EL PRINCIPE Nada, mujer, nada.
Que también he cumplido mis
deberes de padre.

PRINCIPE. Nada, mulher, nada.
Eu também cumpri meus deveres
de pai.

BLANCA ;No...! iNo puede ser!
iDime que no, Livia! jDime que
no!

BLANCA. Nao! Ndo pode ser! Diz
que ndo, Livial Me diz que ndo!

LIVIA jCélmate, vamos, sosiega,
no te alteres!

LIVIA. Calma, fique tranquila, ndo
se altere!

BLANCA No, eso no, nunca!

BLANCA. Nao, isso ndo, nunca!

EL PRINCIPE jVén, dame un
abrazo; que sienta yo también a
nuestro hijo!

PRINCIPE. Vem, me da um
abraco, também quero sentir o
nosso filho!

BLANCA Oh, quita, quita! {No
seas grosero! jPerdon, Livia!

BLANCA. Sai, sai! N&o seja
grosso! Perddo, Livia!

LIVIA jNo te excites! No sabe lo
que se dice!

LIVIA. Nao se anime! VVocé ndo
sabe o que diz.

BLANCA jNo me sueltes, Livia!
iTenme bien sujeta, tenme bien
fuerte!

BLANCA. Nao me solta, Livia!
Me segura bem, me abraga forte!

EL PRINCIPE No crei nunca
merecer una dicha tan grande.

PRINCIPE. Nunca acreditei
merecer uma dadiva tdo grande!

LIVIA No exagere usted ahora su
sentimentalismo.

LIVIA. Néo exagere no
sentimentalismo!

EL PRINCIPE jSoy como todos
los padres! jComo todos los
hombres!

PRINCIPE. Sou como todos 0s
pais! Sou como todos os homens!

BLANCA ¢No oyes qué
degradacion? jAh, no! jNo sera!
iSi no puede ser!

BLANCA. Vocé ndo vé como isso
é degradante? Nao sera se nao
pode ser!

EL PRINCIPE Tranquilizate. Las
emociones fuertes son perniciosas.

PRINCIPE. Fica tranquila. As
emocdes fortes sdo perigosas.

BLANCA No! jDime que no
Livia, dimelo td! No puede ser. Tu
sabes que no puede ser. iNo he
querido que lo fuese!

BLANCA. Nao! Diga que nao,
Livia, diz para mim! Ndo pode ser.
Vocé sabe que ndo pode ser. Eu
ndo queria que fosse.

LIVIA jEl qué sabe...!

LIVIA. E o que é que ele sabe?

EL PRINCIPE Yo he cumplido
como marido y padre amantisimo.

PRINCIPE. Eu cumpri com meu
papel de marido e pai apaixonado.
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Soy tu amante esposo. !Qué gratos
titulos, de que nadie puede me
exonerar!

Sou teu amante esposo! Que
rétulos maravilhosos, ninguém
pode tirar isso de mim!

BLANCA iNo sera, no puede
ser!'lYo no he querido! Ves Livia,
iqué horor! Queria confundirme
con él...en un hijo. {No! jHice
bien, hice bien!

BLANCA N&o sera ndo pode ser!
Eu ndo quis j Olha Livia, que
horror! Queria me confundir com
ele... em um filho! Nao! Fiz bem,
fiz bem!

LIVIA jTranquilizate, vamos,
nunca te he visto asi! Yo creo que
debieras acostarte.

LIVIA. Fique tranquila, nunca vi
vocéassim. Eu acho que vocé deve
se deitar.

BLANCA Ven ti conmigo. jNo
me dejes!

BLANCA. Venha comigo! Nao
me deixe!

LIVIA jTonta! jTontina! ;Qué te
voy a dejar?

LIVIA. Boba, bobinha! E eu l& vou
te deixar?

EL PRINCIPE Perddn. Soy yo
quien...

PRINCIPE. Perd&o. Sou eu que. ..

LIVIA ;Qué?

LIVIA. O qué?

EL PRINCIPE Es muy dificil que
usted me comprenda. Pero soy
quien tiene el deber de
acompaniarla.

PRINCIPE. E muito dificil para a
senhora compreender. Sou eu
guem tem o dever de acompanha-
la.

BLANCA jLivia, Livia!

BLANCA. Livia, Livia!

EL PRINCIPE Esos mimos
inoportunos son los que han dado
lugar a la reputacion de que yo he
salvado a ustedes cumpliendo
como buen esposo y padre.

PRINCIPE. E por causa desses
mimos inoportunos que eu tenho a
reputacdo de ter salvado vocés
cumprindo com o0 meu dever de
esposo e pai.

BLANCA jLivia! ;Oyes?

BLANCA. Livia! Ouviu isso?

LIVIA jMaximino! ;Qué esta
usted diciendo? jCalla, nifia, calla!

LIVIA. Maximino. Do que é que
voceé esta falando? Cale-se menina,
cale-se!

EL PRINCIPE jQue no puede ser,
gue no podemos seguir asi!

PRINCIPE. Que ndo da mais, no
podemos continuar assim.

BLANCA iNo, no podemos!

BLANCA. Ndo, ndo podemos.

EL PRINCIPE Blancay yo nos
vVamos.

PRINCIPE. Blanca e eu vamos
embora.

LIVIA (ER?

LIVIA. Verdade?

EL PRINCIPE Yo dar4 lecciones
de baile o reivindicaré mis

PRINCIPE. Eu darei aulas de baile
ou reivindicarei meus eventuais




142

eventuales derechos al trono; pero
no podemos tolerar mas tiempo su
proteccion.

direitos ao trono mas nds nao
podemos mais tolerar a sua
protecao.

BLANCA jAh, qué ingnominia!

BLANCA. Ah, que ignominial

EL PRINCIPE Protesta por el bien
parecer, por agradecimiento
fingido hasta la exasperacion pero
YO0 sé que quiere vivir de su arte.
No es indecoroso para una mujer.

PRINCIPE. Vocé protesta s6 por
aparéncia, por agradecimento
fingido até a exasperacdo mas eu
sei que vocé quer viver da sua arte.
N&o é indecoroso para uma
mulher!

BLANCA jOh!

BLANCA. Oh!

EL PRINCIPE Una modelo de
desnudo esta mal visto si trabaja
por dinero. Una pintora esta
admitida; puede desnudarse.

PRINCIPE. Uma modelo de nG é
mal vista se trabalha por dinheiro.
Mas para uma pintora, ndo tem

problema, pode ficar desnudar-se.

BLANCA Oh! jLivia!

BLANCA. Oh! Livia!

EL PRINCIPE Desnudarse en
espiritu, quiero decir. Exponer.

PRINCIPE. Desnudar-se em
espirito, quero dizer. Expor-se.

BLANCA jBasta, basta!

BLANCA. Chega, chega!

LIVIA Blanca! LIVIA. Blanca!
EL PRINCIPE Usted lo ha visto. | PRINCIPE. Vocé viu. Me bateu!
Me ha pegado.

BLANCA jAy, ay!

BLANCA. Ai, ai!

LIVIA jBasta digo yo también! jA
callar, los dos! ;Creéis que puedo
soportar estas bajezas?

LIVIA. Eu também digo chega!
Calados, os dois. Vocés acham que
tenho que aguentar essa baixaria?

BLANCA jLivia, Livia, no me
abandones!

BLANCA. Livia, Livia, ndo me
abandona!

EL PRINCIPE jMe ha hecho dafio
tu mano blanca!

PRINCIPE. Sua generosidade me
prejudicou!

LIVIA Usted es el ofendido. Y
puede usted pedir el divorcio con
mi testimonio.

LIVIA. Vocé é o ofendido aqui. E
vocé pode pedir o divorcio com o
meu testemunho.

BLANCA Gracias Liviay
perddn por haber dudado de ti!

BLANCA. Obrigada Livia e
perddo por ter duvidado de ti.

EL PRINCIPE ;El divorcio!

PRINCIPE. O divércio!

LIVIA Vete Blanca. Tengo que
hablar con Maximino.

LIVIA. Saia Blanca. Tenho que
falar com o Maximino.

BLANCA No, no quiero. Luego
ird reunirse conmigo. j Yo no

BLANCA. Ndo, ndo quero. Logo
ficara comigo. Eu ndo quero!
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quiero!

EL PRINCIPE Cumpliré, si es
necesario por ultima vez, como
€sposo y padre.

PRINCIPE. Cumprirei se
necessario, por uma ultima vez,
meu papel de esposo e pai.

BLANCA jOh! jQué vergiienza!
iNo, Livia, no! jNo puedo
sufrirlo!

BLANCA. Oh! Que vergonha.
N&o, Livia, ndo. Ndo aguento
mais!

LIVIA Anda, ve a mi cuarto;
espérame. Acueéstate, y duerme, y
descansa.

LIVIA. Anda, va para o meu
quarto e me espera. Deita, dorme e
descansa.

EL PRINCIPE jNo podra, no
podra sin mi!

PRINCIPE. N4o pode, ndo pode ir
sem mim!

LIVIA En mi tocador esta el
veronal.

LIVIA. Na minha penteadeira tem
um calmante.

EL PRINCIPE jPero esto es
inicuo!

PRINCIPE. Mas isso € iniquo!

BLANCA Ven pronto, no me
dejes sola.

BLANCA. Venha logo, ndo me
deixe sozinha.

EL PRINCIPE Blanca!

PRINCIPE. Blanca!

LIVIA Alto ahi. jQué es eso?

LIVIA. Alto ai! O que é isso?

IMPROMPTU DE LA REVELACION — IMPROMPTU DA

REVELACAO

EL PRINCIPE Déjame usted:; jse
me escapa!

PRINCIPE. Me deixa, ela esta
saindo!

LIVIA jQué lenguaje de buscén!

LIVIA. Que linguagem picaral

EL PRINCIPE Se me escapa!
iNo hay tiempo que perder!

PRINCIPE. Ela esta escapando, ndo
tenho tempo a perder.

LIVIA jDesgraciado!

LIVIA. Desgracado!

EL PRINCIPE Hasta ahora, si.
Hoy no. Era mia ya.

PRINCIPE. Até agora, sim. Hoje
ndo. Ela ja era minha.

LIVIA Es usted el que es suyo.
Se lo he regalado yo. Con mi
dinero.

LIVIA. O senhor que é dela e quem
deu de presente, fui eu. Com meu
dinheiro.

EL PRINCIPE Esta bien. ; Ve
usted? jYo también me rio!

PRINCIPE. Esta bem. Viu? Eu
também dou risada.

LIVIA. Le predije que no
lograria usted ser bastante cinico.

LIVIA. Eu previ que vocé ndo seria
cinico o suficiente.

EL PRINCIPE jMe rio, me rio!

PRINCIPE. Estou morrendo de rir,
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morrendo!

LIVIA jInfeliz!

LIVIA. Infeliz!

EL PRINCIPE Hasta hoy, hasta
ahora, yo era un efecto suyo, de
ella...y hasta de usted. Era el
marido, simplemente, el
€sp0so...amante.

PRINCIPE. Até hoje, até agora, eu
era um pertence dela... e até de
vocé. Era o marido, simplesmente o
€Sp0so... 0 amante.

LIVIA ¢Va usted a revelarme sus
secretos de alcoba? No soy
ninguna colegiala avida.

LIVIA Entdo o senhor vai relevar
seus segredos de alcova? Néo sou
nenhuma colegial avida.

EL PRINCIPE jPaso! Estoy
perdiendo un tiempo horrible, un
tiempo precioso... jPaso!

PRINCIPE. Chega! Estou perdendo
um tempo horrivel, um tempo
precioso... Chega!

LIVIA jPobre!

LiVIA. Pobrezinho.

EL PRINCIPE El
esposo...amante...se ha
convertido en el padre. jSoy
padre! jQue me reintegren mis
derechos dinasticos! jEngendro,
luego tengo virtud de rey en
potencia! jSoy padre!

PRINCIPE. O esposo... amante...
se converteu em pai! Sou pai! Que
me devolvam meus direitos
dinasticos! Engendro, tenho
potencial de rei! Sou pai!

LIVIA jCalle, insensato!

LIVIA. Cala a boca, insensato!

EL PRINCIPE jDesgraciado!
iPobre infeliz! jInsensato! Si,
si...! jPrecisamente!

PRINCIPE. Desgracado! Pobre
infeliz! Insensato! Sim, sim...!
Precisamente!!

LIVIA Merecia usted ser
coronado rey, es verdad. No le
hunde la cabeza en el pecho el
peso del ridiculo.

LIVIA. O senhor merecia ser
coroado rei, é verdade. O peso do
ridiculo ndo afunda a cabeca no
peito.

EL PRINCIPE jPaso, paso,
mujer! ¢ Qué dice usted? ;Quién
me disputa la paternidad? ;Quién
me engafa?

PRINCIPE. Chega, chegar,
mulher! O que vocé esta dizendo?
Com quem disputo a paternidade?
Quem me engana?

LIVIA El deseo.

LIVIA. O desgjo.

EL PRINCIPE {El deseo...!
¢Quién que no sea una mujer
impura me ve los ojos turbios? El
deseo esta colmado. Vea usted a
mi mujer que ya no admite

PRINCIPE. O desejo! Quem, além
de uma mulher impura, me turva os
olhos? Meu desejo esté realizado.
Vocé vé que minha mulher ndo
admite mais concupiscéncias nem
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concupiscencias ni solicitaciones.

solicitacdes.

LIVIA jOh, oh, oh!

LIVIA. Oh-oh-oh!

EL PRINCIPE ¢No la vio, usted,
devolviendo en vascas toda
impureza? jSu vientre es ya arca
materna!

PRINCIPE. A senhora n3o viu ela
vomitando todas as impurezas? Seu
ventre ja é uma arca maternal

LIVIA jJa, ja, ja, ja!

LIVIA. Ha, ha, ha, ha!

EL PRINCIPE Esa risa es
histérica.

PRINCIPE. Essa risada é histérica.

LIVIA jEl arca esta vacia!

LIVIA. A arca esta vazia!

EL PRINCIPE jNo entiendo esa
seguridad negativa!

PRINCIPE. N4o entendo essa
seguranca de que ela ndo esta
gravida!

LIVIA No puede usted ser padre.

LIVIA O senhor no pode ser ndo
pode ser pai.

EL PRINCIPE Es una calumnia
que data de un carnaval triste.
Hubiera podido demostrarselo a
la mismisima mujer del Canciller.
Yo era inocente. Tenia del amor
un concepto romantico. Blanca lo
sabe.

PRINCIPE. Isso é uma callnia que
data de um carnaval triste. Poderia
provar o contrario até a mulher do

Chanceler! Eu era inocente. Tinha

uma ideia romantica sobre o amor.
Blanca sabe.

LIVIA Usted es un pecador
sempiterno.

LIVIA. O senhor é um eterno
pecador.

EL PRINCIPE Estoy lavado de
toda concupiscencia.

PRINCIPE. Estou limpo de toda
concupiscéncia.

LIVIA Es usted el marido ideal.

LIVIA. O senhor é o marido ideal.

EL PRINCIPE iDe carne y
hueso! jDe carne y hueso! jY
sangre! jSangre real! jReal y
verdadera! La mejor semilla
conocida. Por parte de madre,
judio, cierto; pero esa linea me
redime vinculandome a los
patriarcas. Soy prolifico.

PRINCIPE. De carne e 0sso! De
carne e osso! E sangue! Sangue
real! Real e verdadeiro! A melhor
semente conhecida. Por parte de
mée, judeu, certo, mas o sangue
paterno real me redime. Sou
prolifico!

