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RESUMO

E reconhecido que as culturas pés-modernas se configuram como hibridos
culturais. Diante disso, este artigo aborda a tradugao cultural e textual na
criagao de dramaturgia. Toma-se como disparadora para o estudo a poética
do espeticulo Outra Tempestade, criado em Salvador — BA. Numa aborda-
gem a luz da Critica Genética, foram mapeados os tragos de transculturali-
dade nessa obra e no programa de arte desenvolvido pelos sujeitos da mesma,
na criacao e desdobramentos de suas textualidades, isto é, na dramaturgia
textual e na cena. Destarte, enfoca-se a poética transtextual em seu projeto
dramatdrgico e em seus procedimentos, bem como os fendmenos culturais
implicados nos mesmos.

Palavras-chave: Dramaturgia, Poéticas Hibridas, Transtextualidade, Tradugao
Cultural.

ABSTRACT

It is well known that postmodern cultures are configured as cultural hybrids. Therefore,
this paper discusses cultural and textual translation in dramaturgy creation. It takes
as a trigger for the study the poetic of Outra Tempestade, spectacle created in Salvador
— BA. In an approach based on Genetic Criticism, the characteristics of transcultura-
lity were mapped in this work and in the art program developed by their creators, the
creation and unfolding of their textualities, that is, in the textual dramaturgy and sce-
ne. Thus, the transtextual poetics on its dramaturgical project and on its procedures is
focused and the cultural phenomena implied in them.

Keywords: Dramaturgy, Hybrid Poetics, Transtextuality, Cultural Translation.
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Comecemos por uma metafora.

Um mundo:
EL VIEJO MUNDO
Por las calles del Viejo Mundo aparecen los personajes disfrazados de
comicos ambulantes.
O outro:
OVELHO MUNDO

Pelas ruas do Velho Mundo aparecem as personagens disfar-
cadas de comediantes ambulantes.!

Por entre mundos: o um e o outro. Em transitos naquele do outro para o Outro.
Quando universos multiplos se entrecruzam num fenémeno mole, poroso,
dindmico, ha uma mistura de tal natureza que tragos de outrora, no encon-
tro, ganham outros contornos, outros preenchimentos, outras articulagdes,
outros fluxos e pontos de fuga, outros que se comunicam em liquidez e poro-
sidade admitidos no “abrago” entre e a dois, trés, varios mundos.

Percebamos as possiveis confluéncias no encontro, nos atravessamentos
que se entendem na diferenca, no caos. A partir de si, do seu mundo, mas no
encontro com o outro, NUM MOvimento poroso que permite a mistura, os en-
trecruzamentos. Desse modo, hibridizam-se.

Eis um percurso de uma dramaturgia transtextual: de The tempest a Otra
Tempestad 2 Outra Tempestade; entre Shakespeare e Carri e Lauten e Luis
Alonso e Angela Reis; e, ainda, posteriormente, os sujeitos da poética da en-
cenagao implicada nesse transito.
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1 Trechos de Otra Tempestad, na
versao original, de Raquel Carrié e
Flora Lauten (ALONSO; BRIONES;
POVOAS, 2011a) e na traducao
brasileira, feita por Luis Alberto
Alonso e Angela Reis (Ibid., 2011b).
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Num processo criativo com esses tragos, entrecruzando referéncias, em
dindmicas de hibridismos de diferentes naturezas — poético, dramatdargico,
ideolégico, social, histérico, cultural, estético — numa série de arranjos em
rede marcados pelo contato que atualiza e (re)cria, foi construida a cena de
Outra Tempestade®.

Compartilhei dos momentos desse processo, em 2011, na primeira etapa
da minha pesquisa de doutoramento, no sentido de aprofundar e desdobrar
reflexOes e sistematizagdes que pudessem falar dessas estruturas transver-
sais pés-modernas, no Teatro, percebendo-o como reflexo do territério sé-
cio-histdrico-cultural que integra e é, a0 mesmo, integrador. No caso brasi-
leiro, um universo historicamente marcado por dinimicas que entrecruzam
matizes culturais diversos: um campo de hibridismos construido e recons-
truido transculturalmente.

Assim é que, desde o estudo desenvolvido durante o meu Mestrado®* em
Artes Cénicas, venho investigando como se dao poéticas dessa natureza. Isso
se desdobrou na pesquisa que realizei no Doutorado* e que, hoje, atravessa
os olhares que lango para as artes da cena e, por conseguinte, as minhas in-
vestigacOes e fazeres artisticos nesse campo.

A investigagao dos fenémenos transculturais no Teatro, entao, é que me
levaram a poética de Outra Tempestade e, diante dela e do modo de criar im-
plicado em todos os elementos dessa obra, foi que reconheci as dimensoes
culturais que atravessam criagdes cujos procedimentos implicam movimen-
tos de tradugao. Nesse caso, a dramatdrgica, num vetor, e, em outro, articu-
lado com este, também, a cultural.

Em outras palavras, na atualizagao de classicos, na transtextualidade dra-
matargica, de um lado, e no entrecruzamento de matizes culturais, de outro.
Esse tipo de trama alinha-se com o que propoe Coutinho (2005, p. 163), para
quem “o fenémeno pds-moderno revela-se justamente naquelas obras em
que se vislumbra uma pluralidade de linguagens, modelos e procedimentos,
e nas quais oposigoes [...] cedem lugar a uma coexisténcia em tensao desses
mesmos elementos”.

As poéticas marcadas por dindmicas transculturais fazem eco a esse pensa-
mento, na medida em que n3o admitem internamente, em seu programa cria-
tivo, nenhum principio identitario singularizador. Corrobora-se, aqui, entao,
com o reconhecimento de que “o pds-modernismo nao é um estilo mas a co-pre-
senga tumultuada de todos [os outros estilos], o lugar onde os capitulos da his-
téria da arte e do folclore se cruzam entre si e com as novas tecnologias culturais”
(CANCLINTI, 2011, p. 329). Com isso em mente, é importante considerar essas va-
riaveis ao olhar para o projeto dramatargico que disparou essa discussao.
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2 Outra Tempestade (2011) foi a
montagem selecionada para integrar
0170 espetaculo do Ndcleo de Teatro
do Teatro Castro Alves (TCA),
Salvador-Bahia, com direcao de Luis
Alberto Alonso.

3 Estudo publicado, primeiro, em 2011,
como dissertacao e, em 2014, editado
como livro. Cf. LIRIO, Vinicius da Silva.
Benga as Teatralidades Hibridas: o
movimento cénico transcultural do
Bando de Teatro Olodum. Salvador:
Quarteto, 2014.

4 Cf. LIRIO, Vinicius da Silva. Poéticas
Hibridas: Bando de Teatro Olodum +
Butd de Tadashi Endo nos entre-luga-
res da criacdo cénica. Salvador: UFBA,
2014. Tese (Doutorado) — Programa de
Pés-graduacao em Artes Cénicas,
Universidade Federal da Bahia—UFBA,
Salvador, 2014.
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Nesse quadro, a constru¢ao dramatirgica que permeou a poética de Outra
Tempestade e que, 20 mesmo tempo, foi atravessada por ela, aponta-nos para a
série de deslocamentos e criagoes especificas determinadas pelos sujeitos dessa
criagao, incluindo aqueles da tradugao, num processo de (des)territorializagao
das obras implicadas até o forjamento da cena.

