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Ensay.

[...] y advierte,
que todo en un dia no cabe,
basta una victoria en éste;

mafiana podras seguirle.

(Los Cabellos de Absalon, Calder6n)



Resumo

Esta dissertagdao apresenta uma tradugdo em versos € com notas de Los Cabellos de Absalon,
tragédia composta por Pedro Calderon de la Barca (1600-1681). A tradugao ¢ antecedida por
um conjunto de estudos. O primeiro conjunto oferece, para além da apresentacao da tragédia,
um panorama da fortuna critica da obra completa de Calder6én, uma apresentacao da fortuna
critica de Los Cabellos de Absalon e um estudo sobre o personagem Jonadab, o gracioso, de
Los Cabellos de Absalon. No segundo conjunto de estudos trato de questdes sobre a tradugao:
no primeiro estudo analiso as traducdes de Calderon publicadas no Brasil durante os séculos
XX e XXI, enquanto no segundo estudo mostro as inten¢des e 0s pressupostos tedricos e
metodoldgicos da tradugdo, bem como os problemas surgidos durante o ato tradutdrio e as
estratégias utilizadas para resolvé-los.

Palavras-chave: teatro, traducao, barroco.



Resumen

Esta disertacion presenta una traduccion en verso, acompafiada de notas, de Los Cabellos de
Absalon, tragedia compuesta por Pedro Calderon de la Barca (1600-1681). La traduccion va
precedida de un conjunto de estudios. El primer conjunto ofrece, ademas de la presentacion de
la tragedia, un panorama de la fortuna critica de la obra completa de Calderdn, una presentacion
de la fortuna critica de Los Cabellos de Absalon y un estudio sobre el personaje Jonadab, el
gracioso, en Los Cabellos de Absalon. En el segundo conjunto de estudios se abordan
cuestiones relativas a la traduccion: en el primer estudio se analizan las traducciones de
Calderdén publicadas en Brasil durante los siglos XX y XXI, mientras que en el segundo se
exponen las intenciones y los presupuestos tedricos y metodoldgicos de la traduccion, asi como
los problemas surgidos durante el acto traductorio y las estrategias empleadas para resolverlos.

Palabras clave: teatro, traduccion, barroco.



Abstract

This work presents a verse translation, with notes, of Los Cabellos de Absalon, a tragedy
composed by Pedro Calderon de la Barca (1600—-1681). The translation is preceded by a series
of studies. The first offers an overview of the critical reception of Calderdn’s complete works,
an account of the critical reception of Los Cabellos de Absalon, and a study of the character
Jonadab, the gracioso, in Los Cabellos de Absalon. The second group focuses on translation:
in the first study, I analyze the translations of Calderén published in Brasil during the twentieth
and twenty-first centuries, while in the second I outline the intentions and the theoretical and
methodological premises of the present translation, as well as the problems that arose during
the act of translation and the strategies employed to resolve them.

Keywords: theater, translation, baroque.
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Capitulo 1

1.1 — Introducio

Pedro Calderon de la Barca Henao y Riafio (1600-1681) surge como dramaturgo em
1623, com Amor, honor y poder. Nesse periodo do teatro espanhol, chamado de Comedia
Nueva, Lope de Vega (1562-1635) e Tirso de Molina (1579-1648) dominavam o cendrio teatral
da Espanha com pecas que eram o resultado da fusdo consciente entre o codigo teatral da
Espanha quinhentista, o codigo dos modelos antigos, e o cddigo teatral italiano. Diferente da
poética gongorina, que se desenvolvia simultaneamente, a Comedia Nueva, também resultado
de uma intensa experimentacao entre diferentes codigos, era pensada estrategicamente para o
gusto do publico: Lope ¢ claro quanto a necessidade de lucro com a venda de suas obras (Vega,
1609, v. 40) para as companhias teatrais que as representaria visando igualmente lucro. O
publico para o qual as comedias eram representadas também era mesclado: todas as camadas
sociais se encontravam para ver as comedias. E o lugar onde o teatro era situado chamava-se
corral, por isso comedia de corral. O corral era o patio principal que havia entre as casas
urbanas: nesse espaco ao ar livre, bancos eram colocados a frente do cendrio elevado, e
ingressos eram vendidos ao variado publico que assistia ao espetadculo tanto em pé como
sentado.

Surge Calderdn, portanto, dentro desse contexto da histéria do teatro espanhol: no inicio
da Comedia Nueva, sob a autoridade de Lope de Vega. Conforme assinala Ignacio Arellano,
Calderon sera responsavel por abrir uma nova fase da comédia nova ao utilizar "elementos
heredados y nuevas invenciones" (Arellano, 1995, p.450). Esses “elementos heredados” sdo
elementos herdados sobretudo do teatro de Lope, e as “nuevas innovaciones”, que Arellano
menciona, sdo inovagdes que Calderon faz a esse sistema de Lope. Assim, para se pensar em
Calderon e em Los Cabellos de Absalon, € de interesse que se pense na sistematizacao que Lope
de Vega faz em Arte Nuevo de hacer comedia (1609): preceptiva a posteriori, na qual o
dramaturgo sistematiza seus proprios parametros usados para a composi¢cdo de comedias.
Assim, um dos caminhos para se abordar alguma faceta da Comedia Nueva, fenomeno multiplo,
¢ olhando para a preceptiva de Lope, autoridade do campo. Nela propde-se (Lope, 1609, v.174-
178) a fusdo do género tragico com o coOmico, resultando na fragicomedia; a mistura de metros
(ibid. v. 305-318), outra caracteristica das obras da comédia nova, a chamada polimetria; Lope

também defende que a mimese das agdes respeite o principio da verossimilhanga e por isso
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acredita que se deve evitar palavras esquisitas ¢ quebras de decoro. Podemos pensar também
na introducdo do personagem do gracioso, personagem que através da técnica de
distanciamento, fazendo comentarios comicos, irdnicos € metateatrais provocadores de riso e
reflexdo, realizava uma ponte entre o palco e publico, reduzindo em alguma medida o trompe
d’oeil, o ilusionismo, da ficgdo dramadtica. Outra caracteristica geral da comédia nova ¢ a
mistura entre o popular e o culto como estratégia para maior captacao da atencao do publico, e
também a divisdo da peca em trés atos, em vez de cinco.

Calderdén nao € s6 quem da continuidade ao teatro de Lope, como ¢ também quem o
sucede no cargo de dramaturgo real da corte espanhola, em 1636. Entretanto, o que torna
Calderon distinto a outros dramaturgos que também seguiram os passos de Lope de Vega foram
as escolhas conscientes de negar determinados procedimentos da técnica de Lope que poderiam
torna-lo um nostalgico reprodutor da formula bem sucedida, e também as arriscadas escolhas
de utilizar recursos outros, muitos deles retirados de outros géneros, seja da lirica gongorina,
seja da narrativa cervantina, que atacavam sobretudo a ideia classica da mimese do verossimil,
defendida por Lope, para jogar com o interesse publico e assim sobreviver com a venda de suas
obras. Calderdn faz uso de uma intensa estilizagdo, simbologia, alegoria, metaforismos, enredos
com multiplas tramas e recursos cénicos, continuando com diferencas a heranca dos
dramaturgos da primeira geracdo da Comedia Nueva: Calderon, por exemplo, ndo segue a
sugestdo presente na preceptiva de Lope de se evitar vocabulos esquisitos (ibid. v.264-266);
nem Calderon segue a sugestdo de ser claro utilizando a linguagem natural a fim de ser
verossimil (ibid. v.257-290); o gracioso de Calderon, como nota Arellano (Arellano, 1995,
p.457), vai sendo despojado de sua capacidade de provocar riso, passando a ser mais sério e
ironico, provocando mais reflexdes que os outros graciosos. O anacronismo ¢ intensificado,
mesclando temas e tempos e distanciando-se do ideal classico de verossimilhanga.

Arellano (ibid. p. 447-517) organiza o teatro de Calderon em duas fases: a primeira fase
compreende o inicio da carreira do dramaturgo, quando a maioria de suas pegas eram comédias
comicas: comédias de capa e espada e comédias palatinas; e a segunda fase, quando o
dramaturgo ja havia substituido Lope em autoridade, época em que Calderon volta-se
principalmente para a composi¢do de comedias sérias: tragédias, autos sacramentais, € pe¢as
feitas para as festas da corte espanhola. O cddigo das obras varia ndo s6 de acordo com as
épocas, mas também com o género, uma vez que cada um deles seguia uma convengao propria.
Assim, autos sacramentais € pegas feitas para festas cortesas, por possuirem recursos publicos,

possuiam cendrios mais elaborados, diferente das pecas de corral, mais simples, pois se tratava
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de teatro comercial em que se visava o lucro. Nao s6 os publicos e os contextos de representagao
eram diferentes, como também as fun¢des sociais de cada género eram distintas, exigindo-se,
portanto, convengdes individualizadas.

Tragédia de fundo biblico, composta e encenada por volta do ano de 1630, Los Cabellos
de Absalon mostra durante sua acdo dramatica, iniciada in media res, o estupro incestuoso que
Amon em hybris comete contra Tamar, seguido pelo perdao concedido por David a Amon,
desencadear o ato de fraticidio vingativo-oportunista do também em hybris Absaldo contra
Amon, que se desdobrard na iniciagdo de uma guerra civil principiada por Absaldo contra seu
proprio pai, David. Absaldo, perdido pela ambigao de usurpar o reino através do parricidio,
cego a todos os avisos proféticos que anunciam sua morte, acaba morto, quando durante a
guerra, por causas enigmaticas, seu cavalo se descontrola e faz com que seus cabelos se
emaranhem nos galhos de uma arvore. Absaldo, assim, preso pelos cabellos, entre os galhos de
um carvalho, ¢ presa facil para Joab, o comandante do exército de seu pai. E numa cléssica
cena-a-ser-feita a peca termina com a morte de Absaldo.

Calderon tomara a agdo de sua tragédia do Velho Testamento, principalmente do
segundo livro de Samuel, 13-18. A origem da agdo, a maldigdo contra David, que ndo ¢
representada na pega, esta situada no capitulo 12 do mesmo livro. A historia de David também
circulava no tempo de Calderdn através de outras fontes, tais quais a De Antiquitate Judaica,
VII, 8-10. de Flavio Josefo, em cronicas medievais e em outras pecas de teatro. A presenca da
histéria de David no Romanceiro ¢ um indicio de que ela era bem popular. Lopez-Vazquez nos
lembra que nao se tratava de um tema de erudi¢ao biblica "sino de difusion cultural por varias
vias paralelas, tanto cultas como populares” (Lopez-Vazquez, 2024, p. 16), o que nos faz
lembrar uma das caracteristicas da Comedia Nueva mencionadas anteriormente: a fusdo entre
o popular e o culto.

Uma das questdes mais debatidas pela critica acerca de Los Cabellos de Absalon é sobre
o tema principal da obra. Como busco mostrar em 1.3, h4 diversos modos de abordar tal
pergunta. Assim, reproduzo aqui a visao que Francisco Ruiz Ramon (1978) tem sobre a questao.
Segundo o autor, o tema principal € a luta, o agon, entre o livre-arbitrio definido pelo homem
e a predestinacdo definida pelos deuses. E luta forma a trama da obra, que tem seu desenlace
quando o designio divino se realiza através da liberdade dos homens. Essa estranha agéncia que
paira por toda a obra e que toma conta dos personagens e manifesta-se através deles da a obra
algo de sinistro: quem fala por Teuca quando ela entra em frenesi perde o controle de si mesma

(1. 687-790)? Quando Amoén menciona um “outro” (1. 309-309) que o controla e o impede de
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verbalizar seu desejo, o que seria esse outro? (seria esse outro também a moral coletiva?).
Porque o cavalo, simbolo da irracionalidade, perde o controle (III. 3076-3177) prendendo
Absaldo num carvalho (arvore que simboliza o poder de Zeus na cultura antiga); ou, nos trechos
de ironia tragica, em que Absaldo, num caso de alucinacdo negativa, diz a propria morte sem
reconhecé-la, o que o cega? Acrescente-se a isso o fato de o perdao de David causar a destrui¢ao
de sua propria familia; e a também a sinistra repeticdo dos atos de David, o estupro e o
assassinato mencionados em (I. 832-842), por seus filhos Absaldao e Amoén. Todas essas rimas
e ambiguidades fazem com que toda a obra seja sobretudo sinistra e inquietante, conforme o
conceito freudiano (Freud, 2010 [1919]) e lembra em muito a dte grega, palavra-conceito de
triplo significado, mas geralmente traduzida por “perdicdo” (Malta, 2006), que significa trés
momentos: a desrazdo do homem, seu castigo, ¢ também a deusa que garante a expiacdo. Além
disso, a peca também possui muita violéncia: ha a cena do estupro de Tamar (I. 887-988), da
morte de Amoén (1. 1770-1833), da morte de Absalao (II1. 3076-3177), de batalhas (III. 3076-
3177) e do suicidio de Aquitofel (II1. 2927-2956). Outras cenas tradicionais sdo as de vaticinio
(I 750-790 e 1I. 1614-1769), de sonho profético (II. 2602-2653), de suplica (1154-1309), de
perdao (III. 2134-2279); de conspiragao e traicao (III. 2280-2361); cenas metateatrais, como a
que Calderon faz com que plateia testemunhe o processo de transformacgdo do teatro se
realizando na fic¢do a0 mesmo tempo em que o processo estd a realizar-se na realidade (III.
2036-2133), e de anagnorisis (I11. 2990-2993). Os conflitos sdo varios, ndo so entre paixao e
razao, destino e livre-arbitrio, mas também entre o campo e a cidade, presente no segundo ato,
e principalmente entre irmdo com irmao, entre pai e filho, e entre deus e homem.

Como mostrarei melhor em 2.2, outra questdo muito debatida pela critica € a sobre quem
seria o personagem principal da obra. Chegou-se no consenso de que David seria o axis
tragoediae, tanto porque a hamartia, o erro tragico, a falha de ethos que origina as quedas que
vemos durante a tragédia ¢ um ato cometido por David que amaldigoa toda a linhagem, como
também porque os sucessivos perddes concedidos por David sdo os motores da agdo dramatica.
Evangelina Rodriguez Cuadros menciona que a grande novidade calderoniana ¢, nesta obra,
tirar 0 monarca poeta de seu palacio e apresentar um rei em desterro, expatriado dos muros de
fortes Jerusalém (1989, p.34).

Se unirmos a perspectiva de Francisco Ruiz Ramon (1978) a deteccao de Sirias (1987),
que nos mostra que quao maior a incapacidade do personagem de ofertar o perdao, mais tragico
¢ seu destino, e a deteccao de Cuervo (2020), que nos mostra que quao maior a falta de controle

do personagem sob suas paixdes mais tragico € seu fim, pode-se constatar uma economia da



13

tragédia em Los Cabellos de Absalon lastreada na capacidade do individuo ser misericordioso
e de ter autocontrole.

As tensdes politicas e religiosas do XVII também estao refletidas na obra. O embate
entre a visao de mundo protestante, que acreditava na predestinagao, e a catolica, que acreditava
no livre-arbitrio, ¢ dramatizado por Calderéon. Contudo, sua resolugdo nao ¢ simples; como
mencionado acima, o livre-arbitrio e a predestinacdo coabitam o mesmo espago, sem que
possamos diferenciar, gragas a ambiguidade misteriosa do sinistro, as fronteiras em que cada
qual comega e termina sua agéncia. Outra tensdo do XVII presente em Los Cabellos de Absalon
sera a entre as duas teorias politicas vigentes a época: de um lado, a razdo de estado catolica,
na qual o rei, como representante de Deus na terra, devia trabalhar equilibrando os interesses
da religido e do estado, algo parecido com a figura de imperadores como Alexandre o Grande,
o primeiro a ser representado como o lider terrenal e espiritual, ou entdo Augusto; do outro lado
havia a teoria politica de Maquiavel, que defendia uma concepgao laica de estado, na qual o rei
deveria representar os interesses do Estado, indiferente a moral e as virtudes do espirito
religioso. A manipulacdo do recurso da anacronia é o que permite Calderdn a transformar David
em um rei catolico, e o que ¢ mais interessante, em um rei catolico que preconiza valores bem
diferentes daqueles preconizados pelo Velho Testamento, como o da misericérdia. A anacronia
permite também que Calderdn faga os personagens do Velho Testamento defenderem ideias
politicas do XVII. Assim, ao fazer os populares personagens da narrativa biblica falarem o
idioma da ideologia contrarreformista espanhola do XVII, Calderon ensinava, ou entdo
reforgava, ao publico dos corrales, quem era o amigo e quem era o inimigo, a0 mesmo tempo
que os deleitava com o espetaculo.

Questoes de estética da época também estdo presentes no didlogo de Los Cabellos de
Absalon. Um dos grandes debates da €poca era sobre o uso € o poder das imagens no contexto
religioso; sendo, portanto, um debate ndo sé religioso, como também politico. Assim, com as
tensdes criadas pela reforma, que era iconoclasta e icondfoba, o catolicismo intensificou sua
natureza icondéfila voltada a carne. Isso resulta no elogio dos sentidos, em especial no da visao,
e na espetacularidade das obras, intensificada nas produgdes de maior recurso financeiro gragas
ao uso de farta cenografia e aparatos da engenharia; nas obras de menor recurso a visualidade
¢ alcancada de outra maneira, assim uma das caracteristicas de Los Cabellos de Absalon ¢é a
linguagem cinematografica criada através de relatos descritivos repletos de déiticos, de verbos
videndi e de substantivacdo, mostrando as potencialidades visuais da lingua espanhola e o

engenho do dramaturgo para lidar com limitagdes materiais. E caracteristica também seu
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didlogo polimétrico em linguagem que toma de empréstimo os recursos do género lirico e épico
que formavam o cédigo literario espanhol do XVII. Tais recursos, que serviam para prender a
aten¢do e para deleitar o publico eram a metafora, a antitese, o paradoxo, a hipérbole, o oximoro
e etc. Ja as rimas, paronomasias, € o ritmo marcado do metro, ¢ a presenca de musica e de
cancoes, além de explorarem as potencialidades sonoras do idioma também servirdo para
maravilhar o publico. Outra caracteristica muito forte da obra ¢ a simbologia. Edwards Gwynne
(1973, p. 25-26), menciona o simbolo da prisdo e da caverna escura como associados a Amon,
que em sua primeira aparicdo estd situado num quarto escuro. O simbolo do labirinto que
segundo Edwards reflete a confusdo e a complexidade humana, estaria associado a Absalao,
emaranhado nos galhos, e também a David que se refugia em uma montanha de muitos
caminhos. Para Edwards, o principal simbolo seria o cabelo, presente no titulo da pega, que
simbolizaria a vaidade e o narcisismo que cega niao s6 Absaldo, mas todos os outros
personagens que também acabam obnubilados, absorvidos e perturbados pela imagem mental
da realizagdo de seus desejos: Amon € cegado pela autoimagem em posse de Tamar; Absaldao
cega-se com a imagem mental dele proprio no poder; Tamar fica cega com a imagem de si
mesma se vingando, etc. Evangelina (1989, p. 78-86) também fara mengdes a simbologia da
obra, falara do circulo, como representante da familia, do labirinto como simbolo da paixao, do
espelho e da coroa simbolizando a ambicdo e a beleza. Menciona também as metaforas
gastronOmicas que se referem tanto a paixao incestuosa e a paixao pelo poder, bem como as
metaforas feitas com o 1éxico do jogo de naipes simbolizando a estratégia. Associa o incesto as
imagens de sangue e fogo. Associa a cegueira simbolica as imagens de luz e sombra. E mostra
como Calderdn conecta Absaldo e David aos simbolos solares, enquanto Amoén aos simbolos
teluricos. Toda a simetria e equilibrio simbdlicos, junto a procedimentos de paralelismo
sintatico, e a propria metrificacdo, conferem uma beleza geométrica, em contraste com seu
contetdo sinistro, ao texto que impressiona por sua constancia organizativa que poderia ser
continuada infinitamente.

Embora a pega Los cabellos de Absalon tenha sido composta por volta da década de
1630, ela s6 foi impressa pela primeira vez por volta da década de 1670. A primeira edi¢ao data
de 1677, ¢ a chamada edicao de Toledo, ja a segunda, de 1684, ¢ a edi¢do de Vera Tassis. Uma
das questdes mais espinhosas quando se pensa no debate acerca de Los cabellos de Absalon é
a questao de sua autoria. Até 2024 acreditava-se que ao compor a peca, Calderdn teria tomado
todo o terceiro ato de La venganza de Tamar, pega atribuida a Tirso de Molina, e utilizado ele

para ser o segundo ato de Los cabellos de Absalon. Ao longo dos anos a critica justificava o
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plagio dizendo que Calderdn teria perdido o interesse pela pega e por isso teria tomado o trecho
da obra de Tirso; outras versdes justificam a copia dizendo que o dramaturgo, pressionado pelas
exigéncias e prazos do contrato feito com o diretor da companhia de teatro, se viu obrigado a
copiar a obra de Tirso; outra justificativa seria a aversdo de Calderéon ao tema do incesto,
preferindo a copia integral; outra hipotese defende que a obra foi na verdade uma parceria entre
Tirso e Calderén. O que sabemos € que em carta ao Duque de Veragua, em 18 de junho de
1680, Calder6n, um ano antes de morrer, listou as pegas de sua autoria e dentre elas mencionou
Los cabellos de Absalon (Sliwa, 2008, p.294). Por outro lado, o que ndo sabemos ¢ a data da
possivel composicao: Lopez-Vazquez, por exemplo, em sua edi¢do critica, a mais recente
edicdo critica da tragédia, situa o quinquénio 1625-1630 (Lépez-Véazquez, 2024, p.11), outros
situam a data de composi¢ao entre 1633-1635. Nao sabemos também quando ocorreram as
primeiras representacdes da peca, mas através da base de dados CATCOM ficamos sabendo
que o registro mais antigo de representagdo de Los cabellos de Absalon data do més de
novembro de 1641, quando a companhia teatral dos diretores Pedro de Cobaleda, Francisco
Vélez de Guevara e Francisco Alvarez de Vitoria representou a tragédia no Corral de la
Monteris de Sevilla!. O manuscrito original foi perdido, mas sabemos da existéncia de sueltas
datadas do XVII.

Entretanto, em julho de 2024, quando eu ja iniciava a tradugdo do segundo ato, uma
nova edigdo critica de Los Cabellos foi publicada: a de Alfredo Rodriguez Lopez-Vazquez.
Nela, o editor defende uma nova hipdtese: a de que o texto original de Los Cabellos sofreu
modificac¢des feitas pela companhia de teatro que ao longo dos 50 anos deteve o manuscrito
original, isto ¢, de quando a companhia comprou o texto de Calderon, por volta dos anos de
1625-1635, até¢ 0 momento em que o texto foi vendido aos impressores, em algum momento de
1670, pois ¢ de 1677 a primeira edigao impressa da obra. Lopez-Vazquez defende, portanto,
que nesse intervalo de 50 anos o texto escrito por Calderén, deteriorado pelos varios anos de
uso, recebeu um enxerto, alheio a Calderdn, feito por alguma companhia teatral. O objetivo de
Lopez-Véazquez com sua edicao critica € a fixacdo de um texto depurado das deturpagdes de
transmissdo. Ele busca um texto proximo, ainda que inevitavelmente incompleto, daquela
redagcdo primitiva. Assim, a edi¢@o critica de Los Cabellos feita por Evangelina Rodriguez

Cuadros possui 3231 versos e a de Lopez-Vazquez 2297. A diferenga entre os dois textos

' CATCOM. Base de datos de comedias mencionadas en la documentacion teatral (1540-1700). CATCOM:
http://catcom.uv.es.
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fixados, grosseiramente falando, ¢ que o de Evangelina possui o segundo ato atribuido a Tirso
e o de Lopez-Vazquez nao o possui.

Concordo com a hipotese de Lopez-Vazquez, mas uso a edi¢ao de Rodriguez Cuadros
para a tradug@o porque toda a fortuna critica existente de Los cabellos esta baseada na versao
“deturpada”. Além disso, penso que com as praticas modernistas de colagem e com a atual
normatizagao de procedimentos de apropriagao formal, descritos por Fredric Jameson em 1991
como o modo nostalgia que caracteriza a arte feita na sociedade pds-moderna pelo retorno no
presente de formas consagradas do passado, referindo-se a procedimentos tais quais colagem,
citacdo, pastiche, refundi¢do, adaptagdo e remixagem, os leitores de hoje ndo veem a refundi¢ao
como um problema que afete a autenticidade da obra. Seguindo uma via de interpretagdo que a
hipdtese de Lopez-Vazquez abriu, e que ele ndo seguiu, penso que agora € possivel olhar para
Los Cabellos de Absalon como sendo uma obra composta por trés ou mais autores: Calderon
(ato 1 e 3), Tirso (ato 2), e por mais uma pessoa, ou pessoas, responsaveis pela refundicao e por
outras pequenas modificagdes. Para o leitor de hoje, acostumado com a ilumina¢do da vida dos
autores oferecida pelo mercado através de biografias, filmes, entrevistas e redes sociais, essa
falta de um nome pode presentificar uma auséncia esquisita, pois ndo saberemos nunca quem
fez essas modificagdes, ao passo que também significa a presenca estranha de quem ndo deveria

estar.
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1.2 — As metamorfoses ou a fortuna critica de Calderon de la Barca.

O ritmo do debate critico a volta da tragédia de Los cabellos de Absaloén comeca a ser
definido por volta de 1881. Entretanto, antes de iniciar aqui uma analise da histéria da critica
da peca (analise que visara delinear um contorno que represente os temas € argumentos mais
trabalhados pela critica desde o século XIX até hoje) buscarei mostrar como a obra de Calderon,
como um todo, foi recepcionada ap6s a morte do dramaturgo em 1681. Para a apresentagdo
desse panorama parto de livros, artigos e capitulos dos seguintes autores: Sullivan (1998) para
a recepcdo de Calderon na Alemanha; Fausta Antonucci (2023) para a recepcao na Italia;
Cioranescu (1999) para a Franga; e Duran e Echevarria (1976) para a recepgao na Espanha e
nas demais nagoes.

Calderon morre no ano de 1681, diz-se que seu reconhecimento e fama na Espanha em
vida foi superada apenas pelo de Lope de Vega, seu antecessor no cargo de dramaturgo da corte
real e modernizador do teatro espanhol. Contudo, o inicio da queda da fama de Calderén na
Espanha comega a acontecer ainda no século XVII, quando ja ¢ possivel detectar na cultura
espanhola uma reacao, crescente ao correr do século seguinte, contra as manifesta¢des culturais
do século anterior: com a monarquia dos Bourbon, iniciada em 1700, as novas instituigoes,
como Academia Espafola (1714) e o Diccionario de Autoridades, passam a adotar os padrdes
do “gosto” francés: numa primeira fase ataca-se os “excessos barrocos”, numa segunda onda
ataca-se o proprio teatro’. Durdn e Echevarria mencionam esse movimento como uma dupla

ofensiva: por um lado, a “extrema derecha” atacava o teatro, em especial a comédia

2 Varios exemplos dessa atitude antiteatral podem ser vistos no livro de Emilio Cotarelo y Mori, Bibliografia de
las controversias sobre la licitud del teatro en Esparia (1904), em que estdo compilados tantos os ataques como
os elogios feitos ao teatro durante os séculos XVII ¢ XVIII na Espanha. A antiteatralidade é uma constante em
todas as épocas, mas ¢ notavel como ha uma intensificagdo de tal postura durante momentos que desejam passar
uma imagem racional de si mesma, tal como vemos durante os tempos do [luminismo. Coisa parecida ocorre no
Modernismo quando o teatro e a teatralidade sdo atacados por agentes de fora do teatro sob o pretexto de protecao
da “especificidade” das artes. Na visdo de criticos modernistas como Clement Greenberg e Michael Fried, o teatro
seria uma arte do “entre”, isto ¢, ele seria uma arte em que o limite de todas as outras artes se confundiriam: essa
alegada capacidade de absorver e subordinar as outras artes ¢ chamada por eles de “teatralidade”. Na concepgdo
desses criticos, tal capacidade do teatro seria nociva ao ideal utdpico de pureza e sanitizagdo modernista que via
na separacdo entre as artes, na delimitagdo de fronteiras entre elas, o terreno ideal para que cada uma delas, em
separado, desenvolvessem sua propria “especificidade”, isto é, a sua esséncia, aquilo que seria exclusivo a cada
uma delas, numa espécie de mistura entre darwinismo e teologia artisticos que objetivava uma progressao
continuamente evolutiva, clara, linear e diagramavel. Ainda que ndo trate do caso espanhol, uma historia da reagao
contra o teatro desde Platdo até Nietzsche pode ser encontrada em Barish, Jonas. The Antitheatrical Prejudice.
University of California Press, 1981. Um desdobramento do livro de Barish pode ser visto em: Ackerman, Alan e
Puchner, Martin (eds.), Against Theatre — Creative destructions on the Modernist Stage, New York, Palgrave
MacMillan, 2006.
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calderoniana e simultaneamente, por outro lado, os “liberales”, os ilustrados neoclassicos,
reprovavam o estilo barroco alegando falta de logica, exageros, irracionalidade e fantasia
(Duran e Echevarria, 1976, p.16). Nessa unido dos espectros politicos contra o inimigo comum,
em que se atacava de Lope de Vega a Gongora, a intensidade do ataque foi mais forte contra
Calderon, formando uma espécie de calderofobia. Pode-se compreender essa fobia a Calderén
e a suas obras tanto por conta de o dramaturgo ter sido representante da produgdo
contrarreformista, como por suas obras apresentarem o cdodigo artistico do século XVII, que
passava a ser entdo reprovado pela nova hegemonia cultural que se formava. Ignacio de Luzan
(1702-1754), tradutor de Horacio, Ovidio e Anacreonte, apos viagem a Itdlia em que teve
contato com as ideias tanto italianas como francesas, ¢ quem introduz na Espanha através de
sua Poetica (1736) as ideias de Muratori (1672-1750), Boileau (1636-1711) e Aristoteles.
Luzén reprova em Calderén principalmente uma suposta falta de unidade, contudo, elogia a
capacidade imaginativa do dramaturgo. Sera a geracdo seguinte, que absorveu sua Poetica, que
atacard frontalmente o teatro calderoniano. De modo geral, os ataques, que se acumulardo até
o fim do século XVIII, sdo desprovidos de consciéncia historica sobre o teatro calderoniano:
acusam-no por falta de verossimilhan¢a na agdo dramatica, por falta de fidelidade geografica e
anacronismos, por composi¢ao de argumentos complicados, pelo uso exagerado de metaforas,
alusdes e alegorias, por fantasiar demais, por misturar o sagrado com o profano, e chegam até
mesmo a imputar as pecas de Calderon a presenca de ‘moral defeituosa’. E as coisas pioram
para o teatro: com a subida de Carlos II1 (1716-1788) ao poder, em 1759, a doutrina racionalista
que ja era apoiada por poderosos, religiosos, artistas e criticos espanhois, passa a ficar muito
mais dominante; assim, com tal alianga, em 1765 proibe-se a representacdo de autos
sacramentais. Em 1769, por exemplo, um predicador bane a representacdo de comédias em
Sevilha, banimento que duraria um século; em Cdrdoba ocorre um processo similar. Duran e
Echevarria acreditam que se tratava “de un proyecto mas politico que literario: reformar la
sociedad a través de la censura y manipulacion de los espectaculos” (Duran e Echevarria, 1976,
p-23). De qualquer maneira, ainda que combatido pelos cultos, Calderéon seguia sendo
representado nos teatros populares da Espanha durante todo o século XVIII (ibid. p.14). Talvez
a familiarizacdo das obras de Calderdn, representante da arte patrocinada pelos Habsburgos
(que governaram a Espanha até 1700), pelo publico popular tenha sido um dos motivos para o
agravamento da calderoclastia. Haveria entdo por tras dessa luta contra o teatro e contra o estilo
barroco uma luta ideoldgica em que se buscava a superagao do antigo codigo artistico e da

ideologia que o materializou. Uma das estratégias parece ter sido criar distingdes que operavam
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delimitando a fronteira entre o popular e o culto, entre o velho e o novo, e entre o teatro ¢ as
outras artes. Uma vez que as obras de Calderon ja haviam sido absorvidas pela coletividade e
seus procedimentos tornados familiares para o publico, garantindo o sucesso de suas
representacdes, elas eclipsavam as obras da nova leva de artistas alinhados a nova ideologia,
sendo portanto um obstaculo para a aplica¢ao dos projetos do novo grupo hegemonico que via
em certo tipo de teatro (ndo no fantasioso, nao no exagerado, ndo no barroco) um meio ideal
para a propagacao de suas ideias.

Fora da Espanha o que ocorre ndo ¢ muito diferente. Para pensarmos na presenca de
Calderén nos paises vizinhos ¢ importante ter em nota que a Primera Parte das obras de
Calderdn foi publicada em 1636 e a segunda parte no ano seguinte, contudo ¢ muito provavel
que suas obras tenham circulado anteriormente em versdes manuscritas, as chamadas sueltas.
Pode-se afirmar com seguranga, portanto, que as obras do dramaturgo espanhol circularam fora
da Espanha pelo menos desde o ano de 1636. Na Franga, antes da Espanha, o movimento anti-
barroco também comegou enquanto Calderon ainda era vivo. Entretanto, Calderon também teve
seu auge na Franga também em vida. Por um lado, suas obras estiveram em alta na Franca
durante os anos de 1640 e 1660: Cioranescu nos informa que metade das composigdes €
representacoes francesas entre 1640 ¢ 1648 se devem a imitagcao de modelos espanhois, dentre
as quais "50% eram formadas por argumentos sacados de Calderon" (Cioranescu, 1999, p.51),
e que até¢ 1659 pelo menos dez pecas diferentes de Calderdn ja haviam sido representadas em
Paris (ibid. p.38) e pelo menos vinte e duas tradugdes de pecas do dramaturgo espanhol foram
feitas dentro dessas duas décadas mencionadas (Duran y Echevarria, 1976, p.36); por outro
lado, com Richelieu (1585-1642) a frente do poder francés e logo depois Luis XIV (1643-1715),
um dos objetivos politicos passou a ser a libertacdo da hegemonia politica dos Habsburgo, o
que significava também uma libertacao cultural, que na pratica se deu, pensando no campo do
teatro, com o processo de reforma do drama francés que aconteceu através de varias etapas,
podendo-se pensar na fundacdo por Richelieu da Academia Francesa (1635), na Querelle du
Cid (1637-8), na publicag¢do da Pratique du thédtre (1657), na patronagem de dramaturgos, e
na publicacdo de L'Art poétique (1676) de Boileau. A poética de Boileau, baseada na autoridade
de autores da antiguidade greco-latina e no Aristoteles renascentista’, fornece, por fim, um claro

conjunto de regras a ser usado e exportado por quem quisesse se aplicar & composi¢do de pecas

3Aristoteles renascentista porque durante o renascimento foram creditados a Aristoteles alguns conceitos
inexistentes em sua Poética, tal como a unidade de lugar que ndo consta em Aristoteles, mas que esta presente na
poética de Boileau (L’ Art Poétique, III: “qu’en un lieu, qu’en un jour, un seul fait accompli / tienne jusqu’a 4 la
fin le théatre rempli.”).
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teatrais ou a supervisao delas. Calderon nao deixou regras a serem seguidas, mas uma rapida
comparagdo entre as duas poéticas paradigmaticas para a dramaturgia do século XVII e do
XVIIIL, L'Art poétique (1676) de Boileau e a Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609)
de Lope de Vega, nos deixa claro como a visao dos autores eram diferentes: a titulo de exemplo,
vemos tanto nos versos de Boileau como nos de Lope que ambos defendiam que a composi¢ao
teatral tinha que seguir o conceito de verossimilhanga aristotélico, s6 que para se alcancar tal
efeito cada um deles sugere meios diferentes: Boileau assegura que para se obter uma peca
verossimil € preciso respeitar a regra das trés unidades (v. III 36-46), enquanto Lope diz que ¢
preciso seguir apenas a unidade de acdo (v. 181-210). Como veremos, a questdo das unidades
sera um dos principais motivos tanto para quem atacara como para quem defendera a
dramaturgia do XVII nos séculos seguintes.

Na Italia, de modo parecido com a Franga, Calderdn foi bem recebido durante o século
XVII: vinte e cinco titulos de Calderon foram traduzidos e adaptados (Antonucci, 2023, p.17),
dentre os quais Los cabellos de Absalon adaptado numa obra chamada // figlio ribello ovvero
Davide dolente por Giacinto Andrea Cicognini (1606-1651), publicado postumamente em
1668; por outro lado, a0 mesmo tempo em que as primeiras pecas de Calderdn eram traduzidas
para o Italiano (a primeira ¢ de 1656) comegava a ocorrer na Italia as primeiras reacdes contra
a hegemonia cultural: se organizava entdo as primeiras academias literarias que resgatavam
autores renascentistas e da antiguidade, as chamadas Arcéadias. Contudo, no século XVIII,
mesmo durante a dominancia do racionalismo, as fantasias Calderonianas receberiam uma
acolhida pelo teatro operistico italiano* Metastasio (1698-1782) fez uso de argumentos e

situagdes dramaticas desenvolvidas por Calderén em suas Operas (Sullivan, 1988, p.302-303).

4 A Opera, que teve seu inicio na Itélia durante o século XV, chegou na Espanha no XVII e se desenvolveu de tal
maneira nas maos dos dramaturgos espanhois, em especial nas maos de Calderon, que se transformou em outro
género, o chamado teatro palaciano, que influenciaria de volta a propria Opera italiana, como vemos com esse caso
de Metastasio. A diferenca mais clara entre a Opera ¢ o teatro palaciano é que nela a musica subordina a agéo
dramatica, a danga, a pintura, a escultura, a cenografia e a arquitetura em um procedimento de mescla a época
ainda inominado, mas que mais tarde seria conceituado, durante o romantismo alemao, de Gesamtkunswerk, obra
de arte total; diferentemente, no teatro palaciano ¢ o dialogo dramadtico que subordina as demais artes. A musica,
no teatro palaciano, acompanha e reforga os afetos presentes no verso. A palavra subordinagdo, embora pareca
forte, ¢ adequada, uma vez que temos registro de embates travados entre os artistas pelo controle ¢ rumo do
espetaculo: em carta de 1635 (Sliwa, 2008) Calderén menciona que ndo submetera sua dramaturgia as ordens da
cenografia de Cosimo Lotti, o cendgrafo italiano contratado pela corte espanhola para levar a 6pera italiana para a
Espanha. Outro exemplo de embate ¢ o de Leonardo Da Vinci, que no século XV desenvolveu as primeiras
cenografias das primeiras operas da corte de Mildo, e que escreveu seu tratado sobre a pintura para provar a
superioridade da pintura sobre as demais artes, em resposta a entdo vigente ideia do ut pictura poesis responsavel
por subordinar a pintura a poesia (o segundo golpe que o ut pictura poesis sofrerd sera dado por Lessing, critico e
tedrico que, como veremos, foi o iniciador do hispanismo na Alemanha e diretamente responsavel pela
calderomania do romantismo). Com o tratado, Da Vinci inaugurou um dos debates mais extensos da historia da
arte, 0 paragone. E importante ter em vista, para que ndo se perca em embates tedricos ahistoricos, que tais embates
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Na Alemanha do XVII teatros e bibliotecas encontravam-se desorganizados ndo so por
causa da Guerra dos Trinta Anos (1618-1648), mas também por causa da Guerra dos Oitenta
Anos (1568-1648) entre a Espanha e os Paises Baixos. Uma vez que a principal rota de
transmissdo cultural entre Alemanha e Espanha era realizada através dos Paises Baixos,
somente com o fim de ambas as guerras, que ocorreu gracas ao tratado de Westfalia (1648), o
contato cultural entre os territorios pode ser restaurado; portanto, serd a partir de 1648 que a
obra de Calderdn, através de Flandres e Amsterda, podera chegar na Alemanha (Sullivan, 1998,
p. 47-82). Sabemos que durante a segunda metade do século XVII, nos Paises Baixos do Sul e
do Norte, territdrio que atualmente compreende a Holanda e a Bélgica, doze obras diferentes
de Calderon foram traduzidas em multiplas tradugdes. Essas tradugdes chegaram até a
Alemanha e foram representadas nos teatros itinerantes imediatamente ap6s o fim da guerra em
1648. A partir de 1678 uma nova leva de representagdes ocorreu, com a adaptagao e refundigdo
das comédias de capa e espada para a opera da cidade de Hamburgo, assim, muitas pecas de
Calderdn receberam musica e tornaram-se libretos (ibid. p.101-111); simultaneamente, obras
de Calderén também chegaram a Viena, mas no caso da capital austriaca as obras foram
enviadas por correio a pedido da princesa Margarida (a retratada no famoso quadro de
Velazquez) que apés mudar-se para a Austria para se casar com Leopoldo I, sentia falta da
musica e das comédias madrilenhas (ibid. p.112). Diferentemente de Hamburgo, onde as obras
de Calderon eram representadas numa Opera comercial patrocinada pela burguesia, em Viena
as representagdes eram financiadas pela propria corte, o que permitia que se encenasse as pegas
palatinas de Calderdn, que precisavam de um maior aparato cénico € sonoro.

O inicio do fim do dominio da razdo comega na década de 1740, ainda durante seu
apogeu na Franga, a partir do debate teorico entre a Escola de Zurique e a de Leipzig no qual
se questionava a entdo vigente preponderancia da razao na composi¢do poética: no lugar da
razao passava-se a acreditar que antes seria a imaginagdo que arbitraria a composic¢ao (ibid.
pl41-142). Gotthold Lessing (1729-1781), estudante de Leipzig a época, através de sua
atividade tedrico-critica sobre o drama alemado em Hamburgische Dramaturgie (1767) e sobre

estética em Laocoon (1766), questionara as regras neoclassicas e evocara, dentre outras

tinham uma finalidade muito pratica: a autonomia profissional. Pensando no caso de Da Vinci, naquele tempo o
pintor era tido com inferior por a pintura ser considerada uma arte menor, uma vez que nao fazia parte das artes
liberais; isso significa que mudar o status menor da pintura acarretaria mudancas reais na vida desses trabalhadores.
Curiosamente, Calderon defendeu no tribunal em 1667 a transformagdo da pintura em arte liberal. O dramaturgo
acreditava pessoalmente na superioridade da pintura sobre todas as outras artes, inclusive sobre a que praticava,
mas ndo € possivel levar essa posicdo como gosto pessoal separado da convengdo de seu tempo, uma vez que a
doutrina contrarreformista tinha como de propagacdo a imagem, em oposi¢@o a doutrina reformista que a evitava.
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manifestagdes, o drama espanhol na Alemanha (ibid. p.143-156). Essa primeira tomada de
consciéncia critica sobre a literatura hispanica pavimentaria o caminho pelo qual Calderon pode
ser recebido nas décadas seguintes pelas futuras geracdes de artistas e escritores alemaes, tanto
pelos discipulos do proprio Lessing, como pela Escola de Gottingen e pelo Sturm und Drang.

Outro fato dentre os varios que fazem parte da cadeia de acontecimentos responsaveis
pelo retorno de Calderén ao imaginario europeu que merece ser destacado ¢ um fendmeno de
dimensdo continental que comeca em 1768: nesse ano, ¢ publicada na Franca, como parte de
uma antologia de tradugdes de pegas do teatro espanhol, uma traducao d’ A/ Alcalde de Zalamea
por Simon Nicolas Henri Linguet: a época, marcada pela reivindicacdo de direitos e justica
social que culminaria nas revolugdes haitiana, americana e francesa, identificou-se com o drama
de Calderén’. Nos anos seguintes a publicacdo francesa, ocorreu a aparicdo de tradugdes,
adaptacdes e refundicdes do El Alcalde de Zalamea em outras linguas, bem como
representacdes da peca por todas as capitais europeias, sendo encenada em 1789 no Théatre de
la Nation de Paris (Sullivan, 1998, p.162-177). Curiosamente, E/ Alcalde de Zalamea nao fez
tanto sucesso em seu proprio tempo.

Na Universidade de Jena, centro cultural da época, surgia em 1798 a revista Athenaeum,
nela foram publicados os textos fundadores do romantismo alemao; em volta dela, muitos
nomes hoje conhecidos se reuniam, como Novalis (1772-1801) e os irmaos August Schlegel
(1767-1845) e Friedrich Schlegel (1772-1829). Ludwig Tieck (1773-1853), ex-aluno da
Universidade Gottingen, tradutor de Cervantes e Shakespeare, e que fazia parte do circulo de
Jena, foi quem apresentou Calderén a August Schlegel; ¢ dito que Tieck, com sua defesa de La
devocion de la cruz, em 1798, impressionou August de tal maneira que em 1801 ele comegou
a traduzir o dramaturgo espanhol. As tradugdes de August, publicadas em 1813, seriam as
primeiras traduzidas diretamente do espanhol ao alemdo, e as primeiras a buscar uma
aproximagao com a letra do original mimetizando sobretudo sua polimetria; em 1811, Schlegel
chegaria a se considerar “o primeiro missionario de Calderén na Alemanha” (ibid. p.184): data
de 1808 as Conferéncias de Vienna, obra em que Schlegel coloca Calderon como a figura
central do teatro espanhol. As Conferéncias de Viena seriam difundidas por toda a Europa apos
sua traducdo para o francés feita por Mme. Necker de Saussure (1766-1841) em 1814,

completando o percurso iniciado por Lessing (ibid. p. 184-197). Goethe, em Weimar, ndo s

5 Resumidamente, a pega conta o caso de um capitdo nobre que ap0s estuprar a filha de um lavrador acaba sendo
morto por esse mesmo lavrador que, ao fim da peca, ndo € punido pelo assassinato porque recebe o perdao do
proprio Rei. Com esse desfecho Calderon parece apontar que a honra é uma dignidade imanente a alma e nao a
classe que o individuo pertence.
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montou quase vinte vezes Calderén, como também lhe dedicou ensaios, mengdes em poemas,
e elogios em diversas cartas (ibid. 199-208). Nessa época, Calderon também seria figura
presente nos diversos sistemas estéticos dos filosofos idealistas (ibid. p.230). E é também desse
periodo a publica¢@o do primeiro livro escrito apenas para tratar de uma s6 obra de Calderdn:
Primen des Don Pedro Calderon de la Barca, de Johannes Schulze (1786-1869), publicado em
Weimar, no ano de 1811, e que se volta para a obra E! principe Constante e para a questao da
possibilidade de uma tragédia catolica (ibid. p. 235-236).

Sera entre esses anos de 1793 a 1830, durante o apogeu do romantismo alemao, que se
formard a imagem de um Calderén fervorosamente contrarreformista cristdo e defensor da
monarquia. Essa imagem de Calderon, que ainda ecoa prejudicialmente nos dias de hoje, foi
criada pelos romanticos alemaes e representa mais a proje¢ao sobre a figura do dramaturgo da
imagem que eles tinham de si mesmos do que ao que o autor foi de fato em vida: a maior parte
da geracdo romantica fazia parte de uma nobreza aristocratica que a cada ano perdia seus
privilégios por conta das revolugdes do tempo e da mudanca de costumes tradicionais; esse
grupo, de forma reacionaria, encontrou no resgate do medievalismo e do cavalheirismo um
lugar de identificagdo. Tal como vimos recentemente, facetas do conservadorismo tendem a se
manifestar sempre quando ha no horizonte de expectativa de um grupo a mudanca dos valores
que o formou e a perda dos privilégios herdados gracas a tais valores.

Por causa do movimento romantico alemdo Calderon deixa de ser um dramaturgo de
comédias de intrigas interessantes para passar a fazer parte da primeira divisao de dramaturgos
europeus. Fruto dessas décadas foi a producdo de muitas tradugdes diretas de suas obras
(Sullivan, 1998, p.222). Se ao falar de sua recep¢@o no XVIII falei em calderofobia, no XIX
trata-se de uma verdadeira calderomania que ecoou na literatura e na critica de outros paises:
Shelley na Inglaterra, Victor Hugo na Franca, e na Russia Puchkin, todos prestaram suas
homenagens ao dramaturgo espanhol. Na Espanha, durante essa primeira parte do século XIX,
Calderon também foi motivo de disputa nas discussdes sobre a formacgao da identidade nacional
(Manrique Gomez, 2011).

Com o surgimento do positivismo na década de 40, coetaneo a primeira revolucao
industrial e tecnologica, muitas mudangas na sociedade aconteceram. Parecia um momento
desfavoravel para a obra de Calderén em comparagdo a avalanche das décadas anteriores, e de
fato o foi. Entretanto, tal como nos anos de neoclassicismo, quando a obra do dramaturgo
continuou presente nas operas, na segunda metade do século XIX os libretistas alemaes viram

nas obras de Calderén uma fonte para suas obras (ibid. 301-328) fazendo com que elas
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continuassem circulando. Ainda que o fervor em volta de Calderon tenha esfriado com a
vigéncia do positivismo, a critica literaria positivista fez bem aos estudos Calderonianos:
baseada na cole¢ao de dados concretos, esmaeceu o mito romantico; agora, Calderdn passava a
ser visto, de modo técnico, como o apogeu do teatro espanhol, como um aprimorador da
comedia nova de Lope de Vega (ibid. 331) ainda que, por causas morais, volte a ser visto como
catolico agressivo e defensor do absolutismo monarquico, claramente uma reagdo a imagem
exagerada criada pelos romanticos (ibid. p.356).

Considera-se que a critica moderna de Calderdn se inicia no ano de 1881, durante o auge
do positivismo na Espanha, com a comemoracdo do bicentendrio do dramaturgo. Dentre os
muitos trabalhos publicados nesse ano (ver Duran e Echevarria p.82-83) destaca-se Calderon y
su Teatro (1881) do entdo jovem critico literdrio Menéndez y Pelayo. O livro de Pelayo seré o
marco inicial para a critica calderoniana moderna tanto por causa da popularidade do livro —
em 1884 ja estava em sua terceira edi¢do, mas, principalmente, por pautar o debate que ocorreria
na década de 1930 em torno da obra de Calderon. Em resumo, a critica de Pelayo feita em 1881
ataca tanto o plano ético quanto estético da obra de Calderon: se por um lado, sua critica é um
arremedo da critica neoclassica—Pelayo cita diretamente a Poética (1737) de Luzan, e repete
os ataques neocléssicos ao criticar o uso da linguagem hiperbdlica, a existéncia de multiplas
tramas e argumentos, e a falta de verossimilhanga em relacdo a “verdade” historica nas pecas
de Calderon— por outro lado, a posicao de Pelayo também reflete a critica feita em seu tempo,
que preconiza valores tais quais o “realismo”, por isso vemos o critico atacar também os
anacronismos historicos e uma suposta falta de verossimilitude na psicologia dos personagens
calderonianos. O discurso de Pelayo se alega neutro e livre de uma escola critica ou estética

sistematica e cerrada, mas a0 mesmo tempo retoma dicotomias ideologicas:

No hablare de Calderon en el sentido de ninguna escuela de critica o de estetica, sistematica
y cerrada; voy, en lo posible, a aprovechar todo lo que haya de bueno, todo lo que haya de
util en la critica calderoniana antes de nuestra edad, y a exponer lo que tengo por tltimos
resultados de la ciencia literaria [...] En Calderén predomina la manera y lo convencional;
nadie ha pagado tanto tributo a las preocupaciones de su época; nadie ha hecho hablar a sus
persona [...] es de un modo mas contrario a la naturaleza; nadie ha abusado mas de los
recursos convenidos y tradicionales [...] (Pelayo, 1881, p.90-91)

Em Pelayo fica exposto o ponto cego de toda critica que se v€ pura de ideologias. Nao
obstante, € no mesmo livro o lugar em que encontramos a primeira tentativa de anélise total dos
autos sacramentais calderonianos (Pelayo, 1881, p.131-167), ¢ também o livro em que pela
primeira vez se sistematiza a historia da critica calderoniana (ibid, p.89-107), e também o

primeiro que cruza os dados biograficos do autor com o contexto social do XVII (ibid, p.108-
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130). A despeito das criticas, surgirdo nos anos seguintes trabalhos que desenvolvem
investigacdes que Pelayo comecou: Ensayo sobre la vida y obras de Pedro Calderon de la
Barca (1924) por Cotarelo y Mori e Los Autos Sacramentales de Calderon (Clasificacion y
Analisis) (1924) por Valbuena Prat, por exemplo.

Virado o século, refutar as asser¢des Menéndez y Pelayo sera o ponto de partida para as
geragdes de criticos que renovarao a imagem de Calderon. A resposta as criticas de Pelayo e a
revisdo da obra de Calderén se dardo simultaneamente e serdo feitas a partir da geragdo
espanhola de 1927 e da critica inglesa de Cambridge, que surge na década de 1930.

Na Inglaterra, Edward M. Wilson e Alexander A. Parker serdo os calderonistas ingleses
responsaveis pelas respostas as criticas de Pelayo através de uma critica voltada para a anélise
tematico-estrutural, tal como a denominam Durédn e Echevarria (1976, p.86-90). Terry Eagleton
(2006 [1985]) faz uma interessante critica a revista Scrutinity, influenciada pelo idealismo de
Ezra Pound e T.S. Elliot e que influenciou os calderonistas ingleses. Vale destacar que E.M.
Wilson havia passado uma temporada na Residéncia de Estudiantes de Madrid e 14 tinha tido
contato com Damaso Alonso e outras figuras da Geragdo de 27; fruto imediato desse contato
foi a tradugdo que Wilson fez das Soledades de Géngora para o inglés (Duran e Echevarria,
1976, p.95). Num segundo momento a critica inglesa ganha novos matizes com os trabalhos
dos hispanistas Bruce W. Wardropper, responsavel pela principal biografia de Calderén (2009)
e Sloman, autor de The Dramatic Craftsmanship of Calderon (1958) um dos primeiros livros a
abordar Los cabellos de Absalon.

Simultaneo ao trabalho dos hispanistas ingleses, na Espanha também acontecia uma
revisdo de Calderon, mas a diferenca da escola inglesa, que possuia mais ou menos um nticleo
comum de investigacdo alegadamente voltado para a estrutura, na Espanha os trabalhos ndo
possuiam um denominador comum, podendo-se considerar que se tratava de um fendmeno mais
heterogéneo, indo da abordagem estilistica de Damaso Alonso presente no classico La
correlacion en la estructura del teatro calderoniano, até a abordagem filosofica de Eugenio
Frutos em La filosofia de Calderon em sus autos sacramentales: las potencias del alma y el
libre albedrio, e dos ja mencionados estudos positivistas de Cotarelo y Mori e Valbuena Prat,
ambos de 1924.

Feito esse breve panorama da recep¢do de Calderén durante os anos em que a critica
iluminista neocléssica, romantica e depois positivista foram hegemonicas, chama a aten¢do o
fato de as obras do dramaturgo ndo deixarem de ser representadas nos momentos de “baixa”:

como vimos, em diferentes momentos foram feitas adaptacdes para que as pecas escritas para
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0s corrales, em que o publico era o povo, se tornassem Opera, onde o publico era a corte € a
burguesia. Sullivan, ao falar da presenca das obras de Calderén nos palcos durante esses
momentos (Sullivan, 1998, p. 328) menciona a qualidade “operistica” nas obras do dramaturgo;
conjecturo que ¢ mais do que apenas uma qualidade operistica, mas um conjunto de
procedimentos presentes tanto nos autos como nas comédias que podem ser vistos como
responsaveis pela capacidade de suas pegas agregarem diversas linguagens artisticas. Ainda que
o teatro se caracterize por ser uma linguagem compdsita, uma plataforma multimidia, que tende
a unir diversas linguagens, a obra de Calderon parece explorar essa capacidade de uma maneira
incomum se comparada a de outros dramaturgos. E, claro, isso se deve menos ao génio, ou o
furor, do autor do que as circunstancias em que ele esteve inserido: Calderdn era o dramaturgo
oficial de uma corte hegemonica, incumbido a criar ¢ a reforcar simbolos e imagens que
propagassem o poder real para uma sociedade iconéfila na qual a visualidade possuia
importancia central para o que sua época acreditava ser a outra finalidade da arte: o
maravilhamento por meio dos sentidos (a outra finalidade era o ensinar, mas ensinar os

simbolos e as imagens que o poder permitia).
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1.3 — A fortuna critica de Los Cabellos de Absalon.

Volto-me agora para a analise da fortuna critica de Los Cabellos de Absalon. A analise
terd como foco mapear os principais temas e argumentos que formam a discussdo e sera feita
baseada em livros e artigos publicados ao longo do século XIX, XX e XXI que mencionam a
peca. Como se vera, durante o XIX e o inicio do XX o tema principal abordado pela critica € o
da refundic¢do, do suposto plagio cometido por Calderén; no XX, a investigacao se volta para a
estrutura, discutindo se quem seria o personagem central e qual seria o tema central da obra;
essa discussao de desdobra no debate em torno do personagem de David: questiona-se se o rei
¢ negligente ou ndo por ter distribuido perddes ao longo da peca; ganha forca também o tema
da razdo do estado. J4 a partir do final do XX ao inicio XXI, o interesse critico passa a se voltar
também para investigagdo de figuras que estdo a margem do poder: as personagens femininas,
de Tamar e Teuca, o personagem do gracioso Jonadab. Temas até entdo ignorados, como o
humor, passam a ser discutidos.

E importante comegarmos a analise da fortuna critica de Los cabellos de Absalon a partir
da Historia de la literatura y el arte dramaticos en Esparia (1845) do hispanista alemdo A. F.
Schack (1815-1894) por dois motivos; o primeiro ¢ porque em sua histéria da literatura o tema
da refundi¢do e do plagio sera pela primeira vez debatido a volta de Los Cabellos. O segundo
motivo ¢ que os discursos de Menéndez y Pelayo publicados em 1881 irdo partir dos
apontamentos de Schack. Vale mencionar que Schack, por sua vez, esta dialogando diretamente
com os didlogos de Schlegel, j4 mencionados anteriormente; Schack inclusive opde a muito do
Schlegel escreveu. Nao recuo até os textos de Schlegel porque até onde pude examinar o autor
ndo faz mencdes a Los Cabellos de Absalon. Vejamos o trecho de Schack em que pela primeira

vez se fala sobre as refundigdes em Calderon:

Conviene ampliar la indicacion que hemos hecho de haber utilizado Calderén, con
frecuencia, los trabajos literarios de otros, pudiendo asegurarse que muchas comedias
suyas, y alguna de las mejores y mas famosas que compuso, son tan sélo arreglos de obras
de poetas anteriores. Robusta prueba de este aserto ofrece La venganza de Tamar, de Tirso
[...] la segunda jornada de la comedia de Calderon, desde el principio hasta el fin, no es mas
que una repeticion literal de la tercera de Tirso. (Schack, A. F., 1887 [1845] p.2006).

Ainda que Schack detecte uma ‘repeticion literal’, ela ndo causa um rebaixamento da obra. Em
oposi¢cdo a preocupagdo romantica acerca da originalidade, tendencia muito forte a época,

Schack nao viu no que ele chamou de ‘plagio’ um motivo para ignorar a pega:
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Nuestro objeto no puede ser ahora formar un catdlogo completo y exacto de todas estas
copias, plagios é imitaciones, no sélo porque es poco grato perder un tiempo precioso en
averiguar este linaje de hurtos, sino también porque investigaciones prolijas de esa especie
no tienen su oportuno asiento en una historia del teatro espafiol. Bastanos, por tanto, tratar de
este saqueo solo de un modo sumario, y sefialar los plagios mas notables que han hecho los
poetas franceses 4 Lope y a sus contemporaneos. (ibid. p.110)

Quando o historiador propriamente detém sua analise em Los Cabellos de Absalon, ao colocar

0s pros e contras lado a lado, Schack termina elogiando a peca:

“pero ;ja qué sefialar sus perfecciones aisladas, cuando este drama, en la construccion
simétrica de tan escogidos materiales, forma un todo perfecto?” (ibid. p. 397)

Essas tltimas palavras sobre a peca, que elogiam a estrutura de Los Cabellos de Absalon tornam
a historia de A. F. Schack determinantes para fortuna critica da peca, pois nela ele toca nas duas
questdes centrais no debate que se formara ao longo do século XX a volta de Los Cabellos,
como se vera: a questao da refundi¢do e a questdo da estrutura da obra.

Como vimos, ainda que Marcelino Menéndez y Pelayo tenha muito a falar sobre
Calderon, ele fala pouco sobre Los Cabellos de Absalon em seu livro Estudios y discursos de

critica historica y literaria, de 1881:

“Los Cabellos de Absalon (aunque Calderén la puso en la lista de sus comedias) no es
propiamente comedia suya; no es mas que refundicion de una tragedia del maestro Tirso de
Molina, titulada La Venganza de Tamar, una de las obras de mas brioso empuje [...] La obra
de Calderon no tiene de bueno mas que lo que tomo de Tirso; es mera refundicion de La
Venganza de Tamar, y hay hasta una jornada entera literalmente copiada. [...] Dejemos, pues,
aun lado esta obra, que en realidad no es de Calder6n mas que muy a medias, perteneciendo
todo lo bueno y todo lo admirable que tiene, al Maestro Tirso de Molina.” (Menéndez y
Pelayo, 1881 p.171-172)

As varias mencdes a A. F. Schack ndo deixam duvidas da influéncia do hispanista
alemdo sobre o juizo de valor de Pelayo. Entretanto, diferentemente de Schack, o critico
espanhol dd um peso completamente diferente para a refundi¢ao que Schack “detectou”. Pelayo,
sem duvidar da hipotese de Schack a toma como verdadeira e em seguida, utilizando o motivo
do plégio, escolhe ignorar Los Cabellos. Dada sua influéncia como critico essa questdo ganhou
uma proporcao que ndo tinha em Schack.

