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RESUMO

O semioticista luri Lotman escreveu contribuicdes decisivas no campo da semidética da
literatura. No entanto, ao longo dos anos 70 passa a ampliar seu universo de interesses
para além do texto literario, trazendo contribui¢6es para os estudos do cinema, das artes
plasticas e mesmo das normas de etiqueta da nobreza russa. Neste artigo pretendo
introduzir as contribui¢des de Lotman no campo da semidtica da cena e demonstrar
como o semioticista russo realiza reflexdes importantes em um campo até entdo pouco
explorado dentro dos estudos semidticos. Ao analisar o carater do espaco teatral, as
relacBes entre texto e codigo, o papel da semidtica teatral e do ensemble cénico, Létman
retoma o caminho aberto pelo Circulo Linguistico de Praga e antecipa flancos de
interesse que s recentemente seriam explorados pela semidtica teatral.
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ABSTRACT

The semiotician Yuri Lotman wrote decisive contributions to the field of semiotics of
literature. However, throughout the 1970s he expanded his universe of interests beyond
the literary text contributing to the study of cinema, fine arts and even Russian
nobility’s code of behavior. In this article, I introduce Lotman’s writings in the field of
theatre semiotics to demonstrate how the Russian semiotician brings important
considerations to a field until then underexplored within semiotic studies. His
reflections on the nature of the theatrical space, on the relations between text and code,
on the role of theatre semiotics, and on the theatrical ensemble enlarged the path
opened by the Linguistic Circle of Prague and anticipate discussions that only recently
started to be explored by the semiotics of theatre.
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Ao final de A semidtica da cena', um dos mais longos ensaios de luri Lotman
sobre a linguagem teatral, publicado em 1980, o teorico arremata suas consideracdes
com uma afirmacdo de fblego: o teatro seria uma verdadeira “enciclopédia da
semidtica” (LOTMAN, 2002, p.431)%. Isso porque a cena, composta de aspectos t&o
maltiplos e variados, como dramaturgia, iluminagdo, cenografia, sonoplastia, corpo e
voz dos atores e atrizes, bem como a propria postura do espectador na plateia, consegue
reunir em um mesmo sistema indmeros outros sistemas signicos. Desse modo, se a
“semiodtica da arte ocupa um lugar importante na teoria geral dos sistemas de signos”
(2002, p.402)%, a semidtica da cena ocuparia ai dentro uma posicdo privilegiada, pois a
ela estariam ligados os mais variados tipos de arte e seus respectivos problemas
artisticos.

No entanto, ainda que Létman tenha chegado a uma conclusdo de tal
envergadura, revelando a um s6 tempo a condigdo multipla e bastante privilegiada da
arte teatral, € curioso notar que os estudos semidticos até os anos 80 pouco haviam se
debrucado sobre ela, especialmente se comparados com o volume de estudos que ja
vinham sendo produzidos com outros sistemas semi6ticos, como o da literatura, das
artes plasticas e mesmo do cinema*. Mas isso ndo significa dizer que esta ciéncia
preocupada com o0s processos de comunicacdo e significacdo tenha deixado
completamente de lado o teatro.

Importantes apontamentos a respeito de uma semiética da cena ja vinham sendo
feitos a partir dos anos 30 e 40 por tedricos do Circulo Linguistico de Praga, entdo sob
forte influéncia do estruturalismo de Ferdinand de Saussure e dos Formalistas Russos.
Os tedricos desse periodo tinham de lidar com o fato de que o estudo do teatro como
linguagem era um campo a se explorar, dada a pouca sistematizacao tedrica em torno
desse sistema. Aqui, temos em mente o fato de que a préatica teatral europeia fora
ocupada, a partir do século XVII, pelas rigidas formulacdes neocléssicas, das quais

1 No original: Cemuotuxa Cuenbl.

2 Todas as citagdes de trechos das obras de luri L6tman séo feitas a partir de traducdo minha dos originais
em russo. Em russo: “[...] MOkHO Ha3BaTh EHIUKIIONENEH CEMHOTHKY .

3 Em russo: “ceMMOTHKa UCKYCCTBA 3aHUMAET BXKHOE MECTO B 0OIIE TEOPUH 3HAKOBBIX CHCTEM .

4 O proprio Lotman reconhece no inicio do ja referido artigo que “a semidtica do teatro € uma parte
importante, e até agora pouco trabalhada, desse complexo problema [a teoria geral dos sistemas de
signos]” (LOTMAN, 2002, p.402). Em russo: “CeMHOTHKA TeaTpa — BaXKHas U JI0 CHX TIOp €Ile Mallo
paspaboTaHHas 4YacTh 3TOH CIOKHOI MpoOIemMbI”.
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Boileau, com sua L art poétique, tinha se tornado o grande porta-voz. Elas previam um
resgate bastante enviesado da Poética de Aristoteles, levando a risca a lei das trés
unidades para a conquista da verossimilhanga, bem como a ideia da comédia e da
tragédia como géneros puros, com leis internas rigidas e associadas a um imperioso
decoro tematico e procedimental (ROUBINE, 2003, p.14-40).

Tal concepgéo, bastante centrada no texto dramaturgico e na encenacéo de ilusdo
realista, sofreu grandes abalos com o resgate romantico da dramaturgia shakesperiana
em fins do séc. XVIII (considerada impura por muitos neoclassicos), bem como pelas
producdes dramatlrgicas de Ibsen, Tchékhov, Maeterlinck e Strindberg em fins do XIX,
que problematizariam ndo sO esta nocdo fechada das trés unidades (entdo cimentada
pelas formulacdes de Eugene Scribe da peca benfeita), mas desafiariam cada vez mais a
prépria linguagem teatral como suporte. Ao mesmo tempo, diretores de teatro como
Antoine, Gordon Craig e Konstantin Stanislavski paulatinamente poriam em xeque tal
doxa teatral, ja que sua rigidez cada vez mais era um anteparo para o desenvolvimento
de todas as potencialidades do fendmeno cénico (ROUBINE, 2003, p.138-168).
Iniciariam um processo de pesquisa intensa de linguagem, feita em didlogo com o texto
dramatdrgico mas indo além dele, de modo que nog¢Bes como a de ensemble ou de
preparagdo do ator ganhariam um outro estatuto.

No entanto, boa parte desses encenadores estava diretamente envolvida com o
desenvolvimento de suas praticas, de modo que muito de suas concepg¢des se espalhou
por manifestos, por eventuais artigos, pela memorialistica ou pelo registro de atores que
com eles trabalharam. S6 mais tarde, nos anos 30, formulacdes tedricas substanciais
acompanhariam e tentariam sistematizar esse novo félego de desenvolvimento da cena.