A especificidade dessas criagdes, em um movimento transculturador —
que envolve cultura/sujeito/obra/criagio — coloca-nos diante da ideia de que
o dinamismo das culturas, quando “materializado” em uma estrutura dra-
matargica qualquer, ilustra bem essa fusao de elementos que se impactam
mutuamente, dando origem a uma coisa outra, a um registro cultural multi-
forme: “[...] um espaco cultural hibrido que surge contingente e disjuntiva-
mente na inscri¢ao de signos da memoria cultural [...]” (BHABHA, 1998, p. 27).

Diante dos tragos desse movimento simbidtico, isto é, desse processo que
estabelece uma vida em comum, em polissemia, entre sujeitos, organismos,
redes, epistemologias e identidades, no processo de criagao de Outra Tempestade,
entre algumas dimensdes, uma, em especial, é o foco desta escrita: a trans-
textualidade que marca a dramaturgia desta obra.

(DES)TERRITORIALIZACOES: DA POETICA ENTRE TEXTOS

A dramaturgia e a poética de Outra Tempestade foram constituidas por meio
de uma série de deslocamentos, em transitos por diferentes territdrios. De
The Tempest, de William Shakespeare (1623)%, a Otra Tempestad, de Raquel
Carrid e Flora Lauten e, por fim, a Outra Tempestade, em traducao de Luis
Alberto Alonso e Angela Reis®, atravessamentos multiplos: linguisticos, ide-
olégicos, conjunturais, simbdlicos, culturais. Esse carater aponta para os ve-
tores de transcultura¢ao que marcaram essa obra.

O texto, escrito pelas dramaturgas cubanas, Carrid e Lauten, tem por eixo
referencial a fibula de A tempestade, de Shakespeare. Diante de uma dramatur-
gia que nao se configura como tradugao, adaptagio ou releitura, as autoras cria-
ram uma narrativa que reiine, num mesmo barco, alguns personagens de dife-
rentes obras shakespearianas, em um investimento de atualizagao’ transversal.

Nessa embarcacao, eles vao em busca de um novo continente. No meio do
percurso se deparam com uma tempestade, provocada por trés bruxas que
habitam uma ilha deserta, e acabam naufragando e sendo arrastados para
essa ilha, onde habitam entidades que se transmutam nas personagens dos
conflitos do poeta e dramaturgo inglés. Na ilha, as personagens resolvem
fundar um novo sistema politico-ideolégico no seio de uma, também, nova
sociedade, uma nova nacao, a qual eles dao o nome de “Utopia”. Em meio a
esse intento, as personagens passam a estabelecer lutas consigo mesmas, com

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol. 7, Ano 3
Dossié

5 The Tempest foi escrita entre os
anos 1610 e 1611, mas s6 foi publicada
em1623.

6 O texto original e sua traducao
(Outra Tempestade) ganharam
publicacdo nacional brasileira a partir
de umainiciativa, em 2011, do Festival
Latino-Americano de Teatro da Bahia,
em parceria com o Teatro Vila Velha e
a EDUFBA, marcando o lancamento
do quinto volume da colecao
Dramaturgia Latino-Americana.

7 Deleuze e Guattari (1992) entendem
a atualizacdo como sendo um
movimento construtivo que implica a
criacdo enquanto processo de
construcao sobre um plano que lhe
confere autonomia. Nesse passo, a
atualizacdo estaria relacionada a um
momento de indiscernibilidade entre
virtual (aquilo que esta potencialmen-
te a ser realizado) e atual, a atualiza-
¢do em processo, as linhas divergentes
que fazem um virtual. Nesse caso, o
processo de criacao dramaturgica
atualizar-se diferindo.

156



seus mitos, devaneios, desejos e loucuras, bem como, entre si, em busca do
poder no topo daquela terra descoberta.

Nesse cenario aparece o primeiro aspecto que sinaliza o citado movimen-
to de (des)territorializagao, na dramaturgia textual: o deslocamento dos per-
sonagens shakespearianos para o contexto da cultura cubana e postos, naquela
obra, em didlogo com referéncias afro-cubanas. Nesse caminho, também na
traducdo para o portugués brasileiro, houve uma adequagao vocabular e cul-
tural. Além disso, quando foi iniciado o processo criativo do espetaculo, na ci-
dade de Salvador — Bahia — Brasil, onde aquela obra dramattrgica foi expos-
ta ao contato com sujeitos locais e de outros contextos — o proprio encenador,
inclusive, é de Cuba — outros elementos atravessaram essa textualidade.

A narrativa de Outra Tempestade retine 11 personagens shakespearianos,
a saber: Hamlet, Préspero, Sicorax, Macbeth, Lady Macbeth, Otelo, Ariel,
Shylock, Ofélia, Caliban, Miranda, Desdémona, Romeu e Julieta. Porém, es-
sas nio s3o as Unicas personagens na dramaturgia textual. Surgem, na nar-
rativa, as transmutagoes de entidades afro-cubanas®: Oyd’® que se transmuta
em Lady Macbeth; Oshiim™ que aparece sob a forma de Ofélia; Eleggud™ que,
em mutagao, surge como Ariel; hd ainda Echu'?, que pouco se transmuta. Em
alguns momentos, essas entidades aparecem sob suas formas préprias, como
habitantes de uma ilha perdida; em outros, transformam-se em cada uma
daquelas personagens.

Os encontros, as transmutagdes e, mesmo, as rubricas no texto revelam
o processo de deslocamento espago-temporal — fala-se, na dramaturgia das
autoras cubanas, em “orixd de montes cubanos”, por exemplo — além da
emergéncia de novas identidades, no contexto da textualidade de Outra
Tempestade, o que fica expresso, simbolicamente, ainda que por meio de me-
taforas, a partir do contato com o outro.

Esse deslocamento dramattrgico-textual que aparece nas personagens-o-
rixas, criadas na narrativa de Carrid e Lauten, cujos matizes advém do contexto
das santerias cubanas, no processo transitério para o contexto brasileiro, ga-
nharam relacao com as referéncias das diversas manifestacoes de candomblé.

Percebe-se, aqui, uma mobiliza¢ao criativa transcultural na dramaturgia:
um esforgo de abertura, mobilidade e encontro entre matizes culturais diver-
$0s num processo criativo em comum — considerando a extensao desse pro-
cesso a poética do espeticulo. Esse movimento faz eco a ruptura proposta
por Ubersfeld (2002, p. 12), quanto a abordagem tradicional dos textos clas-
sicos: “Ler hoje é des-ler o que foi lido ontem”.

Nesse contexto, isso aparece no movimento transtextual, que comeca a
ser recuperado aqui e no qual implica a atualizac¢do das referéncias shakes-
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8 ALCARAZ,]. L. Santeria Cubana:
ritual y magia. Madrid: Susaeta, 2000.

9 Oya (Divindade mitologia de
Santeria —conjunto de sistemas
religiosos relacionados que funde
crencas catélicas com a religiao
tradicional iorubd, praticada por
escravos e seus descendentes em
Cuba, no Brasil, local onde o
Candomblé traz semelhancas, em
Porto Rico, na Replblica Dominicana,
no Panama e em centros de popula-
¢do latino-americana nos Estados
Unidos como Flérida, Nova York e
Califérnia—Cubana) é dona das
centelhas, dos temporais, dos ventos e
dos redomoinhos. Ea mae da vida:
dona davida e da morte. (ALCARAZ,
2000)

10 Oshim (Divindade mitolégica de
Santeria Cubana) é a dona do ouro,
das riquezas e dos rios. Padroeira dos
negocios e da fecundidade. No Brasil,
o sincretismo é com a Imaculada
Conceicao. (ALCARAZ, 2000).

