NOTA PREVIA

O primeiro contato que estabeleci com os textos dramaticos de Picasso ocorreu
em 1986 enquanto me formava como atriz na Escola Técnica Estadual de Teatro
Martins Pena. Através da aula de Literatura Dramatica entrei em contato com a segunda
peca escrita por Picasso chamada “As Quatro Meninas”. A principio, a pe¢ca me chamou
a atencdo por romper com uma logica de construcdo dramatica que, até entdo, era o
padrdo por mim conhecido. Sua estrutura fragmentada, formada por quadros sem um
encadeamento linear entre eles, interferia na linguagem dramaturgica, na concepcao dos

personagens e até mesmo na estrutura espacial da cena.

Mais tarde, com a minha entrada na universidade, ao me formar em Teoria do
Teatro na UNIRIO, persistiu em mim o desejo de me aprofundar na andlise de um tipo
de dramaturgia que rompesse com um modelo de estrutura dramatdrgica que seguisse a
ideia de progressdo dramatica e de estruturacdo dos personagens baseada numa ldgica
psicologico-realista. Ao longo dos estudos na graduacdo, entrei em contato com
dramaturgos como Samuel Beckett, Bertolt Brecht, Henrik Ibsen, Peter Handke e o
brasileiro Jorge Andrade que me ajudaram a pensar 0 conceito de acdo dramatica e
repensar a no¢ao de personagem teatral. Em 1989, iniciei com meu grupo de teatro -
Canto do Bode e mais tarde, sob uma nova configuragdo, Grupo A.R.te (acdo e reflexé@o
teatral) -,diversos trabalhos de leitura de textos e experimentacBes cénicas que

possibilitaram o contato com linguagens artisticas variadas.

Em 1989/90 encenamos o espetaculo “A Opera dos Vivos”, cujo texto era uma
criacdo coletiva, elaborado a partir de uma série de experiéncias cénicas desenvolvidas
dentro do grupo. O resultado foi um trabalho de colagem das experiéncias cénicas
criadas individualmente ou em duplas. Essa montagem rendeu para mim um prémio de
melhor atriz e um prémio especial do juri pela pesquisa, projeto e realizagdo no Festival

Nacional de Teatro de Resende em 1990.

Em alguns de nossos estudos, nos apropridvamos de um texto dramatico como,
por exemplo, na montagem de 1994/95, em que tomamos como referéncia a peca “A
Vida ¢ Sonho” de Calderén de La Barca e interferiamos em sua estrutura dramatica

criando novas cenas gue comentavam criticamente as cenas precedentes Ou preparavam
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as que estavam por vir. Rompemos com a noc¢ao tradicional de personagem, baseada no
trabalho de identificagdo do ator com o personagem, pois nos revezavamos em varios
deles e ainda cridvamos as versfes dos mesmos a partir de vivéncias pessoais e dos
laboratdrios estruturados pelo grupo. Criamos uma espécie de texto paralelo que jogava

com o do autor.

Seguimos nossa pesquisa com diversos estudos cénicos e em 2002, adaptamos
“Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny” de Berthold Brecht. Viajamos muito com
esse espetdculo entrando em contato com publicos diversificados que nos ajudaram a
refletir sobre a comunicabilidade de um texto teatral e quais seriam as estratégias mais
eficazes para esse didlogo. Um dos recursos que criamos para acentuar essa
comunicacdo foi promover, ao final de cada espetaculo, debates com o publico, que
desta forma nos ajudavam a repensar as cenas. Em 2005/06 adaptamos “A Vida de
Galileu” também de Berthold Brecht. Nos dois trabalhos, procurdvamos pensar a
relacdo do ator com os elementos que compde a cena: a palavra, a luz, a sonoplastia, o
espaco, o publico e a relacdo entre os atores. Continuamos a realizar debates ao final de
cada espetaculo, mas passamos a chamar convidados para orientar o dialogo com o

publico.

Depois de todas essas experiéncias e alguns outros trabalhos, como organizacéo
de debates sobre temas que nos interessavam e leituras dramatizadas com grupos
convidados, encerrei minha participacdo no grupo e voltei ao texto por mim estudado
em 1986, entrando em contato finalmente com a primeira pega escrita por Picasso “O
Desejo pego pelo rabo”. Alimentada por 15 anos de pesquisas cénicas com meu grupo
de teatro, resolvi me envolver em uma reflexdo mais aprofundada sobre os textos de
Picasso. Entrei no mestrado com um projeto de pesquisa que tinha como objetivo
central estudar a peca “O Desejo pego pelo rabo” comparando-a com outros textos
draméticos como “Guernica” de Arrabal e “Jato de sangue” de Artaud. Pretendia
estabelecer comparacGes entre a pecga de Picasso e os trabalhos desses artistas que foram
seus contemporaneos e promover um estudo das representagdes pictoricas da obra de

Picasso, buscando relagdes entre sua pintura e sua obra dramaturgica.