Um ensaio decisivo para esse primeiro impulso dentro dos estudos semidticos
foi Estética da arte dramatica: dramaturgia teorica, de Otakar Zich, publicado em
Praga, em 1931. Ao longo do século XX, a Estética se tornaria uma espécie de biblia do
teatro tcheco e, apesar de ndo ser um estudo tipicamente estruturalista, teve influéncia
ostensiva sobre estudos semidticos posteriores e ofereceu de modo inédito um corpo
consistente de conceitos por meio dos quais 0s estudos teatrais poderiam enveredar a
partir de uma perspectiva semidtica. Zich partia da constatacdo de que o teatro
estabelecia uma relagéo interdependente com outros sistemas, mas negava que qualquer
um deles pudesse predominar no momento da caracterizacdo do fendmeno cénico. O
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tedrico tinha em mente especificamente a tradicdo europeia anterior, que concebia o
texto dramaturgico — o sistema literdrio — como central dentro do fenémeno teatral.
Além disso, Zich elevava a atuacdo a condicdo de componente decisivo, suficiente para
a criacdo do trabalho dramatico. Isso, em conjunto com sua concepcao do teatro como
linguagem orientada para um puablico (para uma recepcdo), foi fundamental para a
propria afirmagdo dos estudos teatrais como disciplina na primeira metade do século
(PSENICKA, 2014, p.71-72).

Também membro do Circulo Linguistico de Praga, Jan Mukafovsky publica
ainda em 1931, em Praga, o ensaio Tentativa de analise estrutural da figura de um ator
(Chaplin em Luzes da cidade). Igualmente considerado um texto fundador dos estudos
teatrais, nele Mukafovsky faz um estudo do gesto no teatro a partir da analise e
categorizacdo da mimica de Charles Chaplin®. No entanto, sua principal contribuigdo se
refere a compreensdo do texto da encenacdo dramatica como uma unidade signica total,
ou um “macrossigno” (MUKAROVSKY, 1973, p.342-349). O significante seria a obra
em si, com todos os seus componentes concretos; ja o significado seria o “objeto
estético” que reside na “consciéncia coletiva do publico”. Para Keir Elam, as vantagens
desta abordagem estdo no fato de ela “subordinar todos os elementos contribuintes em
um todo textual unificado, além de dar o devido peso ao publico como o ultimo
produtor de significado” (ELAM, 1987, p.5)®.

Contudo, foi com o Piotr Bogatyriov, importante estudioso do folclore russo,
que houve uma defini¢do clara no que se refere a insercdo dos estudos da cena dentro
dos estudos semidticos. Em 1938, em seu ensaio Semiética do teatro popular, publicado
inicialmente em tcheco, Bogatyriov tratou do quanto o palco transforma de modo
radical a natureza dos objetos. Ou seja, um objeto que em seu uso social ndo tem
nenhum sentido especial além de seu uso direto e pratico (um pedaco de madeira ou
uma cadeira, por exemplo) em cena é subsumido por um poder significante que lhe traz
novos atributos (a madeira que se torna simbolo de violéncia ou a cadeira que

imediatamente se converte em um trono e em simbolo de poder):

% Mukaiovsky voltaria a escrever mais tarde sobre semidtica do teatro, em ensaios importantes como A
linguagem de palco no teatro de vanguarda, de 1937 (MUKAROVSKY, 1988, p.229-222).

® Em inglés: “the subordination of all contributory elements to a unified textual whole and of giving due
weight to the audience as the ultimate maker of its own meanings.”
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No teatro, as coisas, como o préprio ator, sdo transforméaveis. Do
mesmo modo que um ator no palco pode se transformar em outra
pessoa (um jovem se transformar em um velho, uma mulher em um
homem e assim por diante), também tudo que o ator manipule pode
adquirir uma funcdo até entdo tida como nova e estranha. Os famosos
sapatos de Charlie Chaplin, gracas a sua atuacdo se convertem em
comida, e os cadarcos se convertem em espaguete (A Corrida do
Ouro); e no mesmo filme dois paezinhos dangam como uma dupla de
amantes. Este tipo de objetos transformados, utilizados pelo ator em
sua atuagdo, sdo muito comuns no teatro popular (BOGATYRIOV,
1976, p.35-36)’

Tal processo de semioticizagdo € o que permite que 0 objeto antes associado a
uma funcéo préatica qualquer ganhe sentido simbolico e integre o texto do espetaculo
(1976, p.33-50). Assim, o signo teatral aponta em primeiro lugar para sua propria
funcdo como signo, mas também para outro signo possivel que ndo o de uma condicéo
material ou funcdo imediata. Isso significa que, ao apontar para a denotacdo a qual o
objeto tradicionalmente se refere (a vestimenta de uma personagem ou a decoragéo de
uma casa no palco), o signo também aponta para uma série de conotag¢fes secundarias
que o publico interpreta gracas a seu repertorio politico, social e cultural. Desse modo,
tanto a vestimenta quanto a decoragdo da casa podem ser, além de signos de si,
simbolos de realeza, pobreza, vulgaridade, ostentacdo — ou seja, sdo signos de signos
(1976, p.33).

Logo em seguida, Jiri Veltiusky sintetizaria também na Tchecoslovaquia as
formulacdes abertas por Bogatyriov com a ideia de que “tudo o que estad em cena ¢
signo” (1940 apud PAVIS, 1996, p.356), o que significa que todo componente da cena
estd sujeito a dialética de conotacdo-denotacdo ou semiotizacdo-dessemiotizacdo. As
cortinas se abrem e o espectador é imediatamente absorvido por um universo saturado
de significacBes, ao mesmo tempo em que qualquer quebra na dinAmica da cena (um
barulho externo ao teatro, um espirro na plateia, um ator que esquece 0 texto ou a
associacdo de um espectador com os trejeitos utilizados pelo mesmo ator em outro

espetaculo) pode funcionar como um rompimento do jogo, que retira daquele objeto

" Em inglés: “on the stage things that play the part of theatrical signs can in the course of the play acquire
special features, qualities, and attributes that they do not have in real life. Things in the theater, just as the
actor himself, are transformable. As an actor on stage may change into another person (a young person
into an old one, a woman into a man, and so forth), so also anything, with which the actor performs, may
acquire a new, hitherto foreign, function. The famous shoes of Charlie Chaplin are changed by his acting
into food, the laces becoming spaghetti (Gold Rush); in the same film two rolls dance like a pair of lovers.
Such transformed things, used by the actor in his performance, are very common in folk theater.”
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seus significados secundarios e lhe traz de volta a uma condicdo de denotacdo ou
dessemiotizagé&o.

Na mesma esteira, Jindfich Honzl trabalharia em seu ensaio de 1940, também
publicado em Praga, Dinamica do signo no teatro, com a ideia de que um simples item
material € apto a representacdo de diferentes funcGes dramaticas em cena, de modo que
“ndo ha relacdes representacionais absolutamente fixas” (ELAM, 1987, p.9)%
sugerindo, assim, a incomparavel flexibilidade, variabilidade e multiplicidade de
sentidos que um signo pode alcancar no teatro. Como se vé, o O Circulo Linguistico de
Praga seria o primeiro a olhar com mais cuidado para este fendmeno e sistematizar
teoricamente tal processo. Ldétman, assim como varios outros semioticistas que o
precederam, voltaram a este tépico com bastante frequéncia.

