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INTRODUGAO

Desde 2016, tenho criado performances® de danca a partir de obras literdrias.
Como artista da danca e pesquisador no campo dos Estudos Literdrios, particularmente
no ambito da relacdo entre a Literatura e outras Artes e Midias, mais do que a compara-
cao entre duas obras, interessa-me analisar o modo como tomo uma obra literaria e a tran-
sponho para uma performance de danca. Em outras palavras, importa-me analisar os pro-
cessos de criacdo das performances de danca que construo a partir de obras literarias.

Concordandocomadiscussdode Fayga Ostrower (2008), entendo que o modo como cria-
mos - e, dessa maneira, compreendemos, relacionamos, ordenamos, configuramos e significamos
—constituiumprocessocriativo.Emarte,ocaminhoque percorremosdesdenossasintuicoeseide-
iasinspiradorasatéaobraartistica, bemcomotodos os mecanismos que utilizamos paraorganizar
e conduzir acriacao, configura o que chamamos de processo de criacdo. Nas palavras de Ostrower:

Os processos de criacdo ocorrem no ambito da intuicdo. Embora integrem [...] toda
experiéncia possivel ao individuo, também a racional, tratam-se de processos essen-
cialmente intuitivos. As diversas opcoes e decisdes que surgem no trabalho e que
determinam a configuracao em vias de ser criada, nao se reduzem a operacoes diri-
gidas pelo conhecimento consciente. Intuitivos, esses processos se tornam cons-
cientes na medida em que sdo expressos, isto é, na medida em que lhes damos uma
forma (OSTROWER, 2008, p. 10).

Uma vez conscientes, tais processos podem ser estudados como procedimentos, o
que implica decodificar as estratégias a partir das quais manipulo materiais diversos (movi-
mentos, sons, palavras, ideias, objetos etc.) para gerar uma performance de danca. Utilizo o
verbo “manipular” em um dos dois sentidos empregados por Cyril Aslanov (2015) ao discutir
a traducao de textos de uma lingua para outra como manipulacao. Para o autor, o ato de tra-
duzir € uma “dificil negociacdo entre uma transparéncia ideal e a tentacdo de enganar o leitor
que ndo tem acesso ao texto original” (ASLANQV, 2015, p. 11), ja que aquele que |é tem pou-
ca ou nenhuma garantia de que o texto alvo reflete translucidamente o texto fonte. Logo,
o primeiro sentido da palavra “manipulacdo” utilizado por Aslanov (2015) aproxima-se de
‘enganacdo”. O segundo - apenas sugerido por ele, mas de grande interesse para meus estu-
dos sobre processos de criacdao - aproxima-se da ideia de procedimento ou experimento:

Nesse espaco escabroso entre as linguas, o tradutor manipula ndo sé o leitor, mas
também o proprio texto. Al aparece outra acepcdo do termo “manipulacdo” além
do sentido de “engano”. Trata-se do uso dessa palavra num sentido, se nao positivo,
ao menos ndo necessariamente negativo, que se encontra, por exemplo, nos ter-
mos “farmacia de manipulacdo” ou, mais proximo das nossas categorias modernas,

1 Adotarei o termo performance para designar meus trabalhos de danca, em consonancia com a abordagem de Richard Schech -
ner (2002). O artista e pesquisador analisa atividades humanas oriundas de campos do conhecimento distintos, tais como as artes
visuais, o teatro, a danca, a literatura, a linguistica, a politica e as culturas populares, como se fossem performances, sendo “consideradas
como praticas, eventos e comportamentos, ndo como ‘objetos’ ou ‘coisas” (SCHECHNER, 2002, p. 2).
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“manipulacdo genética” (ASLANQV, 2015, p. 14).

Aproximando-me do campo dos Estudos Literarios, em especial das discussoes sobre in-
termidialidade, entendo ser possivel estudar os processos de criacao de meus trabalhos artisti-
cos como traducoes intersemioticas. A traducao intersemiotica pode ser entendida como a trans-
mutacdo de signos (termo de Roman Jakobson) de um sistema ou processo semiotico para outro
sistema ou processo, de diferente natureza, tais como musica, cinema, danca, literatura, fotogra-
fia, ilustracdo etc (QUEIROZ & AGUIAR, 2016). Claus Cliver (2006), ao contrario de Jakobson,
distingue traducéao e transposicao intersemioética, a partir da terminologia de Leo H. Hoek. Para
Cliver, no casodatraducdo, o texto alvo (em qualquer sistema signico) “se aproxima” mais do tex-
to-fonte, e na transposicdo os textos-alvo sdo mais “auténomos” (CLUVER, 2006). Uma vez que
meusprocessosdetraducdosedaoentresistemassemiodticosmuitodiferentes (literaturaedanca),
entendo que, para minhas investigacoes, a diferenciacao entre traducao e transposicao proposta
por ClUver e poucooperativa, poisapassagemdeumsistemasemioticoparaoutroinevitavelmente
resulta em diferencas marcantes entre as obras fonte e alvo, sendo muito complicado analisar a
‘proximidade”entreelas. O proprio Cliver problematizaaquestaodaproximidade aodiscutir que:

Em todo caso, no estudo de transformacoes e adaptacdes intermidiaticas, deve-se,
de preferéncia, partir do texto-alvo e indagar sobre as razées que levaram ao for-
mato adquirido na nova midia. Frequentemente, questdes sobre a fidelidade para
com o texto-fonte e sobre a adequacao da transformacao ndo sdo relevantes, sim-
plesmente porque a nova versdo ndo substitui o original (CLUVER, 2006, p. 17).

Sendo assim, neste trabalho utilizarei 0 termo “traducao in-
tersemiotica’, seguindo a terminologia proposta por Jakobson.

Ao estudar os processos de criacdo das performances de danca que construo a par-
tir de obras literarias, a pergunta inicial que estabeleco é: quais procedimentos utilizo para
traduzir A (obra literaria) em B (performance de danca)? Com o intuito de fornecer pistas
para o desvendamento dessa questdo, recorro a teoria da recriacdo? de Haroldo de Cam-
pos (2006), procedimento j& empregado por Aguiar (2017). Acredito que a teoria de Cam-
pos dialoga com o pensamento de Ostrower (2008) sobre processos criativos e com as ide-
ias de Aslanov (2015) sobre traducdo. Para Campos (2006), o ato de traduzir corresponde a
dar forma (criar) um texto autbnomo a partir do texto fonte. Todavia, o texto alvo ndo re-
flete o texto fonte completamente. Ainda, o tradutor manipula o texto fonte, fazendo es-

colhas e criando a partir delas, gerando o texto alvo, que s6 pode ser, assim, uma recriacao.