Ao entrar em contato com as disciplinas oferecidas pelo PPGAC da UNIRIO, a
pesquisa foi tomando novos rumos. Através de um curso ministrado pela professora

Flora Sussekind, esabeleci contato com uma vasta bibliografia que me permitiu pensar a
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peca de Picasso pelo viés do fragmento e da colagem. Esta nova possibilidade de
abordagem fez com que eu abandonasse a ideia de trabalhar com outros textos
draméticos. O que estava me interessando era enveredar por uma dissecacao do texto de
Picasso através da ideia da colagem, que ajudava a criar um recorte importante de

estudo, até mesmo dentro da vasta obra de Picasso.

Em outro curso ministrado pela professora Angela Materno, entrei em contato
com autores que refletiam sobre a imagem. Comecei entdo a circunscrever o trabalho
dentro dessa ideia de construcdo da imagem cénica na peca de Picasso, procurando criar

paralelos entre sua pintura e sua escrita dramatica.

O proximo passo foi comecar a levantar uma bibliografia que ajudasse a
compreensdo da obra pictdrica de Picasso para a criacdo de paralelos com sua escrita
teatral. Comecei a ler alguns bidgrafos (Jonh Richardson, Gilles Plazy, George Brassai)
e criticos de arte que se debrucaram especificamente sobre suas obras (Rosalind Krauss,
Meyer Schapiro, lve-Alain Bois) e outros que analisavam de forma mais geral 0s
movimentos artisticos (Giulio Carlo Argan, Marjorie Perloff, Mario De Micheli, Didi-

Huberman).

Foi a partir das leituras dos criticos de arte, bidgrafos e tedricos da imagem que
passei a compreender as imagens de Picasso, em seu texto dramatico, como formas
livres trabalhadas em seu isolamento. Em minha analise, suas figuragbes surgem num
jogo de transformacdes, a partir da friccdo entre os diversos elementos que a compde,
num movimento de mutacdo constante. Essa instabilidade das formas me instigou a
compreendé-las enquanto uma modalidade de comunicacdo. Compreendo as figuragdes

em Picasso como criagdes abertas. Imagens que se completam em minha imaginacao.

Comecei a levantar as caracteristicas desse universo imagético produzido pelo
texto. Eram imagens independentes de qualquer compromisso mimético, figuracdes
construidas e desconstruidas ao sabor das novas combinacGes entre as imagens.
Procurei compreendé-las como uma montagem de temporalidades, de materiais, de

texturas e de espacialidades, enfim, como uma colagem.

Buscando recriar esse processo de materializacdo das imagens, procuro entendé-
las como fendmeno linguistico. Uma vez compreendida a imagem como linguagem,

detentora de uma materialidade, penso a ampla rede de analogias, semelhancgas e
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rupturas que a todo o momento se configura no processo continuo de criacdo das
imagens na construcdo dramaturgica de Picasso. Passo a seguir a descri¢do da estrutura
do texto.

Esta dissertacdo possui um anexo que a complementa, e que reflete as duas
vertentes de abordagem da dramaturgia de Picasso trabalhadas por mim ao longo da
pesquisa no ambito do mestrado em artes cénicas. O corpo principal da dissertacdo se
constitui de uma analise critica das constru¢des imagéticas do texto dramatico O desejo
pego pelo rabo a partir de alguns pontos levantados pelos criticos de arte e biografos
estudados com o intuito de criar uma inter-relacdo entre sua escrita dramatica e
pictorica. O anexo trata da descricdo e andlise critica dos laboratdrios experimentais
desenvolvidos com meus alunos de interpretacdo da Escola Técnica Estadual de Teatro
Martins Pena, a partir do texto de Picasso.

A andlise critica das imagens do texto de Picasso foi denominada por mim “A
Construgdo das Imagens” e se divide em cinco capitulos, nos quais procuro me deter na
analise de aspectos especificos da peca como o0s personagens, a luz, 0 som, os objetos e
por Gltimo, as palavras. Em todas essas etapas da investigacdo, procuro relacionar esses
elementos do texto com obras pictoricas de Picasso e questdes especificas tratadas pelos

criticos de arte nos livros estudados e que serviram como entrada para a analise da peca.

O anexo denominado “Laboratorios Experimentais: A construcao das Imagens
em O desejo pego pelo rabo, de Pablo Picasso” foi estruturado na forma de um
memorial critico-descritivo. Nele, procuro relatar os dezessete encontros realizados com
os alunos da Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Pena e analisa-los criticamente.
Os Laboratérios foram divididos em dois modulos. O primeiro médulo denomina-se
“Presenga/Escuta/Prontiddo” e o segundo modulo “Imagem e cena”. Ao término da
descricdo dos encontros e dos resultados alcancados, apresento uma analise critica da
experiéncia cénica com o texto de Picasso.

Encerro o corpo principal da dissertacdo com uma avaliacdo final de toda a

investigacao teorica-pratica do processo de construcao das imagens na peca de Picasso.