11 Eleggué (Divindade mitoldgica de
Santeria Cubana) é o secretario de
Deus e grande amigo de Changé. E um
santo que traz comida, que avisa do
mau e de tudo. E o dono de todas as
portas e caminhos. Faz brincadeiras e
palhacadas. (ALCARAZ, 2000)

12 Echu (Divindade mitoldgica de
Santeria Cubana) pertence a um grupo
de Orixas chamado de Os Guerreiros.
Rege manifestacoes do malévolo. O
pensamento Ocidental tende a
confundir Echu com o diabo, mas seu
objetivo ndo esta na pratica exclusiva
do mal, mas em criar o caos para que
sejam tomadas medidas a fim de que
se encontre um equilibrio. (ALCARAZ,
2000)
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pearianas, expressas nas personagens, no processo de criagao dramatargica,
nos procedimentos e recursos utilizados pelas autoras cubanas. As identida-
des criadas nesse universo estao, inerentemente, relacionadas ao uso das fer-
ramentas da histdria, da linguagem e da cultura, de maneira que percorrem
“rotas” que vao dar naquilo que o sujeito estd por se tornar e nao no que ele ja
é (HALL, 2000).

O contato entre essas referéncias levou a uma reconfiguragao discursivo-
-textual, a um movimento transtextual que, neste caso, refletiu em uma trans-
formagao paradigmatica, simbdlica, na cena, no teatro, a partir das relagoes
forjadas entre as personagens shakespearianas e as entidades do candomblé
e o discurso simbdlico que atravessam seus universos enunciativos.

Essa reconfiguragao de natureza transcultural implica um processo, por
meio daquilo que se entende aqui por transtextualidade, de atualizac¢ao da
obra referencial e do estabelecimento de uma relagao desta com outros tex-
tos e, ainda, com outras referéncias discursivas e enunciativas, como é o caso
dos matizes das culturas afro-brasileiras e afro-cubanas, aspectos que atra-
vessam a propria criagdo dramatirgica desse texto.

Desse modo, estamos diante de um ato criativo, cuja trama enreda mati-
zes diversas, referéncias (re)criadas, entrecruzamentos em processo: eis al-
guns vetores da transtextualidade dessa dramaturgia. Assim, pode-se afirmar
que atualizando-se, ela se faz transtextual.

Contudo, nesse ponto, faz-se importante ponderar: por que transtextual
e nao apenas intertextual?

A dimensao do ‘trans”, no contexto desse estudo, vai além de um agrupa-
mento textual, no sentido de apenas integrar referéncias, adaptando-as, re-
contextualizando-as somente. Diz respeito, pois, a um conjunto de processos
e procedimentos dialdgicos que busca ressignificar as referéncias das quais
se partiu para criacao dramatargica.

E oportuno esclarecer que a intertextualidade, enquanto mecanismo de
produgio textual que, em muitos casos, busca dar conta desses procedimen-
tos, é, também, desenvolvida por meio de um movimento dialégico, haja vista
que “o texto sO ganha vida em contato com outro texto (com contexto). Somente
neste ponto de contato entre textos é que uma luz brilha, iluminando tanto
o0 posterior como o anterior, juntando dado texto a um dialogo. [...] um con-
tato de personalidades e nao de coisas” (BAKHTIN, 1986, p. 162).

Esse termo, por vezes, vem sendo utilizado no sentido de se pensar como
os simbolos, signos, significados e/ou significantes culturais interferem nos
textos diante dos contatos entre os mesmos, isto é, refletir acerca das intera-
¢Oes possiveis entre textos diversos. A partir dessa perspectiva bakhtiniana,
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Kristeva (2005, p. 68), ao reformula-la, sugere que, no caso dos textos litera-
rios, 0s mesmos estao em permanente cruzamento, articulando uma espécie
de “mosaico de citagdes”, num processo em que todo texto, simultaneamente,
absorve e se transforma a partir de outro texto.

Assim, na compreensao dessa critica literdria, é por meio de procedimen-
tos que encarnam esse pressuposto dialégico que todo texto se constroi, isto
é: um texto primeiro encontra-se com outro(s) texto(s), especialmente os tex-
tos cultural, o histérico e social, considerando que esses tipos se interseccio-
nam sem que haja, porém, redugio de um em fun¢ao dos demais. Nesse qua-
dro, o texto especifico ou conjunto deles configura o que, no discurso de
Kristeva (2005), é compreendido como “intertexto”, que seria resultado de
uma espécie de permutagao de textos: a intertextualidade.

Esse entendimento comunga com o que frisa Bauman (2004, p. 6 apud
KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2008, p. 17), 20 pontuar “[...] que toda e qual-
quer retextualizagao de um texto prévio implica uma mudanca de clave, uma
alteragio em sua forga [...] no que ele vale [...] e no que ele faz”, o que remete
justamente a um processo de carater transversal, ao que Gérard Genette®
(2006) trataria como “relagdes de transtextualidade”, ou seja, tudo que coloca
em relagdo, ainda que n3o explicitamente, um texto com outros e que impli-
ca qualquer relagao que va além da unidade textual.

Esse critico literario francés propode, entao, o uso do termo transtextuali-
dade no sentido de forjar uma abrangéncia mais inclusiva, classificando-a em
cinco possiveis modalidades: 1) Intertextualidade, a “presenca efetiva de um
texto em outro”; 2) Paratextualidade, o “conjunto de relagdes que ‘o texto pro-
priamente dito’ estabelece com os segmentos de texto que compdem a obra”
(titulo, subtitulo, prefacio, notas, etc.); 3) Arquitextualidade, uma “espécie de
filiagao do texto a outras categorias, como o tipo de discurso, o modo de enun-
ciagao, o género, etc., em que o texto se inclui e, por isso, o torna nico”; 4)
Metatextualidade, que reconhece que a “relagao de ‘comentario’ que une um
texto-fonte ao outro que ele trata. [...] ‘¢, por exceléncia, uma critica”; e, ainda,
a 5) Hipertextualidade, que “se descreve por uma relag¢ao de derivagao [...] de
outro texto — que lhe é anterior — por transformacao simples, direta, ou, de
forma indireta, por imita¢ao” (KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2008).

Destarte, pelas dimensoes que abrange e por dialogar com as questoes que
tenho levantado nesse estudo, essa terminologia parece atender aos procedimen-
tos e 3 obra criada a partir de sua dramaturgia textual. Assim, optei por nomear
tais articulagdes textuais como oriundas de um processo, como nomeia Genette
(2006, p. 07), de “transtextualidade, ou transcendéncia textual do texto, [isto] é
tudo o que se coloca em relagao, manifesta ou secreta, com outros textos”.
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13 Ainda que se reconheca a filiacdo
de Gennete (2006) ao pensamento
estruturalista, a referéncia a sua obra
se da pelas possibilidades de articula-
¢oes que o mesmo coloca diante
daquilo que seria o objeto da poética,
isto é, as multiplas relacOes textuais
possiveis, nas quais, nesse caso,
encontro algumas aproximagoes com
a criacao dramatirgica e poética de
Outra Tempestade.
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Diante desses tracos e dos deslocamentos varios que vém sendo pontua-
dos até aqui, é que posso dialogar com a ideia de que a dramaturgia trans-
textual de Outra Tempestade, ela mesma ja sendo marcada por um investi-
mento de “tradugao cultural” (BHABHA, 1996), isto é, um processo de articula¢ao
entre matizes culturais sugerindo formas outras de cultura. A partir daqui,
serd abordada, entdo, a tradugao enquanto procedimento de um processo
transtextual.