LIVIA jBlanca es estéril!

LIVIA. Blanca é estéril!

EL PRINCIPE jNo!

PRINCIPE. N4o!

LIVIA Anonadado.

LIVIA. . O senhor esta pasmo, ndo
esta?

EL PRINCIPE jNo!

PRINCIPE. N4o!
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LIVIA Me ha retado usted hasta
hacerme implacable.

LIVIA. O senhor me desafiou até o
final, mas fui implacavel.

EL PRINCIPE Es mentira. Es
menti...

PRINCIPE. E mentira! E menti...

LIVIA Quiso estar exenta de toda
reproduccion. La obra de arte ha
de ser perfecta, Unica.

LIVIA. Quis estar isenta de
qualquer reproducdo. Uma obra de
arte ha de ser perfeita, Gnica!

EL PRINCIPE iBlanca! jBlanca!
Yo crei haber penetrado hasta
mas hondo de su ser.

PRINCIPE. Blanca! Blanca! Eu
acreditei ter penetrado da maneira
mais profunda do seu ser.

LIVIA Eso es declamatorio.

LIVIA. Que exagero.

EL PRINCIPE {Oh, la
abominacién, la
abom...!Entonces... ;de qué...se
rie usted? jMireme usted a la
cara! ;Entonces...es verdad...?

PRINCIPE. Oh, abominag&o,
abomin... Entdo, do que vocé estd
rindo? Olha na minha cara, é
verdade?

LIVIA El qué. Sospecho una
insinuacion...malévola...

LIVIA. E. Suspeito uma insinuagdo
maligna...

EL PRINCIPE jPronto! jPronto!
(Por qué...me compro usted tan
caro?

PRINCIPE. Chega! Chega! Por que
VOCé pagou tdo caro por mim?

LIVIA Porque estaba usted
enamorado estlpidamente de
Blanca.

LIVIA. Porque o senhor estava
estupidamente apaixonado por
Blanca.

EL PRINCIPE
Es...curioso..es...curioso...Esta
uno ciego...y sordo...y
...mudo...y de pronto...?usted
cree en los milagros?

PRINCIPE. E engracado, é
engragado que... Alguém esta
cego...surdo...e mudo...c de
repente... A senhora acredita em
milagres?

LIVIA Hay clarividencias.

LIVIA. Clarividéncias existem.

EL PRINCIPE No he sido
sonambulo nunca.

PRINCIPE. Nunca fui sonambulo.

LIVIA Yo veo con la voluntad.

LIVIA. Eu vejo com vontade.

EL PRINCIPE Es curioso...es
curioso...No he vuelto a salir
desde el dia que me casé.

PRINCIPE. E curioso, é curioso.
Nunca mais sai desde o dia em que
casei.

LIVIA Ha sido un exceso de celo.

LIVIA. Excesso de zelo.

EL PRINCIPE Y de
pronto...ahora oigo el chichisbeo
de la murmuracién que corre, que

PRINCIPE. E de repente. ...consigo
ouvir as fofocas sobre meu
galanteio, que corre, que apodrece
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revolotea, que pudre aqui y alli y
mas alla...y...

aqui e ali e mais para 14 também...

Livia. jPobre hombre, pobre
hombre!

LIVIA. Pobre homem, pobre
homem!

EL PRINCIPE Estoy preso, es
verdad; de un amor estlpido;
pero ella...pero usted...

PRINCIPE. Estou preso & um amor
estupido, é verdade, mas ela...mas
senhor....

LIVIA Maximino, no me
confunda en tan torpes
pensamientos.

LIVIA. Maximino, ndo me envolva
em seus torpes pensamentos.

EL PRINCIPE Es horrible lo que
me pasa.

PRINCIPE. E horrivel o que eu
sinto.

LIVIA No lo sabe usted hien.

LIVIA. O senhor nem sabe muito
bem.

EL PRINCIPE Y
todo...por...!Oh!

PRINCIPE. E tudo... por...oh!

LIVIA No acierta usted a
componerse una indignacién
suficiente. Salvese.

LIVIA. Vocé ndo convence com
essa indignacao. Poupe-me.

EL PRINCIPE jCémo! ;Sera
usted capaz de rescatarme con un
nuevo desembolso?

PRINCIPE. Como? A senhora me
resgatar4 com uma nova quantia?

LIVIA Yo no le he dicho a usted
gue se marche.

LIVIA. Eu néo falei para o senhor
ir embora.

EL PRINCIPE jPero qué
remedio!

PRINCIPE. E 0 que mais posso
fazer?

LIVIA Lo hay mas heroicos.

LIVIA. Ha atos mais heroicos que
fugir.

EL PRINCIPE jMas que aceptar
la ignominial

PRINCIPE. Mais que aceitar a
ignominia?

LIVIA Usted estaba enamorado
de Blanca.

LIVIA. O senhor estava apaixonado
por Blanca.

EL PRINCIPE jYo era virgen,
sefiora! jPalabra de honor!

PRINCIPE. Eu era virgem,
senhora! Palavra de honra!

LIVIA jQue pedanteria!

LIVIA. Que pedantismo!

EL PRINCIPE No,no...Intacto,
impoluto, inc6lume, nuevo,
mozo, doncel..

PRINCIPE. N&o, nfo ... Virgem,
intocado, inc6lume, novo, menino,
donzelo...

LIVIA Conceptos.

LIVIA. Meras palavras.

EL PRINCIPE Le tenia miedo a

PRINCIPE. Tinha medo da
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la revelacion.

revelagdo.

LIVIA Yo naci viuda.

LIVIA. Eu nasci vilva.

EL PRINCIPE jOh, oh, qué me
importa a mi! Perdon; hemos
Ilegado al momento decisivo, a la
hora de la sinceridad. Necesito
volcarme.

PRINCIPE. E dai, 0 que eu tenho a
ver com isso? Perdao, estamos em
um momento decisivo, é hora da
sinceridade. Preciso mudar.

LIVIA Desahoguese.

LIVIA. Desabafe.

EL PRINCIPE Estoy celoso.
Sufro tremendamente.

PRINCIPE. Estou com cilimes.
Sofro tremendamente.

LIVIA Es usted el marido ideal.
Blanca no ha sabido
comprenderle.

LiVIA. O senhor é o marido ideal.
Blanca ndo soube valorizar.

EL PRINCIPE jPaso! jDéjeme
usted! jQuiero estrangularla!

PRINCIPE. Chega! Me larga!
Quero te estrangular!

LIVIA Bérbara accion.

LIVIA. Que agio barbara.

EL PRINCIPE ¢Por qué me ha
comprado usted tan caro?

PRINCIPE. Por que a senhora me
comprou tao caro?

LIVIA Para redimirle de una
pasién tonta.

LIVIA. Para curar uma paixao
tonta.

EL PRINCIPE Es verdad. Sabe
usted muchas cosas. Pero ¢estaba
enamorado de Blanca? ;Mira
usted por las cerraduras? Un
espejo; déme usted un espejo; por
pequefio que sea.

PRINCIPE. E verdade. A senhora
sabe muitas coisas. Mas ele estava
apaixonado pela Blanca? VVocé
espia pelas fechaduras? Um
espelho, me d& um espelho,
qualquer um, mesmo pequeno.

LIVIA No son pretensiones lo
que falta; presume usted
demasiado de sentimientos
conocidos por todos los
geografos y hollados por todas las
caravanas.

LIVIA. Pretensdes no Ihe faltam.
O senhor acredita demais nos
sentimentos conhecidos por todos
os geografos e palmilhados por
todas as caravanas.

EL PRINCIPE No me sugiera
usted la idea del desierto en que
vivo encerrado.

PRINCIPE. N4o sugira para mim a
ideia do deserto em que vivo preso.

LIVIA Le faltan a usted alientos
para tan vasta carcel.

LIVIA. O senhor ndo tem folego
para tal priséo.

EL PRINCIPE Siento una ligera
opresioén; pero puedo respirar
fuerte.

PRINCIPE. Sinto uma ligeira
opressao, mas posso respirar fundo.
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LIVIA No sabe usted pode donde
se anda.

LIVIA. O senhor nio sabe nem
onde pde 0 pé.

EL PRINCIPE Lo que ha hecho
usted conmigo es inicuo.

PRINCIPE. O que a senhora fez
comigo é perverso.

LIVIA Vamos, confiésese

LIVIA. Vamos, desembuche.

EL PRINCIPE Blanca... ;cémo
ha podido oirlo sin...?

PRINCIPE. Blanca...como ela
ouviu sem...

LIVIA Blanca no le ha podido
decir nada de lo que
verdaderamente importa a su
salud de usted.

LIVIA. Blanca n&o pode dizer nada
importante sobre sua saude para
VOCE.

EL PRINCIPE No ha tolerado
una broma sin trascendencia.

PRINCIPE. N4o tolerou uma
brincadeira inconsequente.

LIVIA jBah!

LiVIA. E...

EL PRINCIPE Me ha
exigido...que le bese a usted los
pies.

PRINCIPE. Exigiu que eu beijasse
0S Seus pés.

LIVIA Logra usted dar intencién
obscena a una formula prendida

todavia en el alma esclava de las
gentes de mundo.

LIVIA. O senhor chega a dar uma
intencéo obscena a uma formula
impregnada ainda na alma escrava
das pessoas mundanas.

EL PRINCIPE Ha jurado por su
nombre de usted.

PRINCIPE. Jurou em seu nome.

LIVIA Me esta agradecida.

LIVIA. Ela é grata & mim.

EL PRINCIPE jOh! jOh! Ahora
lo veo...

PRINCIPE. Oh, ah...agora vejo!

LIVIA Es usted un visionario.

LIVIA. O senhor é um visionario.

EL PRINCIPE Ahora lo veo. Y
usted se ha estremecido.

PRINCIPE. Agora entendo . E a
senhora esta estremecida.

LIVIA Un escalofrio. Estas
primaveras de la isla son
traidoras.

LIVIA. Um calafrio. As primaveras
da ilha sdo traidoras.

EL PRINCIPE No, no tergiverse
usted. Lo estoy viendo.? Como
no lo habia visto antes? ;Por qué
salié usted de su alcoba a
sorprendernos?

PRINCIPE. Néo, nio disfarce. Eu
estou entendendo tudo. Como néo
percebi antes? Por que saiu da sua
alcova para nos surpreender?

LIVIA Su intimidad matrimonial
es demasiado escandalosa. Se
oian los gritos de la playa.

LIVIA. A intimidade matrimonial
de vocés é muito escandalosa. Os
gritos eram ouvidos da praia.
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EL PRINCIPE jMentira, mentira,
mentira! Usted sentié lo que ya
estaba viendo.

PRINCIPE. Mentira, mentira,
mentira! A senhora sentiu o que ja
estava vendo!

LIVIA No estamos de acuerdo.
Estaba haciendo nimeros a
maquina.

LIVIA. Discordo. Estava fazendo
contas.

EL PRINCIPE ¢, Calcula usted
ahora el alcance de sus palabras?
Los o0jos la traicionan.

PRINCIPE. Agora a senhora
calcula o alcance das suas palavras?
Os seus olhos te traem.

LIVIA Usted arde en un fuego
fatuo.

LIVIA. O senhor arde em fogo
fatuo.

EL PRINCIPE jQué afan de
negar la evidencia! Blanca estaba
exasperada por una ligerisima
broma.

PRINCIPE. Que ousadia negar
uma evidencia! Blanca estava muito
exaltada por uma brincadeira sem
importancia.

LIVIA Qi que me llamaban.

LIVIA. Ouvi que me chamavam.

EL PRINCIPE Noj; la huiamos.
Se lo aseguro. Yo le estaba
proponiendo a Blanca un simple
viaje de recreo.

PRINCIPE. N&o, ouvimos a
senhora. Tenho certeza. Eu estava
propondo a Blanca uma simples
viagem de férias.

LIVIA (A la luna?

LiVIA. A luz da lua?

EL PRINCIPE Al sol de
medianoche.

PRINCIPE. Ao sol da meia noite.

LIVIA Yo tengo una invitacion
de la reina negra de Tumbuctu.

LIVIA. Eu tenho um convite da
rainha negra de Tumbuctd.

EL PRINCIPE No sé como, sin
querer, mezclé su nombre de
usted. Blanca se puso a dar gritos
y a exigirme una confesién sin
culpa.

PRINCIPE. N4o sei como, sem
querer, toquei no seu nome. Blanca
comecou a dar gritos e a exigir uma
confissdo sem culpa.

LIVIA Me estda muy agradecida.

LIVIA. Ela é muito grata & mim.

EL PRINCIPE Es en vano que
siga usted disimulando... ;Coémo
no lo comprendi antes? Estaba
ciego. Tenia la venda de la fe en
el cumplimiento de mi deber. Si
no, lo hubiera visto tan claro
como ahora. Déjeme usted hablar,
no me interrumpa...Pues, si. jEn
gué estabamos? jAh! Se me va la

PRINCIPE. E em vdo que continue
dissimulando... Como ndo percebi
antes? Estava cego. Estava cego
pela fé que tenho no cumprimento
do meu dever. Se ndo, teria visto
claro como vejo agora. Me deixe
falar, ndo me interrompa. Do que
falavamos? Escapou da mente
como uma borboleta. Mas agora
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idea como una mariposa. Pero lo
veo, lo veo claro. Blanca
esforzaba en ensayar unos gestos
de indignacion imprecisa. jY es
extraordinario! jEs maravilloso!
jlnaudito! jLo que se dice
inaudito! Blanca trazaba en el
aire su silueta de usted. Si, si, eso
era.

consigo ver, vejo claramente.
Blanca tentava ensaiar uns gestos
de falsa indignacéo. E é
extraordinario. E maravilhoso! E
admiravel! Algo realmente
admiravel! Blanca tracava no ar a
sua silhueta. Sim, sim, era isso.

LIVIA jOh!

LiVIA. Oh!

EL PRINCIPE ;Qué hace usted?
iEso no, Livia, €so no!

PRINCIPE. O que vocé esta
fazendo? Isso ndo, Livia, isso ndo!

LIVIA Respete usted mi éxtasis.

LIVIA. Respeite 0 meu éxtase.

EL PRINCIPE jNo! ;Qué hace
usted? jEso no! jEs demasiada
afrente! jEsta usted alzando su
silueta en el aire!!No, no quiero!

PRINCIPE. No! O que vocé esta
fazendo? Isso ndo! E muita afronta!
A senhora esta me olhando de cima
pra baixo!/ N&o, ndo quero!

LIVIA Calle usted, calle usted!

LiVIA. Cale-se, cale-se!

EL PRINCIPE jNo quiero, no
quiero! jLa esta usted
desnudando delante de mis ojos,
y es mia, mia, usted me la ha
vendido!

PRINCIPE. N4o quero, nio quero.

Voceé esta se desnudando na minha
cara, e ela é minha, minha, vocé me
vendeu!

LIVIA Maximino, tiene usted
delirio de grandezas. Esté usted
jugando a la baja.Por ese camino,
la quiebra de todos sus valores es
inevitable.

LIVIA. Maximino, o senhor tem
delirio de grandeza. Vocé joga por
baixo. Por esse caminho, a quebra
de todos os seus valores, é
inevitavel.

EL PRINCIPE No la 0igo, no la
escucho a usted.

PRINCIPE. N&o te ouco , ndo
consigo escuta-la.

