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Plasticas e Cinema. Encenacdo em processo tendo as pinturas de Toulouse-Lautrec e filmes de Jean-
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Titulo: Traduccion Intersemioética en la elaboracion de la Dramaturgia del actor

Resumen: Investigacion sobre la Dramaturgia del actor y la interrelacion de lenguajes a través de la
Traduccion Intersemiotica (PLAZA, 1987) como formas de pensar la Pedagogia y la Puesta en
Escena, respectivamente. Con este objetivo, el signo teatral se aproxima de otros lenguajes - Artes
Plasticas y Cine. Puesta en escena en proceso tomando las pinturas de Toulouse-Lautrec y el cine de
Jean-Luc Godard como campos de extraccién de anteparos.
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Introducao

Nesta pesquisa, proponho a pedagogia e encenagédo da inter-relacdo de linguagens a partir
do conceito e pratica da Traducdo Intersemidtica, fundamentada nos estudos de Julio Plaza (1938-
2003) sobre o tema. Esse tipo de traducdo, também conhecida como transmutacdo, diz sobre a
transferéncia entre textos de linguagens diferentes, sobretudo de sistemas de signos ndo verbais. O
recorte dado sobre as linguagens seguiu a mesma orientacdo da classificacdo feita por Appia, em
artes do tempo e artes do espaco, de forma que Artes Plasticas (espaco) e Cinema (tempo-espaco)
foram as linguagens escolhidas. O acréscimo da linguagem cinematogréafica ocorreu em funcao da

juncéo que ela faz de tempo, espaco e mobilidade, aléem de ser um campo artistico muito extenso e
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significativo tanto em producéo quanto em referéncia simbolica para se estudar.

H4, no entanto, uma distin¢do importante a se fazer entre as investigacfes de Appia e meu
projeto de Pedagogia e Encenacdo. Ele dedicou-se na A obra de arte viva em encontrar uma sintese
e descrever os elementos que compdem a reunido harmoniosa da Arte Dramatica, ao passo que eu
parto desses elementos descritos por ele para utiliza-los em outra metodologia. Isto €, Appia buscou
a decupagem da linguagem teatral e mostrou o que ha nela de outras linguagens, eu busco uma
igualdade de dialogo entre o sistema teatral e 0s outros sistemas. Meu recorte sobre as linguagens é
mais didatico do que fixo, acredito que a Intersemiose € igualmente potente com outros sistemas.

O sistema de signos do teatro, da arte dramaética, ja tem sua propria dindmica, e a inter-
relacdo de linguagens pela traducéo é mais uma forma de acessar, de (des)construir, de desvelar um
texto. Em qualquer outro processo de traducado, as linguagens escolhidas ndo sdo uma prioridade,
ndo precisam ser fixadas. Dependendo do aspecto a ser investigado, elas variam. Elas mudam
porque 0 que conta é a apropriacdo do texto e a criagdo de um novo texto, pois a traducdo é
transformacao.

Tenho chamado de dramaturgia pessoal a construcdo cénica de acao e ficcdo pelo artista
teatral. O termo dramaturgia do ator é mais largamente divulgado, porém recobre apenas a funcao
do atuante, ao passo que a tradugdo pode ser experimentada em qualquer funcdo criativa do
processo cénico. Em alguns momentos, utilizarei os dois termos, sendo 0 primeiro para a concepgao
geral de pedagogia e encenacdo, ja o segundo para me referir especificamente ao trabalho dos atores
na realizacdo do espetaculo com titulo provisério de Efémeas.

Os resultados de encenacdo que descreverei na Ultima parte do artigo sdo frutos da
experiéncia préatica realizada com o grupo Dramaturgia do Ator, sobre um processo em andamento
desde setembro de 2011, a partir dos textos plasticos de Toulouse-Lautrec e dos textos filmes de
Jean-Luc Godard, como campo de extracdo de anteparos. Todo o processo foi documentando em
blog, onde ha& textos sobre o0s principais temas desenvolvidos na pesquisa:

www.dramaturgiadoator.wordpress.com.