A TRADUGAO NUM CORPUS TRANSTEXTUAL: ENTRE CULTURAS E
TEXTUALIDADES

Todo processo criativo de Outra Tempestade partiu da dramaturgia textual,
que, como ja foi dito, foi traduzida para portugués brasileiro pelo préprio en-
cenador, Luis Alonso, e pela professora e pesquisadora Angela Reis.

Comecando por ela: Angela é carioca, estudiosa do teatro brasileiro, mes-
tre e doutora pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO),
onde, atualmente, atua como professora. Luis Alonso, o encenador, por sua
vez, é cubano radicado em Salvador-BA, ha oito anos, diretor de varios espe-
taculos na Bahia, além de dirigir o Festival Latino-Americano de Teatro da
Bahia (Filte-Bahia) e o grupo Oco Teatro.

Contextualizo brevemente esses dois sujeitos para que possamos vislum-
brar os contextos, as referéncias e os potenciais didlogos estabelecidos no
contato entre estes e como isso interfere na obra por eles traduzida e, mais
tarde, na cria¢ao dos sujeitos agentes desse processo de encenagao.

Atradugao, pelo seu préprio mecanismo, implica, de inicio, uma adequa-
¢do vocabular e cultural para que se possa estabelecer entre a obra e os inter-
locutores locais a possibilidade de dialogar. Assim, o processo intertextual
instaurado por esses dois sujeitos envolveu uma relagao direta com os “pré-
-textos” de ambos, isto é, com os conhecimentos e referéncias que esses tra-
dutores trazem consigo acerca dos contetidos, da estrutura narrativa, refe-
réncias, significagdes, simbolos, contextos espago-temporais, matizes culturais,
entre outros elementos presentes na obra original, de um lado, e esses aspec-
tos dentro do contexto para o qual a tradugao se direciona, de outro. Nesse
altimo caso é que se localizam as questdes de receptibilidade e inteligibilida-
de das quais os tradutores nao podem alienar-se.

Como “pré-textos” — e intertextos — nesse processo tradutério, de um
modo geral, esclareca-se, estao envolvidos os matizes shakespearianos, cuba-
nos e brasileiros: virtual e realmente, nas obras referenciais, nas “culturas e
textos-fonte” e nas conjunturas enunciativas passadas (PAVIS, 2008). Digo
isso, para que se entenda a dimensao do que, aqui, estou tratando enquanto
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traducao, ferramenta dentro do que acredito se tratar de “transtextualidade”
na poética abordada.
E importante, a essa altura, termos em mente que

[...] as tradugOes podem se caracterizar como primeiridade, se-
cundidade ou terceiridade. Compreendemos o processo tra-
dutdrio, portanto, como fruto de trés operagdes: poética, espe-
cular e dialdgica, por meio das quais se reconhecem, nesse tipo
peculiar de semiose, um processo de criagao, um processo de
transposicao, de espelhamento, e um processo de intertextua-
lidade e dialogismo. (ESPINDOLA, 2008, p. 2)

Olhemos para o teatro. Em cena, uma poética. Em processo, em atualizagao.

Olhando para lugares dessa natureza é que Patrice Pavis (2008) ressalta
a problematica do processo tradutoério para o teatro, especialmente com vis-
tas numa encenagao. A especificidade desse tipo de tradugao, que nao se li-
mita a um procedimento interlingual, passou a ser reivindicada enquanto pro-
blematica a exigir um estudo especifico, a tradugio do drama e do teatro, por
grupos de pesquisa como o Sonderfachbereich 309 (SFB 309), da Universidade
de Gottingen. Tratava-se de reconhecer a especificidade textual do texto dra-
matico, que, por sua vez, nao é apenas em nivel de texto, mas de ordem prag-
matica, na medida que tem relagao com o seu uso na cena.

Abordagens nesse sentido comegaram a considerar, entao, a situagao da
enunciagao prépria do teatro, isto é, um sistema textual dito pelo ator, num
tempo-espago concreto, voltado para um publico que o recebe no fundo de um
texto e de uma encenagao. Nesse sentido é que Pavis (2008, p. 124) assinala:

Para pensar o processo de tradugo teatral seria preciso interro-
gar a0 mesmo tempo o tedrico da tradugao e da literatura e o en-
cenador ou o ator, assegurar-se de sua cooperagao e integrar o ato
da traducio a essa translagio, muito mais ampla do que a encena-
¢ao de um texto dramdtico e a presentificacao de uma cultura e
um publico estranhos um ao outro. No teatro, com efeito, o fen6-
meno da tradugdo para a cena [...] ultrapassa de muito aquele, bas-
tante limitado, da tradugao interlingual do texto dramatico.

Para discutir essa especificidade no teatro, Pavis (2008) aponta para duas evi-
déncias relevantes: 1. a tradugdo atravessa o corpo dos atores e dos especta-
dores; 2. n3o se trata apenas de traduzir de um texto linguistico a outro, ha
um confronto e uma comunicagio gerada pela cena entre as situagdes de
enunciagao e de cultura heterogéneas, separadas espago-temporalmente.
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14 Aspectos inerentes a qualquer
processo de traducdo, também
respectivos as categorias fenomenolé-
gicas de Peirce — primeiridade,
secundidade e terceiridade: “Todas as
tricotomias estabelecidas por Peirce
nao funcionam como categorias
separadas de coisas excludentes, mas
como modos coordenados e mutua-
mente compativeis pelos quais algo
pode ser identificado semioticamente.
As trés categorias, que presidem as
divisoes triadicas, sao onipresentes, de
modo que tudo e qualquer coisa pode
ser um primeiro, tudo e qualquer coisa
¢ um segundo e tudo e qualquer coisa
deve ser um terceiro” (SANTAELLA,
1995, p.126 apud ESPINDOLA, 2008, p.
2-3). Na traducdo para o teatro, Patrice
Pavis (2008) coloca essas categorias, a
fim de compreender as transforma-
¢oes do texto dramatico sucessiva-
mente escrito, traduzido, analisado
dramaturgicamente, enunciado
cenicamente e recebido pelo publico,
CoOmMo uma série de concretizagoes,
distinguidas, segundo ele, apenas
para deixar mais clara a teoriae o
processo de aproximacoes, que é a
traducao: texto-fonte (cultura-fonte),
concretizagao textual, concretizagdo
dramatiirgica, concretizago cénica,
concretizagao receptiva (cultura-alvo).
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“Qualquer tradugao [...] ¢ uma adaptacao e uma ‘apropriagao ao nosso pre-

»

sente”, diz Pavis (2008, p. 128). Partindo dessa considera¢ao, ampliemos a

reflexdo a luz das palavras de Deleuze (1988, p. 175):
Basta compreender que a génese nao vai de um termo atual,
por menor que seja, a um outro termo atual no tempo, mas vai
do virtual a sua atualiza¢ao, isto é, da estrutura a sua encarna-
¢do, das condi¢des de problemas aos casos de solug¢ao, dos ele-
mentos diferenciais e de suas ligacoes ideais aos termos atuais
e as correlagdes reais diversas que, a cada momento, constituem

a atualidade do tempo.

