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Resumo:

Descrevemos neste artigo um experimento
de traducdo intersemidtica, o espetaculo
[5.sobre.o.mesmo]. Trata-se de uma tradugao para
danca de um fragmento da prosa de Gertrude
Stein, “Orta or One Dancing”. O espetaculo pode
ser descrito como um “laboratério de traducao”
criativa em que foram exibidos os resultados de
cinco criadores-intérpretes, além dos resultados do
musicoedoarquiteto. O principal objetivodoprojeto
foi tornar explicito os processos de recriagao da obra
de Stein, ao mostrar comparativamente diferentes
repertérios e estratégias, sobre o mesmo texto.
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Abstract:

Here we describe an experiment on
intersemiotic translation: [5.sobre.o.mesmo].
This dance piece translates a literary portrait
by Gertrude Stein, “Orta or One Dancing”.
It can be described as a creative “translation
lab” exhibiting the results of independent
translations by five dancers/choreographers,
also by the composer and the architect. The
main objective of this project was to make
explicit the processes of Stein’s text recreation,
when it comparatively exhibits different
repertoires and strategies, on the same source.
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Introducao

De acordo com Roman Jakobson (1969, p. 65), a tradugao intersemiética “consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao-verbais”. O linguista russo foi
o primeiro a elaborar um conceito para este tipo de relacdo, entre sistemas de signos verbais e nao-
verbais. O termo posteriormente adquiriu maior abrangéncia, e atualmente é utilizado para designar
relagdes entre sistemas de diversas naturezas, ndo estando mais confinado a interpretacao de signos
verbais (Gorlée, 2007; Cliiver, 1997, p. 43; Plaza, 1987).

Na histéria da danga é enorme a influéncia das adaptagdes ou tradugdes intersemidticas com
foco em literatura, dos classicos de Petipa’ , no século XIX, as experiéncias mais contemporaneas.
Considerada a importancia do fendmeno, e a frequéncia com que é praticado em danga, é
surpreendente que ainda seja tratado tdo parcimoniosamente, em termos teéricos, destituido de uma
metalinguagem critica apropriada (ver Aguiar, 2013), que aparece predominantemente em releases e
programas de espetaculo.

O propésito deste artigo é descrever um experimento recente de traducao intersemidtica
-- [5.sobre.o.mesmo]. [5] é uma traducdo para danca de um fragmento da prosa da escritora norte-
americana Gertrude Stein, mais especificamente de um retrato da escritora, “Orta or one dancing”
(“Orta ou alguém dancando”). O espetaculo estreou no Teatro Vila Velha, em Salvador, onde
esteve em cartaz entre 27/02 e 08/03 de 20102 O projeto pode ser descrito como um laboratério
de tradugdo criativa em que foram exibidos, conjuntamente, os resultados desenvolvidos por cinco
criadores-intérpretes, além do musico-compositor e do arquiteto envolvidos na construgao de objetos
sonoros e do espago cénico. O principal objetivo do projeto foi tornar explicitos os processos de
recriacao, ao exibir comparativamente diferentes interesses, repertdrios, e estratégias, sobre o mesmo
texto literario. Em outros termos, [5] exibiu cinco versdes, adaptagdes ou recriacdes para danca,
desenvolvidas independentemente, por cinco dancarinos (Clara Trigo, Daniella Aguiar, Olga Lamas,
Tiago Ribeiro, Rita Aquino), de um texto literario (“Orta”), pelo compositor Edson Zampronha
(musica original) e pelo arquiteto Adriano Mattos (espaco e iluminacao).

A ideia pode ser assim sumarizada: o mesmo fragmento de Stein, traduzido para o portugués
por Luci Colin (ver apéndice), acompanhado de textos criticos, foi submetido aos criadores. Por
diversos meses eles tiveram autonomia e independéncia em suas recriacdes deste fragmento. Foi
pedido para que ndo se comunicassem uns com os outros durante o periodo em que estivessem
criando. Se respeitada esta restricdo, acreditdvamos que haveria boa possibilidade de examinarmos,
comparativa e criticamente, as opgdes estratégicas de cada criador-intérprete, do musico e do
arquiteto, sobre o mesmo texto traduzido ou recriado.

Construimos, portanto, um ambiente em que se identificariam as decisdes sobre o que é mais
relevante, e sobre como recriar o que é considerado relevante, por cada um dos criadores-intérpretes.
Tratava-se de uma boa suposigdo que o resultado, se ele exibisse alguma consisténcia interna, e

1 Ao final do século XIX, Marius Petipa (1818-1910) coreografava, nos Teatros Imperiais da Rissia, seus mais
famosos balés. Ele recriou os contos de fadas do francés Charles Perrault “A bela adormecida” (1890) e “Barba Azul”
(1896); o conto de E.T.A. Hoffman, “ O Quebra-Nozes e o Rei dos Camundongos” (1816), através da adaptacao de
Alexandre Dumas em 1844, no balé “O Quebra-Nozes” (1892); o conto, “Der geraubte Schleier”, do autor alemao
Johann Karl August Musidus no balé “O lago dos cisnes” (1877-1895); entre outros.