LIVIA. Cierre usted un momento
los 0jos. Recoja un instante el
pensamiento. Vuelva en si. Me
esta usted insultando. No replique
usted. Transija. Recupere usted el
pulso. Es cosa de guardar un
minuto de silencio. Basta con esa
tregua, yo se lo aseguro. Cierre
usted los ojos, le digo: yo miraré
al reloj. Obedezca. Maximino,

LIVIA. Feche os olhos por um
momento. Recolha os seus
pensamentos. Volte a si. Vocé esta
me insultado. Nao responda. Ceda.
Recupere 0 pulso. E coisa de ficar
um minutinho em silencio. Basta
com essa trégua, eu garanto. Feche
os olhos, eu falo: olharei o reldgio.
Obedeca. Maximino, Maxim. E
para o seu bem. VVocé esta muito




152

Maxim. Es por su bien. Esta
usted muy excitado...

¢Vamos a llamarnos de t(?

excitado.

Vamos nos tratar por vocé?

EL PRINCIPE Yo me voy para
siempre.

PRINCIPE. Vou embora para
sempre.

LIVIA Eres mi esclavo.

LIVIA. Vocé é meu escravo.

EL PRINCIPE Mi tio el
Emperador se vio obligado a
manumitir sus altimos coloniales.
Yo tengo los derechos del
hombre.

PRINCIPE. Meu tio, o Imperador,
foi forcado a manipular o seu
passado colonial. Eu tenho os
direitos do homem.

LIVIA Estés vendido.

LIVIA. Foi comprado.

EL PRINCIPE Denunciaré a la
Policia...

PRINCIPE. Denunciarei a
policia...

LIVIA jCalla! ;Qué vas a decir?
No profieras el insulto
irremediable.

LIVIA. O que vocé vai dizer? Ndo
profira o insulto irremediével.

EL PRINCIPE jEs cierto, es
cierto! Yo no queria creerlo.
Cerraba los ojos, me tapaba los
oidos...Pero...lusted se delata
como una criminal vulgar!

PRINCIPE. Esta certo, esté certo!
Eu ndo queria acreditar. Fechava os
olhos, tampava os ouvidos...
Mas... Vocé se entrega como uma
criminosa qualquer!

LIVIA Vamos a llamarnos de tu.

LIVIA. Vamos nos chamar de voce.

EL PRINCIPE Y.. ella...!fingia
guererme! jAh, ah!

PRINCIPE. E ...ela... fingia me
amar, me desejar. Ha! Ha!

LIVIA No desentones con una
risa tan falsa.

LIVIA. Ndo comece com esse riso
tdo falso.

EL PRINCIPE jFingia
quererme...! jy me ha querido!
¢ Lo oyes? iMe ha querido!

PRINCIPE. Fingia me amar... e me
amou, viu? Ouviu? Me amoul!

LIVIA No quiere a nadie.

LIVIA. N&o ama ninguém.

EL PRINCIPE ¢Qué dices?

PRINCIPE. Do que vocé esta
falando?

LIVIA Aspira a la perfeccion. No
quiere a nadie.

LIVIA. Aspira a perfeicio. N&o
ama ninguém.

EL PRINCIPE,, C6mo lo sabes?
Di, ¢cémo lo sabes? ;Por qué esa

PRINCIPE. Como voceé sabe? Me
diz, como vocé sabe? Por que essa
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seguridad? ¢ La has tenido en tus
brazos? ;Has compartido sus
suefios? ¢La conoces como yo?

seguranga? Vocé a teve em seus
bracos? Compartilhou seus sonhos?
Vocé a conhece como eu a
conheco?

LIVIA Es indtil; nunca podras
redimirte, tienes todas las taras
del sentimentalismo mas
folletinesco...

LIVIA. E indtil, vocé nunca podera
se redimir, tem todas as taras do
sentimentalismo mais barato. ..

EL PRINCIPE Sabelo de una
VeZz...

PRINCIPE. Fique sabendo que...

LIVIA Te ha faltado el: “pues
bien...”

LIVIA. Faltou o “pois bem...”

EL PRINCIPE Sabelo de una
vez. No. No. No.

PRINCIPE. Fique sabendo de uma
vez. N&o, néo, ndo!

LIVIA Nada te pido. Eres mi
esclavo.

LIVIA. N&o peco nada. Vocé é meu
escravo.

EL PRINCIPE Os hébeis
propasado. Soy libre, enteramente
libre. Y normal.

PRINCIPE. Vocé ultrapassou todos
os limites. Sou livre, inteiramente
livre. E normal.

LIVIA Extrafia inconsecuencia.
Parabola de la libertad con
reglamente. Merecias haber sido
rey constitucional.

LIVIA. Inconsisténcia estranha.
Parabola da liberdade com regras.
Vocé merecia ter sido rei
constitucional.

EL PRINCIPE Soy inocente.

PRINCIPE. Sou inocente.

LIVIA Te has vendido.

LIVIA. Vocé se vendeu.

EL PRINCIPE Yo he dado mi
sangre real a Blanca.

PRINCIPE. Eu dei meu sangue real
a Blanca.

LIVIA La sangre azul no se
puede transfundir.

LIVIA. Néo se pode transferir o
sangue azul.

EL PRINCIPE Acepté mi papel
de salvador condescendiente.

PRINCIPE. Aceitei meu papel de
salvador condescendente.

LIVIA No tenemos nada que
tapar.

LIVIA. N&o temos nada a esconder.

EL PRINCIPE Estabais a punto
de ser victimas de una chanteje.

PRINCIPE. Vocé estava a ponto de
ser vitimas de chantagem.

LIVIA Declarate de una vez.

LIVIA. Fala de uma vez.

EL PRINCIPE Quise rebajar mi
condici6n natural hasta
confidente policiaco.

PRINCIPE. Eu quis rebaixar minha
condicdo natural para virar
confidente policial.

LIVIA ;Sabias...?

LIVIA. Vocé sabia..?
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EL PRINCIPE Que veniais
huyendo de un padre espafiol.

PRINCIPE. Que vinha fugindo de
um pai espanhol.

LIVIA Blanca es huérfana.

LiVIA. Blanca é orfa.

EL PRINCIPE. Es hija de un
te6logo.

PRINCIPE. E filha de um tedlogo.

LIVIA Patrafias.

LIVIA. Bobagem. Mentira

EL PRINCIPE Se llama Calderén
de la Barca.

PRINCIPE. Chama-se Calderén de
la Barca.

LIVIA jLiteratura!

LIVIA. Literatura!

EL PRINCIPE Hay una
reclamacion diplomatica de por
medio.

PRINCIPE. H4 uma reivindicaco
diplomatica envolvida.

LIVIA Chismorreos de
periodistas.

LIVIA. Boatos dos jornalistas.

EL PRINCIPE Se reivindica el
honor nacional con su rescate.

PRINCIPE. Reivindica-se a honra
nacional com o seu resgate.

LIVIA Llegaras a poder vender el
aliento.

LIVIA. Vocé chegaréa a conseguir
vender seu suspiro.

EL PRINCIPE Soy sentimental.
Acepté un contrato y me aprendi
el papel por lo tragico.

PRINCIPE. Sou sentimental.
Aceitei um contrato e tragicamente
fiquei preso ao papel.

LIVIA Era fatal.

LIVIA. Era fatal.

EL PRINCIPE Confieso mis
Yerros.

PRINCIPE. Confesso meus erros.

LIVIA La enamoraste.

LIVIA. Vocé a seduziu.

EL PRINCIPE Su resistencia me
ha hecho hombre.

PRINCIPE. Sua resisténcia me fez
homem.

LIVIA ;Te das por vencido?

LIVIA. Vocé se da por vencido?

EL PRINCIPE Soy una victima.
Os denunciaré a la Policia.

PRINCIPE. Sou uma vitima.
Denunciarei vocés a policia.

LIVIA La isla es puerto franco.

LIVIA. A ilha é zona franca.

EL PRINCIPE He podido creer
un momento que la posesion era
el lazo mas fuerte.

PRINCIPE. Pude acreditar por um
momento que a posse era o laco
mais forte.

LIVIA Blanca no quiere a nadie.

LIVIA. Blanca nfo ama ninguém.

EL PRINCIPE A ti!

PRINCIPE. Vocé!

LIVIA ;Qué dices? ;Qué dices?
Pero...!repitelo!

LIVIA. O que vocé disse?
Espera...repete!

EL PRINCIPE Yo he sido el
pelele que legaliza las situaciones

PRINCIPE. Eu fui o fantoche que
legaliza as situacfes mais estranhas.
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mas equivocas.

LIVIA Te has tirado al suelo para
oir mejor las murmuraciones mas
rastreras.

LIVIA. Vocé se jogou no chao para
ouvir melhor os murmdrios mais
rasteiros.

EL PRINCIPE jMe lo ha dicho
ella misma! Déjame que la
ahogue.

PRINCIPE. Ela mesmo me disse!
Me deixa afoga-la.

LIVIA jMaxim! ;La quieres
todavia?

LIVIA. Maxim! Vocé ainda a ama?

EL PRINCIPE Suéltame,
suéltame.

PRINCIPE. Me solta, me solta!

LIVIA Eres mio.

LIVIA. Vocé é meu.

EL PRINCIPE Denunciaré mi
secuestro.

PRINCIPE. Denunciarei meu
sequestro.

LIVIA jMaxim!

LIVIA. Maxim!

EL PRINCIPE Déjame.

PRINCIPE. Me deixa.

LIVIA (A donde vas?

LiVIA. Aonde voce vai?

EL PRINCIPE. A rescatarme.

PRINCIPE. Resgatar-me.

LIVIA iEres esclavo! Lo
reconoces. jSe te sefialan las
argollas de todos tus
ascendientes!

LiVIA. Vocé é um escravo! Vocé
sabe. Todas as correntes dos seus
antepassados te devoram!

EL PRINCIPE jHe sido un
hombre! jVoy a ser un santo!

PRINCIPE. Fui homem! Serei um
santo!

LIVIA jY yo tu tentacion!

LIVIA. E eu a sua tentacao.

EL PRINCIPE jAparte, mujer,
aparte! jRevolcaos en vuestro
pecado impotente!

PRINCIPE. Afaste-se mulher!

LIVIA jMaxim! LIVIA. Maxim!

EL PRINCIPE Me voy para PRINCIPE. Vou-me para sempre.
siempre.

LIVIA jMaxim! LIVIA. Maxim!

EL PRINCIPE. ;Cémo has
aprendido a mentir mi nombre?

PRINCIPE. Como aprendeu a
mentir meu nome?

LIVIA jTe quiero!

LIVIA. Te amo!

EL PRINCIPE Suelta, suelta!

PRINCIPE. Solta, solta!

LIVIA jTe quiero! jEstabas ciego
por ella!

LIVIA. Te amo. Vocé estava cego
por ela.

EL PRINCIPE jEs una mujer sin
entrafias!

PRINCIPE. E uma mulher sem
entranhas.
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LIVIA jTu lo has dicho!

LIVIA. Vocé mesmo disse!

EL PRINCIPE ;Y
tu...th...oh...quita! jSuelta!

PRINCIPE. E vocé vocé..oh..sai!
Soltal

LIVIA jTémame!

LIVIA. Me possual

EL PRINCIPE ;Qué me quieres,
qué me quieres...?

PRINCIPE. Vocé me ama, vocé me
ama?

LIVIA iEl hijo de mi deseo te
llama padre!

LIVIA. O filho do meu desejo te
chama de pai!

EL PRINCIPE jLivial

PRINCIPE. Livia!

LIVIA. Estabas ciego.

LIVIA. Vocé estava cego.

PRINCIPE. ;Pero tu.. .eres ti...?

PRINCIPE. Mas vocé... é vocé?

LIVIA Yo. Abraz mi desnudez.
Me escondia de todas las miradas
por no dar al mundo el escandalo
de mi alma.

LIVIA. Abraga minha nudez. Me
escondi de todos os olhares para
gue o0 mundo ndo soubesse 0
escandalo na minha alma.

EL PRINCIPE ;Eres tu...?

PRINCIPE. E vocé...?

LIVIA Estabas sordo, por mas
que te gritaba mi instinto
celoso...

LIVIA. Vocé estava surdo, por
mais que meu instinto ciumento
gritasse. ..

EL PRINCIPE jLivia!

PRINCIPE. Livia!

LIVIA jDame la boca, rey, tu
esclava te lo manda!

LIVIA. Me d& sua boca, rei, a sua
escrava lhe ordena!

PASO DE TRES — PASSO DE TRES

BLANCA. jAh!

BLANCA. Ah.

EL PRINCIPE y LIVIA. (Eh...?
iBlanca!

PRINCIPE. Blanca?

BLANCA. Y
...0...s1...Yo...!Maxim!

BLANCA. Eu... eu... Maxim!

EL PRINCIPE iBlanca! ;Eres

PRINCIPE. Blanca! VVocé ¢ espia?

espia?

LIVIA jMaxim! LIVIA. Maxim!
EL PRINCIPE {Liv...! PRINCIPE. Liv...
BLANCA Oh! BLANCA. Oh

LIVIA Déjale, Blanca. No le
recrimines. Es débil. No resiste
la menor emocion.

LIVIA. Deixa, Blanca. N&o o
condene. E retardado. N&o resiste a
maior emocao.

BLANCA Oh!

BLANCA. Oh.

LIVIA Déjanos solas, Maxim.
Sin escandalo de tu animo.

LIVIA. Deixe-nos sozinhas,
Maxim. Sem escandalos. Temos
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Tenemos que hablar Blanca y yo.
No protestes. Estas rendido. Ve a
descansar, te digo. Iremos las dos
a acompariar tu suefio.

gue conversar, Blanca e eu. Nao
proteste. VVocé se rendeu. Va
descansar. Iremos nés duas
acompanhar seu sonho.

EL PRINCIPE ¢Estoy sofiando
ya?

PRINCIPE. J4 estou sonhando?

LIVIA Obedece.

LIVIA. Obedeca.

ESCENA CULMINANTE DE LAS DOS MUJERES DESNUDAS -
CENA CULMINANTE DAS DUAS MULHERES DESNUDAS. (Livia
e Blanca se posicionam no centro do palco, como as Majas Desnudas de

Goya)

LIVIA Blanca, Blanca! jEs el
padre de tu hijo!

LIVIA. Blanca, Blanca! E o pai do
seu filho!

BLANCA jLivia, Livia! Tu...

BLANCA. Livia, Livia! Vocé...

LIVIA No dudes de mi.

LIVIA. N&o duvide de mim.

BLANCA Arrancame los ojos.

BLANCA. Arranca meus olhos.

LIVIA Ven. Cierra los
parpados.

LIVIA. Vem. Fecha as palpebras.

BLANCA jNo, no me beses, no
me beses!

BLANCA. Néo, ndo me beije ndo me
beije!

LIVIA Si, asi, suave, muy
suave...para que no dudes; para
gue vuelvas a mirarme
limpiamente. No bajes la

LIVIA. Ah, assim, calma,
suavemente... para que voc€ nao
duvide, para que voceé volte a me
olhar sem magoas. Néo baixe a

cabeza. cabeca.

BLANCA Oh! BLANCA. Oh.

LIVIA ¢Seré posible? LIVIA. Sera possivel?
BLANCA ¢Por qué esta BLANCA. Por que esta tortura?
tortura?

LIVIA Seré posible...

LIVIA. Sera possivel. ..

BLANCA Suéltame, suéltame.
Le tienes todavia en los labios.