Transmutacéo e oficina de linguagens

O registro mais antigo do termo Traducdo Intersemiotica com que entrei em contato esta no
texto do pensador russo Roman Jakobson On linguistic aspect of translation, em que ele trata sobre
os trés tipos de interpretacdo e tradugdo que um signo pode ter: Intralingual, Interlingual e

Intersemidtica. Também conhecida como Transmutacdo, a traducdo intersemiética foi definida
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como — uma interpretacdo de signos verbais por meio de signos de um sistema ndo verbal
(JAKOBSON, 2000, p. 114). Neste mesmo texto, s6 ha mais uma outra referéncia a intersemidtica
quando o autor exemplifica 0 que é a transposi¢cdo de um sistema de signos para outro: da arte
verbal para a musica, dancga, cinema e pintura, poderiamos acrescentar que trata-se de um processo
reciproco, de ‘mdo dupla’; ndo ha restricbes quanto as linguagens, isto €, todos os sistemas de
signos podem participar da transmutacéo, sendo que ndo é obrigatdria a presenca da arte verbal.

Mais tarde, no Brasil, por volta da década de 1980, os primeiros apontamentos de Jakobson
sobre a intersemi6tica foram retomados por Julio Plaza que publicou, como resultado de sua tese de
doutoramento, o livro Tradugdo Intersemiodtica (1987). Nesse estudo inédito, Plaza apoia-se,
sobretudo, em outros artistas pensadores que abriram caminho para uma investigacgéo e abordagem
ao problema da traducédo por um viés que nao o linguistico. Podemaos citar: Walter Benjamin, Paul
Valéry, Ezra Pound, Octavio Paz, Jorge Luis Borges e, especialmente, Haroldo de Campos, cuja
influéncia em seu texto é notavel. Dessa forma, Plaza preenche parte importante da lacuna teérica
sobre a traducgdo intersemidtica, modificando a posicdo de interpretado para interpretante a que o
sistema de signo ndo verbal estava relegado.

Semelhante ao que realizou Julio Plaza, é pela experimentacdo pratica que apoio minhas
investigacdes tedricas. Essa experimentacdo, centrada na experiéncia cénica, foi vivida ao longo do
processo em diferentes etapas, as vezes em funcdo de comprovar e até mesmo ilustrar aspectos
tedricos que estavam sendo estudados, as vezes como fendmenos surpreendentes que
impulsionaram a reorganizacdo do conhecimento, a elaboracdo de novos procedimentos que dessem
conta das necessidades criativas, e que levaram a conclusfes proprias a intersemiose da Arte
Dramatica e proprias a qualidade da relacdo entre Artes Cénicas, Plasticas e Cinema, quando em
transmutacao.

Plaza concebe a Traducdo Intersemiotica como pratica critico-criativa e meta-criacdo. Abre
espaco para o dialogo entre 0s signos e a re-escritura historica. Esse novo espago nos faz pensar
que a traducdo intersemidtica depende muito mais das qualidades criativas e do repertério do artista
tradutor do que de uma forma especifica de proceder, o que € uma verdade para qualquer individuo
confrontando-se com 0s signos, sejam eles estéticos ou ndo. Porém, é no tratamento de Plaza para
com a transposicdo de normas e formas que se faz necessdria uma pedagogia, uma
instrumentalizacdo de leitura, decodificacdo e reescrita. Isso implica em repensar o ensino e
aprendizagem dos Estudos da Traducéo, para formular procedimentos de aproximacédo do artista-
tradutor com seu proprio repertorio simbolico e criativo.

A operacdo da Tradugdo de cunho intersemidtico necessita, porém, de apoio tedrico para
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que possam ser interligadas as operacgdes inter e intra codigos. Isto porque as teorias existentes da
Tradugdo Poética, nascida da prética inter e intralingual, embora cheguem a apontar para, ndo
abordam questBes especificas que sdo relativas a Traducdo Intersemidtica. O avango estd em
conhecer a forma como ela opera, a transmutacao.