2 Ficha técnica: Concepcdo e coordenacao: Joao Queiroz / Criagao e interpretacao: Clara Trigo, Daniella Aguiar,
Olga Lamas, Rita Aquino, Tiago Ribeiro / Misica original: Edson Zampronha / Espaco e Luz: Adriano Mattos Corréa

/ Operacao de luz: Rivaldo Rio / Design: Phillip Rodolfi/ Producdo e Assessoria de Imprensa: Paula Carneiro /
Assistente de Producio: Daniella Aguiar / Tradugao de Gertrude Stein: Luci Collin / Fotografia: Adriano Mattos Corréa
/ Fotografia de Divulgacao: Aldren Lincon.
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conjunta, seria principalmente porque o signo-fonte (a obra traduzida de Gertrude Stein) teria as
mesmas propriedades consideradas relevantes pelos criadores-intérpretes, e porque tais propriedades
seriam tratadas (recriadas) através de materiais e estratégias similares, em termos de atividades
motoras, organizacdo sonora e espacial.

E um tipo de protocolo. Fixamos e controlamos um pequeno numero de acdes que permitisse
fazer comparacoes diretas entre os resultados. Nossa suposicdo é que ficariam bastante claras as
decisdes dos criadores, que poderiam convergir ou divergir consideravelmente do signo-fonte
traduzido. Essa é uma questao com muitas implicagdes: que tipo de decisdao é tomada por cada
dangarino e criador ao ser exposto ao mesmo signo-fonte (a obra traduzida, neste caso literdria)? Uma
vez que sdo sistemas semiéticos muito distintos, pode-se especular em diversas dire¢des. Um criador
pode considerar certa ambiéncia psicoldgica, ou um personagem particular, se ele existir, ou uma
estrutura que deseja “isolar” ou enfatizar, etc. Uma obra recriada é feita de muitos “componentes”,

e os criadores sdo muito diferentes. E certo que ha aproximacdes notaveis, envolvendo formas de
treinamento mais frequentes em uma geragao de dancarinos, ou certas preferéncias fixadas por um
periodo. Mas ainda assim sdo muito diferentes. O resultado é uma superposicao de desenvolvimentos
criados com autonomia pelos dangarinos, pelo musico-compositor e pelo arquiteto.

Observamos, portanto, um tipo de parataxe que instaura uma légica de coordenacao que opera
em todos os dominios do espetdculo, e em cada evento. Para Pignatari (2004, p. 188), a parataxe,
em oposicdo a hipotaxe, pode ser descrita como um principio de organizacao do pensamento e da
linguagem associado a analogia, a construgdo des-hierarquizada, sincronica e coordenativa entre as
partes de um discurso ou texto - “E a luta entre a hipotaxe hegemonica e dominante contra a parataxe
colonizada e dependente, a primeira a comando de um Hierarkhos, o chefe-sagrado, a segunda sob
o descomando de Anarkhos, o sem chefe, por baixo, mas permanentemente subversivo, pois que é
impossivel eliminéd-lo”. Este principio baseou a interagdo entre os dangarinos, nas situacdes em que
atuavam improvisadamente, e também entre os niveis que organizavam o espetaculo, incluindo a
musica e o ambiente espacial. Todos os eventos observados eram independentes ja que ndo havia
qualquer relagdo de causalidade estrita entre eles, assim como entre a musica e as atividades motoras
ou entre a luz e estas atividades. Tratava-se, todo o tempo, de um conjunto de eventos coincidentes.
As “aproximacgdes”, ou similitudes, de qualquer ordem, ndo seriam produto de indeterminagao, mas
de restri¢des exercidas pelo texto-fonte, que é o fragmento do retrato de Stein.

Nas secdes seguintes, descrevemos os materiais usados, as relagdes entre os criadores, e sobre
o signo-fonte recriado.

Sobre o signo-fonte: Orta or One Dancing

Even if one was one she might be like some other one. She was like one and then was like
another one and then was like another one and then was like another one and then was one who
was one having been one and being one who was one then, one being like some.

Even if she was one and she was one, even if she was one she was changing. She was one and
was then like some one. She was one and she had then come to be like some other one. She was
then one and she had come then to be like some other one. She was then one and she had come
then to be like some other one. She was then one and she had come then to be like a kind of a
one.
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Even if she was one being one, and she was being one, she was one being one and even if she
was one being one she was one who was then being a kind of a one (Stein, 1998 [1912], p.285).

Estes sdo os primeiros paragrafos de um dos retratos literarios feitos por Stein de artistas
influentes, seus contemporaneos. O primeiro aspecto notavel é a falta de referéncia a qualquer sujeito,
caracteristica de muitos de seus retratos® . O titulo, “Orta or One Dancing”, sugere que se trata de
alguém dangando -- one dancing pode ser traduzido literalmente por alguém dancando. Embora
nao haja qualquer nomeacao direta, sabe-se que este ¢ um retrato da dancarina Isadora Duncan* .