Levando em conta esses tragos do processo de tradugdo, considero que a
pratica desenvolvida por Angela Reis e Luis Alonso — referenciados nas
culturas locais, nas suas proprias culturas, nas referéncias inerentes ao
texto original, naquelas disponiveis nas obras shakespearianas e no con-
texto das santerias (Cuba) e candomblés (Brasil), além dos interlocutores
locais — como sendo uma pratica transtextual, uma vez que enquanto in-
tertexto (produto de uma das modalidades sugeridas por Gérard Genette),
gera numa terceira “zona de contato” uma obra que vai além daquelas que
lhe deram origem.
Observemos dois recortes. Primeiro, uma rubrica no texto original, cuba-
no, indicando a agao de Oya:
OYA
(Inicia el canto y toque de Afrekete: coro de iyalochas y tamboreros.
Sobre el canto ritual — en plano 2, se materializa la imagen evocada
de los navegantes en el barco). (ALONSO; BRIONES; POVOAS,
2011b, p. 21. Grifos meus)

Vejamos seu registro em Portugués brasileiro apds o processo tradutdrio:
OYA
(Inicia o canto e toque vitual: coro de ialorixds e percussdo africana.
Sobre o canto ritual, em segundo plano, materializa-se a imagem evo-
cada dos navegantes no barco). (ALONSO; BRIONES; POVOAS,
20113, p. 21. Grifos meus)

Duas expressoes s3o adequadas no movimento tradutério: a primeira delas,
de ‘toque de Afrekete”, uma espécie de toque percussivo afro-cubano, para o
contexto brasileiro foi traduzido como ‘toque ritual”; o segundo termo, ‘tam-
boreros”, refere-se aos tocadores de percussao, na rubrica seria algo como um
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“coro de percussionistas”, que, na tradugao tornou-se “percussdo africana”, um
coro percussivo, contextualizando.

Esse exemplo justifica aquilo que pontua Santaella (1995, p. 126 apud
ESPINDOLA, 2008, p. 2-3) e que reflete perfeitamente o resultado do proces-
so citado: “o modo de ser de um signo depende do modo como esse signo é
apreendido, isto é, depende do ponto de referéncia de quem o apreende”; ou
seja, depende daqueles que traduziram e para aqueles que este signo/obra
dramatargica foi traduzido.

O tradutor e o texto objeto do processo tradutério estao localizados numa
interse¢ao, num cruzamento de dois conjuntos aos quais pertencem niveis
diversos. O texto traduzido coloca em relagao, de partida, tanto o texto e a
cultura-fonte quanto o texto e a cultura-alvo®. Esses universos funcionam,
nesse processo, como mediadores.

No modo de ver de Pavis (2008), os procedimentos que a tradugao implica
concernem, igualmente, tanto ao texto-fonte (doravante, texto de partida), em
todas as suas dimensodes (semantica, sintatica, ritmica, actstica, conotativa etc.),
quanto ao texto-alvo (doravante, texto atualizado'®), nas mesmas dimensoes adap-
tadas a lingua e a cultura-alvo. A esse processo “natural” a tradugao linguistica,
Pavis sugere agregar, no caso do Teatro, “a relacao de situagoes de enunciagao”,
pois, segundo ele, o texto s6 pode ser compreendido no seio dessa situacao.

Assituagdo de enunciagao, na linha de pensamento desse autor, é, na maior
parte das vezes, virtual, configura contetido no corpo do texto dramatico. De
fato, o tradutor parte de e trabalha, a maior parte do tempo, em cima de um
texto escrito. Ocorre que, ainda que raramente, 0 acesso a0 texto a ser tradu-
zido se deu no contexto de uma situagao de enunciagao realizada, por via de
uma encenagao concreta. Esse sujeito sabe, porém, que essa situagao nao po-
derd ser conservada em sua traducdo, na medida em que esta se destina a
uma futura situagao enunciativa.

Olhando por essa via de raciocinio, é que no atribuo ao procedimento
implementado por Luis Alonso e Angela Reis, ao traduzirem, por exemplo,
“toque de Afrekete” para “toque ritual”, como um simples mecanismo inter-
lingual. Envolve, numa outra dimensao, a problematica para qual Pavis (2008)
chama a atencao: a relagao entre situagdes de enunciagao. A conjuntura enun-
ciativa cubana, que reconhece dentro dos seus matizes culturais a referéncia
do “toque de Afrekete”, atualiza-se no contexto brasileiro, onde esse toque se
tornaria mais “legivel”, na visao dos tradutores ao considerarem a situagao
de enunciagdo local, sob a expressao “toque de ritual”.

Tendo em mente a encenagao desse texto traduzido, com culturas e pu-
blicos alvos especificos, esse sistema textual estara envolto por uma situagao
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15 Pavis (2008), ao abordar o processo
de transferéncia cultural, faz uso de
uma terminologia para classificar os
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fendmeno. A cultura estrangeira, no
caso do Ocidente, mais ou menos
codificada antropoldgica, sociocultu-
ral efou artisticamente, a cultura de
referéncia da qual s3o oriundas
influéncias, ele chamou de “cultura-
-fonte” ou “cultura-referéncia”; a
cultura destinataria para a qual se
destina a transferéncia cultural e onde
sdo incorporados os codigos da
cultura-fonte, ele denominou de
“‘cultura-alvo”, isto é, a cultura
ocidental.

16 Novamente em didlogo com a
perspectiva deleuziana de “atualiza-
¢ao”. cf. DELEUZE, 1992.



de enunciagao, nesse caso, concretamente realizada e que nasce na cultura-
-alvo. Sendo assim, as duas situagdes enunciativas passam a interferir naque-
le texto, tanto virtual quanto realmente. Nesse passo, nao se pode negligen-
ciar o choque dessas situagoes e distinguir: “1. as franjas da situagdo de
enunciagao exclusivamente ‘fonte’ ou ‘alvo’, e 2. a ‘mistura’ das duas situagoes
de enuncia¢ao”; além disso, ha que se levar em conta que, “[...] no caso do tra-
dutor, [...] ao traduzir ele deve adaptar uma situagao de enunciagdo virtual,
mas passada [...], a uma situag¢ao de enunciag¢ao que serd atual” (PAVIS, 2008,
p. 125). Trata-se, pois, de uma transagao entre conjunturas enunciativas.
Ao ponderar acerca desses aspectos, dialogo também com o que propoe
Freitas (2008, p. 12):
[...] atradugdo importa modelos, temdtica e géneros, e, no pro-
cesso de negociagao destes elementos entre os cédigos linguis-
ticos, a pratica tradutdria possibilita renovag¢ao para a literatura
da cultura de chegada na medida em que integra marcas inter-
textuais do texto original. A prépria rede de referéncias inter-
textuais. [...] a tradu¢ao mostra-se fundamental no seu estabe-
lecimento, uma vez que retoma, a cada certo tempo, praticas
literarias locais e estrangeiras, possibilitando e reiterando a
comunicagao entre culturas.

