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Angela Leite Lopes Vocé tem traduzido para francés pegas con-
temporineas portuguesas e brasileiras. Vocé teve alguma difi-
culdade para compreender o portugués falado no Brasil?

Alexandra Moreira da Silva Tive ¢ continuo a ter sempre que
leio textos de autores brasileiros. Sio dificuldades que se pren-
dem, fandamentalmente, com algum vocabulario do portugués
falado no Brasil. Ha uma série de palavras e de expressdes que,
de facto, eu nio conhecia — “pendenga”, “bitoca”, “picolé”,
“cafona”, “sunguinha”, "mocréia”, “puga”, “manjubinha”,
"pirarucu”, “siri”, "butuca”, “mandacaru”, "sapuringa”, “cha-
crete”... — e que fui descobrindo a partir do momento em que
comecei a interessar-me pelo teatro brasileiro, e em particular
pela dramaturgia brasileira contemporéinea. Este interesse €
relativamente recente. Comegou em 2003, quando nos conhe-
cemos num encontro organizado pelo Atelier de la Traduction,
em Orléans, e me fizeste descobrir autores como Roberto
Alvim, Bosco Brasil, Fernando Bonassi ou Mirio Bortolotto.
Em 2004, Thomas Quillardet convidou-me para participar no
projecto “Teatro em obras, Théatre brésilien contemporain”. O
projecto, que se desenvolveu ao longo de um ano, teve uma pri-
meira fase de leitura e seleccio de textos, uma segunda fase de
tradugio dos textos seleccionados, e uma terceira fase, que teve
lugar ern Outubro desse ano no Théatre de la cité internationa-
le, em Paris, de leituras encenadas, de coléquios, que tiveram
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como principal objectivo apresentar os textos e os respectivos
autores ao piblico francés.

Durante a primeira fase do trabalho, li cerca de trinta
textos e, de facto, em determinados casos, vi-me obrigada a
recorrer ao diciondrio ou a amigos brasileiros para perceber
algumas palavras da giria do portugués falado no Brasil e
mesmo algumas construgées sintacticas mais usadas na lingua-
gem coloquial. Quando, jd na segunda fase do projecto, me pro-
puseram traduzir para francés um texto de um jovem autor bra-
sileiro, Caminhos de sangue, de Camilo Pellegrini, devo confes-
sar que hesitei. Na fase das leituras, os textos deste jovem autor
despertaram o meu interesse e curiosidade, dada a sua constru-
¢lo assumidamente “rapsédica”. A forma como utiliza o "des-
vio”, e em particular o “desvio” pelo conto, permite-me evocar,
a propésito da sua obra, o conceito de “realismo menor” pro-
posto por Jean-Pierre Sarrazac em O future do drama (2002,
para a tradugio portuguesa). Pellegrini escreve e faz um teatro
essencialmente urbano, que questiona a realidade contempo-
ranea brasileira urbana, propondo sempre uma visio indirecta
dessa mesma realidade, ou seja, apostando num “realismo
experimental”. Portanto, quando se colocou a questio da tradu-
¢éo, fiquei dividida entre a minha hesitagio inicial e o interesse
inequivoco suscitado pelos textos deste autor. Decidi, entio,
contactar Camilo Pellegrini, dar-The conta das minhas espora-
dicas mas concretas dificuldades linguisticas e propor-lhe que
me ajudasse a resolvé-las. Devo dizer que, para mim, é um ver-
dadeiro privilégio poder traduzir pecas de autores contempori-
neos, poder trabalhar com os autores, colocar-lhes questdes,
assumir as minhas escolhas, as minhas preferéncias, as minhas
dividas, as minhas obsessdes, ou seja, aquilo a que Barthes, no
seu ensaio “Qu’est-ce que la eritique?”, chama “profundidade”
¢ que podera fazer, nio s6 do texto critico, mas também da tra-
dugéo, do texto traduzido, um lugar privilegiado de didlogo
entre “duas histérias ¢ duas subjectividades, a do autor e a do
tradutor” (Barthes 1964: 237).