14



15



INTRODUCAO

“O desejo pego pelo rabo” foi escrita em 1941, durante o periodo em que
Picasso viveu em Paris, em plena ocupacao nazista. Nesta fase, foi proibido de expor
seus trabalhos pelas autoridades alemées e dedicou-se, entre outras experiéncias, a
escrever o texto em questdo. Ainda durante a guerra, a peca obteve uma leitura, ocorrida
em 1944, na casa de seu amigo Michel Leris, diante de um publico de amigos em que
estava presente Jean Paul Sartre, Simone de Beauvoir, Dora Maar, Albert Camus,

Lacan, Georges Braque, Sabartés entre outros.

A peca é dividida em seis atos, com um numero de cenas variado em cada um.
O primeiro e 0 segundo atos sdo compostos por duas cenas cada um deles, o terceiro ato
é composto por trés cenas e 0 quarto, quinto e sexto atos sao0 compostos por apenas uma
cena longa em cada um deles. Embora os personagens se mantenham durante toda a
peca, as cenas sdo independentes umas das outras. A pe¢a ndo possui uma narrativa
linear. Como ndo h& um sentido explicito entre o todo e as partes no texto, o espectador
é convidado a encontrar os principios constitutivos da obra. As constantes rupturas
apresentadas no texto, que aparecem desde a sua estrutura até seus materiais narrativos,

sugerem o choque e acentuam o carater inorganico da obra®.

O recuo na utilizacdo de uma escrita dramatica linear parece tornar
preponderante o lugar do leitor/espectador. Somos convidados permanentemente a
reconstruir os diversos sistemas de enunciacdo propostos. Eles se constroem na peca
através das sugestdes de luz, das sonoridades, das musicas, dos objetos, das rubricas e
dos jogos de palavras. Estes jogos revelam um mergulho na densidade da escrita e

podem ser verificados amplamente no exercicio dramaturgico de Picasso.

H& uma clara vinculagdo entre o texto escrito por Picasso e um texto cénico

proposto pelo autor que se estabelece no exercicio de combinacdo dos diversos

' Este conceito é aqui trabalhado a partir das nocdes de obra organica e inorganica trabalhada por Peter
Burger no livro A teoria da vanguarda. Procurando distingui-las o autor define: “Num sentido geral, a
obra de arte estabelece-se como unidade de generalidades e particularidades. Esta unidade, sem a qual é
impossivel conceber uma obra de arte, realiza-se, no entanto, de modos muito diferentes nas diversas
épocas da evolugdo da arte. Nas obras de arte organicas (simbolicas) a unidade do geral e do particular
verifica-se sem mediag@es; nas obras inorganicas (alegéricas), pelo contrario, entre as quais se encontram
as de vanguarda, existe mediacdo (...) A obra de vanguarda ndo nega a unidade em geral (se bem que os
dadaistas o tenham tentado), mas um determinado tipo de unidade, a relagdo entre a parte e o todo
caracteristica das obras de arte organicas (Burger:1993,101-102)
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enunciados. Percebo em sua peca, a estruturacdo de uma gigantesca partitura que
combina o espago, o texto verbal, as sonoridades, a luz e a performance do ator. As
rubricas de Picasso sdo particularmente reveladoras. Em muitas delas é possivel
observar o autor dirigindo uma cena sem palavras e de teor plastico. Uma experiéncia
de teatralidade’ vivenciada através de estimulos visuais e auditivos que convida o leitor

a participar, completando as fissuras inerentes a uma obra de carater inorganico.

A traducdo dessas fissuras na estrutura dramatica do texto pode ser verificada
em diversos aspectos da experiéncia artistica, seja na aparente estaticidade da peca que
parece ndo avancar em termos dramaticos e que pode ser percebida pelas repeti¢fes de
falas e cenas, ou entéo na relacdo cada vez menos determinada entre a situacéo e a acéo,
exigindo uma reconstrucdo constante por parte do receptor. Esta cocriacdo do
leitor/espectador é precipitada pela fragmentacdo da percepcdo que se da em todos os
niveis da estrutura narrativa, na linguagem, no uso da luz, da musica ou mesmo na

configuragdo dos personagens.

Os personagens sao intrigantes e inconclusos. Seus nomes ja sao indicios desse
fato: O Pé Grande, A Angustia Gorda e A Angustia Magra, A Ponta Redonda, Os Dois
Totos, As Cortinas, A Cebola, A Torta, O Siléncio, Sua Prima. Os préprios nomes dos
personagens indicam seu carater fragmentario. Eles sdo pedacos de corpos, sentimentos
deslocados ou desdobrados, pedacos de objetos, legumes, frutas e animais destacados de
seus ambientes. O duplo, o desmembramento de um personagem em dois, como é 0
caso de A Angustia Magra e A Angustia Gorda, por exemplo, acentua ainda mais a falta

de singularidade dos objetos e pessoas retratadas.

Os corpos em pedagos como, por exemplo, O Pé Grande e A Ponta Redonda, e
momentos de pura escatologia determinam uma presenca corporal muito forte e violenta
em meio a perda clara da ideia de sujeito e de subjetividade. O corpo, em vérias
passagens do texto, também se afigura como o lugar da dor. E um corpo partido, com

tensdes, que vivencia situagOes extremas como fome, frio, sede, calor e desejo.