2 Notexto Da transcriacdo: poética e semidtica da operacdo tradutora (apresentado pela primeira vez em uma conferéncia de 1985

e publicado em 1987) Campos (2015) constréi uma espécie de revisao dos trabalhos sobre os problemas da traducio poética elabora-
dos por ele desde 1962, ano de publicacdo de Da traducdo como criacdo e como critica, ensaio em que ele lanca a nocao de recriacao, a
qual mais tarde se desdobraria no conceito de transcriacdo. Em Da transcriacéo, o autor lista uma série de neologismos para nomear suas
diferentes operacdes tradutoras: recriacdo e transcriacdo (ambos mais genéricos); reimaginacédo (no caso da poesia chinesa); transtextu-
alizacdo; transparadisacdo (transluminacdo) (para dar conta das operacdes praticadas com Seis Cantos do Paraiso, de Dante Alighieri); e
transluciferacdo (para dar conta das operacdes praticadas com as duas cenas finais do Segundo Fausto). Como o termo recriacéo é recor-
rentemente utilizado por Campos como sindnimo dos outros neologismos propostos (Ibidem), e o ensaio que utilizo como referéncia
deste artigo é Da traducdo como criacdo e como critica, no qual adota-se recriacdo, este sera o termo adotado neste texto.
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Na perspectiva de Campos (2006), toda traducao de textos literarios criativos (poesias
e prosas que, segundo o autor, consideram a palavra como objeto) serd uma recriacao. O autor
acredita que esses textos nao podem ser traduzidos literalmente, pois reconhece que nao € pos-
sivel separar forma e conteudo nos processos de traducao. Quando a lingua de um texto é mod-
ificada, seu contelldo ndo se mantém intacto, ou seja, € impossivel alterar-se a forma e preser-
var-se integralmente o seu conteuldo. Isso ocorre, segundo Campos (2006), porque os textos ndo
possuem apenas a camada semantica, o significado literal das palavras. Ha diversas outras vari-
antes (fonética, ritmica, visual etc.) que devem ser consideradas no processo de traducdo. Assim,
o papel do tradutor é penetrar profundamente o texto que deseja traduzir, engajando-se numa
leitura atenta desse, a mais atenta®, para traduzir ndo apenas o significado, mas o proprio signo,
“sua fisicalidade, sua materialidade mesma (propriedades sonoras, de imagética visual)” (CAM-
POS, 2006, p. 35). Nessa leitura atenta, o tradutor identifica as camadas do texto, faz escolhas e
as traduz, gerando uma obra auténoma, mas que possui relacées isomorficas* com a obra fonte.

Reconheco cruzamentosentre o pensamentode Campos (2006) e as discussdes contem-
poraneassobredramaturgianadancadeMariannevanKerkhoven.Aodiscutirsobreotipodedrama-
turgiaaoqualsesenteafiliada,tantonoteatroquantonadanca,adramaturgistanosrevelaqueela:

Tem um carater de “processo”: escolhemos trabalhar com materiais de origens
diversas (textos, movimentos, imagens de filmes, objetos, ideias, etc.); o “material
humano” (os atores/os bailarinos) é decididamente o mais importante; a personali-
dade dos “performers”, mais do que suas capacidades técnicas, é considerada como
fundamento da criacdo. O encenador ou o coredgrafo se lanca no trabalho com esses
materiais; durante o processo de ensaio, ele/ela observa como esses materiais se
comportam e se desenvolvem; é somente no final desse processo que aparece lenta-
mente um conceito, uma estrutura, uma forma mais ou menos definida; essa estru-
tura final ndo é conhecida de antemao (KERKHOVEN, 2016, p. 183).

Podemos considerar que a dramaturgia processual de Kerkhoven €, assim como
os textos literarios criativos para Campos, estruturada em camadas, constituidas pela
combinacdao dos “materiais de origens diversas” que ela lista. Ainda, podemos tecer uma
analogia entre o tradutor em Campos (2006) e o encenador ou o coreodgrafo em Kerk-
hoven (2016), pois estes Ultimos também lancam-se em uma “leitura atenta” dos materi-
ais em seus processos dramaturgicos, trabalhando sobre eles para gerar, ao final, a estru-
tura “mais ou menos definida” da obra. Nos processos de criacdo de performances de danca,
compreendo que, ao traduzir textos literdrios, construo a dramaturgia de minhas obras.

Umavez que ateoriadarecriacdode Campos (2006) e as consideracdes contemporaneas
sobre dramaturgia da danca parecem nao estar tao apartadas, entendo ser possivel deslocar a
teoria de Campos da traducao de textos literarios de uma lingua para outra para a traducao in-

tersemiotica, particularmente no que diz respeito a recriacao de um texto literario em uma per-

3 “Traduzir é a maneira mais atenta de ler” (SUBIRAT apud CAMPQOS, 2006, p. 43); Campos cita J. Salas Subirat, tradutor parao
espanhol de Ulysses, de Joyce.

4 Conceito que Campos (2006) toma emprestado da mineralogia. Duas substancias diferentes que formam o mesmo cristal, e.
g., 0 grupo das olivinas: forsterite (MgSiO4) e faialite (FeSiO4).
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formance de danca. Assim, neste artigo, analisarei os processos criativos de duas performances
de minha autoria - Edipo (2016) e Circuito lago (2017) - como traducdes intersemioticas, recor-
rendo a teoria de Campos (2006) para descrever como esses processos de traducdo se deram.

EDIPO

Em 2016, enquantoeueradiretor do Grupo Jovem de Dancade Ibirité, dirigium espeta-
culo do grupo intitulado Em transito. Esse trabalho era composto por quatro pecas coreograficas
assinadas por quatro coreografos diferentes. Utilizo o termo peca coreografica para designar as
performances de danca de curta duracdo (cerca de dez minutos) que compunham o espetaculo.
Entendo que elas funcionam como pecas de um quebra-cabeca: separadas, tém formas autéono-
mas, mas, “‘encaixadas’, formam um todo, também auténomo. No caso de Em trdnsito, a equipe de
coredgrafos reuniu-se diversasvezes antesde iniciar os processos criativos das pecas coreografi-
cas, e se definiu que o tema central das criacoes seriam as relacoes humanas na contemporanei-
dade.Apartirdai,cadacoredgrafoconduziusuacriacaoasuapropriamaneira. Decidi,entao,tomar
Edipo rei como obrafonte, pois naquele momento compreendia que essa erauma tragédia cujateia
de relacoes refletia de algum modo minha leitura sobre as relacoes humanas contemporaneas.

Assim, uma das pecas coreograficas que compunham Em trdnsito era Edipo, assinada por
mim. Baseada na tragédia grega Edipo Rei, de Séfocles, Edipo foi minha primeira traducio interse-
miotica de uma tragédia em performance de danca, fato que, naguele momento, euignorava, pois
desconheciatalconceito.Hoje,comopesquisadordessecampo,acreditoserpossivelanalisaropro-
cessode criacdo de Edipo como uma traducio intersemiodtica que toma como obrafonte Edipo Rei.