Neste caso, o trabalho com Camilo Pellegrini foi essen-
cial, houve um verdadeiro diilogo que permitiu que as diferen-
tes “resisténcias” do texto ¢ a sua "intraduzibilidade esporadi-
ca” dessem lugar a uma generosa cumplicidade. Henri
Meschonnic diz que o tradutor nio é apenas aquele que tenta
resolver problemas, ¢ também aquele que os cria; é ao criar
problemas que ele se inscreve como sujeito na traducio, ¢ é
nesse sentido que traduzir é também uma forma de escrita.
Quando podemos "criar problemas™ ao préprio autor, partilha-
los com ele, resolvé-los com ele, é, de facto, um privilégio. Até
porque, como s¢ pode ler num dos capitulos de La rime et la vie,
dedicado 4 traducio, “traduzir ndo implica apenas o conheci-
mento das lingnas, nio consiste na passagem de uma lingua
para outra, hé toda a travessia das ideias sobre a lingnagem e
sobre o literdrio” (Meschonnic 1989: 22). Eu diria mesmo que
as "resisténcias” mais complexas nio se prendem com questdes
meramente linguisticas, mas com a escuta do continuo que é o
texto, do discurse. Por isso mesmo, a leitura ndo sé de outros
textos de Pellegrini, mas também de textos de varios autores
brasileiros contemporineos, permitin-me entrar no universo
bastante particular da dramaturgia brasileira contemporanea e
familiarizar-me com um certo tipo de vocabulirio e de estrutu-
ras morfo-sinticticas (wumas mais caracteristicas da oralidade
urbana e outras da oralidade rural). Mas, sobretudo, permitiu-
me "“ler ritmicamente” os textos de todos estes autores, e tomar
consciéncia da oralidade ¢ da corporalidade da sua escrita.

ALL Além das girias ¢ das expressdes coloquiais, como vocé
definiria a diferenca entre o uso do portugués em Portugal e no
Brasil, mais especificamente em termos de dramaturgia?

AMS Em termos de dramaturgia, parece-me importante
salientar o evidente desejo de experimentagdo, tanto nos textos
brasileiros como nos textos portugueses. Se partirmos do prin-
cipio — e mais uma vez, recorro i teoria da traducdo de Henri
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Meschonnic — de que nio se traduz uma lingua, mas sim aquilo
que o texto faz 4 sua lingua, eu diria que muitos dos textos das
dramaturgias brasileira e portuguesa contemporaneas inves-
tem néo s6 no “transbordamento” da forma dramatica, alteran-
do substancialmente a estrutura dialégica tradicional, como
também no “transbordamento” da estrutura sintictica da pré-
pria lingna. Um autor como Newton Moreno, por exemplo,
subverte as regras morfo-sinticticas, para depois as reorgani-
zar, ou entio, como acontece em Agreste, introduz uma voz nar-
rativa (o/a Contador/a). Camilo Pellegrini recorre constante-
mente 4 “arte do desvio”, que é, uma vez mais, um conceito
proposto por Jean-Pierre Sarrazac, (a0 maravilhoso, ao fantas-
tico, ao romance policial, 4 banda desenhada, ao cinema) pro-
vocando constantes transgressdes no discurso. Algo de muito
semelhante acontece nos textos de alguns autores portugueses
como, por exemplo, Miguel Castro Caldas, Abel Neves ou
Jacinto Lucas Pires.