20 termo é aqui compreendido a partir de algumas definicdes de Patrice Pavis em seu livro Dicionario de
Teatro, que o define como: “Conceito formado provavelmente com base na mesma oposicdo que
literatura/literalidade. A teatralidade sera aquilo que, na representacdo ou no texto dramatico, é
especificamente teatral (ou cénico)” ou ainda em outro trecho do verbete “A teatralidade pode opor-se ao
texto dramatico lido ou concebido sem a representacdo mental de uma encenacgdo. Em vez de achatar o
texto dramatico por uma leitura, a espacializacdo, isto é, a visualizacdo dos enunciadores, permite fazer
ressaltar a potencialidade visual e auditiva do texto, apreender sua teatralidade” (Pavis:2007,372).
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Ha no texto, um claro caminho de substituicdo de uma visao mais concludente
por uma percepgdo mais aberta e fragmentéria. As estruturas produzidas atraves de
todos os elementos propostos na peca sdo antes parciais que totais, enfatizando um
inacabamento constitutivo. Como na forma de figurar seus personagens, através dos
quais 0s seres e objetos se apresentam aos pedacos, fraturados, por meio de figuracdes
que sdo apenas um peé, uma angustia dividida entre gorda e magra, um membro da

familia isolado, a prima, ou apenas a extremidade de alguma coisa, a ponta redonda.

No capitulo VII de seu livro De Immundo, Jean Clair fala exatamente da
experiéncia das vanguardas artisticas do inicio do seculo XX com relagcdo a passagem
da imagem simbdlica para o trabalho com um corpo fragmentado, rompendo com a

larga tradigdo mimética através da friccdo entre materiais de fontes heterogéneas:

“O gesto do artista de vanguarda, em troca, procederia ndo deste
simbolismo antigo da tradigdo mimética, mas sim de um diabolismo
do corpo fragmentado, que divide o real e o imaginario, 0 modelo e
sua representacao, os opde, os faz estourar, e finalmente os aniquila.”

(Clair: 2004,74, tradugéo nossa).

Segundo Jean Clair, a obra desejava ser um corpo pleno, inteiro, onde as partes
seriam subordinadas a um todo e tornaram-se, a partir, principalmente da experiéncia
moderna, um receptadculo de fragmentos organicos inanimados, arrancados de seu

conjunto:

“A obra ja ndo é o que havia sido outrora — uma representacéo
concentrada da ideia que fazemos do mundo, de seus habitantes e
seus deuses — mas sim a justaposi¢cao mais ou menos aleatdria de seus
desejos, impondo o reino tiranico do objeto que o invade todo.”

(Clair: 2004,80, tradugéo nossa).

A sensacdo de fragmentacdo parece corresponder as intromissGes de planos
notados nas obras cubistas e que se tornaram praticamente uma linguagem na
modernidade. Essa nova forma de figuracdo determinou a multiplicagdo de experiéncias
que atravessam e interrompem a narrativa, instauram uma superposicdo de tempos e
espacos e alteram a nogdo de temporalidade. Na peca verificamos esses indicios atraves
de vérios aspectos, seja na composi¢do dos personagens, nas mudangas de luz ou no uso
da musica. HA uma coexisténcia de tempos e espacos superpondo planos distintos,

muitas vezes dentro de uma Unica cena.
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A linguagem observa a mesma nocdo de fragmentacdo, incompletude e jogo
encontrados em todos os outros elementos do texto. A narrativa é breve, as cenas ndo se
estendem muito. Os dialogos em sua maioria sdo compostos por frases curtas e muitas
vezes com repeticdo de termos e palavras. A essas frases curtas intercalam outras
extremamente longas com um fluxo verbal que parece sublinhar sua busca de sentido e
comunicabilidade. Quase ndo ha interlocugdo, o discurso ndao se constroi plenamente,
apontando para uma estrutura inconclusa, em que o jogo de associac¢des, acumulacdes e

oposicoes se torna o aspecto dominante de toda a narrativa.

Essas acumulacbes e rupturas provocam deslocamentos de sentido, criando
tensdes através do evidente rompimento com a linearidade do discurso. O fluxo

narrativo cede lugar a uma experiéncia composita.

O jogo de associacdes, repeticdes e contrastes estendem-se também a cena.
Planos se interpenetram, objetos, referéncias a animais e pessoas se confundem num
jogo de transformacdes permanente. Um espaco de sensacdes é criado pela introdugéo
de experiéncias tateis, olfativas, comestiveis e visuais. Todos os sentidos parecem
conversar, e nesse contato, cria-se uma zona de atrito que também ajuda a romper com a
nocéo de causalidade no interior das experiéncias cénicas ou mesmo entre as cenas, que
assim ganham em independéncia. A ideia de colagem € constante e se estabelece através
da rede de analogias e rupturas estruturadas pela linguagem e na tensdo entre os

diversos materiais, espacialidades e tempos diferentes que confluem nas cenas.