A primeira questdo diz sobre a transposicdo criativa, que Jakobson e Plaza acreditam ser a
unica forma possivel de traducdo intersemidtica: “— Traducdo e criacdo sdo operagdes gémeas. De
um lado, [...] a traducdo ¢ indistinguivel muitas vezes da criagdo; de outro, hda um incessante
refluxo entre as duas, uma continua e matua fecundagdo” (PAZ, 1987, p. 26). A transposicdo
criativa estd em produzir com meios diferentes, efeitos analogos. Ou seja, transcodificar
criativamente um texto em outro, sabendo que esse texto é uma malha de codigos articulada em
uma linguagem, que ja é em si a concretude de um embate. A prética artistica, estética, nos desperta
uma consciéncia que é a propria consciéncia da linguagem, uma reflexdo sobre os arranjos feitos e
as qualidades encontradas. Transcriar € lidar com a ambiguidade poética, caracteristica intrinseca,
inalienavel, do objeto estético em qualquer cédigo.

A ambiguidade poética esta no objeto estético porque o objeto estético revela-se na funcéo
poetica da linguagem. Foi Jakobson que desvendou os procedimentos que engendram poeticidade e
plurissignificancia nas mensagens verbais e ndo verbais. A supremacia dessa fungéo sobre as outras
torna ambigua a capacidade referencial das linguagens e empresta um tom de imprecisdo a
mensagem, criando uma tendéncia para a autorreferéncia, isto é, a linguagem apontando para seu
préprio processo construtivo. Traduzir na funcdo poética da linguagem é projetar principios de
equivaléncia dos eixos de selecdo e de combinacdo, de modo que a equivaléncia resida também na
ambiguidade.

Por conta da ambiguidade poética, muito tedricos escreveram sobre a intraduzibilidade do
signo-estético. Haroldo de Campos aponta para aquilo que € possivel em termos de traducdo poética
e nos faz ver uma questdo, por natureza, intersemiotica: traduzir a forma. Transcriar, portanto. A
transcriacdo, segunda questdo, “implica a um regresso ao original, onde estéo as chaves, as leis que
determinam a traduzibilidade de um texto”. Assim, da mesma maneira que “nenhum dado do
conhecimento pode ser ou ter pretensdes a ser objetivo quando se contenta em reproduzir o real” diz
Benjamim, “assim também nenhuma tradugdo serd vidvel se aspirar essencialmente a ser uma
reproducéo parecida ou semelhante ao original” (BENJAMIN, 1923, apud PLAZA, 1987, p. 29).

E importante saber que quando os dois tedricos escreveram sobre a traducdo poética
referiam-se & traducdo da forma ‘poema’ ou de literatura em geral. Ainda assim acredito ser possivel

considerar tanto a traducdo poética quanto a propria funcdo poética da linguagem como
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independentes da forma poema, ou seja, a poeticidade € um carater comum as artes; assim, pode
estar presente tanto em um poema quanto em pinturas e filmes, ou em qualquer tipo de texto.

O que ja e valido para a traducdo poética como forma, acentua-se mais ainda para a
traducdo intersemidtica, pois criar nesse tipo de traducdo determina escolher dentro de um sistema
de signos que é estranho ao sistema original, ao passo que ler e traduzir o texto original é fazer
escolhas cujos cddigos diferem daqueles que serdo usados para criar. S&o os eixos de escolhas e
combinacgdes que determinam uma dinamica na construcéo da traducao e fazem surgir a traducéo do
traduzido, intensificando as diferencas “estruturalmente avessa a ideologia da fidelidade” (PAZ,
1987, p. 30).