O declarado “gosto” pelo “realismo” (por determinado realismo) de Pelayo o torna
avesso a estilizacdo “fantasiosa”, caracteristica de Calderén, e mais propenso a dramaturgos
“realistas” (conforme sua concepcao de realismo, que busca o universal) tal como Lope de Vega

por exemplo.
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De 1881 também & o livro Calderén de la Barca de Angel Lasso de la Vega, em que
apresenta a obra do dramaturgo. Nele, diferente de Pelayo, o critico ao menos faz mengao a Los
Cabellos, ainda que brevemente, quando fala dos dramas biblicos. Mas, apesar de abordé-la, a
obra de Calderén ¢ subordinada e vista sob um juizo de valor que a coloca como inferior a de

Tirso:

“Los dos genios de nuestra antigua escena (Tirso y Calderén) comprendieron, el uno de la
energia de la expresion que exigia situacion tan dramaética (el incesto de Amoén en la persona
de Tamar), y el otro que no podia ya mejorarse, y la adopto, por lo tanto. (A. Lasso de la
Vega, Calderdn de la Barca (Madrid: Tello, 1881), p. 193.

Em Ensayo sobre la vida y obras de D. Pedro. Calderon de la Barca (1924), continuando
Pelayo, Cotarelo y Mori chega a tentar uma hipotese do motivo que pudesse justificar o ja
especulativo “plagio” de Calderdn:
“Calderén, como todos los autores de aquel tiempo, escribia a veces con prisa, ya por
exigencias de Palacio o ya por compromisos con los autores, o empresarios de los teatros,

y entonces echaba mano de obras ajenas, ya olvidadas, o acudia a la colaboracion de los
poetas comicos mas propincuos o mas desocupados.” (Cotarelo y Mori, 1924 p. 120-121)

Muitas especulagdes psicologizantes surgem para justificar o “plagio”. O mesmo
Cotarelo, em outra passagem, diz que na verdade a pe¢a de Tirso era tdo perfeita que Calderon
nao pode sendo reproduzi-la literalmente. Otto Hank, especula que na verdade Calderdn possuia
tanta repugnancia pelo tema que por isso preferiu copiar Tirso. Todas essas hipoteses
psicologizantes, marcas de uma época, no fim das contas fazem com que a efetiva discussao

sobre a peca seja ignorada.
Cotarelo também se uniria ao grupo que negaria originalidade a obra de Calderdn:

“No conecemos tampoco las fechas exactas de Los cabellos de Absalon, tomada, en parte,
de La venganza de Tamar, del maestro Tirso de Molina, y un acto copiado literalmente.”.
(ibid. p. 120.)

O primeiro estudo que nao se restringe a uma descricdo da peca e que nao se apega
somente a questdo da refundi¢do ¢ publicado em 1958 no livro The Dramatic Craftsmanship of
Calderén — His use of earlier plays do hispanista americano A. E. Sloman. E importante
lembrarmos que sua posi¢ado critica estd ligada ao estruturalismo, em voga por volta dos anos
30 na Inglaterra, que se voltava para aspectos formais do texto, muitas vezes ignorando o

contexto da obra. Compreendendo que era uma época de formalismo, espanta menos quando



30

no prefacio Sloman expde seus objetivos: “I shall try to reconstruct the process of their
creation”.

Metade do capitulo em que Sloman reserva para tratar de Los Cabellos de Absalon é
voltado para tratar do problema das refundi¢des. Contudo, Sloman ¢ o primeiro a questionar as
hipoteses psicologizantes anteriores, mencionando contradigdes, por exemplo, na conjectura de
Otto Hank e Cotarelo. Sloman nao chega a negar a hipotese da refundi¢do, e acaba até
recorrendo ao que critica quando resolve criar sua propria especulagdo psicologizante: para
Sloman, a causa do plagio de Calderon poderia ter sido uma falta de interesse do dramaturgo:
“Only a lack of interest, probably after work on it had begun, can account, in my opinion, for
the unsatisfactoriness of the play as a whole and for the wholesale appropriation of Tirso’s act.”
(Sloman, 1958, p. 127)

O dado de novidade no texto de Sloman estd no fato de que ¢ nele onde pela primeira
vez se vai além dos problemas da refundi¢do. Primeiramente, indo em direcdo aquela
caracteristica positiva da peca detectada por Schack: “la construccion simétrica de tan escogidos
materiales, forma un todo perfecto” Sloman ¢é o primeiro a sugerir que a unidade tematica da
peca ¢é sustentada pelo personagem de David, apesar de o titulo da obra carregar o nome de
Absaldo. Segundo Sloman, David ¢ quem confere unidade a pega: “He it is, with the quality
which he represents, who gives Calderon’s play the degree of unity which it possesses” (ibid.

p-112). Mas Sloman cré também que ha uma superposi¢ao de temas:

Amon’s incest and murder, and Absalon’s conspiracy and death, are two different, though
related, stories. David alone and the theme of forgiveness could have given unity to the play,
and this was perhaps Calderdn’s intention since he includes a number of passages
commending forgiveness. (ibid. p.116)

E essa superposicao daria a pega uma suposta falta de unidade, tornando-a inferior as outras do
dramaturgo espanhol: “But it lacks the unity and the attention to detail of his best work.” (ibid.
p-126). Portanto, como vemos, ainda que Sloman ndo pretenda realizar um estudo exclusivo de
Los Cabellos de Absalon, emite juizos de valor sobre a obra.

Vale mencionar que o texto de Sloman serd o primeiro a realizar uma breve analise da
linguagem utilizada por Calderdn (ibid. p.116-124), e também o primeiro em que se mencionara
a importancia do recurso musical para a acdo da tragédia (ibid. p.126). Contudo, todas as
assercoes de Sloman sdo feitas em comparagdo ao texto de Tirso de Molina, o que, a meu ver,
mostra que até entdo a peca de Calderdn ainda ndo havia adquirido certa autonomia.

J& nas obras completas de Calderon publicadas pela Aguilar sob os cuidados do

calderonista Angel Valbuena Briones, de 1959, o hispanista escreveu notas preliminares que
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antecedem cada uma das obras. Na nota que antecede o texto de Los Cabellos de Absalon ele
primeiramente destaca a questdo das refundigdes, questionando as hipdteses mas a0 mesmo
tempo aceitando-as (Briones, 1969 [1959] p.827); em seguida, Valbuena Briones segue a ideia
de suposta falta de unidade dita por Sloman: “La tragedia, em efecto, adolece tal como ha
llegado a nosotros, de unidad. La estrutura no es el resultado de esa cuidadosa elaboracion tipica
de la estilistica del poeta” (Ibid. p.828); Briones vé também que o centro da agdo nao gira em
torno do incesto, mas que “Lo que da cuerpo a la tragedia son las disensiones familiares del
ultimo periodo del reino de David.” (Ibid, p.828). Por fim, o que mais interessa em sua nota ¢
sua percepcao de que “el énfasis dramatico desliza de um personaje a outro.” (Ibid. p.828), mas
o hispanista vé€ essa falta de centralidade como problematica: “Esta falla de la estrutura de la
pieza —que pudiera ser devida a apresuramiento- se compensa com el acento humano y
pungente que accion y versos destilan.”

O livro de Everett Hesse, Calderon de la Barca (1967), embora possua intengdes
introdutorias, ¢ bem completo no sentido de apresentar para o publico geral o contexto da época
de Calderdn e também as caracteristicas do seu teatro que mais soariam estranhas para um leitor
do XX. De maneira geral, os estudos presentes no livro compdem uma apresentacao geral da
obra do dramaturgo espanhol; sdo textos curtos (ele dedica apenas sete paginas a Los cabellos
de Absalon) que tratam telegraficamente de diversos aspectos do assunto, mas que por isso
possui sua propria qualidade. Ao tratar de Los Cabellos de Absalon, o que primeiro se detecta
no texto de Everett € a desimportancia que o autor da para a questao da refundigao gerando, por
causa disso, uma sensa¢ao de que pela primeira vez estamos lendo uma critica direcionada mais
para a obra de Calderdn do que para a de Tirso. Everett faz uma anélise da peca voltada para a
psicologia dos personagens, dando foco aos seus afetos: a maior parte de sua analise ¢
constituida por uma sessao intitulada “Character Portrayal” (Everett, 1967, p.66-68). Everett
difere também de Sloman ao tratar da ac¢do principal que estrutura a peca: Everett ndo da
centralidade aos acontecimentos de David, ainda que reconhega nele o personagem mais tragico
da obra, mas a Absalao e sua ambicao.

Os estudos que Giacoman faz sobre Los Cabellos de Absalon, que antecedem sua edi¢ao
critica de Los Cabellos de Absalon, de 1968, (a primeira edicao critica de Los Cabellos feita
até entdo) irdo desenvolver ponto a ponto as caracteristicas abertas pelo estudo de Sloman e de
Everett Hesse, mencionados anteriormente, bem como divergirdo em certos pontos dos
intérpretes anteriores. Uma caracteristica do estudo de Giacoman ¢ o uso da perspectiva

socioldgica para desenvolver alguns assuntos, como vemos por exemplo quando aborda o
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assunto do incesto (Giacoman, 1968, p.44). Utiliza-se também da psicologia para desenvolver
seu pensamento sobre os afetos que envolvem os personagens, como quando aborda a ambigao,
que na interpretagdo de Giacoman ¢ o tema principal da pega e que tem como causa motora o
narcisismo de Absaldao (Ibid. p.47). Assim, a divergéncia principal estd em relagdo ao que
Schack e Sloman dizem sobre David: Giacoman ndo concorda que o personagem central, o que
confere unidade a Los Cabellos, seja David, mas sim Absalao (Giacoman, 1968, p.47), seguido
por Teuca (p.48) e Tamar (p.49).

Outro ponto importante a ser observado no estudo de Sloman, a que pese sua
concordancia com as hipoteses de plagio, serd o fato de ser o primeiro a abertamente descolar
a obra de Calderon da de Tirso: “Dados estos precedentes de critica general, debemos terminar
aclarando que Los cabellos de Absaloén tiene un valor independiente de la influéncia de Tirso
de Molina.” (Giacoman, 1968, p.31). Serdo fundamentais alguns pontos que Giacoman faz em
relagdo a David: o primeiro é o anacronismo® que Giacoman detecta na representagdo do rei
David ¢ caracterizado por Calderén como um monarca cristdo, ndo como um rei hebreu tal
como ele ¢ na narrativa antigo testamentaria; o segundo ponto, que encontramos no artigo £/
Rey David en Los Cabellos de Absalon de Calderon é, na verdade, uma defesa da atitude de
David: ao contrério da interpretagdo até entdao vigente, que via nos sucessivos perddes de David
um caso exemplar de como um rei negligente pode causar a derrocada de seu proprio reino,
Giacoman sustenta que os sucessivos perdoes: “No se trata de negligencia en su conducta sino
de uma actitud cristiana. (Giacoman, 1971, p. 43). Além disso, diferente de Sloman, Giacoman
compreende que o tema principal da tragédia ¢ a ambicao politica de Absaldo (Giacoman, 1968,
p-33) e também nao escolhe um personagem principal, mas elege um circulo de personagens
centrais: Absaldo, Amén, David, Teuca e Tamar; e personagens secundarios: Salomao,
Adonias, Joab, Aquitofel.

Poucos anos apos a edicdo de Giacoman, em 1973 surge uma nova edic¢ao critica da
obra, a de Edwards Gwynne. Nos estudos que antecedem o drama, Gwynne se posiciona

primeiro a roda da questao da autoria:

“My analysis of Calderdn's play will, I hope, show that he had a very clear idea of what he
was about and that in terms of theme it is a coherent and balaced work. Seeing Tirso's third

® Como mostrei anteriormente, o uso do recurso do anacronismo é um motivo para os criticos racionalistas
criticarem as obras do XVII, principalmente as de Calderén. Contudo, € interessante notar como no ultimo século
0 anacronismo veio a ser revisto: na produgao cultural da pés-modernidade Jameson (1991) detecta o anacronismo
como um dos principais procedimentos utilizados; no campo tedrico, apos a rejei¢do total do anacronismo pela
Escola dos Anales, dado como o principal perigo do historiador, recentemente o anacronismo deixou de ser um
inimigo da historiografia da arte: por exemplo, Didi-Huberman (2000) faz um elogio e defende o seu uso.
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act as the centrepiece of his own play, Calderén reworked Tirso's first two acts for his own
Act I.” (Gwynne, 1973, p.14)

O objetivo inicial de Gwynne ¢ dissolver a ideia até entdo vigente de que Los cabellos
seria uma tragédia inferior, opondo-se aos criticos que consideraram Los Cabellos uma tragédia
atipica dentro da extensa obra do dramaturgo: Gwynne defendera que, apesar de inacabada, ela

nao ¢ atipica, pois segue o conceito geral das outras tragédias de:

The play, as we have it, remains in this unfinished form, lacking the customary polish and
care of Calderdn's best plays. But its defects do not, in my opinion, outweigh its merits or
conceal its essentially Calderonian themes. (Gwynne, 1973, p.14)

Segundo Gwynne, esse conceito geral ¢ definido como a falha da razdo em detectar a realidade
(Ibid. p.16), a falha de leitura que leva a catastrofe tragica daqueles que autocentrados em seu
mundo privado veem o que desejam nas agdes alheias (alheamento da realidade que lembra
bastante o personagem comico definido por Bergson que menciono em 1.4). Grande parte do
estudo de Gwynne serd mostrar como esse padrao comportamental se repete em cada
personagem. Gwynne também se posicionara em relacdo ao que acredita ser o tema central da
peca, a luta da razao contra a paixao:

This contradiction within the individual, the clash between reason and passion—to put it in

its simplest form—is at the very heart and centre of the play and is unfolded from the very

beginning with unerring clarity. (ibid. p.16)

Gwynne, a diferenga da maioria dos criticos anteriores, ndo elege um personagem
central, mas o personagem ao qual dedica mais linhas em seu estudo ¢ David. Gwynne também
vai contra o argumento de que a presenca de Absaldo no titulo da peca confira a ele qualquer
centralidade: argumenta que os cabelos de Absaldo estdo ali porque ¢ o melhor simbolo da
cegueira ambiciosa e apaixonada que obnubila a razdo, comportamento presente em todos os
personagens, que os unifica (ibid. p.25). Faz também uma rapida analise simbolica da caverna,
do labirinto e da montanha, relacionando-as com os personagens (ibid. p.25-26).

Contudo, destaca-se negativamente o juizo do critico em relag@o a responsabilidade de
Amon pelo estupro de Tamar: uma vez que Gwynne afirma que os personagens possuem livre-
arbitrio e controle sobre seus atos, em vez de Gwynne julgar Amén de maneira similar a que
julga Absalao (ibid. p.22), o critico justifica o estupro de Amon utilizando o argumento da falta
de controle do personagem, por mimo de David, pela influéncia de Jonadab, e, o que soa
esquisito, por parte da propria Tamar:

The breaking-down of Amon's resistance is there after a gradual if inevitable process for

which he is not entirely responsible. On the one hand, Jonadab has a hand in it, and Tamar
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herself, though perfectly innocent, agrees to play the game in which she enacts the role of his

beloved, thereby un consciously fanning the flames of his passion. (ibid. p.20)

O juizo soa mais esquisito porque o critico diz que Absaldao ¢ menos passivel de
compaixdo que Amon: “Of the three children, Absalon is the most deliberately evil and invites
least sympathy” (ibid. p.22). Como Absaldo, que se volta contra o poder paternalista
hegemonico, merece menos compaixao do que Amon, principe e filho preferido do rei, o
segundo na hierarquia do poder de Israel, e estuprador de uma mulher que € sua propria irma?

Fechando a década de 70, temos o texto E/ heroe tragico de Calderon en Los Cabellos
de Absalon (1978) de Ruiz Ramoén cujo objetivo € definir o heréi tragico de Los Cabellos de
Absalon. E para isso parte de onde Edwards Gwynne parou. Gwynne detectou que a tragédia,
em Los Cabellos, ocorre, como mencionei acima, por uma cegueira na razao dos personagens
que faz com que a leitura da realidade resulte falha; para Edwards, tal cegueira ¢ uma falha
ligada ao livre-arbitrio apegado as paixdes egoistas que levam o personagem a seu destino
tragico. S6 que Ruiz Ramon acrescenta que além do livre-arbitrio, haveria a0 mesmo tempo
uma forca sobrenatural também responsavel pela agéncia do destino dos personagens. O critico
portanto, analisard a tragédia a partir da dialética entre a responsabilidade individual e o poder
transcendente, isto €, entre a luta entre a razao e a paixao (ja mencionada por Gwynne) e a luta
entre a agéncia humana e a agéncia divina. O paradoxo tragico, segundo Ruiz Ramon, esté no
fato de a agéncia divina agir através da agéncia humana (Ruiz Ramoén, 1978, p.106-107). Ao
longo de sua andlise veremos, portanto, uma andlise das misteriosas, se ndo sinistras,
manifestagdes do ambiguo poder transcendental do divino, oposto ao poder humano e imanente
do livre-arbitrio.

A origem da agéncia sobrenatural, que ¢ o principio basico estrutural da pega, segundo
Ruiz Ramoén (ibid. p. 97), estd na maldi¢do divina contra David, que antecede a agdo
representada na peca, e que era bem conhecida na cultura popular dos XVII. Ruiz Ramén nos
diz que a presenca desse poder transcendente, dessa agéncia estranha, pode ser vista em Los
Cabellos de Absalon através da linguagem de Amoén, quando o personagem menciona a
presenca de um “outro” que o controla (1, 308-309), pela linguagem de Teuca nas cenas de
vaticinio, em que um espirito toma a personagem (I. 687-790), bem como pela anagnorisis de
David no fim do terceiro ato. Essa centralidade que Ruiz Ramoén da ao tema da maldicao e a
cena de vaticinio faz com que Teuca pela primeira vez receba uma analise dedicada (ibid p.108-

114).
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Por fim, Ruiz Ramoén coloca David como personagem central da pega, defendendo que
ele € o herdi tragico pois os diversos perddes que David concede sao os motores do conflito da
obra: seu perdao ¢ ambiguo, pois a cada vez que ¢ concedido, a fim de evitar o destino adverso,

acaba causando contraditoriamente cada vez mais conflitos:

En todo caso, no hay nunca, por parte del dramaturgo negacion o anulacion de la libertad
humana de sus personajes: la caida del héroe es causada por la misma libertad, en su propio
centro operativo. La culpa tragica es siempre culpa del hombre libre, precisamente por ser
libre. (ibid. p.97-98)

Una vez mas Calderon muestra que la voluntad divina se cumple siempre, no contra la
libertad humana, sino a través de ella, unico nticleo tragico de la tragedia cristiana de la
libertad y el destino.

A abordagem de Ruiz Ramoén ¢é baseada em conceitos da dramaturgia da historia do
teatro ocidental: Ruiz Ramoén utiliza termos técnicos do fazer dramatico, e tece eruditos
paralelos entre Los Cabellos e as tragédias gregas, indo além das conexdes tradicionalmente
feitas ao Velho Testamento e a tragédia de Tirso de Molina. Uma das interessantes correlagdes
¢ a feita entre Teuca, Natan, do antigo testamento, ¢ Cassandra, da Orestia (ibid. p.112), e
também a conexao feita entre a casa de David e a casa dos Atridas de Sete contra Tebas (ibid.
p.102).

Um importante artigo da década de 80 ¢ o de Silvio Sirias: En torno al tema de la
misericordia en Los cabellos de Absalon (1987). Importante porque detecta na historia da critica
da obra duas tendéncias entre os intérpretes: um nucleo critico que vé a piedade de David com
seus filhos como falha e causa da tragédia, e outro nucleo de criticos veem a piedade de David
como elemento virtuoso. Num segundo momento, Sirias discrimina, personagem a personagem,
caso a caso: os capazes de perdoar (David e Ensay) e os incapazes (Absaldo, Tamar, Aquitofel,
Joab, Semey) e por fim nota que os incapazes tém destinos tragicos, enquanto os capazes de
perdoar ndo.

O artigo de Sirias também mostra uma virada critica para a discussdo sobre quem seria
0 personagem mais tragico da obra: opondo-se a tendéncia majoritaria de considerar David o
personagem mais tragico, Sirias defende Tamar como “Indiscutiblemente, el personaje mas
tragico del drama de Calderon. Ella ha sido sumamente maltratada en tres fronteras: como
mujer, como hija, y como hermana.” (p.269).

No mesmo fim de década, em 1989, ¢ publicada outra edicdo critica de Los Cabellos de
Absalon, dessa vez por Evangelina Rodriguez Cuadros que escreve dez estudos que antecedem
o texto da peca: em De Aristoteles a Hegel: Euripides o la posibilidad de la tragedia en
Calderon (p.26-36) e Tragedia y lenguaje (p.49-55) a autora mostra como a tragédia em Los
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Cabellos de Absalon esta diretamente ligada a incapacidade de a linguagem exercer sua funcao
comunicacional e dissuasoria: Amon, na dificuldade de verbalizar seu desejo, recorre a
violéncia; Absaldo, por ndo interpretar o literal, morre; David, ao falhar em dissuadir Absaldo,
perde ambos filhos. No texto seguinte, em La dialéctica ironica como unidad estructural de lo
tragico (p.36-41) Evangelina defendera que essa dificuldade com a linguagem ¢ justamente a
ironia tragica da obra responsavel por dar unidade estrutural & pega. Ademais, Evangelina
sustenta a centralidade de David (p.49-55). E também mostra (p. 41-49) como a transgressao
amorosa (tanto a transgressio de Amoén, como a de David cometida antes dos fatos
representados na pega) € o primeiro motor da tragédia. Em La diaspora de la casa de David (p.
64-73), Evangelina interpreta a funcdo de cada um dos personagens da peca; e em Razdo de
estado (p.73-78) trata rapidamente sobre a tensdo entre a razdo catdlica de estado e o
maquiavelismo. H4 ainda um estudo sobre a simbolizagdo (p.78-86), um sobre o estilo (p.86-
91), e outro sobre as refundigdes da obra (p.13-26), sendo portanto uma das edi¢des mais
completas da obra publicada até hoje.

Sobre o tema da razdo de estado, os artigos de Pelaez (2003) e Cuervo (2020)
aprofundam aquilo que os criticos do XX comecaram. Peldez (2003) nos mostra como a
ideologia cristd da Espanha seiscentista se apropria, ao fazer uso do anacronismo, da narrativa
velho testamentaria para se fortalecer, enquanto Cuervo (2020) aprofunda-se nos textos
politicos do XVI e XVII para nos mostrar que os personagens como Absaldao e Amon tém finais
tragicos pois se aproximam da caracteristica do tirano maquiavélico que pde seus desejos a
frente da moral e da virtude, incapazes de controlar a propria paixao, ou seja, o oposto do
principe exemplar idealizado pela razdo de estado catdlica.

Por fim, reduzindo em muito a critica escrita no século XXI, menciono a mais recente
edicdo critica de Los Cabellos de Absalon, publicada em 2024, feita por Alfredo Rodriguez
Lopez-Vazquez. Nela além do texto de Los Cabellos de Absalon ser antecedido por varios
estudos criticos, ele ¢ editado com os textos das entremeses representadas nos intervalos dos
atos da obra principal. O principal aporte a discussao critica da obra ¢ a defesa de uma hipdtese
sobre a questdo da autoria e da transmissao da obra segundo a qual o texto de Calderén teria
sido interpolado por uma companhia de teatro e ndo pelo dramaturgo. A consequéncia da defesa
dessa hipotese € a fixacdo de um novo texto final de Los Cabellos de Absalon. Os estudos que
acompanham a edi¢do buscam, sobretudo, a responder o que haveria no ato perdido e a refor¢ar
a hipotese referida. O objetivo de Lopez-Vazquez com sua edicdo critica € a fixagdo de um

texto depurado das deturpagdes de transmissdo. Ele busca oferecer um texto proximo, ainda
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que inevitavelmente incompleto, daquela primeira redagao “primitiva”. Assim, a edigado critica
de Los Cabellos feita por Evangelina Rodriguez Cuadros possui 3231 versos ¢ a de Lopez-
Vazquez 2297. Resumindo bastante, a diferenga entre os dois textos fixados é que o de

Evangelina possui o segundo ato atribuido a Tirso e o de Lopez-Vazquez ndo o possui.
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1.4 — Jonadab como agente comico.

O objetivo desse texto ¢ compreender a fungao de Jonadab, o agente comico da tragédia
Los Cabellos de Absalon, a partir da andlise das caracteristicas da fala do personagem em
diferentes situagdes. Buscar-se-a descrever as estratégias € mecanismos que o autor emprega
com a finalidade de gerar os diversos efeitos humoristicos € compreender sua fungdo em cada
cena. Finalmente, depois de analisar as intervengdes de Jonadab, concluirei com um intento de
resposta a pergunta: qual ¢ a fun¢do da comicidade efetuada por Jonadab em Los Cabellos de
Absalon ? Tomarei como referéncia teorica para a analise conceitos sobre o comico € o humor
de tratados clédssicos e contemporaneos: Aristoteles (1974), Cicero (2002), Freud (2017),
Bergson (1983) e Critchley (2010).

Jonadab representa o tipo literario do gracioso. Convencionalmente, no teatro aureo, o
gracioso atua fazendo contraponto ao discurso sério do cavaleiro ou do gala. Diz Ignacio
Arellano que o gracioso: “opone una vision del mundo grosera y materialista explicitamente
dicha a la idealizacion” (Arellano, 2012, p.128) “utilizando un estilo bajo, "burlesco", en
contraste con los demads personajes, los discretos, que hablan en un estilo serio, elevado” (ibid.,
2012, p.457). Também observamos com frequéncia nas palavras do gracioso o uso do recurso
da agudeza (recordemos que a agudeza, como afirmam poetas como Marino e tratadistas da
época como Gracian, tem como um dos propdsitos causar maravilha: gerar prazer, mas um
prazer de origem intelectual, tecido pela engenhosidade, que ¢ a faculdade responsavel por
identificar de maneira perspicaz similitudes entre elementos que naturalmente estdo distantes,

como na metafora’)

Amon. Oye, que hay aqui serranas.
Jonadab. Y no de mal talle y brio. (vv. 1658-1659).

Dado que o tipo do gracioso tende ao fisiologismo hedonista, Jonadab nao poderia
deixar de ser jocoso neste sentido especifico. Por isso, o prazer gerado por esse tipo de riso tem
conotacdes de baixeza moral, de quem ndo se importa demasiado com os codigos espirituais
associados ao estamento superior (sobre o riso € o baixo corporal, Bakhtin expds bem seus
fundamentos que servem para caracterizar aos muitos graciosos do teatro dureo hispanico).

Essa busca pelo riso poderia ser pensada a partir do “principio do prazer” (Freud, 2014,

p.123) freudiano, como um universal antropologico, que interpreta a busca pelo prazer a partir

"Enquanto o engenho detectaria semelhangas, o juizo seria a faculdade responsavel por detectar as diferengas.
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de um comportamento instintivo que proporciona alivio contra e para suportar a violéncia da
realidade. Uma realidade que, para o gracioso, sempre resulta adversa: observando o contexto
que rodeia Jonadab, vemos que apesar dele ser sobrinho de David, o rei, em comparagdo com
os personagens que o rodeiam —os filhos da David e os altos mandos de sua corte— Jonadab
ocupa claramente uma posi¢ao inferior, subordinada.

Portanto, antes de adiantar uma resposta a hipotese da pergunta levantada anteriormente,
analisarei a seguir algumas intervencdes de Jonadab e as vincularei a certos conceitos que a

preceptiva classica utilizava para caracterizar o fendmeno comico.

I. Turpitudo et deformitas

Como primeiro caso, veremos um modo cléssico de alcancar a comicidade: por meio do
feio, do torpe, do disforme. Trata-se de uma teoria presente na Poética de Aristoteles (p.142),
retomada por Quintiliano (2015, p.467) e Cicero (2002, p.310), em que se afirma que ¢ risivel
tudo aquilo que ¢ incongruente. Em outras palavras, € risivel tudo aquilo que ao distanciar-se
de uma expectativa padronizada de harmonia e equilibrio, gera um choque surpreendente pelo
dissimil e irreconciliavel da forma, seja imagem ou conceito. Por exemplo, no tltimo ato de
Los cabellos de Absalon, Jonadab, durante um aparte, faz bromas contra Teuca quando ela vai
disfargada falar com o rei David com o objetivo de convencé-lo a perdoar Absaldo pela morte

de Amon:

Jonadab. (Aparte.)
(Bien alabarme puedo
de haber tenido a ratos lindo miedo:
que como el de agora,
yendo con esta antipoda de aurora,
jamas le he de tener ni le he tenido.)

Teuca. (En qué vas, Jonadab, tan divertido?
Jonadab. (Yo divertido? En nada.
(Aparte.)

(Pues es ir con el diablo a camarada.) (vv. 2362-2369).

Jonadab lanca ataques dirigidos a cor de pele e ao rol de Teuca: negra e profetiza,
respectivamente, por meio da metafora “antipoda de aurora” e por sua associagdo com o diabo:
“pues es ir com el diablo a camarada”. Esses insultos estdo em consonancia com a teoria da
incongruéncia mencionada anteriormente: Jonadab assinala as dissonancias internas e externas
que Teuca possui em relagdo ao padrao social. Dado que se trata de um aparte, € bastante seguro

afirmar que era causa de riso para o publico.
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II. Riso frente a Dor

Como foi dito, o apego material € proprio da convengao que define o tipo do gracioso.
Essa ideia se manifesta em Jonadab, por exemplo, através do uso excessivo do verbo “comer”

e do frequente emprego de metéaforas gastrondmicas por parte do personagem:

Jonadab. Principes, alto, a comer. (vv. 1763)

Essa caracteristica alcanga seu ponto culminante quando, no primeiro ato da tragédia,
Jonadab ndo sé sugere a Amén que tome Tamar por meio da forga, sendo que, pior ainda, o faca

de maneira perversa utilizando um tom de burla/sarcasmo.

Jonadab. Yo, que coma, y aun de todo,
le estaba ahora diciendo.
Pero no me entiende (v. 643-645).

Neste segundo fragmento observamos a presenca polissémica do verbo “comer”, o que
gera uma ironia que provavelmente s provocaria riso no proprio Jonadab. Ouso crer que aqui
o riso se vé impedido porque o espectador sente repulsdo ante a falta de compaixdo em relagdo
a Tamar, expressada por Jonadab.

Aqui ocorre o que, seguindo a tradi¢do antiga, Aristoteles menciona na Poética: “Pois o
risivel ¢ um defeito e uma fealdade que nao causa dor nem ruina” (p.142). Essa produtiva ideia
foi retomada por Cicero, Quintiliano e os tratadistas do século XVII. Segundo eles, o risivel
ndo deveria provocar dor nem ruina. Na situagdo descrita, o riso ndo se concreta no publico
porque o espectador sente empatia por Tamar e repugnancia por Jonadab. Certamente, esse feio
defeito que move o riso espirituoso, ao causar dor em um personagem inocente moralmente
como Tamar, bloqueia a liberacdo do prazer associada ao riso, conforme explicardo

posteriormente Bergson (1983, p.67) e Freud (2017, p.195) com seu argumento dos afetos.

III. Economia das Emoc¢oes

Seguindo os desdobramentos do verbo “comer”, mas gerando um efeito diferente, ao

final da obra, vemos a Absaldo perder o controle de seu cavalo, enroscado pelos cabelos nos
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galhos de uma arvore, a ponto de ser assassinado. Ante essa situacdo, Joab, Ensay e Teuca
reagem com seriedade. Jonadab, o quarto personagem a reagir a imagem de Absaldo em tal
situacdo, diz o seguinte:

Jonadab. Bellotas de aquesta encina
no comeré¢, aunque soy puerco (vv. 3173-3175).

A broma fora de lugar que faz Jonadab pode ser interpretada através da teoria da
economia de emocgdes, ou teoria do alivio, associada a Freud (2014, p.123). Com esse
mecanismo, 0 gracioso evita gastar energia emocional com o sofrimento. Assim, protege-se da
realidade adversa estendendo, por meio da comicidade, seu proprio prazer e, neste caso
especifico, quica também o do publico.

Para o publico, o riso ndo se v€ bloqueado pela compaixdo, como no caso apresentado
anteriormente. Agora, de maneira inversa, sera a repulsao que permitira a liberagao do riso, pois
o espectador que ndo esteve de acordo com as agdes desmedidas de Absaldo em sua busca de
poder ira rir junto a Jonadab. Como em todo riso subjaz um juizo sobre o objeto risivel, a virtude
ofendida por Tamar ndo pode gerar o prazer do riso, de maneira diferente, a traicdo homicida
de Absaldo, que mediante a agudeza jocosa e grotesca de Jonadab libera uma espécie de justica

poética.

IV. Humor e Superego

No quarto caso, que inclui varios exemplos, se chega ao riso porque Jonadab, consciente
de seu desvio comportamental e da adversidade de sua situagdo, saca da sua propria desgraca
um motivo de celebragdo burlesca: faz humor sobre si mesmo e sobre sua condi¢do de fiel

oportunista alheio por completo ao valor da lealdade:

Unos. Viva David!
Jonadab. David viva!
Otros. Viva Absalon!
Jonadab. Vivay reine.

Que yo no pienso matarme
porque viva aquél ni éste. (vv. 2875-2881)

Outro exemplo vemos quando Jonadab, de forma metateatral, adverte que ao tipo que ele

mesmo interpreta, o gracioso”, ndo ¢ permitido a sensatez:
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Jonadab. No estd en mi mano ser cuerdo. (vv. 287)

Ou quando condenado a morte por Tamar, diz:

Jonadab. Yo fui un criado, usé de mis maranas,
pero ya un santo soy. (vv. 2394-2395)

A diferenca do chiste, que gera prazer por meio da agressdo, o humor, qualificado por
Freud como rebelde e libertador (1992, p.58) ¢ a terceira via criada pelo superego para se
preservar o ego (sendo as outras vias a mania e a melancolia). O humor nao fere o outro, se
dirige contra si mesmo. Humor gerado por um superego que nao julga o ego, mas que o consola.
Superego que nas palavras de Simén Critchley: “se converteu em um pai sabio e generoso,

embora de maneira lenta” (2010, p.136).

Conclusao

E destacavel que em nenhum momento Calderén faz com que riamos de Jonadab, exceto
quando ele mesmo deseja que riam dele, tal como o ultimo caso que vimos. Se isso ocorre,
deve-se precisamente a sua consciéncia de si como agente comico. Justamente porque Jonadab
ndo ignora os aspectos detestaveis de seu carater e de suas acdes, e pelo uso da técnica da
autopromocao através de falas ridiculas e amorais, quando Jonadab faz rir, jamais se ri contra
ele, sendo com ele. Jonadab € o oposto ao carater comico que Bergson (1983, p.17) definiu
como aquele que ¢ motivo do riso alheio por carecer da consciéncia do papel que desempenha.
Também ¢ o oposto a aquele que se fecha em seu proprio espago e em suas proprias regras,
como um autémato ou um sonambulo, e se aliena da realidade adversa que o rodeia, como dom
Quixote. Jonadab, para quem a realidade nao ¢ menos adversa, reage de outro modo: de maneira
liquida, flexivel, autoconsciente e autoparddica.

Nesse sentido, o riso ja ndo ¢ somente um dos recursos que Jonadab utiliza para buscar
prazer pessoal. E algo mais: a capacidade de agenciar a comicidade assegura sua permanéncia
no meio aristocratico do qual ndo participa plenamente por ndo ser filho de David. Assim, o
fazer rir, unido a engenhosidade, a agudeza e a asticia, ¢ 0 que garante sua participagao nessa
alta corte. Ao utilizar os ardis da comicidade, Jonadab consegue circular, e que lhe tolerem, em
espacos nos quais, sem ela, ndo poderia justificar sua existéncia. Termino esse estudo citando
0 que o professor Zamorano disse em uma de suas classes sobre os graciosos de Calderon: “A

comicidade ¢ uma argucia da inteligéncia subalterna para sobreviver em um entorno hostil”.
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Capitulo 2

2.1 — Das traducgoes de Calderon de la Barca feitas no Brasil durante o século XX e
XXI.

Apresentarei a seguir uma analise das tradug¢des em verso das obras de Pedro Calderon
de la Barca (1600-1681) publicadas no Brasil durante os séculos XX e XXI. Sdo cinco as
traducdes que se adequam a esse recorte, a saber: a de Jodo Cabral de Melo Neto, do auto Os
Mistérios da Missa (1963), a traducdo de Maria de Lourdes Martini do auto O grande teatro do
Mundo (1988), a feita por Renata Pallottini, do drama A Vida é Sonho (1992), a tradugao de
Newton Cunha novamente do drama A vida é Sonho (2012), e por ultimo a tradugdo da pega
breve As Carnestolendas, feita por Silvia Cobelo (2020), totalizando 5 traducdes de 4 obras
unicas. O objetivo do estudo ¢ detectar consonancias e dissonancias entre o discurso dos

tradutores sobre a traducao ¢ a traducao em si.

O auto “Os Mistérios da Missa”, por Joao Cabral de Melo Neto (1963)

Das cinco traducdes que serdo analisadas, a Gnica que possui fortuna critica ¢ a de
Cabral. Entretanto, dentre as cinco tradugdes, a de Cabral também ¢ a tGnica que nao temos
nenhuma palavra do tradutor. Comeco, portanto, minha analise dialogando com o unico
trabalho que até hoje se voltou para a traducao de Cabral: o artigo de Philippe Humblé publicado
no ano de 1987, Jodo Cabral de Melo Neto, traductor de Calderon de la Barca. Uma vez que
o tradutor ndo diz nada sobre a tradugdo, em seu artigo Humbl¢ pretende apontar as mudangas
que Cabral fez em relagdo ao texto de partida com a finalidade de através da comparagdao
descobrir as intengdes de Cabral com a traducao (Humblé, p.41, 1987).

Ao longo do texto, Humblé fara algumas afirmacdes a volta das caracteristicas da
tradug¢dao de Cabral: 1) que a tradugdo “respeta la trama general” (ibid. p.41), 2) que “respeta
también la forma métrica y el tipo de versificacion.” (ibid. p.42), 3) que “es cierto que faltan en
la traduccion unos sesenta versos, pero el traductor invent6 otros.” (ibid. p.42), e 4) que a
mudanca fundamental que o texto de Cabral tem em relagdo ao texto de Calderon estd no uso
da linguagem coloquial e no distanciamento do divino: "Los cambios que introduce Jodo Cabral

alcanzan precisamente esos dos rasgos particulares: el lenguaje y la manera como se encara lo
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religioso. En la traduccion se usara un lenguaje coloquial y se acercara lo divino." (ibid. p.42).
Por fim, Humbl¢ termina o texto asseverando que Jodao Cabral, através dos procedimentos que
utilizou, intentava uma “brasilefiizacion” (ibid. p. 44) do auto calderoniano e para apoiar sua
assercdo cita passagens de Raizes do Brasil nas quais Sérgio Buarque de Holanda afirma que
os brasileiros tratam com intimidade e proximidade as divindades (apud. p.138-141), dando-
nos a entender que na pratica tradutoria Cabral ecoaria essa suposta marca da identidade
brasileira definida pelo socidlogo. A seguir, analisarei as afirmacdes e os argumentos de
Humblé, ora concordando ora discordando deles. Conforme teco o didlogo com o trabalho de
Humblé, farei apontamentos e acréscimos.

Comeco a partir da quarta afirmativa de Humbl¢, na qual o autor afirma que a mudanga
fundamental que Cabral faz em relagdo ao original ¢ o uso da linguagem coloquial e o
distanciamento do divino. Para sustentar sua afirmacao sobre a linguagem coloquial, Humblé
destaca alguns procedimentos de Cabral: “el uso sisteméatico de la abreviacion ‘pra’ en vez de
‘para’ se refleja también en el vocabulario y en los giros.” (ibid. p.42). Outro procedimento que
Cabral utiliza, segundo Humblé, para criar uma linguagem coloquial é o da “concretizacion de
lo abstracto” (ibid. p.42) por meio da substantivacdo de adjetivos e da transformacdo de
substantivos abstratos em verbos. Segundo Humblé, tal procedimento € “gusto de las massas”.
J& para sustentar o distanciamento do divino, também Humblé destacara, sempre a partir de
exemplos, os procedimentos de supressdo das maitsculas em palavras como “Piedade” e
“Gloria”, que sdo traduzidas por minusculas pelo tradutor, e também o uso de adjetivos
concretos por Cabral, como no caso de adjetivacao da Sabedoria que em Calderén € uma “divina
belleza”, mas em Cabral uma “radiante beleza”, em vez de adjetivos abstratos tal como vemos
no original.

Quanto ao processo de concretizacao dos abstratos, devemos ter em conta que Cabral
intensifica um procedimento que € proprio do auto sacramental. Os autos tém como recurso
estruturante a alegorizagdo. E € proprio da alegoria a materializagdo daquilo que é gasoso
justamente para que o publico melhor possa visualizar os ensinamentos da igreja. Sendo assim,
o recurso da concreg¢do de abstracdes utilizado por Cabral ndo parece ter como fim a
brasileiriza¢do do texto, tal como Humblé coloca, mas sim a fidelidade procedural em relagao
ao original. Também ndo convence o argumento do uso da linguagem coloquial, que Humbl¢
utiliza para justificar a “brasilefiizacion” do texto de Calderon: Cabral flexiona os verbos da
segunda pessoa do plural: “Os que entao houverdes crido” (p.94), bem como utiliza colocacdes

pronominais pouco usuais: “Dir-te-ei todo o ocorrido” (p.85) e, de modo geral, ndo contrai, tal
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como Humblé afirma, a preposicdo ‘para’ em ‘pra’. Vejamos a seguir, por um rapido
levantamento, como a afirmagao de Humblé “el uso sistematico de la abreviacion pra en vez de
para” (p.42) esta errada: por varias vezes vemos a preposicao ocupar duas silabas tanto na grafia
como na enuncia¢do: “que importancia para mim” (p.35), “para as suas profecias” (p.62), “para
mostrar dessa forma” (p.68), “da luz e para o efeito” (p.70), “tao s6 para dar-te exemplo™ (p.78),
“E para mais assombro” (p.88), “mas para que estou a repetir” (p.90), “consumado na cruz para
vencer-te” (p.90), “ireis para onde e sempre” (p.94). H4 casos em que se permite dupla
enunciagdo: “Sim, para que eu me convenga” (p.77). E, finalmente, ha casos em que Cabral
contrai: “pra que vejas os caminhos” (p.26), “passaros pra mim cantavam” (p.34), “Orali,
Irmaos, pra que seja” (p.78), “pra tua imagina¢do” (p.81). Por ultimo, ndo convence o
argumento do distanciamento do divino: Cabral ndo efetua esse distanciamento tanto quanto
poderia, caso distanciar-se do divino fosse um objetivo consciente do tradutor: Cabral utiliza a
maiuscula em diversos momentos, por mais de duas dezenas de vezes: “¢ preciso venera-Lo”
(p-36) e na mesma pagina: “precisas Lhe oferecer.” (p.36).

Entretanto, Humblé tem razdo ao apontar que o texto de chegada respeita a trama
original e também que Cabral acrescenta alguns versos e omite outros versos. S6 que Humblé
se equivoca quando afirma que a versificacdo do original ¢ seguida por Cabral: ja a primeira

rima do auto, “ella” (v.2) e “media” (v.4), ¢ ignorada pelo tradutor:

Todo el afio voy a misa O ano inteiro vou a Missa,

e yendo y viniendo a ella, mas nem por ir o ano inteiro
al cabo del afio no acabo por conseguir

s¢ de la misa la media. entender metade dela.

E muitas outras rimas nao serdo seguidas por Cabral. Acrescento, portanto, como
caracteristica da traducao de Cabral a ndo tradu¢ao de rimas. E acrescento também o aumento
e a diminui¢do de alguns versos: no texto de Cabral certos versos possuem ora silabas a mais,
ora silabas a menos em relag@o ao texto de partida. Por exemplo, vemos um hexassilabo: “foi o
nome que deram”, onde deveriamos ter um heptassilabo: “mi nombre dije, fue fuerza” (v.6).
Pelos exemplos de inconstancia rimica e métrica vistos acima, podemos dizer entdo que uma
das caracteristicas da tradu¢do de Cabral ¢ a versificacdo oscilante, contradizendo o segundo
ponto de Humblé. Esse acimulo de asser¢des que nao se verificam no texto de Cabral, que sdao
equivocos da interpretagdo de dados factuais, invalidam a assercao final de Humblé, porque a
base de seu argumento esta no uso da linguagem coloquial e no distanciamento do divino, que

nao se verificam na tradugao. Humblé coloca a tradugdo de Cabral sob uma camisa-de-for¢a
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para chegar em sua conclusao e citar Sérgio Buarque de Holanda. A mesma camisa que Sérgio
Buarque de Holanda colocou no “povo brasileiro” ao reduzir a manifestagao religiosa do povo
a um lugar comum. Penso que Humblé ndo investiga aquilo que junto ao texto deveria ser
investigado caso quisesse de fato se aproximar das inten¢des do tradutor: documento da
publicacdo, da colecdo e da editora que publicou a tradugdo. Penso que para além dos
procedimentos linguisticos seria preciso investigar o contexto material e politico que
possibilitou a tradugao.

Olhemos agora para como Cabral lida com algumas figuras sintaticas caracteristicas do
texto de Calderdn. No trecho a seguir ha uma figura de paralelismo sintatico, que Calderdn usa

com a finalidade de intensificar o enunciado:

Bien villano el traje muestra Meu traje muito bem mostra
mi rustiquez y este velo como sou rude e grosseira
mi ceguedad. Qué tinieblas e esta venda indica a noite
tan pavorosas me cifien, em que me debato cega.

tan horrorosas me cercan! Ah! como sdo pavorosas

essas trevas que me cercam! (p.25)

Como se 1€, Cabral nega a figura presente no material de partida ao de chegada, ¢ ao
mesmo tempo acrescenta no material de chegada um verso que contém uma imagem que nao
estd no texto de partida: “em que me debato cega” (p.25). Nesse mesmo trecho, os
cavalgamentos que faz Calderdn sdo seguidos pelo brusco ponto final no meio do verso. Em
Cabral, por outro lado, os cavalgamentos e as cesuras ndo sao seguidos € a compreensao ¢ muito
mais fluida.

Mas Cabral também se utiliza das repeticdes com finalidade de intensificagdo emotiva,

mesmo quando elas ndo estdo no texto de Calderdn:

Las plumas de mi tocado As plumas do meu cabelo
son aqui exteriores muestras estdo ai pra que entendas
que solo dicen lo real minha presenca real,

de mi fisica presencia minha fisica presenca. (p.28)

Assim, podemos dizer que, mesmo quando Cabral desvia do original, ele utiliza o
arsenal procedural da época de Calderon. Prova disso ¢ que notamos a presenca de recursos
caracteristicos de Calderén mesmo quando eles ndo sdo usados por Calderdn. Prova disso
também € o acréscimo da imagem mencionada acima que nao figura no texto de partida “em
que me debato cega” (p.25) que estd de acordo com a importancia que o século XVII da para a

visdo acima dos outros sentidos, estando também de acordo com as caracteristicas do género.
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Cabral nao abdica de traduzir o codigo formal do texto de partida, mas nos momentos
de escolha entre manter a convengao formal ou a convenc¢ao da mensagem prefere manter a

fluidez narrativa. Isso fica claro se analisarmos o exemplo abaixo:

Y eres tu, dime, el que trae E és tu mesmo quem garante
testimonio de todo eso? a verdade do que dizes?

Que muy cierto no sera, Nao mereces muita fé

si tl lo traes de ti mesmo se és tu mesmo a testemunha

y ti solo me lo dices. de tudo o que dizes que és. (p.56)

Por exemplo, a reordenacao sintatica tornada mais simples e direta, unida ao abandono de certos
recursos de condensagao, como a elipse, € 0 uso de um esquema nao padronizado de rimas no
lugar da monorrima em e-o, sdo recursos que aumentam a fluidez narrativa do trecho acima.
Talvez essa busca pela fluidez seja o que motive Cabral a remover grandes pedacos do original,

tal como o seguinte:

y entre el que sabe e ignora
solo hall6 una diferencia

el Eclesiastés diciendo

que el que sabe en la derecha
mano tiene el corazén

y el que no sabe en la izquierda,
dando a entender que del alma
igual es la suficiencia;

sino que la ponen unos

donde puedas usar de ella
agilmente y otros donde

se la embargue la torpeza

del ocio, significando

del que sabe y del que yerra
torpeza y agilidad

en la diestra y la siniestra.

Ainda que o tradutor tome muitas liberdades, o resultado final ¢ uma tradug¢do que da

ao leitor um texto e uma imagem que correspondem as convengdes do original.

O Auto, “O Grande Teatro do Mundo”, por Maria de Lourdes Martini (1988).

A segunda tradugao ¢ a de Maria de Lourdes Martini. A tradutora fala brevemente sobre
suas intengdes na apresentacao de sua traducao do auto sacramental E/ gran teatro del mundo

publicada em 1988 pela editora Francisco Alves:
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“A tradug@o se destinava a leitura de alunos dos cursos optativos de literatura espanhola na
Universidade Federal do Rio de Janeiro, alunos que ndo estudavam o espanhol. Pensando
neles e nas suas dificuldades de leitura na lingua estrangeira tentei construir o tom e o clima
de um texto, tal como seria em portugué€s um texto contemporaneo ao de Calderon. Dai, o
1éxico e a estrutura sintatica fortemente marcados como de época.” (1988, p. 9).
Maria de Lourdes declara entdo que sua inten¢do ¢ “reconstruir” o “tom” e o “clima” do
texto de partida de modo que sua tradugdo soe “em portugués” como “um texto contemporaneo
ao de Calderon”. Na sequéncia, ela mesma avalia que o “léxico e a estrutura sintatica” de sua

tradugao sdo “fortemente marcados como de época”. Comparemos as palavras acima com 0s

versos de abertura da pega:

Hermosa compostura Formosa compostura

de esa varia inferior arquitectura, dessa varia inferior arquitetura,

que entre sombras y lejos que, entre sombras distantes,

a esta celeste usurpas los reflejos, a esta celeste roubas seus brilhantes,
cuando con flores bellas quando com flores belas

el nimero compite a sus estrellas, 0 niimero compete com as estrelas,
siendo con resplandores sendo, com resplendores,

humano cielo de caducas flores. humano céu, pois de caducas flores.
Campaia de elementos, Campanha de elementos,

con montes, rayos, piélagos y vientos: com montes, raios, pélagos e ventos:
con vientos donde graves com ventos, onde graves

te surcan los bajeles de las aves; e ageis te sulcam os baixéis das aves;
con pi¢lagos y mares donde a veces com pélagos e mares, onde frotas

te vuelan las escuadras de los peces; de peixes vao por aguas tdo ignotas;
con rayos donde ciego com raios, onde rouco

te ilumina la colera del fuego; te ilumina com o6dio e fogo louco;
con montes donde duefos absolutos com montes, onde donos absolutos
te pasean los hombres y los brutos: te passeiam os homens como os brutos:
siendo, en continua guerra, sendo, em continua guerra,

monstruo de fuego y aire, de agua y tierra. monstro de fogo e ar, e de agua e terra. (v. 1-20)

Vé-se que Maria de Lourdes Martini mimetiza cerradamente em cima da superficie de
chegada as convencdes da superficie de partida: a silva de rimas pareadas e consoantes, que
inicia o texto original, ¢ seguida de perto em seu trabalho; do mesmo modo, ela segue de perto
o recurso de distribuicdo e recolha dos substantivos “montes”, “rayos”, “pié¢lagos” e “vientos”’;
segue de perto paralelismos, repeticdes e simetrias, muito frequentes em Calderdn. Entretanto,
quando a rima em espanhol ndo ¢ dada de graca, isto ¢, quando as palavras finais dos versos em
espanhol ndo possuem equivalentes fonético-semantico em portugués, quem paga pela
preservacdo da rima consoante € ndo s6 a semantica, mas também a estrutura sintatica, tal como
vemos na cuspide dos versos 16 e 17 do trecho acima: as palavras “rouco” e “louco” traduzindo
“ciego” e “fuego”: nesse exemplo, para que se cumpra o objetivo de manter a rima consoante,

modifica-se o conteudo semantico do trecho. Vemos também a cadéncia ritmica do verso ser

deixada de lado para que se mantenha a rima: “con vientos, donde graves/ te surcan los bajeles
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de las aves” traduzido por “com ventos onde graves/ e adgeis te sulcam os baixé&is das aves” (v.
11-12).

Nesse trecho vé-se como a sintaxe ¢ complicada para que se efetue a rima consonante:
“hoy, de un concepto mio/ la ejecucion a tus aplausos fio” torna-se “hoje, de um meu conceito/
a execucao em tuas maos eu deito.” (v. 38-39): a fluidez narrativa ¢ interrompida pelo hipérbato
violento “um meu conceito” que se acumula ao hipérbato do verso seguinte para que se preserve
a rima consoante entre “conceito” e “deito”. Noutro caso, a supervaloriza¢ao da rima faz com
que o verso “Qué pides tu, di, grosero?” (v. 549) seja traduzido por “Que pedes tu, tdo sem
esmero?” (v. 549), no qual “grossero” ¢ traduzido por “sem esmero”, e a informag¢ao semantica
do verbo no imperativo ¢ removida.

Outra inten¢do de Maria de Lourdes declarada no prefacio, a de fazer com que seu texto
se parega contemporaneo ao de Calderon, também ¢ responsavel pela geragdo de conflitos entre
sua teoria e sua pratica, tal como vemos no fragmento em que ‘“amante cruel” (v. 565) ¢
traduzida por “amante novel” (v. 565). O uso do arcaismo “novel”, ndo motivado pela rima,
tampouco pelo texto de partida, ndo condiz com a intengdo da propria tradutora de traduzir o
“clima” e o “tom” do texto do original, ainda que a tradutora declare querer que sua tradugao
soe como um texto contemporaneo ao de Calderon, porque ao traduzir a palavra “cruel” por
“novel” forga-se no texto de chegada um arcaismo inexistente no texto de partida. Essa quebra
de “tom” causada pelo uso de um arcaismo ndo motivado pela rima, nem pelo texto de partida,
ocorre também nos versos: "Qué haré¢ yo para ostentar/ mi riqueza?" (v. 805-806), traduzidos
por "Que farei por ostentar/ tanta riqueza" (v. 805-806): aqui, a preposi¢do “para” ¢ traduzida
pela preposi¢do “por”. Em ambos os casos, a tradugdo literal seria mais adequada, contudo
forga-se o arcaismo para satisfazer uma exigéncia prévia, feita antes e fora do ato tradutdrio, de
manter um suposto 1éxico de época, exemplo de quando a teoria subordina a pratica.

A supervalorizagdo da rima também afeta a declarada intengdo de seguir de perto o
1éxico do texto de partida: “Qué haré yo para emplear / bien mi ingenio?" (v. 733-734) se torna
"Que farei para empregar/ bem meu ser?" (v.733-734), em que se omite a palavra-conceito
“ingenio”, palavra fundamental para o léxico seiscentista. Essa supervalorizacdo da rima se
verifica em outros versos ao longo da traducdo, principalmente nos trechos em que Calderon
utiliza a décima. Décima que ¢ a estrofe mais trabalhosa de se traduzir por conta do curto espaco

de trabalho do heptassilabo e pela grande quantidade de rimas:

Autor mio soberano Autor soberano meu,
a quien conozco desde hoy, a quem por tal grato sou,
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a tu mandamiento estoy a teu mandamento estou

como hechura de tu mano, como obra de um gesto teu;

y pues tu sabes, y es llano e pois tu sabes, ndo eu,

porque en Dios no hay ignorar, que a Deus ignorar ndo vem,

qué papel me puedes dar, que papel a mim convém,

si yo errare este papel, se este papel eu errar,

no me podré quejar de él, dele nao vou me queixar,

de mi me podré quejar. mas de mim, de mais ninguém. (v. 309-318)

Na décima acima, a supervalorizagdo da rima consoante cria um texto de partida com
diferencas significativas em relacao ao texto de chegada: a informagao semantica do verso 310
e depois dos versos 313 ao 318 ¢ mais opaca que no original; no verso 312 remove-se a imagem
que nos mostra precisamente uma mao para em seu lugar utilizar a abstracdo do “gesto”;
acrescentam-se hipérbatos, como no verso 316, acrescentam-se elipses, como a do verbo em
318, e entre tudo isso espalha-se um ritmo truncado. Truncado porque omite cavalgamentos,
aumenta o numero de virgulas e aumenta o numero de conjungdes, deixando exposto que toda
a construcdo estd pensada sob a tutela da rima. A essa altura fica claro que as obrigagdes de
manter o esquema métrico e rimico sao as prioridades absolutas da tradutora, pois para segui-
las de perto deixa em segundo plano tudo aquilo que atrapalhe sua mimetizagdo, mesmo a custo
de tornar o sentido do texto de chegada mais opaco que o sentido do texto de partida:

Nao ¢ coincidéncia que seja justamente nos trechos em romance que a tradugdo de Maria
de Lourdes se aproxime mais de suas inten¢des. No romance, sistema a-estrofico em que os
versos impares sdo brancos, sem rima, € os pares sao monorrimicos, o tradutor tem mais
liberdade. Mas, ainda assim, mesmo nos trechos em que a estrutura d4 mais espaco e
maleabilidade para se trabalhar a rima, Maria de Lourdes toma decisdes que vao contra suas
intencdes: “Para eso tengo ya/ mi lismonero mayor.” (v. 887-888), ¢ traduzido por “Para isso
tenho eu/ nomeado o esmoler-mor.” (v.887-888). Novamente, o uso do arcaismo, “esmoler-
mor” para traduzir “lismonero mayor”, ndo se justifica.

Outra caracteristica da tradu¢do de Maria de Lourdes ¢ que nela vemos os provérbios e
expressoes idiomadticas serem traduzidos de maneira literal, assim, "El al fin se estd en sus
treces" (v.793) ¢ traduzido por "Ele nos seus treze estd" (v.793): por ndo buscar um provérbio
equivalente em portugués gera-se uma opacidade na tradugdo que ¢ resolvida pela tradutora
através da feitura de uma nota de rodapé explicativa. Ademais, outra caracteristica da tradugao
de Martini € justamente o uso das notas de rodapé: no total, ha vinte e seis notas distribuidas
pelos 1572 versos traduzidos; parte delas substitui a ida ao dicionario, outras sdo hermenéuticas
e outras referenciais. De modo geral, suas notas ndo falam sobre o processo de traducdo. Por

fim, destaco sua preocupacdo em traduzir os modos de tratamento de jeito que reproduza a
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hierarquia social daquela Espanha, pratica que esta em sintonia com sua intengdo de manter o
“tom” do original.

O que se pode afirmar a partir da leitura do texto de partida, do de chegada, das intengdes
da tradutora e da andlise dos procedimentos empregados pela tradutora é que a tradugdo de
Maria de Lourdes Martini tem como preocupagdo principal ser verso a verso, € a seguir a
polimetria do texto de partida, mais do que preservar o “léxico” e a “estrutura sintatica”, que
declara em seu prefacio. Quanto ao “tom” e o “clima” aos quais a tradutora se refere, pelo vago
dos termos, ¢ dificil falar sobre, uma vez que o “tom” e o “clima” de uma obra sdo compostos
por uma pletora de recursos nomeaveis. Desses recursos, Martini nomeia apenas o 1éxico ¢ a
estrutura sintatica, mas sabemos que ela segue, sem nomear, € com mais rigor, o recurso métrico
e rimico durante todo o texto. Metro e rima que sdo apenas alguns recursos responsaveis por
formar o “tom” e o “clima” da obra. Portanto, o que caracteriza e diferencia sua tradugdo em
relagdo a todas as outras que veremos aqui € a obstinada tentativa de reproduzir a polimetria do

original.

O drama “A vida é Sonho”, por Renata Pallottini (1992).

E na edicio fora de catdlogo, publicada em 1992, onde podemos ler em Sobre a traducio
as intencdes de Renata Pallottini em relacao a sua tradugao. Entretanto, ¢ através da conhecida
edigdo, publicada pela editora Hedra desde 2007, que a maior parte do publico brasileiro teve
o primeiro contato com uma pega de Calderén. A primeira vista, é incompreensivel a auséncia
na edicdo publicada pela editora Hedra do longo texto em que a tradutora, dramaturga e
professora da Universidade de Sao Paulo, escreveu sobre a peca e sobre as intengdes que tinha
ao traduzi-la. Mais incompreensivel ainda € notar que no lugar em que poderiam também estar
o texto da tradutora hd um outro texto, sem o dela antes ou em seguida. S6 se compreende o
apagamento das palavras da tradutora quando se nota que a editora Hedra vende o texto de
Pallottini como se fosse uma tradugdo, ao passo que a tradutora nos diz expressamente que se

trata de uma adaptacao:

“Na adaptagdo, posso me permitir praticamente tudo, mas nunca trair o espirito do autor
original, basicamente em suas ideias centrais, na razao pela qual esse homem, um dia, sentou-
se para escrever uma obra.” (p. 95).

Por ser uma adaptagdo, fica implicito que grandes trechos do texto de partida sdo

modificados, quando ndo ignorados, tal como vemos acontecer no texto de Pallottini.
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Analisarei, portanto, apenas os trechos em verso. Mas, antes, olhemos o que diz Pallottini a
volta de sua traducao, pois dentre todos os tradutores aqui analisados, ela ¢ a que mais fala sobre

suas intencdes:

“Assim, minha primeira preocupacdo, quando comecei a traduzir, foi a de passar, com
dignidade, para o portugués, um texto de alta qualidade, tanto dramatica quanto literaria, sem
castra-lo, mas também sem impor ao publico vivo de uma arte viva duas horas de frustragdo.”