BLANCA. Me solta, me soltal J& tem
ele nos labios.

LIVIA No fuma.

LIVIA. N&o fuma.

BLANCA Se los pinta.

BLANCA. Mas passa batom.

LIVIA Blanca! jEs tu marido!

LiVIA. Blanca! E seu marido!

BLANCA? Qué te he hecho yo?

BLANCA. O que foi que eu fiz?

LIVIA; Me recriminas?

LIVIA. Vocé me recrimina?

BLANCA Me martirizas.

BLANCA. Vocé me martiriza.

LIVIA jVuelve en ti!

LIVIA. Recomponha-se!
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BLANCA jLivia, Livia...!

BLANCA. Livia, Livia!

LIVIA Estés loca por él.

LIVIA. Vocé esta louca por ele.

BLANCA Te he sacrificado mi
ser.

BLANCA. Me sacrifiquei por vocé.

LIVIA No te tortures.

LIVIA. N&o se torture.

BLANCA Hiciste de mi una
mujer desnaturalizada.

BLANCA. Vocé fez de mim uma
mulher desnaturalizada.

LIVIA Llegaras a atribuirme la
pericia de aquel cirujano.

LIVIA. Um dia vocé me agradecera
pela pericia daquele cirurgido.

BLANCA Me duele ahora las
entrafias que arrancaron.

BLANCA. Doem-me as entranhas
gue me arrancaram.

LIVIA Es inatil que me pidas el
éter.

LIVIA. E in(til que vocé me pega 0
éter.

BLANCA Me prometiste la
libertad.

BLANCA. VVocé me prometeu a
liberdade.

LIVIA La ley no te libraba de tu
padre mas que entregandote a
un marido.

LIVIA. A lei ndo livrava vocé do seu
pai se ndo te entregando a um
marido.

BLANCA Me casaste con un
degenerado.

BLANCA. Vocé me casou com um
degenerado.

LIVIA El Papa suprimié hace
tiempo las voces forzadas del
coro vaticano. El gran Turco ya
no tiene eunucos. Lo mismo da
un hombre que otro.

LIVIA. Faz tempo que o Papa calou
as vozes forgadas do coro vaticano.
O grande Turco ja ndo tem eunucos.
Tanto faz um homem ou outro.

BLANCA. El principe a cambio
de darme su nombre, recibia tu
proteccion.

BLANCA. O principe em troca de
me dar seu nome, recebia sua
protecao.

LIVIA Estabas enamorada de
él.

LIVIA. Vocé estava apaixonada por
ele.

BLANCA jEres infame!

BLANCA. Vocé é infame!

LIVIA Yo te propuse un
modelo de desnudo. Es una
tradicion elemental que se
pierde en la pintura moderna.

LIVIA. Eu propus a vocé um modelo
de nu. E uma tradigdo elementar que
se perde na pintura moderna.

BLANCA Todo, todo pude
suponerlo en el mundo! Que el
cielo me mentia, que el agua
cambiaba los colores de las
nubes al copiarlas fugitivas en

BLANCA. Tudo eu pude supor neste
mundo! Que o céu mentia para mim,
gue a agua mudava as cores das
nuvens ao copia-las fugidas da
corrente, que o sentimento do amor
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la corriente, que al sentimiento
del amor era un instinto esclavo
de la especie, que la Gltima
moda vuelve a redimirnos del
sufragismo, que no hay Dios,
que los espiritistas materializan
esperpentos, que el mundo es
un sueflo de la razon... jTodo!
Menos que tu...eras la Mentira
vulgar...

era instinto escravo da nossa espécie,
que a ultima moda volta a nos
redimir do sufragismo, que ndo ha
Deus, que os espiritas materializam
marionetes, que 0 mundo é um sonho
da razdo...Tudo! Menos que vocé era
uma mentira vulgar!

LIVIA jNo me quieres, Blanca!

LIVIA. Vocé ndo me ama, Blanca!

BLANCA Te me has perdido en
una pasioén canalla. Le estabas
besando de veras.

BLANCA. Vocé me perdeu em uma
paixdo canalha. VVocé estava beijando
ele de verdade.

LIVIA Besaba al padre de tu
hijo.

LIVIA. Beijava o pai do seu filho.

BLANCA Sutilezas.

BLANCA. Sutilezas.

LIVIA Yo soy una mujer de
accion.

LIVIA. Eu sou uma mulher de acdo.

BLANCA Eres...una mujer, al
fin y al cabo.

BLANCA. Vocé é... uma mulher de
cabo a rabo.

LIVIA Blanca, tu estas
enamorada de ese hombre...

LIVIA. Blanca, vocé esta apaixonada
por esse homem...

BLANCA iNo es verdad, no es
verdad; le odio, le aborrezco; no
puedo perdonarte! jSe lo he
dicho a él! — que me
hayas...hecho suya...

BLANCA. Nao é verdade! Néo é
verdade, eu 0 odeio, 0 aborre¢o, ndo
posso perdoa-lo! Eu disse a ele, que
vocé me fez... Fez sua...

LIVIA jBasta, Blanca!

LIVIA. Chega Blanca!

BLANCA Y ahora me echa de
tu lado!

BLANCA. E agora vocé me afasta do
seu lado.

LIVIA Blanca!

LIVIA. Blanca!

BLANCA Yo, que le humillé a
tus pies, que le dice arrastrase
besando tus huellas...

BLANCA. Eu, que me humilhei aos
seus pés, que mandei ele se arrastar
beijando seus rastros.

LIVIA jCalla, Calla!

LIVIA. Quieta, quieta!

BLANCA jNo quiero! jNo
quiero! jMatame! jPero dyeme!

BLANCA. Néo quero! N&o quero!
Mate-me! Mas me escuta!

LIVIA ¢Qué tienes que
decirme?

LIVIA. O que é que vocé quer me
falar!
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BLANCA jAh!

BLANCA. Ah!

LIVIA Habla, habla.

LIVIA. Fala, fala.

BLANCA Seria lo tltimo. No,
eso no. Viviré callada, a tu lado
siempre, porque no sé Vivir,
porque tengo miedo y ti lo
sabes, porque no tengo cobijo,
ni aliento. Seré tu esclava; pero
no hablaré, eso nunca, no
regalaré tus oidos perversos -
¢por qué, por qué...? —no me
veras llorar en mi desnudo
triste. ..

BLANCA. Seria a Gltima coisa que
eu faria. N&o, isso ndo. Viverei
calada, ao seu lado sempre porque
ndo sei viver, porque tenho medo e
vocé sabe, porque nao tenho abrigo,
nem folego. Serei sua escrava, mas
ndo falarei isso nunca, ndo agradarei
0S seus ouvidos perversos, por qué?
Por qué? VVocé ndo me vera chorar na
minha triste nudez...

LIVIA jVe, nind mia, vida,
cuerpo divino, alma
humanisima! jVen, déjame que
te quiera, forma perfecta!
iAmor insaciado e insaciable!
jDeseo constante de mis 0jos,
refugio de mis brazos, mordisco
sabroso! jAcércate! jRemanso!
iBestezuela angelical! iMi
mundo, mi vida!

LIVIA. Vem minha menina, vida,
corpo divino, alma humanissima!
Vem me deixa te amar, forma
perfeita! Amor insaciado e
insaciavel! Desejo constante dos
meus olhos, refugio dos meus bragos,
mordisco saboroso! Vem! Remanso!
Besta angelical! Meu mundo, minha
vida!

BLANCA Quita, quita!

BLANCA. Sai, sai!

LIVIA No. Calla. Estoy a tu
lado. Como siempre. No te me
resistas.

LIVIA. Néo. Fica quieta! Estou ao
seu lado. Como sempre. N&o resista.

BLANCA Como siempre no. Se
acabo para siempre.

BLANCA. Como sempre, nao.
Acabou para sempre.

LIVIA ;Qué dices? ;A qué esa
renunciacién tan insensata?

LIVIA. O que vocé esta dizendo?
Qual a razdo dessa rentincia tdo
insensata?

BLANCA T(...T0...

BLANCA.Vocé ...vocé...

LIVIA Yo, si, yo. Mirame bien.
Descubreme otra vez. Yo, si,
yo. Sufres porque te recobras.
Estas llorando un
arrepentimiento. Te perdono, te
perdono, tontina.

LIVIA. Eu, sim, eu. Olha bem para
mim. Descubra-me de novo. Eu, sim,
eu. VVocé sofre porque vocé se
lembra. Vocé chora um
arrependimento! Eu te perdoo, eu te
perdoo, tolinha.

BLANCA Oh!

BLANCA. Oh.
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LIVIA No te importe llorar.

LIVIA. Pode chorar. ..

BLANCA No puedo, no puedo.

BLANCA. N&o posso, ndo posso.

LIVIA Esta queriendo otra vez
la mano dura de tu m...

LIVIA. Esta querendo outra vez a
méo dura do seu...

BLANCA iNo, eso no, Livia!
Inventa otro suplicio. Que sea
maés lento, que satisfaga més tu
aféan cruel; pero no tan agudo,
pero que no se me clave asi.

BLANCA. Nao, isso ndo, Livial
Invente outro suplicio. Que seja mais
lento, que satisfaca mais o seu desejo
cruel, mas que nao seja tdo agudo,
mas que ndo me acerte assim.

LIVIA No te resistas, Blanca.

LIVIA. No resista Blanca.

BLANCA No me puedo
marchar. Y ti lo sabes.

BLANCA. Eu ndo posso ir embora.
E vocé sabe disso.

LIVIA No crei nunca que a
pesar de tanto sacrificio de la
carne triste, a pesar de tanta
mutilacion, como quiso tu
voluntad libérrima, persistiera
un eco tan tirano de podre
mujer en vientre sin fruto
posible.

LIVIA. Nunca acreditei que apesar
de tdo sacrificada a carne triste,
apesar de tanta mutilacdo, como quis
sua vontade tdo livre, persistisse um
eco tdo tirano de uma podre mulher
no ventre sem fruto possivel.

BLANCA jAy! No es el dolor
de mis entrafias, sino el de mi
alma el que grita.

BLANCA. Ai. N&o é a dor das
minhas entranhas, é a dor da minha
alma que grita.

LIVIA Te mientes, te engafias
unavez mas. ¢ Y qué seria de ti
una vez mas, a no estar yo
contigo? ¢ Ni qué hubiera valido
el trabajo tan dificil de nuestro
amor en espiritu, que nadie
podra comprender nunca sin
mancharlo con las palabras mas
ruines, con las risas de la
conmiseracién mas estlpida, sin
mi fe, sin mi paciencia, sin mi
fuerza de voluntad en fin?
Calla, calla. Estabas perdida
una vez mas, en la fea
concupiscencia del hombre,
cuyo desengafio te helaba el
aliento animandote de una ira

LIVIA. Vocé mente e se engana uma
vez mais. O que seria de vocé mais
uma vez, se ndo estiver comigo?
Teria valido a pena o trabalho tdo
dificil do nosso amor em espirito,
aquele que ninguém nunca podera
compreender sem mancha-lo com as
piores palavras, com as risadas da
compaixdo mais estlpidas, sem
minha fé, sem minha paciéncia, sem
minha forca de vontade até o fim?
Cale a boca. VVocé estava perdida
uma vez mais, na feia concupiscéncia
do homem, cuja desilusdo congelava
até o seu suspiro numa ira sem fim.
Quieta! Voce ia satisfazer os seus
desejos vazios na vulgaridade mais
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sin pabulo. jCalla! Ibas a saciar
tus ansias sin objeto digno en la
mas baja vulgaridad, en los
celos...

baixa , no ciume ...

BLANCA Calla tu, calla tu.

BLANCA. Cale a boca! Cale-se!

LIVIA No, no, hay que purgar
en palabras todos los
pensamientos oscuros, los
deseos imprecisos, las
perversidades del instinto. No,
no callo. Pero ven, cobijate en
mi. Abandonate a nuestros
sentimientos mas claros. Has
tenido celos. Y celos tristisimo
porque me incumben. Cuando
YO no hacia...mas que salvarte.
jHay que decirtelo, no adivinas!
Has roto ya con tus vacilaciones
el hilo que antes nos unia no
mas que con mirarnos, N0 Mas
gue con sentirnos, N0 Mas que
con pensar la una en la otra.
Pero ¢es que no hemos llegado
a tener constantemente el
mismo pensamiento, sin hablar?

LIVIA. N&o, ndo, temos que purgar
em palavras todos 0s pensamentos
obscuros, os desejos imprecisos, as
perversidades do instinto. N&o, ndo
me calo. Venha aqui, abrigue-se em
mim. Abandonasse nossos
sentimentos mais claros. Tivesse
cilimes. E cilmes tristissimos porque
me incumbem! Enquanto tudo o que
eu fazia era te salvar. Sou obrigada a
falar, vocé ndo advinha! VVocé ja
rompeu com as suas vacilagdes o fio
gue antes nos unia com um so olhar,
um sentimento, s6 pensando uma na
outra. Ndo é verdade que chegamos
até a constantemente ter o mesmo
pensamento, sem nem falar?

BLANCA Yo llegué a creer en
un caso unico de
compenetracion espiritual
ignorado de todos los faquires,
de todos los médiums y magos,
de todos los profesos de las mas
ocultas teosofias.

BLANCA. Eu cheguei a acreditar em
um caso Unico de compenetracdo
espiritual desconhecido por todos 0s
faquires, médiuns e magos, de todos
os profetas das mais ocultas
teosofias.

LIVIA Y con... una sola
duda...!has deshecho ese
pensamiento...!No, Blanca, no,
no puede ser, llegaré un dia en
que la muerte querra borrar el
rastro material, la huella
verdadera de nuestro espiritu en
la tierra; hay que defenderse,

LIVIA. E s6 com uma Unica duvida...
Vocé destruiu este pensamento. ..
Nao, Blanca, ndo, ndo pode ser,
chegara um dia em que a morte
guerera apagar o rastro material, a
sombra verdadeira do nosso espirito
na terra. Temos que nos defender,
temos que viver! Precisamos fazer
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hay que jvivir! Necesitamos
que nuestro pensamiento se
haga carne, verlo trascender en
un cuerpo Vivo. jQueremos un
hijo, Blanca!

com que 0 nosso pensamento se faca
carne, vé-lo transcender em um corpo
vivo! Queremos um filho, Blanca!

BLANCA jLivia!

BLANCA. Livial

LIVIA Un hijo. Tuyo y mio.

LIVIA. Um filho, seu e meu.

BLANCA jLivia, Livia,
perdén!

BLANCA. Livia, Livia, perddo!

LIVIA jPobre pequefia! jYa me
sientes de nuevo!

LIVIA. Pobrezinha... Vocé ja me
sente de novo!

BLANCAY ...ese...hombre...

BLANCA. E ...esse... homem...

LIVIA Es tu marido, Blanca. Se
cree mi amante. Yo le hara
padre carnal de nuestro hijo de
alma.

LIVIA. E seu marido, Blanca. Acha
gue é meu amante. Eu o farei pai
carnal do nosso filho de alma.

BLANCA jOh! Y después.

BLANCA. E depois?

LIVIA Tu sabras. Un modelo,
por bueno que sea, una vez
reproducido es un despojo.

LIVIA. Vocé sabera. Um modelo por
melhor que seja, uma vez
reproduzido é restolho.

BLANCA jLivia, Livia!

BLANCA. Livia, Livia!

LIVIA No, eso no. No formules
un propdsito vago. Los pecados
se confiesan después de
cometidos con el pensamiento.
No lo pienses. No adelantemos
los acontecimientos. La vida es
un folletin por entregas de la
suerte.