A partir do codigo cénico, naturalmente multiplo e dindmico, podemos pensar a terceira
questdo da transmutacdo: a convergéncia textual. E da natureza da transmutagcdo por em jogo
significados distintos que buscam uma organizacdo e organicidade em torno de um projeto estético.
A multiplicidade de qualidades de signos que o Teatro tem como material direto de criagéo revela a
dindmica de organizacdo de um texto, um discurso, de forma que ele preencha todos esses espacos e
tempos cénicos latentes. A transmutacdo ja € entdo o proprio procedimento interno de criacao
teatral, que junta atores, diretores, encenadores, iluminadores, figurinistas, cendgrafos, musicos e
técnicos em torno da convergéncia textual, chamada por Marcello Amalfi de macro-harmonia
(AMALFI, 2011).

A busca por essa convergéncia textual na criagdo e encenagdo comegou com 0S NOVOS
entendimentos sobre artes na Era Moderna. Na segunda metade do século X1X, na Alemanha, por
exemplo, ocorreram tentativas de reforma cénica do teatro. Entre as mais importantes, estd a
proposta de Richard Wagner (1813-1883) de um drama fundamentado na cooperacdo entre as artes,
que traz consigo o gérmen das ideias que frutificardo mais tarde na obra de Adolphe Appia.

Em A obra de arte viva Appia faz uma distincao entre as artes temporais e as espaciais. Ele
ndo tenta realizar o entendimento muatuo entre todas as artes proposta por Wagner, mas sim, busca
uma sintese conciliatéria para que a arte dramatica atinja seu maior potencial expressivo. Em suma,
nega a concep¢do wagneriana de uma acdo comum entre as artes — afastando-se da concepcgéo
original de Gesamtkunstwerk — e propdem elementos para que o drama seja nao total, mas vivo.

Para a transmutacao em artes cénicas, 0 movimento € um principio Unico e indispensavel; é
ele que ordenara hierarquicamente as formas de arte a partir das acdes do ator, subordinando-as
umas as outras, em busca da unidade harménica. Entretanto, apenas o entendimento da mobilidade
como sintese da convergéncia ndo encerra a dificuldade de compreender como se da, em cena, essa

reunido harmonica, pois que algumas dessas artes devem “a sua perfeigdo, o seu acabamento, a sua
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prépria imobilidade” (APPIA, 1921, p. 16). O autor questiona: “como aplicar o movimento aquilo a

que chamamos belas-artes, que sdo, pela sua propria natureza, imoveis?” (APPIA, 1921, p. 18).

Artes plasticas

Ao tratar das Artes do Espaco, Appia traca paralelos entre a aproximagéo do corpo com as
Belas Artes: a arquitetura, a escultura e as artes plasticas. Para ele, o corpo, além de mdvel, é
plastico, e esta plasticidade coloca-o em relacdo direta com a arquitetura e aproxima-o da escultura,
sem que, com esta, ele possa se identificar diretamente, posto que ela é imével.

No entanto, Appia afirma que o modo de existéncia da pintura ndo pode nem lhe servir:

A um objecto plastico devem corresponder sombras e luzes positivas, efectivas.
Diante de um raio de luz, de uma sombra, pintados, o corpo plastico conserva-se na sua
propria atmosfera, nas suas proprias luz e sombra. E 0 mesmo que se passa com as formas
indicadas pela pintura; essas formas ndo sdo plasticas, ndo possuem trés dimensdes; o corpo
tem trés; a sua aproximacdo ndo é possivel. As formas e a luz pintadas ndo tém, pois, lugar
na cena; o corpo humano recusa-as (APPIA, 1921, p. 13).

Mais categoricamente ele completa que “ou a pintura renuncia a sua existéncia ficticia a
favor do corpo vivo, 0 que equivale a suprimir-se a si propria; ou 0 corpo tem de renunciar a sua
vida plastica e movel, dando a pintura uma posicao superior a sua”, o que ele acredita ser a negacéo
da arte dramética (APPIA, 1921, p. 14).