No entanto, ap0s esta primeira onda de estudos nos anos 30 e 40, pouco a
respeito de uma semidtica da cena foi escrito. Somente nos anos 60, com estudos como
o0s do polonés Tadeusz Kowzan, formulagdes nesse campo ganhariam novo folego. Em
seu O signo no teatro, Kowzan se dedicaria a descrever a especificidade do fenémeno
teatral a partir das ideias de unidade do espetaculo, do entendimento do fendmeno
cénico a partir de sua separacdo em unidades semidticas e da elaboracdo de uma
tipologia de signos. Para ele, o fato de que tudo no teatro é signo permite a classificacao
desses mesmos signos em naturais e artificiais. Os primeiros seriam regidos por uma
relacdo de causa-efeito mais direta (como se propriedades fisicas regessem a relacao
significante-significado); ja os segundos sofreriam intervencdo direta da vontade
humana na definigcdo de seus sentidos. (KOWZAN, 1968, p.52-80).

Ao mesmo tempo, o proprio Kowzan advertiria mais tarde sobre os riscos de
transplantar para a semidtica da cena o procedimento conduzido pelos linguistas de
identificar as unidades linguisticas minimas e seus pares distintivos. Segundo ele, a
busca pela menor unidade de um significante fragmentaria excessivamente o carater
global do fendmeno cénico. Ou seja, “melhor seria destacar um conjunto de signos que
formam uma Gestalt, significando globalmente, ¢ nido por pura adigdo de signos”
(KOWZAN, 1975, p.215 apud PAVIS, 2008, p.351).

Esse impulso de tipificacdo, em busca da criagdo de um modelo semioldgico

baseado em uma tipologia dos signos, foi em grande medida o projeto de uma geracao

8 Em inglés: “there are no absolutely fixed representational relations”.
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de estudiosos dos anos 60 e 70, dentre eles Algirdas Greimas. E ainda que o teatro néo
tenha sido o foco de seus estudos, seus modelos actanciais e sua narratologia inspiraram
aplicacdes também nos estudos de uma semidtica da cena. No entanto, como destaca
PAVIS (2008, p.352), eles trazem para os estudos da representacdo uma serie de
generalidades tipoldgicas que muitas vezes ndo dao conta da especificidade da
representacéo teatral. Isso porque o modelo em torno do actante — segundo Greimas,
aquele que realiza ou recebe 0 ato - leva necessariamente a um enfoque no texto
dramatico e nas suas articulagcbes em torno de uma intriga e de seus personagens. O
risco aqui € justamente o de ndo levar em conta outros elementos que compdem a cena e
deixar de lado o processo de recepgéo e interpretacdo por parte do espectador, dado o
fato de que uma tipologia de tal tipo leva necessariamente a um esquema abstrato,
anterior aos elementos ideoldgicos e culturais que podem operar no contexto em que
ocorre o gesto teatral.

Como destacariam mais tarde vérios estudiosos da semiética da cena, tal
impulso em busca de uma tipologia abstrata prévia e de um signo teatral minimo seria
va. Para Anne Ubersfeld, sequer seria possivel falar em uma linguagem teatral, ja que
ndo existe um “signo teatral” isolado equivalente ao signo linguistico. O “signo teatral”
¢, na verdade, uma “superposicao de signos”, em que um empilhamento simultaneo,
vertical, de signos é capaz de dizer muitas coisas ao mesmo tempo. Desse modo, ndo
seria possivel pensar a comunicacdo teatral nos mesmos termos de um esquema
linguistico pautado pela relacdo emissor-codigo-mensagem-receptor. A representacao
seria um sistema de signos capaz de comunicar, mas com uma série complexa de
emissores, uma série de mensagens e um receptor maltiplo (UBERSFELD, 2013, p.9-
13). Complementarmente, Lotman destacaria que contra esse esquema opera o fato de
gue ndo ha coincidéncia mesmo entre os cddigos do emissor e do receptor, ja que o
espectador tenta decifrar o que ocorre em cena a partir dos codigos que domina. E €
nesse processo de estabelecimento de uma nova codificacdo, de construcdo de um novo
sentido, que reside o prazer do espectador (LOTMAN, 1972, p.33). Na mesma esteira,
Erika Fischer-Lichte nega a possibilidade de um cddigo teatral comum, capaz de
fornecer a mesma base comunicativa para diferentes contextos emergéncia do fendémeno
cénico, ja que diferentes tradi¢Oes teatrais trabalham com diferentes corpos signicos
(1992, p.11)

Bakhtiniana, So Paulo, 14 (3): 199-219, julho/set. 2019. 205

Todo conteddo de Bakhtiniana. Revista de Estudos do Discurso esta sob Licenga Creative Commons CC - By 4.0.



Por isso também ndo é produtiva a tentativa de estabelecer codigos estritamente

teatrais, ou mesmo estabelecer uma hierarquia entre eles:

Melhor seria ndo buscar a priori uma taxonomia dos c6digos, mas
observar como cada espetaculo fabrica ou oculta seus cddigos, tece
seu texto espetacular, como o0s cddigos evoluem durante a
representacdo, como se passa de codigos ou convencdes explicitas a
cddigos implicitos. Em vez de considerar o c6digo como um sistema
“enterrado” na representagdo e destinado a ser revelado pela analise,
seria mais exato falar de processo de instalacdo de cddigo pelo
intérprete, pois € mesmo o receptor que, enguanto hermeneuta, decide
ler determinado aspecto da representacdo segundo determinado codigo
livremente escolhido (PAVIS, 2008, p.352)

Tal critica a ideia de um cddigo fixo no teatro, da qual Patrice Pavis seria um dos
porta-vozes, tem como eixo a critica ao engessamento positivista e ao foco exclusivo na
mensagem. Ela da maior relevancia a uma perspectiva hermenéutica, ou seja, uma
perspectiva que leve em conta a posicdo do enunciador-intérprete, responsavel pela
propria instalacdo do codigo. O espectador também passa a ter papel decisivo nessa
interpretacdo que se da em todos os niveis, pois olha para 0 conjunto e suas relagdes e
0S associa a seu proprio repertério. O resultado € uma semidtica menos voltada a
decodificacdo mecanica de signos e mais aberta a historicidade do objeto e ao seu
préprio lugar de enunciacgéo.

No entanto, tais criticas a uma semiotica taxonémica e centrada na busca de um
signo minimo sé foram melhor formuladas no campo teatral a partir dos anos 80 e 90. E
boa parte dos teodricos desse periodo que se dedicaram a um estudo sistematico da
semidtica da cena, como Erika Fischer-Lichte, Anne Ubersfeld e Patrice Pavis,
raramente fazem referéncia aos poucos, mas bastante iluminadores, ensaios de luri
Lotman. Curiosamente, Lotman ndo so sintetiza boa parte do que a tradicdo prévia do
Circulo Linguistico de Praga havia formulado, como desbasta boa parte dos impasses
nos quais os estudos semidticos da cena dos anos 70 haviam se enredado.

Toda a trajetoria de estudos semidticos de luri Lotman parte de uma critica a
tradicdo baseada em modelos. Soma-se a isso o fato de que o tedrico russo nunca
chegou a escrever exaustiva e longamente sobre o conceito de signo. Ele se afasta da

tradicdo peirceana centrada no signo e advoga o foco no texto como entidade bésica da
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cultura. Desse modo, o0 texto seria, a0 mesmo tempo, produto da comunicacdo e o
objeto mais importante dos estudos semioticos (SEMENKO, 2012, p.78).