Datada de 430 a. C. (MAGALDI, 2008), a tragédia Edipo rei conta a histéria de Edipo,
rei de Tebas, e seu destino catastrofico. No passado, o entado rei de Tebas, Laio, abandonou seu
filho recém-nascido, Edipo, na tentativa de evitar acontecimentos desastrosos revelados por um
oraculo: no futuro, seu filho Ihe mataria e desposaria a propria mae. O menino foi encontrado
por um pastor e adotado pelo rei de Corinto. Quando adulto, durante uma viagem, encontrou-se
com Laio na estrada e, apds um desentendimento, matou-o sem saber que se tratava de seu
proprio pai. Chegando a Tebas, o futuro governador do lugar desvendou o enigma da esfinge que
ameacava a cidade, e tornou-se rei, desposando Jocasta, que desconhecia ser suamae. Atragédia
de Sofocles se passa anos mais tarde, quando se instaurou uma praga que faz Tebas perecer. Ao
procurar um adivinho, o célebre Tirésias, em busca de respostas para tamanha crise, este revela
a Edipo toda a verdade desconhecida, motivo da desgraca de Tebas. Porém, hd um embate “dis-
cursivo” entre o adivinho cego e o rei cegado pela arrogancia: Tirésias diz a verdade, mas nao
a diz diretamente, e Edipo “prefere”, enquanto pode, ndo a enxergar. Quando ignorar os fatos
torna-se insustentavel, Edipo, desesperado, cega-se, exilando-se em Colona, e Jocasta se mata.

A partir da ideia de Campos (2006) de que o tradutor sempre faz escolhas e manip-
ula o texto a partir delas, acredito ser fundamental desvendar as que fiz no processo de
criacdo de Edipo. Para Campos (2006, p. 43-44), a escolha do texto a se traduzir ndo é indif-
erente, mas reveladora. Os “modveis do tradutor” sdo uma “operacdo de critica ao vivo’, tal
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como nos elucida o trecho a seguir, que ressalta a importancia de compreender os procedi-
mentos do tradutor, isto €, os modos como ele manipula o texto fonte para gerar o texto alvo:

A traducdo da poesia é antes de tudo uma vivéncia interior do mundo e da técnica
do traduzido. Como que se desmonta e se remonta a maquina da criacdo, aquela fra-
gilima beleza aparentemente intangivel que nos oferece o produto acabado numa
lingua estranha. E que, no entanto, se revela suscetivel de uma vivisseccao implaca-
vel, que lhe revolve as entranhas, para trazé-la novamente a luz num corpo linguis-
tico diverso. Por isso mesmo a traducdo é critica (CAMPQOS, 2006, p. 43).

Revelar as escolhas que fiz no processo de manipulacdo de Edipo rei para gerar Edi-
po significa desvendar como minha performance de danca €, na verdade, uma traducao criti-
ca da tragédia. Critica pois, ao fazer escolhas, ao manipular o texto fonte, imprimo minhas
marcas sobre ele, que figura, como em um palimpsesto, apenas como borroes ao fundo.

Transcrevo a seguir a sinopse de Edipo, elaborada por mim, a qual con-
sta no programa do espetaculo Em transito. Considero esse texto um valio-
so ponto de partida para revelar minhas escolhas no processo de traducdo:

Livremente inspirado na tragédia grega Edipo, de Séfocles, este trabalho funciona
como um espectro imagético do pensamento de Edipo no momento em que ele
se cega. Presencas como a da mae, da esposa, do oraculo, das filhas, do coro e do

proprio rei se atravessam compondo um ballet tragico de delirios e alucinacoes
(BARCELLOS, 2016, s/p).

Ao definir Edipo como livremente inspirada em Edipo rei, sugiro que a performance de
danca resultante da traducdo intersemidtica da tragédia é uma livre manipulacdo dos elemen-
tos que selecionei de Edipo rei, o que entendo aproximar-se de uma recriacdo. Na sequéncia,
afirmo que a performance de danca funciona como um “espectro imagético do pensamento de
Edipo no momento em que ele se cega’, o que evidencia minha primeira escolha como tradu-
tor. No inicio da performance de danca, o bailarino que personifica Edipo encontra-se deita-
do no chao, rodeado pelas bailarinas que personificam as diferentes presencas que figuram a
tragédia: Jocasta, Tirésias, as filhas, o coro (Figura 1). Minha intencao era a de simular uma es-
pécie de vigilia em torno do corpo fragil do rei que acabara de se cegar. Logo, minha escolha
foi a de ndo seguir a ordem cronolodgica dos acontecimentos da tragédia, tomando a imagem
final como ponto de partida da performance de danca. Em meus processos de traducao, nao
me interessa tomar a historia contada pela tragédia e reproduzi-la em danca, mas considerar
o texto tragico como um valioso conjunto de materiais (imagens, textos, sons, palavras, acoes,
relacoes, movimentos) os quais eu posso manipular livremente em funcdo da dramaturgia que
desejo criar. Em outras palavras, importa-me, a exemplo do que nos relata Kerkhoven sobre
seus procedimentos como dramaturgista, “buscar um caminho pelo qual conseguimos ‘arru-
mar’ e estruturar todo o material que aparece ‘sobre a mesa’ ao trabalharmos numa producao,
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tentando, sobretudo, ‘ndo refazer hoje o que fizemos ontem” (KERKHOVEN, 2016, p. 182).

Figura 1 - Cena inicial de "Edipo",
foto de Marco Aurélio Prates (2016).

Tal modo de
manipular a tragédia
Edipo  rei, recrian-
do-a, é salientada pela
minha escolha em
definir a performance
de danca Edipo como
um espectro imagético.

A performance nao en-

cena a tragica historia

do rei, mas desenha em cena uma espécie de espectro de imagens que se organizam dramatur-
gicamente de forma nao-linear, fragmentada, dando a ver nao apenas o que a linguagem do tex-
to-fonte revela, mas também o que a ndo-linguagem esconde®. No caso de Edipo, a tentativa era
de promover atravessamentos entre as relacdes humanas presentes na tragédia fonte (Edipo/
marido/filho e Jocasta/esposa/mae; Jocasta e as filhas; Edipo/pai/irmao e as filhas/irmas; Edipo/
reieocoro; Edipoe Tirésias) e minha leitura das relacées humanas na contemporaneidade. Inter-
essava-me, assim, criar “um ballet tragico de delirios e alucinacdes” que fosse produto da reacao
entre as relacoes humanas presentes na tragédia e as relacoes contemporaneas, tentando, além
de traduzir em performance o que ¢ da ordem da linguagem em Sofocles, revelar, por meio da
performance, o que ¢ da ordem da ndo-linguagem, isto &, o tom de Edipo rei. Esse termo foi em-
pregado por Hugh Kennert para analisar as traducoes de Ezra Pound, que, para ele “nao traduz
palavras, permanece tradutor fiel a sequéncia poética de imagens do original, aos seus ritmos
ou ao efeito produzido por seus ritmos, e ao seu tom” (KENNERT apud CAMPQOS, 2006, p. 37).
Nesse sentido, entendo que algumas das escolhas dramaturgicas que fiz no proces-