(p.96)

“Procurei fazer com que o texto fosse passivel de uma facil dicgdo, que fluisse livremente no
jogo entre os atores. Sabe-se que textos belissimos, literariamente ricos, perdem-se quando
sdo ditos em cena; aqui, tinha-se a oportunidade de experimentar; logo de inicio, pareceu-
nos, por exemplo, que "hipogrifo", para o publico atual, era palavra rara e, portanto, perdida
pelo entendimento. O "hipogrifo" se transformou em "centauro", sem prejuizo do sentido e,
creio eu, sem prejuizo do barroco que € o cerne da peca. Nao se pode transformar um texto
do Século de Ouro, um texto com mais de trezentos anos de idade, que corresponde a um
periodo, a uma Idade, a um espirito, em brincadeira inconsequente, ainda que seja em nome
da comunicag¢do.” (p.97-98)

Como vemos, Pallottini traduz para o palco. Ela afirma, como se v€, que sua primeira
preocupacao ao traduzir foi manter a “dignidade” (p.95) do original sem “castra-lo” (p.95).
Procurava também dar ao texto uma “facil dic¢ao” (p.97). Pallottini também fala sobre uma
busca por manter o “espirito” do original (p.96). Contudo, exemplos nio sdo dados para que
entendamos melhor o que significa na pratica esses objetivos. O Unico exemplo dado ¢é sobre
sua escolha em traduzir “hipogrifo” por “centauro” para alcangar a “facil dic¢do” no palco, pois,
segundo ela, hipogrifo era uma palavra rara demais para seu publico, defendendo, assim, que a
transformag¢do do hipogrifo em um centauro ndo gera “prejuizo do sentido” (p.98).

Na preocupagao de Pallottini com o “sentido” ecoa sua outra preocupag¢ao: a de traduzir
0 “espirito da obra”. Sua preocupag¢do com “sentido” e com o “espirito” ¢ uma tomada de
posi¢do dicotdmica. Em consonancia, tais preocupagdes sintonizam-se com sua escolha pratica
de traduzir certos trechos da peca em prosa: s6 a tradugcdo em prosa, cré certo grupo de
tradutores, seria capaz de transmitir adequadamente a mensagem do original, seu espirito.
Contudo, sua grande preocupagdo em atingir uma “facil dicgdo” faz com que se simplifique a
estrutura da sintaxe do texto de partida. Fica dificil, apos tantas simplificagdes, ndo perceber
que seu objetivo de manter uma “facil dic¢ao” entra em total conflito com seus outros objetivos:

o de manter o “espirito da obra”, e o de ndo “castra-la”:

“A solugdo que encontrei foi transpor a pega, que ¢ toda feita em versos metrificados e
rimados e com rima soante, para um texto final, parte em prosa e parte em verso, neste ultimo
caso metrificado e rimado de acordo com o original. A escolha dos trechos que deveriam ser
mantidos em versos ndo foi aleatdria. Inicialmente, foram mantidas assim as partes de
verdadeiro conteudo lirico, as mais subjetivas, de confissdo, de perquiri¢do interior. Também
aquelas que, embora narrativas, perderiam muito com a mudanca de estilo; ha trechos que,
tradicionalmente, ao longo dos seus mais de trezentos anos de vida, mantém uma musica e
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um ritmo proprios. Também se conservaram em versos certos trechos que contribuiam para
a criagdo de um clima de sonho (fundamento da pega), um clima de irrealidade, que servia
ao texto e as intengdes da dire¢do.” (p. 96-97)

O argumento que Pallottini utiliza para defender a escolha dos trechos que serdo em
VErso € 0s que serdo em prosa ¢ inteiramente subjetivo: como se explica a afirmagao de que o
galanteio de Segismundo (v.190-242) ¢ possuidor de “verdadeiro contetido lirico” e o galanteio
de Astolfo (v. 475-494) ndo, traduzindo o primeiro e reduzindo o segundo a poucas linhas de

prosa? Contudo, analisemos o monologo de abertura:

Hipogrifo violento, Ah, centauro violento

que corriste parejas con el viento, que correste parelhas com o vento!
(donde rayo sin llama, Ja que por estas penhas

pajaro sin matiz, pez sin escama te enfureces, arrastas e despenhas

y bruto sin instinto fica-te neste monte

natural, al confuso laberinto que eu seguirei sem ti a minha sorte!
de esas desnudas pefias, Mal, Polonia, recebes

te desbocas te arrastras y despefias? a um estrangeiro, pois com sangue escreves
Quédate en este monte, sua entrada em tuas pedras

donde tengan los brutos su Faetonte; e aterras a quem chega em tuas terras!
que yo, sin mas camino Bem minha sorte o diz.

que el que me dan las leyes del destino, Mas quando achou piedade um infeliz?

ciega y desesperada,

bajaré la cabeza enmarafiada

deste monte eminente

que arruga el sol el cefio de la frente.

Menciono duas modificagdes que Pallottini faz, que entram em contradi¢do com a
defesa do “espirito” que ela faz: em primeiro lugar, a interjeicdo “Ah” que nao existe no texto
de partida intensifica desnecessariamente a teatralidade da abertura. E significativo que tal
interjeicdo passe a abrir a peca no lugar da palavra “hipogrifo”, que Pallottini exclui com as
escusas que ja vimos acima. De qualquer maneira, a crenga de Pallottini de que o publico
desconhega um hipogrifo e conhega um centauro me parece muito questionavel. Na “Arte nuevo
de hacer comedias en este tiempo” de Lope de Vega, a poética de qualquer dramaturgo daquele
tempo, Lope propde que se evitem vocabulos esquisitos e cita como exemplo de tais vocabulos
exatamente o hipogrifo e o centauro; ou seja, a palavra “centauro” ¢ tdo rara quanto a

“hipogrifo”:

No traiga la escritura, ni el lenguaje

ofenda con vocablos exquisitos,

porque, si ha de imitar a los que hablan,

no ha de ser por pancayas, por metauros,

hipogrifos, semones y centauros. (Vega, vv. 264-268)
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A rede semantica ¢ completamente deteriorada por Pallottini, que exclui palavras
significativas, quais: “labirinto” e “Faetonte”; exclui o metaforismo composto pelos epitetos
que Rosaura dé ao seu cavalo. A tradutora remove também a imagem final que situa o mondlogo
de Rosaura. Tais mudangas ndo estdo de acordo com o objetivo de Pallottini de manter o
“espirito da obra”. Chama aten¢ao, ainda, a decis@o de modificar o trocadilho entre “pena” e
“apenas”, utilizando outro bem menos eficaz feito com “terra” e “aterras”. Sobre essa mudanca,
Erik Cohen, no artigo “Las traducciones al portugués de La vida es suenio” sugere que ha
probabilidade de Pallottini ter feito a traducao de seus versos com apoio da tradugdo de La vida
es Suefio feita por Orlando Neves, publicada somente em Portugal, em 1968.

Passando para uma breve caracterizacdo da versificagdo do fragmento referido, vemos
que a métrica segue o padrao da silva em rimas pareadas, mas Pallottini modifica a qualidade
das rimas utilizando rimas toantes, além de simplificar a sintaxe. Ja nos trechos em que o texto
de partida esta em décimas, estrofe de dificil traducdo, Pallottini ignora o esquema rimico, e
muda a qualidade das rimas. Sera nos trechos em que o texto de partida esta em romance, estrofe
que mais d4 margem ao tradutor, em que a traducdo de Pallottini mais se aproxima de seu
objetivo; s6 que sdo raros os trechos em romance que a tradutora vé “verdadeiro contetido
lirico” e decide traduzi-los. Por fim, fica claro como a adaptagdo de Pallottini (vendida pela
editora Hedra como traducdo) entra em contradicdo com seus objetivos apresentados no texto

Sobre a tradugdo (1992).

O drama “A vida é Sonho”, por Newton Cunha (2012).

Ja a tradug¢do de Newton Cunha ¢ um grande projeto editorial que inclui em um s6
volume as tradugdes de varias pegas de diversos autores do século de ouro espanhol. A intengao
da traducdo nos ¢ dada no texto que abre o livro, “Nota da Edi¢ao”, assinado pelo tradutor

Newton Cunha e pelo diretor da colecdo Jacé Guinsburg, no qual lemos:

“A versao da editora Perspectiva teve o cuidado de manter-se a mais proxima possivel do
original espanhol, conservando, do ponto de vista formal, suas métricas e rimas. A intengao,
e ndo podia ela ser outra, foi a de conservar e trazer para o leitor atual, na medida do possivel,

as caracteristicas literarias e de pensamento presentes na criag@o barroca.” (p.10)

Mais importante do que destacar a intencao de seguir a métrica, a rima, € 0 pensamento

do texto de partida, € destacar que tais intencdes se assumem flexiveis se atentarmos ao “mais
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proxima possivel” e ao “medida do possivel” declarados. Na pratica, isso significa que as
intencdes de Newton Cunha terdo certa maleabilidade, que essas intengdes serdao temporizadas.
Para ver como o tradutor lida com suas inten¢des durante o fazer, analisarei o mondlogo de

Rosaura (v. 1-22), mondlogo que abre a peca:

Hipogrifo violento, Hipogrifo violento

que corriste parejas con el viento, que parelho correste com o vento,
(donde rayo sin llama, de onde raio sem chama,

pajaro sin matiz, pez sin escama passaro sem matiz, peixe sem escama

y bruto sin instinto e bruto sem natural instinto

natural, al confuso laberinto ao confuso labirinto

de esas desnudas pefias, nessas desnudas penhas te desembocas,
te desbocas te arrastras y despefias? te arrasta e te despenhas?

Quédate en este monte, Fica neste monte

donde tengan los brutos su Faetonte; onde tenham os brutos seu Faetonte,
que yo, sin mas camino que eu, sem mais caminho

que el que me dan las leyes del destino, que o que me déo as leis do destino,
ciega y desesperada, cega ¢ desesperada

bajaré la cabeza enmarafiada descerei da cabega emaranhada

deste monte eminente deste monte eminente

que arruga el sol el cefio de la frente. que ao sol enruga a sua frente.

Mal, Polonia, recibes Mal, Polonia, recebes

a un extranjero, pues con sangre escribes 0 estrangeiro, pois com sangue escreves
su entrada en tus arenas; sua entrada em tuas arenas

y apenas llega, cuando llega a penas. e apenas chega, quando chega, com penas.
Bien mi suerte lo dice; Bem minha sorte o diz;

mas /donde hallé piedad un infelice? mas onde achou piedade um infeliz? (1-22)

Composto no texto de partida em silva de rimas consoantes pareadas, vemos que Cunha
faz uma rima toante quando no original ha consoante (v. 11-12); que ignora a rima dos versos
7 e 8; que faz um eneassilabo quando o texto de partida faz um hexassilabo (v. 5) aumentando
o numero de silabas, e que faz um pentassilabo quando o original pediria um hexassilabo (v. 9)
diminuindo o nimero de silabas. Desta perspectiva, podemos fazer uma correlagdo com uma
das tradugdes mostradas anteriormente: a maleabilidade que o texto de Newton Cunha tem em
relacdo a forma do texto de partida faz lembrar a traducdo de Cabral. No monologo referido, a
maior dificuldade para o tradutor estaria em manter a enumeragao dos epitetos do cavalo de
Rosaura: “hipogrifo violento”, “rayo sin llama”, “pajaro sin matiz”, “pez sin escama” e “bruto
sin instinto natural” enquanto se segue a métrica e a rima do texto de partida, mas como Newton
Cunha ndo acompanha as rimas nem a métrica de maneira cerrada, acaba ficando mais fécil de
seguir as metaforas de perto e de manter assim a proximidade semantica entre o texto de partida
e o de chegada. Assim, Cunha confirma o que colocou como sua intencao: a de “conservar para

o leitor atual as caracteristicas literarias” na “medida do possivel” (p.10). Contudo, por vezes o

ritmo do didlogo ¢ negligenciado: podemos perceber que a tradugdo da fala de Rosaura segue
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alguns padroes do original, mas poucos versos depois, sem justificativa, podemos notar uma
sobra e depois uma falta na contagem silédbica e na métrica em relagao ao original que nao sao
justificadas: quebra-se o padrdo, e, logo entdo, sem mais, vemos o retorno ao padrao métrico e
ritmico do original.

Volto-me para outra passagem, agora descritiva, € também enunciada por Rosaura para

reaveriguar o que afirmei:

Rustico nace entre desnudas pefias
un palacio tan breve
que el sol apenas a mirar se atreve;
con tan rudo artificio
la arquitectura esta de su edificio
que parece, a las plantas
de tantas rocas y de pefias tantas que uma pedra a outra suplanta,
que al sol tocan la lumbre, e que o sol toca com seu lume,
pefiasco que ha rodado de la cumbre.  um penhasco rolado desde o cume.
(v. 56-64)
No fragmento acima vemos versos de seis, sete, oito, nove e dez silabas, enquanto no

Rustico nasce entre fragais
um palécio tao breve

que o sol a olhar mal se atreve.
De tdo rude artificio

¢ a arquitetura deste edificio
que parece a sua planta,

original s6 ha versos de seis e de dez silabas, pois trata-se de uma silva. O efeito visual da
descri¢do que faz Rosaura aparece reduzido no texto de chegada, pois ha uma supressdo
semantica: ndo vemos a imagem das “desnudas pefias” nem das “tantas rocas y de pefias tantas”
representadas no texto de chegada. Efetua-se também uma simplificagdo sintatica que reduz os
varios bragos da oragdo de partida, que no texto de partida vao se multiplicando conforme a
intensificagdo emocional do personagem.

E se olharmos para o famoso mondlogo de Segismundo composto em décimas (v. 2148-
2187), ja no fim do segundo ato, as praticas anteriores se confirmam, e se detecta mais
claramente algumas adi¢des de conteildo semantico que nao se explicam em relagdo ao texto

original, nem se pensarmos em caso de alongamento motivado pela métrica:

y la experiencia me ensefia
que el hombre que vive suefia
lo que es, hasta despertar

E a experiéncia, sem recato ou vergonha,
ensina que o homem que vive sonha
0 que é, até despertar. (2155-2157)

A volta do texto, notamos ainda o uso dos arcaismos: “volantim” (p. 707), “quem ma
deu” (p.713), e de hispanismo em “alas” (p.705). Nota-se ainda a traducao literal do termo
juridico “ley del homenaje” (v. 432), que traduzido literalmente por “lei de homenagem” faz o
leitor sentir a falta de nota de rodapé que cubra seu sentido, pois sem elas o segmento fica
incompreensivel, o que fere o declarado na intencao.

Por fim, pelas escolhas que o tradutor faz € possivel afirmar que o cddigo formal do

texto de partida é colocado em segundo plano para que se traduza seu sentido. E importante
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lembrar que dentro do “sentido” ha as descrigdes, as imagens mentais, €, como vimos, elas
muitas vezes sdo cortadas pelo tradutor. Assim, ainda que a imagem do texto de partida e as
descri¢des ndo sejam completamente ignoradas, Cunha apenas se aproxima delas quando nao

afasta o texto de chegada do significado do texto de partida.

A peca breve “As Carnestolendas”, por Silvia Cobelo (2020).

A tnica entremez de Calderén que temos em portugués € Las Carnestolendas, traduzida
por Silvia Cobelo e publicada em 2020 pela Editora Perspectiva em outro grande projeto
organizado por Miguel Angel Zamorano, na qual encontramos pegas breves de diversos autores

do Siglo de Oro traduzidas por diversos tradutores. O organizador ¢ quem nos da a pauta:

“Pretendeu-se, desde o principio, que os tradutores e os revisores levassem em conta as
caracteristicas formais dos textos fontes, a singularidade de sua linguagem, o 1éxico, a organizagao sintatica
e as cadéncias ritmicas, sem esquecer o sentido, que nas interagdes dialogais do teatro vai atrelado a
compreensdo do comportamento dos dramatis personae. No dialogo do teatro, de forma evidente, revela-
se que falar ¢ uma forma de agdo e, como tal, uma interacdo de condutas em situagdes comunicativas “reais”
para as “pessoas” que falam na peca. Falar revela mundos individuais e sociais que devem ser captados
pelos tradutores. Quando as falas possuem forma em verso acontece algo formidavel: o grau maximo de
artificio comunicativo — com rima, computo silabico e distribui¢@o acentual - se expressa mediante uma
aparente e espontanea naturalidade oral, criando esse efeito tdo caracteristico e denso de sonoridade e
significado, musica e conceito, unidos. Nesses casos também tentamos reproduzir os efeitos suscitados nos
textos fontes e aproxima-los nas tradugdes sem fazer demasiadas concessdes a tradugdo etnocéntrica, que
trata de domesticar as estranhezas idiomaticas e culturais, tornando-as mais familiares a cultura do destino
e atuando as vezes de maneira um tanto servil, procurando a todo custo a clarificagdo. A proximidade dos
dois sistemas linguisticos envolvidos, espanhol-portugués, ajudou na tarefa; no entanto, cada equipe de
tradutores, junto com cada tradutor particular, tomou suas decisdes. O processo, em alguns casos, gerou
multiplas versoes, que foram discutidas durante meses: quando as pegas puderam repousar, como os vinhos,

as revisoes se prolongaram por um ou dois anos. (2020, p12-13)

Como veremos a seguir, a traducao de Silvia segue o principio de estranheza buscado
pelo organizador, a0 mesmo tempo que toma particular liberdade. A principal caracteristica da
tradugdo de Silvia, e que distingue sua tradugao das anteriores, ¢ a proximidade sintatica e Iéxica
que seu texto trava com a sintaxe e com o Iéxico do texto de partida. Entretanto, sua escolha de
ndo seguir a polimetria do texto de partida faz com que sua traducdo se distancie do texto

original, reduzindo o efeito de estranhamento. O resultado da leitura de sua traducao, ao ouvido,
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¢ parecido com o que vimos ocorrer na tradu¢cdo de Newton Cunha, irregular; e o resultado ao
entendimento ¢ o de uma sintaxe e um léxico estranhos, porque proximos do original. E, talvez
ao contrario do que se espera, ainda que Silvia reproduza em seu texto as mesmas classes de
palavras nas mesmas posi¢des € com sentidos proximos, vemos um texto acabado que atinge
um efeito muito diverso do de Calderon. Isso ocorre porque a sintaxe Calderoniana nao
funciona isoladamente: o encadeamento das palavras, do qual o leitor extrai o significado,
possui ligacdo simbiodtica com significantes que Cobelo ndo segue, como a marcagdo dos

acentos, como o isossilabismo, como a melodia das rimas, dentre outros:

No hay quien no tema en las Carnestolendas: Nao hé quem ndo tema nas Carnestolendas:
el capon tome muerte supitaiia, 0 capdo, a tomar morte repentina,

el gallo ser corrido en la campaiia, o galo, ser corrido na campina,

el perro, de la maza el desconcierto, o cdo, da maga o desconcerto,

las damas, de que el perro sea muerto, as damas, de que o cdo seja morto,

las estopas de verse chamuscadas, as estopas, de se ver chamuscadas,

las vejigas de verse aporreadas, as bexigas, de se ver aporreadas,

la sartén si su tizne alguno pringa, o tacho, se seu tisne alguém untar,

el agua que la sorba la jeringa, a dgua que a seringa juntar,

el salvado de andar siempre pisado, o danado, de andar sempre pisado,

siendo a un tiempo salvado y condenado, sendo a um tempo salvo e condenado.
Cercadas nuestras ganas estos dias Cercadas nossas ganas, esses dias,

de ejéreitos de mil pastelerias, de exércitos de mil docerias,

y tal hambre en el cerco padecemos tal fome no cerco padecemos

que hasta las herraduras nos comemos. que até as ferraduras ndés comemos. (vv. 52-65)

Silvia segue a ordem das palavras e busca seguir o léxico, s6 que ndo rima, nem
metrifica. Se por um lado Silvia reproduz a acumulacdo de imagens que vemos no texto de
partida, por outro, ela ndo as geometriza. O ritmo fica bem diferente do original. Outra
caracteristica da traducdo de Silvia ¢ a traducdo literal de algumas expressdes e provérbios,
como no verso 106 em que a expressdo "hombre de digo y hago" ¢ traduzida literalmente por
“homem de digo e faco”. Seu léxico também causa certo estranhamento nos momentos em que
escolhe traduzir literalmente certos verbos, substantivos e adjetivos que, embora dicionarizados
no portugués, sdo raramente vistos em atividade na lingua, como “rabia” (v.89), “ensarta”
(v.115), “bochorno” (v.72), “pandorga” (v.287). Também vemos a cria¢do de neologismos por
parte da tradutora para emular o mesmo ato de criagdo de Calderén encontrado no texto de
partida. Uma dessas invengdes emuladoras ¢ o neologismo “bordaricar” (v. 74) que Silvia cria,
como explica em nota de rodapé (2020, p.234), a partir do neologismo “fregonizabas™ (v.74)
criado por Calderdn. Silvia faz uso de notas de rodapé, mas ndo sdo notas que substituem a ida

ao dicionario.
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2.2 — Traduzindo uma tragédia de Calderon.

A seguir irei discorrer sobre alguns processos que pautaram a traducao de Los Cabellos
de Absalon. Buscarei, ao longo do texto, mostrar por etapas 1) os pressupostos teoricos da
tradugao, 2) as intencdes da traducdo, e 3) as resisténcias que a plastica do material de partida
manifesta quando se tenta continua-la em outro material, e os instrumentos utilizados para esse
procedimento. Também ¢ objetivo deste texto, como se vera desenvolvido na sec¢dao de
conclusdo, defender o uso das notas de rodapé como sendo o lugar no qual o tradutor mostra
aquilo que esta por tras das tomadas de decisdo claramente vistas pelo leitor na superficie bem
acabada do texto de chegada: as marcas dos processos que ocorrem quando o tradutor se depara
com as resisténcias que o material impde. Assim, nas notas de rodapé estardo as marcas desse
processo, inseparaveis do trabalho de traducdo, resultantes de um conjunto de esforg¢os tanto
mentais quanto bragais (a cozinha do oficio: folhear dicionarios, compor cadernos com os mais
variados esquemas), que compdem o todo de qualquer traducdo, mas que sdo apagadas, e que
por estarem geralmente excluidas do produto quando acabado, fechado, pronto para o consumo,

acabam contribuindo para o apagamento do tradutor e para que mais facilmente o subordine.

1. Pressupostos sobre os quais baseio a tradugao.

Iniciarei falando sobre os pressupostos tedricos que pautam a tradugdo: que definem e
sao definidos tanto pelas intencdes da tradugdo como pelas resisténcias que se apresentaram
durante o ato tradutorio. A escolha dos pressupostos sobre os quais baseio a traducdo foi feita
tendo como fundamento a observagdo e a experiéncia que tive ao traduzir de modo intuitivo
trechos de algumas tragédias de Calderdn. Inicialmente, através desses exercicios notei que o
que me movia a continud-los era uma novidade percebida, inicialmente, em relacao a diferenca
desse teatro, que se utiliza intensamente dos recursos da poesia e da musica, em comparagao ao
teatro de hoje. Mais tarde, tal percepgao ganharia superficie apds o contato com alguns textos
tedricos, dentre os quais os de Antoine Berman em que se defende um tipo de ética da tradugado
estritamente ligada a letra: “O objetivo ético do traduzir, por se propor acolher o Estrangeiro na
sua corporeidade carnal, s6 pode estar ligado as letras da obra” (2007, p. 70); tal objetivo passa
por “reconhecer e em receber o Outro enquanto Outro” (2013, p. 95), tendo assim o tradutor
dever de “abrir o Estrangeiro enquanto Estrangeiro ao seu proprio espaco de lingua” (2013, p.

97).
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Sabemos que o dialogo teatral do tempo de Calderdon ¢ todo composto em versos
rimados e metrificados que compdem estrofes que vao da quintilha ao romance, da silva a oitava
rima; sabemos também que nele a escolha das formas, resultado de uma convengdo sempre
mutavel, estd estritamente ligada ao conteido que o personagem transmite: “O tom para cada
cena, a progressao das agdes e sua inter-relacao, deverao se ajustar ao metro apropriado. Esse
aspecto doutrinal da comédia espanhola barroca levou ao estabelecimento duma correlagdo
entre fun¢do comunicativa e tipo de metro” (Zamorano, 2019). Digo que esta estritamente
ligada ao conteudo porque vemos no Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609) Lope

de Vega dizer (em tradugdao de Wagner Monteiro (2022, p.49):

Acomode los versos con prudencia Acomode os versos com prudéncia

a los sujetos de que va tratando: aos assuntos de que va abordando:

las décimas son buenas para quejas; as décimas sdo boas para queixas;

el soneto esta bien en los que aguardan; 0 soneto esta certo nos que aguardam,;

las relaciones piden los romances, as relagcdes demandam os romances,

aunque en octavas lucen por extremo embora em oitavas luzam vivamente;

son los tercetos para cosas graves, sdo os tercetos para coisas graves,

y para las de amor, las redondillas e para as de amor as redondilhas (v. 305-312)

E digo que a convengdo ¢ sempre mutavel porque, se por um lado, Lope de Vega (2022, p.47)

diz:

No traiga la escritura, ni el lenguaje Nao trava a escrita, nem a linguagem

ofenda con vocablos exquisitos, ofenda com vocabulos estranhos,

porque, si ha de imitar a los que hablan,  pois, se ha de imitar aqueles que falam,

no ha de ser por pancayas, por metauros, nao ha de ser por Pancaias, por Metauros,
hipogrifos, semones y centauros. hipogrifos, semideuses, centauros. (v. 264-268)

Por outro lado, Calderon comega a pega barroca por exceléncia, La vida es suefio (1629), com
uma silva cuja primeira palavra € justamente “hipogrifo”. Logo, ¢ imprescindivel, por parte do
tradutor, a tentativa de colocar na obra de chegada as convengdes da obra de partida, para que
através do choque entre os diferentes mundos abram-se questionamentos sobre os valores
estéticos e ideologicos dominantes, mostrando que esses valores dominantes sao convengdes
que mudam ao tempo. Assim, a obra de partida passa a ser vista como um produto historico:
texto e imagem codificados. Essa atitude implica em colocar em segundo plano as dicotomias
do discurso tradutorio fundadas nas antinomias do ut pictura poesis, texto-imagem, forma-
conteudo, natureza-convengao, significante-significado, para que se possa pensar a tradugao
como o resultado, controlado pelo tradutor, da modulacao de procedimentos de identidade e

diferen¢a em relacdo ao codigo da obra de partida. Tanto Hansen (2019, p.40) como Pécora
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(2001, p.12), em suas analises das convengdes formadoras das Letras brasileiras do XVII,
apontam que uma das fungdes dos codigos artisticos historicizados era compor o decoro entre
obra e publico. Por isso, € em sincronia com o principio ético de Berman, ao ignorarmos essas
caracteristicas da obra de partida, o tempo da obra ¢ ignorado e ignora-se a diferengca que a
distingue e singulariza. Assim, ao olhar para o material de partida, o texto de Calderdn, gostaria
de visualiza-lo sob as convengdes de sua €poca, e sob certos conceitos do XVII, como os de
verossimilhan¢a, agudeza, engenho, juizo, autoridade, decoro e emulagdo, que refletem a
ideologia dominante desse tempo. Para isso, idealmente, ¢ preciso que o tradutor coloque as
convengdes do original em sua traducdo; na pratica, frente as resisténcias materiais, o tradutor
tera que modular o uso de seus recursos, ora mais domesticando, ora mais estranhando a obra
de chegada, a depender da resisténcia material ¢ das intengdes que tem com a traducdo. Assim,
a dicotomia ahistoricizante significante-significado passa a ser pensada sob termos de
identidade e diferenca, que sao definidos historicamente de acordo com a posi¢ao do tradutor.
Essa preocupagdo também foi motivada por conta do surgimento das IA’s que traduzem.
Diz-se geralmente que as IA’s traduzem o conteudo de maneira “fiel”, mas que ndo traduzem
a forma do texto de maneira “fiel”. Por isso, ¢ normal depararmo-nos com a afirmacao de que
as IA’s traduzem o contetido, mas que sdo “incapazes” de traduzir a forma. Entretanto,
pensando segundo os mesmos termos dicotomicos, ¢ possivel afirmar que na verdade as IA’s
preservam a esséncia do original e, a0 mesmo tempo, renovam-lhe a forma. O que a dicotomia
esconde € que ndo traduzir a forma pode ndo ser uma incapacidade ou uma limitagdo das
maquinas, como se afirma frequentemente, mas sim uma escolha delas, seja essa escolha
programada ou ndo em seus algoritmos. Por trés da discussdo entre forma e contetido esconde-
se sobretudo uma posicao ideologica: o deliberado apagamento e domesticagdo que adestra (ou
renova) o corpo da cultura estranha, transformando-o em um corpo familiar para cultura de
chegada. Isso faz com que as tradugdes feitas por IA’s possam ser classificadas como tradugdes
culturais. Mas tradugdes culturais feitas para culturas maquinicas. E que por trés de suas praticas
logocéntricas e icondfobas esconda-se seu etnocentrismo. Contudo, o etnocentrismo pode se
esconder atras de outros procedimentos: no caso do make it new de Ezra Pound, popularizado
pelos irmdos Campos no Brasil, o etnocentrismo se esconde atras da iconofobia, em relagdo a
cultura de partida, e da iconofilia, em relagdo a cultura de chegada: nesses casos, seja por
desprezo ou medo, a forma do original ¢ substituida por outra imagem: a preocupacao com a
imagem existe, mas se apaga a forma do passado para em cima dela colocar uma forma do

presente.
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2. Intencoes da traducao.

Reforgo que as intengdes da traducdo, bem como os pressupostos, ajustaram-se
conforme ocorria o trabalho tradutdrio, pois percebeu-se por meio da detecgao de repetigoes,
que ocorriam durante a traducdo, de determinados procedimentos a existéncia de intengdes que
agiam sobre grande parte das decisdes tomadas no ato de traduzir, e que tais procedimentos e
intengdes aproximavam-se do pressuposto de busca pela diferenga.

Inicio meu argumento ressaltando que a diferenca s6 pode existir se posta entre duas
coisas ou mais, logo, que a diferenca sé pode ser pensada em relagdo. Penso entdo na relagdo
entre o texto do teatro barroco e o texto do teatro feito hoje: as diferengas entre o teatro desses
dois tempos sdo inumeras; se focarmos em alguns aspectos textuais, notaremos que o teatro de
hoje ndo € em versos e ndo rima; o teatro barroco ¢ em versos e rima. Traduzir Los Cabellos de
Absalon em versos livres sem rimas, hoje, causaria tanto estranhamento, novidade, ou, alias,
seria tdo diferente, quanto traduzi-lo em versos rimados: o primeiro caso causaria
desidentificacdo no leitor que conhece o texto de partida; o segundo, causaria desidentificagdo
no leitor que desconhece o texto de partida, leitor que esta acostumado com o teatro como ele
atualmente é. Assim, o pressuposto da busca pela diferenca funciona para os dois lados: ele
pode justificar diferentes tomadas de decisdo a depender da perspectiva que o tradutor se
posiciona. Por isso, a necessidade de o tradutor deixar as claras as intengdes que motivam suas
escolhas. Somente desse modo seu trabalho poderd ser considerado autodeterminado e,
portanto, livre.

No caso especifico dessa tradugdo, o objetivo de ressaltar a transformacao do género
através do reforco das diferencas entre o teatro daquele tempo e o de agora respondia a um
contexto social de estagnacdo que envolveu tanto o periodo de idealiza¢do do projeto como seu
processo de producdo; nessa longa situacdo, que relembrou que se a agéncia individual de fato
existe € impotente, restaram os exemplos de transformagdo: pois se até mesmo um teatro que
era pautado por regras e imposi¢des que legitimavam se uma obra era apta ou nao a circulagao,
isto ¢, por um sistema rigido que absorvia as mais variadas e inventivas construcdes sintaticas
com uma metrificacdo vigilante e controladora ao mesmo tempo que deleitava com a
musicalidade de suas rimas distrativas, foi transformado, entdo por extensdo o nosso sistema,

que tem outras regras € imposicdes bem menos aparentes, também muda.
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Certo ¢ que sendo impossivel abarcar todos os aspectos do texto de partida, parece-me
necessario deixar definido a qual deles dar prioridade. Priorizo continuar, para além do
significado semantico das palavras, as caracteristicas formais do original, isto ¢, tanto a
estrutura do plano simbolico, das convengdes retoricas, que dependem de um costume e que
apontam para fora do material, mas, principalmente a estrutura icOnica, isto ¢, sua
materialidade: a superficie do material. Assim, com o pressuposto de manter a identidade
iconica do texto de partida, que é o que constitui sua diferenca em relacdo as obras que temos
no teatro de hoje, surge a primeira inten¢ao da traducdo, que ¢ a de fazer com que a superficie
do material de chegada represente a plastica da superficie do material de partida. Isso ser feito,
tal como desenvolvo na terceira parte deste texto, a partir da hierarquizagao e sele¢ao das partes
que compdem o todo iconico do material de partida, e da decisdo de escolher quais partes
sofrerdo uma tentativa de correspondéncia e quais partes ndo. Para exemplificar, e adiantando
0 que sera visto com minucia na terceira parte: se, por um lado, busco mimetizar a métrica que
ha na superficie do material de partida, por outro lado, ndo busco sempre mimetizar a rima, pois
por diversas vezes faco uso de rimas toantes quando no original hd rimas consoantes. O
resultado € um paramorfismo, que aproxima o distante sem domestica-lo, sem colar pretensas
semelhancas sobre o espaco vazio que ¢ deixado quando se faz o apagamento das diferencas.

Para introduzir a segunda inten¢do que tenho com a tradu¢do cabe mencionar que o
século XVII causa, ndo s6 pela dominacdo de Portugal, reprovacdo recorrente em nossos
historiadores da literatura: sintoma. E ndo sé nas de literatura: Gonzaga Duque, autor de 4 Arte
Brasileira (1888), primeiro livro que propde historiar a escultura e pintura brasileiras, buscando
sinais da identidade na arte nacional, e utilizando-se de uma metodologia positivista, escolhe
investigar somente o que foi feito depois da vinda da familia real portuguesa, pois, segundo o
autor, para a coldnia s6 vieram "judeus e degredados" (Duque, p.53), e assim pula os tempos
de coldnia; por metodologia semelhante, Silvio Romero, autor da Historia da literatura
brasileira, publicada também em 1888, reduz o século XVII a figura de Gregorio de Mattos, e
nao pelo que Gregoério possui de sua propria €poca, o século XVII, mas pelo que ele possui de
romantico; assim, Romero conclui que Gregorio € "a mais perfeita encarnacao do espirito
brasileiro" (p.31). Antonio Candido na Formagdo da literatura brasileira (1956) também
ignora o XVII pelo motivo de ndo detectar nas letras desse tempo um sistema continuo
constituido (2013, p.26). Candido ainda utiliza o velho argumento do "mau gosto" (2013, p.212)
contra as traducdes barroquizantes de Odorico Mendes. Frequentemente, essas Historias da

Literatura tratam o arsenal procedural seiscentista como floreio.
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Ainda nos 50, inicialmente no campo das artes plasticas, uma pequena mudancga ocorre:
a pratica da interpenetragdo das linguagens artisticas, tal como vimos ocorrer nas artes do século
XVII, especialmente no teatro cortesdo de Calderdn, e depois no romantismo, ressurgird em
resposta a especificidade modernista, que buscava delimitar as fronteiras de cada umas das
linguagens artisticas. Assim, no Ballet Neoconcreto (1958) de Lygia Pape, vemos danca, poesia
e escultura se mesclarem; no Poema Enterrado (1959) de Ferreira Gullar, poesia, escultura e
arquitetura. A partir dos anos 60 podemos pensar em Hélio Oiticica a partir da Homenagem a
cara de cavalo, e de suas telas dobradas (Aguillar, 2016, p.176) e em Haroldo de Campos, com
as Galdxias (1964), além, ¢ claro, da generalizagdo do termo neobarroco para encerrar numa
caixa o que vinha ocorrendo na América Latina. Entretanto, essas aproximagdes com o século
XVII ndo chegaram, como poder-se-ia pensar, a ecoar em criagdo de novas tradugdes dos
autores do dezessete. Conjecturo que analisando o obscurecimento sintomatico do século XVII
no campo da historiografia da literatura brasileira seja possivel se aproximar do motivo das
poucas tradugdes de autores do XVII, dentre os quais Calderon.

A segunda inten¢do que tenho com a tradugdo ¢ a de trazer para o presente a obra de
Calderon. Tendo em vista a quantidade e a qualidade das tradugdes publicadas aqui no Brasil
durante o primeiro quartel do século XXI (faco aqui um répido levantamento dos autores greco-
latinos publicados por aqui durante esse periodo de tempo: vemos Homero recebendo diversas
tradugoes, Hesiodo, Pindaro, Esquilo, Sofocles, Euripides, Aristofanes, Licofron, Apoldnio de
Rodes, Safo, Anacreonte, Calimaco, Tedcrito, Catulo, Virgilio, Horacio, Ovidio, Lucrécio,
Propércio, Marcial Séneca, Plauto, Teréncio, além de antologias; e ¢ importante mencionar que
a maioria dessas traducdes atualmente se encontram disponiveis no mercado) e que durante
esses proficuos vinte e cinco anos foram publicadas por aqui apenas uma segunda traducao do
drama La vida es suerio (2012) e a traducdo de uma peca breve, Las Carnestolendas (2020),
dentre as mais de 120 pecas escritas pelo autor, fica patente o quao pequeno ¢ o niimero das
tradugdes de Calderon feitas nesse periodo.

E pouco muda se adicionarmos a essa conta as tradugdes de Calderdn feitas durante todo
o século XX aqui no Brasil: uma adaptacao de La vida es suerio(1992) e a tradugdo de dois
autos: El gran teatro del mundo (1988) e Los misterios de la misa (1963). E se acrescentarmos
as feitas em Portugal durante o século XX acharemos s6 mais trés tradugdes: trés de La vida es
suenio, uma de El Alcalde de Zalamea e uma de EIl magico prodigioso. Juntando Brasil e
Portugal, ao longo dos séculos XX e XXI, totaliza-se, entre as mais de 120 obras escritas por

Calderodn, a traducdo de apenas trés dramas, dois autos e uma peca breve. Mais da metade de
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todas essas obras ha muito estao fora de catalogo. Esse sintoma poderia se estender a todos os
autores do Siglo de Oro.

Nao corresponde a constatagdo da falta de tradugdes dos autores do Siglo de Oro a
experiéncia individual que tive como leitor. O acordar da atencdo gerado pelo contato com a
surpresa, logo, pela estranheza causada pelos textos do XVII, experi€éncia que nao se refere
apenas a Calderdn, mas ao contato com a literatura feita em sua época, que ao tentar condensar
toda a bagagem da antiguidade classica e de seus antecedentes imediatos ad infinitum, acabou
por implodi-la. Era um golpe na ilusdo de unidade. Com a descoberta de novos autores antigos
e pela busca por diferenciagao cultural em relagdo a Italia, dentro da nova poténcia econdmica,
na Espanha, foi rachado o bloco s6lido da oitava, que ao vazar do quadrado geométrico fez-se
silva, multiplicando os centros do verso, decompondo profundidade, perspectiva, unidade e
linearidade. Como se vé, as imagens e conceitos sao compostos pelo acumulo de figuras
previamente consagradas que selecionadas de fontes a serem superadas sdo recortadas e
fragmentadamente acumuladas, retrabalhadas e amalgamadas pelo artista que ao perceber a
impossibilidade de organiza-las sob a aparéncia lisa e de equilibrada solidez que a moldura
renascentista da oitava fornece, entre paradoxos, ambiguidades e polissemias, acaba
desmoronando os versos integros dos sucessivos decassilabos, dando lugar a silva. Silva que
foi laboratorio no qual se ampliaram as capacidades da lingua espanhola. Esse rachamento do
bloco s6lido da oitava-rima ¢ indice da crise cientifica e teoldgica renascentista, crise da
representacao, da mimese, que bem vemos em Cervantes, em Veldzquez e no proprio Calderdn.
Nao € por acaso que o poema paradigmatico desse periodo, Soledades de Gongora, comece com
0 que viria a ser a mais comum metéafora para a crise tecnoldgica: um naufragio, simbolizando
a ambivaléncia da tecnologia mais alta da €época, um naufrdgio com suas ruinas, crise do
humanismo, tal como ocorre também com o inicio do paradigmatico texto de Mallarmé.
Metafora que hoje poderia ser atualizada pelo foguete explodindo no ar, como em
Koyaanisqatsi (1982). Nao ¢ a toa que a silva seja considerada precursora do moderno verso
livre.

Por fim, a meu ver, parece que falta, para justificar as intencdes da tradugdo que faco,
uma exposicao critica das tradu¢des de Calderdn ja publicadas no Brasil para, singularizando
cada uma delas, verificar a diferenca da que fago. Essa exposi¢ao, contudo, desenvolvo em
outro texto: Das tradugoes em verso de Pedro Calderon de La Barca publicadas no Brasil
durante o século XX e XXI, ainda ndo publicado, que fara parte da dissertacao a ser defendida

em fevereiro de 2026.
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3. Resisténcias do material: continuidades e descontinuidades.

Apresento agora um inventario no qual listo as resisténcias impostas pelo material de
partida quando se busca continuar as figuras tracadas e pensadas em sua superficie sobre a
superficie diferente de um outro material, € mostro os instrumentos utilizados para a tentativa
de continuar a plastica do material de partida no material de chegada. O inventario a seguir
formou-se a partir de uma espécie de diagrama que foi se fazendo durante a traducdo, isto &,
que ajustava a tradug¢do ao mesmo tempo que por ela era ajustado.

Por exemplo, a partir da pratica tradutéria decidi que continuaria no texto de chegada a
geometria do texto de partida. Contudo, como se vera, as vezes descontinuo o que busco
continuar ¢ continuo o que busco descontinuar. Essas continuidades e descontinuidades,
portanto, surgiram inicialmente da pratica, de testes sem regras e sem finalidades prévias, e, aos
poucos, foram se sintonizando com as inteng¢des e pressupostos que surgiam. Digo isso, porque
a ordenagdo deste texto, organizado em sequéncia numérica, embora possa sugerir um sistema
fixo, ndo reflete uma subordinacdo do fazer a ideia pensada previamente, a teoria. Outro
exemplo: a manutencdo da qualidade da rima do original sempre ¢ tentada, mas quando seu
resultado ndo se justifica, seja por motivos de compreensao (ter de torcer a sintaxe quando ela
nao o ¢), seja pelo tempo empregado para alcangé-la, a qualidade da rima ¢ mudada. Que o ato
de traduzir ndo se da livre de desvios, e apesar do roteiro, apesar do diagrama esbogado, a
tradugdo ¢ e so pode ser feita na tradugao. Busca-se o equilibrio entre a ideia interior-anterior a
pratica do fazer e a ideia que surge durante o agir, alids, que surge durante o contato direto com
os materiais, que surge durante o momento de trabalho ativo, o momento da pratica tradutoria.

Pratica que deseja ser autodeterminada e autorreflexiva.

3.1 Numero de versos.

A primeira resisténcia, para a qual nao hé solu¢ao a ndo ser sempre enfrenta-la
a cada linha, ¢ a do nimero de versos. Busco sempre manter, no texto de chegada, a forma e a
semantica em correlagdo a forma e a semantica do texto de partida. Menciono ainda que ha
muitas traducdes, algumas de Calderon, que adicionam, quando ndo reduzem, a quantidade de
versos do original, tal como ocorre nas conhecidas tradu¢cdes de Homero feitas por Odorico

Mendes no século XIX, que diminuiu o tamanho do texto original suprimindo aquilo que
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segundo o gosto literario de sua época era supérfluo. Me refiro as formulas homéricas: a época
ndo se sabia que aquelas repeti¢cdes, as formulas, eram, na verdade, técnicas mnemonicas e
também recursos de controle do discurso e do saber fazer dos rapsodos.

Além da correspondéncia entre o numero total de versos, que sdo 3231 na edicao
critica de Evangelina Rodriguez Cuadros (1989), busco também manter a correspondéncia
paralela do contetdo iconico e do conteudo simbodlico entre os versos de ambos os textos.
Entretanto, descontinuo esse objetivo na situagdo abaixo por conta da rima, assim, a tradugao
do verso 2620 do texto de partida se encontra no texto 2621 do texto de chegada; e a tradugao

do verso 2621 do texto de partida se encontra no verso 2620 do texto de chegada:

Salomon. [...] Salomado. [...]

no sus sentidos estén pra que em letargo pesado

en letargo tan pesado. ndo residam seus sentidos. (v. 2620-2621)
3.2 Métrica

A métrica € outra resisténcia que se apresenta verso a verso. Nessa pe¢a, Calderon utiliza
trés medidas de verso: o de seis, o de sete e o de dez silabas (pensando na contagem portuguesa)
que irdo compor 7 formas diferentes que se revezam pela pega: a silva, o romance, a décima, a
oitava, a redondilha, a quintilha e a can¢do. Procuro sempre manter o metro em
correspondéncia, sem concessoes. Entretanto, por duas vezes descontinuo essa inten¢do. O

primeiro desvio so sera desvio a depender da perspectiva:

Voces. Al valle! Vozes. Ao vale!
Otros. Al monte! Outros. Ao monte!
Soldados. A laespesura!l  Soldado. A espessura! (v. 2425)

Segundo nota presente na edi¢do critica de Lopez-Vazquez (2024, p.147), faltariam
silabas no verso do texto de partida para completar o hendecassilabo trimembre que compde a
silva. A primeira hipdtese seria que o texto tenha recebido durante sua transmissdo uma
modificacdo; a segunda hipotese, de que Calderdn teria errado a métrica do verso. Para o
tradutor a causa ndo importa, o fato ¢ que o metro do verso 2425 entraria em conflito com o
padrao métrico utilizado na cena, resultando na presenca de um verso nao pertencente ao padrao
métrico do trecho. Pelo verso trimembre estar situado no meio de uma estrofe de silvas
pareadas, ele somente poderia ser heptassilabo ou um eneassilabo (em portugués, hexassilabo
ou decassilabo, respectivamente), mas ndo ¢ nem um nem outro. Decidi traduzir por
decassilabo, pois na leitura que fago, divergindo da de Lopez-Vazquez, penso que a execugao

desse verso trimembre comporta uma pausa breve apds a fala de cada um dos grupos, € nao
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comporta sinéreses, justamente pelo verso ser executado por um coletivo de pessoas falando
em unissono e alto, que precisam ser compreendidas. Assim, penso numa possibilidade de
execucao do verso que seja sem as sinalefas entre as palavras finais e iniciais, “valle” e “al”,
“monte” e “a”, computando um hendecassilabo completo. Mas poderia também defender outra
escolha, dizendo que frente a resisténcia que se apresentou foi escolhido mimetizar o erro da
superficie do texto de partida sobre a superficie de chegada, porque o verso permite
perfeitamente outras possibilidades de execugao.

A segunda descontinuidade métrica também ocorre numa silva, e trata-se da adi¢ao de
“espelho exemplo” ao texto de chegada. A adigdo feita ao texto de chegada que remove uma
elipse presente no texto de partida. Removo uma elipse, mas adiciono uma metafora, utilizando
a velha Lei da compensacgdo (Campos, 1992, p.146): “A compensagao por vezes justifica um
acréscimo: como foi impossivel recriar um determinado efeito, o tradutor cria um outro, que
ndo estd no original, para compensar a perda.” (Britto, 2012, p.146). Metafora que estad de
acordo, tanto com a atitude do personagem Aquitofel, como com a tradicao literaria daquela
época. Adiciono a metafora “espelho exemplo”, porque subentende-se, pelo contexto da cena,
que o objeto direto eliptico de ‘tenga’ esta relacionado ao campo do exemplar, da alianca, do
apoio: “que em mim seu dono tenha um ‘exemplo’/’aliado’/’apoio’ contra a malicia”; e porque
a tradicdo literaria da qual Calderén faz parte metaforiza com frequéncia a figura do her6i, do
exemplo a ser seguido, pela figura do espelho a ser imitado, bem como pela figura do farol a
ser seguido. Aquitofel, cego pela hybris, acredita ser um desses exemplos de justica a ser
seguido mesmo, contraditoriamente, apds conspirar e a trair seu rei. E essa € sua ruina. Acontece
que a adi¢do dessa metafora transforma o metro, que no texto de partida ¢ um hexassilabo, em
um decassilabo no texto de chegada, o que ndo configura um grave problema ja que a silva ¢

composta por uma mistura de versos hexassilabicos e decassilabicos:

Aquitofel. [...] Aquitofel. [...]
Que contra la malicia Que um espelho exemplo contra a malicia
en mi su duefio tenga, pues justicia em mim seu dono tenha, pois justica

he de hacer: teman todos su castigo  farei. Temam todos o seu castigo,
que va al ministro del rigor conmigo. que vai o ministro do rigor comigo. (v. 2510-2513)

3.3 Rima

Diferentemente, porém, ¢ o modo de se enfrentar a resisténcia apresentada pelas rimas,
espécie de ritmo vertical. No caso delas, faco a concessdo de utilizar, quando necessario,

diferentes tipos de rima, incluindo as imperfeitas, e as quase-rima. Por exemplo, o tipo de rima



70

que compoe a silva € a consoante, mas traduzo as silvas utilizando tanto rimas consoantes como
rimas toantes. Na rima consoante a reiteracao da silaba tonica final ¢é total; na toante, reitera-se

apenas as vogais.

Aquitofel. Aquitofel. [...]
porque a ignorado mal no se da medio que a ignorado mal ndo se da ré,
y sabido, se trata del remedio. e sabido, se trata com remédio. (v. 85-86)

No trecho acima, para a retorica cldssica, temos um epifonema, chamado também de
conceito sentencioso pela retorica seiscentista, por Baltasar Gracian (Gracian, 2011, p.637).
Nesse caso, para traduzir o epifonema conforme seu andamento sintdtico, fago uso, em
portugués, da rima incompleta, imperfeita, rimando uma palavra aguda com uma palavra
esdruxula, mas ambas com tonica em “é”.

J& em outra passagem, situada no inicio do segundo ato, rima-se, no texto de partida,
por mais de uma centena de versos, do verso 1154 ao 1369, com a monorrima toante em “6”,
isto €, rima-se utilizando apenas palavras oxitonas terminadas em “6”. Em espanhol as oxitonas
em “6” abarcam todas as classes de palavras, entretanto em portugués sao poucas as oxitonas
em “0”: temos poucos substantivos, pouquissimos adjetivos e nenhum verbo. O instrumento
para lidar com essa resisténcia foi utilizar ndo apenas as poucas palavras da nossa lingua que
sdo oxitonas em “6”, mas também as paroxitonas em “0-0” e “o-u”. Ao agir dessa maneira
amplifica-se o leque de rimas. Logo, fica possivel se aproximar do desenho sintatico original
sem perder a sonoridade do texto.

Nos casos de desvio a seguir descontinuo a obrigatoriedade da rima que impus a mim

mesmo. Isso ocorre em apenas dois versos. O primeiro desvio se encontra no verso 2087, que

deveria rimar em “e-a’’:

Teuca.|...] Teuca. [...]

Los jueces, pues, de Israel Logo, os juizes de Israel

haciendo mil diligencias fazendo mil diligéncias

buscandole, han pronunciado buscando-lhe, pronunciaram

contra mi aquesta sentencia: contra mim esta sentenca:

que entregue a mi hijo o que yo, que entregue meu filho ou que eu
porque le he ocultado, muera. por té-lo ocultado, morra. (v. 2082-2087)

Nesse trecho da peca as falas estdo na forma de romance, igual a silva essa forma ¢ a-
estrofica. Ela se caracteriza pelos versos de sete silabas possuirem monorrimas que ocorrem
nos versos pares. No caso do verso 2087, ndo rimo pois ndo foi encontrada solugdo satisfatoria
para o verso "porque le he ocultado, muera.". Nesse verso, a palavra ‘muera’, que estd em
posicdo de rima, faz parte de uma sentenga. Traduzi-la por “morra”, como fiz, significa

descontinuar a rima em “e-a” que a forma pede. E assim o fiz, porque a orag@o da qual essa
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rima ¢ parte, em conjunto, libera toda a tensao da fala de Teuca e de toda a cena que vinha se
construindo desde o inicio do ato através da complexa rede de significantes. Por isso, me
pareceu necessario traduzir por ‘morra’, mantendo a semantica e a sintaxe da sentenga a custo
da perda da rima.

A segunda descontinuidade relacionada a rima ¢ semelhante a anterior e ocorre
novamente em um trecho cuja forma estd em romance. O que muda em relagao ao caso anterior
¢ que agora a monorrima € em “e-0”, e que o trecho envolve uma antitese entre ‘vivo’ € ‘muero’,
e ndo uma senten¢a. Em espanhol, ‘centro’ rima com ‘muero’; ja em portugués, “centro” nao
rima com “morro”. Por ndo ter encontrado uma palavra que desfizesse as duas resisténcias, isto
¢, que mantivesse a antitese entre ‘vivo’ € ‘muero’, € que a0 mesmo tempo rimasse com

‘centro’, entre descontinuar a rima ou descontinuar a antitese € a sintaxe, escolhi descontinuar

a rima:
Tamar.[...] Tamar. [...]
iré a sepultarme viva irei sepultar-me viva
en el mas oscuro centro no mais obscuro centro
donde se ignore si vivo onde se ignore se vivo
pues que se ignora si muero. jé que se ignora se morro. (3190-3193)
3.4 Ritmo.

Quanto ao ritmo, dada a proximidade entre a forma e o significado de muitas palavras
entre as duas linguas, ¢ frequente que o acento da traducdo fique nos mesmos lugares dos
acentos do texto de partida. Acrescento ainda que faco uso, ora diferindo do original, ora ndo,
da sinalefa e dos mais diversos recursos de acomodacao sildbica. Quanto a outros recursos que
formam o ritmo horizontal da obra, como a paronomasia, ora sdo possiveis de traducdo, ora

ndo, como a que ocorre no verso 1594 entre ‘pecas’ e ‘pecados’. “Pecas” sdo sardas:

Pastor. Son pecas? Pastor. Sdo sardas?
Tamar. (A4parte.) Pecados son. Tamar. (Aparte.) Pecados sdo. (v. 1594)

Para aproximar o ritmo do dialogo do texto de chegada ao ritmo do didlogo
calderoniano, além, ¢ claro, para ndo me distanciar da sintaxe do texto de partida, e para marcar
as diferenciagdes da estrutura social daquela época que refletiam diretamente na lingua, isto ¢é,
por um triplo motivo, ¢ que utilizo, por vezes, coloca¢des pronominais ndo indicadas pela
norma culta brasileira. Pelo mesmo motivo, utilizo, para aproximar o ritmo do texto de chegada
ao do de partida, os pronomes de tratamento v0s e tu, e também fago uso de verbos flexionados

na terceira pessoa do plural. Quando o didlogo se da entre personagens que fazem parte do
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mesmo estrato social, entre nobre com nobre, ou entre pastor com pastor, ndo so utilizo os
pronomes de tratamento ‘vos’ e “tu”, como também me permito utilizar o “vocé”; ja, quando o
dialogo ocorre entre personagens que ocupam classes sociais ou géneros diferentes, dou ao uso
pronominal e a flexdo verbal uma prioridade que normalmente ndo recebem, traduzindo-os de
modo mais cerrado, sem fazer concessdes ao uso do “vocé€”, por exemplo, pois nessas situagdes
a lingua reflete a hierarquizacao da sociedade que eu gostaria de preservar. Um caso de dupla
diferenca ¢ o didlogo que ocorre a partir do verso 1534 entre o Pastor I e Tamar: nesse didlogo,
em que um dos lados estd uma mulher nobre e do outro um homem subalterno, ndo apenas

utilizo o pronome ‘vos’, como flexiono o verbo com mais rigor que o habitual.

3.5 Esquema rimico, ritmico, e a sonoridade.

Como visto na tabela acima, Calderdn utiliza sete formas convencionais. Cada uma
delas pede convencionalmente determinada configuracdo rimica. A silva, por exemplo, ¢ a-
estrofica e nela as rimas sdo emparelhadas: AABBCCDDEEEFF...; ja a oitava, como sabemos,
¢ a estrofe de oito versos que rima em ABABABCC, contendo rimas alternadas e emparelhadas.
Sempre busco continuar a quantidade e a organizacao das rimas do texto de partida no texto de
chegada, somente ndo as continuo nos casos mostrados em 3.3.

Mais variado ¢ o esquema ritmico, horizontal: vemos para cada metro tantas
possibilidades de acentuacdo que seria cansativo e sem fungdo catalogéd-los aqui. Posso dizer
que quando o ritmo converge com a semantica para uma amplifica¢do da a¢do do personagem
a traducdo do ritmo ganha prioridade absoluta, tal como ocorre no primeiro exemplo de 3.6 em
que as tonicas, as pausas graficas e os cavalgamentos criam um ritmo de destruicao ao mesmo
tempo que o significado das palavras dao a descrever a cidade igualmente destruida de Rabata.

Sintetizando o que anteriormente analisei em separado: o metro, a rima € o ritmo,
parece-me que sé € possivel efetuar uma proximidade sonora entre o texto de partida e o de
chegada, se o tradutor seguir de perto cada um desses recursos em conjunto. Sem uma
aproximacao a esses aspectos, € também aos aspectos sintdticos, nao fica possivel causar no
receptor do texto de chegada efeitos estéticos proximos aos causados pelo texto de partida.
Reconhecidamente, uma das marcas diferenciais do teatro de Calderén ¢ justamente sua

sonoridade.

3.6 Isomorfia
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Nos trechos de isomorfia entre o enunciado do significante e o enunciado do significado
me parece estar mais um motivo para se buscar a aproximagao entre a superficie do texto de
partida, de seu desenho sintatico, ou melhor de sua plastica, e a superficie do texto de chegada,
que nessas passagens fica visivel como a linguagem poética ¢ absorvida pela linguagem do
drama barroco de Calderon.

Vemos no seguinte fragmento como a variagdo métrica caracteristica da silva unindo-
se a técnica do cavalgamento e das pausas gera, tanto visualmente, na mancha grafica do texto
de partida, como sonoramente, através da reiteragao das consoantes vibrantes e oclusivas,
truncamentos e descontinuidades que estdo em consonancia com aquilo que enuncia o

significado semantico do que ¢ dito por David: a situagdo da cidade de Rabata: destruida,

faltando partes:
David. David.
A Rabatd, murada y guarnecida A Rabatd, murada e guarnecida
ciudad del fiero Amon, dejo vencida, cidadela de Amon, deixo vencida,
sus muros excelentes seus muros excelentes
demolidos, sus torres eminentes demolidos, suas torres eminentes
deshechas y postradas, desfeitas e prostradas,
y sus calles en purpura bafiadas. e suas ruas em purpura banhadas. (v. 35-40)

A capacidade da linguagem do teatro de Calderon absorver a linguagem da poesia, se
pensarmos na poesia do XVII, é vista quando se faz uso da rima, da métrica, do ritmo, das
figuras retdricas, e € claro, do conceptismo, e do isomorfismo entre significante e significado:
caracteristicas que definiam a linguagem poética do XVII. E poderiamos pensar também na
absor¢do que seu teatro faz da pintura, pois a todo momento vemos seus personagens pensando
por imagens e fazendo uso de déiticos e de verbos videndi, de acordo com o ut pictura poesis
(Arellano, 1995), além do uso de pintores e de seus conhecimentos, principalmente os de
perspectiva, para a elaboracdo de elementos do cenario. Calderén, em 1667, na deposigao
publica que fez defendendo a transformacao da pintura em arte liberal para que os professores
pintores ficassem livres do pagamento de imposto, colocard a pintura como a principal das artes
(Calderon, 1991, p. 541-546). Mas poderiamos pensar também na absor¢ao da escultura, se
olharmos para suas obras mitologicas, como La estatua de Prometeo ou La fiera, el rayo y la
piedra, nas quais vemos a presenca de estdtuas no palco. Estatuas que se transformam em
personagens e depois voltam a ser estatuas. Essa fusdo entre teatro e escultura posteriormente
sera vista em varias manifesta¢des artisticas da segunda metade do século XX (Krauss, 1998,

p.240). E também poderiamos pensar na absor¢do da musica: ha personagens musicos e can¢des
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em cada um dos atos de Los Cabellos de Absalon. E também na absor¢do da linguagem da
arquitetura que vemos pelos desenhos feitos pelo proprio Calderon (Calderon, 1989b, p.315)
para a encenagdo de La fiera, el rayo y la piedra no Real Coliseo del Buen Retiro: através desses
desenhos sabemos que foram construidos cendrios tridimensionais em perspectiva, mesclando
conhecimentos de pintura, arquitetura e engenharia, para alcangar o efeito de espetaculo. Essa
teatralizacdo das artes se intensificard na fase madura de Calderdn, fase que compreende suas
pecas mitologicas: a musica e os efeitos sonoros passam a ser mais recorrentes, COmo vemos
pelas partituras de La estatua de Prometeo (Calderén, 1986, p.73-92) e pelos relatos de efeitos
sonoros representativos de tempestades e guerras. Tal fendmeno de interpenetragdo das
linguagens artisticas mais tarde voltaria a ser buscada pelo romantismo alemado que cunharia o
conceito de obra de arte total, Gesamtkunstwerk. Romantismo alemao que sabemos responsavel
pelo resgate de Calderdn para fora de um longo esquecimento (Durdn e Echevarria, 1976, p.38-
63). Ja no século XX, Bertold Brecht, ao tratar das técnicas geradoras do efeito-e, o efeito de
estranhamento, citard o uso da can¢do ¢ da musica para alcanga-lo (Brecht, 2004, p.229), bem
como de outras técnicas que também poderiamos encontrar em Calderén: “Uma arquitetura
bela e audaz das formas verbais estranha o texto” (Brecht, 2002, p.100). Nao surpreende, pois,
a citacao de Brecht ao teatro classico espanhol, reconhecendo que esse teatro foi um dos poucos,
dentro dos varios momentos do teatro europeu do Antigo Regime, que fez uso de procedimentos
de desidentificagdo (Brecht, 2004, p. 87).