De acordo com Bridgman (1970, p. 96), os titulos provisérios encontrados nos manuscritos sao “Orta

Davray”, “ Alma Davray” e “Isadora Dora Do”, este “taltimo sugere que o retrato tinha conexao com
Isadora Duncan, que os Steins conheciam bem”.

A falta de referéncia direta indica algumas caracteristicas importantes deste retrato. Nao ha,
em primeiro lugar, aparente necessidade de saber algo sobre o referente. Este fato fornece ao retrato
uma qualidade de anonimato, conduzindo a atencdo do leitor para a prépria linguagem, para a forma
de elaboracao do retrato escrito, ao invés de sua relagdo com o retratado, o objeto do retrato. Este
simples ato, de ndo nomear o retrato, confere liberdade a escritora e modifica as possibilidades de
leitura, além de alterar a relacao entre retrato e retratado.

Ao direcionar a atengdo do leitor para a linguagem, e repetir alguns procedimentos formais
em retratos de diferentes personalidades, a escritora parece criar um procedimento padrao. Para
Bridgman (1970, p. 96), por exemplo, em alguns dos primeiros retratos “[...] Gertrude Stein tentou
eliminar tantas especificidades quanto possivel para criar uma superficie uniforme da prosa”.
Podemos listar algumas caracteristicas gerais destes experimentos linguisticos, como o uso de poucos
vocadbulos e a consequente repeticao deles, a repeticao das frases, e também dos paragrafos, com
alteracdes sutis, e o uso dos verbos no gerandio. Apesar de reconhecer tal unidade em termos de
procedimentos formais nos retratos da primeira fase, outros autores destacam a curiosa relacao de
identidade entre retrato e retratado. De acordo com Walker (1984, p. 99),

A virtuosidade ritmica de ‘Orta or One Dancing’ funde totalmente significado lexical
e figuracdo iconica. [...] Por todo este retrato de Isadora Duncan, a dancarina e sua
danca sao poderosamente representadas no jogo ritmico de significantes que legitima
os compassos moveis da danca. [...] Em ‘Orta’ ela explorou a liberdade ritmica de
Isadora Duncan em sua prépria midia.

De acordo com o autor, através dos retratos, Stein desvenda personagens individuais em uma
forma literaria dindmica. Ao invés de rotular a personalidade de cada sujeito, os retratos inscrevem

tais sujeitos através de sua padronizagao material, reforcando e complementando o significado lexical
(Walker, 1984, p. 98-99).

3 De acordo com Steiner (1978, p. 66), apesar dos primeiros retratos de Stein serem mais consistentes com as
normas do género, “Ada” e “Orta or One Dancing” usam nomes ficcionais para seus retratados. Neste caso, segundo

a autora, informagdes externas ao retrato sdo necessarias para confirmar se o retratado é uma pessoa real, e quem seria
esta pessoa.

4 Angela Isadora Duncan (1877-1927) se tornou uma das mais famosas dangarinas no inicio do século XX ao criar
um estilo antagonico a danca cénica vigente na época, o balé classico. Sua danga foi inspirada na Grécia Antiga a partir
do teatro e imagens de danca dos vasos gregos. Ela dancava de pés descalgos, opondo-se ao que considerava a rigidez
das sapatilhas de pontas da técnica classica.
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Descrevemos, na proxima secao, as ideias relacionadas a concepcao dos criadores-intérpretes,
do musico e do arquiteto. O propodsito desta secao é indicar as opgdes e alternativas criadas por cada
criador-intérprete sobre o mesmo texto-fonte.

Danca: criadores-intérpretes

Clara Trigo e Tiago Ribeiro trabalharam na elaboracdo de posi¢des e posturas corporais,
indefinidamente combinadas. Em outras palavras, eles criaram poucos elementos para serem
repetidos em combinacdes diversas. Enquanto Trigo optou por um “quebra-cabecas de pecas
motoras” de mesmo tamanho e duragao, utilizando apenas o plano baixo, Ribeiro trabalhou sobre um
escopo de movimentos que incluia desde posturas minimas com os dedos das maos até movimentos
amplos com os dois bragos e as pernas abertos, em todos os niveis do espaco’.

Clara Trigo concentrou-se inicialmente na nogao de “presente continuo”, tentando recriar
tal propriedade através do que chamou de “rastros de movimento”. Em seguida passou a atuar
na estrutura do texto composto pela repeticao e permutacdo de poucos componentes, ou seja, de
poucos elementos repetidos em diversas combinacdes. Trigo realizou seus experimentos sobre
transferéncias de peso corporal associados a repeticdo. Inicialmente, valeu-se de um repertorio
do sapateado flamenco, tentando criar pequenas variagdes de transferéncia de peso combinadas.
Entretanto, o flamenco, segundo Trigo, tornara-se mais notavel que a prépria traducao. Segundo
Trigo (comunicagao pessoal),