so de traducao buscam revelar o que, talvez intuitivamente, eu tenha identificado como o tom
de Edipo rei, o que a linguagem do texto tragico nio revela diretamente. Em termos de mov-
imentos, escolhi privilegiar as quedas, as torcdes, espasmos e suportes (Figuras 2, 3 e 4),
tentando traduzir a atmosfera de vertigem, desespero e dependéncia que identifico tanto
em Edipo rei quanto nas diversas relacdes humanas contemporaneas. No que tange ao proje-
to de iluminacéo, escolhi trabalhar com cores frias e pouca intensidade de luz (Figuras 1 e 4),
numa tentativa de simular a sensacao de uma madrugada fria e escura que se instauraria em
Tebas apds a descoberta da verdade pelo rei. Musicalmente, a trilha sonora de Edipo foi com-
posta por uma colagem de barulhos e sons diversos (sinos, zumbidos de abelhas, explosdes),
vozes, gritos e musicas com instrumentos de percussao, objetivando criar um ambiente so-
noro que compusesse com a construcao dos movimentos. Os figurinos, looks modernos pro-

5 “Nao se traduz o que ¢ linguagem num texto, mas o que ¢ nao-linguagem. (FABRI apud CAMPQOS, 2006, p. 31).
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duzidos em um estilo high-low (mistura de pecas que remetem a alta costura, como blazers,
com outras mais urbanas, como calcas de moletom), deslocam o tom da tragédia para a con-
temporaneidade, num esforco de, juntamente com as demais camadas dramatUrgicas citadas,
demarcar a iterabilidade de Edipo rei, caracteristica da estrutura de alguns textos que, se-
gundo Jacques Derrida, “a um sé tempo, finca raizes na unidade de um contexto e, imediata-
mente, abre esse contexto ndo saturdvel para uma recontextualizacao” (DERRIDA, 2014, p. 98).

Figura 2 - Salto de Jocasta no duo de Edipo e Jocasta em Edipo, foto de Marco Aurélio Prates (2016).

Figura 3

Queda
de  Edipo
no duo de
Edipo e Jo-
casta em
Edipo, foto
de Marco
Aurélio
Prates
(2016).

Figura 4 - Espasmos e torcoes na cena da vigilia de Edipo em Edipo,
foto de Marco Aurélio Prates (2016).

Circuito lago é uma performance de danca solo criada por mim em 2017, a qual se con-
figura como uma traducao de Otelo (1603), de William Shakespeare. Otelo, um general mouro a
servicoda Republicade Veneza, casa-se com a bela Desdémona. Nomeado governador de Chipre,
o protagonista indica Cassio como seu tenente. Desse modo, incita a inveja de lago, um de seus
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oficiais subalternos, que trama entao uma cruel vinganca, insinuando a Otelo que sua mulher o
traiu com o novo tenente. Tal como explicito na sinopse, presente no programa da performance:

“Circuito lago” propde-se a investigar relacoes entre tragédia e danca contempora-
nea, partindo das acdes de lago em “Otelo”, de William Shakespeare. O performer
articula em cena (1) sua leitura da obra, (2) acontecimentos contemporaneos que
ele considera tragicos e (3) sua pratica em danca-teatro, para produzir cinco células
coreograficas que podem ser apresentadas em espacos ndo-convencionais ou espe-
taculares. Juntas, constituem um circuito que envolve artista e publico nas acoes
desenvolvidas (BARCELLOS, 2017, s/p).

A exemplo da anélise desenvolvida a partir de Edipo, partirei da sinopse de Cir-
cuito lago para discutir as escolhas feitas por mim no processo de recriacao da performance.

Inicialmente, reconheco que ndo esta evidente na sinopse de Circuito lago que a perfor-
mance trata-se de uma traducao intersemiotica de Otelo: propor-se a investigar relacdes entre
tragédiaedancacontemporaneanao é amesma coisaque utilizar procedimentos de manipulacao
das camadas de um texto fonte (literario) para gerar um texto alvo autébnomo (coreogréfico),
porém isomorficamente conectado ao texto fonte. Entendo que, no maximo, estabeleco o carater
intermidiatico da performance, ao indicar que ela pretende operar, pelo menos, entre duas midias
(tragédiaedancacontemporanea). Vale observar que trabalho com a definicdo de midiade Jirgen
Muller apresentada por Cllver, segundo a qual “midia” é aquilo “[...] que transmite para, e entre,
sereshumanosumsigno (ouumcomplexo signico) repletode significadocomoauxiliode transmis-
soresapropriados,podendoatémesmovencerdistanciastemporaise/ouespaciais’(MULLER apud
CLUVER, 2006, p. 24). Segundo tal definicdo, tanto tragédia quanto danca contemporanea podem
sertomadascomomidias; narealidade, talclassificacaoébastante abrangente. Cliver apontaque:

No discurso midiatico, o conceito de ‘midia’ abrange nitidamente categorias diver-
sas, embora intrinsecamente ligadas entre si, que s6 devem ser diferenciadas de
modo mais categdrico quando o interesse da pesquisa assim o exigir. E importante
insistir que essa definicao coloca o peso principal sobre os processos de comunica-
cdo e ndo sobre as técnicas de producao (CLUVER, 2006, p. 24).

Assim, mais interessante do que categorizar as técnicas de producao que con-
stituem as midias “tragédia” e “danca contemporanea” é compreender como se constituem
seus processos de comunicacao, até mesmo porque, insistindo na definicdo de Mdller, tan-
to um texto literario tragico quanto uma performance de danca contemporanea sao mi-
dias extremamente complexas, formadas elas mesmas por uma variedade de outras midi-
as. Ainda, transmitem verdadeiros complexos signicos nao absolutos, isto é, que poderao
variar dependendo do leitor ou espectador. A partir dessa abordagem, Circuito lago seria
uma midia complexa formada pela relacdo das midias “tragédia” e “danca contemporanea’, o
que estd dentro do conceito de intermidialidade de acordo com Helbig apud Cliver (2006).

Todavia, Circuito lago ndo se limita as relacoes entre as duas midias citadas; €, de fato,
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uma transposicdo de uma para a outra (ou uma traducdo intersemiotica), categoria também
coberta pelo conceito de intermidialidade segundo Helbig apud Cliver (2006). A continuacao
do texto da sinopse evidencia tal caracteristica da performance, considerando que descrevo
brevemente o procedimento geral a partir do qual recriei Otelo em Circuito lago, manipulan-
do alguns elementos da tragédia e de outras midias para gerar a dramaturgia da performance.