Uma outra questio que me parece ser coincidente nas
duas dramaturgias é o facto de, na sua maioria, estes autores
desejarem falar, respectivamente, do Brasil e de Portugal con-
tempordneos. Ha um interesse evidente pela enorme heteroge-
neidade da realidade urbana, pelo mundo da televisiio, da moda,
da publicidade, por temas relacionados com a vida dos jovens
nas grandes cidades, com a degradagfio, a soliddo, as minorias, a
incompreensio face 4 diferenca... alids, como tu sabes, este
interesse nio € especifico das dramaturgias portuguesa e brasi-
leira, sdo temas que circulam um pouco por toda a parte, levados
aos quatro cantos do mundo pelos ventos da contemporaneida-
de. Mas aquilo que me parece importante salientar é o facto de a
busca de novas formas textuais e de novas linguagens, o desejo
de experimentagio ao nivel da escrita, se sobrepor a um certo
realismo que, apesar de tudo, se evidencia em determinadas
experiéncias, em determinados autores, e muito particular-
mente nas tentativas de reprodugio de certas linguagens urba-
nas. Sobretudo nos autores mais jovens, o recurso a formas




mais miméticas de lingnagem. é frequentemente relativizado (e
mesmo anulado), uma vez que o objecto da mimese acaba por
ser alterado, mutilado, subvertido, deformado. Por exemplo,
em Caminhos de sangue, de Camilo Pellegrini, o desvio pelo
maravilhoso e pelo fantastico subverte completamente toda e
qualquer tentativa de reproduciio da linguagem televisiva. Em
Além as esirelas sdio a nossa case, de Abel Neves, as situagdes € os
objectos do quotidiano sdo sobrevalorizados. Submetidos a um
processo obsessivo de transfiguragio, adquirem uma importan-
cia enorme, afastam-se subtilmente da banalidade e provocam
um efeito de estranhamento num discurso que procura um
espago algures entre a poesia e arealidade.

Como sugeriu Jodo Barrento, numa das suas mais recen-
tes crénicas para o jornal Piblico, “a literatura é a transforma-
¢do de matéria de experiéncia — de qualquer experiéncia — em
mundos de linguagem préprios” (Barrento 2005: 15). Parece-
me, contudo, que na construgiio destes “mundos de linguagem
préprios”, os autores brasileiros sio, talvez, mais ladicos, mais
transgressores, dio mais espago aos "falares regionais”, s lin-
guagens das margens, aos usos particulares, a mistura de codi-
gos, de convencdes, de registos, como se, de alguma forma,
estivessem mais abertos as possibilidades da lingua portugue-
sa. Evidentemente, estou a generalizar, o que acaba sempre por
ser redutor. Se pensarmos, por exemplo, em autores portugue-
ses como Jacinto Lucas Pires ou Miguel Castro Caldas, as suas
obras reflectem esse enorme prazer do jogo, da manipulagio
das palavras. Eu diria mesmo que é um prazer que se tem vindo
a "afinar”, a "apurar”, ou seja, tem-se tornado num processo
mais subtil, mais reflectido, e isto ¢ bem visivel nos textos mais
recentes destes autores, respectivamente em Figurantes e em
Nunca-Terra, em vez de Peter Pan.

ALL Essas diferencas acarretaram diferencas também nas suas
escolhas no francés?

>>



1522153

AMS Eu traduzi um dnico texto brasileiro, o de Camilo
Pellegrini. Partindo do principio de que aquilo que se traduz é
um discurso e nido uma lingua, ¢ tendo em conta algumas das
coisas que eu disse na minha resposta 4 tua primeira questio,
as minhas escolhas em francés t&ém mais que ver com. o texto em
si (Caminhos de sangue), com aquilo que o texto faz & sua lingua,
com aquilo que ele propde em termos de dramaturgia, do que
propriamente com eventuais diferencas entre traduzir um texto
do portugués de Portugal e um texto do portugués do Brasil.

No caso muito particular dos nossos dois paises, o que
me parece interessante em termos de tradugéo é a necessidade
de retraduzirmos ou de, pelo menos, adaptarmos as tradugdes
portuguesas para portugués do Brasil e as tradugdes brasileiras
para portugués de Portugal. Como sabes, isso aconteceu, recen-
temente, com um texto do Serge Valletti, Monsieur Armand,
vulgo Garrincha, que tu traduziste e que foi encenado, em
Lisboa, pelos Artistas Unidos — foi utilizada a tua tradugio,
retrabalhada pela Olinda Gil para portugués de Portugal. O
mesmo tem acontecido, no sentido contrario, com alguns dos
textos do Jean-Luc Lagarce que eu traduzi e que estio ou vio ser
encenados no Brasil, proximamente. A questio que eu gostaria
de te colocar é a seguinte: o que é que significa adaptar uma tra-
ducdo em portugués de Portugal para portugués do Brasil?