Dessa forma, Appia recusa a ideia de que as Artes Plasticas possam contribuir com a arte
dramaética (arte integral). Pela mobilidade e tridimensionalidade do corpo, recusa a essencialidade
da pintura. Acredito que, talvez, Appia recuse essa aproximacao por pensar em uma relacdo entre as
linguagens que vise uma correspondéncia exata, uma contribui¢do direta de elementos integrais
nesse processo. E o que a Tradugédo propde ndo sdo vetores que apontam para um mesmo alvo, mas
talvez vetores que se entrecruzam.

Ainda sobre a citacdo de Appia quanto a renuncia ficticia da pintura, acredito que nao se
trata de suprimir-se, mas sim de priorizar o0 meio em que se vai executar a escritura. E possivel ler
uma pintura que contenha em si todos os elementos essenciais de uma cena, e que revele seu
discurso. Estamos propondo o outro caminho. E se for uma questdo de suprimir-se, temos que
assumir essa supressao, pois € nela que encontramos sua essencialidade: a imobilidade.

A pintura contém, no entanto, uma imobilidade latente, que € nada mais que 0 movimento
em poténcia a que o autor se refere. E a partir dessa imobilidade que a cena busca as sutilezas do

antes e do depois, construindo a narrativa cénica.
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Cinema

A partir da leitura de O cinema como arte (1969) de Stepherson e Debrix é possivel
localizar as qualidades expressivas do tempo e do espaco cinematogréficos, ao passo que, para
entendé-los como significantes, apoio-me nos estudos de Cristian Metz e na Semiologia do Cinema.
Para os demais aspectos, outras referéncias foram utilizadas.

As questdes sobre tempo e espaco ja foram ha muito redimensionadas e relativizadas na
contemporaneidade, porém O cinema como arte permite uma localizacdo objetiva dos eixos e um
contato com a tradicdo. Por conveniéncia de anélise, o livro discute espago e tempo separadamente,
e ja no capitulo tempo-espago em cinema nos apresenta a conjuncdo em relacdo ao Movimento e a
Montagem.

Em relacdo ao Teatro, o Cinema tem diferencas muito importantes. Por exemplo, podemos
dizer que ha uma sensacdo de distanciamento que o espectador de cinema experimenta em relacdo
ao que se passa, enquanto que o espectador do teatro pode vir a ter uma interacdo maior com o
ambiente, com 0 espaco cénico. Em seguida, o autor nos apresenta um exemplo sobre as diferentes

dimensoes espaciais:

Tomemos um exemplo: como o cinema da uma visdo bidimensional de um
mundo tridimensional, objetos ndo sdo necessariamente reconheciveis ha tela,
independentemente de como séo fotografados. Devem ser tomados do &ngulo certo e com
certa iluminagdo [...]. No cinema o espectador ndo estd sé fora do quadro espacial das
coisas que V& na tela; estd também imovel. A cAmera tem que mover-se por ele, ou o objeto
tem que mover-se na tela como uma superficie plana —um quadrado (STEPHERSON,
1965, p. 36).

Esta caracteristica afeta ndo somente o espectador, mas também o ator, no momento da
traducdo intersemiodtica. A forma que com ele vai transpor a bidimensionalidade da tela
cinematografica para o espaco real em trés dimensdes passa pelo uso do principio da interatividade,
pois é preciso dar a mesma sensacao de deslocamento espacial proporcionada pela cdmera — como
em travellings —, porém usando 0s recursos cénicos e, sobretudo, o corpo do ator em cena.

Em relacdo ao Movimento, é interessante notar que ele esta diretamente ligado a nocao de
espaco-tempo, em duas dimensdes: ‘o real’ e o cinematografico, na qual o primeiro seria continuo e
menos evidente que o segundo. E o movimento que articula a narrativa no cinema. Entretanto, se a
narrativa for entendida como o encadeamento de um determinado nimero de acdes que se

desenvolvem entre um comeco e um fim, e que essas acdes pertencem ao universo narrativo ao
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estabelecerem uma Idgica que visa a inteligibilidade através das relacbes geradas, ela ndo pode ser
especifica de um tipo de arte. N&o existe uma narrativa teatral ou uma narrativa cinematografica;
existe, sim, uma narratividade, forma de atualizar a narrativa de uma expressao especifica que
ganha significacdes a partir dos elementos especificos de cada arte, no caso a linguagem do cinema.