O primeiro elemento que afirmo “articular em cena” (termo que substituirei por “ma-
nipular”, utilizando o segundo sentido proposto do Aslanov (2015)) ¢ minha leitura da obra
Otelo. Esta seria a “leitura mais atenta”, aquela na qual, segundo Campos (2006), o tradutor
engaja-se, destrinchando as camadas do texto fonte para posteriormente escolher como ma-
nipula-las, gerando a recriacao. O segundo elemento que manipulo sao alguns acontecimentos
contemporaneos que considero tragicos, quais sejam: o processo de impeachment de Dilma
Rousseff em 2016; os protestos e panelacos pelo pais que clamaram pela queda da presiden-
te; o linchamento e assassinato da travesti Dandara dos Santos, no Ceara, em 2017, cujo cor-
po foi jogado em um carrinho de mao e despejado em um terreno baldio; casos diversos de
feminicidio; e o incéndio criminoso de uma creche em Janauba, no norte de Minas Gerais,
provocado pelo seguranca da instituicao. Na verdade, penso que, além de manipular tais acon-
tecimentos, eles guiaram as escolhas de traducao que fiz a partir da leitura de Otelo, em con-
sonancia com a ideia de Campos (2006) de que as escolhas do tradutor sdo sempre reveladoras.
O modo como manipulei as camadas do texto fonte a partir dos acontecimentos contempora-
neos que elenquei revela o interesse em enfatizar a iterabilidade de Otelo, que contém temas
caracteristicos de seu contexto (a subalternizacdo do negro e da mulher e as disputas de pod-
er), mas que se abrem para a recontextualizacdo na contemporaneidade. O terceiro elemen-
to que manipulo é minha pratica em danca-teatro, ou melhor, minha pratica entre a danca e o
teatro®, que seriam as ferramentas técnicas que utilizo em cena, tais como a improvisacao, a
manipulacao de objetos, a execucao de sequéncias coreograficas, a comunicacao verbal, a op-
eracao da trilha sonora, as trocas de figurinos, as reconfiguracoes espaciais, entre outras.

O resultado do processo de manipulacao dos elementos descritos € um tipo de dra-
maturgia que chamo de “circuito” um conjunto de cinco células coreogréaficas’ (além de
um prologo e um epilogo), cada uma correspondente a um ato de Otelo. Entendo que es-
sas células correspondem as estacoes de um circuito, tal como em um circuito de tre-
inamento fisico, um circuito elétrico ou até mesmo um circuito de reacodes bioquimi-
cas, insistindo na analogia celular. Como performer, percorro esse conjunto de células
juntamente com os espectadores, gerando o que denomino de “circuito interativo”, que pode
ser apresentado tanto em espacos publicos, tais como pracas, patios de escolas, sagudes e

6 Compreendo que a danca-teatro (tanztheater) é um movimento artistico complexo e diverso que se originou nas praticas de

artistas da danca moderna alema, a partir do inicio do século XX, tais como Rudolph Laban, Kurt Jooss e Pina Bausch. Sendo assim, ndo
considero adequado toma-la como uma categoria de danca homogénea, como o texto da sinopse pode sugerir. Além disso, nunca es-
tudei ou trabalhei com nenhum artista da tanztheater, e minha pratica frequentemente emprega elementos que nio sdo utilizados pelos
artistas da tanztheater. Sendo assim, acredito ser mais adequado afirmar que minha pratica encontra-se entre a danca e o teatro, e ndo
que é uma pratica de danca-teatro.

7 Utilizo o termo célula coreografica em uma analogia a célula biolégica: uma unidade auténoma, independente, complexa, mas

que em articulacdo com outras unidades constitui um organismo ainda mais complexo.
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espacos de convivio, como espetaculares, tais como galpdes cénicos e espacos multiuso®.

Feita a apresentacao inicial do processo de recriacao da dramaturgia de Circuito lago
a partir de Otelo, analisarei brevemente cada ato da performance, tecendo relacoes entre o
texto fonte e o texto alvo, tentando evidenciar minhas escolhas como tradutor. Antes, porém,
acredito ser fundamental salientar e discutir uma escolha geral que fiz: a de tomar como
referéncia na traducao as acoes de lago em Otelo. Na performance, ndo me limito a reprodu-
zir as acoes de lago, mas gero diversas acoes (que remetem a diversos outros personagens da
tragédia e da contemporaneidade) a partir das acées do “vildo” Na realidade, mais do que um
“vildo” leio lago como um perspicaz arquiteto de um engenhoso circuito de vinganca. E a par-
tir dessa leitura que construo a dramaturgia de Circuito lago. Nao € a toa que no prologo da
performance pergunto aos espectadores se lago seria um vilao de uma tragédia shakespear-
iana gque se passa em Veneza, ou um coreografo maquiavélico, que lanca tudo e todos para o
seu circuito. Para elaborar esse questionamento, apropriei-me da definicdo de Jan Kott,
que formula lago como um “diretor de teatro infernal” ou um “diretor maquiavélico”, pois:

“Nao basta a lago urdir a tragédia, ele quer também encena-la até o fim, distribuir
0s papéis a todos a seu redor e ele mesmo atuar. [...] Suas razdes de agir sdo ambi-
guas e dissimuladas; suas razoes intelectuais, claras e precisas. Ele as formula j3
nas primeiras cenas, monologando em voz alta: ‘Sé de nés mesmos depende ser de
uma maneira ou de outra. Nossos corpos sao jardins e nossa vontade é o jardineiro”
(KOTT, 2003, p. 110).

O primeiro ato de Circuito lago, intitulado “A democracia brasileira € um ovo’, esta rela-
cionado ao primeiro ato de Otelo. Na tragédia, esse é o ato em que ha a apresentacao dos person-
agens, particularmente de lago e seu 6dio por Otelo. Um trecho do segundo monologo de lago foi
o disparador para gerar as acoes que desenvolvo no primeiro ato da performance: “Se as mostras
exteriores de meus atos me traduzissem os motivos proprios do coracao em tracos manifestos,
carregaria o coracao na manga para atird-lo as gralhas. Ficais certo: ndo sou o que sou” (SHAKE-
SPEARE, 2008, p. 610). A partir desse trecho, associei lago a todos os atores politicos corruptos
gue ajudaram a coreografar o processo de impeachment de 2016, e criei a figura de um vampiro
gue danca manipulando a fragil democracia brasileira, materializada na forma de um ovo suste-
ntando por uma colher (Figura 6). Em um momento da acao, deixo o ovo cair, e percebe-se que ele
nao esta cru, mas cozido. Pretendo gerar uma surpresa, conduzindo a ideia de que a democracia
brasileira € aparentemente fragil e falsa, mas resistente. O ato é entao finalizado com o enterro
do ovo ao som do hino nacional brasileiro distorcidamente executado pela cantora Vanusa. Por-
tanto, no primeiro ato de Circuito lago, além de apresentar lago como um coreodgrafo maquiavéli-
co, estabeleco relacoes entre ele e os atores da tragédia contemporanea que considero ter sido
o processo de impeachment de 2016. Para além da interpretacao mais imediata de sepultamento
dademocraciabrasileira, compreendo que o enterro do ovo também funciona como a semeadura

8 S3o chamados espacos multiuso os locais espetaculares que podem ser adaptados para diferentes tipos de organizacao cénica:
aitaliana, arena, semi-arena, passarela etc.
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do plano de lago, elaborado por ele no mondlogo final do primeiro ato da tragédia. Ele semeia
seu projeto e aguarda que ele germine: “Pronto; ja estad gerado. A noite e o inferno a luz hao

de trazer meu plano eterno” (SHAKESPEARE, 2008, p. 619).