A nocdo de colagem tornou-se central a pesquisa e o caminho de entrada para a
andlise da peca. Ao trabalhar com a ideia de colagem as categorias de tempo e espacgo
tornam-se fundamentais para reflexdo. Compreendida como malha de fragmentos
deslocados, como composicdo de indicios contraditdrios, a colagem altera a nocao de
totalidade, que passa a ser compreendida como materiais recortados em novas

associacgoes.

Marjorie Perloff, no capitulo intitulado “A Inven¢ao da Colagem” de seu livro
O Momento Futurista, define o procedimento como “contraste de materiais diretamente
empregados como coisas em justaposicdo aos elementos liricos” (Perloff:1993,102).
Para a autora, um “jogo de diferencas” se estabelece, entre outros aspectos, através da
separagdo do objeto de seu campo de origem e sua reativagdo em outro ponto. A

colagem é compreendida como uma transplantagdo, uma readeréncia, uma citacéo,
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questionando a autoridade da assinatura. Segundo Perloff, a nocdo de colagem ¢é
entendida como perda de uma ordenacao central, quebra das relacfes I6gicas, a favor de
relagdes de similaridade e equivaléncia:
Cada elemento citado quebra a continuidade ou linearidade do
discurso e conduz necessariamente a uma dupla leitura: a do
fragmento percebido em relacdo ao seu texto de origem, e a do
mesmo fragmento como incorporado em um novo conjunto, uma
totalidade diferente. O estratagema da colagem consiste também em

nunca suprimir inteiramente a alteridade desses elementos reunidos
em uma composicao temporaria (Perloff:1993,103).

Uma imagem, portanto, relacionada a ideia de tempo, a elementos conflitantes
em processo de operacdo. A imagem como uma montagem de tempos heterogéneos em

obra.

Perloff analisa que na colagem cubista os fragmentos introjetados (selo postal,
folha de jornal, corda de violdo) mantém a sua alteridade ainda que ela esteja
subordinada a uma nova totalidade. A autora analisa que nas colagens de Picasso a
peca-colagem assume uma funcdo oscilante formando, ao entrar em contato com 0s
outros elementos, uma nova sintese, uma composi¢do. Perloff, em seu ensaio, cita uma
declaracdo de Picasso que revela o intuito do artista ao trabalhar com materiais
deslocados de seu contexto:

A folha de jornal nunca foi usada a fim de se fazer um jornal. Foi
usada para se tornar uma garrafa ou qualquer coisa desse tipo.
Nunca foi usada literalmente, mas sempre como um elemento

deslocado de seu significado habitual para outro significado (Picasso,
apud Perloff:1993,133).

A questdo apontada por Perloff da separacdo do objeto de seu campo de origem
e sua reativacdo em outro lugar me interessa verificar, pois compreendo os elementos
que compdem a cena no texto de Picasso, estruturados de forma a criarem sinteses
constantes que imediatamente sdo desfeitas ao entrarem em contato com outros
elementos. Esses elementos parecem ter sido deslocados de sua funcdo habitual e

reativados em outros contextos a partir do choque entre materiais heterogéneos.

Outro aspecto importante para a abordagem e compreensao da pe¢a como uma
grande colagem de elementos em fricgdo surgiu a partir da leitura de Argan no capitulo
denominado “O Cubismo” de seu livro A Arte Moderna na Europa de Hogarth a

Picasso. Segundo o autor, o cubismo proporcionou uma experiéncia que compreendeu a
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arte como um ato autdnomo da consciéncia. Ela ndo se limita mais em imitar o real, mas
em construir a realidade a partir do fazer artistico. A forma deixa de expressar um
contetdo. Sem a separa¢do entre 0 momento ideativo do executivo “a obra de arte deixa
de ser reproducdo de objetos, e se torna ela mesma objeto” (Argan:2010,529). O
interesse esta concentrado no ato criativo. Este passa a ser compreendido a partir de
suas relagcdes com o mundo, numa experiéncia temporal e espacial:

Agora o periodo da operacao artistica passa a ser uma fase ativa da

existéncia, durante a qual as relacdes com o0 mundo ndo apenas nao

se interrompem, mas também se intensificam, porque o fazer artistico,

como todo o fazer, é estabelecer novas rela¢cbes com o mundo, ou
seja, estender-se no tempo e no espaco (Argan:2010,531).

A obra como objeto da realidade possui o seu efetivo existir, € compreendida
como operativa e ndo mais como uma experiéncia transmitida. O objeto artistico se
decomp®e no espaco e se recria a partir das novas relagcdes experienciadas no espaco e
no tempo. E exatamente esta construcdo artistica que percebo na peca de Picasso. As
fraturas do texto que surgem a partir das justaposi¢des de imagens, sonoridades, jogos
de luz, da constituicdo fragmentada do texto, permitem que eu observe a obra como uma
construcdo que se da a partir do choque entre os diversos elementos que a compGe no
presente da experiéncia artistica. Uma obra que € ato criativo e ndo mais representacao
mimética da realidade. Compreendo a pe¢a como objeto em si, fruto de suas relagdes no

espaco e no tempo.