ALL Como no teatro o que importa é a fala e sua imediata des-
codificagdo, costuma-se adaptar o portugués de Portugal para o
do Brasil porque ha expressdes e também construgtes de frase
radicalmente estranhas para o ouvido do brasileiro. Quando
nds lemos, no dmbito da Mostra Brasil Europa de Dramaturgia
Contemporinea realizada no Rio de Janeiro em Outubro de
2003, a tradugio portuguesa realizada por Jorge Silva Melo da
peca 4 festa, de Spiro Scimone, lembra que eu escrevi pra vocé
perguntando se as mulheres em Portugal usavam “cuecas™?
que para nos, “cuecas” sio os homens que usam, ao passo que
as mulheres usam “calcinhas”... Se tivéssemos mantido cuecas,




poderiamos achar, nés brasileiros, que aquele personagem. a
maée, tinha a particularidade de usar cuecas... Outro aspecto
importante também é que s¢ deixarmos o portugués falado em
Portugal numa peca de teatro traduzida, o espectador brasileiro
pode ficar um pouco confuso, achando que o personagem é
oriundo de Portugal ja que fala como um portugués.

Mas ha casos interessantes em que o trabalho com a lin-
gua proposto por certos autores é da ordem do jogo: eles alte-
ram propositadamente a sintaxe, criam neologismos etc. Penso
por exemplo em Valére Novarina. Ai as diferengas regionais se
diluem. No caso especifico do Jean-Luc Lagarce, e mais espe-
cialmente ainda da peca As regras do bem viver na sociedade
moderna, que vocé traduziu para o portugués e que a Lorena da
Silva pensou em montar, a adaptagio para o portugués do Brasil
seria bem sutil e s6 mesmo para tornar compreensivel certas
expressdes, porque achamos que o tor da pega, do personagem
daquela mulher da nobreza francesa tinha algo de castigo, tinha
algo de polido e formal ac mesmo tempo que uma certa ironia.
Nesse caso, aquela lingua que nio seria a que usamos no coti-
diano seria uma caracteristica de jogo a mais na peca.

AMS Esta necessidade de adaptar as tradugdes de portugués de
Portugal para portugués do Brasil tem que ver com a especifici-
dade do texto dramaético ou também acontece com outro tipo de
textos?

ALL No caso da literatura, que é para ser lida, ndo vejo por que
se adaptar uma tradugfio portuguesa para o portugués do Brasil.

AMS Isto também acontece com textos originalmente escritos
em portugués de Portugal?

ALL Nio. Ninguém, que eu saiba, adapta Eca de Queirés,
Fernando Pessoa, José Saramago... Alids, Fernando Pessoa é
um bom exemplo! Muitos brasileiros sabem de cor alguns ver-
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s0s bem conhecidos de Fernando Pessoa. Acho também que
estd tendo todo um movimento muito positivo em torno da
chamada Lusofonia e estamos lendo autores de outros paises de
lingua portuguesa, como o mogambicano Mia Couto. Isso vai
acabar cirando uma dinimica entre os diversos “portugueses”
falados no mundo atual.

AMS Mas quando se trata de um texto de teatro originalmente
escrito em portugués, havera sempre necessidade de o “tradu-

2
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ALL Por incrivel que parega, nio estou me lembrando de
nenhuma montagem brasileira de uma pega portuguesa moder-
na ou contemporaneall! Mas espero que, em muito breve, eu
possaresponder a essa sua perguntal

AMS Tu tens a dupla experiéncia de traduzir textos para portu-
gués a partir do original francés, e de traduzir para francés a
partir do original portugués. Em que é que os dois processos se
distinguem e em que é-que eles se aproximam?