Figura 5 - Vampiro danca manipulando a democracia brasile-
ira no primeiro ato de Circuito lago, foto de Marco Aurélio Prates (2019).

No segundo ato de Circuito lago, “Balé do panelaco’,
estabeleco uma relacdo entre a execucao do plano de lago
(que comeca a tomar forma justamente durante o segundo
ato de Otelo, com a ajuda de Rodrigo) e a conspiracao politica
que conduziu a queda da presidente Dilma Rousseff em 2016.
No segundo ato da tragédia, com o apoio de Rodrigo, lago em-
bebeda Cassio e o incita a brigar com Montano, um soldado o
qual Cassio fere gravemente. Tal fato faz com que o tenente
perca a confianca de Otelo. Mais tarde, lago manipulara Des-
démona para que ela suplique ao general que perdoe Cassio, 0

que lago utilizara para insinuar a ele que sua esposa o trai com o tenente. Na performance, con-
vido dois espectadores para me ajudarem na criacdo de uma cena, intitulada “Pacto Nacional”.

Manipulando o enredo do segundo ato da tragédia,
enquanto visto uma camisa da selecao brasileira de
futebol, explico aos espectadores que lago odeia
Otelo e decide se vingar dando um golpe no general.
Para que seu golpe possa se concretizar, ele se aliara
a Rodrigo. Informo aos espectadores que a cena que
faremos é um dialogo entre lago e Rodrigo sobre o
plano em execucdo. Peco entdo a dois espectadores
gue leiam o didlogo,cadaum interpretando lago e Ro-
drigo, enquanto danco uma sequéncia coreografica.
Na verdade, o que eles leem nao é um dialogo entre
0s personagens shakespearianos, mas um conjunto
de audios vazados de conversas telefénicas de politi-
cos eempresarios que veio atonadurante o processo
de impeachment de 2016. A sequéncia coreografica
gue compus para este ato possui muitos movimentos
de quedaerecuperacao, e é repetida exaustivamente
conforme o didlogo se desenvolve, o que comecaame
deixar visivelmente cansado e desgastado (Figura 6).

.-"‘
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Figura 6 - Sequéncia coreografica com repetidas

quedas e recuperacdes no segundo ato de Circuito
lago, foto de Marco Aurélio Prates (2019).
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Figura 7 - Coreografia ao som de um samba finalizada com um panelaco
no segundo ato de Circuito lago, foto de Marco Aurélio Prates (2019).

Ao final da leitura, danco uma coreografia ao
somdeumsamba,inspiradanascoreografiasexecutadas
por manifestantes préo-impeachment aoredor de todo o
Brasil, enquanto seguro uma frigideira verde e uma col-
her amarela, terminando com um panelaco (Figura 7).

Distanciando-me dos temas politicos enfatiza-
dos nos dois primeiros atos de Circuito lago, no terceiro
ato da performance, “Dandara’, teco relacoes entre a
segunda etapa do plano de vinganca, que se desenvolve
noterceiroatodatragédia,eolinchamentoe assassina-
to da travesti Dandara dos Santos, no Ceara, em 2017.
Apos fazer com que Cassio perca a confianca de Otelo,

B Bao e PATES ol il lago incitard Desdémona a conseguir o perddo do te-
nente junto ao marido. Paralelamente, lago insinuara a

Otelo que a esposa o faz ndo por piedade, mas por que

o trai com Céassio, o que faz surgir no general um ciime avassalador. Para arrematar seu plano,
lago obriga sua esposa, Emilia, ama de Desdémona, a roubar um lenco de sua patroa, presente
de Otelo. lago planta entdo a peca de roupa no quarto de Céssio, que o encontra. E importante
salientar que, no século XVII, um lenco de mulher era um artigo extremamente intimo. Leio o ter-
ceiroatode Otelo como o dpice da execucdo do plano de vinganca de lago: € quando ele manipula
mais engenhosamente todos os personagens: estimula Cassio a seguir implorando a ajuda de
Desdémona;incita Desdémona a seguir suplicando ao seu marido pelo perdao do tenente; inflao
ciime de Otelo; obriga suaesposa Emiliaaroubarolencodaama. Seu ¢dio e sua sede de vinganca
nao reconhecem barreiras morais. O que mais me impacta no terceiro ato é como ele me geraum
sentimento de desespero absoluto, que me faz questionar de onde vem tanto ¢dio. Esse € o mes-
mo questionamento que me arrebatou quando tomei conhecimento do assassinato de Dandara,
viralizado na internet por um video registrado pelos agressores. Apds ser espancada por um co-
letivo de homens, seu corpo foilancado em um carrinho de mao, despejado em um terreno baldio
proximo ao local do espancamento e executado a tiros. Minha escolha para este ato foi criar o
que chamei “pas de deux” com um carrinho de mdo”. Compus uma sequéncia coreografica em que
danco com o carrinho de mao, sustentando-o, conduzindo-o, jogando-o para o alto, deixando-o
cair, oscilando entre momentos de virilidade, vigor, fragilidade e vulnerabilidade (Figura 8). An-
seio criar um pas de deux em que ndo se sabe ao certo se quem danca com o carrinho de mao é
Desdémona, € Dandara, sao 0s assassinos ou € lago. Ao final, porém, o corpo que jaz caido junto
com o carrinho de mao é um corpo cansado, abandonado, sem forcas, vulneravel, tal como o cor-

9 Termo utilizado no balé classico para designar uma sequéncia de danca executada por um bailarino e por uma bailarina.
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po morto de Dandara estendido no chao, tal como o corpo de Desdémona sufocado em sua cama.
Na cena final do quarto ato de Otelo, ha um didlogo entre Desdémona e Emilia em que

ambas pressentem o assassinato da ama. Emiliainformaa Desdémona que havia colocado em sua
camaos lencois que ela havia pedido, ao que aamaresponde: “Estd bem. Oh céus! Como por vezes
somos loucas! Casoeuvenhaamorrer primeiro, envolve-me num lencol destes” (SHAKESPEARE,
2008, p.650).Nesse momento, Otelo jdestavacompletamente consumido pelo ciime maquiaveli-
camente alimentado por lago, e Desdémonateme por suavida. A partir da leitura desse ato e par-
ticularmente do trecho citado, criei “Lencdis”, o quarto ato de Circuito lago. Em minhas pesquisas
sobre casos de feminicidio, um em especifico me impactou: o marido havia enforcado sua mulher
com os lencois da cama dos dois. Relacionei entao os lencois de Desdémona e Otelo aos lencois
do crime que havia me comovido e criei uma sequéncia coreografica em que danco em direcao a
lencdis pendurados em uma arvore. Ao final, envolvo minha cabeca nos tecidos, apoio meus pés
na arvore e sustento o peso de meu corpo pela cabeca, que esta apoiada nos lencdis (Figura 9).
Nessa sequéncia coreografica, os movimentos sao executados continuamente, mas subitamente
sao interrompidos por uma queda, uma suspensao ou um espasmo. Tentei, assim, criar uma cena
em que Desdémona danca em direcdo a sua morte inevitavel.