Ainda segundo Argan, em outro capitulo intitulado “A Escultura de Picasso”, a
experiéncia cubista e a surrealista na obra do artista seriam ao mesmo tempo
complementares e contraditorias. Respectivamente uma inaugura “a crise do sujeito” e a
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outra “a crise do objeto”. S&0 essas duas experiéncias tdo fundamentais em boa parte

da producdo artistica de Picasso que investigo nas construcfes imagéticas de seu texto.

A pega “O Desejo pego pelo rabo” ¢ classificada por bidgrafos como George
Brassai e Gilles Plazy e tradutores da peca como Marina Appenzeller no Brasil e Vitor

Silva Tavares em Portugal como um texto surrealista. Argan analisa que o surrealismo

* Segundo Argan: “O cubismo inaugura a crise do sujeito, porque postula uma subjetividade absoluta,
consequentemente, exige a eliminacdo de toda reagdo emotiva ou sentimental, de toda a ilusdo. O
surrealismo inaugura a crise do objeto, porque postula uma subjetividade t&o plena e profunda, que escapa
até ao controle da consciéncia; e exige a eliminac@o de toda a certeza ou consciéncia do mundo objetivo”
(Argan:2010,550).
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especialmente para Picasso foi o “desenvolvimento ideologico do cubismo”

(Argan:2010, 576).

O antinaturalismo, a condicdo de absoluto presente vivenciada a partir da
experiéncia da arte como ato criativo da consciéncia e a destruicdo das categorias de
espaco e de tempo sdo herancgas cubistas que foram experimentadas por Picasso de
diversas formas em toda a sua larga producdo artistica atraves dos varios meios de
expressdo que escolheu. Se compreendermos o surrealismo de Picasso como uma
decorréncia do cubismo, perceberemos que a liberdade adquirida pela representagéo
cubista, livre da amarra do espaco e do tempo, determinou o fim da certeza da forma.
Desvinculada da no¢do de duracdo no tempo e sem a perspectiva tradicional que criava
e organizava 0 espago, onde buscar a forma se ndo nos objetos do mundo? Segundo
Argan, o que Picasso experimentou em sua pintura, escultura, desenhos e textos foi o
sentido profundo de instabilidade e permutabilidade das coisas e de seu significado. E
essa realidade sem espaco e sem tempo, em que a forma é designada nos objetos em seu
jogo constante de associagdes e rupturas que analiso em seu texto teatral. Sdo estas
imagens instaveis, fragmentadas, fruto de combinagdes e contrastes surpreendentes que

me ajudam a compreender o texto como uma peca surrealista.

Os aspectos que nortearam toda a abordagem conceitual das imagens no texto
de Picasso foram buscados nas leituras dos criticos de arte Meyer Schapiro (A Unidade
da arte de Picasso), Rosalind Krauss (Os Papéis de Picasso), lve-Alain Bois (Matisse e
Picasso) e Giulio Carlo Argan (A Arte moderna na Europa de Hogarth a Picasso) que
se detiveram, nos livros aqui apontados, na analise de aspectos especificos do trabalho
artistico de Picasso. Para pensar a nocdo de fragmento e colagem, me aproprio de

conceitos importantes levantados por Marjorie Perloff (O Momento Futurista).

Passo ao levantamento dos pontos que serdo investigados por mim a partir das
reflexdes de cada um dos tedricos com o0s quais estarei dialogando ao longo da

dissertagdo. Em cada um deles recolho uma ferramenta para a analise das imagens na
peca.

Em Marjorie Perloff no capitulo “A inveng¢do da Colagem” de seu livro O
Momento Futurista recupero seu entendimento sobre fragmento, que sera um ponto

fundamental para a compreensdo de aspectos estruturais do texto. A ideia da perda de

uma ordenacdo central, de quebra das relacGes logicas inerentes a experiéncia da
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colagem, interessa a pesquisa, na medida em que percebo em todo o texto dramatico de
Picasso uma composicdo de elementos contraditérios, estabelecendo um jogo de

diferengas que a todo 0 momento criam novos significados.

Com Meyer Schapiro busco sua no¢do de ‘“corpo interno” para a andlise das
fantasias frequentes de destruicdo do corpo ou da presenca corporal forte encontrada
tanto na peca de Picasso como em alguns de seus trabalhos pictoricos. A partir da
leitura de seu livro A unidade da arte em Picasso, busco analisar a forte presenga
corporal em suas imagens. Algumas figuragfes apresentam um corpo aberto, onde as
entranhas estdo aparentes e revelam o seu interior. A partir das reflexdes de Schapiro
sobre alguns quadros de Picasso, procuro criar paralelos com imagens da peca que
também revelam esse “corpo interno”. Imagens que muitas vezes sdo tratadas como
materiais a sua inteira disposi¢do, tratadas em seu isolamento, compreendidas como
fragmentos sujeitos a todo tipo de manipulacdo inerente ao jogo de aproximacéao e

separacao exercido pela percepcao.