Ja em 1973, no impulso de elaboracdo de uma série de ensaios sobre a cultura
como texto, Lotman escreve Teatro e teatralidade na composicao da cultura do inicio
do século XIX e A cena e a pintura como componentes codificadores do comportamento
cultural do homem no inicio do século XIX. Ambos ensaios fazem parte de seu esfor¢o
de compreensdo de uma “poética do comportamento cotidiano”, em que Ldétman
concebe o comportamento individual como categoria historica, afastando-se das
abordagens impessoais e frias da historia e demonstrando como sistemas semi6ticos
podem exercer influéncia sobre a vida cotidiana. Analisa 0 comportamento da nobreza
russa de fins do XVIII e inicio do século XIX e demonstra como estruturaram um
comportamento cotidiano teatralizado de inspiracdo literaria (nos gestos, na
comunicacdo em francés), como se assumissem papéis. A fonte de tal inspiragdo era
também a cultura francesa, que ja antes havia colocado o teatro (com seus dramaturgos
e atores) no centro da vida da corte (LOTMAN, 1992, p.269-286). Do mesmo modo, 0
teatro partilhava com a pintura uma série de vocabulos (cena, tableau, ato, etc) e
incorporava dela a predilecdo por um comportamento em cena pautado pela imobilidade
e pela discricdo, o que também parecia pautar formas de se apresentar e de agir no
cotidiano da nobreza russa (1992, p.287-295).

No entanto, tanto nesses ensaios, como no ensaio A linguagem teatral e a
pintura: contribuicdo ao problema da retorica icbnica, de 1978, em que trata da
teatralizacdo dos trajes de personagens retratadas na pintura do século XVIII e como
isso depois passaria a incidir sobre a propria vestimenta cotidiana da nobreza russa®,
Lotman apenas circunda o fendmeno cénico e a ideia de teatralidade, sem desenvolvé-
los a fundo. E somente com o ensaio A semidtica da cena, de 1980, seu primeiro e Unico

estudo longo sobre o tema, que a especificidade do fenémeno cénico ganharia

® “Em relagdo ao que nos interessa, é interessante destacar os casos de influéncia do traje convencional
estilizado do retrato sobre a moda real. Desse modo, para a propagacdo da vestimenta antiga de estilo
imperial a la grecque em S&o Petersburgo desempenharam um papel decisivo os retratos de E. —L. Vigée
Le Brun”. (LOTMAN, 1993, p.312). Em russo: “B mHTepecyloleii HaC CBA3M JIOGONBITHO yKa3aTh HA
cilydan BO3H€ﬁCTBHH CTUJIM30BAHHOI'0 YCJOBHOI'O KOCTIOMa MHNOPTpETa Ha pPEAJbHYHO MOAY. TaK, B
pacpOCTpaHEHUH aHTHYHON OAEKIBI B cTuiie ammup, & la grecque B [letepOypre peluaroiiyio poib
ceirpaiu noptpetsl E.-JI. Bike JleOpen™.
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tratamento de fblego, ainda que esporadicamente Létman voltasse a semidtica da cena e
a ideia de teatralidade para ilustrar estudos sobre outros sistemas semioticos.

Tais ensaios compdem um periodo de ampliacdo do horizonte semiotico de
Lotman para além da literatura. Esse movimento inclui estudos da “cultura em suas
manifestacdes mais divesificadas: teatro, cinema, pintura, etiqueta de comportamento
social do século XIX, funcionamento do cérebro humano etc” (VOLKOVA AMERICO,
2012, p.89). Em 1973, o semioticista russo ja havia publicado uma monografia sobre a
semidtica do cinema e sobre problemas estéticos cinematograficos, o que revela nédo so
uma versatilidade dos estudos que compunham o universo da escola de Tartu-Moscou
(2012, p.91), como também sua disposi¢do de enveredar por areas além do canone
literario tradicional e classico.

Létman inicia A semidtica da cena fazendo um movimento tipico de muitos
semioticistas: recuperando sua compreensdo sobre a semiotica e demarcado uma
determinada perspectiva. Segundo ele, a semiotica € uma ciéncia sobre as relages (ou
sobre o trato), sobre a transmissdao de mensagens, sobre a compreensdo e sobre as
formas de codificacdo entre os seres humanos. Por se ocupar de tais relacbes, a
semidtica é, portanto, uma ciéncia profundamente social. Desse modo, como a arte é
meio de relagdo e conhecimento, ela é por natureza semidtica. E o €, por consequéncia,
o teatro — forma de arte até entio pouco trabalhada nos estudos semioticos (LOTMAN,
2002, p.401).

Létman entra propriamente no problema de uma semiética da cena a partir de
uma perspectiva mais ampla: o teatro fora do teatro. Isso significa que uma correta
compreensdo do fenémeno depende de uma visada para além da pratica realizada em
edificios teatrais. Segundo ele, o teatro estaria no plano das condutas signicas
(3naxoswvie nosedenus), pois, apesar de no cotidiano um individuo se movimentar, fazer
gestos e falar, sua intencéo é pratica e utilitaria. Ja nas festas, jogos, celebragdes, rituais,
dancas e no teatro o carater da conduta € outro, especial — pela presenca de trajes, sons e
mesmo entonacdo que criam uma esfera distinta de tempo e espaco (2002, p.403-404).
Aqui € inevitavel ndo pensar no modo como se organizam uma série de rotinas sociais
em torno de tais eventos, que reforcam seu carater distintivo: criam-se datas especiais
para tais eventos, organiza-se um comeércio de roupas, com acessorios variados, ha
locais destacados para determinas celebragBes, com musica e decoracdo especificas...
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No caso do teatro, ha ainda inumeras condutas especificas: no caso britanico, o religioso
horéario das sete e meia da noite para o inicio de uma pega, o burburinho no foyer, os
vendedores de guloseimas que se apresentam a beira da plateia, a cortina fechada (ou
aberta em um espetaculo menos tradicional) antes do inicio do espetaculo, a musica
ambiente, o sinal que antecede a apresentagdo etc. Tudo opera para ressaltar o carater de
conduta signica e, portanto, simbdlica, dos gestos, sons, luzes e palavras que aparecerdo
em cena.