A caracteristica do texto que mais me impacta é a repeticdo com a diferenca. As
variagdes na repeticdo me levam a algumas imagens: Rastro, Vestigio, Visgo, Fractal,
Bolhas dentro de bolhas dentro de bolhas dentro de bolhas, “Repetir, repetir até ficar
diferente”, Impalpével, Volatil. Depois de 1é-lo algumas vezes, tive a necessidade de
ter o texto audivel, para ouvi-lo muitas vezes e entrar em contato por outro suporte

e para poder me mover enquanto ouvia. Gravei o texto. Isso foi muito dificil! Na
audicao, foi incrivel perceber outras dimensdes de significado e de ritmo do texto.
Pensando em ritmo e em repeticdo com diferenca, me aparecem como estratégias de
composicdo: transferéncia de peso e analise combinatoria.

Estou nessa etapa:

Coleta de pequenos movimentos muito pouco “espetaculares” que derivam em um
lugar bem diferente. Uso o texto falado como “mantra”. Desde cedo no texto ela ja nao
volta ao comeco. Deformacgdes continuas. Sutis variagdes ritmicas. Importante levar
em consideragdo o rigor do texto nas escolhas cénicas. Muito rigor na brincadeira das
analises combinatdrias, para nao dar saltos. Mastigar e construir os elos de um lugar
ao outro.

Dando sequéncia a investigacao por meio de um ntmero reduzido de elementos que se
repetem, a dancarina criou diversas posicoes a partir de uma posicao inicial (Fig. 1). O critério
principal baseou-se no uso de um “minimo” de articulacdes e grupos musculares. Além disso, Trigo
pretendeu revelar o principal aspecto referencial do texto traduzido: uma mulher dangando. A ideia
é que o encadeamento e a combina¢do dos componentes deveriam gerar contextos relacionados
ao universo de referéncia da obra. Foram criados oito movimentos numerados para realizar uma
espécie de “jogo de combinacdes” que, inicialmente, deveria ter inicio a partir de um jogador externo

5 Uma divisdo do espaco frequentemente utilizada o separa em niveis: baixo, médio e alto. O nivel baixo se
refere a ocupacgao do espaco mais préoximo ao chiao; o médio é o espaco entre o chao e a posi¢ao em pé, e o alto se refere
aquele espaco ocupado a partir da posi¢ao em pé e acima desta.
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propondo sequéncias de nameros, a fim de produzir desafios de execucao. Diversas mudangas
eliminaram o jogador externo e a necessidade de explicitar os niimeros associados aos movimentos
e as regras. A ideia foi apresentar as combinacdes de um modo surpreendente, gerando padrdes
corporais complexos, baseados em posigdes iniciais muito simples.

Figura 1. Sequéncia de movimentos de Trigo. (Frame de registro em video).

Para Ribeiro, a primeira leitura produziu diversos objetos graficos (Fig. 2), baseados em repeticoes

ritmicas de um acervo limitado de vocabulos visuais.
Figura 2. Desenho realizado por Tiago Ribeiro baseado na leitura do retrato de Gertrude Stein.
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Em viagem a Colombia, Ribeiro desenvolveu um didrio de viagem inspirado na escritura de
Stein. Diferente dos outros criadores, Ribeiro fez uma profunda pesquisa contextual, a partir das
autobiografias e de outros textos e livros da autora (e.g. “Paris - Franca”, “ Autobiografia de todo
mundo”). Quando iniciou a investigacdo motora, j4 possuia um extenso suporte bidimensional, que
chegava a considerar mais “eficiente” que as gestualidades experimentadas. Ele também apropriou-se
de outras referéncias, populares, como o maracatu, que terminou por ndo desenvolver (comunicacao
pessoal).

Seu material também concentrou-se na repeticdo de poucos vocabulos, similar aos desenvolvimentos
de Trigo. Entretanto, seus “vocabulos em movimento” ndo foram construidos com referéncia a
qualquer aspecto semantico do texto. Foram unidades de movimento, em sua maioria muito simples
e pequenas (movimentos dos dedos das maos), com algumas variagdes mais amplas (movimento de
ajoelhar no chdo) e outras unidades de repeticao mais dindmica (cabeca em movimento de rotacao,
ver Fig. 3).

Figura 3. Sequéncia de movimentos de rotacao da cabeca. (Frame de registro em video).

Trigo e Ribeiro, portanto, se relacionaram com o retrato de Stein especialmente através da
repeticao de um namero reduzido de vocabulos, ndo interessando sua ordem especifica - em cada
repeticdo os elementos (vocabulos) apareceram em diferentes sequéncias. Trigo e Ribeiro recriaram o
principio de densa repeticdo que relaciona os elementos vocabulares que observaram em “Orta”.