LIVIA. No, isso ndo. No formule
um proposito vago. Os pecados se
confessam depois de cometidos pelo
pensamento. N&o pense nisso. Nao
vamos adiantar os acontecimentos. A
vida é um folhetim de fasciculos
escrito pela sorte.

BLANCA No sigas hablando.
Ni para sentenciar. Nunca
habiamos reducido nuestro
sentir a la estrecha obligacion
de palabras tan decisivas.

BLANCA. Ndo fale mais nada. Nem
para sentenciar. Nunca haviamos
reduzido nosso sentir a estreita
obrigacdo de palavras tdo decisivas.

LIVIA Tienes miedo.

LIVIA. Vocé tem medo.

BLANCA Tengo frio. BLANCA. Tenho frio.

LIVIA Porque estamos LIVIA. E porque estamos desnudas.
desnudas.

BLANCA Suefias. BLANCA. Vocé sonha.

LIVIA Razono. Vamonos a

LIVIA. Eu penso. Vamos deitar.
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acostar.




ACTO Il (DESENLACE)

MEDITACION A DOS VOCES —
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Meditacao a duas vozes

BLANCA. {Qué haces con la
barba en la mano?

BLANCA. O que esta fazendo com a
mM&o No queixo?

EL PRINCIPE. Meditar; pero
no sé hablar solo.

PRINCIPE. Meditando mas n&o sei
falar sozinho.

BLANCA. Aqui me tienes para
ayudarte.

BLANCA. Estou aqui para Ihe
ajudar.

EL PRINCIPE. Gracias. Estoy
desesperado.

PRINCIPE. Obrigado. Estou
desesperado.

BLANCA. Ya eres padre.

BLANCA. Vocé ja é pai.

EL PRINCIPE. jAy! Que no sé
con qué voz que llamaré el ser a
quien yo se lo he dado.

PRINCIPE. Sim! E eu no sei nem
com que palavras chamar o ser a
guem te dei.

BLANCA. Todos los nifios
tienen la voz blanca.

BLANCA. Todas as criancas tem a
voz branca.

EL PRINCIPE. Es un castigo
del cielo.

PRINCIPE. E um castigo dos céus.

BLANCA. ; Tienes temor de
Dios?

BLANCA. Vocé teme a Deus?

EL PRINCIPE. Me espanta mi
obra.

PRINCIPE. Minha obra me espanta.

BLANCA T lo has querido.

BLANCA. Vocé o desejou.

EL PRINCIPE He pecado.

PRINCIPE. Pequei.

BLANCA Contra el espiritu.

BLANCA. Contra o espirito.

EL PRINCIPE Mi estirpe
proclama un instinto vergonozo
de mi sangre inocente.

PRINCIPE. Minha estirpe proclama
um instinto vergonhoso do meu
sangue inocente.

BLANCA. Eres um pobre
hombre.

BLANCA. Vocé é um pobre homem.

EL PRINCIPE Dios sefiala con
un estigma de ambigiiedad mi
obra de varoén.

PRINCIPE. Deus assinala com um
estigma de ambiguidade minha obra
de vardo.

BLANCA. Llora como mujer.

BLANCA. Chora como mulher.

EL PRINCIPE Blanca, perdon;
he pecado contra el amor que te
tenia.

PRINCIPE. Perdo, Blanca. Pequei
contra 0 amor que sentia por voce.

BLANCA. Siempre estan
hablando em abstracto.

BLANCA. Sempre falando em
abstrato.
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EL PRINCIPE No te duele la
carne viva de esa criatura sin
culpa.

PRINCIPE. N&o doi em ti a carne
viva dessa criatura sem culpa.

BLANCA. No tengo entrafias,
ya lo sabes.

BLANCA. Nao tenho entranhas,
voceé sabe.

EL PRINCIPE Blanca, salvame.

PRINCIPE. Blanca, me salva.

BLANCA. Creo que es tarde
para que te rehagas un
sentimiento puro.

BLANCA. Acho que é tarde para
vocé refazer um sentimento puro.

EL PRINCIPE. Yo te queria ya.

PRINCIPE. Eu amava a ti.

BLANCA. Te sentias hombre.

BLANCA. Vocé se sentia homem.

EL PRINCIPE. Sofié
firmemente que empezabas a
quererme ta.

PRINCIPE. Sonhei fortemente que
VOCé comegava a me amar.

BLANCA. Es verdade que me
empefié en pintar tu imagen,
fuera de todo sentimentalismo.

BLANCA. E verdade que me
empenhei em pintar sua imagem,
longe de todo sentimentalismo.

EL PRINCIPE. Quiéreme como
soy.

PRINCIPE. Vocé me quer como eu
Sou.

BLANCA. Cambias con todas
las luces. No tienes caracter.

BLANCA. Vocé se transforma
sempre com as luzes. Nao tem
caréter.

EL PRINCIPE ¢Estoy
irremisiblemente perdido?

PRINCIPE. Estou irremediavelmente
perdido?

BLANCA. Has dejado tu
semilla.

BLANCA. Deixou a sua semente.

EL PRINCIPE ;Y tengo que
morirme?

PRINCIPE. E tenho que morrer?

BLANCA. De viejo.

BLANCA. De velho.

EL PRINCIPE ¢Sin remision?

PRINCIPE. Sem perd3o?

BLANCA. No quedaras ti sino
tu nombre repetido en una
cadena.

BLANCA. Nao é vocé que ficaé o
seu nome repetido em uma cadeia.

EL PRINCIPE ;Mi nombre?

PRINCIPE. Meu nome?

BLANCA. En tu descendencia.
Has dejado de ser tu. Has
echado raices geneal6gicas. Los
exégetas de las generaciones
sabran tu historia. Ya no puedes
volar. Estas plantado, agarrado

BLANCA. Em sua descendéncia.
Deixasse de ser vocé. Plantasse raizes
genealdgicas. Os exegetas das
geracdes saberdo tua historia. Vocé ja
ndo pode voar. Voceé esta plantado,
agarrado a terra fecunda, preso pela
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a la tierra fecunda, preso por la
paternidad, creceras regado por
tu propia sangre.

paternidade, cresceras regado pelo
préprio sangue.

EL PRINCIPE ¢Dices que
vivira mi nombre?

PRINCIPE. Vocé disse que meu
nome vivera?

BLANCA. Enel detu
descendéncia.

BLANCA. Na sua descendéncia.

EL PRINCIPE Blanca,
ayldame. Mi criatura no tiene
nombre conocido.

PRINCIPE. Blanca, me ajuda. Minha
criatura ndo tem nome conhecido.

BLANCA. El tuyo.

BLANCA. O seu.

EL PRINCIPE No sé si puedo
llevarlo.

PRINCIPE. N4o sei se posso leva-lo.

BLANCA. Déselo con la vida.

BLANCA. Conceda-0 com a sua
vida.

EL PRINCIPE No es obra de
mi voluntad.

PRINCIPE. N4o é obra da minha
vontade.

BLANCA. Ha nacido por obra
y gracia de tu deseo.

BLANCA. Nasceu por obra e gragas
ao seu desejo.

EL PRINCIPE Blanca, sé que
me aborreces.

PRINCIPE. Blanca sei que vocé se
chateia.

BLANCA. Estoy curada de esos
espantos.

BLANCA. Estou curada desse
assombro.

EL PRINCIPE Dame tu sangre
fria.

PRINCIPE. Me d4 teu sangue frio.

BLANCA. N o se comunica por
el amor insano.

BLANCA. Ndo se comunica pelo
amor insano.

EL PRINCIPE Siento una
horrible tortura. Librame de
ella.

PRINCIPE. Sinto uma horrivel
tortura. Liberte-me dela.

BLANCA (De la tortura?

BLANCA. Da tortura?

EL PRINCIPE De Livia.

PRINCIPE. De Livia.

BLANCA. A proposito. Se te
esta poniendo la barba azul.

BLANCA. A proposito, sua barba
esta crescendo.

EL PRINCIPE No me he
afeitado esta mafiana.

PRINCIPE. No fiz a barba hoje.

BLANCA. No expliques
torpemente las sefiales de tu
destino.

BLANCA. Ndo me explique
torpemente os sinais do seu destino.

EL PRINCIPE Mi destino ya no

PRINCIPE. Meu destino ndo é mais
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es libre.

livre.

BLANCA. Estas atado por las
obligaciones de la paternidade.

BLANCA. Esta preso as obrigacdes
da paternidade.

EL PRINCIPE !Blanca!

PRINCIPE. Blanca!

BLANCA Habla naturalmente.
Conmigo estas cumplido.

BLANCA. Fale naturalmente
comigo. Ndo me deve nada.

EL PRINCIPE Blanca, soy
sincero.

PRINCIPE. Blanca, sou sincero.

BLANCA Entonces es que
estas ronco.

BLANCA. Entdo vocé esta rouco.

EL PRINCIPE Es que me
sufoca una obsesion.

PRINCIPE. Estou sufocado por uma
obsessdo.

BLANCA Nunca ya seras libre.

BLANCA. Nunca mais sera livre.

EL PRINCIPE Blanca, quiero
gue seas mi complice.

PRINCIPE. Blanca quero que vocé
seja minha cumplice.

BLANCA Soy tu mujer.

BLANCA. Sou sua mulher.

EL PRINCIPE Echo de menos
el ansia con que devoraba mi
propio deseo.

PRINCIPE. Tenho saudade da
vontade que devorava meu proprio
desejo.

BLANCA Susceptibilidad
exagerada. Has cumplido como
bueno. Tienes un bastardo como
los grandes principes de la
Historia.

BLANCA. Suscetibilidade
exagerada. Vocé cumpriu tudo bem.
Vocé temum bastardo como 0s
grandes principes da Histéria.

EL PRINCIPE Blanca,
ayldame.

PRINCIPE. Blanca, me ajuda.

BLANCA No he hecho nunca
mas que obedecerte.

BLANCA. Nunca fiz nada além de
obedecer.

EL PRINCIPE He querido tener
un hijo contigo.

PRINCIPE. Quis ter um filho
contigo.

BLANCA. !Ah, qué sarcasmo!

BLANCA. Ah, que sarcasmo.

EL PRINCIPE ¢ Tendré que
decirtelo? Hubo um tempo em
que adivinabas mis
pensamentos em fuerza de
oponerles tu voluntadterrible.

PRINCIPE. Tenho que falar? Houve
um tempo em que vocé adivinhava
meus pensamentos s6 pela vontade
de contrariar.

BLANCA. Siempre has sido
muy materialista.

BLANCA. Vocé sempre foi muito
materialista.

EL PRINCIPE Ayddame,
Blanca.

PRINCIPE. Blanca, me ajuda.
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BLANCA Hablas con un
espasmo en la voz.

BLANCA. Vocé fala com espasmos
na voz.

EL PRINCIPE Porque tengo
miedo de que no me
comprendas.

PRINCIPE. Porque tenho medo que
vocé ndo me entenda.

BLANCA. Di.

BLANCA. Fale.

EL PRINCIPE Blanca: todavia
podemos ser felices.

PRINCIPE. Blanca, ainda podemos
ser felizes.

BLANCA. Me irrita esse
retorno de vals.

BLANCA. Me irrita esse retorno da
valsa.

EL PRINCIPE Estoy hablando
en sério.

PRINCIPE. Estou falando sério.

BLANCA. No sabes sofiar
despierto.

BLANCA. Vocé ndo sabe sonhar
acordado.

EL PRINCIPE T solicitas mis
pensamientos mas ocultos.
Viéndote se me vienen a la
boca.

PRINCIPE. Quando te vejo, meus
pensamentos mais ocultos chegam
até a boca.

BLANCA. jCuando mentiran
tus pensamientos si dicen toda
la verdad!

BLANCA. Quando seus pensamentos
mentiram se s6 falaram a verdade até
agora?

EL PRINCIPE Quiero ser digno
de ti.

PRINCIPE. Quero ser digno de ti.

BLANCA. Te sobran
intenciones faciles; te falta
animo.

BLANCA. Sobram intencgdes faceis
mas falta animo em voce.

EL PRINCIPE Blanca, Blanca!
¢ Qué me estasdiciendo?

PRINCIPE. Blanca, Blanca! O que
voceé esta me dizendo?

BLANCA. Razones.

BLANCA. Argumentos.

EL PRINCIPE jBlanca, yo
gueria un hijo de tu sangre!

PRINCIPE. Blanca, eu queria um
filho do seu sangue!

BLANCA. !No blasfemes!

BLANCA. Nao blasfeme!

EL PRINCIPE Ya ves lo que
esa... ;mujer? Me ha dado...
iSalvame, Blanca!

PRINCIPE. Vocé ja viu o que essa
mulher..?Meu deu... Me salva,
Blanca!

BLANCA. Véngate en mi.

BLANCA. Vinga-te em mim.

EL PRINCIPE Me entiendes al
fin. Eso es lo que estaba
pensando cuando viniste a
sorprenderme.

PRINCIPE. Finamente vocé me
entende. Isso era 0 que vocé estava
pensando quando veio me
surpreender.
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BLANCA. Nunca habias dado
notas tan bajas en tu conciencia.

BLANCA. Vocé nunca havia dado
notas tao baixas a tua consciéncia.

EL PRINCIPE jEso es, Blanca,
eso es, dame th el animo y la
luz que me faltan, arma ni brazo
que yo hendiré el golpe!

PRINCIPE. E isso Blanca, € isso. Me
da seu animo e a luz que me faltam, a
arma e o brago e eu cravarei o golpe!

BLANCA. Deliras, Maximino.

BLANCA. Vocé delira, Maximino.

EL PRINCIPE Esta condenada.
Tengo que matarla.

PRINCIPE. Esta condenada. Tenho
que mata-la.

BLANCA. Yo tendria que
interponerme en tu camino.
Como ella hizo para salvarme,
la noche que querias ahogarme
de celos.

BLANCA. Eu teria que ficar no seu
caminho. Como ela fez para me
salvar daquela noite que vocé queria
me afogar de ciimes.

EL PRINCIPE jTengo que
matarla, tengo que matarla, ya
lo he dicho!

PRINCIPE. Tenho que mata-la!
Tenho que maté-la, ja falei!

BLANCA. Y tiemblas.

BLANCA. E treme.

EL PRINCIPE Me estremece
esta aurora.

PRINCIPE. Me estremece essa
aurora.

Blanca. ;Seras capaz de deja tu
hijo sin madre?

BLANCA. Vocé sera capaz de deixar
teu filho sem mae?

EL PRINCIPE No sabe llorar.

PRINCIPE. Nao sabe chorar.

BLANCA. Tu eres el que no
sabes lo que dices. ¢Es que has
bebido para aligerar la carga de
tu paternidad?

BLANCA. Vocé ndo sabe o que diz.
Por acaso vocé bebeu para diminuir a
carga da sua paternidade?

EL PRINCIPE Ayddame,
Blanca, te necesito.

PRINCIPE. Me ajuda, preciso de
VOCE.

BLANCA. Me propones un
crimen.

BLANCA. Vocé esta me propondo
um crime.

EL PRINCIPE No hay otra
salvacion.

PRINCIPE. N4o ha outro jeito.

BLANCA. Me das risa.

BLANCA. VVocé me faz rir.

EL PRINCIPE No tenia mas
remedio que confesarlo; no
podré més; no duermo. Y, ya
ves, tU me habias descubierto.