No entanto, apesar da distin¢do didatica, Lotman ressalta que na vida real estas
duas esferas (das condutas direta e signica) interagem e se influenciam mutuamente.
Aqui, 0 jogo (uepa) torna-se um exemplo direto disso. Ele estd na base da prética
teatral, mas ao mesmo tempo espalhado pelo cotidiano. Para L6tman, o jogo € sintese de
uma conduta pratica/direta e uma conduta signica: um cachorro brinca com outro
cachorro e finge que o morde (mas ndo o machuca realmente); um individuo ndo corre,
mas faz 0s gestos como se corresse; uma pessoa ndo Morre, mas é Como Se morresse;
ndo ama, mas é como se amasse (2002, p.404-405). Aqui, o fundamental é aceitar as

regras do jogo e seu carater ludico. Do contréario, a confusdo se instala:

[...] quando desaparece o “faz de conta” — desmancha-se 0 jogo. Desse
modo, criangas com frequéncia “entram de cabeca no jogo” e perdem
o sentido da convencionalidade da situa¢do: uma brincadeira de guerra
se torna uma briga “pra valer”. Eis um episédio da época da guerra de
Pigatchibv, registrado por Puchkin a partir das palavras de Krylov:
algumas criangas comegaram a brincar de “Guerra de Pigatchiov”
“dividindo-se em dois lados, o dos guardas e o dos rebeldes, e as
brigas foram consideraveis”. Surgiu entdo uma hostilidade que nao era
mais lidica, mas verdadeira (2002, p.404)%,

Contudo, no caso do jogo, é fundamental destacar que ele ndo concebe a
existéncia de um “ndo participante”. Isso significa que todos os envolvidos se entregam
ao carater ludico, e a simples presenca de um espectador quebra sua existéncia. Nesse
sentido, em uma plateia em um teatro tradicional o jogo ndo necessariamente deixa de

existir, pelo contrario: o espectador é transformado em co-participante daquela atividade

10 Em russo: “[...] korma ucuesaer ‘kak Obl’, paspymaer urpy. Tak, JIETH YacTO ‘3aMIPBHIBAKOTCS’, TEPSA
OLIYIIEHNUE YCIOBHOCTU CUTyallUM: Urpa B BOIHY IpeBpallaercs B JIpaky ‘Bcepbes3’. BoT smumson u3
SMOXU IyTraueBCKOM BOWHBI, 3anucanHblil [TymkunbiM co cnoB M. A. Kpbutosa: neTy, 3aTesBIINE ‘UTPY B
MyrayeBlIMHY’, ‘pa3[eNiinNch Ha JBE CTOPOHBL, TOPOJOBYI0 M OYyHTOBCKYIO, W JApakH ObUIN
3Ha4yMTeNbHbIe . BO3HUKIA yke He UTpoBas, a HACTOSILAs Bpax/a’.

Bakhtiniana, So Paulo, 14 (3): 199-219, julho/set. 2019. 209

Todo conteddo de Bakhtiniana. Revista de Estudos do Discurso esta sob Licenga Creative Commons CC - By 4.0.



ludica. Ele passa a fazer parte dela desde 0 momento em que a cortina se abre e a acao
cénica se inicia. Algumas experiéncias teatrais contemporaneas (como o desbunde
tropicalista do Teatro Oficina ou mesmo o Teatro Férum e o Teatro Invisivel, de
Augusto Boal) tentam levar esta condicdo de co-participacdo do espectador ao seu
limite, exigindo ora uma integracao corporal mais direta, ora um envolvimento politico-
discursivo mais ativo em uma possivel tomada de deciséo sobre o que ocorre em cena.
Ou seja, tentam romper com uma suposta passividade do espectador (ainda que,
segundo Létman, isso ndo seja possivel), para resgatar no jogo teatral aquilo que ele tem
de mais intenso: a criagcdo de mecanismo para a ativacdo de uma consciéncia criadora,
na qual os partipantes se orientam em “um continuum de possibilidades complexo e de
muitos planos” (2002, p.406)*.

Ao sair do dominio mais amplo do jogo (que, como vimos, é o ponto de partida
para se pensar uma semiotica da cena), Lotman volta-se para o proprio teatro e reafirma
que € o dominio de uma linguagem especifica que permite a relacdo (ou trato) entre
autor/atores e publico. Ou seja, diferentemente de Anne Ubersfeld, que acredita ndo ser
sequer possivel pensar no teatro como linguagem (pelos menos nos termos
saussureanos, em que se poderiam isolar elementos minimos que o comporiam),
Létman acredita que ela € possivel, mas seria ingénuo penséa-la absoluta e
“simplesmente”, fora de determinadas formas culturais. Ao afirma-lo, L6tman tem em
mente o fato de que a naturalidade de determinada linguagem teatral se constrdi dentro
de relacdes sociais especificas. Desse modo, o Cavalo-Marinho, folguedo cénico tipico
da Zona da Mata brasileira, € mais natural e compreensivel para um espectador
pernambucano do que para um espectador japonés, familiarizado com o teatro né ou
kabuki. Este Gltimo espectador sentird mais as especificidades desta linguagem teatral
do interior brasileiro, jA que algumas das formas culturais do Brasil podem lhe ser
alheias.

Ainda assim, Lotman avancga sobre elementos que lhe parecem fundamentais
para especificar a linguagem teatral em relacdo as demais. O primeiro deles seria o
espaco artistico da cena (xyooscecmeennoe npocmpancmeo cyenwt). Ele seria
responsavel por dar a cena o tipo e a medida da convencionalidade teatral
(meampanvnas ycrosnocms) (2002, p.407). O espaco do teatro tem caracteristicas

11 Em russo: “B CJI0’%KHOM ¥ MHOTOIIAHOBOM KOHTHHYYME BO3MOJKHOCTEH .
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préprias, ainda que com grande grau de varia¢do de periodo para periodo e cultura para
cultura. Anne Ubersfeld parte da mesma conceituacdo proposta por Lotman e sintetiza
as marcas fundamentais deste espaco cénico: € um lugar circunscrito, de carater duplo
(dicotomia palco-plateia), que sempre se propde a imitacao ou ritualizacdo de algo e que
¢ codificado “pelos habitos cénicos de uma época e lugar” (UBERSFELD, 2013, p.93-
94). Nesse caso, ainda que esta conceituacdo pareca algo conservadora, por deixar de
lado tentativas mais contemporaneas de eliminacdo dessa separagédo entre palco e plateia
ou mesmo por partir de uma nogéo de representacdo que nas Ultimas décadas tem sido
posta em xeque, a questdo é que ela nunca deixa de existir em alguma medida. O
publico sabe que ha algo em carater excepcional (um jogo, um ritual — uma a¢ao néo
cotidiana) que ocorre diante dele, ainda que ele seja constantemente convocado a
integra-lo ou assumir o comando.

Nesse sentido, para Lotman, seria v& a tentativa de um teatro realista de buscar
uma completa semelhanga com a esfera da vida, pois a propria separacdo estabelecida
pela sala teatral (pela plataforma no teatro de rua ou pela arena na praca), que impde
uma separacdo entre palco e plateia, gera um ruido na busca por um realismo pleno.
Esta situacdo ndo cotidiana, que instala o jogo, é ndo-natural por principio. Afinal, ndo
ha nada de natural em uma sala que, imovel, concentra-se em uma a¢do que se apresenta
a sua frente. Tomando a expressao de empréstimo de Puchkin, a isso L6tman denomina
inverossimilhanca convencional (ycrosnoe nenpasoonoootue) (LOTMAN, 2002,
p.407).

As relagdes que se formam entre essas duas esferas do espaco teatral séo
baseadas em algumas oposi¢cdes fundamentais, que Ldétman desenvolve. A primeira
delas é a oposicdo entre existéncia e inexisténcia. Para ele, a dindmica teatral imp&e um
movimento de anulacdo do espaco da plateia a partir do momento em que se inicia a
acdo cénica. Aqui, mais uma vez, L6tman tem em vista uma forma de teatro entdo em
voga na Russia soviética dos anos 70 e 80: aquele em que a divisao entre palco e plateia
é rigida e o campo de visdo do espectador se definia pelo que acontecia no centro do
palco.