ALL Nio consigo ver uma diferenga entre os dois. Acho que as
nuances nio estdo ligadas is linguas e sim aos registros de
determinados autores. E mais dificil pra mim, atualmente, j4
que moro hi dez anos no Rio de Janeiro, passar para o francés
textos que tratam de assuntos muito atuais e que eu ndo estou
"acompanhando” em francés. Foi o caso, por exemplo, da
minha tradugio da peca de Roberto Alvim 4s vezes ¢ preciso usar
um punhal para atravessar o caminho, que em francés deu II fout
parfois se servir d'un poignard pour se frayer un chemin. O Roberto
pde em cena ali um grupo terrorista no Rio de Janeiro que quer
atacar o mundo das celebridades e coloca em confronto politi-
cos, empresarios ¢ jornalistas. Ou seja, ele trabalha muito na
linguagem da pega com o registro da midia. E como a gente cos-
tuma trabalhar com prazos muitas vezes exiguos, eu sentia falta




de nfo estar mais por dentro do jargio da midia francesa sobre
esses temas ou, pelo menos, de dispor de mais tempo para real-
mente pesquisar. E ainda tinha toda a carga irénica e critica do
Roberto, nio se tratava apenas de retratar episédios mas de
criar toda uma situacio teatral! Ji quando traduzi Qualquer espé-
cie de salvagdo (Quel que soit le salut), achei mais "facil” por estar
lidando com uma linguagem do &mbito mais psicolégico,
mesmo se ele ainda tratava de aspectos ideolégicos, o foco era
um conflito familiar, afetivo.

Para dizer algo das tradugoes do francés para o portugués,
acho que tem um aspecto que pode ser considerado em si um
facilitador (embora o ficil e o dificil aqui sejam aspectos tdo
relativos...) que é o fato de a cultura francesa ser mais conheci-
da, mais préxima para o brasileiro do que a cultura brasileira é
para o francés. E como se a gente jé dispusesse de mais palavras
e expressdes em portugués derivadas do francés — muitos gali-
cismos j4 sdo aceitos no portugués que falamos — do que o con-
trario. Vocé e eu temos muitas histérias para contar sobre como
os franceses reagem aos nossos inevitiveis lusitanismos nas
pecas que traduzimos!!! Gragas a Deus, quando eu estava
empenhada em divulgar Nelson Rodrigues na Franca, acabei
encontrando artistas franceses — e vou citar rapidamente os
mais importantes num longo trajeto que foram Louis-Charles
Sirjacq, autor e editor, ¢ Alain Ollivier, diretor — que valoriza-
vam as especificidades da “fala rodrigueana”.

AMS A tradugio e a divulgagiio da obra complexa de Valére
Novarina ocupa um lugar fundamental no teu trabalho de tra-
ducio e de tradutora de autores de teatro franceses contempo-
raneos. Quais sfo os problemas mais frequentes que os textos
deste autor colocam quando se trata de traduzir para portugués
e quais sdo as estratégias seguidas para os resolver?

ALL Os textos de Valére Novarina assustam porque ele trabalha
num registro absolutamente préprio, particular, que tem como
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objetivo restabelecer a dimensio do jogo na ordem do entendi-
mento. Ele sai do registro racional mas sem desmerecer a carga
cultural que os idiomas carregam. Entfo ele cria uma operacio
—acho que ¢ a melhor maneira de tentar descrever o que ele faz
— que tem como eixo o ritmo e a sonoridade. E isso, do ponto de
vista do tradutor, € uma fonte de prazer!!! Porque sempre é
bom lembrar que o tradutor é um escritor!!! O que move um
tradutor, pelo menos no meu caso, é o prazer da escrita e nio o
desejo apenas de tornar compreensivel numa outra lingua o
que um determinado autor disse. Mais do que dar conta de um
sentido, o tradutor tem entfio que perceber o que Novarina fex
com a sintaxe, com a palavra, em que ele mexeu, de que forma,
o que ele trouxe como carga de jogo ao criar um determinado
neologismo. E ai quando vocé percebe com clareza a partitura
do texto dele, vocé tem que criar a partitura do texto em portu-
gués com uma estrutura, se nio idéntica, pelo menos analoga.
Nio acho que isso seja dificil de realizar porque o portugués ¢ o
francés séo linguas proximas, latinas. Outro dia me vi me per-
guntando por que eu havia traduzide, no texto Discurso aos ani-
mais: A inquietude, “aumois de sequane” por “no més de séqua-
no”, j& que palavras proparoxitonas nio sio caracteristicas do
francés e se trata ali de todo um trecho que trabalha sonorida-
des... Mas acho que fiz a opgfio correta e funciona bem na escu-
ta do texto em portugués.