Daniella Aguiar criou pequenos fragmentos ou nicleos, cada um deles com uma relagao
especifica com a obra traduzida. Embora apresentados em uma ordem, eram materiais semi-
independentes, que podiam ser apresentados em diferentes sequéncias. Os primeiros ensaios
de Aguiar baseavam-se em video-experimentos. Como Ribeiro, a dangarina procurou trabalhar
inicialmente com outras midias. O aspecto do texto mais acentuado nos videos foi a repeticao
de poucos elementos associados a mudancas semanticas ou de referéncia. Quando os estudos se
deslocaram do video para execucao de padroes motores, o foco foi transferido para a ideia geral de
insisténcia e presente continuo. Assim, cada pequeno ntcleo, apesar de independente, possuia uma
forte relagao intrinseca com os demais, pois eles eram estruturalmente similares.
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Em alguns momentos, Aguiar procurou traduzir a estratégia de Stein de recomecos sucessivos,
apresentando uma a¢do que nao se desenvolve temporalmente. Em outros, refez uma acdo motora
reiteradas vezes. Nos dois casos, refez a agdo enfatizando, controladamente, diferengas que ocorrem
em cada nova repeticdo. Sobre este aspecto, a dancarina realizou experimentos com uma a¢do que

/aari aai

se repete ininterruptamente - “sentar-se ininterruptamente”, “corrida com salto”, “procurar um

i

lugar no espaco”, “tremer o tronco”; com acdes que se repetem e recomecam de diversos pontos da
trajetoria da agdo - “passos de jazz”, “pose de modelo”, “bragos de Isadora Duncan”. Estes estudos,
quase todos mantidos até a apresentacdo para a equipe, constituem o foco do trabalho de Aguiar.

Sobre seus exercicios criativos, Aguiar comenta (com. pessoal):

- experimentos corporais: experimentei as nogdes de ‘alargamento temporal’
(prolongamento do tempo), insisténcia e repeticdo com a agao de sentar em uma
cadeira. trés tentativas. a mais interessante: sentar-se e arrumar-se sem que a acgdo de
sentar termine. a acdo se prolonga em um tempo bastante esgarcado porque a sua
finalizagdo ndo é feita, porque o arrumar-se perpetua-se.

Para o desenvolvimento de cada niicleo houve uma preocupacao sobre que tipo de
vocabulario corresponderia aquilo que Stein desenvolve no retrato. Ainda de acordo com sua
descrigao (com. pessoal):

A escolha do tipo de material corporal para a realizacao dos estudos de traducao do
texto deveria amplificar as nogdes de ser/estar/existir e, a0 mesmo tempo, criar o
efeito de um presente que nao se desenvolve.

Aspectos referenciais foram diretamente considerados, especialmente sobre Isadora Duncan,
relacionados a “identidade”, aos verbos “ser” e “existir”. Aguiar realizou diversos estudos sobre
a utilizacdo dessas referéncias. Para isto, utilizou uma fotografia de Isadora Duncan em frente ao
rosto, de diversas formas. A tltima versdo deste estudo consistiu em impressdes semitransparentes
da mesma foto de Duncan sobrepostas e colocadas junto ao rosto da criadora, sentada em uma
cadeira. Estas fotos eram retiradas sequencialmente e depositadas no colo da intérprete, de modo
que a imagem, no inicio muito escura, tornava-se cada vez mais nitida, revelando ao final o rosto de
Aguiar, misturado ao de Isadora. O propésito foi fazer referéncia a dancarina moderna, objeto do
retrato de Stein e, a0 mesmo tempo, identifica-la com a atual dangarina, tradutora do retrato de Stein.

Além disso, referia-se ao fato de que o texto-fonte é um retrato, e ndo outro género.

Rita Aquino também trabalhou em fragmentos ou nucleos, de modo semelhante a Aguiar.
Diversos nucleos estao baseados na repetigao, nas diferentes maneiras de repetir o mesmo
movimento e em recomecos sucessivos. Como Aguiar, Aquino realiza a¢des que se repetem e
recomecam em diversos pontos da trajetéria da agdo, e também realiza acGes que se repetem
ininterruptamente (Fig. 4). Sdo exemplos deste taltimo tipo de investigacdo: “mexer nos cabelos”

e “linha de espasmos”. Além disso, a dangarina trabalha com referéncia ao cubismo e a nocao de
multiplas perspectivas sobre um mesmo objeto. Para tanto, utiliza objetos -- diversas xicaras brancas
que sao combinadas e empilhadas, formando pequenas esculturas e, de diferentes modos, sao
apresentadas ao publico de diferentes pontos de vista. Como afirmado, Aquino considera que o
objeto da obra de Stein é a linguagem visual do cubismo, e trabalha a partir desta referéncia.
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Figura 4. Aquino em acdes que se repetem e recomecam em diferentes momentos da trajetéria. (Frame de registro em
video).

Aguiar e Aquino, embora criem em ntucleos ou fragmentos semi-independentes, apresentam
um trabalho de traduc&o coeso, pois suas partes estdo relacionadas com a obra traduzida e entre si
através de regras similares, determinadas pela obra fonte °.