No entanto, mesmo que o campo amostral de Lotman seja algo restrito, sua
formulacédo tem alcance, pois formas de teatro como o brechtiano, em que atores trocam
de roupa em cena a fim de indicar a mudanga de personagem, ou como o teatro ritual,
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em que o espectador é constantemente convidado a integrar o rito e por isso atentar ao
seu entorno “real”, ainda ha a tendéncia a priorizar 0 que esta dentro de um campo de
visdo teatral. Por mais que se busque a quebra da ilusdo ou a integracdo ritual, o
espectador (ou participante) ndo volta sua atencéo o tempo todo para os detalhes fora do
espaco da cena. Ou seja, a arte teatral exige um destinatario presente, e esta presenca é
aproveitada em termos de atengdo a acdo cénica no espaco da cena. Ao mesmo tempo, €
essa presenca que garante a variabilidade (sapuamusnocms) que torna o teatro um
fendmeno tao Gnico (2002, p.409). Especificamente, isso significa que, ainda que a
convencionalidade defina os espacos de cada um, existe uma relacdo dial6gica entre
cena e plateia que é Unica, propria do teatro: os siléncios, os barulhos e mesmo os sinais
mais nitidos da plateia incidem sobre a cena e podem altera-la; o mesmo, obviamente,
se da do ponto de vista da cena para a plateia, por meio de seus estimulos variados
(2002, p.409-410).

Outra oposi¢cdo fundamental, constitutiva da arte teatral, é a dicotomia entre o
significativo e o ndo-significativo. Aqui, Lotman segue na mesma esteira da ja
mencionada afirmacdo de Jiri Veltiusky de que “tudo em cena ¢ signo” para dizer que o
espaco cénico se distingue por seu “alto grau de saturacdo signica” (2002, p.410)%%
qualquer movimento se torna gesto teatral, qualquer palavra passa a possuir diferentes
camadas de significado e qualquer coisa um detalne com significados variados. A
oposicdo se constitui, obviamente, com o discurso fora da cena, com 0 uso ndo-
significativo de movimentos, palavras e objetos na vida. No entanto, a oposi¢do se torna
complexa, pois, no teatro, o destinatario se torna duplo: algo é dito a um personagem
em cena mas 0 é, a0 mesmo tempo, a um publico espectador. O ator pode saber o que
sera dito depois, o que significam tais gestos e objetos, mas 0 personagem ignora seus
significados completos. Do mesmo modo, o espectador, diferentemente do personagem,
sabe 0 que aconteceu antes e 0 que acontecia quando 0 mesmo personagem estava fora
de cena. Como bem ilustra Lotman: “Para Otelo, o lengo de Desdémona € uma prova de
sua traicdo; para a plateia, ele é simbolo da perfidia de lago” (2002, p.411)%,

Esta mesma dindmica dupla é o que em larga medida constroi a ironia nas pecas

do dramaturgo russo Anton Tchékhov. Em As trés irmas, o espectador, mais que 0S

12 Em russo: “BBICOKOI 3HAKOBOW HACHIIIEHHOCTHIO”.
13 Em russo: “ITnatok J{e3nemonbl ayisi OTeNno — yJMKa ee U3MEHbI, JUIs TapTepa — CUMBOJI KOBApCTBa
Sro”.
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proprios personagens, tem acesso a profundidade do que ocorre em cena. Logo na
primeira cena do primeiro ato, Olga fala com as irmas sobre o passado e o presente, ao
mesmo tempo em que o bardo Tuzenbach e médico militar Tchebutykin estdo atrds das

colunas, na sala de jantar, completamente alheios ao que elas conversam:

OLGA: Hoje faz calor, as janelas estdo abertas, mas ainda néo
apareceram os brotos nas bétulas. Faz onze anos que nosso pai recebeu
a sua brigada e nds deixamos Moscou, mas eu me recordo
perfeitamente. Nesta época comeco de maio, em Moscou ja esta tudo
florido, faz calor, os raios de sol inundam toda a cidade. Passaram-se
onze anos, mas me recordo de tudo, tintin por tintin, como se
tivéssemos deixado Moscou ontem. Quando acordei hoje de manha e vi
toda essa luz, a primavera, meu coracao se encheu de alegria e desejei
ardentemente estar em minha cidade natal.

TCHEBUTYKIN: Que nada!

TUZENBACH: Claro, que bobagem!

(Macha, pensativa, a cabega inclinada sobre o livro, assobia
suavemente uma cangao.)

OLGA: Néao assobie, Macha. Como pode fazer isso? (Pausa) Desde
que vou ao liceu todos os dias e a noite dou aulas particulares, tenho
constantes dores de cabeca e fico pensando que ja estou velha. E de
fato, nesses quatro anos de liceu sinto minha juventude e minhas forcas
escapando-me dia a dia, gota a gota. E anseio cada vez mais e mais...
IRINA: Que mudemos para Moscou! Vendamos a casa, deixemos tudo
e partamos para Moscou.

OLGA: O guanto antes!

(Tchebutykin e Tuzenbach riem) (TCHEKHOV, 2006, p.7-8)

Olga compartilha com as irmds memdrias que ja sdo do conhecimento das
personagens. Irina e Macha sabem que em Moscou nesta época do ano o sol toma conta
da cidade e os jardins estdo floridos. Neste momento, o didlogo guarda todas as
semelhangas com um soliléquio, que é imediatamente interrompido por Tchebutykin e
Tuzenbach. E tal interrupcdo é mais da consciéncia do espectador que da prépria Olga,
ja que os dois militares estdo em outro cdmodo e falam entre si sobre outro assunto.
Toda a conversa dos dois poderia ser feita em voz alta, como um ruido constante ao que
diz a personagem em primeiro plano, mas Tchékhov promoveu uma construcéo que faz
com gue apenas este trecho especifico de sua conversa chegasse até a sala das irmas e
aos ouvidos do espectador: “TCHEBUTYKIN: Que nada! ; TUZENBACH: Claro, que
bobagem!”. Se para Olga esta manifestagdo poderia soar apenas como inconveniéncia
de convidados que falam alto, para o espectador € inevitavel que ela funcione

diretamente como um contraponto ir6nico.
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Ocorre em cena, portanto, um choque de efeitos semioticos. Isso faz com que se
torne central ndo somente o que é dito (e como isso é dito), mas o conjunto signico que
opera para a conformacdo do fenémeno. Portanto, ndo faz diferenca a filiacdo do autor a
esta ou aquela tendéncia literaria para dizer se as falas de suas personagens se
aproximam ou ndo da fala cotidiana, pois a saturagdo signica que caracteriza a cena ja
ndo a permite, por convencao, aspirar ao real, mas somente ao verossimil.

Contudo, para Lotman, ndo se pode reduzir a arte cénica a essa Unica dimens&o.