AMS Qual ¢ a recepgio de um autor como Valére Novarina e, ja
agora, alargando um pouco o ambito da questéo, da dramaturgia
europeia contemporanea no Brasil?

ALL Fica dificil responder assim rapidamente. Acho que esta
havendo um grande investimento europeu na divulgacio, na
circulagfio da sua dramaturgia contemporanea e, no movimento
que esse investimento possibilita, a prépria dramaturgia con-
temporanea brasileira também esté se dando a conhecer ¢ nio
somente para 0s europeus, para os brasileiros também. Alguns




autores europeus contempordneos sio mais acessiveis, penso
particularmente no Koltés. Tem Philippe Minyana, ou Jean-Luc
Lagarce, que vém encontrando bastante eco em montagens em
Curitiba e que tém circulado pelo Brasil. Tenho traduzido pecas
de Serge Valletti que tém sido montadas aqui por Thierry
Trémouroux com uma recepgdo muito boa. Até agora foram
Santo Elvis e Monsieur Armand, vulgo Garrincha, mas estamos
preparando a montagem de um novo texto: Nascimento, vida e
morte de um personagem de teatro. Valére Novarina estd come-
¢ando a despertar a curiosidade das pessoas, ndo somente no
dmbito teatral. Fui convidada, uns dois anos atrés, a participar
de um evento sobre poesia francesa para ler fragmentos de
Discurso aos animais: A inquietude. Esse ano, o Consulado da
Franga no Rio de Janeiro promoveu um prémio para a monta-
gem de um autor contemporineo francés e quem ganhou foi a
diretora Ana Kfouri com o projeto de encenar Carta aos atores.
Ela acabou se apaixonando pela obra do Novarina e inserindo
no roteiro do seu espeticulo, Esfincter, trechos de Discurso aos
animais: A inquietude. O espeticulo tem estréia marcada para 6
de Janeiro de 2006, mas apresentou-se como um work in pro-
gress no festival Riocenacontempordnes, em Outubro, e teve ja
uma boa repercussio, apesar de toda a estranheza das propostas
respectivas da diretora Ana Kfouri e do autor Valére Novarina.
Ela pretende, inclusive, continuar explorando o universo do
Novarina em seu préximo espetéculo.

A partir das pecas e dos autores que vocé conhece da dra-
maturgia contemporinea portuguesa e brasileira, o que vocé vé
de comum e de radicalmente diferente nas duas dramaturgias?

AMS Antes de mais, parece-me que, tal como aconteceu em
Portugal, o desenvolvimento da dramaturgia contemporanea
brasileira foi muito condicionado por longos anos de censura,
de fechamento, de estrangulamento criativo, tanto a nivel dra-
matirgico como teatral. Por outro lado, o primado do teatro
visual e fisico que se instaurou depois da queda da ditadura
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também nio permitiu que se abrisse espago suficiente 4 escrita
dramética.