A partir da leitura de Rosalind Krauss no livro Os Papéis de Picasso, analiso a
“circulacdo do signo” nas colagens de Picasso e crio paralelos com a pega. Acredito
entrever a mesma circulacdo dentro da estrutura dramaturgica de sua peca que instaura
uma polifonia de vozes através principalmente do que a autora chama de “casal

bindrio”, ou seja, o jogo de oposi¢do dentro de um mesmo signo.

Com Bois, me interesso pelo que ele chama de processo de “transcodificagao”.
Observando as obras de Picasso, o critico analisa em seu livro Matisse e Picasso que 0
que interessava ao artista era a interpretagdo dos objetos, a passagem dos signos
metonimicos em metaforas, o “ver como”. Para Bois, a metafora é essencial na obra do
artista e seria esse um dos aspectos fundamentais que teria ligado Picasso aos
surrealistas. Assim, procuro compreender 0s signos que compdem a imagem, como
elementos isolados que podem se combinar livremente sem nenhuma preocupagdo com
uma identificacdo, com um modelo. Esta possibilidade parece ter liberado Picasso das
limitacdes da presenca e garantiu a memoria, ao processo de interpretacdo livre da
imagem, a partir de sua construgdo no presente, a possibilidade de criar uma imagem

viva, mutante e critica.

Em Argan em seu livro A arte moderna de Hogart a Picasso, busco sua analise

das imagens de Picasso como a tentativa de dar forma a ndo forma. Além de outros
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aspectos de sua andlise como o “humano-inumano” e a figuragdo desmedida nas
construces imagéticas de Picasso. Para mim interessa como Argan, ao pensar as
imagens em Picasso, analisa o seu valor de imanéncia ao refletir como a imagem é
designada na coisa e gracas a ela adquire um valor de presenca. Para o critico, diante da
destruicdo das categorias do tempo e do espaco experimentadas principalmente pela
linguagem cubista e surrealista, sé restaram as coisas. A percepc¢ao de uma imagem que,
ao invés de se idealizar se materializa, me interessa muito. O objeto, segundo Argan, é
ele mesmo e também simbolo, garantindo ao processo de construgdo da imagem seu
carater de instabilidade e permutabilidade continua. Esta imagem, que a todo tempo se

transforma, sera o foco de minhas observacdes.

Passo agora a investigacdo dos diversos elementos que compdem a imagem na
peca e de como essas imagens se relacionam construindo o universo imageético do texto.
Para uma melhor abordagem das imagens de seu texto dramatico, verifico isoladamente
alguns elementos que compdem a cena como a luz, 0 som, os objetos, 0s personagens, a
estrutura dramética e a linguagem, buscando sempre perceber como esses elementos séo
trabalhados e como, em seus jogos combinatérios, estruturam as imagens na peca.
Darei inicio com o estudo dos personagens, a partir da defini¢do de algumas abordagens

para a analise obtidas através dos criticos de arte estudados.
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CAPITULO 1. PERSONAGENS: A FISSURA DA IDENTIDADE

1.1 Duplo/Polifonia

Rosalind Krauss no capitulo “A circula¢do do signo” de seu livro Os Papéis de
Picasso, aponta que por meio da colagem, Picasso estabelece “um incessante jogo de
significado”:

Cada fragmento de jornal forma o signo de um significado visual;
entdo, quando junta sua extremidade a de outro, ele se re-forma e o
significado muda (...) cada pedacinho de papel se submete ao

significado, mas nunca por muito tempo. Pois 0 mesmo pedago, em
outro local, agrupa-se formando outro signo (Krauss:2006,43).

Na pega de Picasso em estudo, 0s muitos signos utilizados ndo apresentam uma
relacdo necessaria com um referente, nada que lhes assegure permanentemente uma
identidade, ou mesmo nenhum modelo com o mundo real. E interessante verificar a
observacao de Rosalind Krauss quanto a algumas maneiras como se dao a circulagéo do
signo nas colagens de Picasso. Uma questdo da analise de Krauss apresenta-se como

central a pesquisa: o “casal binario”.

O casal binario é o trabalho com o duplo, através da ideia de oposi¢do dentro de

um signo. E o trabalho com um par que néo é idéntico, mas diferente:

A folha de jornal de Picasso, partida em duas, é assim um paradigma,
um casal binario casado em oposicdo, cada um assumindo um
significado na medida que ndo é outro. Figura e fundo se tornam aqui
esse tipo de contrario, juntado e redobrado pelo opaco e transparente
ou o sélido e luminoso, de forma que um fragmento é, falando
literalmente, as costas do material do qual o outro foi cortado; a
circulacdo do signo produz exatamente essa mesma condi¢do, mas
semiologicamente, no ambito do simbolo: frente, sélido, forma; fundo,
transparente, entorno (Krauss: 2006,45)

Krauss ao exemplificar a questdo do par de opostos ou “casal binario” analisa a colagem
Violino de 1912. Nela a folha de jornal partida em duas é a demonstracdo do casal
binario que cria significado na medida em que se opdem em que um ndo é o outro,
criando um jogo de opostos que se configuraria através da oposi¢édo figura e fundo ou

opaco e transparente.
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Figura 1 Violino. Paris, outono de 1912. Papéis colados e carvao sobre papel, 62 x 47 cm. Musée National d’Art
Moderne, Paris.