Busco a mesma aproximacao em outro caso de isomorfismo que ocorre nos ultimos
versos da peca, quando Absaldo, durante a guerra contra seu pai, apos perder o controle de seu
cavalo, fica preso a uma arvore pela cabeca, porque seus cabelos se emaranharam nos galhos,
e, assim, preso € prestes a ser morto por seus rivais, Absaldo pronuncia uma fala cuja estrutura
comporta um quiasmo. Irénico quiasmo, que possui, por sua disposi¢do cruzada, tragica
correspondéncia com seus cabelos que se encontram em disposi¢do também emaranhada,

prendendo-o entre os galhos, enquanto a morte chega por Joab:

Absalon. Absaldo.
Yo muero, Se ¢é desejo
puesto, como el cielo quiso, do céu, entdo assim morro,
en alto por los cabellos, no alto pelos cabelos,
sin el cielo y sin la tierra, sem o céu e sem a terra,
entre la tierra y el cielo! entre a terra e entre o céu! (v. 3159-3163)

Outro momento em que diversas figuras sdo manejadas pelo autor para que uma

aproximacao entre a matéria fisica do texto e seu conteudo significativo ocorra esta no segundo
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ato, quando David pensa consigo se deve ou ndo punir Amoén. Aqui, a propor¢ao sintatica ¢

organizada divisoriamente em consonancia com a duvida que divide a fala de David:

David. David.

Rey me llama la justicia, De rei me chama a justica,

padre me llama el amor, de pai me chama o amor,

uno obliga y outro impele: um obriga e o outro impele:

cual vencera de lo dos? qual vencera deles dois? (v. 1266-1269)

Essa duvida também ¢ refletida na fala igualmente paratatica e pendular de Salomao.
Porém, Salomao, ao decidir-se, ao sair da divida, deixa visivel na forma de sua fala a decisdo.

As partes da oracdo, antes, divididas, refletindo essa diivida, passam a ter uma forma unificada,

longa:

Salomon. Salomao.

La infanta es hermana mia, A princesa ¢ irma minha,

del principe hermano soy, e do principe irmao sou,

la afrenta de Tamar siento, a desonra a Tamar sinto,

temo el peligro de Amon. temo o perigo de Amon.

El Rey es santo y prudente, O Rei € santo e prudente;

el suceso causa horror: o amanha sugere horror.

mas vale dar con el tiempo Mais vale a balanga ao tempo

lugar a la admiracion. deixar: que decidam as horas. (v. 1302-1309)

Ou ainda na cena em décimas que Amon se declara para Tamar, encontrando-se em

estado alterado de confusdo, vemos como o personagem se expressa de maneira confusa:

Amon. Amon.

Si, yo, divina Tamar Ah, se eu pudesse, Tamar,
mi pena decir pudiera; tal pena dizer-te agora;

si capaz de mi voz fuera se capaz minha voz fora

el pesar de mi pesar; de despesar meu pesar;

si me pudiera explicar, se eu me pudesse explicar
solamente a ti, (ay de mi!) somente a ti, ai de mim,

lo dijera; y siendo asi, diria; mas sendo assim,

que a ti te callo, cree se a ti te calo, € que sei

que a nadie se lo diré, que a ninguém nunca a direi
pues no te lo digo a ti. dado que ndo a digo a ti. (v. 361-369)

Duplica-se o trabalho nesses momentos de transpor a arquitetura da linguagem.
Arquitetura que ¢ como o cddigo genético do personagem. Retiro essa metafora do artigo do
professor Zamorano (2019, p.62): “Se ao personagem lhe roubas sua retorica ele se convertera

em outro porque seu codigo genético ¢ indissocidvel de seu estilo de pensamento e dic¢do, o

efeito sera andlogo ao do seu assassinato literario.”.
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3.7 Figuras de construc¢ao (hipérbato, hipotaxe, paralelismo, correlacao, quiasmo,

zeugma, elipse).

A linguagem dos didlogos das pecas de Calderon ¢ abertamente artificial, estranha,
distante do natural, porque se apropriava da linguagem dos géneros lirico e épico. Essa
linguagem artificial, se olharmos para sua parte sintatica, se constituia por inversdes: anastrofes,
hipérbatos e sinqueses, aliadas a longos periodos repletos de zeugmas e elipses. Se hoje ela
causa certa interrup¢ao da fluidez narrativa durante a leitura, seguramente também causava
choques no aparato perceptivo do publico daquele tempo. Por isso, sera mantida sempre que
possivel. Desinverter os hipérbatos ou desfazer as elipses gratuitamente, seria domesticar a
tradu¢do, desestranha-la, automatiza-la, seria afastar o leitor de Calderdn, afastar o leitor de
como era o teatro naquele tempo.

Abaixo temos um caso de paralelismo sintatico: sdo os primeiros versos da peca. A
equivaléncia sintatica so ¢ interrompida na fala de Tamar. Nesse caso, o paralelismo funciona
como um peso que modula a compreensao do publico: de um lado, h4 o peso das metaforas e
dos hipérbatos que obscurecem, do outro, hd o do paralelismo que funciona como um recurso
(muito presente na poesia oral) que equilibra a balanca da compreensao clareando o todo do
discurso. Equilibra, porque, nesse caso, padroniza a posi¢do em que as metaforas aparecem ao
mesmo tempo que avisa o hipérbato. Compreensdo que ndao se da instantdnea em seus
pormenores, em suas partes, mas que se dd quando pensamos no todo, no sentido geral da cena.
Principalmente porque estaria acompanhada pela modulagdo das vozes, pela movimentacao dos

atores, gestos, cendrio, etc, que convergem em sintonia para a cria¢ao do sentido:

Salomao
Volte luminarmente,

de laurel coroada a alta frente,

0 campedo israclita,

chicote do sacrilego moabita.
Adonias.

Cinja sua branca neve

que da rama imortal circulo é breve,
o defensor de Deus e sua lei pia,

o horror da gentil idolatria.
Absalao.

Hinos a fama cante

com labio de metal, voz de diamante,
de Jeova o singular modelo,

de Filisteu o tragico cutelo.

Tamar.

Salomon.

Vuelva felicemente

de laurel coronada la alta frente
el campedn israelita,

azote del sacrilego moabita
Adonias.

Cina su blanca nieve

de la rama inmortal circulo breve,
el defensor de Dios y su ley pia,
horror de la gentil idolatria.
Absalon.

Himnos la fama cante

con labio de metal, voz de diamante,
de Jehova al real caudillo

de filistin al tragico cuchillo.
Tamar.

Hoy, de Jerusalén las hijas bellas,
coronadas de flores y de estrellas,
entonen outra vez com mayor gloria
del Goliat segundo la victoria.

Hoje, filhas de Jerusalém belas,
coroadas por flores, por estrelas,
entoem outra vez com maior gloria
do Golias segundo a vitoria. (v. 1-16)
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Ja no trecho abaixo temos um caso de correlagao quadrimembre: técnica que serve para

o dramaturgo dar multiplicidade de perspectivas sobre um s6 acontecimento ao mesmo tempo

que dé profundidade a cada um dos personagens:

Joab.

Qué estranha melancolia!
Aquitofel.

Qué silencio tan impropio!
Adonias.

Qué violencia tan cruel!
Salomao.

afecto tan poderoso!

Joab.

Que estranha melancolia!

Aquitofel.

Que siléncio tdo improprio!

Adonias.

Que violéncia tao cruel!

Salomao.

Que afeto tdo poderoso! (v.207-210)

Outra figura sintatica presente, j& mostrada em 3.6, ¢ o quiasmo. No caso abaixo ¢ um

quiasmo constituido pelo cruzamento entre “eu” e “ele”. Ensai queixa-se porque serviu

lealmente ao rei e ndo recebeu nada, enquanto Aquitofel, que ofendeu o rei, foi premiado:

Ensay.

A Aquitofel la habéis dado?
Plegue a Dios que no suceda
que ¢l premiado, y yo quejoso,
yo os sirva, y él os ofenda!

Ensai.

A Aquitofel que foi dada?

Rogo a Deus, que ndo suceda

ele premiado, eu queixoso,

eu vos sirva, ele te ofenda! (v. 2180-2183)

A anéfora ¢ outra figura que se faz presente muitas vezes. Destaco esse uso pela extensao

e por ocorrer em um momento crucial da pega:

Amoén.  [..]

tu eres el duefio que quiero,
tu a la gloria por quien muero
tu la causa por quien lloro,

tu a quien explicar-me ignoro
tu la deidad a que aspiro

tu la belleza que admiro,

tu la hermosura que adoro.

3.8 Semantica

Amon. [...]

tu és a dona que quero,

tu a gldria por quem padego,

tu a causa por quem choro,

tu a quem explicar-me ignoro,

tu a deidade que aspiro,

tu a beleza que admiro,

tu a escultura que adoro. (v. 454-460)

Indo agora em direcdo as resisténcias de natureza semantica vemos o caso da palavra

letargo:

Absalon.
Qué frenesi, qué letargo
dio a la etiopisa?
Salomon.
Que es esto?
Aquitofel.
Sus cabellos y sus ropas
estd arrancando y rompiendo.

Absalao.
Que frenesi turbulento
deu na etiopisa?
Salomao.
O que vejo!?
Aquitofel.
Seus cabelos e suas roupas
vai arrancando e rompendo. (v. 757-760)
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Para nos, a palavra denota uma falta de controle corporal associada ao sono, por
exemplo; para o século XVII, embora a palavra significasse falta de controle, era uma falta de
controle sem especificagdo de sua origem, sem conexado exclusiva com o sono.

O contexto nos revela que essa falta de controle estd ligada a um excesso de atividade,
de gestos, assim traduzi-la por “letargo”, para o leitor atual, ndo significaria o que ocorre. No
lugar de “descontrole” escolhi traduzir por “Que frenesi turbulento” em causa da harmonizagao

continuativa que hé entre o substantivo ‘frenesi’ e o adjetivo concreto ‘turbulento’.

3.9 Provérbios, locucdes, cancio, polilinguismo, nomes proprios e toponimia

Feita a recusa de traduzir os provérbios e as locugdes por equivalentes, descontinuando
uma pratica familiar popularizada pelos irmaos Campos que segue o preceito do make it new
de Ezra Pound, pois buscar tal equivaléncia seria forgar a identificagdo removendo o
estranhamento, seria recorrer ao etnocentrismo, assim, a melhor solu¢do foi traduzi-los
literalmente. A resisténcia maior aqui, como se pode ver, foi a monorrima em e-0, que se

prolonga por centenas de versos, da qual faz parte a palavra ‘fuego’ e “proverbio’:

Amon. Amon.

Es verdad; Amon. E verdade;

pero si dice un proverbio porém se diz num provérbio:

la sangre sin fuego hierve se o sangue sem fogo ferve,

qué hara la sangre con fuego? com fogo o que fara ¢ incerto. (v. 959-962)

O mesmo ocorre no verso 2056 em que Jonadab utiliza a expressao “Qué fuera de ver”,
equivalente ao nosso “que fora de hora”, e que traduzo literalmente por “que fora de ver”.

Opto por ndo traduzir para o texto de chegada a cancdo que vemos nos versos 887-894,
nem a cancao dos pastores 1534-1537; a traducdo delas deixo nas notas de rodapé. Também
nao traduzo para o texto de chegada a expressao latina “me fecit” que vemos Jonadab dizer no
verso 2818; contudo, adiciono uma nota explicando o significado da expressao latina. Traduzo
0s nomes proprios e os toponimos da forma mais aproximada possivel em relacdo ao texto de
Calderdn, ndo ao texto biblico. Tomo essas decisdes pelo efeito de estranhamento que elas

causam.

3.10 Conceptismo e agudeza.

Para falar sobre a resisténcia que frequentemente os conceitos apresentam cito a

definicdo de “concepto agudo” articulada por Gracian, um dos principais preceptistas do século
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XVII: “es un acto del entendimiento que exprime la correspondencia que se halla entre los
objetos” (Gracian, 2011, p.443), conceito que inclusive lembra bastante as “correspondéncias”
de Baudelaire. No exemplo abaixo, para além da resisténcia do conceito, um conceito formado
por uma rede de significantes baseada em metaforas da poesia amorosa do seiscentos, metaforas
de heranga petrarquista (que Petrarca herdou dos poetas do dolce still nuovo italiano; poetas
que, por sua vez, buscaram no codigo da cancao de amor cortés dos trovadores provengais tais
metaforas que eram utilizadas para a prote¢ao do proprio trovador, pois serviam de cifra para a
preservacdo da identidade da senhora cantada, pois, como bem humoradamente diz Vossler,
“os maridos desde sempre foram ciumentos”, 1960, p.144), ha também a resisténcia semantica

que ocorre pela falta de palavra no portugués que conjugue a complexidade da palavra “triaca”:

Amon. Amon.

Esta hermosa mano blanca, Esta formosa mao branca,

permite que, no haciendo permita que, ndo fazendo

de lirios aspides, sirva de lirios aspides, sirva

de triaca a mi veneno. de antidoto ao meu veneno. (v. 941-944)

As correspondéncias que compdem o conceito acima podem ser tragadas a partir de dois
recursos agudos. Amon, por identificar a semelhanca tridimensional entre o talhe de uma mao
e o talhe de uma aspide chama metaforicamente a “mio” de Tamar por “aspide”. Aspide que
sera adjetivada genitivamente por “lirio”. Lirio que, por sua vez, serve de metafora para a cor
da mao de Tamar, que Amon diz ser “branca”. Branco, que na lirica amorosa da época tinha
como uma de suas metaforas fosseis (fossil porque compartilhada convencionalmente) o lirio
que, e assim retornamos a ela circularmente, ¢ a cor da “mao” de Tamar. Essa figura sintatico-
semantica em que se atribui a um substantivo a qualidade de outro substantivo ¢ chamada de
hipalage, e neste caso ela estd baseada no cromatismo: por meio da hipalage a “aspide” ganha
a mesma cor da “mao” de Tamar: “branca” ou “de lirio”, mas s6 ganha a mesma cor da mao
porque antes possui semelhanca visual com ela. Assim, a hipalage se baseia na especificidade
da escultura, a tridimensionalidade, e a metadfora no meio da pintura. A correspondéncia
engenhosa que Calderdn traga entre a “mao”, o “branco”, a “aspide” e o “lirio” € violenta porque
nao se utiliza da simile que através da particula “como” prepara e diz para o aparato perceptivo
do ouvinte processar uma comparagao, mas porque se utiliza da hipalage e da metéfora, que sao
processos de aproximacdo que chegam ao ouvinte de surpresa causando nele um efeito de
suspensdo ou de curto-circuito do aparato de percepg¢do responsavel por processar o significado.
Caso o ouvinte calcule com perspicacia e compreenda rapidamente os versos, o efeito de

suspensio ¢ sucedido pelo maravilhamento que é o fim de toda a agudeza: “E del poeta il fin la
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meravilglia”, como disse Giambattista Marino. E € justamente pelo conceito estar baseado na
metafora, ou melhor, no acumulo delas, que o chamamos de agudo.

A outra resisténcia a tradugdo desse trecho estd na palavra “triaca” que em espanhol
significa um composto de varios medicamentos calidos dentre os quais o proprio veneno da
vibora, que ¢ utilizado para tratar das mordidas de certos animais e inclusive os da vibora. A
ambivaléncia da triaca ¢ bem sintetizada no verso 549 do “Suefio” de Sor Juana, que a define
no decassilabo: “que assim do mal o bem talvez se saca!”, no original: “de admirable triaca, /
que asi del mal el bien tal vez se saca!”.

Nesses quatro versos rimados e metrificados vemos um pedido composto por diversas
figuras: metafora, hipalage e ambivaléncia, que servem para condensar e intensificar o conceito
agudo. Amon pede que a mao branca de Tamar, que foi aspide de lirio que a ele serviu veneno,
seja agora apenas a mao branca que sirva a ele o antidoto contra aquele veneno. A mao dela
tem o poder de ser uma coisa e outra. Frente as resisténcias, ndo houve outra saida que nao

traduzir “triaca” por “antidoto”, que ndo carrega em sua definicdo tdo claramente a

ambivaléncia de “triaca”.

3.11 Homonimia.

Agora trataremos de um caso de homonimia, que € o que ocorre quando uma palavra

carrega em sua grafia dois significados de classes distintas:

Absalon. [...] Absaldo. [...]
Que he de verme Que irei ver-me,
si bien, Salomo6n, me acuerdo, se bem, Salom&o, me lembro,
por los cabellos en alto. pelos cabelos no alto.

[...] [...]
Luego justamente infiero, Finalmente, entdo, percebo,
pues que mis cabellos son porque meus cabelos sdo
de mi hermosura primeros desta beleza os primeiros
acreedores, que a ellos deba merecedores, que a eles
el verme en el alto puesto o ver-me em tdo alto assento
y asi, vendré a estar entonces devo e entdo assim estarei
en alto por los cabellos no alto pelos cabelos. (v. 795-826)

Absaldo, ap6s ouvir as profecias de Teuca, como ¢ comum aos personagens de tragédias,
as interpreta do modo que melhor lhe convém, dono de si que €, ignorando completamente a
possibilidade de ambiguidade da mensagem, que em sua outra acepgao aponta para o reves, isto
¢, aponta para a morte do proprio. Porém, na andlise das palavras de Absalon o reconhecimento

de sua morte estd ali, através da homonimia que ha em espanhol entre o “verme”, verbo, € o
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“verme”, substantivo: o gusano. Em portugués, sem outra aparente saida, traduzo simplesmente

or “ver-me”, que, no entanto, ndo da conta da ironia tragica presente no texto de partida.
9 b 9

3.12 Polissemia.

Ja a polissemia ¢ quando uma palavra possui multiplos sentidos. A polissemia difere da
homonimia porque na polissemia ndo ocorre mudanca de classe:

Jonadab.

Yo digo lo que yo hiciera,
si fuera mi hermana entera, fosse minha irma inteira?
llegado a encolerizar. Iria me encolerizar.
Amon. Amon.

Como la he de asegurar?
Que ya Tamar cosa es clara
que no vuelva aqui.

Jonadab.
Sabe o que eu faria se ela

Como hei de a assegurar?
Que de Tamar, coisa € clara:
pra ca ndo volta. (v. 582-587)

Amoén e Jonadab estdo planejando prender Tamar no quarto de Amodn, para que ele
execute seu plano de viold-la. Em espanhol “asegurar” possui, dentre suas acepg¢des, a no¢ao

99 1 ¢

de “garantir”,’ “confirmar”, e também a acepg¢ao de “prender”, “pegar”. Em portugués nao ha
essa polissemia no verbo “assegurar”, impossibilitando a duplicidade de sentidos. Contudo, em
portugués, através da elisdo entre o “a” pronome e o “a” inicial de “assegurar” vemos surgir

desse encontro uma homofonia que assegura a duplicidade, ainda que somente no ambito

SOnoro.

3.13 Figuras de pensamento (paradoxo, ambiguidade, hipérbole, oximoro,

prosopopeia, metonimia).

Tratando agora da resisténcia que ha em passar algumas figuras de pensamento vistas
na superficie do texto de partida, por meio de outro material que o pensado, para a superficie
do texto de chegada, falarei dos paradoxos. A seguir, em cena a qual ja me referi anteriormente,
as palavras de Amoén flutuam entre as fronteiras do racional e do irracional. Isso parece ocorrer
porque Amoén tem plena consciéncia de que seu desejo transgressor sera obstaculizado pela

propria Tamar e pelas normas sociais:

Amon. Amon.
Aunque es tan gran y tan rara Que ¢ muito grande e pesada

pena, y tanto se acrisola,
que a ti la dijera sola,

y atisola la callara:

la contrariedad repara
de mis ansias, pues aqui,

tal dor, que em mil se desdobra:
quero falar dela agora,

mas frente a ti ela cala:

tal contrariedade encara

das minhas ansias, que aqui,
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siendo tl sola, ay de mi!, sendo s6 tu, ai de mim,

quien no sabe esta quimera, quem ndo sabe essa quimera,

a cualquiera lo dijera, diria a qualquer um ela,

por no decirtela a ti. sO pra nao dizé-la a ti. (v. 361-380)

Passando para outro caso de paradoxo vemos, no terceiro ato da peca, ao escutar as
trombetas que anunciam o inicio da guerra, David, como manifestagao externa de seu desespero
interno, falar paradoxos, porque desespera diante da possibilidade de que seus outros filhos,

Salomao e Adonias, lutem, na guerra, que entdo se iniciara, contra seu outro filho, Absaldo:

David. David.

Si os veo peligrar, hijos queridos, Se eu os vejo perigar, filhos queridos,
nueva guerra daréis a mis sentidos; nova guerra darei a meus sentidos;
pues si de todas partes considero pois se em multiplos angulos prevejo
mis hijos en la lid, es cosa clara meus filhos em batalha ¢ coisa clara
que buen suceso para mi no espero, que bom sucesso para mim nao vejo,
pues el brazo que tira, el que repara,  pois o brago que tira ¢ 0 que repara
uno es mismo; y asi, con un acero sd0 0s Mesmos; € assim, com um acero

vendré a morir en confusion tan rara  irei morrer na confusdo mais rara
si cualquier golpe contra mi se ofrece, se eu levar, de qualquer lado, um golpe,
siendo persona que hace y que padece. sendo a pessoa que o da e a que o sofre. (v. 3042-3052)

Vemos outras figuras que beiram o limite da l6gica, como os oximoros, figura do
adjetivo que contradiz seu substantivo, por exemplo, no verso 2672 em “traidor leal”, ou, no
verso 847 em “aflita calma”.

Entre os versos 795 e 826, ja citados diretamente em 3.11, podemos ver a ambiguidade
que aparece na locu¢do “en alto”: da perspectiva de Absaldo significa elevar-se, da perspectiva
do publico significa estar preso “no alto” pelos cabelos. Vemos ainda as antiteses, ja
mencionadas em 3.3.

A figura da hipérbole, uma das que mais aparece na arte da época, também ¢ encontrada

em muitos momentos. Por exemplo, na cena da suplica de Tamar por vinganca contra Amon:

Tamar. [...] Tamar. [...]

Padre, hermanos, israelitas, Pai, irméos, israelitas,

cielos, astros, luna, sol, céus e astros, lua e sol,

brutos, peces, aves, fieras, brutos, peixes, aves, feras,

elementos cuantos sois, elementos quantos sois,

justicia os pido a todos de un traidor justica os peco a todos de um traidor

de su ley y su hermana violador. da lei, e de sua irma o violador. (v. 1254-1259)

Outra figura de pensamento muito utilizada ¢ a prosopopeia. Calderdn a utiliza em éareas
determinadas da obra, e muitas vezes ao lado da figura da metonimia, para nos dar a imagem
de autonomia das partes do organismo. Partes que concorrem entre si pelo controle do todo, a
ponto de colocar todo o corpo em risco. Ocorréncias dessa técnica podem ser vistas por toda a

obra, mas destaco as que aparecem na cena situada entre os versos 361-560, na qual Amoén e
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Tamar dialogam, ou, na fala a seguir, na qual Amoén procura dar uma imagem externa para o

que sente internamente:

Amon.

Tan en lo mas retirado

del pecho la causa pongo

de mi pena, que tal vez

al corazén se la escondo,
porque el corazén no pueda
sobresaltado al asombro

de reconocerla, dar

un golpe mas recio que otro.
Tan en lo mas escondido

de la vida le aprisiono,

que aun este soplo que entra
a dar vitales despojos

no sabe della, porque

no pueda el aire curioso
decir por lo destemplado

de algun suspiro que arrojo
“Este sabe de la causa

Amon.

Tao 14 pra o mais afastado
do meu peito a causa ponho
da minha dor que até mesmo

pra o meu coragﬁo cua escondo,

a fim de que ele ndo possa
sobressaltado ao assombro
de reconhecé-la, dar

fortes golpes numerosos.
Tao 14 pra o mais escondido
da minha vida a aprisiono
que até este sopro que entra
a me dar vitais reforgos,
ndo sabe dela, pra que

nao possa o ar curioso
dizer pela assincronia

de algum suspiro que solto:
“Ah, este sabe da causa

pues sale ardiendo este soplo” pois sai ardendo este sopro.” (v. 250-282)

O que ocorre ¢ uma teatralizacdo da interioridade. Originalmente, tal pratica, oriunda
do género lirico, em que o enunciador lirico ao ver determinada figura feminina passa a ter a
unidade de sua voz desintegrada em multiplos pedacos que assumirdo sua voz, foi desenvolvida
a exaustao pelos poetas liricos italianos do século XIII aos quais chamamos convencionalmente
de poetas do dolce stil nuovo, e incorporada ao género dramatico foi frequentemente utilizada
por Calderdn em suas obras: a personificacao das partes do corpo ¢ uma técnica, portanto, que
da visibilidade as agdes invisiveis das diversas emogdes que agem pelo psicologico do

personagem.

Conclusao: notas de rodapé.

Acredito que a solugdo final as resisténcias do material, umas ndo solucionadas e outras
sim, e quando solucionadas, umas plausivelmente e outras ndo, parece estar em fazer uso das
notas de rodapé: ndo s6 as notas onomadsticas, que sdo atalhos para o diciondrio, nem as
hermenéuticas, mas notas de rodapé que possuam a intengao de mostrar transparentemente, isto
¢, de modo técnico, o caminho nao-limpo passado fora do verso para se chegar a solugdo final
presente dentro do verso, tal como fiz na terceira parte deste texto. As notas de rodapé, contendo
parte das marcas do caminho percorrido pelo tradutor, e o proprio texto de chegada, contendo
a outra cota de marcas de seu trabalho, fardo com que a traducao, notas de rodapé mais texto de

chegada, se torne o lugar em que o processo de producao ¢ exposto ao leitor. Leitor que ficara
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vendo o que se passava no momento em que o tradutor, de frente para sua superficie de trabalho,
fazia os movimentos de decisdo. Mostrando-se, a0 mesmo tempo que enfatiza a dificuldade do
trabalho que ¢ traduzir.

Esse tipo de nota de rodapé, que presentifica, se ndo a figura do tradutor, mas a0 menos
sua voz, visa tornar sua presenca menos transparente ¢ mais opaca, ¢ uma das armas que o
tradutor podera usar contra o problema levantado no inicio deste texto, o de sua subordinagao.
Ela podera ser o local em que a experiéncia do traduzir ¢ transformada em discurso, sera
conhecimento: tradutologia; a0 mesmo tempo que podera ser a prova de que o trabalho feito ¢
um trabalho livre: arte. Sua contribuicdo para os estudos académicos: tradutologia. Sua
contribuicdo para a sociedade: arte, porque trabalho livre. Penso no conceito de tradutologia
que se encontra em Berman: “Tradutologia: a reflexdo da tradugdo sobre si mesma a partir da
sua natureza de experiéncia.” (2007, p.19). E no conceito de arte defendido por uma longa
tradi¢do que vai de William Morris: “art is man’s expression of his joy in labour” (Morris, 1999,
p.144) a Sérgio Ferro: “arte ¢ manifestacdo do trabalho livre [...] livre aqui significa sem
nenhuma forma de subordinagdo. Trabalho integralmente autodeterminado.” (Ferro, 2021,
p.104). Assim, a nota de rodapé podera ser o lugar de mostrar se, nos momentos opacos do
trabalho com a palavra, as escolhas tomadas pelo tradutor estdo em alinho com a intengao que
0 mesmo tradutor tem com sua propria traducdo, ou ndo, em caso de desvios conscientes, pois
a autodeterminacao do tradutor € que define se sua palavra ¢ livre ou ndo.

Um caso do passado de autodeterminacao em nossas letras que serve de paradigma € o
de Odorico Mendes com suas tradugcdes de Homero e Virgilio repletas de notas. Seus
neologismos incomuns, que foram em grande medida responsaveis pelo esquecimento em que
o tradutor descansou por mais de um século, e a sintaxe dificil de sua traducdo, que em certa
medida se assemelha a de Calderon, cheia de zeugmas, elipses, € hipérbatos, coisa que ndo se
encontra originalmente em Homero, foram conscientes tomadas de liberdade que Odorico
arriscou para levar ao fim sua intengdo de mostrar que a lingua portuguesa poderia ser mais
sintética que o grego e que o latim. O que tanto incomodou a critica foi a liberdade tomada por
Odorico. Liberdade, ainda que sob o mecenato de D. Pedro II, tomada. A mesma atitude € vista
nas obras de Haroldo de Campos, mais claramente a partir do momento que comega a
desenvolver o conceito de “transcriacdo”. Ao ousar colocar-se nas traducoes, como fez Odorico,
Haroldo em audacioso ato de hybris “usurpa” o original. Usurpa porque poe-se nele. Assim,

entre os neologismos macarronicos da sintaxe carregada e entre notas sobre a traducao presentes
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na /liada Brasileira, publicada em 1862, acha-se Odorico, do mesmo modo que Haroldo ¢
encontrado quando, principalmente se em voz alta, a Iliada por ele traduzida ¢ lida.

Em que pese o elogio a estratégia utilizada por Odorico e Haroldo para se fazerem
visiveis na tradugdo, isto €, por meio de transgressdes e rupturas deliberadas em relagdo ao
material de partida, a tradugdo que fago nao tem como objetivo um tipo de recriacao que insere
no texto de partida recursos de outras €pocas, nem que faca uso de estratégias de aten¢ao que
se sustentam no apagamento do outro. Busca-se aqui um texto de chegada que se aproxime do
texto de partida, que mantenha uma relagdo de fidelidade com o leitor que procura uma tradugao
que se compromete abertamente em se aproximar do texto de partida, e que para isso ndo precise
apagar nem o autor do original nem o tradutor, que se fara presente por meio das notas de

rodapé, sem rasurar o outro tempo e afastando-se da dicotomia autor-tradutor.
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Capitulo 3 — Traducio de Los Cabellos de Absalén

Primeira Jornada

(Tocan cajas, sale David por
una puerta y por la outra Absalon,

Salomon, Tamar e Aquitofel)

Salomoén. Vuelva felicemente
de laurel coronada la alta frente
el campeon israelita,
azote del sacrilego moabita
Adonias. Cifia su blanca nieve
de la rama inmortal circulo breve,
el defensor de Dios y su ley pia,
horror de la gentil idolatria.
Absaldn. Himnos la fama cante
com labio de metal, voz de diamante,
de Jehova al real caudillo
de filistin al tragico cuchillo.
Tamar. Hoy, de Jerusalén las hijas bellas,

coronadas de flores y de estrellas,

(Tocam tambores, entra David por
uma porta e pela outra Absaldo,

Salomdo, Tamar e Aquitofel)

Salomdo. Volte luminarmente,'?
de laurel coroada a alta frente,’
o campedo israelita,*
chicote do sacrilego moabita.’
Adonias. Cinja sua branca neve®
que da rama imortal circulo ¢ breve,’
o defensor de Deus e sua lei pia,
o horror da gentil idolatria.
Absaldo. Hinos a fama cante
com labio de metal, voz de diamante,
de Jeova o singular modelo,
de Filisteu® o tragico cutelo.
Tamar. Hoje, filhas de Jerusalém belas,

coroadas por flores, por estrelas,

! (1-134) Encontro de David com seus filhos — Calderon abre a tragédia com a silva em rimas consonantes pareadas. Era
comum que o inicio das tragédias do periodo aureo fosse em silvas; essa € a forma com que se inicia La vida es suerio. A silva
também ¢ a forma das Soledades, de Gongora, poema paradigmatico do XVII. A silva, precursora do verso livre, ¢ o esquema
estrofico que permite a variagdo entre decassilabos e hexassilabos, mesclando a solenidade do verso de dez silabas a
flexibilidade do de seis, em contraste quase ondulatdrio. Solenidade que adequa a situagdo do retorno de David e o anuncio de
sua conquista de Rabata. A silva que vemos no inicio de Los Cabellos de Absalon é de rimas pareadas; a rima pareada é a que
se realiza por contiguidade (AABBCCDDEE...). No texto de partida, além das rimas serem pareadas elas sdo consoantes;
chamamos de rima consoante aquela que reitera tanto as vogais como as consoantes da silaba tonica final. Na tradugdo
mantenho as rimas pareadas, mas ndo consoantes: uso majoritariamente a rima toante, o que me da mais flexibilidade no
trabalho. Exemplo das silvas consoantes pareadas em lingua portuguesa vemos no poema A /lha da Maré, de Manuel Botelho
de Oliveira.

2 O sentido do advérbio “felizmente” do original ¢ visual. O “felizmente” brasileiro de hoje ndo transmite visualidade. Por isso
resolvi utilizar o advérbio “luminarmente”. Ele transmite melhor a imagem de uma figura que apresenta expressdes corporais
de felicidade por estar retornando ao seu pais. Outro motivo para a escolha de tal advérbio sdo as associagdes que Calderon faz
ao longo da peca entre a luz e David.

3 alta frente: metonimia para David. O mesmo recurso pode ser visto na fala seguinte: Adonias dird “branca neve” para se
referir aos cabelos de Davi. Ambas sdo metaforas convencionais do decoro do Seiscentos.

4 “campedo israelita”, “chicote do sacrilego moabita”: metaforas para David ditas por Salomdo. Adonias, em paralelismo,
fara duas metaforas: “o defensor de Deus e sua lei pia” / “o horror da gentil idolatria”; da mesma forma Absaldo: “de Jeova
o real caudilho” / “de Filisteu o tragico cutelo”. Tamar, porém, faz apenas uma. “Golias segundo”. Note-se a abundancia de
metaforas paralelas. Paralelismo quebrado pela fala de Tamar.

3 “Moabita”: aquele que é da terra ou pais de Moab.

¢ “Branca neve”: metafora para os cabelos brancos de David.

7“Da rama imortal circulo breve”: circulo breve & metafora da coroa que David usa, participe de linhagem dita imortal: rama
imortal. Coroa que simboliza na realeza o triunfo da batalha.

8 “Filisteus”: nome tradicional do povo situado ao sudoeste de Palestina.
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entonen outra vez com mayor gloria

del Goliat segundo la victoria.

David. Queridas prendas mias, David.

baculos vivos de mis luengos dias,
dadme todos los brazos.

(Abraza David primero a Salomon
después Absalon, despiies Adonias

y a Tamar)

Renuévese mi edad entre los lazos

de dichas tan amadas,

Ay dulces prendas, por mi bien halladas!
Adonias valiente,

llega, llega outra vez. Y tu, prudente
Salomon, otra vez toca mi pecho

en amorosas lagrimas deshecho.
Bellisimo Absalédn, vuelve mil veces

a repetir-me el gusto que me ofreces

en tan alegre dia.

Y th no te retires, Tamar mia

que he dejado el postrero

tu abrazo, ay mi Tamar, porque no quiero
que el corazon em gloria tan precisa
viendo que outro le espera, me de prisa.
A Rabata, murada y guarnecida

ciudad del fiero Amon, dejo vencida,
sus muros excelentes

demolidos, sus torres eminentes
deshechas y postradas,

y sus calles em purpura bafiadas:
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entoem outra vez com maior gloria
do Golias segundo a vitoéria.’
Queridas prendas minhas,
baculos vivos dos meus longos dias,
deem-me todos os bragos.
(David abraga primeiro a Salomdo,
depois Absaldo, depois Adonias,
depois Tamar.)
Renovem-se meus anos entre os lagos
de sortes tdo amadas,
Al, doces prendas, por mim bem achadas!
Adonias valente,
venha, venha outra vez. E tu, prudente
Salomao, outra vez toque meu peito
por amorosas lagrimas desfeito.
Belissimo Absalao, volte mil vezes
a repetir-me o gosto que me destes
em tdo alegre dia.
E tu ndo te retires, Tamar minha,
que se deixei por ultimo
teus bragos, filha, € porque ndo busco
que o coragdo em gloria tdo intensa
vendo que outro lhe espera, me dé pressa.
A Rabata'®, murada e guarnecida
cidadela de Amoén'!, deixo vencida,
seus muros excelentes
demolidos, suas torres eminentes
desfeitas e prostradas,

€ suas ruas em purpura banhadas:'?

% Interessante caso de paralelismo sintéatico (v.1-16). A equivaléncia sintitica so é interrompida na fala de Tamar. Nesse caso,
o paralelismo funciona como um peso que modula a compreensdo do publico: de um lado, ha o peso das metaforas e dos
hipérbatos que obscurecem a significagdo, do outro, ha o do paralelismo, que funciona como um recurso (muito presente na
poesia oral) que equilibra a balanga da compreensdo. Equilibra porque padroniza a posi¢ao em que as metaforas aparecem, ao
mesmo tempo que avisa o hipérbato. Compreensdo que ndo se da instantdnea em seus pormenores, em suas partes, mas que se
da quando pensamos no todo, no sentido geral da cena. Principalmente porque estaria acompanhada pela modulagéo das vozes,
pela movimentagdo dos atores, gestos e cendrio que convergem em sintonia para a criagdo de sentido.

10 Rabata: ¢ a capital dos amonitas, corresponde atualmente & Ama, capital de Jordania. Em (Samuel, XII, 26-29) David ataca
a capital com suas tropas.

1 N3o se trata do filho de David, porém do filho de Manassés e Mesalemet que ai é utilizado como patronimico dos amonitas.
Amon reinou sobre Israel e sobre ele mais se pode saber em 2 Reis XXI 19-26.

12 Caso modelar de isomorfia (v.35-40) entre o enunciado do significante € o enunciado do significado. Nesse trecho vemos
como a variagdo métrica caracteristica da silva unindo-se a técnica do cavalgamento e das pausas gera, tanto visualmente, na
mancha grafica do texto de partida, como sonoramente, através da reiteragdo das consoantes vibrantes e oclusivas, truncamentos
e descontinuidades que estdo em consonancia com aquilo que enuncia o significado das palavras: a situacdo da cidade de
Rabata: destruida, faltando partes.
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gracias primeramente
al gran Dios de Israel, luego al valiente
Joab, general mio,

de cuyo esfuerzo mis aplausos fio.

Joab. Honras, sefior, tu hechura. Joab.
Aquitofel.[/Aparte] Aquitofel.
Infelice el que sirve sin ventura,
pues habiendo yo sido leal soldado,
no fui de una razén galardonado!
David. Mas com haber tenido David.

tan singular victoria, no lo ha sido
sino el volver a veros;
si bien tantos contentos lisonjeros
confunden su alegria,
considerando que el felice dia
que vengo victorioso,
que entro por el alcazar suntuoso
de Sion, que salis com ansias tales
todos a recibierme a sus umbrales
en ocasion tan alta,
Amoén no mas de entre vosotros falta;
Amon, mi hijo mayor y mi heredero,
a quien como mayor estimo y quiero.
Qué es la causa, Adonias,
de que ¢l no aumente las venturas mias?
Adonias.Yo, sefior, no sé nada.
David. Salomon, una pena imaginada

es mas que acontecida

Que ha sucedido a Amon? Di, por tu vida.

Salomoén.Absaldn lo dira: yo no he sabido
que pueda haberle nada sucedido
Absalon.Ni yo se tampoco
David. Em vuestra suspension mis penas toco.
Tamar, qué hay de tu hermano?
Tamar. A mi, sefior, pregiintasmelo en vano
que, en mi cuarto encerrada,
vivo aun de los acasos ignorada.

David. No hay quien de Amoén me diga?
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gragas primeiramente

ao bom Deus de Israel, logo ao valente
Joab, general nosso,

de cujo esfor¢o meus aplausos dobro.
Senhor, a obra ¢ tua.

(Aparte)'

Infeliz o que serve sem ventura,
pois tendo eu sido tdo leal soldado,
nem com palavras fui galardeado.
Mas em ter conseguido
tal vitoria ndo houve outro motivo
sendo volver a vé-los;

se bem, tantos presentes lisonjeiros
confundem a alegria,

considerando que no feliz dia,

que venho vitorioso,

que entro pelo alcagar suntuoso

de Sion'4, donde sai com ansias tais,
todos me recebendo em seus umbrais,
em ocasiao tao alta,
Amon, ndo mais entre vocés, faz falta;
Amon, meu maior filho, meu herdeiro,
a quem como maior estimo e quero.
Qual ¢ a causa, Adonias,

dele ndo adensar minha alegria?

Adonias. Eu, senhor, nio sei nada.

Absaldo.
David.

Tamar.

David.

David. Salomdo, uma pena imaginada

¢ mais que a acontecida.

Que aconteceu com Amoén? Diz, por tua vida.

Salomdo. Absaldo te dira: ndo me ¢é sabido

o que ¢ que tem com ele acontecido.
Nem eu o sei tampouco.

Com esse siléncio cresce a minha dor.
Tamar, sabes do irmao?

A mim, senhor, pergunta-me € vao;
que, em meu quarto encerrada,

vivo até pelo acaso ignorada.

Nao ha quem de Amon diga?

13 Aquitofel: ¢ um dos conselheiros em que David mais confia. Ele ¢ considerado prudente e sagaz.
14 Sido: nome primitivo da cidadela dos jebuseus, tomada por David (II Samuel, V, 7).
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Aquitofel. Si, sefior. Criado soy, amor me obliga

David.

a que nada te calle,

aunque razones el discurso halle

para no dar avisos de una pena,

a cuyo fin se excusan todos; llena

de outra razon el alma,

no quiero recatarte aquesta calma,
porque a ignorado mal no se da medio

y sabido, se trata del remedio.

Amon, tu hijo, sefior, ha muchos dias
que hé dado em padecer melancolias,

y tristezas tan fuertes,

que por no ser capaz de muchas muertes,
enfado de la luz del sol recibe,

con que entre sombras vive,

y aun esta sin abrir una ventana,

ni ver la luz hermosa y soberana.

Tanto Amoén se aborrece,

que el natural sustento no apetece
ningin médico quiere

que le entre a ver; y, em fin, Amon se muere
de una grave tristeza,

pension que trae la Naturaleza.

Aunque nazca la nueva que me has dado
de lealtad, te la hubiera perdonado,
Aquitofel, porque es tan mal contento

el disgusto, el pesar, el sentimiento

que lo mismo que quiso

saber, oyendo tan pesado aviso

saberlo no quisiera,

Aquitofel.

David.

&9

Senhor, criado sou, e 0 amor me obriga
a que nada te cale,

embora eu diversas razdes ache

pra ndo te dar noticias de uma pena

que por falar se esquivam todos; plena
de outra vontade essa alma

ndo quer te ver envolto em aflita calma: '
que a ignorado mal ndo se da ré,'*

e sabido, se trata com remédio.

Amoén, senhor, teu filho, ha muitos dias'’
se deu a padecer melancolias,

e tristezas tdo fortes,

que por ndo ser capaz de muitas mortes,
noite da luz do sol recebe triste,'®

com que entre sombras vive

sem nem janela abrir, ou persiana,

sem ver aberta a luz e soberana.'’

Tanto Amon se aborrece

que o natural sustento nfo o apetece: 2
frente a médico opoe-se

que entre a vé-lo; e, em fim, Amdn se morre
de uma grande tristeza:

pena que deu a ele a Natureza.

Como ¢ fruto, o que tens noticiado,

da lealdade, logo estas perdoado,
Aquitofel, porque ¢ tdo mal sucesso

o desgosto, o pesar, o sentimento,

que mesmo decidido

a saber, ouvindo tdo frio aviso,

sabé-lo eu ndo quisera,

150 oximoro “aflita calma” ndo consta no original, mas o introduzi pois o procedimento é comum na convengdo teatral das
pegcas do Siglo de Oro.

16 Porque ndo encontrei uma solugio técnica para a rima “medio-remedio”, rimo uma oxitona com uma proparoxitona: “ré-

remédio . Nesse trecho, para a retorica classica, temos um epifonema, chamado também de conceito sentencioso

99 €499 “é”

, “€¢” com

pela retorica seiscentista, por Baltasar Gracian (Gracian, 2011, p.637). Nesse caso, para traduzir o epifonema conforme seu
andamento sintatico, fago uso, em portugués, da rima incompleta, imperfeita, rimando uma palavra aguda com uma palavra
esdrixula, mas ambas com tonica em “é”.

17 (I Samuel, XIII, 1-2): “Absaldo filho de David, tinha uma irma que era bela e se chamava Tamar, e Amon, filho de David,
se apaixonou por ela. Amon se atormentou a ponto de adoecer por causa da sua irma Tamar, porque ela era virgem e ele nao
via nenhuma possibilidade de lhe fazer algo.”

18 (91-94) Traduzo “enfado” por “noite” por querer intensificar a visualidade contrastante, € no fim do verso adiciono “triste

que embora ndo sintonize com o objetivo de visualidade, sintoniza-se porém com o objetivo sonoro de manter a rima.

et}

19 Forgo um hipérbato relativamente comum no decassilabo tradicional para manter o andamento ritmico.
20 “natural sustento” ¢ metafora para alimento.
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porque lo supo ya; que es de manera
desconversable el mal de un afligido,

que ignorado y sabido,

da siempre igual cuidado:

pues siempre es mal, sabido o ignorado.
Entrar, ay Dios, a descansar no quiero

en mi cuarto primero

que en el de Amon; venid todos conmigo.
Ingrato soy, Sefior, ingrato, digo

al grande favor vuestro;

bien em mis sentimientos hoy lo muestro,
pues cuatro hijos que veo

con salud, no divierten mi deseo

tanto como le aflige y atormenta

no sin ella. Oh, ingrata y descontenta
condicion que tenemos

los humanos, haciendo siempre extremos!

contudo o soube ja; que ¢ de maneira
desconversavel?' o mal de um afligido,
que ignorado ou sabido,

¢ 0 mesmo o resultado:

pois sempre ¢ mal, sabido ou ignorado.??
Entrar, ai Deus, a descansar ndo quero
em meu quarto primeiro

que no de Amon. Venham todos comigo.
Ingrato sou, Senhor, ingrato, digo,

ao grande favor vosso

pelos meus sentimentos que hoje mostro,
pois os filhos que vejo

com saude ndo enchem meu desejo

tanto como o aflige e o atormenta

um sem ela. Oh, ingrata e tdo pequena
condigdo que nds temos

os humanos, sempre de extremo a extremo

Absalon. Este es de Amon el cuarto; ya has llegado Absaldo.Eis que ao quarto de Amon tens chegado.

David.
Joab.

Tamar.

David.

Amon.

mas del afecto que del pie guiado
Abrid aqueta puerta.

Ya, sefior, esta abierta

y al resplandor escaso que por ella
nos comunica la mayor estrella,

al principe se mira,

sentado en una silla.

(Corriendo uma cortina, se descubre Amon

sentado en silla arrumada a um bufete, y
de la outra aprte estabara Jonadab.)

A quién no admira
verle tan divertido
en sus penas, que aun no nos ha sentido?
Amon!

Quién me llama?

David.
Joab.

Tamar.

David.

Amon.

Mais pelo afeto que por pé guiado.
Abram aquela porta.

Ja aberta esté a porta;

e ao resplandor escasso que por ela
nos comunica a maior estrela,?*

ao principe se mira,

em sua cadeira.

(Correndo uma cortina, se descobre Amon

sentado em uma cadeira ao lado de um bufete e

do outro lado esta Jonadab.)

Quem nio se admira
vendo-o tdo divertido
em sua dor, que nem nos tem percebido?
Amon!

Quem me chama?

21 Desconversavel: o que ndo é conversavel; desabrido, intrativel, insociavel.

29 <

90

22 Trata-se do topico “saber ou ndo saber”, “ser ou ndo ser”, que modernamente ganhou contornos metalinguisticos: “fazer ou
ndo fazer”.
23 Topico do descontentamento com a condigdo humana que incontornavelmente soara familiar para o leitor de lingua
portuguesa por ecoar a ultima estrofe do primeiro canto dos Lusiadas.

24 A “maior estrela” é o sol. E de se notar o contraste entre luz e sombra nesse trecho.
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David. Yo. David.
Amon. Seflor, pues, tu aqui? Amon.
David. Tan poco David.

gusto te deben mis dichas,

mi amor y afecto tan corto,
que no llegas a mis brazos?
Pues yo, aunque tu riguroso
me recibas, llegaré,

hijo, a los tuyos. Pues como,
empezando em mi el carifio,
aun no obra em ti el alborozo?
Que tienes, Amon? Que es esto?
Que aunque tus tristezas oigo,
pensé que al verme templaras
de su violencia el enojo.

Aun parabién no me das,
cuando volto victorioso

a Jerusalén? Mis triunfos

alin no vencen tus enojos?

Un principe que heredero

es de Israel, cuyo heroico
valor resistir deviera
constante, osado y brioso

los cefios de la fortuna

y del hado los oprobios,

tanto a una pasion se rinde,
tanto a una pena que absorto,
confuso, triste, afligido

no les permite a sus 0jos

la luz del dia, negando

la entrada a sus rayos de oro?
Qué es esto, Amon? Si de causa
nace tu pena, no ignoro

que podré vencerla yo:

tuyo es mi imperio todo,

25 (135-360) A visita a Amoén e o Regresso de Tamar — essas cenas estdo em octossilabos rimados (0-0). Em portugués

Eu.?

Senhor, tu aqui?

Tao pouco
gosto d4 minha alegria,
meu afeto e amor tdo ocos,
que nem chegas a meus bragos?
Pois, mesmo que rigoroso
me recebas, quero o teu,
meu filho, abrago. Pois como,
comegando em mim o carinho
ndo desperta em ti o alvorogo?
Qué tens, Amon? O que ¢ isso?
Que essas tristezas que ougo
pensei que ao ver-me esfriariam
da tua violéncia o desgosto.
Sequer parabéns me das
quando torno vitorioso
a Jerusalém? Meus triunfos
nao desmontam teu desgosto?
Um principe que € o herdeiro
de Israel, cujo o herdico
valor resistir devera
constante, atrevido e solido
a carranca da fortuna 26
e a do destino 0s socos,
tanto a uma paixao se rende,
tanto a uma pena que absorto,
confuso, triste e obliquo,
ndo as permite a seus olhos
a luz do dia, negando
entrada aos raios de ouro?
Qué ¢ isso, Amon? Se de causa
nasce tua dor, ndo ignoro
que possa eu mesmo vencé-la:

teu é meu império todo,

91

traduzo por heptassilabos em rimas toantes em (0-0). Ficou possivel a aproximacéo a da forma em espanhol gragas a mobilidade
que a rima toante oferece.
26 Traduzo “los cefios de la fortuna” por “carranca da fortuna”. Nos lembra Evangelina Rodriguez Cuadros (p.141) que nessas
linhas se transparentam a vontade neo-estdica de Calderon: € a virtus renascentista de resistir tanto aos acasos ou casos da
fortuna como ao fado do destino.
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dispon del a tu albedrio
desde un polo al outro polo.
Y si no nace de causa
conocida, sino so6lo
de la natural pension
desde nuestro humano polvo,
aliéntate: imperio tiene
el hombre sobre si proprio,
y los esfuerzos humanos
llamado un, vienen todos
No te tindas a ti mismo,
No te avasalles medroso
a tu misma condicion:
mira que el pesar es monstruo
que come vidas humanas
alimentadas del ocio.
Sal deste cuarto pues vienen
a ¢l tus hermanos todos
hoy conmigo, habla con ellos.
Llegad, pues, llegad vosotros
ya que las ternezas mias
pueden com Amon tan poco.
Adonias.Principe...
Absaldo. Irméo...
Salomoén. Sefior...
Tamar. Amon...
Amoén. (Aparte) A esta voz respondo

Tamar. Qué tienes?

Salomon. Que sientes?
Absalon. Qué

te aflige?
Adonias. Qué te da assombro?

David. Qué apeteces?

Todos. Qué desejas?
Amoén. Soélo que me dejéis solo.
David. Si en eso no mas estriban

tus deseos rigurosos,

92

dispoes dele a teu arbitrio,
desse polo ao polo aposto.
E se ndo nasce de causa
conhecida, sendo s6
de um pendor natural
deste nosso humano po,
alenta-te; império tem?’
0 homem sobre si proprio,
e os esfor¢cos humanos
chamado um, vém todos.
Nio te rendas a ti mesmo,
ndo te avassales medroso
a tua mesma condigao:
mira que o sofrer ¢ monstro
que come as vidas humanas
alimentadas do dcio.
Saia deste quarto ¢ vamos
la fora. Teus irméos todos
14 estdo. Fale com eles.
Cheguem, filhos, cheguem, todos,
ja que essas ternuras minhas
podem com Amon tdo pouco.
Adonias. Principe...
Absaldo. Irmao...
Salomao. Senhor...
Tamar. Amoén...”

Amoén. (Aparte) A esta voz respondo.

Tamar. Qué tens?

Salomao. O que sentes?

Absalio. Qué
te aflige?

Adonias. Qué te da assombro?

David. Qué apeteces?

Todos. Qué desejas?
Amon. Que apenas me deixem so.
David. Ah, se é nisso que se apoiam

teus desejos rigorosos,

27 (175-76): Seguindo a virtude renascentista referida na nota anterior, David rechaga o cego império dos astros.
28 Note-se que a unidade do verso engloba as falas de Adonias, Absaldo e Salomio, ficando Tamar de fora. Do mesmo modo,
o paralelismo dos primeiros versos ndo ¢ reproduzido na fala de Tamar, apenas na dos irmaos.
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vamos de aqui. (dparte) (Al voltar
a hablarle a solas, lo otorgo;
que quizé no se declara
por estar delante todos)
(A4lto.)
Venid. Yo solo te quedas.
Ay infeliz, qué de gozos,
qué de gustos, qué de dichas,
desazona un pesar solo!
(Vase)
Joab.  Qué estranha melancolia!
(Vase)
Aquitofel. Qué silencio tan impropio!
(Vase)
Adonias. Qué violencia tan cruel!
(Vase)
Salomdo. Qué afecto tan poderoso!
(Vase)
Tamar. Saben los cielos, Amon.
cuanto tus tritezas lloro.
Absalon. Yo, no.
Tamar. Absalén, eso dices?
Absaldén. Si, que es heredero heroico
de David; y si él se muere
quedo yo mas acerca al solio;
que a quien aspira a reinar
cada hermano es um estorbo.
Tamar. Aunque su muerte siniera,
me holgara verte em su trono
que, em efecto, tu y yo hermanos

de padre y de madre somos.

Joab.

Aquitofel.

Adonias.

Salomaio.

Tamar.

Absaldo.

Tamar.

Absalio.

Tamar.

(Vanse y quedan solos Amon y Jonadab)

Amon. Jonadab, fuéronse ya?
Jonadab. Si, sefior, uno tras otros.
como suelen los dineros
de quien gasta poco a poco,

que piensa que no hace mella

Amon.

Jonadab.

vamos daqui. (Aparte) (Ao voltar,
com ele a sds, eu o interrogo;
que talvez ndo se declare
por estar perante todos.)
(Alto.)
Venham. A sés deixem ele.
Al, infeliz, quanto gozo,
quanto gosto ¢ alegria
destempera um pesar so.
(Vai-se)
Que estranha melancolia!
(Vai-se)
Que siléncio tao improprio!
(Vai-se)
Que violéncia tio cruel!
(Vai-se)
Que afeto tio poderoso!?
(Vai-se)
S6 os céus sabem, Amon,
quanto tuas tristezas choro.
Eu, nao.

Absaldo, o que disses?
Isso, que ele € o herdeiro heroico
de David; e se ele morre,
fico do reino o piloto;
que quem aspira reinar
cada irmao € um estorvo.
Mesmo que sua morte eu sinta,
bom sera te ver no trono;
porque, em efeito, irmaos
de pai e de mie, tu € eu somos.*°
(Vao e ficam sozinhos Amon e Jonadab)
Jonadab, foram-se ja?
Sim, senhor, um apo6s outro,
como se fossem dinheiro
de quem gasta pouco a pouco,

e pensa que ndo faz falta
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2 Caso de correlagdo: técnica que serve para o dramaturgo dar multiplicidade de perspectivas sobre um so acontecimento ao
mesmo tempo que da profundidade a cada um dos personagens.
3% A mée de Absaldo e de Tamar era Maaca. Amon era filho de David com Aquinoam. (II Samuel, 11, 2-3).
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ahora um real e luego outro
y cuando menos se cata,
halla el talego mas gordo
hecho esqueleto de anjeo

Amon.Pues salte fuera tu y todo.

Jonadab. Ya te olvidas de que tu

valido soy?

Amon.No lo ignoro
que eres t solo quien tiene
licencia entre mis dudosos
discursos para asistirme;

pero quiero quedar solo.

Jonadab. Yo lo haré de buena gana

que no es rato muy gustoso
el de uno amo, cuando esta
saturnino e hipocondrio;
pero antes que me vaya

he de preguntarte: como

a tu padre y tus hermanos
respondiste de aquel modo?
Es posible que ninguno
merezca de tus penosos

males saber la ocasion?

Amon. No. Si yo propio a mi propio

me la pudiera negar,
la negara, cuando noto

que yo mismo de mi mismo

me averguenzo si la nombro.

Es tal, que aun de mi silencio

vivo tal vez temeroso

porque me han dicho que saben

con silencio hablar los ojos.
Tan en lo mas retirado

del pecho la causa pongo
de mi pena, que tal vez

al corazoén se la escondo,

porque el corazén no pueda

provincia de Anjou, da Franca.

Amon.

Jonadab.

Amon.

Jonadab.

Amon.

ora um real, ora outro;

e quando menos se espera,
vé o bolso, que era gordo,
vazio como um esqueleto.’!
Pois, caia fora, e logo.

Ja se esqueceu de que teu
favorito sou?

Nao ignoro
que € so tu quem tem licenga
pra ver esses duvidosos
discursos meus, € assisti-los;
porém quero ficar so.

Pois eu irei de bom grado;
porque ndo é prazeroso
quando a vista esta seu amo
saturnino e hipocondrio;
porém antes que eu me va
hei de perguntar-te: como

ao teu pai e aos teus irmaos
respondes daquele modo?
Nao ¢ licito que alguém
merega dos teus penosos
males saber a razao?

Se eu proprio a mim proprio
pudesse inteira nega-la
negaria, quando noto

que eu mesmo pra mim mesmo,
se a nomeio, me envergonho.
Tanto que do meu siléncio
vivo, pasme, temeroso,
porque sabem mudamente
falar em siléncio os olhos.
Tao 14 pra o mais afastado
do meu peito a causa ponho
da minha dor que até mesmo
pra o meu coragdo eu a escondo,

a fim de que ele ndo possa
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31 Suprimo do original a palavra “anjeo” que significava uma tela de contextura muito leve, como uma gaze, oriunda da
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sobresaltado al asombro

de reconocerla, dar

un golpe mas recio que otro.
Tan en lo mas escondido

de la vida le aprisiono,

que aun este soplo que entra
a dar vitales despojos

no sabe della, porque

nao pueda el aire curioso
decir por lo destemplado

de algun suspiro que arrojo
“Este sabe de la causa

pues sale ardiendo este soplo”
En fin, esta mi dolor

tan atado en lo mas hondo
del alma, que el alma misma,
alcaide del calabozo,

no sabe el preso que guarda,

con ser su consejo proprio.

Jonadab.Sin duda eres sodomita, Jonadab.
que yo outra causa no toco
que a tanto silencio oblgue.
Amoén. Que simpre hayas de ser loco? Amon.
Jonadab. No esta en mi mano el ser cuerdo. Jonadab.
(Dentro, ruido.)
Amoén. Qué pasos son los que 0igo? Amon.
Jonadab.Tamar, tu hermana, que habiendo Jonadab.
dejado en su suntuoso
cuarto a David, vuelve al suyo
por esse corredor.
Amoén. (Aparte) Como Amon.

calladas pasiones mias,

a esta ocasion me reporto?

sobressaltado ao assombro
de reconhecé-la, dar

fortes golpes numerosos.
Tao 14 pra o mais escondido
da minha vida a aprisiono
que até este sopro que entra
a me dar vitais refor¢os,

ndo sabe dela, pra que

ndo possa o ar curioso

dizer pela assincronia

de algum suspiro que solto:
“Ah, este sabe da causa

pois sai ardendo este sopro.”
Enfim, estd minha dor

atada ao tdo mais remoto

da alma, que a alma mesmo
com a chave do calabougo
ndo sabe o preso que guarda
entre seu proprio reboco.*?
Es sodomita, sem davida
que outra causa ndo suponho
que a tanto siléncio obrigue.
Pois sempre tens de ser louco?
Nio sou capaz de ser sabio.*
(Dentro, ruido.)

Que passos sdo esses que ougo?
Tamar, tua irma, que tendo
deixado em seu suntuoso
quarto David, volta ao seu
por esse corredor.

(Aparte) Como,

0 caladas paixdes minhas,

nessa ocasido me comporto?
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32 Figura de pensamento muito utilizada por Calderon € a prosopopeia. Calderén a utiliza em 4reas determinadas da obra e
muitas vezes ao lado da figura da metonimia para nos dar a imagem de autonomia das partes do organismo. Partes que
concorrem entre si pelo controle do todo a ponto de colocar todo corpo em risco. O que ocorre ¢ uma teatralizagdo da
interioridade. Originalmente, tal prética, oriunda do género lirico, em que o enunciador ao ver determinada figura feminina
passa a ter a unidade de sua voz desintegrada em multiplos pedagos que assumirdo sua enunciagio, foi desenvolvida a exaustdo
pelos poetas liricos italianos do século XIII aos quais chamamos convencionalmente de poetas do dolce stil nuovo, e
incorporada ao género dramatico foi frequentemente utilizada por Calderén em suas obras: a personificacdo das partes do corpo
¢ uma técnica, portanto, que da visibilidade as ag¢des invisiveis das diversas emogdes que agem pelo psicoldgico do personagem.
33Comentario metateatral. E como se Jonadab soubesse que desempenha um papel.
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Pero ha de ser, ah desejo,
que aun a s6lo ver su rostro
no he de salir a la puerta
Mas, ay, que en vano me opongo
de mi estrella a los influjos;
pues cuando digo animoso
que no he de salir a verla,
es cuano a verla me pongo.
Qué es esto, cielos? Yo mismo
el dafio no reconozco?
Pues como al daiio me entrego?
Vive en mi mas que yo proprio?
No. Pues como manda en mi,
con tan gran imperio otro,
que me lleva dondo yo
ir no quiero?
Jonadab.O soy un tonto,
o anda por aqui...
Amon. Qué miras?
Jonadab.Tendo aqui que hacer un poco.
Amoén. No te he dicho que te vayas?
Jonadab.Si, sefior, mas por lo proprio
no lo he hecho yo.
Amon. Entrate alla.
Jonadab.(A4parte)
(En esta puerta me pongo.
Por eso dijo uno que,
galanes los criados somos,
pues el més sucio criado
no deja de ser curioso.)
(Escondese.)
Amoén. Desde aqui veré a Tamar;
que no he de ser tan medroso,
que hei de pensar que em efecto
se haya de salir con todo.
Y aun porque vean mis penas
como las lidio y propongo,
la he de ver y la he de hablar
que no es valiente ni heroico

corazon que, antes del riesgo,

Mas ha de ser, ah, desejo,

que nem pra ver so seu rosto

nao me espreitarei a porta.