Actualmente, € nos dois casos, podemos talvez falar de
duas geracdes fundamentais de autores, uma geracio mais
experiente que tem, actualmente, entre 40 € RO anos (por
exemplo, Bosco Brasil, Mario Bortolotto, no Brasil, Abel Neves,
Luisa Costa Gomes, em Portugal) e uma geragio mais jovem,
que tem entre vinte € cinco ¢ trinta e cinco anos. Ambas tém,
geralmente, uma ligagfio & pratica teatral, ou pelo menos uma
consciéncia da complexidade do fenémeno teatral e do seu pro-
cesso criativo, ou seja, ndo estio apenas a escrever literatura
dramaética, esto também a experimentar um conjunto de for-
mas ¢ de linguagens que permitem abrir os textos a um vasto
campo de experiéncias cénicas. Por aquilo que eu pude perce-
ber, autores como Fernando Bonassi, Roberto Alvim, Newton
Moreno, Camilo Pellegrini ou Rodrigo de Roure, sempre esti-
veram ligados a projectos e a companhias de teatro. Da mesma
forma, em Portugal, Abel Neves, Joana Craveiro, Miguel Castro
Caldas, José Maria Vieira Mendes ou Jacinto Lucas Pires tém
mantido uma grande proximidade com os palcos e muitos dos
seus iextos sdo respostas a encomendas concretas de encena-
dores com quemtém trabalhado regularmente. Por outro lado,
como j4 tive oportunidade de referir numa das respostas ante-
riores, ha o desejo evidente de se falar do mundo contempora-
neo, do Brasil e de Portugal contemporaneos.

Eu salientaria, no entanto, duas diferencas importantes:
a Nova Dramaturgia brasileira assume-se verdadeiramente
como um movimento. Trata-se de um projecto recente {(as pri-
meiras manifestagdes datam de 2001), que retine autores e
encenadores, na sua grande maioria jovens (alguns deles muito
jovens), que t&m em comum. o desejo de renovar o panorama da
escrita e do teatro brasileiros. Como afirma Roberto Alvim
(coordenador do projecto), “a NOVA DRAMATURGIA pode
gerar um NOVO TEATRO” (Alvim 2003: 8). Para além da orga-
nizagio de festivais, de oficinas de escrita, de espectaculos e de
leituras de textos inéditos de autores contemporaneos, o pro-



jecto Nova Dramaturgia, com sede no teatro Ziembinski, publi-
ca uma revista, Gadernos de dramaturgia, e tem vindo a consti~
tuir um Banco de Textos, que funciona como uma biblioteca de
dramaturgia brasileira contemporanea.

Em Portugal, ndo podemos falar de "movimento™. H4, de
facto, uma dramaturgia emergente, cujos protagonistas séo
também, na sua maioria, jovens autores, muitos deles nascidos
nos anos 7o. A sua actividade &, no entanto, mais isolada, mais
dispersa e penso que menos sistemitica.A segunda diferenga
prende-se com o desejo assumido de experimentagio de que
falava ha pouco. No caso dos autores brasileiros, este desejo
nio anula nem o didlogo com a tradicdio, com. as raizes brasilei-
ras, nem a vontade de contar histérias, de privilegiar a fabula.
Ao ler todos estes textos, apercebemo-nos facilmente da
influéncia de um autor como Nelson Rodrigues, por exemplo,
mas também da importincia da recuperagio de tradigdes e de
fenémenos sociais e culturais diversos, como o da emigragéo
(recorde-se Novas direcirizes em tempos de paz, de Bosco Brasil)
ou o do canibalismo praticado por algumas tribos da Amazénia
na época colonial (em, por exemplo, A refei¢io: Ensaios dramdti-
cos sobre o canibalismo, de Newton Moreno). E como se o didlo-
go com a tradigio, com as raizes, fosse imprescindivel  refle-
xio e & apresentacdo de situagdes universais, ou de cardcter
universal. Rodrigo de Roure, na sinopse do seu (belissimo)
texto Os wltimos dias de Gilda, afirma que "alternando humor,
poesia e drama, este texto nos apresenta uma Gilda téo envol-
vente e tio sensual como a de Rita Hayworth mas que ¢, antes de
tudo, uma mulher brasileira” (Roure 2003: 1). Na verdade,
entre porcos, galinhas e as deliciosas iguarias que val prepa-
rando para os seus amantes, Gilda consegue falar-nos como
ninguém da guerra entre policias e traficantes que acontece ali
mesmo, ao lado de sua casa.