E importante que nio se perca de mente, nessa perspectiva, especialmente

ao tratar da tradugao teatral como recurso de transtextualidade, o que é re-

velado no olhar de Pavis (2008, p. 125):
a tradugao teatral é um ato hermenéutico como qualquer ou-
tro: para saber o que o texto-fonte quer dizer, é preciso que eu
o bombardeie com questdes praticas a partir de uma lingua e
uma cultura-alvo, que eu me aproprie dele perguntando-lhe:
situado 14 onde estou, nesta derradeira situagao de recep¢ao, e
transmitindo nos termos dessa outra lingua que é a lingua-al-
vo, 0 que vocé quer dizer para mim e para nos?

Tal discurso, considerando esse tipo de problematizagao, deixa claro que a
tradugao nao deve ser reduzida a uma pesquisa de equivaléncia semantica
entre dois textos; implica, por outro lado, uma apropria¢ao de um texto de
partida por um texto atualizado. Diz respeito, pois, a vislumbrar que “a signi-
ficacao do texto traduzido provém nao tanto daquilo que se pode recuperar
do original, mas sim daquilo que se possa fazé-lo suportar” (KRUGER, 1986,
p. 54 apud PAVIS, 2008, p. 126). Isso quer dizer que a tradugao teatral nao se
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limita apenas a uma operacao translinguistica, na medida em que implica
uma estilistica, uma cultura, uma ficgao que, por sua vez, dialogam tanto com
a situagao de enunciagdo virtual e passada (texto de partida) quanto com aque-
la futura (texto atualizado e encenado).

F na interacio com perspectivas como essa que o entendimento que
trago aqui acerca da transtextualidade, sinalizando-a como marca do pro-
cesso de criagao dramatargica e modo como ele impacta sobre a criagio
dos sujeitos agentes da encenagao em estudo, comunga com visao de Rego
(2008, p. 18):

o processo de transtextualidade nao s ocorre em parceria com
a polifonia e o dialogismo, mas também se torna um disposi-
tivo que permite “revisitar” o mesmo tema, [...], dando-lhe uma
dimensionalidade que atravessa o tempo de sua narrativa pri-
maria, ou até mesmo, é anterior a ela.

E oportuno esclarecer, diante dessa visio, que nio se trata, pois, de um rom-
pimento com a perspectiva dialdgica, mas de um olhar sobre o processo que,
aos meus olhos, consegue se traduzir melhor nas dimensdes potenciais agre-
gadas ao termo transtextualidade, pratica “[...] na qual varios textos se entre-
cruzam e tornam possiveis diversos efeitos de significa¢cao ampliados e in-
tensificados nos mesmos numa transcendéncia textual em que ha uma relagao
explicita ou implicita com outros textos” (REGO, 2008, p. 36).
Convido-lhe a transcender. Para isso, voltemos a dramaturgia de Outra
Tempestade:
Entram pelo centro Prospero, Miranda e Otelo representando o teatri-
nho de titeres. Prospero é um Mago, Miranda uma moura cativa, Otelo
um guerreiro cansado, puxado pelos fios de Prospero.
MIRANDA
Oh! Vossas veneraveis e velhas sombras que passais velozes e
fugazes de noite, neste lado do mundo! Adormecei-nos, para
podermos sonhar com o que vai acontecer no ano 2000!
Miisica do teatrinho de titeres.
(ALONSO; BRIONES; POVOAS, 20113, p. 17)

Perceba a relagdo entre os matizes shakespearianos, uma espécie de metate-
atralidade — usa-se o recurso do teatro de titeres para remeter a uma outra
narrativa dramatica dentro da narrativa eixo da dramaturgia em estudo —a
atualizagao das referéncias, a dinimica espago-temporal e, como resultado,
a transcendéncia textual dessa dramaturgia. Recorte hibrido, transtextual!
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Assim, aproprio-me, aqui, do termo transtextualidade pelo fato de que o
mesmo nao se fecha dentro de seus limites e praticas, na medida em que in-
veste na combinagao de discursos, por meio dos quais as modalidades trans-
textuais (ja citadas aqui) entrecruzam-se, tornando possivel articula¢oes en-
tre procedimentos hipertextuais com uma expressio intertextual, metatextual
ou arquitextual, aproveitando-se de outros discursos, o que pode ocorrer tan-
to de modo explicito — quando, por exemplo, as dramaturgas de Outra
Tempestade trazem para o discurso a famosa fala “Ser ou ndo ser” da obra
shakespeariana, Hamlet (ainda que, aqui, na voz de Prdspero), de onde foi
deslocada essa mesma personagem — quanto de modo diluido no bojo de
um novo discurso, a partir de um processo que implica varios recursos de
apropriagao e dinamismo.

Outro aspecto que refor¢a minha op¢ao pelo termo “transtextualidade”
estd em outro fator que chama a atengao nesse tipo de criagao textual, em
especial com o que ocorre com a dramaturgia de Outra Tempestade: meu in-
teresse nesse processo nao estd exatamente na énfase sobre um texto poste-
rior ou os anteriores que, em contato, deram origem ao primeiro, mas no es-
paco produtivo, criativo, que esse contato gera: o campo da hibridizagao.
Compartilho, nesse aspecto, do que declara Bhabha (1996, p. 36):

[...] para mim a importancia da hibridiza¢ao nao é ser capaz de
rastrear os dois momentos originais dos quais emerge um ter-
ceiro, para mim a hibridiza¢ao é o ‘terceiro espago’ que permite
as outras posi¢Oes emergir. Este terceiro espago desloca as his-
térias que o constituem e gera novas estruturas [...].

E nesse terceiro espago que foi desenvolvida a intertextualidade de Outra
Tempestade (2011), num movimento que é reflexo de uma necessidade im-
plicita ao universo contemporaneo: “Ha [...] uma poderosa demanda por uma
distintividade étnica pronunciada (embora simbdlica) e nao por uma distin-
tividade étnica institucionalizada” (BAUMAN, 1990 apud HALL, 2006, p. 96).

Essa distintividade étnica simbdlica se processa, no seio dos processos de hi-
bridizagao cultural, como algo diferente, um novo campo de negocia¢ao do sen-
tido e da representagao (aqui, identitaria, do sujeito e/ou de sua coletividade).

Essa celebragao do hibridismo pode ser sinalizada também na elaboragao
intertextual de Outra Tempestade (2011), uma vez que, para além do didlogo
entre os textos de Shakespeare, a dramaturgia textual dessa encenagao esta-
belece uma luta dialégica entre as referéncias diversas dos matizes culturais
de Shakespeare, das autoras, dos tradutores e dos proprios sujeitos que cor-
porificam essa cria¢ao dramatirgica.
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Isso se da pelo fato de que numa poética hibrida, no movimento transtex-
tual e, mais especificamente, na tradugao teatral cuja finalidade é a encena-
¢ao, “[...] traduzir é uma das maneiras de ler e interpretar um texto, ao se so-
correr de outra lingua: e traduzir para o palco é também socorrer-se das
‘linguagens da cena” (PAVIS, 2008, p. 127).

Ocorre que, além de um percurso criativo que coloca lado a lado e entre-
cruza textos, referéncias, ideologias, tempos e espagos, essa obra, por meio
daquilo que Bhabha (1996) chama de “tradugao cultural” — expressao tam-
bém utilizada por Stuart Hall (2006) — seus valores e efeitos (politicos, so-
ciais, culturais), isto é, através de um processo que objetiva atribuir um sen-
tido cultural a partir da articulagio de culturas diversas em um ato de significaco,
suscita metaforas que dialogam perfeitamente com aquela reivindicagao de
distintividade simbdlica sugerida por Bauman (1990 apud HALL, 2006).