Mas, ai, que em vao eu me oponho
de minha estrela aos influxos;

pois quando digo animoso

que nao sairei para vé-la

¢ quando a vé-la me ponho.

Que ¢ isso, céus? Como, eu mesmo
o claro dano ndo noto?

Pois como ao dano me entrego?
Vive ele em mim mais que eu proprio?

Mas como que manda em mim

com tdo grande império outro

Jonadab.

que me leva pra onde eu
ir ndo quero?
Ou sou caolho

ou ali anda...

Amon. Qué miras?

Jonadab. Deixe-me ver mais um pouco.

Amon.

Nao te disse pra ir embora?

Jonadab. Sim, senhor, mas pelo proprio

Amon.

Jonadab.

Amon.

ndo o fiz.

Entra ali entgo.
(Aparte)
(Pois, nesta porta me ponho.
Por isso um rumor diz que
galds nds criados somos,
pois o mais sticio criado
ndo deixa de ser curioso)
(Esconde-se.)
Agora verei Tamar;
e pra ndo ser tdo medroso
terei de pensar que ela
saira de qualquer modo.
E pra que veja que peno,
que me enfrento e me resolvo,
irei vé-la e conversa-la;
que ndo ¢ firme, nem pronto

coragdo que antes do risco
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se apellido victorioso.
(Sale Tamar)
Oh, bellisima Tamar!

Tamar. No entréis conmigo vosotros;
esperad en esta puerta.
(A Amon.)
Cuanto estimo, cuando torno
a mi cuarto, cuando queda
con mi padre el reino todo,
que me hayas, Amon, llamado!
Que yo, aunque con amoroso
pecho siento tus tristezas,
no entrara, porque conozco
que cualquiera compaiiia
le sirve a un triste estorbo.
Mas ya que aquesta ocasion
te he debido, cuando oigo
mi nombre, Amoén, en tus labios,
mal haré si no la logro
suplicandote; merezca
ser yo quen del riguroso
dolor que e aflige, llege
a oir la causa; que no poco
alivia el mal quien le cuenta
con satisfaccion a outro
de que ha de sentirle; y puesto
que yo a feriar me dispongo
a mis lagrimas tus voces,
mi fe es fiadora de abono.
Hagan tu oficio tus labios
haran el suyo mis ojos.
Vea yo como tu sientes,
veras tu como yo lloro.

Amon. Si, yo, divina Tamar

Tamar.

Amoén. Abh, se eu pudesse, Tamar,
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se apelida vitorioso.

(Entra Tamar)

Oh! Belissima Tamar!

Nao ultrapassem esse ponto, (4os irmdos)
esperem atras dessa porta.

(A Amon.)

Como estimo, quando torno

ao meu quarto, enquanto esta
com meu pai o reino todo,

que venha, Amon, me chamar!
Mas, mesmo que com amoroso
peito eu sinta tuas tristezas,

ndo entrarei, porque noto

que a minima companhia

te serve de denso estorvo.

Mas ja que em divida estou
nesta ocasido em que ouco

meu nome, Amoén, em teus labios,
mal farei se ndo te rogo
suplicando, que merega

ser eu quem do rigoroso

pesar que te aflige, chegue

a ouvir a causa: ndo pouco®*
alivia o mal quem conta

com satisfagdo a outro

0 que esta sentindo; e posto

que por tua fala disponho

em troca dar minhas lagrimas,
minha f¢ fiara teu abono.

Faga o que mandam seus l4bios;*
farei o que mandam meus olhos.
Vendo eu como tu sentes;

veras tu como eu choro.
36

34 Lilotes em “ndlo pouco”: procedimento retorico comum, muito utilizado no seiscentos.[NOTA]

35 (357-360) Paralelismo.

36 (361-560) Dialogo e cena metateatral de Amon e Tamar — Inicia-se aqui a parte da peca em décimas octossilabicas de
rimas consoantes em ABBAACCDDC. Lope, em Arte Nuevo de Hacer Comedias, recomenda essa matriz estrofica para as
queixas de amor por seu contundente corte sintatico central e sua facilidade para as simetrias construtivas, favorecendo a
retorica ¢ a intensidade dramatica do momento. Conforme ocorreu com as silvas, utilizo na tradugdo das décimas a rima toante
porque a curta extensdo do heptassilabo e a complexidade da disposi¢do rimica da estrofe tornam a conservagdo da rima
consoante um trabalho dificil que redundaria pelo menos numa total modificagdo da sintaxe, logo das simetrias, uma das
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Tamar.

Amon.

mi pena decir pudiera;

si capaz de mi voz fuera

el pesar de mi pesar;

si me pudiera explicar,
s6lamente a ti, (ai de mim!)
lo dijera; y siendo asi,

que a ti te callo, cree

que a nadie se lo diré,

pues no te lo digo a ti.
Aunque es tan gran y tan rara
pena, y tanto se acrisola,
que a ti la dijera sola,

y a ti sola la callara:

la contrariedad repara

de mis ansias, pues aqui,
siendo tu sola, ay de mi!,
quien no sabe esta quimera,
a cualquiera lo dijera,

por no decirtela a ti.

Si una misma razén halla
en tu pena al padecella,

por quien yo debo sabella,
ya me ofiende quien la calla.
La curiosidad batalla

en la parte del poder
saberla; y que soy mujer
advierte, y he de insistir
por saberla, y la he de oir,
pues no la puedo saber.

Ya que ese empefio me obliga,
sin que salida le halle,

por mi parte a que lo calle,
por la tuya a que lo diga;
sin que en mi se contradiga
el hablar y enmudecer,

te tengo de obedecer.

Tamar.

Amon.

tal pena dizer-te agora;

se capaz minha voz fora

de despesar meu pesar;

se me pudesse explicar,
somente a ti o que hd em mim,
diria; mas sendo assim,

se a ti te calo, € que sei

que a ninguém nunca a direi,
dado que néao a digo a ti.

E embora grande e pesada

a dor, que em mim se desdobra,

queira eu falar dela agora,
frente a ti ela se cala:

tal contrariedade encara

das minhas ansias, que aqui,
sendo s6 tu, ai de mim,
quem ndo sabe essa quimera,
diria a qualquer um dela,

s6 pra ndo dizé-la a ti.>’

Se uma s6 origem tu acha

em tua dor, queria sabé-la,

mas por quem eu devia sabé-la,

me ofende, se esse me cala.
Curiosidade batalha

na tentag@o de poder
sabé-la; e que sou mulher
adverte, e irei insistir

por sabé-la, e irei ouvir
caso eu ndo a possa saber.
Se essa aporia me obriga
que sem saida eu me ache:
por minha parte que eu cale,
por tua parte que eu diga;
sem que em mim se contradiga
o falar e o emudecer,

tenho de te obedecer.
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caracteristicas principais da estrofe. Em lingua portuguesa, temos exemplos de décimas amorosas na Musica do Parnaso, de
Manuel Botelho de Oliveira.
37 A fala paradoxal de Amén, ja presente na cena com Jonadab, parece se intensificar aqui. O paradoxo € outra marca constante
do codigo da época.
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Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Oye... Mas has de advertir,

que yo te la he de decir,

y t no la has de saber.

Yo amo, Tamar; mi dolor

amor imposible es:

mira si es bien grande, pues

es impossible y amor

Ya es mi confusion mayor. Tamar.
Di de quien! Que aunque me den

cuenta tus voces, no bien

se explican.

Ay, Tamar mia! Amon.

Yo te dije que diria
por qué muero, no por quién.
Yo lo pregunto admirada Tamar.
de que haya quien, querida
de ti, no esté agradecida,
cuando no esté enamorada
No es ella, no, la culpada; Amon.
que aunque yo por ella muero
no sabe ella que la quiero,
ni lo ha de saber jamas.
Por qué? Tamar.
Porque estimo mais Amon.
lo que amo que lo que espero.
Fuera de que tanto ha sido
el temor que la he cobrado,
que aventuro el verme amado,
por no verme aborrecido.
Y asi, callar he querido
porque sé que he de ofendella.
Mateme, Tamar, mi estrella,
y su sufrimiento no;
que mas quiero morir yo

que ser la ofendida ella.

Pues, por qué se ha de ofender Tamar.

de verse de ti querida,
si la mas desvanecida
mujer, en fin es mujer?

Bien podra no agradecer,

Ouve... mas ha de advertir,
que te direi sem omitir
e tu nada ird saber.
Amo, Tamar; minha dor
amor impossivel é:
mira se ¢ bem grande, que
¢ impossivel e é amor!
Minha confusdo é maior.
Diga quem! Que embora deem
conta tuas frases, ndo bem
se explicam.
Ali, Tamar minha!
Eu te disse que diria
por que morro, ndo por quem.
E eu pergunto admirada
de que exista alguém, querida
por ti, que ndo fique altiva
quando por ti é desejada.
Nao ¢ ela, ndo, a culpada;
que embora nela me cego,
nao sabe ela que a quero,
nem ira saber jamais.
Por que?

Porque estimo mais
0 que amo que o que espero.
Fora que o temor tem sido
tanto que tenho pensado
que arrisco me ver amado
por ndo ver-me aborrecido.
Assim, calar-me prefiro,
porque sei que irei ofendé-la.
Mate, Tamar, minha estrela,
mas seu sofrimento ndo;
quero mais a morte, o néo,
do que o ter de ofendé-la.
Por que ela ira se ofender
de se ver por ti querida,
se até¢ a mais desvanecida
mulher, enfim é mulher?

Poderé ndo agradecer,
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de su honor haciendo alarde.
sentir, no. No te acobarde
nada, que del mas tirano
desdén se queja temprano
el que se declara tarde.
Declara-te pues.
Amon. No puedo.
Tamar. Por qué?
Amon. Porque temo y dudo.
Tamar. Di tu dolor.
Amon. Estoy mudo.
Tamar. Sepa tu mal.
Amon. Tengo miedo.
Tamar. Habla.
Amon. Absorto a habla quedo.
Tamar. Escribela.
Amon. Es ofenderlla.
Tamar. Hazla sefia.
Amon. Tiemblo al vella.
Tamar. Es mas que uma mujer?
Amon. Si.
Tamar. Pues quéjate, Amon, de ti.
Amon. No haré sino de mi estrella,
cujo influjo es tan severo
que a morir, Tamar, me obliga
antes que a mi dama diga
tu eres el duefio que quiero,
tu a la gloria por quien muero
tu la causa por quien lloro,
tu a quien explicar-me ignoro
tu la deidad a que aspiro
tu la belleza que admiro,
tu la hermosura que adoro.
Compadécete de mi,
hermoso imposible, pues
tan rendido a ti me ves
que me ves morir por ti.

Tamar. Basta, no mas; que si aqui

38 (454-460) Uma longa anafora.

Amon.
Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.
Tamar.

Amon.

Tamar.
Amon.

Tamar.

Amon.
Tamar.
Amon.
Tamar.

Amon.

Tamar.
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e fazer da tua honra alarde,
sofrer, ndo. Néo te acovarde
ndo, porque do mais tirano
desdém se queixa adiantado
o que se declara tarde.
Declara-te.
Mas ndo quero.
Mas por que?
Temo e duvido.
Diz tua dor.
Estou dividido.
Saiba teu mal.
Tenho medo.
Fala.
A falar ndo cedo.
Escreve.
E ofendé-la.
D¢ um sinal.
Tremo ao vé-la.
E mais que uma mulher?
Sim.
Pois, queixa-se Amon, de ti.
Nio, sendo de minha estrela
cujo influxo é tdo severo
que a morrer, Tamar, me obriga
antes que a dama eu diga:
tu és a dona que quero,
tu a gloria por quem padego,
tu a causa por quem choro,
tu a quem explicar-me ignoro,
tu a deidade que aspiro,
tu a beleza que admiro,
tu a escultura que adoro.
Compadece-te de mim,
contorno impossivel, que
tao rendido a ti me vé
que me v€é morrer por ti.

Basta, ndo mais; que se aqui
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te di esse consejo, fue
s6lo animandote a que
lo digas a ella, a mi, no.
Amoén. Oues acaso he dicho yo
mas de que no le diré?
Si bien tu consejo puedo
decirte que me ha alentado
tanto, que ya me ha quitado
la primer parte del miedo;
y pues olvidado quedo
con el examen que toco
porque vaya poco a poco
perdiendo el miedo al hablar,
(que engaiios han de curar
la imaginacion de um loco)
deja, Tamar, que prosiga
este ensayo a mi dolor,
porque lo sepa mejos
cuando a mi bien se lo diga.
Tamar. Tanto tu pena me obliga,
que, si ai aliviarla espero
seguirte la tema quiero,
por si algiin descanso adquieres.
Amon. Pues hdz cuenta que tu eres
la hermosa por quien muero
para ver si a su desdén
sabré declararme yo
Tamar. Yo haré mi papel, mas no
sé si lo sabré muy bien.
Amoén. Hermoso impossible a quien
desde que em um jardin vi
la vida y alma rendi
que ahora de nuevo te ofrezco,
si bien lo que yo aborrezco,
no es dadiva para ti.
Deste atrevimento mio
no tengo la culpa yo

porque en mi s6lo nacid

39 Tépico “quem conta seus males os espanta”.
40 Amén e Tamar comegam a encenar dentro da cena.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.
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te dou tal conselho, é

pra te animar e pra que

o diga a ela, a mim ndo.

Por acaso eu disse entdo
mais do que eu devia dizer?
Se bem, teu conselho posso
dizer que até me alentou
tanto que de mim quitou

do medo o trecho mais longo:
dele esquecido me encontro
com esse autoexame que ouco,
porque foi-se pouco a pouco
sumindo o medo ao falar
(que enganos hao de curar

a imaginag@o de um louco),
deixa, Tamar, que prossiga
neste ensaio a minha dor,>
para que eu a saiba melhor
quando frente ela eu a diga.
Tanto a tua dor me aflita
que, assim alivia-la espero;
segui-la contigo quero

pra que algum descanso lhe entre.
Pois faz de conta que eres

a forma por qual padego,

pra ver se frente ao desdém
dela conterei a razao.

Farei meu papel, mas nao

sei se o farei muito tdo bem.
Contorno impossivel, desde*
que um dia te vi ao jardim,

a vida e a alma rendi

que agora de novo oferto-te,
e fazer isso eu detesto,

pois sei que ¢ inutil para ti.
Desta ousadia avalio

que os desvios ndo sdo meus,

porque em mim ja nasceu



505

510

515

520

525

530

535

540

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

esclavo el libre albedrio.

No sé qué planeta impio
pudo reinar aquel dia,

que aunque otras veces habia
tu beldad visto, aquél fue

el primero que te amé,
bellisima Tamar mia.

Mas, qué he dicho?

Tente, espera; Tamar.

Mira que yo haciendo estoy

la dama y Tamar no soy.

Dices bien; mas de manera Amon.

labios y ojos en la fiera
aprension de mis enojos
confundieron los despojos
que, equivocadamente sabios,
se arrebataron los labios

en lo que que vieron los ojos.

Pues, siendo asi, desse error Tamar.

ojos y labios absuelvo,

y al pasado engafio vuelvo,
Amon, principe, sefior,
aunque yo de vuestro amor
vivo muy desvanecida,

el ser quien soy os impida
tan alto empefio, porque

si asi hablais, no volveré

a escucharos em mi vida

Eso me responder? Amon.

Si, Tamar.

mas de qué te afliges, pues

esto fingimiento es?

Pues si es fingimiento, di Amon.
para qué hablaste asi?

Qué te importaba, Tamar

alguna esperanza dar

a rendimiento tan justo?

Tenia mas costa un gusto

de fingir, que no un pesar?

No, pero de la manera Tamar.

escravo meu livre arbitrio.
Nao sei que planeta impio
reinar pdde aquele dia,
posto que outra vezes tinha
te visto: foi aquela vez
a primeira que te amei,
belissima Tamar minha.
Mas o que digo?

Espera;
pois interpretando estou
a dama, Tamar ndo sou.
Fazes bem; mas de maneira
labios e olhos, na extrema
apreensao do meu desgosto,
confundiram o que vi exposto,
que equivocamente sabios,
se arrebataram meus labios
pelo que viram meus olhos.
Pois, sendo assim, desse error
olhos e labios absolvo
e ao passado engano volto.
Posto, principe, senhor,
Amon, que eu de vosso amor
fique tdo embevecida,
Ser quem eu sou nos evita
tanto risco. Se outra vez
tu assim falar, jamais te
escutarei nessa vida.
Isso que respondes?

Sim,

mas tu se afliges por qué
se isso um fingimento é?
Pois se ¢ fingimento, diz
pra que se expressar assim?
Que te importava, Tamar,
alguma esperanga dar
a rendimento tdo 6bvio?
Teria menos custo o gosto
do fingir que o do falar?

Nao, porém pela maneira
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Amon.

Jonadab.

Amon.

Jonadab.

que tus labio y tus ojos
confundieron tus enojos,
persuadiéndote a que era

yo tu dama, considera

que en mi también confundidos
al oirte mis sentidos,

se equivocaron mas sabios,
respondiéndote mis labios

a lo que oyes mis oidos.

Y asi, pues que ser no puede
de efecto alguno este engafio
pues vemos que en ¢l el dafio
por limitarse, se excede,

en este estado se quede;

que no es facil de engaiiar,
Amon, placer ni pesar.

Ame tu pecho a quien ama,
que Tamar no ha de hacer dama
que no hable como Tamar.
(Vase)

Quién mayor desdicha vio?
que aun la piedad de um engafo
se convierta em mayor dafio
que el que la verdad me dio?
Quién me aconsejara?

(Sale Jonadab.)

Eu Jonadab.

cuya curiosidad ciega

hoy a haber sabido llega
cual es tu mal, y por quién;
que al fin ve lo mismo quien
mira jugar que el que juega
Luego ta ya has entendido Amon.
la causa de mi pasion?

Si, sefior; que no hay mir6n Jonadab.

que antes tahur no haya sido.

41 (561-590) Confidéncias entre Amén e Jonadab
42 (565-570) Jonadab faz uso do perspectivismo, que relativiza a situacio, para efetuar sua persuasio. Pode-se ler também essa
passagem como um comentario metateatral, no qual o jogo de cena se converte num jogo de palavras sentenciosas para Jonadab
onde a posicdo de quem joga e de quem vé sdo intercambiaveis.

Amon.
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que teus labios e teus olhos
confundiram o teu rosto,
persuadindo-te que eu era
a tua dama, considera
que em mim também confundidos
ao ouvir-te meus sentidos
se equivocaram mais sabios,
respondendo-te meus labios
ao que ouviram meus ouvidos.
E ja que ndo oferece
nada de bom este engano
pois vemos que nele o dano
por limitar-se, se excede,
que esse ensaio ja se encerre;
pois ndo ¢é facil enganar,
Amon, prazer nem pesar.
Ame teu peito a quem ama,
que Tamar ndo fara dama
que ndo fale igual Tamar.
(Sai)
Quem mais desgraga viveu*!
que até o dé de um engano
se converteu em mais dano
que o que a verdade me deu?
Quem me aconselhara?
(Entra Jonadab.)

Eu,
que curioso vejo agora,
o que tuas forgas controla,
qual é teu mal, e por quem,;
que, por fim, 0 mesmo vé
quem mira o jogo e quem joga.*
Até tu ja tem entendido
a causa dessa paixdo?
Sim, senhor; que nao ha espido

que ladrao ndo tenha sido.
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Amon.

Jodanab.

Amon.

Pues um consejo te pido
Aunque es opinion extrafia
que hé meneste el que engafia
mas mafia que fueza, error

en amor es, porque amor

mas quiere fuerza que mafia.

Mi media hermana es Tamar.

Jonadab.Yo digo lo que yo hiciera,

Amon.

Jonadab.

Amon.

Jonadab.

Amon.

David.

Amon.

si fuera mi hermana entera,
llegado a encolerizar.
Como la he de asegurar?
Que ya Tamar cosa es clara
que no vuelva aqui.

Una rara
industria tu amor prevenga
para forzala a que venga,

y, viéndola aqui...

Repara
en que mi padre se ha entrado
en el cuarto.

Pues no hablemos
desto mas.

No hay para qué
pues ya a todo estoy resuelto
porque piden mis desdichas
a gran dafio, gran remedio
(Sale David)

Por haber estado, Amon,
embarazado del pueblo

que con prolijas lealtades
vino al parabién, no he vuelto
a verte antes.

Yo sefnor

43 Jonadab sugere o estupro.

44 Tamar e Amoén sdo irmdos s6 por parte de pai.

45 Caso de polissemia: a polissemia ¢ quando uma palavra possui multiplos sentidos. A polissemia difere da homonimia porque
na polissemia ndo ocorre mudanga de classe: Amon e Jonadab estdo planejando prender Tamar no quarto de Amoén para que
ele execute seu plano de viola-la. Em espanhol “asegurar” possui, dentre suas acepgdes, a nogao de “garantir
também a acepgdo de “prender”, “pegar”. Em portugués nio ha essa polissemia no verbo “assegurar”, impossibilitando a
duplicidade de sentidos. Contudo, em portugués, através da elisdo entre o “a” pronome e o “a” inicial de “assegurar” vemos

CLIT3

Amon.

Jonadab.

Amon.

Jonadab.

Amon.

Jonadab.

Amon.

Jonadab.

Amon.

David.

Amon.

Dé-me um conselho conciso.
Diz a tradigdo estranha
que ¢ necessario ao que engana
mais manha que forga: error
em amor ¢, porque amor
requer mais forga que manha.*?
Meia irma minha ¢ Tamar.
E o que eu faria se ela
fosse minha irma inteira?**
Iria me encolerizar.
Como hei de a assegurar?®
Que de Tamar, coisa € clara:
pra ca ndo volta.

Que rara
astlicia teu amor proteja
pra forga-la que a tu venha
e ela vindo aqui...

Repara
que meu pai ja estd entrando*®
no meu quarto.

Nao falemos
disso mais.

Nao ha pra que,
pois ja de todo estou certo
que minha desgraca pede
amplo dano, amplo remédio.
(Entra David)

Por eu ter sido, Amon,

por nosso povo encoberto,
que com prolixas lealdades
parabéns dava, mais cedo
nao vim te ver.

Eu senhor

(TP L] [TR]

surgir desse encontro uma homofonia que assegura a duplicidade, ainda que somente no &mbito sonoro.

46 (591-686) Visita de David a Amoén — aqui se inicia o uso dos octossilabos de rimas toantes em “e-0”. Gragas aos Versos
brancos que a estrofe do romance possui foi possivel conservar tanto a métrica quanto a rima do texto original.
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la fineza te agradezco.
David. Pues pagamela con outra,
que es no negarme un consuelo
que vengo a pedirte.
Amon. Sempre
rendido estoy y sujeto
a tu obediencia.
David. Pues sepa
de qué nacem los extremos
que te afligen
Jonadab. Yo, seflor,
te lo diré
Amoén. Calla necio.
Melancolia y tristeza
los fisicos dividieron,
en que la tristeza es
causa de algin mal suceso;
pero la melancolia,
de natural sentimiento;
y asi, no podré decirlo.
David. De que nace el padecerlo,
cuando sea asi? A qué mal
no se aplica algiin remédio
Amoén. Ya me aplico yo el mejor.
David. Cual es?
Amon. Sentir como siento.
David. Eso no es remedio, antes
es dar al mal mas esfuerzos.
Amoén. Pues, qué puedo hacer?
David. Buscar
alegres diviertimientos.
Jonadab. De uno le decia yo ahora.
harto alegre.
Amon. Ya esta bueno
todos cansam mais que alivian

porque como yo no tengo

David.

Amon.

David.

Jonadab.

Amon.

David.

Amon.
David.
Amon.

David.

Amon.

David.

Jonadab.

Amon.
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a gentileza agradeco.
Entdo, pague-me com outra,
que ¢ um pequeno remédio
que venho pedir-te.
Sempre
rendido estou e sujeito
a tua obediéncia.
Saiba
de onde nascem os extremos
que te afligem.
Eu, senhor,
que te direi.
Cala, néscio.”’
Melancolia e tristeza
os fisicos meio a meio
dividiram: a tristeza
€ causa de um mau sucesso;
enquanto a melancolia
do natural sentimento:
logo, ndo sei te dizer.
Donde nasce o sofrimento,
quando se cria? A que mal
ndo se aplica algum remédio?
Ja me aplico o que ¢ melhor.
Qual é?
Sentir o que tenho.
Remédio isso nao é, antes
¢ dar ao mal mais fermento.
Que posso fazer?
Buscar
alegres divertimentos.*
De um eu lhe dizia agora,
muito alegre.
J4 esté certo:
todos cansam mais que curam,

porque como eu ndo tenho

47 (610-616) Calderén através da peca repassa o conhecimento cientifico da época: Amon distingue o que se chamava de
tristeza, causada pelo contexto social, do que se chamava de melancolia, afeto que seria natural a todos os humanos ¢ ndo

causada por um evento externo.
48 «

alegres divertimentos” ¢ eufemismo para sexo.
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gusto, se me vuelven todos
en mas pena, porque es cierto
que en el humor que domina

se convierte el alimento.
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prazer, passam-me a ser todos
pesar e pena, que € certo
que no humor que domina®

se converte o alimento.

David. Aunque em metéafora sea David. Mesmo que seja metafora
eso que has dicho, yo quiero isso que tem dito, eu quero,
ya que de alimentos hablas, jé que de alimentos falas,
materialmente entenderlo. materialmente entendé-lo.

No es de desesperacion Espécie de desespero

especie, que un hombre cuerdo ndo ¢, quando um homem reto
aun este humano tributo até este humano tributo

se niegue a si? nega a si mesmo?

Jonadab. Si, por certo. Jonadab. De certo.
Yo, que comea, y aun de todo, Por mim, que coma de tudo,>
le estaba ahora diciendo. lhe estava agora dizendo.
Pero no me entiende. Mas ndo me entende.

Amon. En nada Amon. Em nada
hallo sazén, y por eso, acho prazer, e assim sendo,

0 porque ¢é conservacion talvez por preservacao
de la vida, lo aborrezco. da vida, é que eu me entristeco.

David. Puesuma cosa por mi David. Pois uma coisa por mim
has de hacer. tens de fazer.

Amon. Yo te la ofrezco. Amon. Te oferego.

David. Que regalo serd, Amon, David. Qual presente serd, Amon,
mas de tu gusto? Que quiero que te dé gosto? Que quero
yo cuidar del, y deberte cuidar dele, e oferecer-te.
el que le admitas. O que aceitas?

Amon. No pienso Amon. Nao penso®!

que tendré en eso eleccion
porque nunguno apetezco,
mas si hubiera de comer
algo, o alifo, el aseo

con que sirven a Tamar

em nada de preferéncia,
pois com nada me apeteco,
mas se houvesse de comer
algo, o alinho, o asseio

com que servem a Tamar

4 (633-634) Trata-se da Teoria Humoral. Teoria da antiguidade, que via nos desequilibrios dos quatro humores a causa de
doengas. Juan Huarte de San Juan desenvolveu a teoria dos quatro humores no célebre livro Examen de ingenios para las
ciencias (1575), provavelmente Calderon tinha este livro em mente.

30 Note-se a dupla conotagio do verbo comer.

31 (654-76) 11 Samuel, X111, 5-7 “Entdo Jonadab lhe disse: “Mete-te na cama, finge que estas doente € , quando teu pai vier ver-
te, dir-lhe-as: ‘Permite que a minha irma Tamar me sirva o alimento e prepara o prato na minha presenca, para que o veja e
coma, servido por ela’. Entdo Amon deitou-se e fingiu-se doente. O rei veio vé-lo e Amoén disse ao rei: ‘Concede que minha
irma Tamar venha e prepara na minha presenca dois pasteizinhos, e eu me restaurarei, servido por ela.”. David mandou dizer
a Tamar na casa dela: “Vai ao quarto do teu irmdo Amon e prepara a sua refeigdo.”
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Jonadab.

David.

Amon.

Jonadab.

Amon.

David.

sus criadas, sefor, creo
que lisonjeara mi hastio
aquellas viandas comiendo;
y més si ella me trajera
a comida; que um enfermo
mas se agrade del carifio
seflor, que del alimento.
Y es verdad, porque una dama,
con las pinzas de los dedos
tronchando los bocaditos,
haré que los masque um muerto
Pues, yo Amon, diré a Tamar David.
venha ella misma luego
a traerte de comer
y mandaré al mismo tiempo
que los musicos te canten,
por ver si te divierto
(Vase.)
El cielo aumente tu vida, Amon.
que yo en aqueste aposento
esperaré esse favor:
vem, Jonadab.

Bien se ha hecho Jonadab.
hasta qui.

No, sino mal; Amon.
pues traidoramente intento
afiadir desesperado
culpa a culpa, incendio a incendio
pena a pena, error a error,
dafio a dafio, riesgo a riesgo.
(Canse, tocan um clarin y sale David)
David.

Que nueva salva es aquesta,

que con marciales acentos

52 <

ela” refere-se a Tamar.
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suas criadas, senhor, creio
que acabaria minha fome
aquelas viandas comendo;

¢ mais se ela me trouxesse>?
a comida: que um enfermo
mais se agrada do carinho,

senhor, que do alimento.

Jonadab. Verdade, porque uma dama

s6 com as pingas de seus dedos
destronchando uns bocadinhos
faz que masque até banguelos.
Entao direi a Tamar
que ela venha agora mesmo
a trazer-te de comer,
e mando que ao mesmo tempo™>
os musicos todos cantem
pra ti, por ver se te alegro.
(Sai.)
Que o céu aumente tua vida,
que eu aqui neste aposento
esperarei teu presente;
vem, Jonadab.

Bem foi feito
até aqui.

Na&o, mas mal;
pois traidoramente intento
ajuntar desesperado
culpa a culpa, incéndio a incéndio,
pena a pena, risco a risco,
dano a dano ¢ erro a erro. >
(Vao, tocam um clarim e entra David)
Que nova salva que ¢é essa’’

que com marciais acentos

33 (674-76) Se vimos acima o topico quem conta seus males os espanta, aqui ha o tépico quem canta seus males os espanta.
Aponta-se para uma solucao terapéutica por meio da musica e do canto. Topico antigo, que ja se manifesta em Hesiodo no
inicio da Teogonia: “Feliz é quem as Musas/ amam, doce de sua boca fluia voz./ Se com anguistia no dnimo recém ferido/
alguém aflito mirra o coragdo e se o cantor/ servo das Musas hineia a gloria dos antigos/ e os venturosos Deuses que tém o
Olimpo,/ logo esquece os pesares e de nenhuma afli¢do/ se lembra, ja os desviaram os dons das Deusas.” (96-103) Traducdo
de Jaa Torrano.
54 (684-686) Caso de expressio hiperbolica que se acumula gradativamente em paralelismo.
55 (687-790) Chegadas das naves de Ofir e Profecias de Teuca.
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Salomon.
David.
Absaldo.

Joab.

David. Si, Joab
Aquitofel.

Semey.

David.

Semey.

vuelve a dar voces al aire,
mal respondidas del eco?

(Salen Absalon y Salomon)

Danos albricias, sefior. Salomao.
De qué, si gusto no espero? David.
De que las naves de Ofir Absalao.
han llegado a salvamento

(Salen Joab y Aquitofel)

Ya habras sabido la causa Joab.
deste militar estruendo

David.
Segunda vez Aquitofel.

vuelve a repetir el viento.

(Tocan, y salen Semey, Teuca,

etiopes y soldados)

Dame, sefior, a besar. Semei.
tu real mano

(Se arrodilla.)
Alza del suelo. David.
y seas muy bien venido,

Semey.

Forzoso es serlo, Semei.

viniendo a verme a tus plantas.
De Hiram despachado vengo
con tu armada y sus bajeles,
monstruos de dos elementos,
y entre las varias riquezas

de plata y oro y de cedros,
material incorruptible,

para la obra del templo

que tu hacer has prevenido
al arca del Testamento;

mas de todos los despojos,
que te traigo, te encarezco

esta divina etiopisa,
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volta a dar vozes ao ar,
mal respondidas do eco?
(Entram Absaldo e Salomao)
Dao-nos parabéns senhor?
Por qué, se isso ndo espero?
Porque das naves de Ofir>®
vem chegando o salvamento.
(Entram Joab e Aquitofel)
Vocés sabem qual a causa
deste militar torpedo?
Sim, Joab.

E outra vez
volta a repeti-lo o vento.
(Tocam. E entram Semei e Teuca
etiopes e soldados)
Da-me senhor a beijar
tua real mao.
(Se ajoelha.)
Dos joelhos
erga-te e seja bem vindo,
tu, Semei.
Forgoso é sé-lo,
vindo a me ver, que eu ajoelhe.
De Hiram®” despachado venho
com tua armada e navios,
monstros de dois elementos,®
e entre as multiplas riquezas
de prata, de ouro e de cedros,
material incorruptivel,
para a construgdo do templo
que tu ja tem destinado
a arca do Testamento;
mas de todos os despojos,
que te trouxe, te encareco

esta divina etiopisa,

56 Ofir: antiga cidade famosa por exportar ouro e prata, marmore e pedras preciosas, possivelmente situada ao sul da Arabia. E
utilizada por muitos autores como sinénimo de ouro puro. A viagem, tanto da frota de David como da de Saloméo a Ofir ¢
citada varias vezes, rememorando as imensas riquezas recolhidas.
57 Hiram: foi o rei de Tiro que assistiu Saloméo na constru¢do do Templo com materiais. (I Cronicas, XXII, 1-16) e (I Reis, V,
15-32 e VI 1-37)

58 <

monstros de dois elementos”: metaforas para os navios. “Monstros” por causa do tamanho, e de “dois elementos” porque

feitos de madeira, elemento terra, que navegavam a agua, elemento agua.
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en cuyo barbaro acento
un espiritu anticipa
sucesos malos o buenos
David. Un gusto y un pesar juntos
Semey, me has dado a um tiempo:
el gusto es de tu venida,
cuyo cuidado agradezco;
el pesar de tu ignorancia,
pues has pensado que puedo
tener por grandeza yo
en mi palacio agoreros.
Dios habla por sus profetas:
el demonio, como opuesto
a las verdades de Dios,
habla apoderado em pechos
tiranamente oprimidos:
y asi, destierra al momento
esta torpe fitonisa
de mi corte; y después desto,
los materiares que traes
se guarden, porque aun no es tiempo
que la fabrica se empiece;
que yo labrar no merezco
casa a Deus; quien me suceda
la fabricara. Com esto,
que aprendais a ser piadosos,
hijos mios, os advierto;
pues el gran Dios no permite
que yo frabique su templo,
porque manchadas las manos
de sangue id6latra tenho.
(Vase)
Teuca. Aunque responder quisera
al Rei, no he podido, cielos!,
que esta espiritu mas noble

aposentado en su pecho

David.

Teuca.
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em cujo barbaro acento

um espirito antecipa

de bons e de maus sucessos.
Um gosto e um pesar juntos,59
tens me dado a um sé tempo:
0 gosto ¢ o da tua vinda,

cujo cuidado agradeco;

e o pesar da ignorancia

por ter pensado que tenho

por estima possuir

em meu palacio agoureiros.
Deus fala por seus profetas:60
e o demonio pelo avesso

as verdades de Deus fala
apoderando-se em peitos
tiranamente oprimidos:
desterre-a agora mesmo

esta torpe pitonisa

desta corte; e ligeiro

0s materiais que trazes
guarde, que ainda ndo é tempo
que a fabrica se comece
porque entalhar ndo mereco

a casa de Deus; quem me
suceder fara. Assim sendo,
que aprendam a ser piedosos,
filhos meus, eu os advirto

que o grande Deus ndo permite
que eu fabrique o seu templo,
porque manchadas as méos

de sangue iddlatra tenho.®!
(Sai)

Embora eu responder queira
ao rei, nao posso, oh desejo,
que ha espirito mais nobre

aposentado em seu peito

% Em oposi¢do a Basilio, se pensamos em La vida es suefio, David é um rei que nega as praticas pagds de adivinhagdo, de certa
forma fazendo parte do grupo de personagens de Calderon que representa a recusa de parte da tradi¢do greco-latina.

60 Pode-se ver a atividade em transe dos profetas em I Samuel, X, 5 e em XIX, 20.

61 (Crénicas XXVIIL, 2-3) — David tinha plena consciéncia, por ser homem de guerra e ter derramado sangue, de que jamais
poderia construir o templo. Mas, mais que isso, David tinha sido amaldi¢oado por Yahweh por adultério e assassinato.
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que en lo mio; y como al verlhe
mudo quedo el que yo tengo,
en mi se venga, a pedazos

el corazon deshaciendo.

Ay de mi!, rabiando vivo.

Ay de mi! rabiando muero.

Absalon. Qué frenesi, qué letargo Absaldo.
dio a la etiopisa?
Salomon. Que es esto? Salomao.
Aquitofel. Sus cabellos y sus ropas Aquitofel.
estd arrancando y rompiendo.
Semey. Teuca! Semei.
Teuca. Sacrilego aleve, Teuca.
detente que al verte tiemblo.
Joab. Advierte... Joab.
Teuca. Injusto homicida, Teuca.
aparta: de ti iré huyendo,
que ta lanzas arrojando,
que ta piedras recogiendo
me dais horror, hasta que
de vuestra muerte herederos
seaos, siendo vuestra muerte
clausula de un testamento.
Aquitofel. Extranhas locuras dice, Aquitofel.
considera...
Teuca. Oir no quiero Teuca.

tu consejo, Aquitofel,
basta; que por tu consejo,
torpe desesperacion

aun te niegue el monumento
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que no meu; e ao ver o dele
mudo fica o que em mim tenho,
e em mim se vinga, em pedacos
meu coragdo desfazendo.
Al, que enraivecida vivo!
e enraivecida falego!
Que frenesi turbulento®?
deu na etiopisa?

O que vejo!?
Seus cabelos e suas roupas
vai arrancando e rompendo.
Teuca!

Traidor sacrilego,
detém-te que ao ver-te tremo.
Mira que...

Injusto homicida,®
de ti eu sairia correndo,
que tu langas arrojando,**
que tu pedras recolhendo,
me da horror, até o dia
que de ambas mortes herdeiros
sejam, sendo vossa morte
a clausula de um testamento.
Estranhas loucuras diz,
considera...

Ouvir nao quero
teu conselho, Aquitofel;
basta; que esses teus conselhos,®
fardo com que o desespero

te negue até o monumento.

Salomodn. Reportate. Salomdo. Aquieta-te.

Teuca. A ti si haré, Teuca. Salomao,

62 Para nos, a palavra “letargo” denota uma falta de controle corporal associada ao sono; para o século XVII, embora a palavra
significasse falta de controle, era uma falta de controle sem especifica¢do de sua origem, sem conexao exclusiva com 0 sono.
O contexto nos revela que essa falta de controle esta ligada a um excesso de atividade, de gestos, assim traduzi-la por “letargo”,
para o leitor atual, ndo significaria o que ocorre. No lugar de “descontrole” escolhi traduzir por “Que frenesi turbulento” por
causa da harmonizag@o continuativa que ha entre o substantivo ‘frenesi’ e o adjetivo concreto ‘turbulento’.

63 Teuca revelara, por meio dessa profecia, os destinos de ambos: Semei e Jonadab (I Reis, 11, 5-9).

% Teuca profetiza que Joab langara lancas e Semei pedras em David (II Samuel, XVI, 5-6). A representacdo desse momento
podera ser vista no terceiro ato da peca (2987-2999)

85 Teuca profetiza 0 que ocorrera com Aquitofel (II Samuel, XVI e XVII): através de um plano engenhoso ele aconselha
Absaldo a matar David. O plano ¢ deixado de lado. Entretanto, Aquitofel, sabendo-se traidor e tendo seu plano malfadado,
comete suicidio. Veremos o plano ser representado no ato III, veremos também no mesmo ato III o seu suicidio (2926-2955)



Salomoén, que hablar no puedo;

que no ha de saber el mundo
780 si tu fin es malo o bueno.
Absalon. Qué sin propdsito habla!
Mira, etiopisa...
Teuca. Ya veo...
que te ha de ver tu ambicion
en lo alto por los cabellos.
785 Ai, de mi!, rabiando vivo,
Ai, de mi!, rabiando muero.
(Vase)
Salomoén. Ve tras ella, no el furor
la desespere.
Semey. Siguiendo
iré sus pasos, dudando
790 vaticinios que no entiendo
(Vase.)
Salomon. Raros delirios ha dicho!
Absaldn. Aunque por tales los tengo,
no me ha dejado de dar,
lo que me ha dicho contento.
Salomoén. Qué te ha dicho?

795 Absaldo. Que he de verme

si bien, Salomoén, me acuerdo,

por los cabellos em alto.
Salomon. Pues, como interpretas eso?
Absaldo. Hermosura es una carta
800 de favor que dan los cielos
y su sobrescrito, al hombre,
y a todo comun afecto.
Est4 en mi (todos los dicen,
que no creyera a mi espejo):
805 es tan grande, que este solo
desperdicio de su imperio

en cada un aflo me vale

Absalio.

Teuca.

Salomao.

Semei.

Salomao.

Absaldo.

Salomao.

Absalio.

Salomao.

Absaldo.
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de ti a falar ndo venho:
ndo ira saber o mundo

se teu fim ¢ feio ou belo.
Quao sem propdsito fala!
Mira, etiopisa...

Javejo
que tu vera tua ambicao
no alto pelos cabelos.

Ai, que enraivecida vivo
e enraivecida falego!
(Sai)

Va atrés dela: que o furor
nao a desespere.

Atento
sigo seus pés, duvidando
vaticinios que ndo entendo.
(Sai.)

Raros delirios nos disse!%
Por tais eu também os tenho,
contudo também me deu,

o que ela disse, contento.

E ela disse?

Que irei ver-me,

se bem, Salomao, me lembro,
pelos cabelos no alto.

Disso qual teu entendimento?
A beleza, que é uma carta

a favor que da o supremo

céu do alto para o homem

e a qualquer igual afeto,’’
esta em mim (todos dizem,
sequer preciso de espelho):®8
e é tAo grande que esta curta®’
madeixa de império negro”

em um sé ano me vale

%6 (791-886) Desavenga de Absaldo com seus irmios e Conspira¢io de Aquitofel.

7 Topico neoplatdnico: se a forma € bela, isto &, simétrica, equilibrada e bem proporcionada, possui boa moral.

68 (I Samuel, X1V, 25) “Em todo Israel ndo havia ninguém que fosse tdo belo como Absaldo, ao qual se podiam fazer muitos
elogios, da planta dos pés ao alto da cabega ele era sem defeito.”
6 Contraste entre “grande”, que € a beleza, e “curto”, que € o seu cabelo.

70 Absaldo chama o proprio cabelo de “império”, traduzo por “madeixa de império negro”.
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815

820

825

830

835

Salomon.

Absalon.

Salomon.

Absalon.

de esquilmos muchos talentos.
De Jerusalén las damas

me la compran; que a su aseo
yo soy quien les deja alguna
adoracion de alimentos.

Pues siendo asi, que yo amado
soy de todos, bien infiero
que esta adoracion comun
resulte en que todo el pueblo
para rey suyo me aclame,
cuando se divida el reino.

en los hijos de David.

Luego justamente infiero,
pues que mis cabellos son

de mi hermosura primeros
acreedores, que a ellos deba
el verme en el alto puesto

y asi, vendré a estar entonces
en alto por los cabellos

Qué por ellos has traido

la aplicacion al concepto.
Pues, quieres que una hermosura
afeminada en llos pechos

de todos engendre mas

amor que aborrecimento?
Cuando la hermosura cae
sobre el valor que yo tengo,
por qué no?

Por que hay em hijos

de David merecimientos

que te prefieren en todo.

No seras tu, por lo menos,

reliquia de dos delitos,

T1 <

adoracdo de alimentos”: com sentido de doagdo.

Salomao.

Absalon.

Salomao.

Absaldo.
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de ouro muitos talentos.

De Jerusalém as damas

me a compram; € a seus anseios
sou eu quem lhes deixa alguma
adoracdo de alimentos.”!

Pois sendo assim, que eu amado
sou por todos, bem percebo
que esta adoragdo comum
fara com que o povo em peso
para seu rei me conclame,
quando dividir-se o reino
entre os filhos de David.
Finalmente, entdo, percebo
pois que meus cabelos sdo
desta beleza os primeiros
credores, e que a eles devo

o ver-me em tdo alto assento
e assim, virei a estar entdo

no alto pelos cabelos.”

Que rodeio retorcido

pra encaixar este conceito.
Pois, tu quer que uma beleza
afeminada, nos peitos

do povo fermente mais

amor que aborrecimento?
Quando a beleza recai

sobre esse valor que eu tenho,
por que nao?

Que ha em certos filhos

de David merecimentos

que te ultrapassam de todo.
Tu ndo € um, pelo menos,

reliquia de dois delitos,

72 Caso de homonimia. A homonimia é o que ocorre quando uma palavra carrega em sua grafia dois significados de classes
distintas. Absaldo, ap6s ouvir as profecias de Teuca, como é comum aos personagens de tragédias, as interpreta do modo que
melhor lhe convém, dono de si que é, ignorando completamente a possibilidade da ambiguidade caracteristica de qualquer
profecia. A ironia tragica que reside nessa homonimia € a seguinte: “ver-me” (verbo), que aparecera tanto no verso 795 quanto
no 824, adquire um duplo sentido ao ser pronunciada, pois em espanhol soa também como “verme” (substantivo). A acep¢ao
que aponta para o revés, isto €, que aponta para a morte do proprio Absaldo ¢ ignorada por ele. Ha, portanto, nas palavras de
Absaldn o reconhecimento inconsciente de sua morte. Em portugués, sem outra aparente saida, traduzo simplesmente por “ver-
me”, que, no entanto, ndo da conta da ironia tragica presente no texto de partida.
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Salomon.

Joab.
Aquitofel.
Joab.
Absaldo.
Aquitofel.
Absalon.

Joab.

Absalon.

Joab.

Absalon.
Aquitofel.

homicidio y adulterio:
hablen Barsabé y Urias
una incasta y outro muerto
De tu padres has murmurado Salomao.
Absaldn, y aunque yo puedo
por mi manos castigas
tan osado atrevimiento,
el cielo me ata las manos,
quiza porque él quiere hacerlo;
que ofensas de um padre siempre
las toma a su cargo el cielo
(Vase)
Cuerdamente ha respondido. Joab.
Siempre el temor es muy cuerdo Aquitofel.
Antes siempre la condura Joab.
fue muy valiente.

Absalio.
Aquitofel.

Absaldo.

Qué es eso?
Joab, que es de Salomén...
A mi os andais oponiendo
toda la vida!

Yo siempre Joab.
la razon, sefior, defiendo.
La privanza de mi padre, Absalio.
Joab, os tiene muy soberbio.
Vos de mi os acordaréis
cuando esté en el alto puesto
que mi valor me previene.
Entonces haré lo mesmo, Joab.
y aun quiza entonces tendré
mas ocasion para hacerlo.
(Vase.)

(A mi me amenazas?
Tente Aquitofel.

sefior, mira que aun no es tiempo

Absaldo.
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de homicidio e de adultério:”
provam Batsabé e Urias,
ela incasta, ele esqueleto.
Contra teu pai murmurando,
Absaldo... mesmo eu querendo
por minhas maos castigar
tdo ousado atrevimento,
os céus atam essas maos
quica por quer fazé-lo;
que ofensas contra um pai sempre
o céu toma pra si, cedo.
(Sai)
Respondeu sensatamente.
Porque sempre ¢ sabio o medo.
Antes sempre a sensatez
foi valente.
Naio entendo.
Joab, que ¢é de Salomio...”*
Andas sempre me detendo;
toda a vida.
E que eu sempre

a razio, senhor, defendo.”
A confianga de meu pai,
Joab, te fez soberbo.
Vocés de mim lembrargo
quando eu estiver no alto assento
que meu valor me prepara.
Permanecerei o0 mesmo
e quem sabe até terei
mais razdo para fazé-lo.
(Sai.)
A mim tu ameacas?

Calma

senhor, vé que ndo é tempo

73 Absaldo chama Salomdo de “reliquia de dois delitos” porque David assassinou Urias para possuir Betsabé, mulher que
futuramente seria a mae de Salomao. (II Samuel, XI, 3) e (Il Samuel, XII, 9-11). David expiara por esse pecado: (II Samuel,
XII, 14-18).

% Aquitofel quer dizer para Absaldo que Joab j4 é aliado de Salomio e, portanto, de David.

75 Gwynne Edwards em sua edigdo critica para a pega (p.406) adverte que nas pegas de Calderdn quem advoga para os proprios
interesses ¢ frequentemente ofuscado por quem defende a razéo e a justica. A exemplo de Clotaldo em La vida es suerio e Lisias
e Licas em La hija del aire, todos representantes da integridade moral.



de empezar a declarar
870 lo que tratado tenemos
entre los dos, porque importa
ganar algunos primero.
Absaldo. En todo quiero seguir,
Aquitofel, tus consejos.
875 Aquitofel. Ellos te pondran adonde
aspiran tus pensamientos.
(Tocan instrumentos.)
Absalon. Dellos y de ti lo fio.
pues los dos... Pero, qué es esto?
Aquitofel. Tamar de su cuarto sale
880 con mucho acompafiamiento
y va hacia el cuarto de Amon.
Absaldo. Divertir sus sentimientos
quiere con musica. Vamos,
Aquitofel, que no quiero
885 hablar ahora en outra cosa
sino en los designios nuestros.
(Vanse.)
(Salen todos los lusicos y las damas
com platos y toallas, y Tamar)
Musicos. Das tristezas de Amon
que es amor la causa, es cierto;
que solo amor se atreviera
890 a herir tan ilustre pecho.
Mas, ai!, que es engario
pensar que le ha muerto,
que no tiene amor
quien tiene silencio.
(Salen Amon y Jonadab)
895 Jonadab. Ya entra en su cuarto Tamar.
Amon. Qué osado mi pensamiento,
sin verla esta!, y que cobarde

al verla! Todo yo tiemblo.

76 “alguns”: refere-se a alguns aliados

7 (887-988) Violagio de Tamar.

Absaldo.

Aquitofel.

Absalio.

Aquitofel.

Absalio.

Musicos.

ainda de declarar

0 que tratado nos temos

entre nos dois, pois importa
ganharmos alguns primeiro.”®
A risca quero seguir,
Aquitofel, teus conselhos.
Pois véo te levar 14 aonde
aspiram teus pensamentos.
(Tocam instrumentos.)

Neles e em vocé confio

pois ambos... Que esta ocorrendo?”’

De seu quarto sai Tamar

com grande acompanhamento
e se encaminha ao de Amon.
Divertir seus sentimentos
quer com a musica. La vamos,
Aquitofel, que ndo quero

falar agora em coisa outra
sendo no plano que temos.

(Saem ambos)”®

(Entram todos os musicos e as damas

com pratos e toalhas, e Tamar)

Das tristezas de Amon

que es amor la causa, es cierto;

que solo amor se atreviera
a herir tan ilustre pecho.
Mas, ai!, que es engario
pensar que le ha muerto,
que no tiene amor

quien tiene silencio.”’

(Entram Amon e Jonadab)

Jonadab.Entrou em seu quarto Tamar.

Amon.

Que ousado meu pensamento
sem vé-la esta; e que covarde

ao vé-la! Todo me tremo.
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78 O uso do verbo divertir, anteriormente usado por David para se referir ao ato sexual, e a existéncia desse proprio trecho final
antes do fim da cena, abre espago para se conjecturar que Absaldo poderia saber o que aconteceria.

7 Dessas tristezas de Amoén / que é amor a causa, ¢é certo; / que s6 0 amor se atrevera / a ferir tio ilustre peito. Mas pensar que
¢ amor / que o da a morte ¢ erro: / que ndo tem amor / quem s6 tem siléncio.
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Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Jonadab.

No me agradezcas, Amon, Tamar.
esta visita; que hoy vengo,
porque mi padre lo manda,
a servirte.

Si, agradezco, Amon.
pues tu obediencia resulta
en mi dicha. (Aparte.)(Yo estoy muerto.)
Musica y manjares traigo Tamar.
para lisonjear a un tiempo
los sentidos.

Mucho agravias Amon.
al mayor de todos ellos.
Cual es? Tamar.
La vista, porque Amon.
vianda y musica trayendo
para el gusto y el oido,
te has olvidado, (4parte.) (yo muero!)
de que traes para los ojos
hermosura; si no infiero
que piensas que no la traes,
porque me imaginas ciego.

Si de aquel pasado engafio Tamar.
te han sobrado esos requiebros,
mira que los desperdicias

en vano, porque hoy intento
que alivien tus penas mas
verdades que fingimientos.

Ea, pues. Cantad vosotros; Amon.
y porque vuestros acentos
suenen de lejos mas dulces,
cantad desde outro aposento.
Si, que musica y pintura Jonadab.

parecen mejor de lejos.
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Nao me agradegca, Amon,

a visita; que hoje venho
porque meu pai me ordenou
que eu te sirva.

Agradeco,
pois tua obediéncia resulta
em alegria. (Aparte.) (Falego!)
Musica e comidas trago
para lisonjear a um tempo
teus sentidos.

Muito agrada
o maior deles, em peso.
Qual é?

A vista porque®®
pdo e musica trazendo
para a boca ¢ para o ouvido
tu se esquece (Aparte) (e eu falego!)
de que trés para meus olhos
a beleza; e até penso
que tu bem sabe o que faz
pois sabe que ndo sou cego.
Se daquele antigo engano
te sobraram galanteios,
note que isso ¢ desperdicio
vao, porque hoje s intento
que aliviem tuas dores
verdades, ndo fingimentos.
Pois, cantem, musicos, cantem;
e pra que os vivos acentos
soem de longe mais doces
cantem 14 no outro aposento.
De longe a pintura e a musica

¢ que melhor percebemos?!

80 Valiosa nota da edigdo critica de Evangelina Rodriguez Cuadros (p.172) que traduzo aqui: “Testimonio da importincia da
cultura visual, determinante da semantica barroca. A disputa medieval sobre a superioridade do olho ¢ do ouvido na
comunicacdo se reproduziu e se intensificou durante o seiscentos. J. Antonio Maravall, no apéndice a sua obra La cultura del
barroco assinala: ‘Nesta preferéncia pelo sentido da visdo conta muito o papel que desempenha na constitui¢do da experiéncia
e, por conseguinte, o tema se liga a transformagio do conceito de experiéncia que se da com a modernidade”. Por outro lado,
tanto Platdo (Timeu) como Aristoteles (Del alma, II, 6-11) celebram a exceléncia da vista sobre todos os outros sentidos. Para
uma compreensdo harmonica e poética desta teoria veja Ledo Hebreu, Didlogos de Amor (Dialogo 111)”

81 Jonadab maliciosamente e ironicamente se utiliza dessa justificativa para que os muisicos se movam para outro aposento. A
distancia ndo ¢ para melhor se perceber a musica, porém para abafar os barulhos que o estupro causaria.
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Tamar.

Amon.

Jonadab.

Amon.
Tamar.
Amon.
Amoén

y Musico.

Amon.

Tamar.

Amon.

Amon

Ahi fuera podéis cantar. Tamar.
(Vase la musica.)
(Aparte) Amon.
Ce, Jonadab.
(Aparte.) Jonadab.
Ya te entiendo.

Cerrar la puerta y que cantem.
todo, no me dices e€so?

(Vase Jodanab.)

Si. Amon.
(Dentro cantan.)

Come ti mientras cantam. Tamar.
En escuchar me divierto. Amon.
Amon
Que no tiene amor e Musicos.
quien tiene silencio.
Y asi, divina Tamar, Amon.
no admires mi atrevimiento,
sino que las leyes rompo
del decoro y del respeto.
Esta hermosa mano blanca,
permite que, no haciendo
de lirios aspides, sirva

de triaca a mi veneno.
Suéltame la mano, Amon, Tamar.
que ya quejarte es extremos
de um engafio.

Si lo fuera, Amon.
dices bien; pero ya es tiempo
de que la prisién le rompa

el lazo a mi sentimiento.

Amon
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La fora podem cantar

(Sai a musica.)

(Aparte.)

Ei, Jonadab!

(Aparte.)

Ja te entendo!

Fechar a porta e que cantem
todos, isso € o que eu entendo.
(Vai-se Jonadab.)

Isso.

(Dentro cantam.)

Coma enquanto cantam.

S6 em escutar ja me alegro.

Que no tiene amor

quien tiene silencio.

E assim, divina Tamar,

ndo te espante o atrevimento
meu, sendo que as regras rompo
do decoro e do respeito.

Esta formosa mao branca,
permita que, ndo fazendo

de lirios aspides, sirva

de antidoto ao meu veneno.®
Largue as minhas maos, Amon,
que agora queixar-se € o extremo
de um engano.

Dizes bem,

se engano fosse; que é tempo
de que da prisdo se rompa

o lago, ao meu sentimento.

82 (941-944) H4 aqui, conforme o c¢odigo cultural da época articulado na preceptiva de Gracian no século XVII, um “concepto
agudo” que “es un acto del entendimiento que exprime la correspondencia que se halla entre los objetos” (Gracian, 2011,
p-443). Lembra bastante as “correspondéncias” de Baudelaire, ou a “logopeia” de Pound. No fragmento acima, para além da
resisténcia de traduzir o conceito, que é formado por uma rede de significantes baseada em metaforas da poesia amorosa do
seiscentos, metaforas de heranga petrarquista (que Petrarca herdou dos poetas do dolce stil novo italiano; poetas que, por sua
vez, buscaram no codigo da cancdo de amor cortés dos trovadores provengais tais metaforas que eram utilizadas para a protecio
do préprio trovador, pois serviam de cifra para a preservacao da identidade da senhora cantada, pois, como bem diz Vossler,
“os maridos desde sempre foram ciumentos”, 1960, p.144), ha também a resisténcia semantica que ocorre pela falta de palavra
no portugués que conjugue a complexidade da palavra “triaca”.
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y Musicos. Que no tiene amor
quien tiene silencio.

Amoén. Yo muero por ti, Tamar.
No puedo a mayor extremo
llegar que a morir por ti:

mi confianza me ha muerto.
(Aparte.)
Tamar. Quien pudera prevenirlo.
(Alto.) Mira, Amon...
Amon. Ya nada veo.
Tamar. Que soy tu hermana.
Amon. Es verdad;
pero si dice um proverbio
la sangue sin fuego hierve
que hara la sangue com fuego?
Tamar. En nuestra ley se permite
casarse deudos com deudos,
pidame a mi padre.
Amon. Es tarde
para valerme del ruego.

Tamar. Hola!

(Sale um musico)

Amoén. Que cantéis os manda,
Tamar.
Tamar. Yo?
Musico. Ya obedecemos.
(Vase.)
(Cantam dentro, sin cesar,
mientos los dos representan.)
Amoén. No he de dejar de gozarte:

Jonadab!, cierra al momento.
(Dentro.)
Jonadab. Ya estd la puerta cerrada.
Tamar. Mira el riesgo.
Amon. No le temo.

Tamar. Padre! Sefior! Absalon!

e Musicos.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Mausico.

Amon.

Jonadab.
Tamar.
Amon.

Tamar.
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Que no tiene amor
quien tiene silencio.
Eu morro por ti, Tamar.
Nao posso a maior extremo
chegar que a morrer por ti:
pela esperanga padeco.
(Aparte.)
Quem podera deté-1o?
(Alto.) V€, Amon...

Ja nada vejo.
Que sou tua irma.

E verdade;
porém se diz num provérbio:
se o sangue sem fogo ferve,’
com fogo o que fara ¢ incerto.
Em nossa lei se permite
casar-se com parentesco:
peca ao meu pai.

Ja é tarde
pra qualquer suplicamento.
Ola!
(Entra um musico)
Que cantar os mande,
Tamar.
Eu?

Obedecemos.
(Sai.)
(Cantam atras do palco, sem cessar,
enquanto os dois atores representam.)
Nao deixarei de gozar-te.
Jonadab, cerre, lhe peco.
(Dentro.)
Cerrada ja esté a porta.
Pense no risco!

Nao temo.

Pai! Senhor! Absaldo!

83 (961-962) Feita a recusa de traduzir os provérbios e as locugdes por equivalentes, descontinuando uma pratica familiar
popularizada pelos irmdos Campos que segue o preceito do make it new de Ezra Pound, pois buscar tal equivaléncia seria for¢ar

a identificagdo, seria recorrer ao etnocentrismo, a melhor solugdo foi traduzi-los literalmente. A resisténcia maior aqui, como

se pode ver, foi a monorrima em e-o, que se prolonga por centenas de versos, da qual faz parte a palavra ‘fuego’ e ‘proverbio’.
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Amon.

Tamar.
Amon.

Tamar.

Amon.

Musicos.

Tu voz ya no es de provecho
con esa dulce armonia
(Cantan.)

Pues daré voces al cielo.
El cielo responde tarde.
Pues matarate este acero
si me sigues, porque yo
forza mucha y valor tengo
(Sacale la espada.)

Al sacarla me has herido

e aunque puede ser aguero

ya no temo cosa alguna,

cuando esta violencia intento.

La he de seguir, ya una vez
declarado, pues es cierto...
Que no tiene amor

quien tiene silencio.

Amon.

Tamar.
Amon.

Tamar.

Amon.
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Tua voz ja ndo tem proveito
contra essa doce harmonia!
(Cantam.)

Entdo ao céu vozes ergo.
Mas o céu responde tarde.
Pois te matara esse aceiro
se me seguir, porque eu
for¢a muita e valor tenho.
(Saca a espada.)

Ao saca-la tu me fere

e mesmo agouro podendo
ser, ja ndo temo mais nada
quando essa violéncia intento.
Te seguirei, outra vez

declarado, pois ¢ certo...