Os autores portugueses, e em particular a geragio mais
jovem, parecem-me bastante mais influenciados pela drama-
turgia europeia moderna e contemporanea. O gosto pelo frag-
mento, pelo descontinuo, pela explosdo das formas, pela des-
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construgdo da fibula, ou por um certo realismo de influéncia
anglo-sax6nica, parece estar mais presente na dramaturgia
portuguesa do que na brasileira.

Agora que muitos destes textos, portugueses e brasilei-
ros, comecam a despertar interesse noutros horizontes e a ser
traduzidos para outras linguas, talvez fosse tempo das drama-
turgias portuguesa e brasileira contemporineas comegarem a
ser mais conhecidas nos respectivos paises, e depois, respecti-
vamente, no Brasil e em Portugal!

Gostaria de te colocar, ainda, uma Gltima questdo: entre o
processo de escrita e o de encenagéo, qual é o lugar da tradugio
do texto de teatro e do respectivo tradutor no actual panorama
teatral brasileiro?

ALL Essa sua pergunta é bem interessante. Tradicionalmente, o
tradutor era aquele profissional que muitas vezes permitia que
um elenco, um diretor, um produtor tomasse conhecimento de
determinado texto para depois decidir se iria ou nfio monta-lo.
Do ponto de vista financeiro, isso € complicado porque vocé ¢
solicitado a trabalhar antes de se ter uma produgéo, um patro-
cinic. Do ponto de vista artistico também, porque o seu inter-
locutor ainda nio sabe se vai querer mesmo aguele texto €
muito menos o que vai querer com aquele texto. Eu tenho evita-
do trabalhar dessa maneira. Quando me fazem uma encomenda
por telefone, entdo, sem propor uma conversa, uma exposicéo
dos motivos que levam ao interesse por aquele texto, nem hesi-
to em recusar! H4 ainda os interesses comerciais das produgées
teatrais que fazem com que se procure autores reconhecidos
para traduzirem ou pelo menos assinarem as tradugées das
pecas. Ou seja, a traducdo é um produto que vem pronto. Mas
estd havendo cada vez mais um espago especifico para a tradu-
ciio teatral como parte do processo de elaboragio do espeticulo.

Pessoalmente, eu gosto de fazer uma primeira versio e ja
submeté-la ao elenco ou pelo menos & equipe interessada em
montar aquele texto: E ouvindo as falas que a gente vai acertando
a embocadura, o ritmo. E é um processo longo: na verdade, uma




tradugiio nunca esti “pronta”, por isso é bom assistir aos ensaios
e até mesmo as apresentagdes dos espeticulos. Ha sempre algo
pra ser mexido, modificado e que muitas vezes vocé s6 descobre
a0 se deparar com o jogo da cena. Como j4 trabalhei, ha muitos
anos, como dramaturgista, is vezes me vejo numa posigio ambi-
gua: até que ponto a tradutora deve opinar no conceito do espe-
taculo, nas escolhas estéticas da encenacio, da atuacio. As vezes
o limite fica ténue, embora o papel do dramaturgista seja muito
mais orginico que o do tradutor. Alids, h4 companhias, ¢ aqui no
Brasil o Teatro do Pequeno Gesto € uma delas, que tém em sua
equipe de cria¢io a figara do dramaturgista e muitas vezes € o
dramaturgista que faz as tradugdes ou, pelo menos, as adapta-
coes dos textos a serem montados. Enfim, & todo um processo,
que esté ligado as especificidades do teatro contemporineo, que
tem mesmo uma vertente mais conceitual, uma teatralidade
mais explicita, que estd levando a uma importante valorizagio e
profissionalizagio do tradutor de teatro. <<
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