Ela é ao mesmo tempo real e ilusoria:

Ela é real porque a natureza do signo é material; para se converter em
signo e, para se converter em um fendmeno social, o significado deve
se realizar em alguma substancia material: o valor, tomando a forma
de signos monetarios; o pensamento, apresentando-se na unido de
fonemas e letras, expressando-se na tinta ou no marmore; o0 mérito,
revestindo-se dos “signos de mérito”: ordens e uniformes etc. O
caréater ilusorio do signo consiste no fato de que ele sempre se parece,
ou seja, designa algo distinto de sua aparéncia. A isso & preciso
acrescentar o fato de que na esfera da arte a polissemia no plano do
contetdo aumenta acentuadamente. A contradi¢cdo entre o real e o
ilusério forma esse campo de significados em que vive cada texto
artistico (LOTMAN, 2002, p.414)*.

Do mesmo modo, este signo cénico joga com leis da realidade para intensificar a
dindmica ludica. Aqui, Lotman faz uma produtiva comparacao do teatro com uma arte
afim, o cinema. Segundo ele, apesar de no cinema e no teatro haver uma plateia que se
dirige para frente para ver o que é apresentado, 0s pontos de vista em uma e outra arte
sdo completamente diferentes. Isso porque no cinema existe um intermediario
fundamental entre o espectador e o que ocorre entre 0s personagens: a camera. O foco
estabelecido pela camera funciona como uma espécie de filtro, o que faz com que o
espaco no cinema e no teatro tenham configuracdes diferentes, jA que a lente pode

selecionar o que lhe parece interessante e, inclusive, dar vida ou protagonismo a um

14 Em russo: “PeanieH oH NOTOMY, 4TO NMPHPOJIA 3HAKA MATEPHAJIbHA; JJI TOTO YTOObI CTATh 3HAKOM, TO
€CTh TPEBPATUTHCA B CONMAIBHBIN (AKT, 3HAYCHHWE MODKHO OBITh PEaTM30BAaHO B KaKOW-THOO
MaTepHaIbHON CyOCTaHIINHU: IEHHOCTh — O(OPMHUTHCSA B BHJE JCHEKHBIX 3HAKOB; MBICIh — IIPEICTATh
Kak coefnHeHHe (OHEM WM OYKB, BBIPa3HTHCA B Kpacke I MpaMope; JTOCTOMHCTBO — OOJIEYBCS B
‘3HAaKM JOCTOMHCTBA : OpJ€HA WIM MYHIUPHI U 1p. MII030pHOCTS 3HaKa B TOM, YTO OH BCErja Ka)ercs,
TO ecTh 00O3HauaeT HEYTO HMHOE, YeM ero BHemHocTb. K 3TOMy cneayer mpubaBuTh, uTO B cdepe
UCKYCCTBAa MHOTO3HAYHOCTb IUIAHA COJAEPAKAHUS PE3KO Bo3pacTaeT. [IpoTuBopeune MexIy pealbHOCTBIO
U WDUII030pPHOCTBIO 00pasyeT TO TI0Jie CEeMHUOTHYECKMX 3HAueHHWH, B KOTOPOM JKHUBET KaXKIbli
XYJ10’K€CTBEHHBIN TEKCT .
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objeto, quando este € colocado em primeiro plano, por exemplo. Isso acontece de modo
diverso no teatro, sistema signico no qual o objeto, sozinho, ndo pode assumir tal
protagonismo. Além disso, no teatro, a cenografia deste espaco possui carater
modelizante. Isso significa que a cenografia define o espaco, restringe suas
possibilidades, enquanto no cinema, a cenografia tende a ser percebida mais facilmente
(e ndo com esforgos mentais como no teatro) como aparéncia de um modelo real. (2002,
p.418-419)

Além do carater definidor do espaco cénico, Lotman também destaca a relacéo
semantica especifica que ali se configura entre texto (mensagem) e codigo. Ao tratar de
texto, o tedrico russo ndo se refere a nocdo de dramaturgia, mas de texto teatral como
texto geral do espetdculo, j4 que este tem carater “expresso”, “delimitado” e
“significado uno” (2002, p.420). Este texto espetacular se conforma a partir de uma
relagcdo bastante complexa de diferentes subtextos: 1) texto verbal da peca; 2) texto da
atuacdo dos atores e do diretor e 3) texto pictérico-musical-limico. E tal complexidade
do texto teatral é também oriunda do fato de que o texto geral da cena ndo goza da
mesma estabilidade do texto geral da pintura ou do cinema, por exemplo. O texto geral
do teatro é sempre mutante e acoplado a um alto poder de atualizagéo.

Um diretor e os atores de uma peca, por exemplo, quando representam um texto
precisam lidar com todas as leituras presentes na tradicdo daquele texto: seja das outras
encenacdes, seja da critica ou do préprio imaginario social. 1sso significa que, para o
espectador, o signo cénico esta saturado de significados complementares ao jogar com
essa dinamica real-ilusorio, pois a0 mesmo tempo este signo se nutre da memoria da
cena (0 que aconteceu antes e 0 que pode acontecer depois), da memoria da histéria do
teatro (uma peca sempre dialoga com a tradicdo e as proprias encenagdes prévias de um
mesmo texto), bem como da memdria do publico, que traz para o espetaculo e vincula
ao que é dito suas préprias experiéncias (2002, p.421).

Nesse sentido, ndo se pode dizer que o texto geral do teatro € livre: ele sempre é
feito em relacdo ao que ja existe sobre aquele texto na tradicdo, ao que dele pensa o
publico e ao que é possivel dentro de um espirito de época. Ao mesmo tempo, esse texto
goza de uma liberdade que € bastante potente: o diretor intervém com suas concepgoes,
os atores pdem em dialogo com o texto suas experiéncias e sua corporalidade, a
cenografia, o ambiente, a realizacdo musical e o proprio mood da plateia geram sempre
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um resultado novo, diferente dos anteriormente alcancados. Ha, como se vé, um
constante intercdmbio — nunca mecéanico e sempre tenso. A plateia, por exemplo, projeta
diante do que é visto suas expectativas em relacdo ao texto, o texto nela suscita
aprovacdo ou reprovacdo, entendimento ou desentendimento, relaxamento ou
incobmodo. Reside ai, mais uma vez, um dos motivos do alto poder de atualizacéo e do

fascinio gerado pelo teatro:

O processo de transmissdo-recepcdo da mensagem ao longo do
espetaculo deve ser comparado ndo com um cortejo de signos em
uma sequéncia rigorosamente prevista, mas sim com um combate de
ideias no qual, ainda que o chefe militar tenha previsto e o general
tenha ensaiado muitas vezes o combate na sua mente e no mapa,
estouram inevitavelmente, por aqui e por ali, inesperadas reacoes,
que exigem imediatas reacdes improvisadas, e o resultado final nunca
pode ser previsto (2002, p. 423)%.

Evidentemente, Létman se refere uma tradicdo teatral ainda bastante centrada no
texto dramatirgico, a qual inevitavelmente precisa dialogar com um conjunto de
expectativas do publico e da tradicdo. No entanto, mesmo espetaculos contemporaneos
experimentais ou ndo pautados pela centralidade do texto literario-dramatico lutam com
0 que é possivel dentro de um horizonte de época. Ou seja, por mais vanguardistas que
sejam, lutam com critérios e possibilidades que sdo dados historicamente.