Olga Lamas, diferentemente dos outros criadores, elaborou uma sequéncia fluida com
comego, meio e fim, onde a ordem sequencial parece mais importante. De modo distinto também
dos outros criadores, Olga estabelece uma relacdo mais metaférica e conceitual com o texto. Apesar
disso, também cria momentos de repeticao e recomegos sucessivos. Os objetos e artefatos que utiliza
incluem espelhos, longas caminhadas, e um cigarro.

Masica

A construcao musical, de Edson Zampronha, partiu de quatro eventos sonoros permutados de
forma irregular, uma analogia ao procedimento construtivo de Gertrude quanto ao restrito namero
de elementos. Estes quatro eventos sao combinados para formar trés grandes segmentos musicais,
cada um dividido em duas partes. A primeira parte de cada segmento apresenta os quatro eventos
sonoros (A, B, C e D), sempre permutados e variados. A segunda parte, no entanto, inclui somente
trés (A, C e D, por exemplo), de forma que é sempre interrompida (‘truncada’). Esta assimetria
6 Deve-se notar que Aguiar e Aquino trabalharam conjuntamente no espetaculo ,e[dez episédios sobre a prosa

topovisual de gertrude stein], também baseado em Stein, anterior ao [5], 0 que provavelmente se reflete na semelhanga
de suas investigag¢des artisticas neste projeto.
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produz um rico desequilibrio e um certo modo de complementaridade, ja que o evento que falta

na segunda parte ganha destaque em outra primeira parte. Além disso, cada evento é submetido a
variagdes intrinsecas, de forma a apresentar inicios sucessivos, adi¢des, subtracdes, truncamentos, e
também remissdes a outros eventos, produzindo uma complexa interconexao.

Tal procedimento ocorre de modo similar na organizacdo das notas, dos ritmos e das texturas,
tanto na macro-forma musical quanto na microforma. Na microforma musical merece destaque a
aplicacdao da estratégia de Stein de desdobrar as ideias a partir de um segmento inicial -- ela apresenta
um segmento de texto, em seguida varia este segmento por subtracdo, inversao, truncamento,
ampliacdo, e assim sucessivamente. Este procedimento é comparéavel aquele utilizado por Stravinsky,
especialmente na Sagracdo da Primavera, de 1913, onde as experimentagdes sobre o ritmo sdo
essenciais. Este tipo de construcdo, tanto em Stravinsky quanto em Stein, consiste em uma alternativa
surpreendente aos procedimentos musicais do romantismo do século XIX. Trata-se de uma solucao
verdadeiramente moderna, que estabelece um tipo novo de narratividade com grande potencial
musical (ver Zampronha, 2004, p. 76-77).

Na composicdo, a construgao ritmica foi comprimida em um elemento minimo, ultra-
concentrado. Como pode ser observado na Fig. 6, o ritmo foi reduzido a figura “a” (uma sucessao
minima de dois sons percussivos com somente duas alturas, aqui representadas por dois quadrados).
Todo o restante é um prolongamento truncado e assimétrico deste evento inicial, que se desdobra em

novas figuras:

“al” é duas vezes a apresentacdo de “a” onde o segundo quadrado é substituido por um
“"_ 7

siléncio. Como escutamos “a” imediatamente antes, a introducao dos siléncios é claramente
perceptivel, gerando um evidente truncamento.

o _ 7

-“a2” é uma ampliagao: os dois quadrados que formam “a” aparecem completos, mas o
segundo quadrado é repetido de forma insistente.

-“a3” é uma ampliacdo por antecipagdo: um exemplar do segundo quadrado antecede a figura

“"_7m
a

“a4” é”a” dilatado.

A segunda sequéncia apresentada na Fig. 5 segue o mesmo procedimento, e inclui algumas
simetrias em um contexto assimétrico e truncado, intensificando a sensacao de assimetria pelo
contraste que estabelece.
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Figura 5. Diagrama da estrutura ritmica de dois segmentos da misica, composta por Edson Zampronha, ilustrando
ampliagoes, subtracdes, inversdes, antecipagdes e simetrias realizadas de maneira analoga ao texto de Gertrude Stein.
(Diagrama Edson Zampronha).

Um dos principais desafios enfrentados esta relacionado a interrupgao deste desdobramento
sucessivo de maneira convincente e consistente, ja que ele poderia prosseguir indefinidamente.
Um dos procedimentos utilizados por Gertrude, com maior traduzibilidade em mtsica, consiste
em introduzir um elemento novo “b”, que, a0 mesmo tempo, interrompe o movimento anterior e
inicia novas variacdes. Estas novas varia¢des, no entanto, podem incluir elementos que ja haviam
aparecido, realizando interpenetracoes de fragmentos, uns nos outros, ou pode simplesmente servir
para finalizar os desdobramentos sucessivos. Esta estratégia foi amplamente utilizada na musica
deste espetaculo.

Em um procedimento caracteristico de Stein, um certo ndcleo se mantém mais ou menos
estavel -- uma sequéncia-chave de palavras aparece no inicio do texto e é conservada, enquanto ganha
novos matizes. Novas palavras aparecem, e a sequéncia-chave se torna cada vez mais diversificada.