Assim, a mencionada distintividade étnica pronunciada, simbdlica, n3o
ganha forma na negacao de uma referéncia outra, de modo que s6 pode apa-
recer por meio do encontro com a sua alteridade:

O teatro é um encontro. A partitura do ator consiste dos ele-
mentos de contato humano: “dar e tomar”. Olhe para outras
pessoas, confronte-as consigo, com as suas proprias experién-
cias e pensamentos, e forneca uma réplica. Nestes encontros
humanos relativamente intimos, ha sempre este elemento de
“dar e tomar”. (GROTOWSKI, 1992, p. 167)

Olhemos para os encontros:
MACBETH
Naufragamos!
Toque de tambores in crescendo. Danga das irmds. Canto Iorubd Eké:
coro das ialorixds e os tambores (Expressa o afundamento, o naufra-
gio, a entrada em Outro Mundo).
A imagem do barco se desfaz. Som das ondas do mar.
(ALONSO; BRIONES; POVOAS, 20113, p. 23)

Poder-se-ia dizer que impera nesse caminho e, como ja foi sinalizado intro-
dutoriamente aqui, na constru¢ao dramatdrgica transtextual de Outra
Tempestade o que Bakhtin (2006), na linguistica, entende por “principio dia-
16gico” ou “dialogismo”: marca da intera¢do enunciativa, na medida em que
se entende que a relagao com o outro é o fundamento da discursividade, qual-
quer que seja o discurso. No caso do processo em estudo, volto ao discurso
transculturador, produto das metaforas, da diferenca marcada simbolica-
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mente no processo de hibridizagao presente na intertextualidade, destacado
perfeitamente na fala de Bhabha (1996, p. 37) ao afirmar que “[...] a metafora
produz realidades hibridas [...]” e, sendo esta discurso, eis um viés por meio
do qual este transculturaliza.

Além disso, essa transculturagao por meio do discurso, da palavra, dos
simbolos, da cultura e modo como esses elementos agem sobre os sujeitos
agentes desse processo de criagao, processa-se também pelo fato de que

é por meio dos significados produzidos pelas representagoes’
que damos sentido a nossa experiéncia e aquilo que somos.
Podemos inclusive sugerir que esses sistemas simbolicos tornam
possivel aquilo que somos e aquilo no que podemos nos tornar.
A representacao, compreendida como um processo cultural, es-
tabelece identidades individuais e coletivas e os sistemas simbo-
licos nos quais ela se baseia fornecem possiveis respostas as ques-
toes: quem sou eu? O que poderia ser? Quem eu quero ser? Os
discursos e os sistemas de representagao constroem os lugares
a partir dos quais os individuos podem se posicionar e a partir
dos quais podem falar. (WOODWARD, 2000, p. 17)

E a luz de principios dessa natureza que construi e tenho investido em refle-
x0es que percebem a construc¢ao das teatralidades marcadas por uma drama-
turgia transtextual como movimentos de celebragao do hibridismo, da sub-
versdo de fronteiras, da arte do encontro para o (re)dimensionamento, para a
(re)construgao, para a (re)criagao poética e (re)significa¢ao simbdlica das iden-
tidades e culturas dos sujeitos agentes e aquelas forjadas por eles em sua arte.
Essa diluigao fronteirica, no olhar de Jean-Jacques Roubine (1998)*, sina-
liza algo que mais se aproxima de uma mutagao na pratica dramatirgica, a
partir da qual o lugar e fun¢ao do dramaturgo, do autor teatral, estariam sen-
do redefinidas. Apesar disso, de acordo com ele,
nenhum encenador conseguiu, e no fundo sequer procurou,
anular o texto. Em compensagao, esse movimento suscitou ou-
tro tipo de texto, completamente integrado ao espeticulo, a
ponto de tornar-se indissociavel deste, mesmo quando existe
como fonte um grande classico da literatura [...]. (Ibid., p. 78)

E, de fato, essa ndo é a inten¢ao da hibridiza¢ao em Outra Tempestade, a sua
dramaturgia transtextual investe, em verdade, no didlogo, no contato, na in-
tegragao referencial que, sim, redefine, nesse caso, mais a pratica dramatar-
gica que o papel do autor teatral, como sugere Roubine (1998). Essa redefini-
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18 Esclareca-se que a autora, nesse
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o0s termos e argumentos de seu
discurso se apliqguem a pratica do
intérprete no Teatro.

19 Eimportante considerar aqui que,
embora eu esteja tratando do teatro
p6s-moderno, nessa obra, Roubine
(1998) reflete acerca da encenacio
entre 0s anos 1880 € 1980, ja sinalizan-
do, porém, aquela época, sintomas
das transformactes que estariam por
se acentuar no decorrer do século XX.
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¢ao é sintomatica nas praticas cénicas em que, em muitos casos, o proprio
autor encena suas obras.

No processo em estudo aqui, o encenador interfere sobre a obra quando
a corporifica no trabalho dos atores, quando, nesse caso especifico, a traduz
para dialogar com os interlocutores locais, quando a transpde para cena, para
situagOes de enunciagao, e revela o entrecruzamento de matizes culturais su-
geridos na dramaturgia e tantos outros forjados por ele e pelos demais sujei-
tos agentes do processo, entre eles os atores. Interfere dessa forma a fim de
fazé-lo comunicar, entendendo-o enquanto um material aberto e transfor-
mavel, adaptavel ao contexto politico, social e cultural em que sera represen-
tado, de um lado, e que, nesse caso, representard, de outro.

Diante do que reconhece como sendo uma nova concepgao do texto dra-
matico, identificando sua abertura e possibilidade de mutag¢des, Roubine
(1998, p. 77) faz uma analogia interessante:

Uma novidade que talvez seja apenas a restauragao de uma tra-
di¢ao esquecida: basta lembrar os roteiros da commedia dell’arte
que os elencos utilizavam, nas suas peregrinagoes, com a maior
das liberdades. Adaptando-os as possibilidade e aos recursos
dos comediantes. Adaptando-os ao contexto politico e social
do momento e do lugar de representagao. Texto multiplo, por-
tanto, suscetivel de infinitas modificagoes [...].

Reflito sobre essa proposi¢ao e a vejo mais como uma analogia pertinente ao
periodo sobre o qual estuda o Roubine (1998), mas que, transpondo-a para o
contexto da criagao dramatargica de Outra Tempestade, vislumbro-a apenas
como um movimento precursor que sinaliza o que estaria por vir dentro da
criagao dramatdrgica dos préximos tempos.

Nesse processo, vejo mais um didlogo com e através e nao apenas para o
tempo e contexto espacial da representagao. A dramaturgia que estudo aqui
entrecruza referéncias num processo transtextual que da origem a um espa-
¢o criativo outro, a uma obra autdnoma, de modo que nao se trata apenas de
uma adaptagdo e/ou tradugao translinguistica.

A analogia trazida revela, por outro lado, que esse processo de redefini¢ao
dolugar e da pratica do dramaturgo nao é algo recente e que, ja naquela épo-
ca, reconhecia a abertura do texto. Eu a trouxe, principalmente, por concor-
dar com as palavras de Antoine Vitez (1991° apud RYNGAERT, 1998, p. 65):

[...] concebo o conjunto de textos que foram escritos até agora,
ou que estao sendo escritos no instante em que estou falando,
como um gigantesco texto escrito por todo mundo, por nés to-
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dos. O presente e o passado nao estao muito distintos para mim.
Nao hd, portanto, nenhuma razao para que o teatro nao possa
se apropriar dos fragmentos deste texto Ginico que é escrito pe-
las pessoas, perpetuamente.