Musicos. Que no tiene amor

quien tiene silencio.
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Segunda Jornada

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

(Salen Amon, Tamar y Eliazer)
Vete de aqui, salte fuera, Amon.
veneno en taza dorada,
sepulcro hermoso de fuera,
arpia que en rostro agrada
siendo una asquerosa fiera.
Al basilisco retratas,
ponzofia mirando arrojas

y mi juventud maltratas,
pues cruelmente me matas
con tan mortales congojas.
Que yo te quise es posible?
Que yo te tuve aficién?

fruta de Sodoma horrible

en la médula carbon,

si en la corteza apacible?

Sal fuera, que eres horror

de mi vida, y su escarmiento.
Vete, que me das temor

y es mas mi aborrecimiento
que fue mi primero amor.
Hola! Echadmela de aqui. Tamar.
Mayor ofensa e injuria

es la que haces contra mi
que fui la amorosa furia

de tu torpe frenesi.

Como burlan tus antojos

a quien se empled en servirte
y me das tales enojos?
Quién, por no verte y oirte, Amon.
sordo quedara y sin 0jos.

No te quieres, ir, mujer?

Donde iré sin honra, ingrato, Tamar.
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(Entram Amoén, Tamar e Eliazer)
Suma daqui, salte fora,?
veneno em taga dourada,
sepulcro belo por fora,

harpia em rosto que agrada,
copia de fera asquerosa.

Ao basilisco retratas,®®
veneno mirando soltas,

minha joviez maltratas,

pois cruelmente me matas,
com tantas mortais afrontas.
Que eu ja te quis é possivel 7%
Que ecu ja te tive afeigdo,
fruta de Sodoma horrivel

cuja semente ¢ carvao,
contudo, a carne aprazivel?
Sai fora que €s o horror

dessa vida, e o sofrimento.
V¢, que ja me dais temor

e mais aborrecimento

que aquele primeiro amor.
Alguém! Suma-me daqui.
Grande ofensa e grande injuria
foi a que tu faz pra mim

que fui a amorosa furia

do teu torto frenesi.

Como podem os teus olhos

a quem se empenhou em servir-te
darem tao amargo desgosto?
Pra ndo ver-te nem ouvir-te
quero ser surdo e sem olhos.
Quer ir embora, mulher?

Aonde irei sem honra, ingrato,

84 (984-1073) - Rechago de Amoén. Entrada dos criados e despeito de Tamar. Inicia-se o segundo ato em quintilhas de rimas
consoantes no padrao ABABA. Esse modelo estrofico é frequentemente usado em situagdes iniciais de pecas do Século de
Ouro. A ordem rimica das quintilhas que veremos nessa cena ¢ o padrio ABABA, contudo ha trés quintilhas da cena que
seguem um padrdo distinto: ABAAB em 995-999; ABBAB em 1025-1029; AABAB em 1069-1073.

8 E em ABAAB o esquema rimico dessa quintilha (995-999).
86.(998-1003) - II Samuel, XVIIL, 15-17
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ni quién me querra acoger,

siendo mercader sin trato

deshonrada uma mujer?

Haz de tu hermana mas cuenta,

ya que de ti no la has dado,

que en cadenas del pecado

parece quien las aumenta

en su yerro aprisionado.

Tahur de mi honor has sido:

ganado has por falso modo

joya que en vano te pido.

Quitame la vida y todo,

pues ya lo mas he perdido.

No te levantes tan presto,

pues es mi pérdida tanta

que, aunque al que perde es molesto,

el noble no se levanta

mientas en la mesa hay resto.

Resto hay de la vida, ingrato;

pero es vida sin honor,

y asi de perderla trato:

acaba el juego, traidor,

dame la muerta en barato.
Amoén. Infierno ya no de fuego

pues helado me atormentas,

sierpe, monstruo, vete luego.
Tamar. EI que pierde sufre afrentas

porque le mantengas juego;

mantenme juego, tirano,

hasta acabar de perder

lo que queda. Alza villano,

la mano: quitame el ser

y ganaras por la mano.
Amon. Viose tormento como éste?

Hola! No hay niguno ahi?

Que desatino es aqueste?

(Llegan Eliaz y Jonadab)

Eliaz. Seiior...

Amon.

Tamar.

Amon.

Eliazer.

87 Essa quintilha (1025-1029) tem a ordem rimica ABBAB

120

quem iria me acolher?

Sou um produto estragado,
sou desonrada mulher.

A tua irm3 a razdo dé,¥’
razdo que a ti ndo tens dado,
que as correntes do pecado
mais rapido aumentam em quem
fica ao erro aprisionado.
Apostador da minha honra
tu foi, que ganhou de modo
sujo minha maior joia.
Tira-me da vida logo,

que ja tudo foi-me embora.
Nio se levante tao cedo,
pois minha perda ¢ tamanha
que, embora eu pene pois perco,
o nobre ndo se levanta
enquanto na mesa ha restos.
Resto ha de vida, ingrato;
porém vida sem honor,
assim, de perdé-la trato:
finda o jogo, traidor,

dé-me o fim que é mais barato.
Inferno que ndo de fogo
pois gelado me amedrontas,
serpe, monstro, vai-te logo.
O que perde sofre afrontas
pra que continue o jogo;
siga, Amon, com a diversdo
até acabar de perder

o que resta. Ergue, vilao

tua mao: tira-me o ser,

pois lucraras com essa agao.
Viu-se tormento igual esse?
Ola! Tem alguém aqui?

Que desatino foi esse?
(chegam Eliazer e Jonadab)

Senhor
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Amon.

Eliaz.

Amon.

Jonadab.

Amon.

Tamar.

Amon.

Jonadab.

Tamar.

Absalon.

Adonias.

Absalon.

Adonias.

Echadme de aqui, Amon.
esta vibora, esta peste.
Vibora y peste? Qué es della? Eliazer.
Llevadme aquesta mujer, Amon.
cerrad la puerta tras ella.
(aparte) Jonadab.
(Carta Tamar vino a ser,
leyodla, y quiere rompella.
Echadla em la calle. Amon.
Asi Tamar.
estarei bien; que es razon,
ya que el delito fue aqui,
que por ellas dé um pregon
mi deshonra contra ti.
Voyme por no te atender. Amon.
(Vase)

Extrafio caso Eliazer! Jodanab.
Tal odio tras tanto amar?
Presto, villano, has de ver Tamar.
las venganzas de Tamar.

(Vanse y salen Absalon y Adonias.)

Si no fueras mi hermano, o no estuvieras Absalao.
en palacio, ambicioso, brevemente
hoy con la vida, barbaro, perdieras
el deseo atrevido e imprudente.

Si en tus venas la sangre no tuvieras Adonias.
con que te honré mi padre indignamente,
yo hiciera que, quedandose vacias,

de purpura calzaran a Adonias.

T pretendes reinar, loco, villano? Absalio.
tu, muerto Amoén del mar que le consume,

subir al trono aspiras soberano

que en doce tribus su valor resume?

Que soy, no saber, tu mayor hermano?

Quién competir com Absalon presume,

a cuyos pies ha puesto la ventura

el valor, la riqueza y la hermosura?

Si el reino israelita se heredara
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Tirem ela daqui
esta vibora, esta peste.
Vibora e peste? E ela?
Levem daqui a mulher,
e cerrem a portas atras dela.
(Aparte)
(Carta Tamar veio a ser:
ela a leu e ja quer moé-la.)®®
Lance-a narua,

Assim

estarei bem; faz sentido,
que o povo saiba por mim
qual foi o grande delito
que contra tua honra fiz.
Saio, para ndo mais te ver.®’
(Sai)
Estranho caso Eliezer!
Tal 6dio apds tanto amar?
Logo, vildo, has de ver
as vingangas de Tamar.
(Saem. Entram Absaldo e Adonias.)
Nio fosses meu irmdo, ou nao morasses
nesse paco, ambicioso, brevemente
a vida, barbaro, te iria em instantes
junto ao desejo ousado e imprudente.
Se em tuas veias o sangue ndo levasses
com que te honrou meu pai indignamente,
eu faria que, ficando vazias,
seu vermelho calgassem Adonias.
Tu pretendes reinar, seu louco, insano?
Tu, morto Amoén pelo mar que lhe nutre,
subir ao trono aspiras soberano
que as doze tribos seu valor resume?
Que sou, ndo sabes, teu irmao mais alto?
Quem competir com Absaldo presume,
pois tenho ao lado a ajuda da fortuna,

ter mais valor, beleza em sua figura?

Adonias. Se fosse a casa de Israel herdada

8 Frente a situagdo Jonadab compara Tamar a uma carta que ap6s lida é rasgada.
8 Nessa ultima quintilha (1069-1073) rima-se em AABAB.
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Absalon.

por el ma delicado, tierno e bello,

aunque no soy yo monstruo em cuerpo y cara,
a tu yugo humillara el reino el cuello:
cada tribu hechizada se enhilara

en el oro de Ofir de tu cabello,

y convertiendo hazafias em deleites,

te pecharan en cintas y en afeites.
Redujeras a damas tu consejo,

a trenzas tu cornona y a un estrado

el solio de tu triste padre viejo,

las armas a la holanda y al brocado:

por escudo tomaras un espejo

y de tu misma vista enamorado,

en lugar de la espada, a quien me aplico,
esgrimieras tal vez el abanico.
Mayorazgo te dio Naturaleza

con que los ojos de Israel suspende;

el cielo ha puesto renta en tu cabeza
pues tu madejas a las damas vendes
cada afio, haciendo esquilmo tu belleza:
que han de aliviarla de tu pelo entiendes,
repartiendo por tiendas su tesoro

le compran em dosciendos siglos de oro.
De tu belleza ser el rey procura:

déjame a mi a Israel, que haces agravio
a tu delicadeza, a tu blandura...

Cierra, villano el atrevido labio; Absalio.
que el reino se devia a la hermosura,

a pesar de tu envidia, dijo un sabio:

sefial que es noble el alma que esta en ella,

que el huésped bello habita en casa bella.

Cuando mi padre al enemigo asalta,

no me quedo en la corte, dando al ocio

lascivos dafos, ni el valor me falta

que com mis hechos quilatar negocio.

Mi acero incircuncisa sangre esmalta:
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pelo mais delicado, terno e belo,

mesmo eu nao sendo monstro em corpo e cara,
a teu jugo se humilharia o reino:

cada tribo seria enfeiticada

pelo ouro de Ofir dos teus cabelos,
trocaria facanhas por deleites,

pagaria com cintas e com enfeites.
Reduziria a damas o conselho;

a trangas a coroa, € a um estrado

o trono de seu triste pai ja velho,

e as armas ao tecido e ao brocado:

por escudo terias um espelho

e pelo seu reflexo enamorado,

no lugar da espada, a que me aplico,

de certo esgrimarias um palito.

Grande heranga te deu a Natureza,

com que os olhos de Israel suspende;

e pOs o céu fortuna em tua cabega,

pois tuas madeixas pra as senhoras vendes
de ano em ano. E lucras com beleza,

ao se livrar dos pelos excedentes,
repartindo por tendas seu tesouro

que compram por duzentos quilos de ouro.
Da tua beleza ser o rei, procura

e deixe Israel pra mim, que faz agravo

a tua delicadeza, a tua brandura...

Cerra, confuso, esse atrevido labio;
antes dava-se o reino a boa figura®

a pesar da tua inveja. Disse um sabio:
sinal que € nobre a alma que esta nela,
que hospede belo habita casa bela.
Quando meu pai o inimigo assalta,

ndo me escoro na corte, dando ao d6cio
lascivos danos; nem valor me falta:

com meus feitos redobro meus negocios.

Meu ago incircunciso sangue esmalta:’!

9 E referéncia ao topico do belo-bom, localizado nos escritos platénicos e patristicos, desde Dionisio Areopagita e Sdo Tomas
de Aquino.

%1 Bra pratica comum entre os guerreiros israelitas arrancar o membro masculino sexual que ndo havia sido circuncidado ao
matar seu inimigo. Identifica-se o incircunciso como o estrangeiro (Exodo XII, 48) e com os filisteus (Juizes, XIV, 3).
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Adonias.

Absalon.

Adonias.

David.

Salomon.

David.
Absalon.

David.

Adonias.

Absalon

Tamar.

la guerra, que jubila al sacerdocio,

en mis hazafas ensefiar procura

qué bien dice el valor con la hermosura.
Mas, para qué lo que es tan cierto he puesto
en duda con razones? Haga alarde

la espada contra quien te has descompuesto,
veras si, por hermoso, soy cobarde.

Por adorno no mas te la habras puesto:

no le saques, asi el amor te guarde;

que te desmayaras si la ves fuera.

Si no saliera el Rey... Absalao.
Si no saliera.... Adonias.

(Salen David y Salomon.)

Bersabé, vuestra madre, me ha pedido David.

por vos, mi Salomoén: creced, sed homebre,
que si amado de Dios, sois el querido,
conforme significa vuestro nombre,

yo espero en El que al trono real subido

futuros siglos vuestra fama asombre.

Vendrame, gran sefior, esa alabanza Salomao.

por ser de vos retrato y semejanza.

Principes... David.
Gran seflor... Absalao.

En qué se entiende? David.

La paz ocupa el tiempo en novidades. Adonias.

Galas la mocedad al gusto vende,

si el desengaiio a la velez verdades.

La casa, que del ocio nos defiende, Absalao.

nos convida a buscar las soledades:

ésta trazamos y, tras ella, fiestas.
Valgame Dios! Qué voces son aquestas?
(Sale Tamar llorando.)

Gran monarca de Israel, Tamar.
descendiente del leon

que, para vengar injurias,

dio ayuda al nuevo Jacob;

si lagrimas, si suspiros,

a guerra, que jubila o sacerddcio,
junto aos meus feitos ensinar procura
que o valor cresce se ¢ bela a figura.
Mas, pra que no que ¢ tdo certo tu pde
tantas duvidas? Tente pois, balance

a espada frente a quem te descompde,

veras se, por bonito, sou covarde.

Adonias.Por adorno, o punhal que tens no robe,

ndo o saque, melhor que o amor te guarde,
pois te derrubarei se eu vé-lo fora.
Se ndo entrasse o Rei...

Se ndo agora...
(Entram David e Salomao)
Betsabé, sua mae, me tem pedido,
por ti, Salomdo: cresga, seja homem,
que se amado de Deus, és o querido,
conforme significa vosso nome,
confio n’Ele, que ao trono subido
futuros séculos tua fama assombre.
Venham a mim, senhor, essas palavras
por ser de vos retrato e semelhanga.
Principes...

Grande Senhor...
Qué acontece?

A paz ocupa o tempo em novidades.
Galas a juventude ao prazer vende,
e o desengano a velhice verdades.
A casa, que do 6cio nos defende,
nos convida a buscar a soledade:
a ela iremos e, ap0s ela, as festas
Valha-me Deus! Qué vozes que sdo estas?
(Entra Tamar chorando)
Bom monarca de Israel,”?
do ledo o sucessor”
que, pra se vingar de injlrias
ajudou o novo Jacob,’*

se lagrimas, se suspiros,

%2 Queixas de Tamar ante David (1154-1309) — retorna-se a0 Romance, mas agora em (0).
%3 A faganha de David contra os ledes se encontra em (I Samuel, XVII, 34-36)

% “Novo Jacob” é o nome poético usado nas Escrituras para designar ao proprio Israel (Génesis, XLIX, 7; Salmos XIII, 7, ou
Salmos CXIII, 1).

123



1160

1165

1170

1175

1180

1185

1190

1195

si mi compasiva voz

si delito y menosprecio

te mueven a compasion,

y cuando aquesto no baste,
ni el ser hija tuya yo,

a que castigues te incita

al que tu sangre afrento:

por los ojos vierto el alma,
luto traigo por mi honor,
suspiros al cielo arrojo,

de inocencia vengador.
Cubierta estd mi cabeza

de ceniza; que un amor
desatinado, si es fuego,

so6lo deja en galardon
cenizas que lleva el aire;
mas, aunque cenizas son,

no quitan la mancha de honra,
sangre si, que es buen jabon.
La mortal enfermedad

del torpe principe Amoén
peste de mi honra ha sido,
su contagio me pego.

Que le guisase mandaste
alguna cosa a sabor

de su villano apetito:
ponzoia fuera mejor!
Sazonéle una sustancia;

mas las sustancias no son
de provecho, si se oponen
accidentes de pasion.
Estaba el hambre en el alma,
y en mi desdicha guis6

su desverguenza mi agravio:
sazonola la ocasion;

y sin advertir mis quejas

ni el proponelle que soy
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se minha compassiva voz

se delito e menosprezo

te movem no interior,”

e caso isso ndo lhe baste,
lembre que tua filha sou,

pra que castigos aplique

ao que o teu sangue infamou:
pelos olhos verto a alma

em luto por meu honor,
suspiros ao céu arrojo,

de inocéncia vingador.
Coberta tenho a cabeca®®

de cinzas; porque um amor
desatinado, se ¢ fogo,

apos passar deixa s6

cinzas que se vao no ar,

que ndo prestam a apagador,
pois ndo limpam a mancha na honra;
sangue sim, que ¢ sabao bom.
A mortal enfermidade

do torpe principe Amon
peste de minha honra foi,
seu contagio me pegou.

Que cozinhasse mandou-me
qualquer coisa de sabor

pra seu doentio apetite:
veneno seria melhor!
Preparei-lhe entdo a comida,”’
mas comer ¢ sem sabor
quando se opdem acidentes
da paixao, vira uma dor.
Estava a fome em sua alma,
e em minha honra guisou
seu despudor, minha ofensa:
da ocasido se aproveitou

e ignorando minhas queixas

mais o fato de que sou

% “Te mueven a compasion” traduzo por “te movem no interior” por conta da rima.

% 11 Samuel, XIII, 19.

97 Essa fala de Tamar complementa o que fala de Amén em (632-634).
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tu hija, Rey, y su hermana,
su estado, su lei, su Dios,
echando la gente fuera,

a puerta cerrada entrd

en el templo de la fama

y sagrado de mi honor.
Aborreciome ofendida:

no me espanto; que al fin son
enemigas declaradas

la esperanza y posesion.
Echome injuriosamente

de su casa el violador,
oprobios por gustos dando:
paga, al fin, del tal sefior!
Deshonrada, por sus calles
tu corte mi llano vio:

sus pedras se compadecen,
cubre sus rayos el sol

entre nubes, por no ver
caso tan fiero y atroz:
todos te piden justicia,
justicia, invicto senhor!
Diras que es Amoén tu sangue:
el vicio la corrompio.
Sangrate della, si quieres
dejas vivo tu valor.

Hijos tienes herederos,
semejanza tuya son

en el esfurerzo y virtudes:
no dejes por sucesor
quien, deshonrando a su hermana,
menosprecia tu opinion;
pues mejor afrentara

los que sus vasallos son.
Ea, sangue generosa

de Abraham, que su valor
contra el inocente hijo

el cuchillo levanto:

%8 Genesis, XXII, 1-18
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tua filha, Rei, e irma dele,
Deus e a lei ignorou:
mandando todos pra fora,

a porta cerrada, entrou

no templo da minha fama
sagrada, do meu honor.
Humilhou-me e ofendeu-me:
ndo me espanta: que a rigor
inimigas declaradas

sdo a esperanga € 0 g0zo.
Chutou-me injuriosamente
de sua casa o violador

feliz xingamentos dando:
paga, ao fim, de tal senhor!
Desonrada, por suas ruas
meu pranto viu toda a corte:
suas pedras se compadecem,
e poe seus raios o sol

entre as nuvens, pra nio ver
caso tdo barbaro e atroz:
todos te pedem justica
justiga, invicto senhor!
Diras que Amon ¢é teu sangue,
que o vicio lhe desviou.
Sangra-te dele se queres
deixar vivo teu valor.
Herdeiros tens semelhantes
a ti em valor e em dispor
em esfor¢o e em virtudes
ndo deixes por sucessor
quem, desonrando sua irma,
tua reputa¢do manchou;
esse tratara os que sdo

seus vassalos bem pior.

Eia, sangue generoso

de Abrado, que seu valor®®
contra seu inocente filho

o cutelo levantou:
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uno tuvo, muchos tienes,

inocente fue, Amoén, no.

A Dios sirvio asi Abraham,

asi serviras a Dios.

Véncete, Rey, a ti mismo:

la justicia a la pasion

se anteponga, que es mas gloria

que hacer piezas um leon.

Hermanos, pedid conmigo

justicia. Bello Absalon,

un padre nos hé engendrado,

una madre nos pario.

A los demas no les cabe

de mi deshonra y baldon

sino sola la mitad:

mis medios hermanos son.

Vos lo sois de padre y madre:

entera satisfaccion

tomad, o en eterna afrenta

vivid sin fama desde hoy.

Padre, hermanos, israelitas,

cielos, astros, luna, sol,

brutos, peces, aves, fieras,

elementos cuantos sois,

justicia os pido a todos de un traidor

de su ley y su hermana violador.
David. Alzad, mi Tamar, del suelo.

Llamadme al principe Amon.

Esto es, cielos!, tener hijos?

Mudo me deja el dolor:

lagrimas seran palabras

que expliquen al corazén.

Rey me llama la justicia,

padre me llama el amor,

uno obliga y outro impele:

cual vencera de lo dos?

9 Samuel, XVII, 34-36
100

David.
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ele um teve, ja tu muitos,
inocente foi, ndo Amon.

A Deus serviu assim Abrado,
tu servird de igual modo.
Venga-te, Rei, a ti mesmo:

que a justica se anteponha

a paixao, que isso ¢ mais gloria
que dar num ledo um né.”
Meu irmdos, pegam comigo
justica. Absaldo o,

que 0 mesmo pai nos criou,

€ a mesma mae nos gerou.

Ja aos demais nao lhes cabe

da minha injuria e desonra
toda a parte, s6 metade:

porque meio irmaos nds somos.
Mas tu, que € de pai e de mae
a satisfagdo toda

tomai, ou em eterna afronta
viva infamado desde hoje.

Pai, irmédos, israelitas,

céus e astros, lua e sol,

brutos, peixes, aves, feras,
elementos quantos sois,

justica os peco a todos de um traidor
da lei, e de sua irma o violador.
Sai, minha Tamar, do solo.
Chamem o principe Amon.
Isto €, 6 céus, ter filhos?

Mudo me deixa essa dor:
lagrimas serdo palavras

que expliquem ao meu peito a dor.
De rei me chama a justica'®

de pai me chama o amor,

um obriga e o outro impele:

qual vencera deles dois?

Outro momento de isomorfia, em que diversas figuras sio manejadas pelo autor para que se estabeleca uma aproximagao

entre o significado da matéria fisica do texto e seu contetido significativo. Aqui, David pondera consigo mesmo se deve ou ndo
punir Amoén. Vemos a proporgao sintatica ser organizada divisoriamente em consonancia com a duvida que divide a fala de

David.
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Absalon

Tamar.

Absalon.

Adonias.

Salomon.

Hermana... (nunca lo fueras!),
da lugar a la razon,
pues no se halla en la venganza
medio que enmiendo el error.
Amon es tu hermano y sangue;
a si mismo se afrento:
puertas adentro se quede

mi agravio y tu deshonor.

Mi hacienda esta en Efrain,
granjas tengo en Balhasor,
casas fueron de placer,
ya son casas de dolor.

Vivirds conmigo en ellas,

que mujer sin opinion

no es bien que en la corte habite
muerta su reputacion.

Vamos a ver si los tiempos

tan sabios médicos son

que com remedio de olvidos
den alivio a tu dolor.

Bien dices: viva entre fieras
quien entre hombres se perdio;
que, a estar con ellas, es cierto
que no muriera mi honor.
(Vase.)

(Aparte.)

Incestuoso, tirano,
presto, cobrara, Absalon,
quitandote el reino y vida,
debida satisfaccion.

(Vase.)

A tan portentoso caso Adonias.
no hay palabras, no hay razén
que aconsejen y consuelen.
Triste y confuso me voy.
(Vase.)

(Aparte.)

101 Samuel, XI1II, 20.

Absalio.

Tamar.

Absaldo.

Salomao.
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Irm3 (que nunca irmi foras!)'?!
a razdo dé lugar, logo,

pois ndo se encontra em vinganga
meio que costure o error.
Amon partilha teu sangue:

a si mesmo se abusou:

portas adentro deixemos

meu desvalor, tua desonra.
Tenho fazenda em Efrain,
granjas tenho em Balhasor,
casas foram de prazer,

agora sdo as da dor.

Viveras comigo nelas,

que mulher perdida a honra
ndo ¢ bom que a corte habite,
morta a estima, sem valor.
Entdo veremos se os tempos
sdo médicos talentosos:

que com remédios de oblivio
deem alivio a tua dor.

Dizem que vive entre feras
quem se perdeu entre os homens
que, entre as feras, ¢ certo

que ndo vai morrer minha honra.
(Vai-se.)

(Aparte.)

(Incestuoso, tirano,

cobrara, Absaldo, logo,
quitando-te o reino e a vida,
toda a dor que tu causou.
(Vai-se.)

A tdo portentoso caso

nao ha razdes, nao ha prosa,
que aconselhe ou que console.
Triste e confuso, me vou.
(Vai-se.)

(Aparte.)
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La infanta es hermana mia,

del principe hermano soy,

la afrenta de Tamar siento,

temo el peligro de Amon.

El Rey es santo y prudente,

el suceso causa horror:

mas vale dar con el tiempo

lugar a la admiracion.

(Vase.)

(Quedase David solo y sale Amon.)

Amon (Aparte.) Amon.

El Rei, mi sefior me llama:

iré ante el Rey mi sefior?

Su cara osaré¢ mirar

sin verguenza ni temor?
Temblando estoy a la nieve
de aquellas canas; que son

los pecados frias cenizas

del fuego que encendié amor.
Que ambicioso antes del vicio
anda siempre el pecador!,

y en pecando, qué cobarde!

David. Principe.... David.
A tus pies estoy. Amon.
David. (Aparte.) David.

(No ha de poder la justicia
aqui mas que la aficion.
Soy padre. También soy rey.
Es mi hijo. Fue agresor.
Piedad sus ojos me piden,
la infanta satisfaccion.
Prenderéle em escarmiento
deste insulto. Pero no.
Levantase de la cama:

de su palido color

sus temores conjeturo.

Pero, que es de mi valor?

128

A princesa é irmd minha,'®?

do principe irmdo sou,
a desonra a Tamar sinto,
temo o perigo de Amon.
O Rei ¢ santo e prudente,
e o amanha sugere horror.
Mais vale a balanga ao tempo
deixar: que decidam as horas.
(Vai-se.)
(Fica David sozinho, entra Amon.)
(Aparte.)
O Rei, meu senhor me chama:
irei ante o meu senhor?
Seu rosto ousarei mirar
sem vergonha e sem temor?
Tremendo estou frente a neve
daquelas cas; que sdo pois
os pecados frias cinzas
do fogo que acende o amor.
Que ambicioso antes do vicio
anda sempre o pecador!
e em pecando, que covarde!
Principe...

A teus pés estou.
(Aparte.)
(Nao tem poder a justica
aqui. Mais a afei¢@o pode.
Sou pai. E também sou rei.
E meu filho. Foi agressor.
Piedade meu filho pede,
ja minha filha um favor.
Prendo-o. E que ele pague
seu erro. Porém ndo, pois
vendo Amén em sua cama
vestindo palida cor
seus temores imagino.

Nisso mora o meu valor?

102 A diivida do personagem esta refletida na estrutura de sua fala: paratatica e pendular. Porém, Salomao, ao decidir-se, ao sair
da duvida, deixa visivel na forma de sua fala a decisdo. As partes da oracdo antes divididas, refletindo a duvida, passam a ter
uma forma unificada, longa.
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Amon.

David.

Amon.

David.

Amon.

Qué dira de mi Israel
con tan necia remision?
Viva la justicia, y muera
el principe violador.)

(Alto.) Amon...

Amoroso padre... Amon.

(Aparte.)
(El alma me traspaso.
Padre amoroso me llama!

Socorro pede a mi amor.
Pero muera.) (4lto.) Como estais?
Piadoso padre, mejor. Amon.

(Sale Absalon al pario.)
(Aparte.)

En mirandole, es de cera

mi enojo deshecho al sol.
Adulterio y homicidio

siento tal, me perdono

el justo Juez, porque dije
un pequé de corazon.

Vencio en El a la justicia

la piedad; su imagen soy:

el vastigo es mano ezquierda,
mano derecha el perdon;
pues sea izquierdo el defecto.
(Alto.) Mirad, principe por vos,
cuidad de vuestro regalo.
(Aparte.) Ay prenda del corazon!
(Vase.)
Oh poderozas hazanas Amon.
del amor, unico Dios,
que hoy a David han vencido,
siendo Rey y vencedor!
Que mirase por mi dijo;
tiernamente me aviso;
el castigo del prudente
es la tacita objecion.

Temidé darme pesadumbre:

David.

David.
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Qué dira de mim Israel
se eu der um perddo tdo tolo?
Que viva a justica, € morra

o principe violador.)
(Alto.) Amon...

Amoroso pai...

(Aparte)
(A alma me traspassou.
Pai amoroso me chama.
Socorro pede a meu amor.
Porém, morra.) (4lto.) Como estais?
Piedoso pai, vou melhor.
(Entra Absalon, escondido)
(Aparte.)
Ao mira-lo vira cera
minha angustia: some ao sol.
Adultério e homicidio'®
cometi e me perdoou
o justo Juiz: eu lhe disse
que meu coragio pecou;
e venceu n’Ele a justica
a afeicdo; sua imagem sou;
o castigo ¢ a mao esquerda,
a direita € o perdao, pois
que seja esquerdo o defeito.!*
(Alto.) Olhe, principe, por vo0s,
e cuide desse presente.
(Aparte.) Como meu coragdo doi!
(Sai.)
Oh poderozas faganhas
do unico Deus, do amor,
que hoje a David tém vencido:
que vencem o Rei vencedor.
Que eu mire a mim, ele disse;
ternamente me avisou:
que o castigo do prudente
¢ o calado desacordo.

Temeu falar-me tristezas:

103 Referéncia ao pecado de David com Betsabé: II Samuel, 1, XII, 1.
104 Os textos biblicos identificam a mio direita com a bondade, com a forga, e com a concessio de graca.
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Absalon.

por entendido me doy.
Yo pagaré amor tan grande
con no ofenderle desde hoy.
(Vase.)

Que una razén no le dijo Absalao.
en seflal de sus enojos!

Ni um severo mirar de ojos!

Hija es Tamar si €l es hijo.

Mas no importa; que yo elijo

la justa satisfaccion;

que a mi padre la pasion

de amor ciega: pues no ve,

con su muerte cumpliré

sua justicia y mi ambicion.

No es bien que reine en el mundo

quien no reina en su apetito:

en mi dicha y su delito

todo mi derecho fundo.

Si yo soy del Rei segundo,

ya por sus culpas primeiro,

hablar a mi padre quiero

y del suefio despertalle

con que ha podido hechizalle

Amor, siempre lisonjero.

(Estara una corona sobre un bufete.)

Alli esta. Pero qué es esto?

La corona en una fuente

con que cifie la real frente

mi padre, grave y compuesto?

La mesa el plato me ha puesto

que ha tanto que he deseado:

debo de ser convidado.

Si el reinar es tan sabroso

como afirma el ambicioso

no es de perder tal bocado.

Amon no os ha de gozar,

cerco en que mi gusto encierro;

que sois de oro, y fue de hierro

el que deshonr6 a Tamar.

(Toma la corona.)
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por entendido me dou.
Pagarei amor tdo grande

ndo ferindo-o, desde hoje.
(Sai.)

Nenhum motivo foi dito

em sinal do seu desgosto.
Nem um duro olho no olho!
Filha é Tamar, se ele ¢é filho.
Mas ndo importa. Eu exijo

a justa satisfagdo.

Se a meu pai a paixdo

de amor cega, e nada vé,

eu mato e a justica dele

faco com minha ambig3o.
Nao é bom que reine o mundo
quem ndo reina seu apetite:
nesse lema e em seu deslize
todo o meu direito fundo.

Se fui do Rei o segundo,

por seus erros sou o primeiro.
Falar com meu pai eu quero

e do sonho desperta-lo

com que pode enfeiti¢a-lo
Amor, sempre lisonjeiro.
(Estara um coroa sobre uma mesa cheia)
Al estd. Qué € isso exposto?
A coroa, em uma bandeja,
que cinge a real cabega

de meu pai, grave e composto?
A mesa com os pratos posto,
que tenho tao desejado:

devo ser seu convidado.

Se o reinar ¢ saboroso

como afirma o ambicioso
ndo ¢ de perder tal bocado.
Amon ndo ira te gozar,
circulo que busco ha tempos;
tu € de ouro, e foi com ferro
que ele desonrou Tamar.

(Pega a coroa)
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David.

Absalon

David.

Absalon.

David.

Absalon.
David.

Absalon.

Mi cabeza quiero honrar

con vuestro circulo bello;

mas rehusaréis el hacello,

pues aunque en ella os encumbre,
temblaréis de que os deslumbre
el oro de mi cabello.
(Ponesela.)

Bien esta: vendréisme asi
nacida, y no digo mal,

pues naci de sangue real,

y vos nacéis para mi.

Sabréos yo merecer? Si.

Y conservaros? Tambén.

Quen hay en Jerusalén

que no estorbe? Amoén. Matalle.
(Al pario David.)

Mi padre querra vengalle.

Matar a mi padre...

A quien? David.

(Aparte.) Ah cielos! (4lto) A quién no es Absaldo.
vasallo de Vuestra Alteza.
(Arrodillase.)
(Sale David)
Con corona en la cabeza David.
no dices bien a mis pies.
Pienso heredarte después Absalao.
que anda el principe indispuesto.
Hastela puesto muy presto: David.
No Seras sucesor suyo,
que desa corona arguyo
que, como llega a valer
un talento, es menester
mayor talento que el tuyo
En fin, me quieres matar?
Yo? Absalao.

No acabas de decillo? David.
Si llegaras bien a oillo Absalio.
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Quero esta cabega honrar
com vosso circulo belo;
mas recusarei fazé-lo,
pois mesmo que tu se alumbre
temo que tu se deslumbre
entre o ouro dos meus cabelos.
(Pée a coroa)
Bom que vens a mim assim
nascida, e ndo penso mal:
nasci de sangue real,
logo tu nasceu para mim.
Mas eu te mere¢o? Sim.
Te conservarei? Também.
Quem ha em Jerusalém
que ndo goste? Amodn e eu o0 mato.
(Atras do palco David.)
Meu pai vai querer vinga-lo.
Mato meu pai...

Mata quem?
(Aparte.) Ah céus! (Alto.) Ora, a quem ndo ¢
vassalo de Vossa Alteza.
(djoelha-se.)
(Entra David.)
Com a coroa na cabeca
ndo ficas bem aos meus pés.
Ja penso em herda-la porque
anda o principe indisposto.'%’
E tu muito bem disposto.
Nao seras sucessor meu,
que essa coroa, penso eu,
por um talento valer
seguramente requer
maior talento que o teu.'%
Enfim, queres me matar?
Eu?

Nao ¢ isso o que dizias?

Se antes me ouvisses terias

105 Desconfio que esses dois versos rimados em ‘indispuesto’ e “presto’, por fugirem ao esquema estrofico das décimas, foram
adicionados posteriormente entre as duas décimas
196 Trocadilho com a polissemia da palavra “talento” que pode significar uma grande quantia de dinheiro ou uma aptidio.
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mi amor habias de premiar.
Si es que llegara a reinar
dije, hoy en Jerusalén,

mi enojo probara quien
fama por traidor adquiere
y, por ser tirano, quiere

matar a mi padre.

David. Bien.

Absalon.

David.

Absalon.

David.

Absaldn.

Pues, quién hay a quien le cuadre

tal titulo?
Pienso yo

que el que a su hermana forzo
también matara a su padre.
Por ser los dos de una madre
contra Amon te has indignado;
pues ten por averiguado
que quien fuere su enemigo
no ha de tener paz conmigo.
Sin razon te has enojado.
Soélo yo te hallo cruel.
Qué, mucho, si ti los estas
con Amon?

No le ama mas
que yo nadie em Israel;
antes, gran sefior, con ¢l
y los principes, quisiera
que Vuestra Alteza viniera
al esquilmo que ha empezado
en Balhasor mi ganado,
y que esta merced me hiciera.
Tan lejos de desatino
y venzanzas necias vengo,
que alli banquete prevengo
de tales personas dino.
Honre nuestro vellocino
vuestra presencia, sefior,
y divierta alli el dolor

que le causa este suceso:

David.

Absaldo.

David.

Absaldo.

David.

Absalio.

de meu amor premiar.
Se eu chegasse a reinar,
eu disse, em Jerusalém,
meu 6dio pegaria alguém
que a fama de traidor leva
e, por ser tirano, espera
matar meu pai.
Ah, pois bem;
e ha alguém que se enquadre
em tal titulo?
Penso eu

que quem a irma corrompeu,
dara ao pai morte covarde.
Porque a mesma mae compartem
contra Amon estas indignado.
Mas tenha por acertado
que quem for seu inimigo
ndo achara paz comigo.
Sem razdes sou reprovado.
S6 comigo tu é cruel.
Pois ndo ¢ isso o que tu faz
com Amoén?

Nao, ninguém mais
0 ama que eu em Israel;
queria, meu senhor, eu
que os principes, em breve,
com Vossa Alteza viessem
ver a fazenda onde guardo,
em Balhasor, o meu gado:
que essa honra me fizessem.
Pra dar fim aos desatinos
e as vingangas que os chamo
pra um banquete pelo campo,
a poucas pessoas digno.
Honre nosso velocino'"’
vossa presenca, senhor;
divirta por 14 a sua dor

desses recentes eventos:

107 Velocino: a pele do carneiro, da ovelha, do cordeiro recoberta com sua 13.
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conocera que intereso

en granjear solo su amor.
David. Tu fueras el fénix del

si estas cosas olvidaras

y al principe personaras

no vil Cain, sino Abel.

Absalén.  Si hiciere memoria del,

plegue a Dios que me haga guerra

cuanto el sol dorado encierra,

y contra tu rebelado,

de mis cabellos colgado

muera entre cielo e tierra
David. Si eso cumples, mi Absalon,

mocedades te perdono:

con los brazos te corono,

que mejor corona son.

Absalon. En mis labios tus pies pon,

y afiade a tantas mercedes,

porque satisfecho quedes,

sefior, el venir a honrar

mi esquilmo, pues da lugar

la paz, y alegrate puedes.
David. Harémoste mucho gasto:

no hijo, guarda tu hacienda.

El reino pide que atienda

la vejez que en canas gasto.

Absalon. Pues a obligarte no basto

a esta merced, da licencia

que, supliendo tu presencia

Adonias, Salomoén,

hagan, yendo com Amon,

de mi amor noble experiencia.
David. Amoén? Eso no, hijo mio.

Absalon.  Si melancolico esta,
sus penas divertira
el ganado, el campo, el rio.

David. Temo que algun desvario

108

propria morte.

David.

Absalio.

David.

Absalio.

David.

Absaldo.

David.

Absaldo.

David.

veras assim que o que quero
€ so obter teu amor.

Tu seria a fénix dele

se esquecesses dessas coisas
e o perdoasse agora,

nao Cain, serias Abel.

Se eu lembrar dos erros dele,
por Deus, que me faga guerra
tudo quanto o sol encerra,

e contra tu rebelado,

por meus cabelos algado

eu morra entre o céu e a terra.!%
Se isso cumpres, Absaldo,

tua mocidade perdoo

e com os bragos te coroo,

que melhor coroa sdo.

Minha voz e minha mio'"”

a seu dispor entdo ficam

pra tranquilizar teus dias,
senhor, e que venha honrar
meus gados pois 14 é o lugar
da paz, o lar da alegria.
Daremos-te muito gasto,
filho, guarde teus haveres.

E o reino pede que eu atente

a idade, que veloz gasto.

Pois, se ndo posso obriga-lo

a este favor, dé a licenga

que, suprindo tua presenca,
Adonias e Salomaio,

juntos a Amon, terdo

do meu amor a experiéncia.
Amoén? Isso ndo, meu filho.
Se melancélico esta,

suas penas divertira

o campo, o gado e o rio.

Temo que algum desvario

133

Outro trecho de ironia tragica: Ao prometer falsamente a David que perdoara Amon, Absaldo prenuncia, sem saber, sua

109 A rima em -6n entre ‘Absalén’, ‘son’ e “‘pon’ que em portugués mais se aproxima de -do é dificultada no verso 1486, o que

me obrigou a modificar toda a sintaxe da fala.
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Absalon.

David.

Absalon.

David.

Absalon.

David.

Absalon.

David.

Absalon.

David.

Absalon.

David.

Absalon.

David.

Pastores.

de nueva causa a mi llanto.
De la poca fe me espanto
que tiene mi amor contigo.
La experiencia en esto sigo;
que cuando con el disfraz
viene el agravio de paz

es el mayor enemigo.

Antes el gusto y regalo

que he de hacelle ha de abonarme:

en eso pienso esmerarme.
Nunca el recelar fue malo.
Plegue al cielo que sea un palo
alguacil que me suspenda,
cuando yo al principe ofenda!
No me alzaré de tus piés,
padre, hasta que Amén me des.
(De rodillas.)
Del alma es la mejor prenda;
pero en fe de que me fio
de ti, yo te lo concedo
Cierto ya de tu amor quedo.
(Aparte.)
De qué dudais, temor frio?
Voyle a avisar.
Hijo mio,

al olvido agravios pon.
No temas.

Ay mi, Absalon!
Lo mucho que te amo pruebas.
Adios.

Mira que me llevas
la mitad del corazén.

(Vanse.)

Absalio.

David.

Absalio.

David.

Absaldo.

David.

Absaldo.

David.

Absalio.

David.

Absaldo.
David.

Absalio.

David.

(Salen Tamar y Teuca cubiertos los rostros,

y algunos pastores cantando.)

Al esquilmo ganaderos,

Pastores.

dé nova causa ao meu pranto.
Dessa pouca fé eu me espanto'!”
que tem meu amor contigo.
A experiéncia nisso sigo,
que quando vem com o disfarce
de pacifico o ataque
¢ que ¢ maior o inimigo.
Antes, o prazer e o agrado
dou a ele e vou provar
que s6 quero o bem lhe dar.
Recear ndo ¢ errado.
Pelos céus, entdo que o galho
mais do alto me suspenda,
caso eu ao principe ofenda!
Nao me erguerei dos teu pés,
pai, até que Amon me dés.
(De joelhos.)
Da alma, ele é o poema.
mas com a fé que confio
em ti, sim, eu lhe concedo.
Do teu amor ja estou certo.
(Aparte)
O que dizes, temor frio?
Vou avisa-lo.

Meu filho,
esqueca a antiga agressao.
Nao temas.

Ah, Absalio!
Ao muito que te amo, atentas.
Adeus.

Mira que levas
metade do coragao.

(Saem)

(Entram Tamar e Teuca cobertos os rostos,

e alguns pastores cantando.)’!!

A tesoura, meus cabreiros,
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110 Os versos 1057 e 1508, que rimam em -anto: “’planto” e “espanto” quebram o padrio da estrofe. Provavelmente esses dois
versos que surgem no meio dessa décima sdo adigdes posteriores.
1 Encontro de Tamar (1534-1613) — Essa cena, que se di em espago aberto é a primeira ruptura com a unidade de espago,
que até este momento se situava em diferentes lugares do palacio do rei David. A cena inicia-se com um brevissimo interlidio

musical e em seguida toma a forma de romance. Os pastores com seu canto simbolizam a transi¢do da corte ao campo.
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que balan las ovejas y los corderos.

Ganaderos, a esquilar,

que llama a los pastores el mayoral.

Pastor 1. Dichosas seran desde hoy
las reses que en el Jordan
cristales liquidos beben,

y en tomillos pacen sal.

Ya con vuestra hermosa vista
yerba el prado brotara,

por mas que la seque el sol,
pues vos sus campos pisais.
De que estéis tan dolorosa,
hermosisima Tamar,

pues con vuestros ojos bellos
estos montes alegrais?

Si dicen que esta la corte
doquiera que el Rey esta

y vos sois reinar en belleza
la corte es ésta, no hay mas.
Ea, infanta, entreteneos

y esa hermosura mirad

en las aguas, que os ofrecen
por espejo su cristal.

Tamar. Temo de mirarme en ellas.

Pastor 1. Si es por no os enamorar
de vos misma, bien hacéis:
un angel os trajo aca.

Pero asomaos con todo eso:
veréis como os retratais

en la tabla deste rio,

si en ella vos os mirais;

y haréis un cuadro valiente,
que, porque le guarnezcais,
las flores de oro y azul

de marco le serviran.
Honradla, miraos en ella.

Tamar. Aunque hermosa me llamais,

Pastores I.

Tamar.

Pastor I.

Tamar.
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que chamam as ovelhas e os carneiros.
Meus cabreiros, a tosar,

que a hora chama o pastor a trabalhar.
Ditosas serdo desde hoje

as reses que do Jordao

bebem liquidos cristais,

e em tomilhos pascem sal.

A vossa formosa vista

relva o prado brotara

por mais que o resseque o sol,
pois vOs seus campos pisais.
De que estais tdo dolorosa,
de-belo-talhe Tamar,

se com vossos olhos belos
estes montes alegrais?

Se dizem que fica a corte

no lugar que o Rei esta,

e se em vOs reina a beleza:

a corte ¢ aqui, ndo mais la.
Eia, infanta, se entretenha,

e a bela forma reparas

sobre as dguas que transmutam
em espelho o seu cristal.
Temo reparar-me nelas.

Se € pra ndo enamorardes

por vos mesma, bem fazeis:
um anjo vos trouxe aca.
Insisto, mirais a prata:'!?

que vereis como retratam,

na tela do rio, as aguas

vossa figura. Se olhardes
veras um quadro azul-vivo
porque pra te rodear

as flores de ouro e azul

em moldura se tornaram.
Honre-a, mirai-vos nela.

Embora elogios fagas,

112 ‘Prata’ é metafora para a d4gua da superficie do rio que nos versos anteriores foi metaforizada por espelho e cristal, também
por causa de sua reflexividade. No caso da metafora ‘prata’ desse verso ¢ uma adigdo que fiz e ndo consta no original, mas ¢é
uma metafora muito utilizada para a dgua pelos autores espanhdis da época.
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Pastor.

Tamar.

Pastor.

Tamar.

Pastor.

Tamar.

Pastor.

Tamar.

Pastor.

tengo uma mancha afrentosa:
si la veo, he de llorar.

Mancha tenéis? Y aun por eso,
que aqui los espejos que hay,
si mancha muestran, la quitan,
ensefiando la amistad.

Alla los espejos son

solo para sefalar

faltas que, viéndose en vidrio,
con ellas en rostro dan.

Aca son espejos de agua,

que a los que a mirarse van,
muestran la mancha y la quitan
en llegandose a lavar.

Si agua esta mancha quitara, Tamar.
harta agua mis ojos dan:

so6lo a borrala es bastante

la sangre de un desleal.

No vi en mi vida tal muda:
miel virgen afeita acé;

que ya gasta las caras venden
postiza virginidad.

Son pecas?

(Aparte.) Pecados son. Tamar.
Cubridlas con soliman.
No queda, pastor, por eso: Tamar.
toda yo soy rejalgar.
Es algtin lunar acaso Pastor.
que con la toca tapais?
(dAparte.) Tamar.
No se muda cual la luna.
No es la deshonra lunar.
Pues sea lo que se fuere, Pastor.

pardiez, que hemos de cantar

y aliviar la pesadumbre,

Pastor.

Pastor.

Pastor.
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tenho uma mancha afrontosa:
se a vejo, dou me a chorar.
Mancha tendes? Pois saibais
que aqui os espelhos lavam

as manchas que véem: as limpam
ensinando o que ¢ a amizade.
L4, os espelhos ndo lavam:
servem so pra iluminar

as auséncias que em seu vidro
sdo vistas dentro das caras.
Aqui sdo os espelhos de agua

e os que neles vao se olhar
notam que as manchas se apagam
com a sua borracha d’agua.'®
Se agua essa mancha apaga,
meus olhos déo farta dgua:
para limpa-la somente

o sangue de um desleal.
Nunca vi tal maquiagem,

mel virgem que usam por c4;
mas sei que hoje as caras gastas
posticam até a virgindade.
Sédo sardas?

(Aparte.) Pecado sdo.'*
Basta solimio passar.'"”

Nao saem, pastor, assim:
toda sou de realgar.!'®

E algum acaso lunar

que com o siléncio tapais?
(Aparte.)

Nao se muda igual a lua.

Nao ¢ desonra luar.

Pois, entdo, seja o que for,
por Deus, temos que cantar

pra aliviar esse peso

113 O pastor opde “l4” a “aqui”. “L4” ¢ a corte e “aqui” e 0 campo. Trata-se do topico campo vs cidade.

114 Nio achei solugdo para a paronomdsia entre ‘pecas’ e ‘pecados’. Pecas sdo sardas.

115 Soliméo: é o merctrio sublimado que se utilizava para branquear o rosto.

116 Realgar: segundo o Dicionario de Autoridades (1726) é uma espécie de mineral de propriedades venenosas. Existem trés
espécies que se diferenciam em cor. A branca e transparente, se chama “realgar” ou “arsénico”; a amarela: ‘auripigmento’ e a
roxa: ‘sandaraca’. O fio que Tamar urde entre si e o realgar pode ser compreendido pelo fato de o mineral mortal e Tamar
compartilharem da mesma cor branca.
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que es locura lo demas.
Pero Teuca viene alli,
y pienso que de cortar
unas flores del jardin.
Tamar. Todo es tristeza y pesar.
(Trae Teuca unas flores en un cestillo.)
Pastor. Teuca, aunque te descubras,
segura puedes estar
de que el sol no ha de abrasarte;
bien te conoce de alla.
Teuca. Todas estas flores bellas
a la primavera he hurtado;
que, pues de amor son traslado,
competir podéos con ellas.
Lleno viene este cestillo
de las mas frescas y hermosas
hiebas, jazmines y rosas,
desde el clavel al tomillo.
Aqui esta la manutisa,
la estrellamar turquesada,
con la violeta morada
que amor, porque fue, la pisa.
Tamaldos, que son despojos
del campo, y juntad com ellos
labios, aliento y cabellos,
pecho, frente, cejas y ojos.
(Dale um ramillete a Tamar.)
Tamar. Todas las que abril esmalta
pierden en mi su color,
amiga, porque la flor
que mas me importa me falta.
Teuca. Que presto te has de vengar!
Tamar. Esse es todo mi consuelo,
y si no, tragueme el suelo.
Teuca. Bien te puedes consolar.
Pastorl. Alegraos, en qué pensais?

Tamar. Me parece que han venido

117 Novamente o tema da musica como alivio.

Tamar.

Pastor.

Teuca.

Tamar.

Teuca.

Tamar.

Teuca.
Pastor 1.

Tamar.
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que ¢é loucura tudo o mais.'"”
Porém Teuca 1a vem vindo,

e penso que de cortar

umas flores do jardim

Tudo ¢ tristeza e pesar.

(Traz Teuca umas flores numa cesta.)
Teuca, embora te descubras,
segura podes estar

de que o sol ndo ira abrasar-te;
bem te conheces de 14.'"8
Todas estas flores belas!'"

da primavera furtadas,

que sdo do amor trasladadas,
competir podeis com elas.
Cheio vem esse cestinho

das mais frescas e olorosas
ervas e jasmins e rosas,

desde o cravo até o tomilho.
Aqui esta a manutisa,

a estrelamar turquesada,

e a violeta amorada

que amor, porque foi, a pisa.
Pegue-as, que sdo os despojos
do campo, e as ponham pelos
labios, pescogos, cabelos,
fronte, peito, arcos e olhos.
(Da um ramalhete a Tamar.)
Mas todas as que abril esmalta
perdem em mim sua cor,
amiga, porque a flor

que mais me importa me falta.
Logo tu ira se vingar!

Esse é todo o meu consolo,

se nao for, trague-me o solo.
Vocé vai se consolar.
Alegrai! Em qué pensais?

Me parece que ja vém

118 O pastor, tal como Jonadab, faz troga com a cor de pele de Teuca.

119 As Profecias florais de Teuca (1614-1769)
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Pastorl.
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Pastor2.
1650 Tamar.
Teuca.
Tamar.
Amon.
Absalon.
1655
Jonadab.
Amon.
Jonadab.
1660 Absalon.
Amon.
1665
Absalon.
Salomon.
1670 Amon.

los principes que han querido
honraros hoy.
Qué aguardais? Pastor 1.
Mientras el convite pasa,
al soto apacible vamos
y de flores, hierbas, ramos
entapicemos la casa.
Tiene Cardenio razon: Pastor 2.
démonos prisa, pastores;
pero qué ramos y flores
hay como ver a Absalon?
(Vanse los pastores)
Teuca, vamonos de aqui.
Para qué? Bien disfrazada
estas.

Di mal injuriada...
No puedo caber en mi!

(Salen, Absalon, Adonias, Salomon,

Amon, Aquitofel y Jonadab, de caza.)

Bello esta el campo. Amon.
Es el mayo. Absalao.

El més galan, todo es flor.
A lo menos labrador, Jonadab.
segun ajirona el sayo.
Oye, que hay aqui serranas. Amon.
Y no de mal talle y brio. Jonadab.
De mi hacienda son, y os fio Absalao.
que envidian las cortesanas
el aseo y hermosura.
Bien haya quien la belleza Amon.
debe a la Naturaleza,
no al afeite y compostura.
Esta es mujer tan curiosa, Absaldo.
que de lo futuro avisa,
tiénenla por fitonisa
estos rusticos.

Y es cosa Salomao.
de importancia?

Desta gente Amon.

hacer caso es vanidad;

Tamar.

Teuca.

Tamar.
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os principes que vocés
querem honrar.
E o qué aguardais?
Que enquanto as horas passam,
ao monte verde, entdo, vamos
e com flores, ervas, ramos
entapicemos a casa.
Pois Cardénio tem razdo:
pois vamos logo, pastores.
Mas pra que ramos e flores,
se 1a estara Absalao?
(Saem os pastores.)
Teuca, vamos sair daqui.
Pra que? Tao bem disfargada
tu esta.
Pelo mal injuriada...

Nao posso caber em mim!
(Entram Absaldo, Adonias, Salomdo
Amon, Aquitofel e Jonadab.)
Belo esta o campo.

E maio.
No més gala tudo é flor.
Até o sujo lavrador
em seu rasgado casaco.
Ougam, ha aqui serranas.
E ndo de mal talhe e brio.
Sao da fazenda. E acredito
que invejam as cortesanas
0 asseio e suas curvas.
Mas ha também quem a beleza
deve s a Natureza,
ndo s6 aos adornos e as curvas.
Essa é uma mulher curiosa,
que sobre o futuro avisa,
chamam-na de pitonisa
esses rusticos

E ¢ coisa
de importancia?

Dessa gente

fazer caso é vanidade;
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Absalon.

Jonadab.
Amon.

Absalon.

Jonadab.

Amon.

Teuca.

Amon.

Teuca.

Amon.

Teuca.

Amon.

Teuca.
Amon.

Teuca.

Amon.

tal vez dira una verdad
y después mil veces miente

Mas, por qué estan embozadas?

Es una hermosa pastora Absaldo.
la una que injurias llora
y la imitan las criadas.
Ella tiene buena flema. Jonadab.
No la veremos? Amon.

No quiere, Absaldo.
mientras sin honra estuviere,
descubrirse.

Lindo tema! Jonadab.
Ahora bien, con vos me entiendo. Amon.
Llegéos, mi serrana, aca.
Su Alteza pretendera Teuca.
y después irase huyendo.
Bien parecéis, adivina. Amon.
Llena de flores venis.
Por qué no las repartis
si el ser cortés os inclina?
Estos prados son teatro Teuca.
que representa a Amaltea;
mas porque queja no sea
a cada cual de los cuatro
tengo de dar una flor.
Y esotra serrana en duda Amon.
tal? Como no habla?

Esta muda. Teuca.
Mudas hay aca? Amon.
De honor. Teuca.

Hay honor entre villanas? Amon.
Y como! Mas firme esta; Teuca.
que no hay principes aca
ni faciles cortesanas.
Pero dejémonos desto,
y va de flor.
(Saca las flores.)

Cual me cabe? Amon.
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tal vez diga uma verdade

e depois mil vezes mente.

Mas porque elas tapam a cara?
E uma bonita pastora

que sua desonra chora

e a imitam as criadas.

Ela tem 6timo fleuma.'?°

Nao a veremos?

Nio quer,
enquanto sem honra estiver,
descubrir-se.

Lindo tema!
Ah sim, agora te entendo.
Vindes, serrana, pra ca.
Sua Alteza desejara
e depois saira correndo.
Bem pareceis adivinha
cheia de flores assim.
Por que nio as repartis,
a cortesia ndo te inclina?
Esses prados sdo teatro
que representa a Amalteia;'?!
pra que briga ndo aconteca
irei a cada um dos quatro
oferecer uma flor.
Essoutra serrana, é surda?
Porque nao fala?

Esta muda.
Mudas por aqui?

De honor.
E ha honra entre as aldeds?
E como! Mais firme e rigida;
que ndo ha principe aqui
nem ha faceis cortesas.
Porém deixemos de lado.
Vamos de flor.

(Saca as flores.)

Qual me cabe?

120 Tronia de Jonadab: uma pessoa com fleuma, fleumatica, é uma pessoa que tem frieza de animo.
121 Ninfa grega.
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Teuca.

Amon.

Teuca.

Amon.

Salomon.

Amon.

Adonias.

Teuca.

Adonias.
Teuca.
Adonias.

Teuca.

Adonias.

Absalon.

Salomon.

Esta azucena suave. Teuca.
(Dale ua azucena

vy una espadana.)

Eso es tratarme de honesto. Amon.

Yo sé que olerla os agrada; Teuca.

pero no la deshojéis,

que la espadafia que véis

tiene la forma de espada:

y aquesos granillos de oro,

aunque a la vista recrean,

manchan si los manosean,

porque estriba su tesoro

en ser intactos: dejaos,

Amon, de deshojar flor

con espadaiias de amor,

y si la ofendéis, guardaos.

Yo estimo vuestro consejo. Amon.

(Aparte.)

(Demonio es esta mujer.)

Qué te ha dicho? Salomon.

No hay que hacer Amon.

caso; por loca la dejo.

Qué flor me cabe a mi? Adonias.

Estranha: Teuca.

espuela de caballero.

Bien por el nombre la quiero. Adonias.

A veces la espuela dafia. Teuca.

Diestro soy. Adonias.
Si, lo sois harto; Teuca.

pero guardaos, si os agrada,

de una doncella casada.

No os perdais por picar alto.

No os entiendo. Adonias.

Yo me quedo Absaldo.
postrero; id hermano, vos.
(Aparte.) Salomao.

(Confusos quedan los dos.)
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Essa agucena suave.
(Da a ele uma agucena
e uma espadana.)
Isso ¢ tratar-me de casto.
Sei que cheira-la te agrada;
porém ndo a desfolheis,
porque essa flor que te vé
tem o formato de espada'??
e seus granulos de ouro,
embora a vista recreiem
mancham se os manuseiam
porque mora o seu tesouro
em ser intacta: cuidado,
Amon, que ao desfolhar flor
com espadanas de amor
ird ofendé-la, cuidado.
Estimo vosso conselho.
(Aparte.)
(Demonio € essa mulher.)
Qué disse?

Nao vou fazer
caso que por louca a deixo.
Qué flor cabe a mim?

A estranha

espiga de cavaleiro.
Bom nome, ja vé-la quero.
As vezes a espiga arranha.
Destro sou.

Sim, muito habil.
Mas guardai-vos se te agrada
alguma moca casada.
Nio caias por picar alto.'?
Nao os entendo.

Mas que azar
sou o ultimo; irmaos, vamos.
(Aparte.)

(Sem entender estdo ambos.)

122 Espadana: erva com forma de espada, falica. H4 aqui o simbolismo falico com referéncia a Amén. E ha também um
simbolismo com referéncia & profecia de Natan para David em Samuel II, XII, 9-10: “Nunca apartara a espada de sua casa.”
1231 Reis, 11, 17-25.
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Teuca.

Amon.
Jonadab.
Absalon.
Teuca.
Absalon.

Teuca.

Absalon.

Amon.
Jonadab.
Absalon.

(Alto.)

Si acaso obligaros puedo

mas conmigo os declarad.
Esta es corona del rey,

flor de vista, olor y ley:

sus propriedades gozad;

que, aunque rey seréis espejo
y el mayor de los mejores,
temo que os perdais por flores
de amor, si sois mozo viejo.
Amon.

Jonadab.

Buena flor!

Con su pimienta!
Cual me cabe a mi?
Teuca.

Absalio.

El narciso.

Esse a si mismo se quiso.
Pues tened, Absaldon, cuenta
con €, y no os querais tanto,
que de puro engrandeceros,
estimaros y quereros,
de Israel seréis espanto.
Vuestra hermosura enloquece
a toda vuestra nacion:
narciso sois, Absalon,
que también os desvanece.
Cortaos esos hilos bellos,
que si los dejais crecer
os habréis presto de ver
en lo alto por los cabellos.
(Al oido a Teuca.)
Teuca, advierte que si en alto Absalao.
por los cabellos me veo,
yo premiaré tu deseo,
y a Israel daré un assalto.
(Vase Teuca.)

Amon.
Jonadab.
Absalio.

Confusos hemos quedado.
Principes, alto; a comer.
(Aparte.)

Sobre el trono me he de ver

1241 Reis, XI, 1-4.

Teuca.

Absaldo.

Teuca.
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(Alto.)
Caso eu puder te obrigar
mais sobre mim declarai
Essa € a coroa-do-reli,
flor de vista, olfato € lei:
suas propriedades, gozai;
que mesmo rei, sendo espelho,
e 0 maior entre os melhores,
temo que caias por flores
de amor, se sois mogo velho.!?*
Boa flor.
Com sua pimenta!

Qual cabe a mim?