Outras nocgOes estruturantes desse sistema para Lotman sdo as de
convencionalidade e naturalidade. O semioticista esclarece que é fundamental distinguir
a signicidade (znakovost’), que trata da semelhanca ou convencionalidade em relacdo
aos objetos designados, dos conceitos de naturalidade e convencionalidade. Segundo

ele, a convencionalidade tem a ver com a “orientacdo de tal ou qual corrente artistica no

que tange a relagdo do texto com a realidade” (2002, p.424)*. Isso significa que cada

15 Em russo: “Hpouecc nepeaaiu — IMoJaydYeHus COO6IIICHI/I$I B XOJ€ CIICKTAKJIA CJICAYCT COIOCTABUTHL HE
CO CUUTBIBAHUECM OAHO3HA4YHO paCIHI/I(i)pOBLIBaeMLIX 3HaKOB B CTporo HpeILYCMOTpeHHOﬁ
MOCIIEI0BATEIHHOCTH, & CO CPAKEHUEM HJIEH, B KOTOPOM, XOTS TIOJIKOBOJIEI] MMPEAYCMOTPEN OOIIHIA TUIaH
W MHOTOKPAaTHO TIPOPETETHPOBAJl CpaXCHHE B CBOEM yME M Ha KapTe, HEM30eXHO TO TaM, TO 3JIECh
BCIIBIXMBAIOT HCOXHJIAHHBIC CTBIYKH, Tpe6yroume HEMCJICHHBIX HWMIIPOBU3UPOBAHHBIX peaKuHﬁ, a
OKOHYATEJILHBIN MCXO0/] HUKOT/Ia He MOKET OBITh npezckasan’. Aqui, curiosamente, percebe-se a presenca
de fortes imagens do meio militar, a fim de esclarecer um procedimento bastante especifico da cena. Tal
procedimento explicativo de Lotman ja foi apontado por Ekaterina Volkova Américo em seu trabalho
sobre os principais conceitos de semiotica da cultura do autor aqui resenhado e mostram o quanto eles
tiveram carater enriquecedor em sua obra. (2012, p.36)

18 Em russo: “[...] opueHTAIMIO TOTO MIIM MHOTO XyJI0XECTBEHHOTO HAMPABIIEHUS HA OTPEETIEHHBINA THII
OTHOILIIECHUS TEKCTA K peaJ’IBHOCTI/I”.
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corrente estética avalia como mais natural ou mais convencional sua relacdo como
mundo real. Dai o fato de, anteriormente, mencionarmos que para um espectador
japonés, por exemplo, a especificidade do folguedo cénico Cavalo Marinho ser mais
aparente justamente porque, estando alheio a uma cultura, é mais dificil avaliar seu grau
de convencionalidade ou naturalidade. Por isso, para Létman, qualificar um espetaculo
como melhor ou pior em termos de realismo, ou mais ou menos preso a realidade, perde
aqui qualquer capacidade valorativa, pois se trata apenas de orientacfes diferentes de
um sistema no que se refere ao seu grau de relagdo convencional com o real (2002,
p.425-426).

Por fim, o filésofo russo envereda por uma tendéncia que s6 mais tarde ganharia
a verdadeira atencdo por parte de semidlogos e estudiosos da cena: a pragmatica teatral.
Enquanto muitos estudiosos dos anos 60 e 70 se fecharam em estudos que propunham
modelos abstratos e genéricos para a compreensdo da cena, Lotman preferiu um
questionamento pragmatico do objeto teatral, no mesmo sentido que fizeram no inicio
alguns membros do Circulo Linguistico de Praga, como Honzl, Bogatyriov e Veltrusky.
Isso significa um mergulho dentro do contexto da representacdo teatral, com toda sua

inconstancia e variabilidade:

[...] a encenacéo é concebida como uma “semiologia em ag¢do”, a qual
apaga mais ou menos os vestigios do seu trabalho, mas reflete sempre
sobre a posicdo e o deciframento de seus signos. O encenador
propenso a semiologia (R. Demarcy ou C. Régy, por exemplo)
“pensa” em séries paralelas de signos, € consciente da dosagem dos
materiais, sensivel as redundancias, as correspondéncias entre 0s
sistemas: musica “plastica”, diccdo “espacial”, gestualidade alinhada
com base no ritmo subterraneo do texto, etc. (PAVIS, 2008, p.353).
Tal dimensdo é 0 que assegura que 0 ato semiotico teatral ndo consista apenas de
uma mecénica transmissdo da mensagem de um emissor a um receptor, mas sim de um
constante conflito entre o que é dito ou apresentado em cena e como isso é recebido
pelo espectador. Este, menos do que um objeto passivo, é coparticipante do processo
comunicativo. Ele toma contato com o ensemble cénico — que consegue unir no teatro
todas as artes entdo conhecidas, promovendo a “unidade do diverso e a diversidade do
uno” — e a este conjunto traz suas proprias experiéncias, as quais sdo responsaveis por
uma complexa e poderosa rede de associagdes, que elevam a variabilidade de sentidos
da cena a uma categoria exponencial.

Bakhtiniana, So Paulo, 14 (3): 199-219, julho/set. 2019. 217

Todo conteddo de Bakhtiniana. Revista de Estudos do Discurso esta sob Licenga Creative Commons CC - By 4.0.



Létman consegue assim sintetizar boa parte do que até entdo havia sido escrito
sobre a semiotica da cena. Sua formulagéo sobre a conduta signica dos objetos em cena
(a criacdo de um clima de excepcionalidade que difere o espaco cénico dos demais)
retoma a tradicdo ja iniciada com o Circulo Linguistico de Praga, que ja apontara para o
processo de semiotizagdo pelo qual os objetos passavam no palco. Ao mesmo tempo,
Létman avanca inegavelmente ao conceber o fenémeno cénico como um texto que nédo
pode ser captado fora de determinadas convencgdes, que por sua vez sao situadas cultural
e socialmente.

Se por um lado o tedrico ainda se baseia em um teatro produzido em fins dos
anos 70 na Russia para produzir suas formulacgdes, o que de algum modo, como vimos,
restringe o alcance de alguns conceitos; por outro, ele explora conceitos que seriam
mais tarde fundamentais para a pragmatica teatral. Ao apresentar de modo inovador as
nogdes de variabilidade cénica e o papel do publico no adensamento de interpretacGes
que compdem o significado do espetaculo teatral, L6tman atesta sua capacidade de ir
além do contexto teatral e tedrico que o circundava e de apresentar conceitos longevos,
Uteis ainda hoje. Seu fascinio pelo teatro, esse sistema de signos capaz de viajar o tempo
e, simultaneamente, ser dotado de excepcional variabilidade, é o que marca o

encerramento de seu ensaio e inspira até agora qualquer estudioso da cena:

Todas as formas de arte estdo vinculadas aos problemas da relagdo
artistica, ou seja, da semidtica. No entanto, poucas tocam aspectos tao
variados e multifacetados dela. Desde a maquiagem e a mimica até as
normas de conduta do espectador na plateia, desde a bilheteria até a
ritualiza¢do da “atmosfera teatral” — tudo é semidtica no teatro. Seus
tipos sdo tdo complexos e diversos que com toda razdo pode-se
chamar a cena de enciclopédia da semidtica (LOTMAN, 2002,
p.431)Y
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