A juncdo tempo-espaco € possivel mediante & montagem cinematografica, e essa é a grande
esséncia da linguagem do cinema. Ela é apresentada como a técnica e a caracteristica predominante
e central do cinema, pelo tratamento artistico que da ao tempo e ao espaco, criando e determinando
suas variantes: “Em um de seus livros, Eisenstein explica a montagem por analogia com os
caracteres da escrita japonesa em que o todo € mais que a soma das partes”. Por exemplo, “o
simbolo japonés para ‘cdo’, mais o simbolo para ‘boca’, juntos ndo formam ‘boca de cdo’ — que
seriam uma simples adicdo — mas um simbolo significando ‘latido’ — um novo conceito”
(STEPHERSON, 1969, p. 36).

Diante da importancia da Montagem, procurei identificar os principios desta relacdo
Tempo-Espaco e verticalizar. Portanto, no cinema: a) O espaco tornar-se dindmico, carregado de
tempo; b) Parcelas de espaco compdem ordem e estrutura com ritmo temporal; ¢) Temporalizacdo
do espaco; d) Ha separacdo da Simultaneidade; e) Sem continuidade Ininterrupta e Sem direcao
Irreversivel; f) Espacializacdo do tempo.

Os elementos descritos até aqui sdo parte concreta da linguagem, sd@o os meios pelos quais
os artistas instalam e organizam sua mensagem. Do ponto de vista da intersemidtica, é preciso
empreender um estudo preciso e rigoroso das condi¢cGes materiais que permitem que a instalacdo e a
organizacdo da mensagem acontecam, ou seja, que o cinema funcione. O objetivo é compreender e
descrever de forma exata os processos de significagdo do cinema. Segundo Cristian Metz (1974) —
apoiado em Charles S. Pierce e Ferdinand de Saussure —, podemos chamar esse empreendimento de
uma semiotica do cinema.

Pela semiética do cinema, quer-se determinar leis que tornem possivel o ato de ver um
filme e desvendar padrdes particulares da significacdo que d&o a filmes, autores e géneros

especificos seu carater especial. Por exemplo:

O semiético gostaria de descobrir as possibilidades gerais de significacdo de uma
tomada de zoom, ao mesmo tempo também gostaria de conhecer a fungdo particular que o
zoom desempenha junto com outras técnicas nos, digamos, filmes de Robert Altman. No
centro do campo do cinema estd o fato cinematografico e no cerne do fato esta o processo
de significagdo. O semidtico penetra diretamente nesse cerne? (ANDREW, 2002, p. 173-
174)

Com a interrogacdo deixada pelo pesquisador J. D. Andrew, oriento minha pesquisa sobre
8
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0 sistema cinematografico. A resposta é afirmativa, pois embora os significados da linguagem
cinematogréfica ndo sejam fixos — assim como as cores em artes plasticas —, ja que a sua
compreensdo se da pela funcéo e pelo conjunto, podemos decodificar a mensagem do texto filmico
encontrando seu significado e compreendendo a malha que temos a frente como um sistema
proprio. E possivel falar no sistema cinematogréfico, porém mais pertinente ainda é falar no sistema
do texto, ja que todo filme (texto filmico) é a concretude de um embate com a linguagem e, desse
embate, resulta um sistema proprio de significacdo, em suas dimensbes metodologicas, histdricas e
sempre estéticas.