PRINCIPE. Eu n3o tinha outra saida
se ndo confessar, ndo posso mais, Ndo
durmo. E vocé ja sabia.

BLANCA. Conozco los mas
leves movimientos de tus

BLANCA. Conhego cada movimento
dos seus misculos. E 0 meu costume
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musculos. Es la costumbre de
copiar academias del modelo
Vivo.

de copiar modelo vivo.

EL PRINCIPE Nunca me he
sentido tan agil, tan fuerte, tan
seguro de mi.

PRINCIPE. Nunca me senti tdo &gil,
tdo forte, tdo seguro de mim.

BLANCA. Eres um funambulo
borracho.

BLANCA. Vocé é um funambulo
bébado.

EL PRINCIPE Tendremos que
matarla de noche. jY esperar
todo un dia!

PRINCIPE. Temos que matéa-la a
noite. E esperar todo um dia!

EL BAUTISMO EPICENO. COM’PAS TERNARIO. — O BATISMO
EPICENO — COMPASSO TERNARIO.

LIVIA. No habléis tan bajo. No
duerme.

LIVIA. N&o precisa falar tdo baixo.
A criatura ndo esta dormindo.

BLANCA. Creiamos que eras tl
la que dormias.

BLANCA. Achamos que era vocé
guem dormia.

LIVIA. Yo velo siempre.

LIVIA. Eu velo sempre.

EL PRINCIPE. Entonces nos
inspirabas, no hay duda, el
pensamiento nos traa a mal
traer.

PRINCIPE. Na verdade, vocé nos
inspirava, ndo ha davida, o
pensamento nos trara o mal.

LIVIA. No sé pensar una sola
Cosa.

LIVIA. NAo sei o que pensar.

EL PRINCIPE. De ahi nuestra
confusion.

PRINCIPE. Dai a nossa confusao.

BLANCA. Le ddhamos vueltas
a una obra sin nombre.

BLANCA. Estadvamos dando voltas
em uma obra sem nome.

LIVIA. La frase es de
Shakespeare.

LIVIA. A frase é do Shakespeare.

EL PRINCIPE. Pero la obra es
nuestra.

PRINCIPE. Mas a obra é nossa.

LIVIA. Me parece que voy
entendiendo Maxim; pero habra
que esperar, si te empefias en
cumplir el rito, a que nuestra
criatura se defina en el tiempo.
Circuncidarla ahora, es
prematuro, si no es imposible.

LIVIA. Parece que estou entendendo
Maxim, vocé tera que esperar se quer
cumprir o rito, nossa criatura precisa
de tempo para se definir. Circuncida-
la agora é prematuro, se ndo
impossivel.
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EL PRINCIPE. Td no has
admitido nunca la duda sino
como falta de voluntad. Creeslo
que quieres.

PRINCIPE. Vocé nunca admitiu a
duvida, sempre tem ma vontade.
Vocé acredita no que quer.

LIVIA. No tolero, en efecto, eso
del ser o no ser y otras
cuestiones de mondlogo. Al
hablar, ya no me pregunto,
siempre respondo mi deseo.

LIVIA. No tolero efetivamente isso
de ser ou ndo ser e outras questdes de
monologo. Néao questiono o que falo,
sempre respondo ao meu desejo.

EL PRINCIPE. No es la primera
vez tampoco que me das la
razén. Luego mi hijo se puede
llamar como yo...

PRINCIPE. Nio é a primeira vez
gue vocé me ignora. Logo meu filho
se chamara como eu...

LIVIA. Absurdo. Tu no tienes
ningun derecho a bautizarle.
Primero porque se te resiste.

LIVIA. Absurdo. VVocé ndo tem
nenhum direito de batiza-lo. Primeiro
porque ele resiste a voce.

EL PRINCIPE. Su ineptitud
para la circuncisién proclama su
prosapia entre los principes
cristianos.

PRINCIPE. Sua inaptiddo perante a
circuncisdo proclama sua linhagem
entre os principes cristaos.

LIVIA. La Iglesia Catolica no lo
admite en su seno.

LIVIA. A Igreja Catdlica ndo o
admite em seu seio.

EL PRINCIPE. Se llamara
César Augusto como un
emperador romano, o Salomén
como el rey biblico, o Soliman
€Omo un gran turco, o
Resplandor como el Mikado, o
Léon como tantos Papas, o Ivan
como zar terrible; lo que quieras
menos Napoléonque era um
bandido corso, menos Lenin que
es santo laico, ni ningin
seudoénimo literario.

PRINCIPE. Seu nome sera César
Augusto como um imperador
romano, ou Salomao como o rei
biblico ou Soliman como um grande
turco, ou Resplandor como Mikado,
ou Ledn como tantos Papas, ou Ivan
como um terrivel czar, tudo que vocé
quiser menos Napoledo que era um
bandido mentiroso, nem Lenin que é
santo laico, nem nenhum nome
literario.

LIVIA. Todo eso son historias.

LIVIA. Tudo isso é bobagem.

EL PRINCIPE. En fin, tu
opinién no cuenta. Ante la ley
no eres su madre. La naturaleza
misma te desmiente.

PRINCIPE. Tanto faz, a sua opini&o
nado conta. Perante a lei vocé ndo é a
mae. A natureza mesmo lhe
desmente.

LIVIA. ¢Encuentras a nuestra

LIVIA. Vocé acha que nossa criatura
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criatura algun parecido contigo?

tem algo de parecido contigo?

EL PRINCIPE. Se parece a
Blanca.

PRINCIPE. Parece com a Blanca.

BLANCA. Se llamara Venus, o
Estrella, o Rosalinda, o Carmen,
0 Aspasia, 0 Bérbara, 0 Alma, o
Victoria.

BLANCA. Chamara Venus, ou
Estrela, ou Rosalinda, ou Carmen, ou
Aspasia, ou Barbara, ou Alma, ou
Victoria.

LIVIA. Se llama Praxedes.

LIVIA. Se chama Praxedes.

EL PRINCIPE. Sea. Mi afan te
reconoce una vez mas. Praxedes
es buen nombre de varén fuerte.

PRINCIPE. Feito. Nossas vontades
se encontram uma vez mais. Praxedes
€ um bom nome para vardo forte.

BLANCA. Praxedes. ¢ Por qué
no? Dofia Préxedes es nombre
por donde la tradicion espafiola
mas rancia reconoce su
ascendiente helénico.

BLANCA. Praxedes. Por que ndo?
Dona Praxedes é um nome por onde
a tradigdo espanhola mais
conservadora reconhece seu
ascendente helénico.

EL PRINCIPE. Es nombre de
hombre.

PRINCIPE. E nome de homem.

BLANCA. Es nombre de mujer.

BLANCA. E nome de mulher.

LIVIA. Es uno de los pocos que
conviene a su ser ambiguo.

LIVIA. E um dos poucos que
convém a ser ambiguo.

EL PRINCIPE. ;Cémo se
entiende? Quieres sefialar su
destino a la irrisién del vulgo.

PRINCIPE. Como é possivel
entender? VVocé quer definir seu
futuro no deboche do vulgo.

LIVIA. Quiero que se cumpla
plenamente.

LIVIA. Quero que se cumpra
plenamente.

EL PRINCIPE. Monstruoso.

PRINCIPE. Monstruoso.

LIVIA. Tu lo has dicho.

LIVIA. Vocé falou.

EL PRINCIPE. Ya encontrara la
Ciencia algun doctor ruso
emigrado a Paris que le inocule
varonia inconfundible. Su
educacion sera clasica, no hara
mas que gimnasia.

PRINCIPE. Logo aparecera algum
doutor russo emigrado de Paris que
inocule uma varonia inconfundivel.
Sua educacéo seré classica, ndo fara
mais que o ensino médio.

BLANCA. No y no; que ya
habré cirujano aleméan capaz de
podar el torpe exceso de su
carne inocente, redondeando las
lineas virginales de una
maternidad fecunda. Aprendera

BLANCA. Nao e ndo, logo ja havera
um cirurgido alemao capaz de podar
esse excesso indtil em sua carne
inocente, torneando as linhas
virginais de uma maternidade
fecunda. Aprendera desde menina a
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desde nifia a guisar primorosas
salsas y a haces trabajadisimo
encajes de bolillos.

guisar molhos e fazer renda de bilro.

LIVIA. Es curioso el cruce de
vuestros sentimientos. Nuestra
criatura os los hace proclamar a
gritos. Tendréis que confirmaros
marido y mujer antes de bautizar
al monstruo.

LIVIA. E curioso o cruzamento dos
seus sentimentos. Nossa criatura faz
com que vocé proclame aos gritos.
Vocés tem que confirmar que séo
marido e mulher antes de batizar o
monstro.

EL PRINCIPE. Espera, espera,
no me fatigues. Cuando penetro
um poco lo que dices me duele
la cabeza.

PRINCIPE. Espere, espere nio me
canse. Quando comego a entender 0
que vocé diz me déi a cabeca.

LIVIA. Estas muy débil todavia;
has pasado nueve meses muy
malos; y te levantaste como si
tal cosa sin hacer la menor
cuarentena.

LIVIA. Vocé estd muito fraco ainda,
passou nove meses muito mal e se
levantou assim de qualquer jeito sem
fazer a menor quarentena.

BLANCA. Es intil, Livia. No
entiende la ironia mas
superficial.

BLANCA. E in(til, Livia. N&o
entende a ironia mais superficial.

EL PRINCIPE. Si, si, 0igo,
0igo. Quiere que cambiemos de
nombre t( y yo.

PRINCIPE. Sim, sim, entendo sim.
Vocé quer que troquemos de nome,
VOCé e eu.

LIVIA. Te vas haciendo
razonable.

LIVIA. Vocé esta quase razoavel. ..

EL PRINCIPE. Em efecto,
Maximino suena a diminutivo
grotesco de un apelativo
grandioso. El corte familiar,
Maxim, me confiere ademas un
caracter de principe de cabaret.
Es verdad. Gracias Livia. Y en
cuanto a ti, Blanca, qué rosa,
queé risa. Ya no te puedes llamar
Blanca, Candida, Azucesa, Pura,
Inmaculada ni otras
abstracciones virginales. Tienes
que ser Concepcién,
Encarnacion, Ubérrima...que sé

PRINCIPE. De fato, Maximino soa a
um diminutivo grotesco de um
apelativo grandioso. O nome Maxim
confere um caréter de principe de
cabaré. E verdade. Obrigado Livia. E
quanto a vocé, Blanca, que rosa, que
riso. Vocé ja ndo pode se chamar
Blanca, Candida, Acucena, Pura,
Imaculada nem outras abstragdes
virginais. Tem que ser Conceicao,
Encarnacdo, Ubérrima...sei la eu...
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yo...

LIVIA. Se ha de llamar Patricia.

LIVIA. Tem que se chamar Patricia.

EL PRINCIPE. ;Patricia?

PRINCIPE. Patricia?

BLANCA. ;Ves? No lo
entiende, no lo entiende. Cree
que el padre es él.

BLANCA. Viu? Ele ndo entende, néo
entende. Acredita que o pai é ele.

EL PRINCIPE. Creo que el
padre soy yo. jNaturalmente! ;Y
quién lo duda? ;Eh? ;Quién lo
duda? Esas risas... ;Qué quiere
decir esa sorna reticente? Me
confirmaré. Iré a Roma. El
mismisimo Padre Santo me dara
el nuevo titulo Pontificial de mi
estirpe. Seré...seré...Eso es. Ya
esta. jQué adivinacién! ;Me has
imbuido t0 tan fecunda idea,
Livia? Te reconozco inspiradora
genial...Seré conocido por
Principe de las generaciones.

PRINCIPE. Acho que o0 pai sou eu.
Naturalmente, quem duvida? H&?
Quem duvida? Essas risadas... O que
quer dizer esse deboche reticente? Eu
confirmarei. Irei a Roma. O
mesmissimo Padre Santo me daré o
novo titulo Pontifical de minha
estirpe. Serei... serei. Isso. Ja sei.
Que adivinhag&o! Vocé me deu uma
Otima ideia, sabia Livia? Reconheco
vocé como uma inspiradora Genial...
Serei conhecido por Principe das
Gerac0es.

LIVIA. Te llamas José, todo lo
mas.

LIVIA. Seu nome sera José e pronto.

EL PRINCIPE. Es nombre de
carpintero. No me va.

PRINCIPE. E nome de carpinteiro,
ndo combina comigo.

BLANCA. Yo me llamo
Espiritu puro.

BLANCA. Eu me chamo Espirito
Puro.

LIVIA. Tu lo has dicho.

LIVIA. Se vocé fala.

EL PRINCIPE. jAh, no! jLa
abominacion, la abominacion!
¢Por qué os besais asi En la
frente. Todos los besos
criminales del mundo han sido
en la frente. Bésala en la boca,
bésala en la boca, que yo pueda
sorprenderos en comunion
infame, que la ley me ampare,
gue la opinién pablica me
socorra, que el puritanismo
inglés os destierre de la buena
sociedad de todos sus dominios

PRINCIPE. Ah, ndo! A abominago,
a abominacg&o! Por que voceés se
beijam assim. Na testa. Todos 0s
beijos criminosos do mundo foram na
testa. Beije-a na boca! Beije-a na
boca, para que eu possa surpreendé-
las nessa comunhao infame, que a lei
meu ampare, que a opinido publica
me socorra, que o puritanismo inglés
desterre a boa sociedade de todos
seus dominios hipdcritas! Ah, ah!
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hipdcritas. jAh, ah!

LIVIA. Estas muy excitado,
Maxim.

LIVIA. Vocé estd muito exaltado,
Maxim.

EL PRINCIPE. Matala, Livia,
matala. Esa mujer miente, Livia,
miente con su sonrisa, miente
con su beso; matala. Yo soy
testigo de tu legitima defensa.
Maétala. Pero pronto, jpronto!
Antes de que pueda armarse
contra ti. Mira que esta
meditando asesinarte...Me lo
habia propuesto hace un
momento. Pero ¢ qué te estoy
diciendo? Demasiado lo sabes
t0. Por qué te has llegado si no,
a nosotros, paso a paso,
poniendo escucha. Tu lo sabias,
t0 lo has visto, td lo has oido.
Cuando llegaste estabamos
callados ya. Porque haciamos
tiempo. Necesitamos matarte de
noche. A punto de entrar ti me
decia: jTendremos que esperar
el dia entero. Faltan todavia
muchas horas, Livia.
Salvémonos con el ser querido.

PRINCIPE. Mate-a, Livia, mate-a.
Essa mulher mente Livia, mente com
0 Seu sorriso, mente com o seu beijo,
mate-a. Eu sou testemunha da sua
legitima defesa. Mate-a! Mas tem que
ser agora, agora! Antes que possa
arma-se contra ti. Olha que ela esta
planejando lhe matar... Até me
prop0s isso um momento atras... 0
gue eu estou dizendo? VVocé sabe de
tudo. Vocé sempre ouviu a tras das
portas. Vocé sabia, vocé viu e ouviu.
Quando chegou nos ja estadvamos
calados. Tinhamos que esperar.
Precisamos mata-laa noite. Quando
vocé estava quase chegando Livia
estava me dizendo: Teremos que
esperar o dia inteiro. Faltam muitas
horas ainda. Salvamo-nos com nosso
ser querido.

BLANCA. Estas muy excitado
Maxim. ¢Por qué no vas a tomar
tu bafio de sol en la playa?

BLANCA. Vocé estd muito exaltado,
Maxim. Por que vocé ndo vai tomar
seu banho de sol na Praia?