O narciso.
Esse quis-se em desatino.
Pois tenha, Absaldo, ciéncia
dele, e ndo ame-se tanto,
que de puro engrandecer-se
de estimar-se e de querer-se,
de Israel sereis o espanto.
Vossa beleza enlouquece
a toda vossa nagdo:
tu € narciso, Absaldo,
que também se desvanece.
Corte esses cabelos belos,
que se tu os deixar crescer
todos vdo em breve te ver
no alto pelos cabelos.
(Ao ouvido de Teuca.)
Teuca, adverte: se no alto
pelos cabelos me vejo,
eu premiarei teu desejo,
e a Israel darei assalto.
(Vai-se Teuca.)
Confusos estamos todos.
Principes, vamos comer.
(Aparte.)

Sobre o trono vou me ver
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Pastor.

Amon.

Adonias.

Jonadab.

Amon.

Tamar.

Amon.
Tamar.
Amon.

Tamar.

Tamar.
Amon.
Tamar.

Amon.

Tamar.

de mi padre coronado.
Muera en el convite Amon,
quede vengada Tamar,
dé la corona lugar
a que la herede Absalon.
(Vase.)
(Sale um pastor.)
La comida, que se enfria,
a Vuestras Altezas llama.
De aquesta serrana dama
ver la cara gustaria;
que me tiene en confusion.
No nos hagas esperar.
(Vase.)
Yo no me quiero quedar,
que como con Absalon.
(Vase.)
Yo, serrana, estoy picado
de esos ojos lisonjeros
que deben de ser fulleros
pues el alma me han ganado.
Queréisme vos despicar?
Os cansara el juego presto,
y, en ganando el primer resto,
luego os querréis levantar.
Buenas manos!

De pastora.
Dadme una.

Sera en vano
dar mano a quien da de mano
y, ya aborrece, ya adora.

Llegareld yo a tomar

pues su hermosura me esfuerza.

A tomar? Cémo?
Por fuerza.
Qué amigo sois de forgar!
Basta, que aqui todas dais
en adivinas.
Queremos

estudiar como sabremos

Pastor.

Amon.

Adonias.

Jonadab.

Amon.

Tamar.

Amon.
Tamar.
Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

de meu pai coroado logo.
Morra no banquete Amon,
fique vingada Tamar,
e a coroa dé lugar
a que a herde Absaldo.
(Vai-se.)
(Entra um pastor.)
A comida que se enfria
a vossas altezas chama.
Daquela serrana dama
ver a cara gostaria;
que me deixa em confusdo.
Ah, ndo nos faca esperar.
(Vase.)
Eu ndo quero mais ficar,
vou comer com Absaldo.
(Vase.)
Eu, serrana, fui picado
por seus olhos lisonjeiros
que devem ser trapaceiros
porque minha alma ganharam.
Nio quereis me despicar?
Te cansara essa aposta,
vencendo a primeira roda,
rapido vais levantar.
Boas maos!

De pastora.
Dé-me uma.

Sera em vao
dar méo a quem da de méo
e, ora odeia, ora adora.
Entao terei que a tomar
pois tua beleza me forga.
A tomar? Como?

Por forga.

O que tu ndo faz sem forgar!
Ah, todas aqui dao por
adivinha.

S6 queremos

descobrir como podemos
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burlalos, pues que burlais.
Amon. Flores traéis vos también?
Tamar. Cada cual, humilde y alta,
busca aquello que le falta.
Amon. Serrana, yo os quiero bien:
dadme una flor.
Tamar. Buen floreo
os traéis! Creed, sefior,
que hasta perder yo una flor
no sintiera el mal que veo.
Amon.Una flor he de tomar.
Tamar. Flor de Tamar, diréis bien.
Amon.Forzaréos, dalda por bien.
Tamar. Qué amigo sois de forzar!
Amon.Destapaos.
Tamar. No puede ser.
Amon.Ya te digo que he de verte.
Tamar. Aparta.
(Vala a descubrir.)
Amon. Pues desta suerte
lo has de hacer. Vete, mujer.
(Destapa-la.)
Ay cielos! Monstruo! Tu eres?
Quién los ojos se sacara
primero que te mirara,
afrenta de las mujeres?
Voyme y pienso que sin vida,
que tu vista me mato.
No esperaba, cielos!, yo
tal principio de comida.
(Vase.)
Tamar. Peor postre te han de dar,
barbaro, cruel, ingrato,
pues sera el ultimo plato
la venganza de Tamar.
Amon, ya ha llegado el dia
en que tu muerte has de ver,

que agraviada uma mujer...

125 11 Samuel, X111, 27-29.

Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.

Amon.
Tamar.
Amon.
Tamar.
Amon.
Tamar.
Amon.

Tamar.

Amon.

Tamar.
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enganar um enganador.
Flores trazes tu também?
Cada qual, humilde e alta,
busca aquilo que lhe falta.
Serrana, vos quero bem:
dé-me uma flor.

Bom floreio
contudo, entenda, senhor,
que até perder eu uma flor
ndo sentia o mal que vejo.
Uma flor irei tomar.
Flor de Tamar, direis bem.
Forgo, se ndo a der por bem.
Qué tu ndo faz sem forgar!
Destapa.

Nao pode ser.
Ja disse que irei ver-te.
Sai.
(Tenta descubri-la.)
Se assim tu prefere
hei de fazé-lo, mulher.
(Descubre)
Es tu? Ah, céus! Es tu? Monstro!
Quem olhasse esses teus olhos
iria arrancar os seus proprios,
das mulheres tu é o assombro.
Vou-me e penso que sem vida,
que tua vista me matou.
Nao esperava, céus, senhor,
tal principio de comida.'?
(Vai-se.)
Pior destino vao te dar
barbaro, cruel, ingrato,
pois sera o ultimo prato
a vinganga de Tamar.
Amon, ¢ chegado o dia
em que tua morte tu ve,

que ofendida uma mulher...



1830

1835

1840

1845

1850

1855

Salomoén. Hay tan grande alevosia!

Absalon. La comida has de pagar

Amon.

Absalon.

Tamar.

(Dentro Salomon)

(Dentro Absalon.)

dandote muerte, villano.

(Dentro.)

Por quén me matar, hermano?
(Dentro.)

Por dar venganza a Tamar.
(Descubrese una mesa com un aparador
de plata, y los manteles revueltos, Amon
echado sobre ella com una servilleta,
ensangrentado.)

Para ti, hermana, se ha hecho

el convite: aqueste plato,

aunque de manjar ingrato,

nuestro agravio ha satisfecho:

hagate muy buen provecho.

Bebe su sangre, Tamar;

procura en ella lavar

tu fama hasta aqui manchada.
Caliente esta; tu, vengada,

facil la puedes sacar.

A Gesur huyendo voy,

que es su rey mi abuelo y padre

de nuestra injuriada madre.

Gracias a los cielos doy, Tamar.
que no lloraré¢ desde hoy

mi agravio, Absalon valiente.

Ya podré mirar la gente

resucitando mi honor,

que la sangre del traidor

es blason del inocente.

Quédate, barbaro, ingrato,

que en venta lo tiene puesto

su sepulcro el deshonesto:

en la mesa, taza y plato.

Salomaio.

Absalio.

Amon.

Absalio.

(Dentro Salomao)

Ha uma traig@o a vista!

(Dentro Absaldo.)

Tua comida sera paga

com tua morte, vildo.

(Dentro.)

Por que me matar, irmao?

(Dentro.)

Por dar vinganca a Tamar.

(Revela-se uma mesa com um aparador
de prata, e os panos revoltos, Amon
deitado sobre ela com um guardanapo,
ensanguentado.)

Pra ti, minha irma, esta feito'?
o banquete: este prato,
embora de manjar ingrato,
nossa dor tem satisfeito:
faga muito bom proveito.
Beba seu sangue, Tamar;

e busque nele lavar

tua fama até aqui manchada.
Quente esta. Tu foi vingada,
facil podera limpar.

A Gesur fugindo vou,'?’
onde nosso avo € rei,

pai de nossa mae. Irei.

Mil gragas ao céu eu dou.
Desde hoje chorar ndo vou
minha dor, irmio valente.
J& posso mirar a gente
ressuscitando minha honra
que o sangue de traidor

¢ o brasdo dos inocentes.
Morra, seu barbaro, ingrato,
que a venda ja sera posta
tua desonesta cova

sobre a mesa, taga e prato.

126 Didlogo de Tamar e Absaldo (1834-1863) — retorno das décimas.
127 Gesur: pequeno reino arameu cujo rei Talmai deu pelo matrimonio de sua filha Maacd com David. Desse casamento
nasceram Absaldo e Tamar
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1865

1870

1875

1880

1885

1890

Absaldn. Heredar el reino trato.
Tamar. Guiente los cielos bellos.

Absalon. Amigos tengo, y por ellos

David.

Absaldo.
como dijo Teuca ayer,

todo Israel me ha de ver

en alto por los cabellos
(Vanse, cubrese la aparencia
y sale David)

Amon, principe, hijo mio!
Eres ta! Pide al deseo
albricias, que los instantes
juzgo por siglos eternos.
Amoén mio, donde estas?
Deshaga al temor los hielos

el sol de tu cara hermosa,
recobre su vista un ciego.

Si se habra Absalon vengado?
Si habra sido, como temo,
ingrato Absalén conmigo?
Pero no, que el juramento

ha de cumplir, yo lo fio,

y es su hermano, por lo menos.
Oh, qué hago de discurrir?

La sangre hierve sin fuego.
Mas, ay!, que es sangre heredada
y Amon culpado en efecto.
Absalon no me jurd

no agraviarle? De qué temo?
Pero el amor y el agravio
nunca guardan juramento.

La esperanza y el temor

en este confuso pleito

alegan en pro y en contra;
sentenciad en favor, cielos.
Caballos se oyen, si son

mi amados hijos éstos?

Alma, asomaos a los ojos:

0jos, abrios para verlos:

128 Pranto de David (1864-1923) - Romance em e-o.

Absaldo.

Tamar.

David.

145

De herdar todo o reino trato.
Guiem-te os céus mais belos.
Com os amigos que tenho,
como ouvi Teuca dizer,

toda Israel ira me ver

no alto pelos cabelos.

(Saem. Entra David)

Amén, principe, meu filho!'?8
Es tu! Pede meu desejo

boas novas, que os instantes
sdo qual séculos eternos.
Amoén meu, onde tu esta?
Desfaga o temor do gelo

o sol do teu rosto belo:
recobre a vista de um cego.
Tera Absaldo se vingado?

Se for isso, como temo.
Ingrato Absaldo comigo?
Porém nao, que o juramento
tem de cumprir, eu confio.

E ¢é seu irmdo, pelo menos.
Meu sangue ferve sem fogo.
Mas o que estou discorrendo?
Mas, ai, que ¢ sangue herdado
e Amoén culpado em efeito.
Absaldo ndo me jurou

ndo ofendé-lo? O que temo?
Porém o amor e a ofensa
nunca guardam juramento.

A esperanga e o temor

sobre esse confuso pleito
alegam a favor e contra;

que os céus sentenciem certo.
Cavalos ou¢o, estou neles
meus amados filhos vendo?
Alma, encontre meus olhos:

olhos, abram-se pra vé-los:



1895

1900

1905

1910

1915

1920

grillos, echad el temor
a los pies, cuando el deseo
se arroja por las ventanas.
Hijos!
(Salen Adonias y Salomoén.)
Adonias. Sefior!
David. Venis buenos?
Qué es de vuestros dos hermanos
Amon y Absalon? Qué es esto?
Como no me respondéis?
Callais? Siempre fue el silencio
embajador de desgracias.
Llorais? Hartos mensajeros
mis sospechas certifican:
no eran vanos mis recelos.
Mato Absalon a su hermano?
Salomon. Si, sefior.
David. Pierda el consuelo
la esperanza de volver
al alma, pues a Amoén pierdo!
Tome eterna posesion
el llanto, porque es eterno,
de mis infelices ojos,
hasta que los deje ciegos!
Lastimas hable mi lengua
No escuchen sino lamentos
mis oidos lastimosos!
Ay mi Amon! Ay mi heredero!
Busquese luego a Absalon,
marchen ejércitos luego
a buscarle.
Adonias. Sefior, mira...
David.No hay que aconsejarme en esto.

Ay Amon del alma mia!

Tu y Absalon me habéis muerto.

Adonias.

David.

Salomaio.

David.

Adonias.

David.
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grilhdes, desatem o temor
dos meus pés, porque o desejo
se arroja pelas janelas.
Filhos!
(Entram Adonias e Salomao.)

Senhor!

Vém atentos.

Que é de Amon e Absaldo?
O que esta acontecendo?
Porque vocés ndo respondem?
Calais? Sempre foi o siléncio
embaixador de desgragas.
Choram? Certo, mensageiros,
certifico minhas suspeitas:
ndo eram vaos meus receios.
Matou Absaldo seu irmao?
Sim, senhor.

Consolo, perca,'?’
a esperancga de voltar
a alma, pois a Amoén perco!
E receba a eterna posse
o pranto, porque € eterno,
dos meus infelizes olhos,
até que lhes deixem cegos!
Lastimas fale minha lingua!
Nao ougam sendo lamentos
meus ouvidos lastimosos!
Ai Amon! Ai, meu herdeiro!
Busquem logo Absaldo!
Marchem, exércitos, ligeiros
a busca-lo.

Senhor, mira...
Nisso ndo quero conselhos.
Ai Amoén, da alma minha!

Absaldo! Estou morrendo.

129 Rimo apenas uma das vogais, indo contra o que decidi previamente, para melhor traduzir a imagem. Nessa prosopopeia
Calderon usa metaforicamente o verbo “perder” e o verbo movimentacional “voltar”: ¢ como se o Consolo andasse pelas vias
interiores do sujeito e que a Alma fosse uma cidade ou um prédio que o Consolo pudesse se alojar.
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Terceira Jornada

Joab.

Semey.

Jonadab.

Joab.

Semey.

Joab.

Semey.
Joab.

Semey.

Joab.

(Salen Joab, Semey, Jonadab,
como hablando em secreto)
Y donde esta esa mujer? Joab.
Jonadab, que es quien por ella
fue a Balhasor, dira adonde.
Esperando esta aqui fuera Jonadab.
ya en el traje israelita
disfrazada y encubierta,

si bien pudiera excusarlo
porque la Naturaleza

por la muerte de lo rubio,
le dio un luto de bayeta.

Y, en fin, tenéis ya, Semey, Joab.
satisfaccion de que sepa
hablar con el Rey?

No hay Semei.
mujer de mas alta ciencia
ni de mas sutil ingenio
en el orbe.

De qué tierra Joab.
es y qué nombre es el suyo?
Semei.

Joab.

Por patria y por nombre es Teuca.

Es la fitonisa?

Si, Semei.

que la he tenido encubierta
hasta ver el vaticinio

de los dos qué efecto tenga.
Que ha de ser de un testamento
clausula la muerte nuestra

dijo a los dos, yo arrojando
lanzas, vos tirando piedras.
Pero esto ahora no es del caso,
ni yo tema que suceda.

Decidme, esta ya advertida

Semei.

Joab.
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(Entram Joab, Semei e Jonadab'?’

como que falando secretamente)
E onde esta essa mulher?
Jonadab que ¢ quem por ela
foi a Balhasor dira.

Bem, aqui fora ela espera,

e em trajes israelitas
disfarcada e encoberta.

Se bem que nem precisava
porque a ela a Natureza,
pela morte do dourado,

a vestiu de luto, negra.'>!
Enfim, sabes ja, Semei,

0 qudo capaz esta ela

de falar com o Rei?

Nio ha
mulher de maior ciéncia
nem com mais sutil engenho
sobre o orbe.

De qual terra
ela é e qual o seu nome?
Por patria e por nome ¢ Teuca.
E a pitonisa?

Sim,
eu a deixei encoberta
pra ver se o seu vaticinio
alguma hora comega.

Que nossa morte sera
clausula de um testamento,
disse a nds: eu arrojando
langas, tu atirando pedras.'3?
Mas agora ndo me importa,
nem temo que isso suceda.

Pois, diga-me, ela ja sabe

130 Trama urdida entre Joab e Semey (1924-2035) — A trama politica toma conta da terceira jornada.
131 A bayeta era uma espécie de tecido fino e escuro usado para fazer vestidos longos e largos. Mais falas
preconceituosas em relagdo a cor de Teuca serdo vistas saindo da boca de Jonadab.

132

E o que vaticina Teuca no primeiro ato da peca (765-766).
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1990

Semey.

Joab.

de lo que hoy hacer desea
mi lealtrad por Absalon
Si; y antes que entre a la audiencia
os suplico me digais

qué pretension es la vuestra.
Desde aquel infeliz dia Joab.
que, convertido en tragedia,

la real purpura de Amon

mancho de Absalon la mesa,

Absaldn se fue a Gesur,

haciendo del Rey ausencia,

por ser la provincia donde

Tolomay, su abuelo, reina.

Si se fue Tamar con ¢l

no sé, que nadie habla della

en Israel desde el dia

que se quejo de la fuerza

a David, y a Balhasor

la envid Absalon, de manera

que ella en poder de su hermano

estara; y cuanto yo quiera

decir desde aqui, ha de ser

conjectura y no certeza.

Yo, viendo, pues sospechosa

con Absalon mi obediencia,

por sanear la malicia

y desvelar la sospecha,

su venida he pretendido

sin que mi privanza pueda

en la clemencia del Rey,

con ser tanta su clemencia,

hallar entrada al perdon:

que le han cerrado las puertas

en David los sentimientos

y en todo el reino las quejas

Y, en fin, viendo que no es medio

una pena de outra pena,

ya del ruego despedido,

Semei.
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o que hoje fazer deseja
minha lealdade a Absaldo?
Sim, e antes que a audiéncia
comece, peco, me diga

qual intengdo tu carrega?
Desde aquele infeliz dia

que, convertido em tragédia,
a real purpura de Amon
manchou de Absaldo a mesa,
Absaldo se foi a Gesur,'?
fazendo do Rei auséncia,
por ser a provincia que
Talmai, o seu avo, reina.

Se foi Tamar junto a ele

ndo sei, que ndo falam dela
em Israel desde o dia

que sobre a forga fez queixa
a David, e a Balhasor

ela se foi, de maneira

que ela em poder de seu irmao
estard; e quanto eu queira
dizer mais que isso, ha de ser
conjectura e ndo certeza.

Por Absaldo suspeitosa

eu vendo minha obediéncia,
pra sana essa malicia

e desvelar tal suspeita,

sua vinda eu pretendi;

mas ndo pdde minha agenda
na cleméncia de David

(e tanta ¢ sua cleméncia)
achar entrada ao perdao.
Cerraram as portas abertas
em David os sentimentos,

e em todo reino, as queixas.
Enfim, vendo que ndo ha meio
entre uma pena e outra pena,

ja da agenda desistido,

133O rei de Gesur era avod de Absaldo e de Tamar (I Samuel, XII1,37).



1995

2000

2005

2010

2015

2020

Semey.

Joab.

Semey.

me valgo de la cautela,
buscando una mujer sabia.
Pues vos me dijistéis della

y ella estd informada ya

de lo que mi pecho intenta,
haced que entre a hablar al Rey,
pues no tendra riesgo en verla,
que en las audiencias las viudas
siempre hablan al rey cubiertas;
que yo le quiero asistir
hablando en la causa mesma

de Absaldn al proprio instante,
haciendo asi la deshecha

por divertir sus discursos.

El sale ya. Semei.
No nos vea Joab.
hablando.
En todo obedezco. Semei.

Tu, Jonadab, considera

que, en habiendo hablado al Rey
aquesta mujer, con ella

has de volverte a Efrain;

y que tiene, es bien que sepas,
un espiritu en el pecho.

Si acaso llegas a verla

furiosa, no hay que temer,

que un demonio la tormenta.

Jonadab. Si, hay que temer, y mucho, Jonadab.
aun por esa razén mesma.
Semey. Calla, mira que el Rey sale. Semei.
(Salen algunos soldados con
memorviales, y el Rey tomdndolos,
y Aquitofel.)
Aquitofel. Mi pretension es aquesta. Aquitofel.
David. Ya la merced de la plaza David.
de mi consejo de guerra
os he hecho.
Aquitofel. No es, seor, Aquitofel.
lo que mi pecho desea.
David. Por esse mismo os la he hecho, David.
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me valho entdo da cautela
buscando uma mulher sébia.
E ao que tu perguntou dela
saiba que ela estd informada
sobre o que meu peito intenta.
Faca que entre e com o Rei fale,
ndo havera risco em vé-la:
que em audiéncias viavas
sempre falam ao rei cobertas;
que eu a quero assistir
falando na causa mesma
de Absaldo e entdo vé-la
desfazer a desavenga
através de seu discurso.
Ele sai ja.

N2ao nos veja
falando.

Em tudo obedeco.
Tu, Jonadab, considera
que, em tendo falado o Rei
com essa mulher, com ela
tu voltara a Efrain;
e que ela tem, fique alerta,
um espirito no peito.
Se acaso chegar a vé-la
furiosa, ndo a tema,
que um demonio a atormenta.
Sim, ha o que temer, e muito,
€ por essa razdo mesma.
Cala, mira que o Rei entra.
(Entram algum soldados com
papéis de peticdo, e entra o Rei que
pega os papéis, e Aquitofel.)
Minha pretensdo ¢ essa.
E o presente de alocar-te
no meu conselho de guerra
eu fago.

Nao ¢é, senhor
0 que meu peito deseja.

Por isso mesmo eu o fiz,



2025

2030

2035

2040

2045

2050

2055

Joab.

David.
Joab.

David.

Joab.
David.

Semey.

David.
Joab.

Jonadab.

Teuca.

y porque desta manera
advirtais la obligacion
que tienen los que aconsejan.
Joab de audiencia en la sala?
Si, seflor que soy en ella
el primero pretendiente.
Tu? Que pretiendes?
Que tenga
fin de Absalon el enojo.
dos anos ha...
Tente, espera.

No me hables de Absalon.
Adpvierte...

Nada me adviertas.
Mirad si hay quien quiera hablarme.
De negro luto cubierta,
una mujer solicita,
sefior, que les de audiencia.
Entre, pues.
(Aparte.) (Quieran los cielos
bien esta industria suceda!)
(Sale Teuca, vestida de luto,
echado el manto.)
(Aparte.)
(A esta negra endemoniada
no le bastara ser negra?)
Sefior, yo soy uma pobre
viuda, que a las plantas vuestras
solicito hallar amparo
contra una grande violencia
que me hacen vuestros jueces;
porque aunque razones tengan
en la justicia fundadas,
tal vez debe la prudencia
moderar a la justicia;
pues no es dudable que sea
tirania, que la ley

a lo que pueda se extienda.

134 Relato de Teuca (2036-2133)

Joab.

David.
Joab.

David.

Joab.

David.

Semei.

David.
Joab.

Jonadab.

Teuca.

porque assim, dessa maneira,
fique atento a obrigacao
que tém os que aconselham.
Joab de audiéncia na sala?
Sim, senhor, porque sou nela
o primeiro pretendente.
Qué solicitas?

Que tenha
fim de Absaldo o erro
dos anos passa...

Espera.
Nao me fale de Absaldo.
Adverte...

Nao me venhas.

Veja se ha mais pretendentes.'3*
De negro luto coberta,
uma mulher solicita,
senhor, que lhe dé audiéncia.
Entre, pois.
(Aparte.) (Queiram os céus
que essa industria bem sucedal!)
(Entra Teuca, vestida de luto,
coberta por um manto.)
(Aparte.)
(A esta negra endemoniada
ndo lhe bastara ser negra?)
Senhor, eu sou uma pobre
viliva, que aos seus pés presa
solicita achar amparo
contra a grande violéncia
que fazem vossos juizes;
pois embora razdes tenham
na justica bem fundadas,
talvez devesse a prudéncia
moderar tanta justica;
pois ndo duvido que seja
tirania, quando a lei

a uma vontade se estenda.
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Jonadab.

David.

Teuca

(Aparte.) Jonadab.

(Que fuera de ver que ahora

la diera la pataleta!)

Levantad, decid. David.
Yo tuve Teuca.

dos hijos, sefior, que eran,
defunto ya mi marido,

el consuelo de mis penas.
Estos en el campo un dia
tuvieron una pendencia

entre si... De los primeros
hermanos la amarga herencia!
No hubo quien los esparciede:
de surte que con la fiera
colera, matd un al outro.

Ah barbara pasion ciega

de la ira, que irritada,

ni aun de su sangue se acuerda!
Vino a casa el fraticida,
pidiéndome que le diera

con qué ausentarse porque

la justicia no le prenda.

Yo, viendo ya un hijo muerto,
siendo a un tiempo en mis tristezas
la parte para llorarlas

y la parte contra ellas,

traté de ocultar al vivo

porque entrambos no perezcan.
Los jueces, pues, de Israel
haciendo mil diligencias
buscandole, han pronunciado
contra mi aquesta sentencia:
que entregue a mi hijo o que yo,

porque le he ocultado, muera.
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(Aparte.)

(Que fora de ver agora'3®
ela fazendo essa cena.)
Levanta-te e diga.

Eu tive
dois filhos, senhor, que eram,
defunto ja meu marido,
consolo de minhas penas.
Eles no trabalho um dia
tiveram uma desavenca
entre si... Ah, dos primeiros
irmaos a heranca violenta.
Nao houve quem os espagasse
de sorte que com a fera
colera um matou o outro.
Ah, barbara paixdo cega
da perdigdo que irritada'®
nem de seu sangue se atenta.
Vindo a casa o fraticida,
pedindo-me que eu lhe dera
onde ausentar-se pra que
a justica ndo o prenda,

e eu, vendo ja um filho morto,
fui a um so6 tempo tristezas:
metade minha as chorava,
metade ia contra elas.

Tratei de ocultar o vivo

pra que ambos ndo peregam.
Logo, os juizes de Israel
fazendo mil diligéncias
buscando-lhe, pronunciaram
contra mim esta sentenca:

que entregue meu filho ou que eu

por té-lo ocultado, morra.'?’

135 A tradugdo literal desse provérbio é compreensivel. Ainda que feita a recusa de aculturar esta tradugio, registro que uma
traducdo que equivalesse ao ‘Que fuera de ver’ poderia ser o ‘Que fora de hora’, que deixaria o verso da seguinte maneira:
“Que fora de hora agora/ vé-la fazer essa cena.”.

136 Traduzo ‘ira’ por ‘perdi¢do’ tendo em conta a dte grega.

137

Aqui desvio da obrigacdo da rima. Ndo rimo pois ndo foi encontrada solugdo satisfatoria. Nesse verso, a palavra ‘muera’,

que esta em posi¢do de rima, faz parte de uma sentenca que conclui e libera toda a tensdo da fala de Teuca e de toda a cena que
vinha se construindo através de uma complexa rede de significantes desde o inicio do ato. Por isso, me pareceu vidvel manter
a semantica e a sintaxe da sentenca a custo da perda da rima.
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2100
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Mirad, sefior, si es justicia

que llegue a entregar yo mesma
un hijo solo, en quien hoy

las cenizas se conservan

de su padre! que, aunque he sido
la mas interesada en la ofensa,
mas lo soy en el reparo

de su vida, porque fuera,
perdido uno, entregar outro,
doblas al dolor las fuerzas.

Piedad, gran sefior, os pido.
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Mira, senhor, se ¢ justica

que eu chegue a entregar eu mesma
meu filho inico, em quem hoje

o0s vestigios se conservam

de seu pai! E embora eu seja

quem mais quer ver paga a ofensa,
sou quem mais quer o reparo

de sua vida, considera:

perdido um, dar o outro,

dobra da dor a presenca.'3®

Piedade, senhor, te pego.

David. No llores, mujer, no temas; David. Nao chore, mulher, ndo tema;
que no mereces morir que ndo merece morrer
porque a tu hijo defiendas; quem a um filho da defesa;
antes es justa piedad antes ¢ justa a piedade
la tuya; y mas yerro hicieras tua; erro tu fizera
si, muerto el uno, acusaras se, morto um, acusasse
al outro; pues cosa es cierta 0 outro; pois coisa ¢ certa
que hace mas el que perdona que faz mais o que perdoa
su dolor que el que se venga. sua dor que o que se vinga.'*

Teuca. Eso dices? Teuca. Tu disse isso?

David. Esto digo, David. Isso digo,

y una y mil veces mi lengua e mil vezes minha lingua
repetira que es piedad repetira que € piedade
guardarle. guarda-lo.

Teuca. Luego com esa Teuca. Entao, tu fica
razén convencido estas... com essa razdo convencido...

David. De qué? David. Convencido de?

Teuca. De la ira que muestras Teuca. Da ira,

tener hoy contra Absalon;

pues, opuesto a tu sentencia,

que tens contra a Absaldo,

oposta ao que sentencias:

138 Cena metateatral. A personagem que Teuca estd encenando para convencer David passou pelo mesmo paradoxo por qual
passa David na primeira jornada. Teuca tem a funcdo de espelho: ela transforma-se num espelho de David perante o proprio
David a partir do momento em que ela torna possivel que a situagdo de sua personagem reflita a situagdo de David (ambos
tiveram um filho morto pelo outro filho e por isso ambos sentem o mesmo conflito paradoxal). Assim, David distanciadamente
através da encenagdo de Teuca vé€ a si mesmo, e vendo-se pode reajustar suas agdes. No lugar de dizer pela boca de um
personagem o lugar comum de que o teatro ¢ o espelho da sociedade e que o teatro ¢ capaz de modificar as pessoas, Calderon
faz o personagem de David ser transformado pela encenacdo de Teuca diante da plateia. Assim € possivel que a plateia
testemunhe o processo de transformagéo do teatro se realizando na ficgdo a0 mesmo tempo que o processo esta realizando-se
na realidade.

139 Desvio do original: as rima seguintes em i-a, “vinga, lingua, fica, ira, sentencia”, no original sdo em “e-a”, fiz esse desvio
inicialmente porque ao ndo ter encontrado solugdo para a rima “venga” pareceu melhor priorizar a oragdo direta do original
sem rimar do que fazer grandes mudangas somente para manter a rima original; em seguida vi que os versos seguintes também
seriam problematicos e por isso continuei a rimar em i-a.
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David.

Teuca.

David.

Semey.

Aquitofel. (Aparte.) (El cielo queira.)

Semey.

Jonadab.

David.
Joab.
David.

Joab.

muerto uno y ausente otro,

quieres que entrambros se pierdan.
Vuelva Absalon a tu gracia,

o vera Israel que yerras

en no hacerlo, pues no obras

lo mismo que t sentencias.
Espera, mujer, aguarda; David.
no porque castigar quiera

tu engafio, mas por saber

si es Joab quien te aconseja

que intente aqueste juicio.

Dilo, y mira no me mientas.

Teuca.

David.

Si, sefior.

Pues vete em paz,
que yo haré lo que convenga.
(Aparte a Aquitofel) Semei.
(Esta vez de su privanza
cae Joab.)

Aquitofel.

Semei.

Jonadab.

Ve con ella.
Si va el diablo,
para qué he de ir yo com ella?
(Vanse Jonadab y Teuca y Semey.)
Joab! David.
Yo... Joab.
No os turbéis; haced David.
que Absalon a verme vuela;
que no es justo pronunciar
yo una cosa por bien hecha
y hacer outra. Yo lo dije,
y ya conozco que es fuerza
que, un hijo muerto, outro vivo,
llore uno y outro defienda;
que si el uno se perdio,
nada el enojo remedia,
y es justo amparar al outro
porque entrambos no se pierda.

Dame mil veces tus plantas. Joab.

140 Perdiio de David a Absaldo. E peti¢io de Ensai (2134-2279).
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morto um e ausente outro,
queres ver ambos sem vida.
Dé a Absaldo tua graca,

ou verdo os israelitas

tua perdicdo, pois ndo obras
0 mesmo que sentencias.
Espera, mulher, aguarda;
ndo porque castigar queira
teu engano, mas por saber
se ¢ Joab quem te aconselha
a trocar o meu juizo.

Diga, ndo minta o que intentam.
Sim, senhor.

Pois va-te em paz,
que eu farei o que convenha.
(Aparte, para Aquitofel.)
(Dessa vez os privilégios
de Joab caem.)

(Aparte.) (O céu queira.)
Va com ela.

Se o diabo
ja vai pra que eu ir com ela?
(Saem Jonadab, Teuca e Semei)
Joab!

Eu...

Nao! Apenas faga!*
que Absaldo a ver-me venha
que ndo € justo que eu chame
uma coisa por bem feita
e fazer outra. Ja disse,

e ¢ forga que eu reconhega

que, um filho morto, outro vivo,
chore eu um e o outro eu defenda;
que se um deles se perdeu,

nada o desgosto concerta,

e ¢ justo amparar o outro

pra que a ambos eu ndo perca.

Dé-me mil vezes teus pés.
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Aquitofel.

David.
Aquitofel.

David.

David.
Joab.

David.

Ensay.

David.

Pues ya, com esa licencia,
presto Absalon vendra a verte.
Dénde esta?

En tu gran clemencia
fiado, pienso que em Hebron
su persona estd muy buena.
(Aparte.)

(No es tan malo que ¢l lo esté
como lo es que tu lo sepas).
(Alto.)
Ve por ¢€l, venga al instante.
(Vase Aquitofel.)
(Dentro.) Viva el gran Rey de Judea!
Qué ruido es ese y qué voces?
Toda la ciudad, que llena
de regocijos esta
como ha corrido la nueva
ya del perdon de Absalon.
Como se ve en tus diversas
opiniones, vulgo, que eres
monstruo de muchas cabezas,
pues lo que ayes acusabas
contra Absaldon, hoy apruebas!
(Sale Ensay, viejo.)
Sefior, um pobre soldado
soy, tan hijo de la guerra
que en ella naci, y espero
morir sirviéndoos en ella.
De vuestro consejo aspiro
a ser: la larga experiencia
de las lides y los afios
a esta pretension me alientan.
Una plaza hay vaca...

Ya
a Aquitofel la di, en muestra
de que quisiera obligarle...
(Aparte.)

(por el temor que en mi engendra).

Aquitofel.

David.
Aquitofel.

David.

David.
Joab.

David.

Ensay.

David.

Pois entdo, com essa licenga,
logo Absaldo voltara.
Onde esta?

Em sua cleméncia
fiado, bem e em Hebrom'*!
Absaldo esta, com certeza.
(Aparte.)
(Nao ¢é tao mal ele 14,
mas que tu saiba onde seja.)
(Alto.)
Va até ele e venha logo.
(Sai Aquitofel.)
(Dentro.) Viva o bom Rei de Judeia!
Qué ruido ¢ esse e qué vozes?
E da cidade, que cheia
de alegrias transborda
pois recebeu com surpresa
ja o perdao a Absaldo.
Como se vé em suas diversas,
opinides, vulgo tu &,
monstro de muitas cabegas,
pois 0 que ontem acusava
contra Absaldo, hoje aceita.
(Entra Ensai, velho.)
Senhor, um pobre soldado'4?
sou, um tao filho da guerra
que nela nasci e espero
morrer servindo-te nela.
De vosso conselho aspiro
ser, que a larga experiéncia
das lidas, dos muitos anos,
a esta pretensdo me levam.
Hé um posto vacan...

Ja o dei

a Aquitofel em recompensa,
porque quis favorecé-lo...
(Aparte.)

(pelo temor que em mim engendra).

141 Hebrom: cidade ao sul de Jerusalém que foi o centro da rebeliio de Absaldo (II Samuel, XV, 7-10).
142 Ensai: amigo € conselheiro de David que destruiu os planos de Aquitofel (IT Samuel, XV, 34).
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Ensay.

Adonias.

Salomon.

David.

Joab.

Salomon.

Absalon.

David.

(Alto.)
Pero yo en outra ocasion
primiaré las canas vuestras.
A Aquitofel la habéis dado? Ensai.
Plegue a Dios que no suceda
que ¢l premiado, y yo quejoso,
yo os sirva, y ¢l os ofenda!
(Vase.)
(Salen Adonias y Salomon.)
La merced que hoy a Absalon
has hecho, es bien que agradezca
nuestra amistad.
Y por él
la mano mi amor te besa.
El tiempo, que con la sorda
lima de las horas, llega
a asaltar nuestros afectos,
sin que el ruido se sienta,
mi sentimiento ha gastado;
y si una verdad confiesa
el alma, ya Absalon tarda
de llegar a mi presencia.
No mucho, porque parece Joab.
que esperando la respuesta
estaba.
(Tocan chirimias.)
Ya por palacio
muy acompafiado entra.
(Salgan los que pudieren y
Absalon y Aquitofel.)
Feliz mil veces el dia 1
que, tras de tantas tormentas,
mi derrotada fortuna
al sagrado puerto llega,
sefior, de tus reales plantas!
Alza, Absalon, de la tierra:
llega, Absalon, a mis brazos,

cuyo carifio sucedan

Adonias.

Salomao.

David.

Salomao.

Absaldo.

David.
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(Alto.)
Mas eu, numa outra ocasido,
honro tua branca cabeca.
A Aquitofel que foi dada?
Rogo a Deus, que nao suceda
ele premiado, eu queixoso,
eu vos sirva, ele te ofenda!'4?
(Sai Ensai.)
(Entram Adonias e Salomdo.)
A graga que hoje a Absaldo
o senhor fez, fortaleca
nossa amizade.

E porele
tuas maos meu amor te beija.
O tempo, que com sua surda
lima das horas, ja chega
a assaltar nossos afetos,
sem que seu ruido se veja,
meu sentimento agastou;
e se verdades confessam
a alma, sinto que Absaldo
tarda a se fazer presenca.
Nao muito, porque parece
que esperando tua sentencga
estava.
(Tocam gaita)

Pelo palacio
muito acompanhado entra.
(Entrem os que puderem e
Absaldo e Aquitofel.)
Feliz mil vezes o dia
que, apos muitas tormentas,
minha quebrada fortuna
ao sagrado porto chega,
senhor, dé teus nobres pés!
Erga-te, Absaldo, da terra:
chega, Absaldo aos meus bragos.

cujo carinho sucedam

143 Quiasmo constituido pelo cruzamento entre “eu” e “ele”. Ensai queixa-se porque serviu lealmente ao rei e ndo recebeu
nada, enquanto Aquitofel, que ofendeu o rei, foi premiado.
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Salomon.

Adonias.

Absalon.
David.

hoy Salomoén y Adonias.
Con bien, bello Absaldon, vengas.
El cielo aumente tu vida.
El guarde, hermanos, la vuestra.
Por Tamar no te pregunto,
por no despertar en esta
ocasion algun rencor:
ya pues que con tales muestras
habéis visto que le admito,
salios todos alla fuera:
que entre hijo y pa dre el perdon
publico es justo que sea,
pero no entre padre y hijo
del perdon las advertencias.
Dejadnos solos.
(Vanse todos)

No dudo,
Absaldn, que ahora piensas
entre ti que espero darte
quejas de tu inobidiencia
por quedar aqui contigo;
a solas: pues no lo entiendas,
porque no perdona bien
el que, perdonando, deja
nada al temor que decir,
ni que hacer a la verguenza.
Y para que mires cuanto
al contrario es lo que intenta
mi amor, es darte, Absalon,
satisfacciones, no quejas,
del tiempo que en perdonarte
tarde, Absalon. La primera
de que es muy cierto que yo
lo deseé con todas veras
mas que ti. Ai, cuantas veces
maldije mi resistencia!
Forzosa fue, Absalén mio,
no porque en mi no cupiera
valor para perdonarte

mayores inobediencias,

Salomao.

Adonias.

Absalio.

David.
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hoje Salomao e Adonias.
Oxala, Absaldo, venha!
Que o céu aumente tua vida.
Que ele a todos nds proteja.
Por Tamar ndo te pergunto
por ndo despertar com essa
pergunta qualquer rancor.
Com tais amostras, pois veja
que ¢ claro que te admito.
Saiam todos, e de pressa,
que entre filho e pai o perddo
publico € justo que seja,
mas nao entre pai e filho
do perddo as adverténcias.
Deixai-nos sos.
(Saem todos)

N3io acho,
Absaldo, que agora pensas
que irei queixar-me contigo
da tua inobediéncia
por estar a s0s comigo;
que isso nunca acontega,
porque ndo perdoa de todo
0 que, perdoando, deixa
ou que o temor prevaleca,
ou que a vergonha venga.
E pra que tu vejas como,
Absaldo, o que intenta
meu amor ¢ dar-te apenas
satisfacdes e ndo queixas
do tempo que em perdoar-te
demorei, Absaldo. Creia
que desejei perdoar-te
com toda forga e certeza,
mais que tu. Ai, quantas vezes
maldisse essa resisténcia!
Forgosa foi, Absalao,
ndo porque eu ndo tivera
atitude pra perdoar-te

maiores inobediéncias,
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Absalon.

sino porque temo mas

las por hacer que las hechas,
segun las cosas que todos

de tu codicién me cuentan.
No te quiero referir

las malicias, las sospechas,
los escrupulos, las dudas
que han llegado a mis orejas
por no obligarme a decirlas;
solo te advierto que sepas
que yo vivo, que yo reino,
que la sagrada diadema

estd em mis sienes muy fija,
aunque oprime mas que pesa,
y que sabré... Mas no es dia
hoy de hablar desta manera.
Nada temo, nada dudo

de tu amor y tu obediencia.
Seamos, Absalon, amigos:
con amorosas contiendas
con lagrimas te lo pido:

y si no fuera indecencia
desta purpura, estas canas,
hoy a tus plantas me vieras
humildemente postrado
pidiéndote, puesto a ellas,
pues te quiero como padre
que como hijo me obedezcas;
y porque veas cuan poco
dudando voy tus finezas,

no quiero que me respondas,
porque no pienses ni creas
que yo he podido dudar

cual ha de ser la respuesta.
(Vase.)

Qué caduco esta mi padre, Absalon.
pues quando sé yo que intenta

dar el reino a Salomon,

144 Conspirac¢io de Absaldo e Aquitofel (2280-2361).
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sendo porque temo mais

as por fazer do que as feitas,
segundo as coisas que todos
sobre teu estado comentam.
Nao te quero referir

as malicias e as suspeitas,

os escrupulos, as duvidas,
que chegaram a minha orelha
pra ndo obrigar-me a dizé-las.
S6 pego que reconhecas

que eu vivo, que eu reino;
que o sagrado diadema,

que mais oprime que pesa,
tenho fixo na cabega

e saberei... Mas ndo ¢ dia

de falar dessa maneira.

Nada temo nem duvido

do teu amor e obediéncia.
Sejamos, meu filho, amigos:
com amorosas contendas,
com lagrimas eu te pego,
que, se ndo for indecéncia
desses cabelos ja brancos,
hoje a teus pés me vejas
humildemente prostrado
pedindo-te com cleméncia,
pois te quero como pai,

que como filho obedecas;

e porque vejas quio pouco
duvido da tua pureza,

ndo quero que me respondas,
pra que ndo penses nem creias
que eu possa duvidar

a tua resposta, qual seja.
(Sai.)

Qué caduco estd meu pai,'*
pois ja sei que ele intenta

dar o reino a Saloméao
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quisere que yo me enternezca
de sus lagrimas! Pero antes...
(Sale Aquitofel.)
Aquitofel. Esperando a que se fuera
el Rey estuve. Qué hé habido
con ¢é1?
Absalon. Mil impertinencias.
Hay cosa como decirme

que el perdonarme agradezca?

No perdoné a Amén? No es mas

delito hacer una afrenta

que vergarla?
Aquitofel. Si, por cierto.
Y t, si lo consideras,
tienes la culpa.
Absalon. De qué?
Aquitofel. De que ¢l piense que te deja

con esa accion obligado.

Mucho mejor no te fuera

haber entrado por armas,

haciendo del ruego fuerza?

No estan diversas provincias

ya convocadas? No esperan

para declararse solo

que se toque la trompeta

de tu ejército en Hebron?

Pues para qué ha sido esta

ceremonia? No seria

accion mas prudente y cuerda,

primero que te perdone,

obligarle a que te tema?
Absalon. Verdad es que yo carteado

estoy con gentes diversas

que, en diciendo que me sigan,

veré en la campafia puestas;

pero, con todo, he querido

reconciliarme con esta

fingida amistad, porque

hace més segura guerra

un enemigo de casa

Aquitofel.

Absalio.

Aquitofel.

Absalio.
Aquitofel.

Absaldo.
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e ainda que eu me enternega
de suas lagrimas. Mas antes...
(Entra Aquitofel.)
Como foi longa essa espera
de que o rei saisse. Que houve
com ele?
Mil impertinéncias.

Como ousa dizer-me que
ao perdao dele eu agradeca?
Acaso, nao perdoou Amon?
Ou menos um estupro pesa
do que vinga-lo?

De certo.
E tu, se o perddo aceitas
tens mesmo a culpa.

De que?
De que ele ache que tu seja
com esse perddo amansado.
Valeria mais a pena
ter retornado com armas
e obtido o rogo por elas.
Nao estdo diversas provincias
ja convocadas? E esperam
pra declarar guerra que
somente toque a trombeta
do teu exército em Hebron?
Porque entdo foi feita essa
cerimdnia? Nao seria
acdo mais sensata e certa
antes que te perdoasse
obrigasse-o que te tema?
A verdade é que em contato
estou com gentes diversas
que, em dizendo que me sigam,
ficardo prontas pra guerra;
porém, foi meu desejo
reconciliar-me com essa
fingida amizade, pois
faz-se mais segura guerra

contra um inimigo de casa
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Aquitofel.
Absalon.

Aquitofel.

Absalon.

solo que muchos de fuera.
Demas de que yo alin no tengo
bastante gente que pueda
seguirme, y aqui pretendo
granjearla con mi asistencia.
De qué suerte? Aquitofel.
Desta suerte: Absaldo.
ya sabes que las audiencias

de Israel siempre se hicieron

de la ciudad a las puertas.
Saldréme al campo, y en viendo
que un pretendiente se queja,
ya de mala provision

ya de contraria sentencia,

le llamaré y le diré

que como a mi me obedezca

le haré justicia. Com esto

los malcontentos es fuerza

que me sigan y me aclamen.
Dices bien, si consideras Aquitofel.
a la justicia una y sola,

dos no se ve que la tengan;

y ai, de cualquiera causa
haber um quejoso es fuerza
por lo menos.

Pues en tanto
que yo hago estas diligencias,
parte ti1, y avisa a todos
que a la deshilada vengan
para juntarse en Hebron.
Tamar esta alli encubierta
con la gente de Gesur:
yo la escribiré que venga
acercandose, y veras
enarbolar mis banderas
en Jerusalén, y que
a sangre y fuego hago guerra
a mi padre y mis hermanos,
coronando mi cabeza

de sus laureles.

Absaldo.
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que contra os de fora dela.
Além disso, ainda ndo tenho
bastante gente que queira
seguir-me, e quero ganha-la
aqui, com minha presenca.
De qual modo?

Do seguinte:
tu sabe que as audiéncias
de Israel, sempre, as portas
da cidade ¢ que sdo feitas.
Sairei ao campo, e em vendo
que um pretendente se queixa,
de alguma ma decisdo,
de uma contraria sentenca,
eu o chamarei e direi
que caso a mim obedeca
sua justica farei.
Descontentes, em sequéncia,
vao me seguir e aclamar.
Concordo, se consideras
que a justi¢a € uma e Unica,
dois ndo se vé que a tenham,
havera muitos queixosos
que € a Obvia consequéncia
de qualquer causa.

Enquanto
preparo estas diligéncias
parta. E avise a todos
que em incerta fila venham
para unirem-se em Hebrom.
Tamar estd 14 encoberta
com a gente de Gesur.

Eu a escreverei que venha
acercando-se até ver

em volta, minhas bandeiras,
de Jerusalém, e ver

a sangue e a fogo a guerra
contra a familia eu fazer,

e eu coroando a cabeca

com seus lauréis.
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Aquitofel. Si haras Aquitofel.
si a los malcontentos llevas
tras ti, porque como todos
de si, que merecen piensan,
son pocos los que agradecen
y muchos los que se quejan
(Vanse.)

(Salen Jonadab y Teuca.)

Jonadab. (4parte.) Jonadab.

(Bien alabarme puedo

de haber tenido a ratos lindo miedo:

que como el de agora,

yendo com esta antipoda de aurora,

jamas le he de tener ni le he tenido.)

Teuca.

Jonadab.

Teuca.  En qué vas, Jonadab, tan divertido?
Jonadab. Yo divertido? Em nada...
(Aparte.)
(Pues es ir con el diablo a camarada.)
Teuca. (Aparte.) Teuca.
(Mas causa no tuviera
yo para caminar com safia fiera,
triste, confusa y loca,
por uma duda que en el alma tocal!)
Jonadab. (4parte.)
(Consigo viene hablando
Mas qué se va el demonio endemoniando?)
Teuca. (Aparte.) Teuca.
(Si el espiritu grande, que ha vivido
en mi, espiritu de odio y de ira ha sido,
de rencor y discordia,
como viene de hacer esta concordia
de Absalén y David?)
Jonadab. (dparte.) (Entre si habla:
el diablo me parece que se endiabla.)
Teuca. (Aparte.) Teuca.
Yo instrumento de hacer dos amistades?

Yo unir dos tan discordes voluntades?

145 Jonadab e Teuca encontram Tamar e Aquitofel. (2362-2513)

Jonadab.(4parte.)
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So6 consegues
se aos malcontentes tu levas,
porque cada um deles cré
que lhes deve quem governa,
pois poucos sdo os que agradecem
€ muitos sdo os que se queixam.
(Saem.)
(Entram Jonadab e Teuca.)
(Aparte.)
(Muito orgulhar-me quero'#®
de ter tido tdo poucas vezes medo
como tive igual agora
ao lado dessa antipoda da aurora:
ndo terei outro, € nunca tive um antes.)
Porque estais, Jonadab, tdo vigilante?
Eu vigilante? Em nada...
(Aparte.)
(Em dividir com o diabo essa calgada.)!4®
(Aparte.)
(Mais motivos do que eu
ninguém tem pra caminhar tdo ao 1éu,
triste, confusa e louca,

por uma davida que a alma toca!)

Jonadab.(A4parte.)

(Consigo vem falando

serd o demonio se endemoniando?)
(Aparte.)

(Se esse espirito aqui que tem vivido
em mim, espirito de ira tem sido
de rancor e discordia,

como ele construiu essa concérdia
entre Absaldo e David?

(Sozinha fala:
parece que o diabo se endiabra.)
(Aparte.)

Eu instrumento que faz amizades?

Eu unir duas discordantes vontades?
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Tamar.

Jonadab.

Tamar.

Jonadab.

Tamar.

Jonadab.

Tamar.

Jonadab.
Tamar.
Teuca.
Tamar.

Teuca.

Tamar.

Mas si, que ya vendran a iras atroces.)

(Salen Tamar y soldados)

Quién aqui da tan temerosas voces? Tamar.

Mas, no eres Jonadab?

Fuilo algun dia; Jonadab.

mas ya no soy, sefiora, quien solia.

T no fuiste el tercero Tamar.

de aquella afrenta que vengar espero,
como ya en mi enemigo
hoy en toda Israel, siendo testigo
la gran Jerusalén de mis hazafias?
Yo fui un criado, usé de mis maranas, Jonadab.
pero ya un santo soy.
De doénde vienes Tamar.
por aqui? Qué das voces? Di, qué tienes?
Yo aqueste negro dia, Jonadab.
con esta negra companera mia,
aqueste negro monte atravesaba.
Cual fue el negro camino que llevaba,
ella te lo dira.
(Aparte.) Aqueste criado, Tamar.

pues vino a mi poder...

Ay, desdichado! Jonadab.
prenderé. (Alto.) Teuca? Tamar.

Oh Tamar divina! Teuca.
De doénde por aqui tu pie camina? Tamar.

De hablar vengo a David en su consejo.  Teuca.
Hechas las paces del y Absalon dejo.

Mucho gusto me has dado Tamar.
en decir que quedoé reconciliado

mi hermano con el Rey, porque no dudo

que esta fingida paz disponer pudo

sus intentos mejor y mis intentos,

que han de ser escarmientos,

segun nuestra esperanza,

de su hermosa ambicion y mi venganza.

Sus o6rdenes espero

en el Hebroén, cefiido el blanco acero,

la gente de Gesur capitaneando,

con las tribus que ya se van juntando;

Ah sim, que em breve voltardo ao 6dio.)
(Entram Tamar e Soldados.)
E de quem ¢ essa voz em tom medroso?
Ah, sendo Jonadab?
Fui um, um dia,

que hoje outro sou daquilo que soia.
Nao foste tu o terceiro
da afronta que tanto vingar espero,
ndo foste o outro da dupla
que em Israel me... sera testemunha
toda a Jerusalém; findo vinganga!
Eu fui um criado e usei das minhas manhas
mas hoje um santo sou.

De onde tu vem?
Porque essa voz? Me diga, a que tu vens?
Naquele negro dia,
com essa negra companheira minha,
aquele negro monte atravessava.
Pra onde o negro caminho nos levava,
ela que te dira.
(Aparte.) Ah, esse criado,
pois veio ao meu poder...

Al, desgracado!
o prenderei. (4lto.) Teuca?
Oh, Tamar divina

Pois, por aqui porque teu pé caminha?
A falar com David, em seu conselho.
Feita as pazes entre ele e Absaldo deixo.
Alegria tem dado-me
ouvir dizer que estdo reconciliados,
o rei e meu irmao, pois nao duvido
que com essa fingida paz realizo
seus intentos melhor e meus intentos,
que serdo bons exemplos,
COMo nossa esperanga,
de sua heroica ambi¢ao, minha vinganga.
Suas ordens espero
la em Hebroén, cingido o branco acero,
e a gente de Gesur capitaneando,

com as tribos que ja estdo 14 se juntando;
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Jonadab.

Voces.
Otros.
Soldados.

Tamar.

Jonadab.

Teuca.

Tamar.

Aquitofel.

Tamar.

Aquitofel.

Tamar.

aunque la fama diga

que mi pasada ofensa a esto me obliga.
(A4 los suyos) Y pues ya esse criado

a saber mis designios ha llegado,
porque no pueda dar ninguna sefias,

de lo alto le arrojad de aquellas peiias:

atalde atras las manos.

Suerte dura! Jonadab.
(Dentro voces.)
Al valle! Vozes.
Al monte! Outros.
(Dentro.) A la espesura! Soldado.
0id, esperad, qué crudo acento Tamar.
en cuatro partes despedaza el viento?
Yo iré a saber lo que es. Jonadab.
Aquella cumbre Teuca.
corona una confusa muchedumbre,
y aquel bosque guarnece
outro escuadron, y por alli parece
que al monte gente aborta
y outra tropa el camino después corta.
Si gente aquesta fuera Tamar.

de guerra, sordamente no viniera
marchando. Pues asi llegar previene
donde estoy, a prenderme, ay de mi! viene.
Pero mi vida venderé primero,

bien recateada a golpes de acero:

que no me dan temores gentes tantas.

(Sale Aquitotofel con una carta.)

ainda que a fama diga
que ¢ a passada ofensa que me guia.
(Aos seus) Ah, e a esse criado,
que agora ja conhece todo plano,
pra que ndo dé a outros minhas senhas,
do alto lhe arroje, contra aquelas pedras:
atem pra tras suas maos.
Ah, sorte dura!

(Dentro vozes.)
Ao vale!

Ao monte!

A espessura!'¥
De onde ¢ que vem o militar acento
que em quatro partes despedaca o vento?
Irei ver o que é.
Aquele cume

coroa uma confusa multitude;
la o bosque guarnece
grande esquadrio; e por ali parece
que o monte gente aborta;
e outra tropa o caminho depois corta.
Fosse essa gente vinda
de guerra em estrondos néo estariam
marchando. Pois, se assim chegando vém,
ai de mim, penso que a prender-me vém.
Mas minha vida venderei somente
bem barganhada a golpes de machete:
que multiddes nao me fazem tremer.

(Entra Aquitofel com uma carta.)

Todos alto aqui haced. Dame tus plantas. Aquitofel. Todos aqui, atengdo. Dé-me teus pés.

Aquitofel amigo! Tamar. Aquitofel amigo!
Humano girasol, los rayos sigo Aquitofel. Humano girassol, os raios sigo
del sol de tu hermosura. do sol da tua beleza.
Aquesta es de Absalon. Isso ¢ de Absalao.
Lo que procura Tamar. O que ele deseja
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147 Conforme anota Lopez-Vazquez (2024, p.147), faltariam silabas no verso do texto de partida para completar o endecassilabo
trimembre que compde a silva. Sua primeira hipdtese seria que o texto tenha recebido durante sua transmissdo uma modificagao;
a segunda hipotese, de que Calderon teria errado a métrica do verso. Contudo, a meu ver, ndo ha falta métrica porque apds a
enunciag@o de cada um dos substantivos hd uma pausa de longa duragdo que evita a sinalefa fazendo com que o verso seja um
eneassilabo. Minha deciséo foi traduzir o “erro” métrico presente na superficie do texto de partida sobre a superficie de chegada
resultando em duas possibilidades de enunciagdo do verso.
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Aquitofel.

Tamar.

Teuca.
Tamar.

Jonadab.

Tamar.

Teuca.

Jonadab.

veré.

(Aparte.)

(La fitonisa no es aquellas?

Ya me huelgo de vella

por ver lo que aquel hado me apercibe.)
Oye lo que Absalon aqui me escribe:
“Yo quedo preveniendo

gente infinita que me va seguiendo:

la que al Hebron llegare

hoy com Aquitofel, ni un punto pare
sino con toda ella

a la ciudad te acerca, Tamar bella.

Ni trompeta se toque

ni parche se oiga que a la lid provoque,
sino venga tan quedo,

que piensen que es su general el miedo.
Yo la estaré esperando

en la campafia del Hebron, y cuando

la descubra y con salva la reciba,
embistan, repitiendo: Absalon viva!l,
porque asi, como el subito desmayo,
sin avisar el trueno, venga el rayo.”
Esto escribe mi hermano

por quien honores tan crecidos gano,

y porque vea cuanto reverencio

sus Ordenes, la mia sea el silencio.

Yo te quiero seguir. Teuca.

Esse criado...

(Aparte.)

(Ya pensé que de mi se habia olvidado.)

sea el primero que muera. Tamar.
Suplicarte quisiera Teuca.
que por haver conmigo aqui venido...

Sempre fue este color agradecido. Jonadab.

Aquitofel.

Tamar.

Tamar.
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verel.

(Aparte.)

(Nao ¢ a pitonisa aquela?

Ja me divirto ao vé-la

por ver se aquele fado se concreta.)
Ougam, que sdo de Absaldo as letras:
“Eu continuo reunindo

gente infinita, que me vem seguindo.
Em Hebron chegarei

hoje com Aquitofel. Nao pararei

sendo com toda ela

em volta da cidade, Tamar bela.

Que trombeta nio toque,

nem tambores, que alvorogo provoquem,
sendo venham tdo quietos:

que pensem que seu general ¢ o medo.
Eu a estarei esperando

nos entornos de Hebrom, e quero, quando
nos vermos, que multiplas salvas diga,

e envista, repetindo: Absaldo viva!,
porque assim, como o stbito desmaio,
sem avisar o trono, venha o raio.” '8
Isso escreve meu irméao,

por quem honras recebo em profusdo,
€ pra que vejam o quio reverencio
suas ordens, a minha sera o siléncio.
Eu te quero seguir.

Esse criado...

Jonadab.(A4parte.)

(E pensei que de mim tinha olvidado.)
sera o primeiro morto.

Mas, suplicar-te posso?

Por ele ter aqui comigo vindo...

Sempre fui a essa cor agradecido.

148 No original, a Giltima silaba da carta de Absalén, a rima em “yo” das palavras “desmayo” e “rayo”, ecoa a primeira palavra
da carta: “yo”. Néo ¢ coincidéncia nenhuma essa reiteracdo do “yo,” do “eu”. Ela ¢ o reflexo dos atos individualistas de Absalon
na textura das palavras que ele usa para se comunicar. O mesmo podemos pensar na escolha da imagem final de sua carta, o
raio que caird sem aviso do trovao ¢ o elemento que ele escolheu utilizar para metaforizar, isto ¢, substituir, a figura dele
mesmo. Ele se vé como um raio e o raio, como néo podemos ignorar do contexto simbdlico da literatura espanhola que tinha
como uma das fontes e modelos a literatura greco-latina, simboliza o poder aristocratico e soberano de ninguém menos que

Zeus.
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Teuca. no muera. Teuca. nao o mate.
Tamar. Norabuena; quede preso Tamar. Tudo bem, mas fique preso
porque avisar no pueda del suceso; pra ndo falar aos outros meu desejo;
(Atanle los soldados.) (Soldados prendem Jonadab.)
y la gente, esparcida, e a gente, esparzida,
marche em pequeiias tropas dividida; marche em pequenas tropas dividida;
que si con ella a las murallas llego que se com elas as muralhas chego
Jerusalén vera que a sangre y fuego Jerusalém vera que a sangue ¢ a ferro
sus almenas derribo, suas almenas derrubo,
sus torres postro, su palacio altivo suas torres prostro, seu palacio puro
ruina sin polvo yace. sera ruina grave.
Ponganse el sol caduco, pues que nace Ponha-se, 6 sol caduco, porque nasce
joven outro que da rayos mas bellos jovem outro que da raios mais belos
con el crespo esplendor de sus cabellos. com o crespo esplendor de seus cabelos.
(Vase.) (Sai)
Jonadab. Pues, qué! preso he de estar? Jonadab. Qué? ficarei preso?
Aquitofel. Soltad, que quiero Aquitofel. Soltai-o, quero
sea mi prisionero. ele meu prisioneiro.
Jonadab. Pues haz que este cordel, sefior, me quiten, Jonadab.Faga que essa corrente, senhor, tirem
y no safiudos contra mi se irriten. e ndo furiosos contra mim se irritem.
Aquitofel. Si haran, y alli me espera. Aquitofel.  Fardo. E ali, me espere.
(Desdtanle.) (Desatam as cordas.)
Jonadab. El diablo que esperara y no se fuera, Jonadab. E o demo vai ficar a minha espera,
ya que el cordel me quita ja que as cordas me tira
tu piedad! tua piedade!
Aquitofel. (4 Teuca.) Aquitofel. (Para Teuca.)
Oye. Ouve.
Teuca. Di, qué solicita Teuca. Que solicita
tu voz? tua voz?
Aquitofel. Saber quisiera Aquitofel. Saber quisera
que me quiso decir, oh pena fiera!, 0 que me quis dizer, oh pena fera,
la voz que horrible pronunci6 tu acento: a voz que horrivel pronunciou ao vento
que el aire habia de ser mi monumento? que o ar ainda ha de ser meu monumento?
Teuca. No lo sé, porque ahora Teuca. Ja nao sei, porque agora
no me dicta el espiritu que mora nada dita o espirito que mora
en mi pecho; mas viendo em meu peito; mas vendo

Aquitofel.

ese lazo em tus manos hoy, entiendo esse laco em tua méo hoje, entendo

como entre pardas sombras de algiin suefio como entre pardas sombras de algum sonho
que esse cordel anda a buscar su duefio. que essa corda anda a buscar seu dono.
Pues si su duefio busca Aquitofel. Pois se seu dono busca
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ya le hallo: ni me admira ni me ofusca,
porque asi ser espero,
coronado Absaldn, el juez primero.
Que contra la malicia
en mi su dueflo tenga, pues justicia
he de hacer: teman todos su castigo,
que va al ministro del rigor conmigo.
(Vanse.)
(Salen Absalon y Ensay.)
Absalon. A esta sala os he traido
por estar mas sola, a donde
mi amistad, que corresponde
a lo bien que habéis servido
premiaros quiere. Yo sé
que de mi padre quejoso
estais, y yo, cuidadoso,
por veros viejo, de que
ningln vasallo se queje,
pretendo satisfazer
a todos; y asi, he de hacer
que la razén vuestra deje
en mis manos el reparo
de tan justo sentimiento;
y asi premiaros intento.
Ensay. Eres principe y amparo
deste pobre humilde viejo.
Absaldon. Si él cuando no os satisfizo
de su Consejo no os hizo,
yo os hago de mi consejo.
Ensay. Eso no entiendo, que vos
qué tribunales tenéis?
De qué ministro me hacéis?
Absalon. Solo estamos los dos;
y asi mas claro hablar quiero.