A decodificacdo nada mais € que a leitura. Do ponto de vista da semioética, é preciso operar
na leitura pelos cddigos. A traducdo é a forma mais completa e apropriada de ler, pois o artista-
tradutor usa os cddigos para ter acesso ao original, que na verdade é um original sempre seu, ja que
a leitura é sempre individual, e a partir dessa leitura ele reorganiza os signos num sistema de
transferéncia. E importante saber que a reorganizacio dos signos pode implicar também na criagao
de novos cddigos, dependendo de quéo atento e consciente o tradutor esta nesse processo. Mas ndo

séo 0s Unicos codigos do novo texto, visto que esse também serd alvo de recepcao, nova leitura.

Artes cénicas

Todas as realidades da cena sdo realidades que representam outras realidades. A
representacdo teatral €, por natureza, uma manifestacdo cujo sistema simbdlico estd em funcédo da
criacdo e representacdo do préprio signo, sendo por isso, um sistema autorreferente. Em sua
autorreferéncia, o sistema cénico aponta para a representacdo das realidades de forma performativa,
tanto no entendimento do desempenho quanto no da espetacularidade.

Esse processo é familiar e intuitivo para o teatro; fazer de conta ou viver o signo é lidar
com o signo do signo e ndo signo do objeto (BOGATYREYV, 1977, p. 17). Cada vez mais essa
afirmacdo tem se tornado verdade, principalmente se observamos a producédo teatral dos Ultimos
quarenta anos, intitulada pos-dramatica pelo tedrico alemdo Hans Thies-Lehman. Na dramaturgia
pos-dramética, a teatralidade se ergue pela acdo performética do signo — teatralidade € a
materializacdo da instancia performativa. Em oposicao ao representacional, em que 0s signos sdo de
apresentacdo, no sistema cénico performativo, 0s eixos comunicacionais se dao entre sistemas
semidticos e as subjetividades.

A radicalizagdo desse sistema de significagdes, como 0 que acontece com 0 advento do

p6s-dramaético e com todas as vanguardas de experimentacao que vimos surgir no século XX, é uma
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proposta diferente ao espectador, como é também uma nova proposta ao artista teatral, pois exige
dele novas ferramentas e outra atitude perante o nivel simbdlico da linguagem dramaética e cénica.
Juntamente com essas altera¢6es cénicas, vimos o trabalho criativo do ator ganhar cada vez
mais autonomia, de forma que seja possivel acessar esse sistema de signos através da conducao que
ele d& ao processo criativo-colaborativo, sendo sua acgéo fisica — raiz essencial da dramaturgia do
ator — o ponto de partida para vivenciar a performatividade do signo cénico. O ator esta diante
entdo de um sistema de signos muito complexo e de qualidade variadas e maltiplas. E um sistema
de significacdo que abrange os signos linguisticos e ndo linguisticos, ou seja, verbais e ndo verbais.

E os signos ndo sdo variados apenas em seu suporte ou matéria, eles também tém origens distintas.

Dramaturgia do ator

A dramaturgia do ator como forma de conducdo da criacdo cénica pode ser realizada das
mais diversas formas. Pelo ponto de vista da traducdo intersemidética, o ator em posicdo mediadora
entre as outras linguagens, como os sistemas das Artes Plasticas e do Cinema, e a linguagem na qual
cria, no caso, as Artes Cénicas. Sua posicdo e funcdo medium implicam ndo somente em conhecer
as outras linguagens — isso é obviamente muito importante —, mas é preciso que 0 ator esteja
familiarizado com a prdpria natureza, diversidade e forma de operar do sistema em que atua.

Organizei um grupo de estudos teodricos e praticos que experimentou em cena a construcao
de um drama vivo. Demos a esse grupo de trabalho o nome de Dramaturgia do Ator. Ao longo dos
experimentos, a estrutura do grupo foi se modificando, mas basicamente contou com seis
integrantes, em etapas diferente: as atrizes Bruna Lima, Christiane Martins, Aurea Barros e Ana
Luisa Patusca; o encenador Fabiano Benigno, com colaboragdes tedrico/pratica da diretora Bru
Palmieri. Atualmente, mais dois atores participam do processo de encenacdo: Jodo Attuy e Elton
John dos Santos.