Figura 8 - “Pas de deux com um  carrinho  de mao” no  ter-
ceiro ato de Circuito lago, foto de Marco Aurélio Prates (2019).

No quinto e ultimo ato de Circuito lago, construi uma
acao que funciona como uma recapitulacao dos acontecimentos
narrados em Otelo. No ato final da tragédia shakespeariana, o
general, louco de ciiimes, sufoca Desdémona com um travesseiro.
Ainda, é nesse ato que o plano de lago é revelado por Emilia, que
se arrepende ao ver a senhora morta. Desesperado, Otelo se
apunhala. Acredito que o quinto ato da performance € aquele em
que os procedimentos de recriacdo que empreguei
mais se distanciam dos procedimentos descritos
para os quatro atos anteriores. O acontecimento
contemporaneo que articulo com o quinto ato de
Otelo nao tem relacao direta com os episodios da
tragédia. Poucos dias antes da primeira apresen-
tacao de Circuito lago, um seguranca de uma creche
da cidade de Janauba, no Norte de Minas Gerais,
havia trancado criancas e funcionarios dentro da
instituicao e ateado fogo nela. Nao teco relacoes

entre esse acontecimento e os eventos de Otelo.
Figura 9 - Danca da morte de Desdémona no quarto ato de
Circuito lago, foto de Marco Aurélio Prates (2019).
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Naverdade, extrai do acontecimento descrito umaimagem: um homem ateando fogo em pessoas,
criandoumaespéciedeinfernoparticular;nocasodaperformance,o‘Infernodelago” titulodoquinto
atode Circuitolago.Nele,enquantonarroosacontecimentosdatragédia,colocopedacosdeestopa
dentrodocarrinhode mao, sobre os quais borrifo dlcool e ateiofogo ao final. Conforme talacdo se
desenrola,meutomdevoztorna-secadavezmaisagressivo,atéquefinalizoanarrativaaosberros,
gritandoafrase: “Tudo pegafogonoinfernodelago!”. O atoterminacomumasequénciacoreogra-
ficaque crieiapartir daideiade um corpo que danca enquanto é consumido pelo fogo (Figura 10).

Figura 10 - Sequéncia coreografica do “Inferno de lago” no quin-

to ato de Circuito lago, foto de Marco Aurélio Prates (2019).

A performance é entao finalizada com um epilo-
go. Nele, sento-me, convido os espectadores a che-
garem mais perto e converso com eles, tentando criar
uma atmosfera de intimidade. Nessa conversa, oscilo
entre trés vozes: minha voz como performer, a voz de
Otelo e a voz de lago. Inicio o dialogo dizendo aos es-
pectadores que estou cansado, e sigo declamando a le-
tra da cancao Vapor Barato, de Jards Macalé e Waly Sa-
lomao. A escolha da cancdo se deu basicamente por sua
referéncia a um general, patente de Otelo. Além disso,
ela foi bastante utilizada por mim durante o processo
criativo em meus aquecimentos iniciais. Na sequéncia
da conversa, pergunto aos espectadores se posso faz-
er dois pedidos a eles. Assim, comeco a introduzir a voz
de Otelo, por meio de uma fala que criei a partir da apropriacao do monodlogo final do general:

Docemente! Uma palavra ou duas antes de irdes. Prestei alguns servicos a Republica,
o que é sabido. Mas sobre isso, basta. Peco-vos por favor que em vossas cartas, ao
relatardes estes tristes fatos, faleis de mim tal como sou, realmente sem exagero
algum, mas sem malicia. Entao a alguém tereis de referir-vos que amou bastante,
embora sem prudéncia; a alguém que nao sabia ser ciumento, mas, excitado, come-
teu excessos, e cuja méo, tal qual como o vil judeu, jogou fora uma pérola mais rica
do que toda suatribo; a alguém com olhos vencidos e que embora pouco usados aos
sentimentos moles, maior nimero de gotas derramaram do que as arvores da Arabia
fazer soem com sua goma medicinal. Contai-lhes isso tudo. E também que em Alepo,
certo dia, um turco de turbante e malicioso bateu num veneziano e em termos bai-
xos falou do Estado, e que eu, pela garganta detendo aquele cdo circuncidado, o feri
deste modo, assim... assim... (SHAKESPEARE, 2008, p. 659).

Finalizo, entdo, com a voz de lago, apropriando-me de sua fala final: “Nao me per-
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gunteis nada; o que sabeis, ja sabeis. Nao direi, de agora em diante, nem mais uma pala-
vra” (SHAKESPEARE, 2008, 258). O siléncio de lago é, na verdade, a celebracdo de sua
vitoria, a comemoracao solitaria do triunfo de seu circuito de vinganca, como analisa Kott:

Na ultima cena, lago se cala. Para que falar? Tudo estéa claro agora. O mundo desa-
bou. Mas unicamente para Otelo, ndo para ele. Irdo triturar-lhe os ossos, mas ele
pode triunfar. O suplicio e a morte de lago ndo sdo um ato de justica. Em verdade,
ndo servem para nada. Estdo fora da tragédia, inclusive no sentido literal. Mas lago
obtém vitoria ndo apenas no plano intelectual da peca, triunfa igualmente em sua
trama, em sua linguagem (KOTT, 2003, p. 111).

CONSIDERACOES FINAIS

Acredito que as analises das performances desenvolvidas indicam diferentes procedi-
mentos utilizados para manipular os textos fonte em questao (Edipo rei e Otelo), recriando-os em
performances de danca. E importante frisar que minhas performances de danca talvez distanci-
am-se do que geralmente se reconhece como caracteristicodo campo dadanca. Frequentemente
ha énfase na concepcao de que obras de danca sao compostas exclusiva ou majoritariamente por
movimentos em fluxo no espaco e no tempo. Reconheco que essa € uma compreensao possivel e
recorrente, da qual inclusive lanco mao em meus processos criativos. Entretanto, interessa-me
ampliar tal perspectiva, compondo obras de danca hibridas que se servem das mais diversas mi-
dias em suas dramaturgias, e que ndo se submetem a concepcéao cinética'®© de danca (LEPECKI,
2017), utilizando pausas e movimentos quebrados e interrompidos, por exemplo. A recorrén-
ciado uso dalinguagem verbal em minhas performances, recurso frequentemente associado ao
campo do teatro'!, por exemplo, aponta meu interesse em ampliar as fronteiras do que geral-
mente se concebe como danca. Entendo que o carater hibrido de minhas performances nao esta
dissociado dos procedimentos que utilizo para manipular os textos fonte e recria-los em danca.
Concordando com as ideias de Haroldo de Campos (2006), compreendo que o texto literdrio ndo
é constituido exclusivamente por palavras e seus significados, mas por um emaranhado de cama-
das (sonoras, ritmicas, imagéticas, visuais etc.), o que aproxima o texto literario de certa hibridez
de midias. Assim, em minhas performances, engajo-me na leitura das diversas camadas que com-
poem o texto literario e as traduzo em sons, movimento, palavras, imagens, cores, tecidos etc.