Ryngaert (id., p. 65-66) completa essa reflexao alertando para o fato de que
essa liberdade da cena, que ele considera como sendo indispensavel para o
desenvolvimento do teatro, coloca a pratica da escrita dramatirgica sob uma
influéncia ambigua: “Ja que é permitido tudo, também os autores podem se
permitir imaginar as formas mais originais e mais inovadoras, ja que as con-
vengoes do passado explodiram e n3o exercem mais uma ditadura”; por ou-
tro lado, completa ele, “uma vez que tudo é permitido, eles nao dispoem de
nenhuma garantia sobre o devir cénico de seu texto se este nao vai além do
simples status de matéria da representagao”.

Nao creio, porém, que essa seja uma preocupagao do teatro pés-moderno,
local no qual a dramaturgia se abre para multiplicidades de status potenciais
que o texto pode alcangar dentro do fazer teatral contemporaneo.

Entl3o, quando reconhecemos enquanto real do pds-moderno os entre-
cruzamentos possiveis, a partir da dilui¢ao das fronteiras dentro de uma
mesma obra, sua visdo dialoga com a realidade e as discussoes que invadem
o espago do fazer teatral e revelam o que vem ocorrendo, ainda que a passos
lentos, desde as tltimas décadas do século XX, e refor¢am os tragos do que
Pavis (2008, p. 1) sinalizaria como um “Teatro de Culturas”:

Este cruzamento, pelo qual passam em rajada culturas estran-
geiras, discursos estranhos e milhares de efeitos artisticos de
estranhamento, é um lugar muito incerto, porém nos proximos
anos ele poderia firmar-se como o de um teatro de Cultura(s) [...].

Isso é refletido na cena contemporanea pelas influéncias intercambiadas num
transito continuo e, por vezes, organico. Uma vez que, em um universo cujas
fronteiras estao se afrouxando, sendo dissolvidas, e as continuidades estao
em processo de rompimento, as hierarquias identitarias s tendem a ser ques-
tionadas. O que conduz a uma nova auto-interpretagao, cuja responsabilida-
de fica, na visao de Robins (1991, p. 41 apud HALL, 2006, p. 84), a cargo da “tra-
dugao cultural”.

CONSIDERAgﬁES AINDA EM TORMENTA 21 Chamo de “Hamlet desterritorializa-
do” a personagem transplantada para

o texto cubano Outra Tempestade
da, nas palavras do “Hamlet desterritorializado™: “Uma tormenta se aproxima!”  (20m).

Navegamos por um percurso distante de qualquer calmaria. Anunciado, ain-
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Dialogamos, aqui, com processos e procedimentos dinimicos marcados por
arranjos alinhados com o pensamento p6s-moderno, com as culturas hibridas
e com processos criativos atravessados por estes, 20 mesmo tempo que os inte-
gram. Nesse quadro é que podemos falar do modo como se desenhou a poética
dramatirgica de Outra Tempestade: da tradugao cultural a transtextualidade.

Entendo esse movimento transtextual, antes de tudo, como um investi-
mento de contato, de didlogo, de entrecruzamento, de intercimbio com o
outro, no caso dessa criacao em teatro, com a alteridade dramatirgico-tex-
tual, um localizar-se entre textos. N3o se trata, porém, de anular, negligen-
ciar, sob ou sobrepor o “outro textual” (alter) diante do “eu textual” (self) e vice-
-versa, mas de “diferenciar-se”, como propde o pensamento deleuziano quanto
a atualizaglo.

Nesse sentido, as transformagdes do texto dramatico, como nos lembra
Pavis (2008), a0 abordar a tradu¢ao no Teatro, constroem-se num percurso
que parte do(s) texto(s)-fonte (cultura/s-fonte), avanga numa materializagao
textual, seguido de um projeto dramatargico, ganha forma cénica e, entao,
chega ao lugar da recepgao, isto é, a cultura-alvo. Sendo assim, isso ocorre
num processo que comega na escrita, passa a tradugao e segue a analise dra-
matirgica para, posteriormente, ganhar enunciado cénico e ser comparti-
lhadas com o publico.

Isso é fundamental para entendermos que o processo da tradugao, no mo-
vimento transversal no qual é implicado, é muito mais abrangente do que
uma montagem de um texto dramatico e a presentificagao de uma cultura e
um publico, nao tendo ainda entre eles relagio alguma. De modo que, no te-
atro, sublinha Pavis (2008), o ato de traduzir para a cena e as dimensoes nele
implicadas vao além do processo de traducao da dramaturgia textual de uma
lingua para outra.

Dai a importancia de ressaltar que, no processo que vem sendo citado aqui,
essa construgao, essa atualiza¢ao, n2o diz respeito apenas ao texto escrito,
mas as demais formas de interferéncias que impactaram essa dramaturgia,
na medida em que se compreende o processo dinimico que envolve as tra-
dugdes quando inseridas em poéticas cénicas.

De um lado, isso implica reconhecer que processos dessa natureza lidam
com a especificidade da dramaturgia textual, cuja abrangéncia e dimensao
nao é somente em nivel de texto, haja vista que tem relagao com o seu uso na
cena, com a criagao de um enunciado cénico. De outro, é necessario conside-
rar os transitos culturais e as interferéncias identitarias, discursivas, ideolé-
gicas, simbdlicas, histdricas, poéticas e estéticas que integram e s3o integra-
doras num processo de tradugao como o que vem sendo abordado.
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Nessa poética, por seu movimento transtextual, entre outros tragos, com-
preendida como hibrida, na tradugao teatral cuja finalidade é a cena, o ato de
traduzir representa, entao, modos outros de ler um texto, tomando-o, no per-
curso para o palco, como textualidade, ao lidar e recorrer as “linguagens da cena”.

Assim, considerando o que vem sendo dito, esse movimento nao se limita
a um programa de arte, a uma criagao, que coloca lado a lado e entrecruza
textos, referéncias, ideologias e espacos-tempos. Trata-se de um processo
também de “traducao cultural”, que considera as dimensoes politica, social,
cultural, num criar que intenta construir um sentido cultural a partir do en-
redamento de diferentes matizes culturais. Diz respeito, entao, a uma trama
de significagdes que faz eco aquela reivindicagao de distintividade simbdlica
sinalizada no pensamento baumaniano.

Aqui nos reencontramos com a metafora do “novo mundo” para falar de
uma poética que, por entre “tradugoes”, fez-se dramaturgicamente hibrida:
“Chuva forte!”, brada Miranda; “Uma tormenta se aproxima!”, antecipa Hamlet;
“Israel, Adonai...”, entoa Shylock, numa reza judaica; Macbeth anuncia o nau-
fragio, entre o toque de tambores, gritos e o canto Iorubd Ekd, que declara o
afundamento e a entrada em “outro Mundo”, o “Novo Mundo”?.

Na narrativa, em sua poética e nas multiplas tradugoes, eis essa drama-
turgia: espago da “utopia”, onde orixds e personagens shakespearianos con-
vivem, cada um com seus propdsitos, em prol da edificagao de um novo sis-
tema, de um novo universo de articula¢oes culturais e identitarias.
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