Meu principal objetivo em coordenar esse grupo foi elaborar um projeto didatico, cujas
diretrizes surgissem em funcdo das proprias necessidades que se apresentavam nos encontros.
Minha proposta aos artistas foi de experimentar a inter-relagéo de linguagens para criar e encenar,
ao passo que eu buscava instrumentaliza-los para dialogar com as diferentes linguagens dentro de
suas préprias técnicas, pesquisas e anseios profissionais, artisticos e pessoais.

Na primeira oficina realizada, o tema foi “Estudos da Linguagem”, em que a pauta e 0S
procedimentos foram elaborados em fungéo de aproximar o artista das essencialidades encontradas,

cujo resultado foi descrito ao longo do artigo até aqui. Na segunda oficina, “Estudos do Texto”,
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saimos em busca da compreensdo da malha de signos que os textos formam. Nesta etapa, o foco
esteve sobre os textos escolhidos pela atriz Christiane Martins, em especial o estudo dos textos do
pintor Toulouse-Lautrec e do cineasta Jean-Luc Godard, cujo resultado sera tema de outro artigo
para publicacéo.

Finalmente, chega-se a elaboracdo da dramaturgia do ator, inicialmente pela atriz
Christiane Martins e, posteriormente, pela atriz Ana Luisa Patusca, que se juntou ao grupo nesta
etapa. Por ser uma etapa exclusivamente de experimentacdo, os procedimentos descritos séo
essencialmente praticos.

Desde a segunda pratica de estudos do texto, nds estavamos focando apenas nos textos
escolhidos pela atriz Christiane Martins, pois as outras atrizes assumiram outras fungdes na
pesquisa e na prética de cena, como no caso de Aurea Teixeira que se encarregou da concepcéo do
figurino e desenho de luz, a partir da experiéncia de traducdo intersemidtica.

Essas alteracBes ndo foram previstas, porém elas sdo também material de trabalho, que nos
obrigam a identificar no resultado final os caminhos que documentam o percurso. E sempre uma
tentativa de identificar as redes de construcdo do resultado final, retirando hipoGteses da
documentacdo, estabelecendo eixos comuns para O processo, que podem tanto ser gerais ao
fendmeno da tradugdo quanto especificos a experiéncia vivenciada.

No processo de criacdo, deparamo-nos com uma resultante que ndo estava 14, mas, ao
mesmo tempo, reflete todas as redes que sempre estiveram. Neste sentido, referimo-nos tanto aos
discursos e signos em si, que sdo, simultaneamente, ponto de partida e chegada na tradugdo — ainda
que o0 processo aconteca também pelo erro —, quanto a negacao desse processo e procedimentos do

qual estamos em contato.

Consideracoes finais

A propria Semiotica, nos extensivos estudos de Charles S. Pierce e de seus seguidores, ja
nos deu as ferramentas de analise, articulacdo e até mesmo formatacdo de uma linguagem e seus
cddigos; assim, todos esses sistemas podem dialogar com o Teatro. Em suma, as preocupacdes de
Appia parecem ter residido na compreensdo da Arte Dramatica como linguagem mdltipla em si —
um sistema de signos diversos. Agora, interessa-me compreender como esse sistema se relaciona,
dialoga com outros.

O sistema de signos do teatro, da arte dramatica, ja tem sua propria dinamica, e a inter-
relacdo de linguagens pela traducéo é mais uma forma de acessar, de (des)construir, de desvelar um

texto. Em qualquer outro processo de traducdo, as linguagens escolhidas ndo sdo uma prioridade,
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ndo precisam ser fixadas. Dependendo do aspecto a ser investigado, elas variam. Elas mudam
porque 0 que conta € a apropriacdo do texto e a criagdo de um novo texto, visto que a traducédo é

transformacao.
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