Um modo de operar recorrente em minhas recriacoes é a livre exploracao do tex-
to fonte, sem o compromisso absoluto com a representacao dos enredos das tragédias que
escolho recriar. Tanto em Edipo como em Circuito lago sirvo-me das tragédias para con-
struir novos textos, auténomos, dramaturgicamente independentes, ou, nos termos de Sil-
viano Santiago, em “Eca, autor de Madame Bovary” suplementos da diferenca (SANTIA-

10 No livro Exaurir a danga, André Lepecki (2017) analisa como a concepgéo de que a ontologia da danca esta calcada no movi -
mento em fluxo no espaco e no tempo é uma invencao moderna, intimamente ligada a perspectiva cinética capitalista de que os corpos
devem estar em constante movimento, sempre produtivos.

11 Ainda que adancajatenha se apropriado largamente desse recurso e que diversas obras teatrais ndo a utilizem.
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GO, 1978) em relacdo a Edipo rei e Otelo'2. Utilizo os textos fonte como se eles fossem uma
complexa tabela periddica de elementos que eu, cientista, posso manipular livremente.
Escolho os elementos que me forem mais convenientes e os manipulo como em um ex-
perimento, executando testes, reagindo-os entre si, verificando seu grau de reatividade.

Seria pertinente indagar o que pauta a escolha desses elementos que manipulo. A partir
das anélises de Edipo e Circuito lago, é possivel perceber que ha um desejo de recontextualizacdo
das tragédias na contemporaneidade, buscando evidenciar sua iterabilidade, insistindo no con-
ceito proposto por Derrida (2014). Logo, seleciono elementos das tragédias que me permitam te-
certramas comquestdes dacontemporaneidade, gerando performances que dialogam com o pre-
sente, mas que estao isomorficamente conectadas ao passado. Compreendo que pautar minhas
escolhas por esse desejo de recontextualizacao tem intima relacao com o modo peculiar de leitu-
ra dos textos classicos, apresentada por [talo Calvino: “toda releitura de um cldssico é uma leitu-
ra de descoberta como a primeira” (CALVINO, 1999, p. 11). Identifico nas tragédias que escolho
recriar uma poténcia ilimitada de (re)leituras que constantemente as renovam e as revitalizam.

REFERENCIAS

AGUIAR, D. Traducdo intersemidtica como ferramenta pedagodgica, artistica e conceitual na
criacdo em danca. In: Encontro Cientifico Nacional dos Pesquisadores em Danca - ANDA, V.,
Natal. Anais... Natal: Universidade Federal do Rio Grande do Norte, p. 350 - 364, 2017.

Disponivel em :http://www.portalanda.org.br/anaisarquivos/3-2017-1.pdf . Acesso em: 28
out. 2018.

ASLANQV, C.A traducdocomo manipulacdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2015.
BARCELLOS, F. Programa de Em transito. Belo Horizonte, 2016.
BARCELLQOS, F. Programa de Circuito lago. Uberlandia, 2017.

CALVINO, I. Por que ler os classicos. Sao Paulo: Companhia de Letras, 1999.

CAMPOS, H. Da traducao como criacao e como critica. In: CAMPOS, H. Metalinguagem
e outras metas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006.

CLUVER, C. INTER TEXTUS/INTER ARTES/ INTER MEDIA. Aletria. Belo Horizonte
izonte,v. 14, n.2,p. 1 - 9, 2006. Disponivel em: http://www.periodicos.letras.ufmg.
br/index.php/aletria/article/view/1357/1454. Acesso em 31 de julho de 2019.

DERRIDA, J. Essa estranha instituicao chamada literatura: uma entrevista com
Jacques Derrida. Traducao Marileide Dias Esqueda. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2014.

KERKHOVEN, M. O processo dramaturgico. In: CALDAS, P.; GADELHA, E. (org.).
Danca e dramaturgials]. Sdo Paulo: Nexus, 2016.

12 Nesse texto, Santiago (1976) analisa Primo Basilio como “suplemento da diferenca” em relacdo a Madame Bovary, lancando

méao do conceito de suplemento (proposto por Derrida), que “pde fim as oposicdes simples do positivo e do negativo, do dentro e do
fora, do mesmo e do outro, da esséncia e da aparéncia, da presenca e da auséncia. Sua loégica consiste mesmo em escapar sempre ao
dualismo marcado, a identidade, na medida em que pode ser o dentro e o fora, o mesmo e o outro: sua especificidade reside, pois, nesse
‘deslizamento’ entre os extremos, na auséncia total de uma esséncia” (SANTIAGO, 1976, p. 90).

42 Estacao Literaria, Londrina, v. 25, p. 26-43, jan./jun. 2020



KOTT, J. Os dois paradoxos de Otelo. In: KOTT, J.Shakespeare nosso contemporaneo.
raducao Paulo Neves. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.

LEPECKI, A. Exaurir a danca: performance e politica do movimento Traducao Pablo
Assumpcao Barros Costa. Sao Paulo: Annablume, 2017.

MAGALDI, S. Séfocles. In: SOFOCLES. Edipo po rei/Antigona. Sao Paulo: Martin Claret,
p.13-22,2008.

OSTROWER, F. Criatividade e processos de criacao. Petrépolis: Vozes, 2008.

QUEIROZ, J.; AGUIAR, D. Semiose e traducédo intersemiotica. In: QUEIROZ, J.; AGUIAR, D. (org.)
Traducao, transposicao e adaptacao intersemioéticas. Sdo Carlos: Pedro&Joao Editores, 2016.

SANTIAGOQO, Silviano. Eca, autor de Madame Bovary. In: SANTIAGO, Silviano.. Uma literatura
nos trépicos: ensaios sobre dependéncia cultural. Sdo Paulo: Perspectiva, p. 49 -65, 1978.

SANTIAGOQO, Silviano (sup.). Glosséario de Derrida. Rio de Janeiro: Francisco Alves Editora, 1976.
SCHECHNER, Richard. Performance studies: an introduction. Nova lorque: Routhledge, 2002.

SHAKESPEARE, W. Otelo. In: SHAKESPEARE, W. Otelo. Tragédias : teatro completo.
Traducao Carlos Alberto Nunes. Rio de Janeiro: Agir, 2008.

SOFOCLES. Edipo rei/Antigona. Traducdo Jean Melville. Sdo Paulo: Martin Claret, 2008.

RECEBIDO EM 14/10/2019 E APROVADO EM 20/05/2020

43



	Sem nome