EL PRINCIPE. jAh, jajay,
jajay! Ya te conozco.

PRINCIPE. Ha4, ha, ha! Ja te
conheco.

BLANCA. Es verdad, quiero
volverte a ver desnudo desde la
ventana.

BLANCA. E verdade, quero vé-lo n(
pela janela novamente.

EL PRINCIPE. ;Recobraremos
asi la ingenuidad de algun dia?

PRINCIPE. Recobraremos assim a
ingenuidade passada?

BLANCA. Si. Recobrarés la
linea.

BLANCA. Sim. Recobraras a linha.

EL PRINCIPE. La linea. Esta

PRINCIPE. A linha. Esta vem.
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bien. Oye. Dame tu carpeta de
apuntes. Quiero verlos a la luz
del sol. Parece mentira. Siempre
los he visto con luz artificial.

Escute. Me dé& a sua pasta de
gravuras. Quero vé-los a luz do sol.
Parece mentira. Sempre 0s vi com luz
artificial.

BLANCA. La que entra por las
ventanas.

BLANCA. Luz que entra pela janela.

EL PRINCIPE. La mas artificial
de todas. Esta dispuesta por el
arquitecto. Hace sombras
cubistas.

PRINCIPE. A mais artificial de
todas. Esté disposta pelo arquiteto.
Faz sombras cubistas.

LIVIA. jQué progresos en tu
entendimiento! Pero no es la
primera vez que un marido
modelo aprende a vivir a costa
de su mujer.

LIVIA. Que progressos no seu
entendimento! Mas néo é a primeira
vez que um marido modelo aprende a
viver as custas de sua mulher.

EL PRINCIPE. ¢Eso es
llamarme cinico?

PRINCIPE. Isso é dizer que sou um
cinico?

LIVIA. Purificate, anda,
purificate.

LIVIA. Purifique-se, anda ,purifique-
se

EL PRINCIPE. El Jordan esta
lejos y se ha quedado exhausto
con tanto salto de agua como ha
industrializado la antigua tierra
que regaba.

PRINCIPE. O Jordéo esta longe e ja
estd cansado com tantos saltos de
agua que industrializou a antiga terra
gue regava.

LIVIA. Todos los rios van a la
mar, Maxim.

LIVIA. Todos os rios vdo dar no mar,
Maxim.

EL PRINCIPE. Voy a posar
académicamente. Y...si tardo
volver, no me esperéis a
almorzar. Tengo cita con unas
sirenas. jAdios!

PRINCIPE. Vou posar
academicamente. E...se demoro a
voltar, ndo me esperem para 0
almoco. Tenho encontro com umas
sereias. Adeus!

BLANCA. ;Ha saltado por la
ventada?

BLANCA. Pulou pela janela?

LIVIA. Como un ladroén...de
baile ruso.

LiVIA. Como um ladrdo...de baile
russo.

BLANCA. Se ha llevado de
verdad la carpeta de mis
apuntes. Corre que vuela.

BLANCA. Levou mesmo minha
pasta de desenhos. Corre tanto que
até voa.

LIVIA. Se le han quedado
cortos todos los zapatos. Se

LIVIA. Todos os sapatos ficaram
pequenos. Tinha vergonha do calo
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avergonzaba del callo que se le
hacia en los talones.

gue se tinha no calcanhar.

BLANCA. Hasta hoy no le
habia visto esas alas de
Mercurio.

BLANCA. Até hoje ndo havia visto
essas asas de Mercurio.

EPILOGO DE LAS SIRENAS —

Epilogo das Sereias

LIVIA. Siguete con los ojos. No
pierdas ninguno de sus
movimientos.

LIVIA. Fique olhando. N&o perca
nenhum dos seus movimentos.

BLANCA. Se me ha llevado la
carpeta y el lapiz.

BLANCA Levou minha pasta e 0
lapis.

LIVIA. Quiere salvarse.

LIVIA. Quer se salvar.

BLANCA. Quiere perdernos.

BLANCA. Quer nos perder.

LIVIA ¢Volvera a temblar
nunca?

LIVIA. Voltara a tremer um dia?

BLANCA. Tengo miedo de que
nuestro monstruo rompa a
llorar.

BLANCA. Tenho medo que nosso
monstro rompa a chorar.

LIVIA. Se ha cumplido nuestro
destino.

LIVIA. Nosso destino se cumpriu.

BLANCA. Tengo miedo, tengo
miedo.

BLANCA. Tenho medo, tenho medo.

LIVIA. Lo dices todavia; pero
ya no tiemblas.

LIVIA. Voceé fala, mas ndo treme
mais.

BLANCA. Me asusta la
serenidad que hemos
conseguido. Me pincho con una
alfiler y no siento la picadura.

BLANCA. Me assusta nossa
serenidade. Me espeto com um
alfinete e ndo sinto a picada.

LIVIA. Las primaveras de la
isla perfuman el ambiente de
esa ecuanimidad que te
sobrecoge por su misma delicia.

LIVIA. As primaveras da ilha
perfumam o ambiente que te vem
pela sua propria delicia.

BLANCA. Tal vez. Pero, ¢por
qué no decirlo?, también tengo
un remordimiento.

BLANCA. . Talvez, mas porque ndo
dize-lo? Tenho remorso.

LLIVIA. Arréjalo de ti. Como
sea. Aunque tengas que meterte
los dedos en la boca. El lavarse
las manos después s6lo

LIVIA. Arranca de ti. De qualquer
jeito. Mesmo que vocé tenha que
chupar o dedo. Lavar as méos depois
s6 denuncia os Pilatos.
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denuncia a los Pilatos.

BLANCA. Me remuerde un
presentimiento.

BLANCA. Um remdi um
pressentimento.

LIVIA. Si no lo declaras pronto,
toda triaca sera tardia.

LIVIA. Se néo falar logo, toda a
triaca sera tardia.

BLANCA. Resuélveme una
duda.

BLANCA. Me tira uma divida.

LIVIA. Ten fe en mi, que yo te
salvo siempre.

LIVIA. Confia em mim, eu te salvo
sempre.

BLANCA. ;Te has quedado tu
con todas mis angustias y
vacilaciones?

BLANCA. Guardasse contigo todas
minhas angustias e vacilacGes?

LIVIA. Es curioso que sigan
doliéndote todos los
sentimientos amputados.

LIVIA. E curioso que continuam
doendo em vocé todos o0s sentimentos
amputados.

BLANCA. Los echo de menos
precisamente porque no me
duelen.

BLANCA. Sinto falta exatamente
porque ndo me doem.

LIVIA. No vuelvas la cabeza.
Habla serenamente. Si me miras
huelgan las palabras; pero le
perderas de vista.

LIVIA. N&o vire a cabeca. Fale
serenamente. Se vocé me olha as
palavras sdo dispensaveis mas vocé
vai perder o Principe de vista.

BLANCA. No, le veo, le veo.
Esta desnudo de medio cuerpo
para arriba. Tiene las piernas

hundidas en el barro fino de la

playa.

BLANCA. Nao, consigo vé-lo. Esta
nu da cintura para cima. Tem as
pernas afundadas no barro fino da
praia.

LIVIA. Prescripcion facultativa
para el reima. No le pierdas de
vista, sin embargo.

LIVIA. Prescrigio para o
reumatismo. N&o perca o principe de
vista.

BLANCA. Y tu no te me vayas
tampoco de la cuestion.

BLANCA. Néo fuja da questao.

LIVIA. Te contesto. Yo
también he logrado la misma
serenidad que td. {No lo notas
en el tono de voz?

LIVIA. Respondo-lhe. Eu também
alcancei a mesma serenidade que
vocé. Vocé ndo nota no meu tom de
voz?

BLANCA. Me parecia
advertirlo en tu manera de
andar, cada vez mas segura.

BLANCA. Parecia adverti-lo na sua
maneira de andar, cada vez mais
confiante.

LIVIA. Estamos limpias de

LIVIA. Estamos limpas de
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prejuicios.

preconceitos.

BLANCA. Entonces, las
pequefias manchas que me
toman la piel en los sitios mas
delicados, ¢no son
remordimientos?

BLANCA. Entéo, as pequenas
manchas brancas que tomam minha
pele nas partes mais delicadas, ndo
s&o remorso?

LIVIA. Sera el cambio de
estacion. La conciencia también
tiene su reverdor primaveril.

LIVIA. E a mudanca de estacdo. A
consciéncia também tem sua
mudanca primaveril.

BLANCA. Por eso temo que el
monstruo rompa a llorar. Es
hijo de nuestro pecado.

BLANCA. Por isso tenho medo que
nosso monstro desate a chorar. E
filho do nosso pecado.

LIVIA. Acabaramos.

LIVIA. Terminamos.

BLANCA. ;Me engafig?

BLANCA. Me enganou?

LIVIA. Te engafias tristemente.

LIVIA. Vocé se engana tristemente.

BLANCA. jPobre ser sin culpa,
llamado a padecer todos los
afanes del deseo y las
humillaciones de la pasion!

BLANCA. Pobre ser sem culpa,
chamado a padecer todos os afanes
do desejo e das humilhacdes da
paixao!

LIVIA. No, no heredaré la
fatalidad imperiosa de un sexo
en busca de su contrario.

LIVIA. N&o, ndo herdara a fatalidade
imperiosa de um sexo em busca do
seu contrério.

BLANCA. Livia; he llegado a
pensar en suprimir su presencia
en nuestra vista.

BLANCA. Cheguei a pensar em
suprimir sua presenca de nossa vista.

LIVIA. ;Qué dices?

LIVIA. Do que vocé esta falando?

BLANCA. {No es terrible
destino el de esa pobre carne sin
nombre?

BLANCA. Néo é terrivel o destino
dessa pobre carne sem nome?

LIVIA. La mitologia méas
comprensiva lo apadrina.
Hermes y Afrodita se cumplen
de nuevo en nuestro Praxedes.

LIVIA. A mitologia mais
compreensiva o apadrinha. Hermes e
Afrodite realizam-se em nosso
Praxedes.

LIVIA. Habra oido sirenas.

LiVIA. Deve ter ouvido o canto das
sereias.

BLANCA. Aqui no es dificil.
Siempre anda por estas aguas
laescuadra inglesa ensayando
naumaquias.

BLANCA. Aqui ndo é dificil A
marinha sempre anda por aqui
ensaiando haumaquias.

LIVIA. Calla a ver.

LiVIA. Olhe.
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BLANCA. Voy a llamarle.

BLANCA. Vou chama-lo.

LIVIA. Principeee...

LIVIA. Principeee

BLANCA. ;Por qué disfrazas tu
grito con tal tratamiento?

BLANCA. Por qué vocé disfarca o
grito com tal tratamento?

LIVIA. A las personas reales
les halaga que no se respete
demasiado su incognito.

LIVIA. As pessoas da realeza gostam
de ser reconhecidos como tal.

BLANCA. jMira!

BLANCA. Olha!

LIVIA. j Principeeee!

LIVIA. Principeeee. ...

BLANCA. Va andando hacia el
mar sin volver la cabeza. Ha
perdido el oido.

BLANCA. Esta andando em direcédo
ao mar sem virar a cabeca. Nao
escuta mais.

LIVIA. Es un efecto del eco en
la Punta de Las Sirenas.

LIVIA. E um efeito do eco na Ponta
das Sereias.

BLANCA. Maxim...!

BLANCA. Maxim!

LIVIA. ;{Ves? Ahora ya se mete
francamente entre las olas.

LIVIA. V&? Agora ele se mete no
meio das ondas.

BLANCA Qué resonancia mas
extrafia la de nuestras
voces...La tuya parece la mia.

BLANCA. Que ressbnancia mais
estranha tem nossas vozes...A sua
parece com a minha.

LIVIA. Y si él nos llamara, no
la oirfamos.

LIVIA. Se ele nos chamasse, ndo
ouviriamos.

BLANCA. Cualquiera que le
viera...

BLANCA. Qualquer um que visse...

LIVIA. jBah! Se esta bafiando
simplemente.

LIVIA. Ah. Esta tomando banho
simplesmente.

BLANCA. Con el agua al
cuello.

BLANCA. Com a agua no pescogo.

LIVIA. Nada como un pez, ya
lo sabes.

LIVIA. Nada como um peixe, vocé
sabe.

BLANCA. Como un triton.

BLANCA. Como um tritdo.

LIVIA. Deliras. El suefio de la
razn produce monstruos.

LIVIA. Voceé delira. O sonho da
razao produz monstros.

BLANCA. j Y se me ha llevado
de verdad la carpeta de apuntes!

BLANCA. E levou mesmo a minha
pasta de eshocos.

LIVIA. Blanca.

LiVIA. Blanca.

BLANCA. QUE.

BLANCA. Qué?

LIVIA. Mirame. Vamos a jugar
al serio.

LIVIA. Olha para mim. Vamos falar
sério.

BLANCA.Y...

BLANCA. H&?
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LIVIA. Ahora no importa. Nada
entre dos aguas. Bucea.

LIVIA. Agora ndo importa. Ele nada
entre as aguas. Mergulha.

BLANCA. jQué cosa mas rara!

BLANCA. Que coisa mais rara...

LIVIA, ;Cual?

LIVIA. O qué?

BLANCA. Que cuando me
dices algo, si me mandas, me
parece que me obedeces.

BLANCA. Quando vocé me diz algo,
se mandas em mim, parece que na
verdade me obedeces.

LIVIA. Es lastima que no
tengamos un espejo. Pero
mirame a los 0jos.

LIVIA. E uma pena que n4o temos
um espelho. Mas olha os meus olhos.

BLANCA. Es curioso. Me veo
en ellos.

BLANCA. E curioso. Me vejo neles.

LIVIA. Yonosoyynotila
gue esta mirandome en el fondo
de tus pupilas.

LIVIA. Eu ndo sou e vocé ndo esta
me olhando no fundo das pupilas.

BLANCA. EL no ha logrado
distinguirnos nunca por la voz.

BLANCA. Ele nunca conseguiu
distinguir-nos pela voz.

LIVIA. La verdad es que no ha
tenido nunca conciencia de sus
actos.

LIVIA. A verdade é que nunca teve
consciéncia dos seus atos.

BLANCA. Pero nos acecha de
continuo. Quiere, estoy
segurisima, robarnos nuestra
criatura.

BLANCA. Nos espreita
constantemente. Tenho certeza que
quer roubar nossa criatura.

LIVIA. Queria verla hecha un
hombre.

LIVIA. Queria vé-la homem feito.

BLANCA. jY eso no! jNunca!
(Verdad que ...no...puede ser?

BLANCA. O qué? Isso nunca! Sera
que...ndo pode ser?

LIVIA. No puede ser.

LIVIA. Nio pode ser.

BLANCA. Me tranquiliza
definitivamente tu firmeza en
negarle también una feminidad
exclusiva.

BLANCA. Me tranquiliza
definitivamente sua firmeza em negar
uma feminilidade exclusiva a nossa
criatura.

LIVIA. jEs nuestra obra,
Blanca!

LiVIA. E nossa obra, Blanca!

BLANCA. {No se malograra?

BLANCA. Nao ser4 malogrado?

LIVIA. Es perfecta, como los
mitos antiguos.

LIVIA. E perfeita, como nos mitos
antigos.

BLANCA. jLivia!

BLANCA. Livia!

LIVIA. No grites inGtilmente.

LIVIA. Néo grite inGtilmente. VVocé
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No lograras emocionarte.

nao se emocionara.