O leitor é gradativamente conduzido a uma zona ambigua, e oscila entre a materialidade do signo

e possiveis campos semanticos. Como resultado, a atencado retorna a materialidade do signo, seu
veiculo, de forma que este, e sua fisicalidade, se converte no tema principal. A musica recria este
processo através de uma escuta orientada a fisicalidade do signo, com foco no timbre, o objeto sonoro
em si mesmo.

Os procedimentos explicados foram utilizados de maneira a nao permitir a formagao de
figuras, motivos, e frases. Em outras palavras, estas identidades musicais nao aparecem. Tais
procedimentos orientam esteticamente a composi¢cdo musical. A tradugao intersemioética se revela
mais do que uma recriagao de procedimentos compositivos para a musica; trata-se, antes, da
traducao de um objetivo estético, cujos procedimentos de realizacdo se relacionam aos procedimentos
identificados no texto de Gertrude Stein.

Sumariamente, os elementos fundamentais para a composicao musical, em relacdo ao texto de
Gertrude Stein, sao:

(1) um critério formal: uma sucessdo de eventos A, B, C e D permutados, variados e
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‘truncados’ (uma sequéncia-chave de Gertrude Stein) com constantes referencias cruzadas;

(2) uma estratégia de desdobramento de materiais sonoros por ampliacdes subtracdes,
inversoes, truncamentos e irregularidades baseadas nos procedimentos de Stein (caso de ritmos
ilustrados na Fig. 6), e

(3) uma estratégia para fixar a atengdo na materialidade do signo (objeto sonoro em si mesmo),
impedindo o aparecimento de um motivo, frase ou forma reconhecivel.

Espaco e Luz

O espaco cénico foi estruturado por vinte e cinco ldmpadas, penduradas por cabos de energia,
suspensas a 1,25m de distancia do chao e 1,5 m de distancia entre si, criando uma matriz de 6m x 6m,
e um espaco de atuagdo de 7,5m por 7,5m, devido a difusdo da luz (Fig. 6). Todas as lampadas foram
envoltas por ‘camisinhas de lampido’, recurso que tornou a fonte de luz homogénea, sem tornar
visivel o filamento.

d 25 lampadas
5x5

afastamento de
1,5 metros entre elas

Fig. 6. Mapa de distribuicdo e funcionamento das lampadas no espaco. (Diagrama Adriano Mattos Corréa).

Na concepcao original, as luzes deveriam acender e apagar em tempos distintos e com
intensidades diferentes (Fig. 7). No inicio, a intensidade deveria ser muito baixa aumentando
gradativamente até alcancar a capacidade méxima e queimar. Entretanto, os mecanismos para
criar esta diferenca de intensidade, e de tempo ou dindmica de atuagao, entre as lampadas, tornou-
se operacionalmente impossivel de projetar. A solugao para criar esta variacao, de intensidades
e tempos, baseou-se na alternancia de procedimentos randdmicos e aplicagdo de regras rigidas.
Cinco grupos de cinco ldampadas foram sorteados em cada apresentacdo, conferindo ao espago um
padrao de deslocamentos, e comportamento, imprevistos. Foram criadas diferentes partituras sobre
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o comportamento destes grupos, interpretadas pelo operador de luz, em cada apresentagao. Deste
modo, tornou-se impossivel o estabelecimento de qualquer hébito sobre o comportamento da luz,
tornando-a um dominio independente da musica e dos intérpretes.

Fig. 7. Iluminacao em funcionamento no Teatro Vila Velha durante ensaio geral. (Fotografia Adriano Mattos Corréa).

Composicao

No dia 23 de fevereiro de 2010, a equipe integrada pelos criadores-intérpretes, o arquiteto, o
coordenador do projeto e a producdo, encontraram-se pela primeira vez para mostrar seus resultados
coletivamente. Em quatro dias foram exibidos os resultados individuais, realizadas diversas
experiéncias e tomadas decisdes sobre o formato de apresentacao dos resultados. Foram exibidas,
pela primeira vez aos criadores-intérpretes, a musica original e a concepcado da iluminagao. O
principal desafio para a equipe foi articular os resultados individuais, e transformar em algo coerente
os fragmentos criados separadamente. O primeiro encontro deixou claro que a toda variedade
de solugdes combinadas criaria dificuldades de outra magnitude -- arranjo entre os resultados.
Imaginavamos, antes do encontro, que criariamos, mais facilmente, um espaco de aproximacdes
quase-naturais entre as resultados individuais. Mas ndo foi assim. Cada criador-intérprete estava
equipado com suas préprias convic¢des sobre como deve se comportar um “espetaculo”, o
acontecimento mais macroscopico que retine muitas coisas (mdusica, luz, figurino, etc.).

Inicialmente estudamos a opgdo de uma coreografia estruturada e definida. Ela seria composta
a partir do reconhecimento de similitudes estruturais entre os resultados individuais, formando duos
e trios. Deste modo, criariamos uma relacdo de transicao entre cada duo ou trio, baseada em trés tipos
de transicdo: justaposigao (quando um acaba, outro comega), superposicdo (antes de acabar, o outro
inicia) e separagao (tempo entre o final de um e o comeco do outro).