Todo el tiempo lo mejora:

Absaldo.

Ensay.

Absaldo.

Ensai.

Absaldo.
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ja o achou: ndo me admira nem ofusca,
porque assim ser espero,

coroado Absaldo, o juiz primeiro.

Que espelho exemplo contra a malicia'®
em mim seu dono tenha, pois justica
farei. Temam todos o seu castigo,

que vai o ministro do rigor comigo.
(Saem)

(Entram Absaldo e Ensai.)

A esta sala eu o convido'°
por estar vazia, onde

a minha amizade hoje,

por tdo bem ter me servido,
premiar-vos quer. Eu sei
que de meu pai queixoso
estais, e eu, cuidadoso,

por ver-te velho, e pra que
nenhum vassalo se queixe,
pretendo satisfazer

a todos; e assim, farei

que a razao vossa deixe

em minhas maos o reparo
de tdo justo sentimento;

¢ assim premiar-vos intento.
Es o principe e o amparo
deste pobre humilde velho.
Pois, se ele ndo te agradou
quando ao conselho negou-te,
vos fago do meu conselho.
Isso ndo entendo, pois vos
quais tribunais possuireis?
Do qué ministro serei?

Ja que estamos nds dois soés,
mais claro falar eu quero.

Que tudo o tempo melhora,

1%9Mais uma vez fago um desvio: no original o verso tem seis silabas, mas o prolonguei para dez silabas pois a silva permite
versos de seis e dez silabas. Com a prolongagdo do verso, removo uma elipse, mas adiciono uma metafora. Entendo que o
objeto direto eliptico de ‘tenga’ esta relacionado ao campo do exemplar, da alianca, do apoio, e como na tradigao literaria da
qual Calderén faz parte metaforiza-se com frequéncia a figura do heréi, do exemplo a ser seguido, através da figura do espelho
a ser imitado, bem como pela figura do farol a ser seguido, adicionei o termo “espelho exemplo”.

130 Pacto entre Absaldo e Ensay (2514-2601) - Redondilhas.
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Ensay.

Absalon.

Ensay.

Absaldo.

Ensay.

Absalon.

Ensay.

Absalon.

aunque no los tengo ahora,
presto tenerlos espero.
Vivo el Rey, no serd ley Ensai.
que yo este cargo reciba.
Si es el dafio que el Rey viva,
presto no vivira el Rey.
Su larga edad yo confieso Ensai.
que a los umbrales esta
de la muerte; pero ya
sabéis que os nombre?
Por isso

me quiero nombrar yo a mi,
que nieto de reyes soy;
y pues declarado estoy
con vos, advertid que aqui
ya tengo echada la suerte.
Palabra me habéis de dar
de mi persona ayudar
o yo os he de dar la muerte.
(Aparte.) Ensai.
(Quién en mas dudas se vio?
Qué puedo hacer? Ay de mi!
Traidor soy si digo si;
muerto soy si digo no.
Mas que dudo? Cuanto es
mas grave dolor, mas fuerte
una infamia que una muerte?
Mas ay, triste!, que despues
de muerto yo, no podra
David saber lo que ignora;
y asi conceder ahora
conviene con él.)

Qué esta Absalao.
tu imaginacion dudando?
Cosas que tan grandes son, Ensai.
siempre la imaginacion
las escucha vacilando:
no porque dude, sefior,
cual hé de ser mi respuesta.

Pues di cual ha de ser. Absaldo.

Absaldo.

Absaldo.

e embora ndo os tenha agora,
em breve, té-los, espero.
Vivo o rei, ndo sera lei

que eu receba esse titulo.

Se o problema ¢ o rei vivo,
logo, ndo vivera, o Rei.

Sua larga idade, admito

que nos umbrais deve estar
da morte; mas sabéis ja
quem o sucede?

Por isso,
que quero nomear a mim,
pois neto de reis eu sou.
Saiba, declarado estou
contigo, ¢ olha que aqui
ja tenho langada a sorte.
Palavra tens que me dar
de que tu vai me ajudar
ou terei que dar-te a morte.
(Aparte,)

(Que imensa interrogagio!
O que fazer? Ai de mim!
Traidor sou se digo sim;
morto sou se digo ndo.
Porque duvido? Qual, pois,
¢ a dor mais grave e mais forte,
a da infamia ou a da morte?
Mas ai, triste, que depois
de morto eu, nunca ird
David saber o que ignora;
logo, conceder agora
convém com ele.)

Onde esta
tua imaginagdo voando?
Areas que tdo grandes sdo
sempre a imaginagao
as escuta vacilando:
mas nao duvide, senhor,
que minha resposta é certa.

Pois diga, qual sera?
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Ensay.

Absalon.

Ensay.

Absalio.

Ensay.

Absalon.

Salomon.

Esta Ensai.
que hacienda, vida y honor
siempre a tus plantas pondré,
y me huelgo de que haya
ocasion en que yo vaya
vengado del Rey, porque
tan mal premia mis servicios.
Tuyo he sido, y tuyo soy,
por ti vivo desde hoy.
De tu valor son indicios
todos aquésos; y asi,
vete a casa, y ten armados
tu persona y tus criados,
y en el instante que aqui
se diga: ‘Viva Absalon’
que ésta es la seiial, saldras,
y la parte seguiras
que me aclame.
(Sale Salomon.)

Salomoén Ensai.
viene alli.
No entienda nada. Absalio.
Retirémonos los dos.
(4parte.) Ensai.
(Avisaré, vive Dios,
al Rey.)

Vete a tu posada, Absalao.
que yo salgo a prevenir
la gente que presto espero
de Hebroén, y regirla quiero.
Valor: reinar o morir!
(Vanse los dos.)
Las amistades que ha hecho Salomao.
mi padre com Absalon,
aunque para mi no son

de enojo, turban mi pecho,

temiendo que estorbar trate

151 Sonho de David. Didlogo com Salomio (2602-2653).
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Esta:
que fortuna, vida e honor
sempre aos teus pés porei;
muito me alegro que agora
haja ocasido em que eu possa
vingar-me do Rei, porque
mal premiou meus servigos.
Ontem teu fui, teu sou hoje;
por ti vivo, desde hoje.

Do teu valor sdo indicios
essas palavras; assim

va pra casa, e tenha armados
tua pessoa e teus criados,
e no instante que aqui

se diga: ‘Viva Absaldo’,
que esse ¢ o sinal, sairas
¢ a parte seguiras

que me aclamar.

(Entra Salomao.)
Salomao

vem ai.

Nao diga nada.
Retiremo-nos tu e eu.
(Aparte.)

(Avisarei, viva Deus,

ao Rei.)

Va pra tua pousada,

que eu irei receber

a gente que pronto espero
de Hebron; regé-la quero.
Valor! Reinar ou Morrer

(Saem os dois.)

As amizades que vejo'?!
entre meu pai e Absaldo

por enquanto ndo me dao
raiva, mas turbam meu peito,

porque temo que atrapalhem



2610

2615

2620

2625

2630

2635

David.

Salomon.

David.

Salomon.

David.

la feliz eleccion mia,
y ya que no aqueste dia
la deshaga, la dilate:
y asi, a mi padre hablar quiero
de parte de Bersabé
en mi pretension, porque
de la dilacion infiero
peligro; dormiendo esta
no es justo que le despierte.
(Correse una cortina y se descubre
a David Durmiendo.)
Hijo, no me des la muerte.
Su notable inquietud da Salomao.
indicio de algin cansado
suefio: despertarle es bien,
no sus sentidos estén
en letargo tan pesado.
Sefior!

Qué extrafio rigor!
Hijo, tu mi ruina tratas?
Tu me ofendes? tu me matas?
(Despierta David.)
Yo te despierto sefior, Salomon.
porque tu quietud pretendo
al verte inquieto; mas no
porque imagines que yo
ni te mato ni te ofendo.
Ay hijo del alma mia!
Qué triste e funesto suefio
me puso en mortal empefio
este instante que dormia!
Pero ya com estos lazos,
todo el sobresalto acaba:
dormido, uno me mataba;
despierto, outro me da abrazos.

Y asi, a Dios dar gracias quiero,

David.

David.

David.
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a feliz escolha minha,
e que talvez, algum dia,
a desfaga ou a retarde:
pois com meu pai falar quero,
da parte de Bersabé
minha pretensdo, porque
dessa a lentiddo prevejo
perigo; dormindo esta
ndo ¢ justo que eu o acorde.
(Corre uma cortina e se revela
David dormindo.)
Meu filho, ndo me dé a morte.
Sua clara inquietude da
indicio de um cansativo
sonho. Pois vou acorda-lo
pra que em letargo pesado
ndo residam seus sentidos.'*?
Senhor!

Que estranho rigor!
Filho, minha ruina armas?
Tu me ofendes? Tu me matas?
(Acorda David.)
Eu te desperto senhor.
pois tua quietude pretendo
ao ver-te inquieto; mas ndo
que imagines que eu entdo
te mato ou que te ofendo.
Ah filho da alma minha!
Que triste e funesto sonho
me pds em mortal confronto
nesse instante que dormia!
Contudo com esses lagos,
qualquer sobressalto acaba:
dormido, um me matava;
desperto, outro da abragos.

A Deus dar gracas desejo,

152 Além da correspondéncia entre o nimero total de versos, que sdo 3231 na edigdo critica de Evangelina Rodriguez Cuadros
(1989), busco também manter a correspondéncia paralela do contetido iconico e do conteiido simboélico entre os versos de
ambos os textos. Entretanto, descontinuo esse objetivo na tradugéo dos versos 2621 e 2620 por conta da rima, assim, a tradugao
do verso 2620 do texto de partida se encontra no texto 2621 do texto de chegada; e a tradugdo do verso 2621 do texto de partida
se encontra no verso 2620 do texto de chegada.
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Salomon.

David.

Salomon.

David.

Todos.
David.
Salomon.

David.

Ensay.

Todos.
Ensay.

pues piadoso ha permitido

que el pesar sea el fingido

y contento el verdadero.

Pues, qué sonabas? Salomao.
No sé;

delirios y fantasias,

sombras de mis largos dias.

Cuéntamelo a mi. Salomao.

Si haré:

gusto en contarlo reciba,

pues solo es que gente entraba

por Jerusalén, sofnaba.

repetiendo...

(Dentro cajas.)

(Dentro.) Absalon viva!

Ay de mi! Qué es lo que je oido?

Escéandalo es de horror fiero.

Ya el pesar es verdadero

y el contento es el fingido.

(Sale Ensay com la espada desnuda.)

David, infelice Rey

de Israel, aunque agora llegue

mi voz a avisarte tarde

de los peligros que tienes,

sabras que Absalon, juntando

grande niimero de gentes,

ha entrado por la ciudad,

publicando a voces leves

todos que...

(Dentro voces.)

(Dentro.) Viva Absalon! Todos.

Con ¢l Aquitofel viene: Ensai.

mira a quien premias alli

y mira aqui a quien ofendes,

pues €l tu muerte apresura

y yo defiendo tu muerte.

No pude avisarte antes;

David.

David.

Todos.
David.
Salomao.

David.

Ensai.
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porque me foi permitido
que o pesar seja o fingido

e o contento o verdadeiro.

E o que sonhavas?

Naio sei;
delirios e fantasias,
sombras de meus largos dias.
Contai-me-0 a mim.

Contarei:
gosto em ouvi-lo sinta,
era uma gente que entrava
por Jerusalém, eu sonhava,
repetindo...
(Dentro tambores.)

(Dentro.) Absaldo viva!

Ai de mim! Que estou ouvindo?
Escéandalo ¢ de horror pleno.
Ja o pesar ¢ verdadeiro
e o contento fingido.
(Entra Ensai com uma espada)
David, meu Rei de Israel,'>?
embora sé agora chegue
minha voz pra te avisar
sobre os perigos que tendes,
veras que Absaldo, juntando
grande nimero de gente,
esta a entrar pela cidade,
declarando em voz rebelde
a todos...
(Dentro vozes.)
(Dentro.) Viva Absaldo!
Com ele Aquitofel vem:'3
mira a quem premias 1a
e mira aqui a quem ofendes,
que eu te defendo da morte
e ele tua morte persegue.

Nao pude alertar-te antes;

153 Rebelido e Fuga de David. (2654-2817) - Romance em e-e. H4 um ganho de velocidade no didlogo.
134 11 Samuel, XV, 30-34.
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mas para que tenga siempre
avisos de sus designios
en cuanto te sucediere,
voy a ser traidor leal.
Los que en su bando me vieren
sepan que, aunque esté con €l,
tu de tu parte me tienes.
(Vase.)
David. Escucha, Ensay, aguarda.
(Salen Adonias y Semey.)
Adonias. Sefior, un punto no esperes,
que es un volcan la ciudad
que humo exhala, llamas vierte.
Ensay. Escollo es del Mar Bermejo
ya todo el muro eminente,
pues sobre sangre fundado
golfo de carmin parece.
David. Pues, qué espero? Yo el primero
saldré de donde...
(Sale Joab.)
Joab. Aguarda, tente,
sefior, no salgas, porque
ya conoces que la plebe
monstruo es desbocado: no hay
prevenciones que la enfrenen
cuando su mismo furor
la obliga a que se despeiie.
La novedad al principio
la alimenta, y facilmente
dejandose llevar della,
de instantes a instantes crece.
Dé¢jala, pues, que en si misma
este primer golpe quebre,
hasta quen rendida ya,
cainga en los inconvencientes.
a la primera instancia
el rostro, sefior: advierte

que, como desprevenida

155 Suceder com o sentido de enquanto te for ttil.
156 Oximoro

David.

Adonias.

David.

Joab.
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mas pra que entdo tenhas sempre
noticias de sua estratégia,
enquanto te suceder,'>*
vou ser um traidor leal.!>
Os que em seu bando me verem
saibam que, mesmo com ele,
eu do teu lado estou sempre
(Sai.)
Escuta, Ensai, e aguarda.
(Entram Adonias e Semei.)
Senhor, ndo, ndo, nada espere,
que ¢ um vulcdo a cidade
que fumaca e chamas verte.
Ensai. Rochedo ¢ do mar vermelho
ja todo o muro eminente,
pois sobre sangue fundado
golfo de carmim parece.
Pois, serei o primeiro a ir
la pra fora...
(Entra Joab.)

Aguardar tente,
senhor, ndo saia, porque
ja conheces que a plebe
monstro € desbocado: ndo
ha estratégia que a enfrente
quando seu proprio furor
a obriga que se despenhe.
A novidade do inicio
a alimenta, e facilmente
deixando-se levar nela
de instante a instante cresce.
Deixa-a, pois, que em si mesma
ao primeiro golpe quebre,
até que rendida ja,
caiam os inconvenientes.
Fuja, nesse inicio agora,
o rosto, senhor, e se lembre

que, como desprevenida
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David.

Joab.

Salomon.

David.

Joab.

David.

de tan subito accidente
la ciudad estaba, toda
a un crujido se estremece.
Los traidores y leales,
mezclados confusamente
no se distinguen, porque,
neutrales e indiferentes,
los mas estan a la mira;
que, en comunidades, siempre
el traidor es el vencido
y el leal es el que vence.
Qué riesgo hay como esperar
sin resistencia la muerte?
Nosotros defenderemos
todas estas puertas: vete
por ésa, que sale al monte.
A precio de nuestras muertes,
defenderemos tu vida.
Ay hijo! Qué mal pretende
vuestro valor que yo solo
me escape, y a todos deje!
O huyamos todos, o todos
muramos.

Si eso resuelves,
menos importa el huir
que aventurar solamente
tu vida. Esto no es temor;
que como tu vivo quedes,
con tu valor y tu vida
todo haras que se remedie.
Pues venid conmigo todos.
Quién creera que desta suerte
huyendo sale David
de su alcazar eminente?
Ay mi Absalon, y qué mal
me pagas lo que me debes!

(Vanse.)

(Tocan al arma, y sale Jonadab.)

157 Referéncia a “Sete contra Tebas”.

David.

Joab.

Salomon.

David.

Joab.

David.

de tdo subito acidente
a cidade estava, toda
ela a um s6 sopro estremece.
Os traidores e os leais
mesclados confusamente
ndo se distinguem, porque,
neutros ou indiferentes
a maioria fica, a mira;
que, em comunidades, sempre
o traidor sempre ¢ vencido
e o leal sempre é o que vence.
Qué risco ha como esperar
sem luta a morte em sua frente?
Nos todos defenderemos
todas essas portas: entre'’
por essa, que sai pro monte.
Ao prego de nossas peles
defenderemos tua vida.
Ai, filho. Que mal pretende
vosso valor, que eu sozinho
escape, e a todos deixe!
Fujamos todos, ou todos
morramos.

Se isso queres,
menos pior seria fugir
do que aventurar somente
tua vida. Nao é temor;
mas se tu vivo com a gente,
com teu valor e tua vida,
acharemos um remédio
Pois venham comigo todos.
Quem dessa sorte ira crer
que fugindo sai David
de seu alcacar eminente?
Ai, meu Absaldo, que mal;
pagaras o que me deves!
(Saem.)
(Entra Jonadab.)
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Unos.

Otros.

Jonadab.

Absalon.

Jonadab.

Aquitofel.

Absalon.

Aquitofel.
Absalon.
Ensay.

Absalon.

Absalon.
Aquitofel.

(Dentro.)

Viva David! David viva!

(Dentro.) Outros.

Viva Absalon!
Vivay reine, Jonadab.

que yo no pienso matarme

porque viva aquél ni éste.

Soldado sin ejercicio

he de ser, como otras veces;

que esta es espada capona,

que soélo el titulo tiene

y no la entrada en las lides,

que no hay puerta que abra o cierre.

(Salen Absalon y los suyos.)

Entrad, y no quede vivo Absalio.

quien a voces no dijere:

Viva Absalon!

Absalon Jonadab.
viva! Que por mi no quede.
Ya rendida la ciudad, Aquitofel.
sefior, a tu nombre tienes,

y aun la campaiia, pues queda
Tamar allé con las huestes.

Guarnézcanse las murallas Absalio.
todas luego de mis gentes
mientras el palacio allano.
El cuarto del Rey es éste. Aquitofel.

No escape de muerto o preso. Absalao.

Tarde esse triunfo previenes, Ensai.

que al monte huyendo ha salido.
Descuido fue que no hubiese Absaldo.
las puertas tomado!
(Dentro.)

Viva
David!
Absalao.

Aquitofel.

Qué es eso?
La gente

que, en seguimiento del Rey,

158 No original, dizer “a voces” para nos ¢ o mesmo que falar “alto”.

Uns. (Dentro.)
Viva David! David viva!
(Dentro.)
Viva Absalao!
Viva e reine,
que eu ndo penso em matar-me
pra que viva aquele ou este.
Soldado sem exercicio
hei de ser, como outras vezes;
que minha espada ¢é capada,
de espada s6 o nome tem,
que ndo da entrada em batalhas,
nem ha porta que abra ou cerre.
(Entram Absaldo e os seus.)
Entrem, e ndo fique vivo
quem bem alto nio disser!>®
Viva Absaldo!
Absaldo
viva! Hoje que ele perde.
Ja esta rendida a cidade,
senhor, teu nome ela tem,
e além dos muros Tamar
com as tropas permanece.
Guarnegam as grandes muralhas
todas, com minha gente
enquanto o palacio invado.
O quarto do Rei ¢ esse.
Nao escape, morto ou preso.
Esse triunfo ele impede
que ao monte saiu fugido.
Descuido foi que ndo houvesse
as portas tomado!
(Dentro.)
Viva
David!
O que ¢ isso?
A gente

que, em seguimento do Rei,
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Ensay.

Absalon.

Aquitofel.

Absalén.
Ensay.

Aquitofel.

salir al monte pretende.

Sola dejan la ciudad:

ninds, viejos y mujeres

se van saliendo a los montes.
Como haremos que esto cese?
que los reyes sin vasallos

no pueden llamarse reyes.
Seflor, como entre hijo y padre Aquitofel.
estos escandalos siempre
paran en paces, y al fin

el odio en amor se vuelve,
muchos hoy no se declaran
de tu parte, porque temen

que tu quedes perdonado

y ellos por traidores queden;
y si, para asegurallos

mas, fuera cierto que hicieses
una demonstracion tal

que no fuere eternamente
posible volver a ser

amigos; vieras que, en breve,
todos tu nombre aclamaban.
Qué accidn esa fuera?
(Aparte a Absaldo.) (Advierte:
que de Aquitofel consejo

no admitas que te despeiie.)
Sobre injurias, sobre agravios, Aquitofel.
sobre afrentas, sobre muertes,

sobre engafios y traiciones

caer las amistades suelen.

Una cosa sola hay

sobre que caer no pueden,

pues nunca caen amistades

sobre celos solamente,

porque no es noble ni honrado,

ni entendido ni valiente

el hombre que a la amistad

de quien le dio celos vuelve;

159 Polissemia em “montes”.

Ensai.

Absalio.

Absalio.

Ensai.
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sair ao monte pretende.

Vazia deixam a cidade,
criangas, velhos, mulheres
que seguem saindo aos montes.'>
Como faremos que cesse?
Porque os reis sem vassalos
ndo podem chamar-se reis.
Senhor, como entre pai e filho
esses escandalos sempre
param em pazes ¢ ao fim

0 6dio em amor se reverte,
muitos hoje ndo declaram-se
teus aliados, porque temem
que tu acabe perdoado

e fiquem traidores eles;

¢ assim, pra assegura-los
seria certo que fizesses

uma demonstragao tal

que embargue eternamente

a chance dos dois voltarem

a ser amigos; em breve,

veras todos te aclamando.
Que agdo foi essa?

(Aparte a Absaldo.) (Adverte:
que de Aquitofel o conselho
ndo deixe que te despenhe.)
Sobre injurias, sobre afrontas,
sobre mortes e acidentes,
sobre trai¢des e enganos,
amizades caem as vezes.
Somente uma coisa ha

que se caem sobre fenecem,
pois nunca caem amizades
sobre os ciimes somente,
porque ndo € nobre ou honrado
nem entendido ou valente
que volte o homem a amizade

de quem citimes lhe fez;
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y mas celos de honor
que es duelo que el alma ofende.
Pues, siendo ai, en esse cuarto
estan todas las mujeres
concubinas de tu padre...
Absalén.  No prosigas, cesa, tente.
Ya te he entendido: eso baste,
que hay cosas que no parecen
tan mal hechas como dichas.
En ¢l mis soldados entren

y sin reservar alguna

a la gran plaza las lleven,

que hoy he de asombrar al mundo.

(Vase Absalon.)
Jonadab. Ea, mondongo me fecit.
(Vase.)
Ensai. Qué fiera, qué monstruo airado
que obrase irracionalmente
tan torpe consejo diera?
Aquitofel. No sabes cuan pocas veces
la dura razén de Estado
con la religion conviene?
Aquesto a la duracion
desta enemistad compete.
Ensay. Maés compete a la malicia
de tus intentos aleves.
Aquitofel. Mis intentos son leales,
pues asegurar pretenden
la corona en rey que sea
justiciero eternamente.
Ensay. Si, mas com tales insultos...
Aquitofel. Sospechas, Ensay, ofreces
de que estas con Absalon
neutral.

Ensay. De esto antes se infiere

160 11 Samuel, X VI, 20-22.

Absalio.

Jonadab.

Ensai.

Aquitofel.

Ensai.

Aquitofel.

Ensai.

Aquitofel.

Ensai.
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e mais, ciumes de honra,

que ¢ duelo que a alma ofende.
Pois, sendo assim, nesse quarto
que estdo todas as mulheres
concubinas do teu pai...!*°
Nao prossiga, pare; cesse!

Ja te entendi e isso basta,

que ha coisas que ndo parecem
tdo mal feitas como ditas.
Nele, meus soldados, entrem

e sem reserva nenhuma

a grande praca as carregue

que hoje hei de assombrar o mundo.
(Sai Absaldo.)

Eia, mondongo me fecit.!%!
(Sai.)

Que besta, que monstro irado
que obrasse irracionalmente
daria tdo torpe conselho?

Nao sabes quao poucas vezes
a dura razdo de Estado

com a religido converge?

A isso a duragdo dessa
inimizade compete.

Bem mais compete a malicia
do teu plano inconfidente.

Os meus planos sdo leais,

pois assegurar pretendem

a coroa em rei que seja
justiceiro eternamente.

Sim, mas com tanta violéncia...
Suspeita, Ensai, ofereces

de que estas com Absalao
neutro.

Disso antes se infere

161 Mondongo, tanto em espanhol quanto em portugués, significa, o intestino e as tripas do carneiro; aquilo que sobra, o resto,
residuo, que servia de alimento para as pessoas pobres. Me fecit, em latim, significa literalmente “me fez”. Como se viu, durante
toda a pega, Jonadab frequentemente utiliza metaforas gastrondmicas para fazer suas piadas de conotagdo sexual. Sigo a
interpretagdo de Rodriguez Cuadros que vé nesse verso uma “sublimacion (bien grosera) de Jonadab” (1989, p.263). Os
mondongos servem de metafora para as concubinas de David: com elas que Jonadab se “fez”.
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Aquitofel.

Ensay.

Absalon.

Ensay.
Aquitofel.

Absalon.
Aquitofel.

Ensay.

Absalén.
Ensay.

Absalon.

que le quiere para rey

el que perfecto le quiere.

Puede no ser tirania Aquitofel.
todo esto?

No, pero, puede Ensai.

siendo tirano y piadoso,

no ser tirano dos veces.

(Suena ruido dentro y dice Absalon.)

Ya las puertas derribadas Absaldo.

estan: los soldados entren,

y por las calles y plazas

a la verguenza las lleven.

Oh, mal hayan tus consejos!

Agradece a Dios que vuelve, Aquitofel.

que yo te diera a entender

con cuanto riesgo me ofendes.

(Sale Absalon.)

Absalio.

Aquitofel.

Qué es aquesto? Que dais voces?
Ensay, sefior, que quiere
enmendar acciones tuyas.

Asi es, que como me tienes
hecho consejero tuyo,

a mi solo pertenece.

Pues qué decias? Absalao.
Sefior, Ensai.
pues entras a reinar, que entres,
ganando al principio afectos

de piadoso y de clemente;

que una monarquia fundada

en rigor, no permanece,

pues el mismo la deshace

que fortalecerla quiere.

Dices bien, pero ya es tarde. Absalon.
Mas porque el tiempo se pierde,

decidme los dos, dejando

competencias, qué os parece

que debo hacer ahora yo?

Jerusalén obediente

estd a mis armas; mi padre,

huido, penetra y trasciende

Ensai.

Ensai.
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que o quer ter como rei
quem vé-lo perfeito quer.
Pode ndo ser tirania
isso?

Nao, mas pode, pense,
sendo tirano e piedoso,
ndo ser tirano duas vezes.
(Soa ruido dentro e diz Absaldo.)
Ja as portas derrubadas
estdo: que os soldados entrem,
e pelas ruas e pragas
elas a vergonha levem.
Malditos sdo teus conselhos!
Tens sorte, a Deus agradece;
que eu te faria entender
com quanto risco me ofendes.
(Entra Absaldo.)
O que ¢ isso? Porque berram?
Ensai, senhor, ele quer
corrigir as acgdes tuas.
Isso, pois ja que me tens
feito conselheiro teu,
isso s6 a mim pertence.
O que dizias?

Senhor,
se entras a reinar, que entres
ganhando, de inicio, a fama
de piedoso e de clemente;
que uma monarquia fundada
em rigor, ndo permanece,
pois 0 mesmo que a desfaz
¢ o que vé-la forte quer.
Entendo, porém ja ¢é tarde.
Mas, porque o tempo se perde,
digam-me os dois, deixando
suas competéncias ausentes,
como devo agir agora?
Jerusalém obedece
as minhas armas; meu pai,

fugido, entra e transcende
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Aquitofel.

Ensay.

Absalon.

las entrafias de los montes:
sera bien que hoy aqui quede
la ciudad asegurando

0 serd mejor que intente

irle seguiendo el alcance?
Lo que aconsejarte debe Aquitofel.
mi lealtad, es que le sigas,

le prendas y le des muerte;

y porque a todo se acuda

a un tiempo mismo igualmente
quédate t0 en la ciudad;

que yo com alguna gente

le seguiré.

(Aparte.) (Oh si pudiera Ensai.
dar yo lugar a que huyese!)

(Alto.)

Sefior, las buenas fortunas

aventurarse no deben,

y conservar no ganado

es la batalla mas fuerte.

Ya la gran Jerusalén

hoy supeditada tienes;

si sacas la gente della

habra dos inconvenientes:

uno, que al mirar que hay menos

que la guarden, que la cerquen,

los neutrales podra ser

que a alguna faccion se alienten;

outro, que si por ventura

el que hoy a David siguiere

en lo encumbrado del monte

un solo soldado pierde,

desmayaran los demas

si ven que al principio vuelve

con la pérdida menor

solo un paso atras; y advierte,

que todo en un dia no cabe,

basta una victoria en éste;

mafiana podras seguirle.

Tt aconsejas cuerdamente; Absaldo.
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a entranha daquele monte:

que eu fique aqui ¢ mais prudente,
a cidade assegurando,

ou sera melhor que eu intente
ir lhe seguindo o alcance?

O que aconselhar-te deve
minha lealdade, ¢ que o siga,
prenda-o e dé morte a ele;

e pra que tudo se arrume

a um tempo mesmo igualmente
fique aqui pela cidade;

que vou eu com alguma gente
persegui-lo.

(Aparte.) (Ah se mais tempo
pra ele dar eu pudesse!)

(Alto.)

Senhor, as boas fortunas
aventurar-se ndo devem,

e conservar o ganhado

¢ a batalha mais extrema.

Ja a grande Jerusalém

hoje subjugada tens;

se sacas a gente dela

tera dois inconvenientes:

um, que ao mirar que ha menos
que a guardem e que a cerquem,
os neutros, podera ser,

que em faccdo se rebelem;
outro, que se por ventura

os que hoje a David perseguem
na cumeeira do monte

se um soldado s6 se perde,

se abaterdo os demais

pois veem que de inicio perdem;
na guerra ao menor desfalque
muitos ddo pra atras; adverte
que tudo em um dia ndo cabe,
basta uma vitdria neste;

E amanha volte a seguir.

Tu aconselha sabiamente;



2910

2915

2920

2925

2930

2935

2940

2945

Aquitofel.

Absalon.

Aquitofel.

Absalon.

Aquitofel.

no s6lo mi consejero
eres, Ensay, mas ya eres
juez de Israel.
Esse cargo
ofrecido no me tienes?
Oh, qué presto, Aquitofel, Absalao.
ejecutarme pretendes
por lo que has hecho por mi!
Pontual acreedor eres!
Acreedores reconozco Aquitofel.
que al quitar y poner reyes
podran...
Maiiana hacer otro: Absaldo.
Esto es lo que decir quieres?
Vente conmigo, Ensay;
y tu, Aquitofel, advierte
que valerse de un traidor
no es bueno para dos veces.
(Vanse.)
Que esto escuche yo de quien Aquitofel.
esperé tantas mercedes?
Baldones son recompensas?
Qué rigurosa, qué fuerte
la vibora de la envidia
en el corazon me muerde!
Sin vida estoy, sin aliento:
que se me eclipsa parece
el sol, la tierra me huye,
y el mismo viento me ofende.
El corazon a pedazos
salirse del pecho quiere,
aborreciendo el vivier,
amando la acerba muerte.
Este aspid que en el seno
(Saca el cordel.)
abrigué (ay me mi) me muerde;
no en vano me dijo Teuca
que andaban estos cordeles

buscando su duefio en mi.

Ministro soy de mi muerte;

Aquitofel.
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pois ndo s6 meu conselheiro
és, Ensai, seras também
juiz de Israel.
Esse cargo

oferecido me tens!
Ah, qué presto, Aquitofel,
executar-me pretendes
pelo que tu fez por mim!
Pontual credor tu é!
Credores eu reconhego
que tirar e botar reis
poder...

Amanha fazer outro
Isso ¢ o que dizer queres?
Venha comigo, Ensai;
e tu, Aquitofel, adverte
que valer-se de um traidor
ndo se faz mais de uma vez.
(Saem)
Que isso eu escute de quem
esperei tantos presentes.
Insultos sdo recompensas?
Que rigorosa, que extrema
morde a vibora da inveja
no meu coragdo que fere!
Sem vida estou, sem alento:
que se me eclipsa parece
0 sol, a terra me foge,
e o proprio vento me ofende.
O coragdo a pedacos
cair do meu peito quer,
amando a acerba morte,
ja cansado do viver.
Essa aspide que no seio
(Saca as cordas.)
abriguei, oh céus, me fere;
ndo em vao me disse Teuca
que estavam essas cordas sempre
buscando seu dono em mim.

De minha morte o regente
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Salomon.
Adonias.

Joab.

David.

Adonias.

Salomon.

Joab.

David.

Joab.

Adonias.

que pues ya no hay que esperar

de Absaldon, que me aborrece,

ni de David, que aborrezco,

mejor es que desespere.

Deme monumento el aire,

y la tierra me le niegue;

que quien pendiente de un hombre

en vida estar quiso, en muerte

sera justo que un cordel

le deje al aire pendiente.

(Vase Aquitofel.)

(Salen Adonias, Joab, Salomon y David.)
Esto es, sefor, del monte lo mas fuerte.  Salomao.
Adonias.

Joab.

Esto es lo ma secreto y escondido.
Aqui de los amagos de la muerte,
si no seguro, espera defendido.
Quén creera, ay infeliz!, que desta surte David.
a pie, cansado, solo y perseguido
David camina, de Absaléon huyendo?
Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.
De la ciudad mil gentes han salido Adonias.
siguiendote, sefor.

Por todo el monte
el nlimero esta en tropas dividido.
Aqui a esperar y a descansar disponte, Joab.
en tanto que nosotros, discurrido
con nuestra diligencia el horizonte,
los vamos en escuadras recogiendo.
Salid sin duelo, lagrimas, corriendo. David.
1d, pues, a reducillos y a traellos,
no porque asegurarme yo pretenda,
mas porque se aseguren mejor ellos
unidos, y el rigor no los ofenda.
Yo a reducillos voy y recogellos. Joab.

Todos iremos. Adonias.

Salomao.
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sou, pois ndo ha o que esperar

de Absaldo, que me entristece;

nem de David, que entristeco,

melhor que eu me desespere.

Dé-me monumento o ar,

e a terra pra mim se negue;

pois quem pendente a um homem

em vida estar quis, merece

que em morte cinza as cordas

o deixem ao ar pendente.

(Sai Aquitofel)

(Entram Adonias, Joab, Salomdo e David.)
Este ¢, senhor, do monte o mais forte. '
Este é o mais secreto e escondido.

Aqui dos duros amagos da morte,

se ndo seguro, espera defendido.

Quem crer3, infeliz, que desta sorte

a pé, cansado, s6 e perseguido!®’

David caminha, Absaldo temendo?

Sai sem duelo, lagrimas, correndo.'**
Da cidade mil grupos tém saido
seguindo-te, senhor.

Por todo o monte

0 nimero esta em tropas dividido.
Aqui a esperar e a descansar repouse,
enquanto que nds todos, circunscrito
com nossa diligéncia o horizonte,
junto vamos em esquadras recolhendo.
Sai sem duelo, lagrimas, correndo.

Va4, pois, a reduzi-los ¢ a trazé-los;

ndo que me proteger, assim, eu pretenda,
mas pra que se protejam mais, 0S quero
unidos, pra que o rigor ndo os ofenda.'®’
Eu a uni-los vou e a recolhé-los.

Todos iremos.

162 Chegada ao bosque. Maldi¢iio de Semey (2956-3075) - Retorna-se ao uso da oitava rima. Note que o contexto é o de
guerra: no fim dessa cena se inicia a guerra. Note também que com a oitava surgem também versos que aludem a outros poetas
da tradi¢do daquela época.
163 Nesse verso ecoa o soneto de Gongora “Descaminado, enfermo, peregrino”, que trata do antigo topico do peregrinatio vitae
e homo aviator.

164 Citagdo de um verso da primeira Ecloga de Garcilaso (v.22).
165 0 “rigor” do monte.
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Salomon.

David.

Semey.

Cada cual su senda
elija, y avaya el monte discurriendo.
(Vanse.)

Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

Ay, Absalon, hijo querido mio,

como procedes mal aconsejado!

No lloro padecer tu error impio,

mas lloro que no seas castigado

de Dios; a El estas lagrimas envio

en nombre tuyo, porque perdonado

quedes de la ambicion que a esto te indujo.

(Sale Semey.)

Mal haya quien a padecer nos trujo!

(Aparte.)

(Mas, ay de mi! que él solo retirado

esta! Mas, so habra mi voz acaso 0ido?)

David. Si, pero no te dé, Semey, cuidado.

El dolor te discupa que has tenido.

Tienes razon; pero maldice al hado,

no a mi, pues que la culpa yo no he sido

sino el hado.

Semey. Conmigo y con ¢l medras!

Sera que contra ti me arme de piedras.

David. Tira, pague la pena merecida,

pues apedrearme es justo mi vasallo.

Semey. Contento no estaré si con tu vida
vengado de mis manos no me hallo.
(Sale Ensay.)

Ensay. Que haces, infiel, sacrilego homicida?

Piedras contra tu Rey? Ya castigallo

me toca, pues llegué...

David. No lo pretendas,

y pues yo le perdono, no le ofendas.

(Vase Semey.)

Ah Semey! no de mi vista huyas,

que palavra te doy de no vergarme

en mi vida de ti y las iras tuyas.

166 Medrar com o sentido de se beneficiar.

Salomaio.

David.

Semei.

David.

Semei.

David.

Semei.

Ensai.

David.
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Cada qual sua senda

eleja, e vamos o monte varrendo.
(Saem.)
Sai sem duelo, lagrimas, correndo.
Ai, Absalao, meu tdo querido filho
como procedes mal aconselhado!
Nao choro por softer teu erro impio,
choro porque nio foste castigado
por Deus; a Ele lagrimas envio
em nome teu, porque talvez perdoado
fiques da ambicdo que a isso guiou-te.
(Entra Semei.)
Maldito quem a padecer nos trouxe!
(Aparte.)
(Ai de mim, que sozinho e retirado
ele esta! Ah, sera que eu fui ouvido?)
Sim, mas néo fique, Semei, preocupado.
Que a dor desculpa o que tens sentido.
Tens razdo; contudo, maldiga o fado,
ndo a mim, pois o culpado tem sido
o fado.
Com o fado e comigo medras!'%
Sera que contra ti me armei de pedras?'¢’
Atire, pague a pena merecida,
que apedrejar-me é justo meu vassalo.
Contente ndo estarei se com tua vida
vingado por minhas maos ndo me acho.
(Entra Ensai.)
Que fazes, infiel, torpe homicida?
Pedras contra teu Rei? Ja a castiga-lo
me cabe, porque cheguei...

Nao o prenda,
e ja que eu o perdoo, ndo o ofendas.
(Sai Semei.)
Ah, Semei! Nao de minha vista fujas,
que palavra te dou de ndo vingar-me

em vida de ti embora a ira tua.

167 Porque David pde a culpa no fado, no destino, manifestado pelas profecias de Teuca, Semei faz essa pergunta retorica em
referéncia a profecia de Teuca que afirmava que ele, Semei, apedrejaria David (v. 765).
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Ensay.

David.

Ensay.

David.

Ensay.

David.

Ensay.

Joab.
David.

Joab.

Salomon.

David.

Ministro eres de Dios, que a castigarme
envia, y pues que son justicias suyas,
en mi vida de ti no he de quejarme.

Di t ahora, amigo, qué ha pasado.

Que ya em Jerusalén se hé coronado
Absalon.

Ojala del mundo fuera David.
Jerusalén metropoli eminente,
porque de todo el mundo sefior fuera
mi Absaldn, coronando la alta frente!
Tan tarde ser amigo tuyo espera, Ensai.
que al culto de tu honor mas reverente
se atrevio, pues violando...

No prosigas,

y si es lo que imagino no lo digas:
no lo quiero saber, porque no quiero
que el dolor a decir, ay Dios! me obligue
alguna maldicion, pues alin espero
que el cielo le perdone y no castigue.
Consejo fue de Aquitofel el fiero; Ensai.
mas ya desesperado...

Ay Dios! mitigue, David.
Sefior, vuestra justicia su castigo.
Se mato a si tu barbaro enemigo. Ensai.
Absaldn la batalla hoy te previene,
que por mi desde ayer fue dilatada:
contra ti, gran sefior, al monte viene
la hueste suya de furor armada;
ya quedarme contigo me conviene,
mi vida a tu defesa dedicada.
(Toca, salen Joab, Adonias y Salomon.)

Joab.
David.

La gente esta dispuesta ya en tres haces;
Muy bien, Joab, em disponerla haces;
pues que Absalon a darnos la batalla
viene; yo moriré el primero en ella.

No, sefior: tu persona, si se halla Joab.
aqui, todo se pierde com perdella.
No es seguro, sefior, aventuralla: Salomao.
los dos bastamos para defendella.

Si os veo peligrar, hijos queridos, David.

Ensai.

David.
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Ministro és de Deus, que a castigar-me
envia, € ja que sdo justigas suas,
de ti em vida nunca irei queixar-me.
Digas, amigo, o que tem passado.
Que ja em Jerusalém foi coroado
Absaldo
Oxala do mundo fosse

Jerusalém a metropole eminente
pra que de todo o mundo senhor fosse
meu Absalon, coroando a alta frente!
E tarde e a tua amizade ele no acolhe,
que a respeitar tua honra reverente
se atreveu, pois violando...

Nao prossiga
e se ¢ 0 que imagino ndo me diga:
ndo o quero saber, porque ndo quero
que a dor a dizer, oh Deus, me obrigue
alguma maldi¢@o, pois ainda espero
que o céu perdoe ele e ndo o castigue.
Conselho foi de Aquitofel o cego;
mas ja desesperado...

Ai Deus, mitigue,
Senhor, de vossa justiga o castigo.
Matou-se a si teu barbaro inimigo.
Absaldo a te trazer guerra vem,
que por mim desde ontem foi adiada:
contra ti, grao senhor, a0 monte vém
as tropas dele, de furor armada;
minha vida contigo me convém
deixa-la a tua defesa dedicada.
(Entram Joab, Adonias e Salomao.)
A tropa ja esta posta em trés falanges.
Boa, Joab, a divisdo que fazes;
pois que Absaldo a dar-nos a batalha
vem; eu morrerei primeiro nela.
Nao, senhor; tua pessoa, se achada
aqui, tudo se perde ao perdé-la.
Nao ¢ seguro, pai, aventura-la:
nos dois bastamos para defendé-la.

Se eu ver em algum perigo um dos meus filhos



181

nueva guerra daréis a mis sentidos; nova guerra darei a meus sentidos;
pues si de todas partes considero pois de multiplos angulos prevendo,

3045 mis hijos em la lid, es cosa clara meus filhos em batalha, € coisa clara
que buen suceso para mi no espero, que bom sucesso pra mim ndo espero,
pues el brazo que tira, el que repara, pois o brago que tira e o que repara
uno es mismo; y asi, con un acero sd0 0s mesmos; € assim, com um acero
vendré a morir en confusion tan rara irei morrer em confusdo rara

3050 si cualquier golpe contra mi se ofrece, caso eu levar, de qualquer lado, um golpe:
siendo persona que hace y que padece. sendo a pessoa que o da e a que o sofre.

Joab.  Dices muy bien: retirense contigo Joab.  Pois dizes bem: retirem-se contigo
Salomoén y Adonias. Salomao e Adonias.

Salomon. No consientas Salomao. Nao consinta
injuria tal... injuria tal...

David. Haced lo que yo os digo. David. Facam isso que vos digo.

3055 Adonias. Nuestra reputacion com eso afrentas. Adonias. Nossa reputagdo com isso humilhas.

David. Ya que el campo divides, Joab amigo, David. Ja que o campo divides, Joab amigo,
en trés trozos, y asi esperar intentas, em trés partes, assim a esperar ficas
tu el uno Abisay, y Ensay los otros tu com Abisai, ¢ com Ensai os outros
regid. comandai.

(Tocan um clarin dentro.) (Toca um clarim dentro.)
Joab. Ya el clarin suena. Joab. J& o clarim soa.
David. Pues nosotros David. Nos todos
3060 nos retiramos. Sal a recebillos. nos retiremos. Va a recebé-los.
Hijos, venid. Filhos, venham.
Salomon. Que asi encerrarnos quieras! Salomao. Que assim cercar-nos queira!
David. La batalla daran nuestros caudillos. David. Guerra nossos caudilhos dardo presto.
Adonias. Qué injusta prevencion, Joab, esperas! Adonias.Que injusta prevenc¢ao, Joab, esperas!
(Dentro clarin y caja.) (Dentro clarin e tambores.)
Ya bélicos acentos, para oillos Ja os bélicos acentos posso vé-los
3065 se acercan, ya se miran las banderas. se acercando; ja escuto as bandeiras.

David. Joab! David. Joab!

Joab. Sefior... Joab. Sefior...

David. Pues que mi honor te fio, David. Minha honra te confio,
advierte que Absalon es hijo mio: e adverte que Absaldo ¢ meu filho:'®®
guardame su persona; no el despecho guarde sua vida; e ndo deixe o incéndio
de la gente matarmele pretenda, da batalha matar-me-lhe na guerra,

3070 que es todo el corazoén, de aqueste pecho, que ele € todo o coragdo desse peito,
destos ojos la mas amada prenda. desses olhos a mais amada prenda.

168 T Samuel, X VIII, 5.
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Joab.
David.

Absalon.

Mirame tu por €él, porque sospecho

que moriré si hay alguien que le ofenda.

Joab.
David.

Mira que de la lid ya empieza el brio.
Mira ti que Absalon es hijo mio.
(Vanse David, Salomon y Adonias por um lado
Joab, Ensay y soldados por otro,

y dentro tocan cajas y dandose la batalla,
se descubre Absalon en un caballo.)
Fugitivos israelitas,

que en los barbaros desiertos

de los montes amparais

una vida que aborrezco,

salid, salid a lo 1lano,

que la batalla os presento,

porque vasallos dos veces

seais de mi sangre y mi esfuerzo.

Decid a David, mi padre,

(que no ha de dejar de serlo,

seguiéndole, por hacer

mas grande mi atrevimiento)

que si se acuerda de cuando

joven era, y en su pecho

duran algunas reliquias

de aquel pasado ardimiento,

que no se esconda de mi,

que en la campaiia le espero

por afrentar con su muerte

la corona y el imperio.

Decid que traiga a sus hijos

consigo, porque en muriendo

¢l a mis manos, acabe

de uma vez con todos ellos.

Al arma, soldados mios!

Y alos trabados encuentros

gima a la tierra oprimida,

brame fatigado el viento.

(Tocan clarines, y cajas, y se da la batalla,

entrando u saliendo algunos, peleando.)

Absalio.
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Mira-me, veja ele, pois suspeito

que morrerei caso alguém o ofenda.
Mira, da guerra ja se mostra o brilho.
Mira tu que Absaldo ¢ o meu filho.
(Saem David, Salomdo, Adonias por um lado
Joab, Ensai e soldados por outro,

e dentro tocam tambores e dando-se a batalha,
se descobre Absaldo em um cavalo.) '%’
Fugitivos israelitas,'”

que nos barbaros desertos

desses montes refugiam

uma vida que desprezo

venham, venham para o campo

que a batalha eu os apresento,

porque vassalos duas vezes

serdo: de meu sangue e empenho.
Perguntem a David, meu pai,

(que ndo deixara de sé-lo,

embora eu o persiga, o que

faz maior meu atrevimento)

se ele se lembra de quando

jovem era e em seu peito

levava algumas reliquias

de um passado atrevimento.

Que nio se esconda de mim,

pois aqui fora lhe espero

para afrontar com sua morte

a coroa e todo o império.

Diga que traga seus filhos

consigo, porque morrendo

ele em minhas méaos, acabo

com todos em um sé tempo.

As armas, soldados meus!

E a esse encontro violento,

gema a terra oprimida,

brame o fatigado vento.

(Tocam clarins e tambores, e se da a batalha

entrando e saindo soldados, pelejando.)

169 A curiosidade aqui estd em se imaginar como resolveram a encenagio do cavalo.
170 Batalha. Morte de Absaldo. (3076-3177)
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Dentro

Todos. Guerra, guerra!

Unos. Absalon viva!
Otros. Viva David, que es Rey nuestro!

Absalon. Qué miro! Alli um escuadron

que el monte tenia encubierto,
sali6 de través, y hace

notable dafio en los nuestros.
Acudid a socorrerle.

Oh tu, de tierra y de viento
bruto veloz, que has nacido
monstruo de dos elementos,
corre y vuela, que los tuyos
perecen, a socorrellos.

Mas, ay de mi, desbocado,

sin obedecer al freno,

por la espesura se entra

de las encinas, que em medio
se me ponen (ay de mi!).

Qué es esto, cielos, qué es esto?
Que en las copadas encinas

se me enredan los cabellos!

(Da vueltas, el caballo, tocan al arma,

salen Ensay, Joab y soldados com lanzas.)

Dentro
Todos. Guerra, guerra!

(Dentro.)
Unos. Absalon viva!
Otros. Viva David que es Rey nuestro!
Ensay. No sigas, Joab, el alcance

sin que te pare el portento

que he visto en aqueste monte.
Joab.  Qué has visto?
Ensay. A Absalon pendiendo

de sus cabellos asido,

teniendo por patria el viento.

Dentro

Todos.
Uns.
Otros.

Absaldo.

Dentro

Todos.

Uns.
Outros.

Ensai.

Joab.

Ensai.
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Guerra, Guerra!

Absaldo viva!
Viva David, que ¢ o rei certo.
Que vejo! Ali um esquadrao
que o monte tinha encoberto,
sai de surpresa ¢ a0s nosso
grande dano vai fazendo.
Correi logo a socorré-los.
Oh tu, de terra e de vento
bruto veloz, que nasceu
monstro de dois elementos'’!,
corra e voe, porque os teus
perecem, a socorré-los.
Mas, ai de mim, desbocado'7? 173
sem obedecer o freio,
pela espessura envereda
dos carvalhos, que no meio
do meu rumo se intrometem.
Que isso céus, o que vejo?
Que nos copados carvalhos
se me enredam os cabelos!'*

(Da voltas, o cavalo, soam as armas,

entram Ensai, Joab e soldados com langas.)

Guerra, guerra!
(Dentro.)
Absalido viva!

Viva David que € o rei certo.
Nio sigas, Joab, a cagada'”
sem que tu veja o portento
que avistei nesse monte.
O que viu?

Absaldo pendendo

preso em seus proprios cabelos

tendo como patria o vento.

171 Metafora utilizada na primeira jornada para representar as embarcagdes.
172 Cavalo desbocado ¢é aquele que esta desenfreado porque perdeu a embocadura, o freio.

173 11 Samuel, X VIII, 9.

174 A “encina” é o carvalho. Arvore que é simbolo do poder, simbolo de Zeus.

175 [T Samuel, XVIII, 10-15.
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Joab.

Ensay.

Joab.

Absalon.
Joab.

Absalon.
Joab.

Absalon.

Pues si le viste, por qué Joab.
no le atravesaste el pecho

con una lanza? Tuvieras

ded mi innumerables premios.
Por todo el oro del mundo

no le tocara em um pelo:

que es hijo de mi Rey, y él
nos mando a todos lo mesmo.
Menos una vida importa, Joab.
aun de un principe heredero,

que la comtn inquietud

de lo restante del reino.

La justa razon de Estado

no se reduce a preceptos

de amor: yo le he de matar.

Desvanecido mancebo,

muere, aunque el Rey me mando

que no te tocase.

(Tirale la lanza.)

(Absalon dentro.)

Ay cielo! Absalao.

Aun esta vivo; dadme outra. Joab.

De Israel narciso bello,
muere en el aire.
(Tirale otra.)
(Dentro)
Ay de mi!

Aun con dos no estoy contento; Joab.
tres son las que contra ti
me manda blandir el cielo;
por fraticida la una,
la outra por desonesto,
y la outra por ser hijo
inobediente.
(Descubrese Absalon, como pendiente
de los cabellos, com tres lanzas atravesadas.)

Yo muero, Absalio.
puesto, como el cielo quiso,

en alto por los cabellos,

sin el cielo y sin la tierra,

Ensai.

Absaldo.
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Pois se o viste, porque
ndo lhe atravessou o peito
com uma langa? Eu teria
te dado infinitos prémios.
Por todo o ouro do mundo
ndo lhe encostaria um pelo:
que ¢ filho do meu Rei, ¢ ele
nos mandou a todos 0 mesmo.
Menos uma vida importa,
mesmo de um principe herdeiro,
que a comum inquietude
do todo o resto do reino.
A justa razao de Estado
nao se reduz a preceitos
de amor: irei mata-lo.
Desvanecido mancebo,
morra, embora a ordem do Rei
¢ ndo tocar-te.
(Enfia a langa.)
(Absaldo dentro.)
O céu vejo!

Ainda vive. Dé-me outra.
De Israel narciso belo,
morre no ar.
(Enfia outra lang¢a.)
(Dentro.)

Céu, me ajude!
Com duas ndo me contento
que o céu me manda que trés
langas quer ver te correndo;
por fraticida uma langa,
a outra por desonesto,
e a outra por ser um filho
inobediente.
(Descobre-se Absaldo, preso pelos cabelos,
com trés langas atravessadas.)

Desejo

do céu, entdo assim morro,
no alto pelos cabelos,

sem a terra ¢ sem o céu
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Joab.

Ensay.
Teuca.

Semey.

Jonadab.

Tamar.

entre la tierra y el cielo!
Israelitas, suspended Joab.
los repetidos acentos,

y venid todos, venid

a ver tan raro portento.
(Salen todos.)

Qué espetaculo tan triste!
Cumpli6 su promesa el cielo. Teuca.
Huyendo venia del Rey Semei.
y esto me para suspenso.
Bellotas de aquesta encina Jonadab.
no comer¢, aunque soy puerco:
diréle el suceso al Rey

como si ¢l fuera muy bueno.

Qué va, que aunque voy despacio,
con esta nueva voy presto?
(Vase.)

(Sale Tamar.)

Crueles hijos de Israel, Tamar.
qué estais mirando suspensos?

Aunque merecido tengan

este castigo los hechos

de Absalon, a quén a quén

ya no le enternece el verlo?

Cubridle de hojas y ramos,

no os deleitéis en suceso

de una tragedia tan triste,

de un castigo tan funesto;

que yo, por no ver jamas

ni atn los atomos del viento,

iré a sepultarme viva

en el mas oscuro centro

donde se ignore si vivo

pues que se ignora si muero.
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Ensai.
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entre terra e céu: no meio!!7

Israelitas, suspendei

os repetidos acentos,

e que venham todos, venham
a ver tdo raro portento.
(Entram todos)

Que espetaculo tdo triste.

Sua promessa o céu tem feito.
Fugindo vinha do Rei

€ 1Ss0 me para suspenso.

Os frutos desse carvalho

nao como ainda um porco eu sendo.
Levarei o fato ao Rei,

como fosse um bom sucesso.
Aposto, que embora lento,
com essa nova vou ligeiro
(Sai.)

(Entra Tamar.)

Cruéis filhos de Israel,

que estdo mirando suspensos?
Ainda que merecido

seja esse castigo aos feitos

de Absaldo, quem ¢ que

ja ndo se enternece ao vé-lo?
Cubram-no com folhas, ramos;
ndo se aprazam com O SUcCesso
de uma tragédia tdo triste,

de um castigo tdo funesto;
que eu, ja pra ndo ver jamais
nem os atomos do vento,

irei sepultar-me viva

14 no mais obscuro centro
onde se ignore se vivo

ja que se ignora se morro.'”’

Isomorfismo: Absaldo, durante a guerra contra seu pai, apos perder o controle de seu cavalo, fica preso a uma arvore pela

cabeca, porque seus cabelos nos seus galhos se emaranharam, e, assim, preso e prestes a ser morto por seus rivais, Absalao
pronuncia uma fala cuja estrutura comporta um quiasmo. Irénico quiasmo, que possui, por sua disposi¢ao cruzada, tragica
correspondéncia com seus cabelos que se encontram em disposi¢do também emaranhada, prendendo-o entre os galhos,

enquanto a morte chega por Joab.
177 Segundo desvio em relagdo & rima, o primeiro foi no verso 2087. Em espanhol ‘centro’ rima com ‘muero’; ja em portugués,
“centro” nao rima com “morro”. Por ndo ter encontrado uma palavra que desfizesse as duas resisténcias, isto é, que mantivesse
a antitese entre ‘vivo’ e ‘muero’, € que a0 mesmo tempo rimasse com ‘centro’, entre descontinuar a rima ou descontinuar a
antitese e a sintaxe, escolhi descontinuar a rima.
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(Vase.)
Teuca. Y yo también desde hoy
en su ley seguirla quiero;
que es grande Dios el que sabe
medir castigos y premios.
(Vase.)
(Salen David, Salomon y Adonias.)
David. Ay hijo mio, Absalon,
no fuera yo antes el muerto
que tu!
Joab. Llorando David
viene: de mirarle tiemblo.
Semey. Yo también, que cometi
contra ¢l tan grande sacrilegio.
Joab.  Seiior...
David. Joab, nada me digas,
ya sé que el vencedor quedo...
Toda la victoria diera
de una vida sola en precio...
Semey, t estabas aqui?
(De rodillas.)
Semey. Yo, sefior...
David. Alzad del suelo,
no temas. Terrible Joab,
muchas victorias te debo;
no te puedo ser ingrato,
mientras viva te lo oferezco.
Tt [(a Semey)] maldiciones y piedras
contra mi animaste fiero;
palabra de no vergarme
en mi vida te di, es cierto,
y aunque tu arrojando lanzas
y ti piedras esparciendo,
los dos me habéis ofendido,
yo os perdono... no me vengo.
Salomon, lo que has de hacer
te dird mi testamento...

Y agora, no alegres salvas,

178 11 Samuel, XIX, 22-24.

Teuca.

David.

Joab.

Semei.

Joab.

David.

Semei.

David.
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(Sai.)
E também eu desde hoje
em sua lei segui-la quero;
que ¢ grande Deus o que sabe
medir castigos e prémios.
(Sai.)
(Entram David, Salomdo e Adonias.)
Al filho meu, Absaldo
que fosse eu morto primeiro
que tu!

Chorando David
vem; sO de vé-lo me tremo.
Eu também, e cometi
contra ele um sacrilégio.
Senhor...

Joab, nada me diga;
que sou o vencedor ja vejo.
Toda a vitoria eu daria
de uma vida s6 em preco...
Semei, tu esta por aqui?

(De joelhos.)
Eu senhor...

Nao de joelhos,
em pé.Terrivel Joab,
muitas vitorias lhe devo;
ndo te posso ser ingrato,
enquanto eu vivo, agradego-te.
Tu [(a Semei)], pedras e maldigdes'”
contra mim langaste, lembro;
palavra de ndo vingar-me
em vida te dei, € certo;
mesmo tu arrojando langas
e vocé pedras tangendo
eu os perdoo... ndo me vingo,
mesmo os dois me ofendendo.
Salomao, o que fazer
te dird meu testamento...

E agora, ndo alegres salvas,
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3225 roncos, si, tristes acentos roncos sim, tristes acentos
esta victoria publiquen, esta vitoria publiquem,
a Jerusalén volviendo a Jerusalém volvendo
mas que vencedor, vencido. mais que vencedor, vencido.!”
Teiéndo aqui fin con ésto Tendo aqui fim, desse jeito,
3230 Los cabellos de Absalon: Os cabelos de Absaldo:
perdonad sus muchos yerros. perdoai seus muitos erros.

179 A tltima cena da pega termina com David voltando triste para Jerusalém. A primeira cena da pega se inicia de maneira
semelhante com David chegando em Jerusalém, porém luminarmente.
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