BLANCA. jLivia! jEL
PRINCIPE esta haciendo el
muerto!

BLANCA. Livia! O principe est4 se
fazendo de morto!

LIVIA. ¢{Dices que se ha
Ahogado ya?

LIVIA. Ja se afogou?

CODA - CODA

BLANCA. Flota inerte.

BLANCA: Ele flutua inerte.

LIVIA. ;(Nadie le ve?

LIVIA: Ninguém o v&?

BLANCA. Los pescadores que
tiraban del copo se llevan la
mano a las cejas, porque el sol
no les deja verlo... jMira!

BLANCA: Os pescadores que
estavam tarrafeando tentam espiar
através do sol.. Olha!

LIVIA. No, yo todavia no.

LIVIA: Néo, eu ainda nao.

BLANCA. Una mujer grita
desde la puerta de una cabafa.

BLANCA: Uma mulher grita da
porta de uma cabana.

LIVIA {Como la oyes en contra
el viento?

LIVIA: Como é que vocé consegue
ouvir contra o vento?

BLANCA Se la ve gritar, digo.
Mira.

BLANCA: Quis dizer, que eu a vejo
gritar. Olha!

LIVIA No, yo todavia 0. ¢ Y
nadie acude?

LIVIA: N&o, eu ainda ndo. E
ninguém ajuda?

BLANCA Unos nifios se
acercan curiosos sobre un
montén de arena.

BLANCA: Alguns meninos se
aproximam curiosos pela praia.
Deixaram o0 menor sobre um
montante de areia.

LIVIA jNo mires, no mires
mas!

LIVIA: N&o olha, ndo olha mais!

BLANCA ;Es un espirito el
gue flota sobre las aguas?

BLANCA: E um espirito o que flutua
sobre as aguas?

LIVIA Es su cadaver, no mires.
No le atraigas a la playa.

LIVIA: E seu cadaver, ndo olhe. N&o
0 atraia para a praia.

BLANCA No me tapes los ojos.

Déjate de juegos ahora.

BLANCA: N&o me tape os olhos.
Deixa de brincar com isso.

LIVIA Protejo tus miradas de
toda fealdad. Te guardo las
espaldas.

LIVIA: Protejo seus olhares de toda a
feiura. Sou o seu cdo de guarda.

BLANCA No, no es suave este
olvido oscuro.

BLANCA: Néo, ndo é suave este
negro esquecimento.
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LIVIA La resaca se lo lleva ya.

LIVIA: A ressaca leva o corpo agora.

BLANCA ;Se lo lleva adonde?

BLANCA: Leva-0 aonde?

LIVIA Mar adentro.

LIVIA: Mar adentro.

BLANCA (Entrara en el cielo
por la linea del horizonte?

BLANCA: Entrara no céu pela linha
do horizonte?

LIVIA Las escuadras aliadas
navegan por las nubes para
impedir que traspase esa linea
de gloria de un principe
imperial de la Casa vencida.

LIVIA: As esquadras aliadas
navegam pelas nuvens para impedir
que transpasse essa linha de gléria de
um principe imperial da Casa
Vencida.

BLANCA Y entonces ¢, su
espiritu flotara eternamente
sobre las aguas?

BLANCA: E entdo... Seu espirito
flutuara eternamente sobre as aguas?

LIVIA El marinero Caronte le
espera con su barca en la boca
del golfo.

LIVIA: O marinheiro Caronte o
espera com sua barca na boca do
golfo.

BLANCA El aire se llena de
gritos desesperados.

BLANCA: O ar se enche de gritos
desesperados.

LIVIA Son los lamentos de las
sirenas.

LIVIA: Sdo os lamentos das sereias.

BLANCA ;Por él? ;No ha
muerto de incégnito?

BLANCA: Por ele? Ndo morreu
incognito?

LIVIA Hacen honras al
ahogado desconocido. Le toman
por el Gltimo mono.

LIVIA: Fazem honras ao afogado
incégnito. Pensam que € herdi.

BLANCA Ha sabido morir
bellamente.

BLANCA: Morreu belamente.

LIVIA Tendras que componerte
un luto digno. Al cabo eres su
esposa morganatica.

LIVIA: Componha-se em um luto
digno. Para todos 0s casos, Vocé é a
esposa do principe.

BLANCA ;A cuanto dias me
obliga?

BLANCA: Quantos dias vocé me
obriga?

LIVIA A uno més que la Corte.

LIVIA: Um a mais que a Corte.

BLANCA ;Por qué me sueltas
de pronto? La luz me ciega
€OMO Si Yo resucitara.

BLANCA: Por que ja me soltou? A
luz me cega como se eu tivesse
ressuscitado.

LIVIA Despiertas.

LIVIA: Acorda.

BLANCA El sol me ciega la
memoria. ¢ Soy feliz?

BLANCA: O sol me cega a memoéria.
Sou feliz?

LIVIA Se ha cumplido nuestra

LIVIA: Nossa vontade se cumpriu.
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voluntad.

BLANCA Yano se le ve. ;Se
lo ha tragado la tierra?

Blanca: Ja ndo se vé o corpo. A terra
0 engoliu?

LIVIA Se ha hundido en el mar
del olvido.

LIVIA: Se afundou em um mar de
esquecimento.

BLANCA Epitafio vulgar.

BLANCA: Epitéafio vulgar.

LIVIA Es de buen gusto
encomendar los requiescat a la
discrecién de las pompas
flnebres consagradas por una
clientela de siglos.

LIVIA: E de bom gosto encomendar
um epitafio discreto.

BLANCA D’Annunzio hubiera
podido conmemorarle
elegantemente con un distico
efimero en la arena de la playa.

BLANCA: D’ Annunzio pode
comemorar elegantemente com um
efémero distico na areia da praia.

LIVIA D”Annunzio habla la
lengua muerta de los loros.

LIVIA: D’ Annunzio fala a lingua
morta dos papagaios.

BLANCA El latin de los loros
es lengua viva que aun los mas
viejos de ellos aprendieron
cuando estaban verdes.

BLANCA: O latim dos papagaios é a
lingua viva que os mais velhos deles
aprenderam quando estavam verdes.

LIVIA La elocuencia de los
gansos del Capitolio era
onomatopéyica.

LIVIA: A eloquéncia dos gansos do
Capitdlio era onomatopeica.

BLANCA Estamos hablando
indiferentemente como en los
duelos con pan.

BLANCA: Falamos com uma frieza
descapelada.

LIVIA Vamos a dedicarle un
minuto de silencio. Y a hacer
cuenta nueva.

LIVIA: Vamos dedicar-lhe um
minuto de siléncio. E esquecer o
passado.

BLANCA (Oyes?

BLANCA: Vocé ouviu?

LIVIA ;Qué?

LIVIA:O qué?

BLANCA ¢De veras no has
oido?

BLANCA: Ndo ouviu mesmo?

LIVIA No tiene todavia tantos
alientos nuestro pequefio
monstruo para que desde aqui
se le oiga.

LIVIA: Nosso pequeno monstro ndo
tem tanto félego para ouvirmos
daqui.

BLANCA Te digo que llora!

BLANCA: Tenho certeza que ele
chora!
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LIVIA (A donde vas? No le
despiertes.

LIVIA: Aonde vais? Ndo o acorde.

BLANCA Ven, ven a verle. Te
juro que es verdad: jSonrie

BLANCA: Vem, vem olhar. Te juro
gue é verdade. Sorri entre as

entre lagrimas! lagrimas!
LIVIA Como la rosada aurora LIVIA: Como a rosada aurora de
de Homero. Homero.

BLANCA. Entonces... /el
futuro es nuestro?

BLANCA. Entdo... o futuro é nosso?
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CONSIDERACOES FINAIS

No primeiro capitulo busquei ressaltar a importancia da arte
cotidiana e regional com o intuito de aproximar o contexto histérico e
social atual com o que Rivas Cherif estava inserido. Apesar de ndo ser
muito conhecido internacionalmente por ter desenvolvido seu
movimento de teatro experimental especialmente em Madrid na década
de 1920, a sua participacdo nas companhias de teatro amador e suas
propostas de cooperativa e teatro-escola disseminaram e contribuiram
para o fortalecimento do teatro artistico, critico e popular espanhol.
Rivas Cherif queria afastar o teatro da inddstria e deixa-lo mais
auténtico, a arte da verdade que Rivas anunciou defender se tratava de
aproximar o espetaculo artistico do trabalhador além da burguesia.

O teatro como grande midia ndo atinge a todas as camadas da
sociedade e suas ideias de educar um publico para o teatro além de
popularizar a arte cénica sdo ideias que podem ser desenvolvidas na
atualidade. O teatro didatico como acdo social pode ser desenvolvido
nas diferentes esferas sociais, como presidios e escolas, ja que a arte
além de ser uma extensdo do homem serve para contestar e também para
lidar com as fragilidades psicol6gicas morais, sexuais e politicas de cada
ser humano. A Penal del Dueso onde Rivas Cherif esteve preso na
ditadura franquista, provavelmente nao teria abrigado o Teatro Escuela
del Dueso, onde mais de 25 obras foram encenadas e varios atores foram
formados, se Rivas Cherif ndo carregasse e praticasse suas ideias
vanguardistas de teatro.

Considerando o teatro didatico proposto pelo autor, busquei no
titulo da peca possiveis indicios metapicturais do trabalho do pintor
Francisco Goya. O titulo escolhido por Rivas Cherif ndo foi aleatério e
entendi que a sua proposta com a peca era também transportar o pablico
para um outro tempo e contexto, o trabalho de Goya durante o
lluminismo. No primeiro capitulo apresentei o rascunho do agua forte
numero 43 titulado El suefio de la razon produce monstruos em que
podemos observar que os monstros presentes no agua forte final nédo
estdo presentes no rascunho inicial, no rascunho inicial os monstros dao
lugar a varias faces do rosto de Goya. Esta agua forte estd aberto a
muitas interpretagdes conforme relatei durante o capitulo e buscando me
aprofundar nos sentidos encontrados na peca e agua-forte, apresento um
estudo sobre o interesse pela monstruosidade a fim de compreender
porque 0s monstros que habitam de maneiras distintas as obras séo
considerados uma oposicdo a crenca da normalidade humana. Segundo
José Gil, o monstro diz do homem muito mais do que o préprio homem.
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A peca de Rivas Cherif pode ser uma alegoria da trajetoria
metamorfica artistica de Goya que comecou pintando para a monarquia
até o grotesco album de aguas forte Los Caprichos ou também pode ter
um conteudo filoséfico social e receber um teor de critica social. No
album Los Caprichos Goya pintou seres humanos mesclados com
monstros em cenas cotidianas e também cenas de batalhas; seus agua
fortes possuem legendas irénicas e El suefio de la Razon produce
monstruos é uma delas. Independente da alegoria proposta por Rivas,
entendi que a peca se concretiza também fora do teatro, as percepcdes
da peca se combinam com as percepcbes do agua forte de Francisco
Goya; seria entdo essa obra uma mostra do teatro didatico proposto pelo
autor, uma combinagdo de elementos estéticos e culturais que compdem
uma nova forma de percepcao da arte para o puablico.

Quando comecei a traduzir e a retraduzir o pensamento que me
acompanhava era: é para ler ou para assistir? A peca foi encenada uma
Unica vez e agora estd disponivel para leitura, ou seja, sua finalidade
original é discutivel. Existem pecas para serem lidas, declamadas,
encenadas, mas um caminho ndo exclui o outro. Discuti teorias
tradutdrias acerca da traducéo literaria e da traducdo dramatirgica, mas
por fim entendi que era impossivel desvincular totalmente o texto da
encenacgdo, primeiro pela trajetria do autor em propor um teatro
didatico e, segundo, por entender que domesticar demais fragilizaria a
peca no sentido metapictorico.

A agua-forte possui duas dimensBes (material e temporal) que
aparentemente Rivas tinha o intuito de incorporar na encenag&o da peca.
Esta ndo contém didascalias, mas acrescentei em algumas cenas que
aparentavam questdes visuais como uma porta para outros significados,
a cena das Mulheres Desnudas recebeu uma anotacdo sugerindo um
posicionamento das mulheres como as Majas Desnudas pintadas por
Goya. Na pratica pude compreender que interpretar é uma parte do
traduzir. Optei na minha traducdo fazer uma fala tradutoria, sugerir
vestimentas, alguns itens do cenario, e 0 posicionamento dos atores em
determinadas cenas principalmente pela influéncia das teorias de Rivas
Cherif sobre teatro e também pela teoria da intermidialidade, discutida
no segundo capitulo.

A intermidialidade teve importancia em dois a@mbitos: primeiro
para apresentar onde é possivel identificar os elementos verbais e ndo
verbais que poderiam servir de conexdo para a agua-forte e, depois de
identificar as possiveis conexdes pude decidir como a traducédo poderia
fortalecer ou marcar tais aspectos. O tema trazido por Rivas Cherif
através da obra de Goya busca discutir a composic¢do e mutabilidade da
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razdo, quais elementos sociais inventam nossas mascaras que compdem
por sua vez nossa identidade. Rivas declarou que procurava pela
verdade no mundo e talvez seja analisando o pensamento humano e sua
historia através da arte que ele iniciou a sua busca. Estabelecendo e
rompendo o limite entre homem e monstro ele interroga a humanidade
de cada um e também demarca a ideia que cada homem tem de si e da
sociedade.

No terceiro capitulo utilizei teorias de traducdo que atenderam e
acalmaram parcialmente minhas ddvidas e escolhas como tradutora.
Parcialmente porque compreendi que traduzir ndo é navegar por aguas
calmas e que as minhas escolhas tradutérias ndo sdo permanentes, minha
traducdo € momentanea porque representa uma série de escolhas
linguisticas temporais. Ingenuamente por algum tempo procurei uma
formula Unica que atendesse e respondesse a todas as minhas davidas e
anseios, mas o oposto aconteceu. No primeiro livro do Patrice Pavis que
li, O teatro no cruzamento de culturas, discorrendo sobre a traducéo e a
encenacao o autor ressalta que as escolas de pensamento eram opostas,
tradutores e encenadores. Os argumentos de ambas as partes sdo bem
estruturados e convincentes e busquei ndo decifrar o enigma conforme
Daniéle Sallenave defende.

Como mencionei anteriormente, Rivas acreditava que o teatro era
a arte menos internacional que existia e reconhecer o estrangeiro e sua
alteridade além de trilhar um caminho entre a traducéo literaria e a
dramatica, permearam o0 meu trabalho. O Outro constantemente
apareceu nas minhas pesquisas e observei que as relagbes que
construimos e desconstruimos com o Outro transpassam o0s estudos
tradutérios. A minha trajetéria intermediaria consistiu em caminhar
entre as duas culturas, fazer caber o portugués brasileiro atual em uma
peca castelhana de 1929 e, através de poucas didascalias e sugestdes,
familiarizar a peca com o leitor ou publico brasileiro. As reflexdes que
fiz sobre o teatro me fizeram compreender que no teatro o texto é apenas
um dos muitos elementos que comp8em o espetaculo e por essa razdo
ndo me detive em fazer sugestdes que vdo além do texto, como as
vestimentas, cenario, introducéo e musica.

Apesar da minha experiéncia se resumir & leitora e espectadora de
teatro, compreendo que a minha traducdo é uma analise dramatirgica
determinada pelas minhas leituras tedricas mas que também ¢é
momentanea e estd aberta a modificacdes e adaptacbes necessarias para
0 palco.
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