Entretanto, ao experimentarmos diferentes propostas, optamos por um formato entre uma
composicao pré-estabelecida e uma composicdo em tempo real. Criamos um roteiro geral, que definia
diversos aspectos, como periodos de musica e siléncio, e alguns materiais de criadores-intérpretes em
momentos especificos. Do mesmo modo, o roteiro definia momentos de composicao em tempo real.

Ao final de quatro dias de encontro agrupamos os resultados individuais mantendo, ao
mesmo tempo, a coeréncia geral e a independéncia dos resultados individuais dos criadores-
intérpretes, do compositor e do arquiteto. Também utilizamos os dias de apresentagdo para ajustar
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estas relagdes. Assim, o roteiro foi modificado até o ultimo dia de apresentacdo, de maneira mais ou
menos perceptivel para a plateia.

Consideracoes Finais

Notavelmente, as tradugdes do signo-fonte nao foram orientadas para uma tnica regido de
referéncia (a propria fonte), mas tiveram desenvolvimentos independentes, dificilmente concilidveis
em um espetaculo. Esta dificuldade, no entanto, converteu-se na caracteristica mais especial de
construcao do espetaculo -- em sua forma final, a iluminacao, a distribuigdo dos objetos, os segmentos
musicais, o arranjo temporal das séries motoras, a natureza das transigdes e das pausas respeitam
as leituras de cada traducao realizada por cada participante e, a0 mesmo tempo, se unem de forma
diferente em cada apresentagao, colocando em primeiro plano a organizacgdo paratatica. Acaso e
determinacdo sdo combinados de tal forma que cada apresentacdo assume um caréter singular. As
diferentes leituras se associam e, através de relacdes icOnicas especiais, se amplificam, produzindo
uma leitura global sempre distinta. A apresentacdo simultanea das diferentes leituras do texto-
fonte no espetdculo tem uma forma des-hierarquizada que atinge todos os niveis do espetaculo.

Em outras palavras, a “des-hierarquizacao” atingiu todos os niveis do espetaculo, entre a musica,
dancarinos, espaco cénico, luz, etc., e reinstaurou-se em cada apresentagao, forcando seus integrantes
a experimentar como uma “novidade” a parataxe estrutural que caracteriza, segundo Stein, a
contribuicao fundamental de Cézanne.

Agradecimento: Daniella Aguiar agradece a CAPES pelo apoio recebido através da bolsa de pds-
doutorado.
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Anexo:
Orta ou alguém dancando

Gertrude Stein (c. 1911-12); tradugao Luci Collin.

Mesmo que uma fosse uma ela poderia ser como alguma outra. Ela era como uma e entdo era
como uma outra e entao era como uma outra e entao era como uma outra e entao era uma que era
uma tendo sido uma e sendo uma que era uma entdo, uma sendo como algumas.

Mesmo que ela fosse uma e ela era uma, mesmo que ela fosse uma ela estava mudando. Ela era
uma e era entdo como alguma uma. Ela era uma e tinha entdo vindo a ser como algumas outras uma.
Ela era entdo uma e tinha vindo entdo a ser como algumas outras uma. Ela era entdo uma e tinha
vindo entdo a ser como algumas outras uma. Ela era entdo uma e tinha vindo entdo a ser como um
tipo de uma uma.

Mesmo que ela fosse uma sendo uma, e ela era uma sendo uma, ela era uma sendo uma e
mesmo que ela fosse uma sendo uma ela era uma que estava entdo sendo um tipo de uma uma.

Mesmo que ela fosse uma sendo uma e ela estava sendo uma sendo uma, mesmo que ela fosse
uma sendo uma ela era uma vindo a ser uma de um outro tipo de uma uma.

Mesmo que ela estivesse entdo sendo uma e ela era entdo uma sendo uma, mesmo que ela
estivesse entao sendo aquela uma ela era uma sendo, ela era uma que tinha vindo a ser uma sendo de
um outro tipo de uma uma.

Mesmo que ela fosse uma sendo uma e ela era uma sendo uma, mesmo que ela fosse uma
sendo aquela uma ela era uma sendo ela era entdo um outro tipo de uma uma, ela estava entao sendo
um outro tipo de uma uma.

Mesmo que ela fosse uma sendo uma, mesmo que ela fosse uma sendo uma e sendo aquela
uma ao ser uma, mesmo que ela estivesse sendo aquela que ela estava sendo ao ser aquela uma,
mesmo que ela estivesse sendo aquela uma ela estava sendo um tipo de uma uma ela estava vindo a
ser de um tipo de uma uma, ela estava vindo a ser bem de um tipo de uma uma.

Fragmento de STEIN, G. Gertrude Stein and Her Brother, and Other Early Portraits. New Haven:
Yale University Press, 1951. © Traducdo Luci Collin, 2004.