O trabalho com o “casal binario” também aparece em sua peca, e perpassa
alguns aspectos de sua construcdo dramatirgica como na estruturacdo das personagens
A Angustia Gorda e A Angustia Magra que se apresentam como opostos ou imagens
complementares. Essas personagens dramatizam as contradi¢fes existentes através da
complexificacdo da suposta unidade do personagem. Como se o0 autor descobrisse outra
voz, uma qualidade contraditéria na unidade. Outra importante reflexdo para a
compreensdo dessas figuracGes pode ser observada na analise de Eliane Robert Moraes
no livio O Corpo impossivel no capitulo “A fabula inumana”, ao analisar a ideia do
duplo na modernidade. No trecho citado, a autora estabelece uma relacdo entre as
imagens das sombras e dos espectros que se repetiam no imaginario romantico com a
copia da imagem do homem tematizada pelos primeiros modernistas:

Da mesma forma, se o duplo aparece sob o disfarce da réplica — no

sosia, na sombra ou no reflexo do espelho —, sua verdadeira
condicdo ndo se reduz jamais ao mero status de cépia. Pelo contrario,
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a aparicdo do duplo vem quase sempre denunciar a ilusdo das
aparéncias que conferiam ao homem uma identidade, revelando o
absurdo da suposta unidade que o constituia. Na qualidade de um
outro desconhecido que langa a figura humana a indeterminacao de
sua propria imagem, o duplo interroga o principio de toda
representacdo, precipitando o fim da estética da imitagdo
(Moraes:2010,127).

Em sua analise, esta inquietacdo a respeito da representacdo humana, que abalou
de forma definitiva o principio de identidade no inicio do século XX, culminard na
desfiguracdo da imagem do homem e na confrontacdo com sua condigdo de matéria,
perecivel e reciclavel. Na peca, as personagens As Cortinas e Os Dois Totds podem ser
compreendidas como personagens que conversam com seu proprio duplo, muitas vezes

com a funcéo de apenas duplicar a voz da personagem.

Todo esse processo de fragmentacdo da ideia de identidade interferird
diretamente na suspenséo da causalidade, pois os significantes ndo mais se mantém, eles
se reformam uns com os outros e se resignificam a partir do contato com o outro. Nas
colagens analisadas por Krauss, os signos estdo destituidos de contetdo pratico, eles
ndo assumem posicdes, ndo tem nenhuma correlagéo estabelecida com o mundo real.
Seu conteudo é forjado no préprio jogo, na instabilidade do signo que muda todo o
tempo a partir das relagdes momentaneas que estabelece com o simbolo mais proximo.
Tendo como foco essas colagens Krauss indaga:

Picasso precisa afirmar com mais clareza o sentido em que o signo
aqui, como os tokens do linglista, ndo tem relagdo natural com um
referente, nenhum modelo do mundo real que Ihe dé significado ou
assegure sua identidade?Precisa declarar de modo mais enérgico que
nesse momento, no outono de 1912, com seu novo meio de colagem,
ele entrou num espaco em que o simbolo escapou da fixidez que o
semidlogo chamaria de condicdo iconica - a da semelhanca - para
assumir o incessante jogo de significado aberto para o simbolo, o que

equivale a dizer o signo sem motivacdo, convencional, da
linguagem?(Krauss: 2006,46).

Também no texto de Picasso € possivel perceber essa complexidade e multi-
estruturacdo, essa agitacdo de significantes que se reformam. Segue um trecho da peca
para analise de alguns personagens que conversam com seu proprio duplo, acentuando o
carater de despersonalizagdo, como se fosse, segundo Krauss, uma “voz desencarnada”

(Krauss p.76). Ndo ha pessoalidade, ndo existe um discurso que a oriente. O
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personagem constrdi-se, essencialmente, no jogo de associacdes e reiteracGes. Sao
personagens algumas vezes idénticos na forma duplicando suas vozes. Na cena Il do ato

| é possivel perceber uma mesma fala desdobrada, no que acredito serem duas vozes:

As Cortinas agitando-se

gue tempestade que noite uma verdadeira certamente noite
acariciante uma noite da China uma noite pestilenta em porcelana da
China noite de tempestade em meu ventre incoerente (rindo e
peidando)

No final de cena Il do ato 11l ha outro momento dos personagens As Cortinas.
Nesta cena, ocorre uma duplicagdo de uma acdo e de uma mesma reagédo diante de um
acontecimento anterior, no caso, o corte das mechas de cabelo de Pé Grande pelas duas
Angustias, a Torta e a Prima. A cena tem uma indicacdo de duracao de quinze minutos e
apos esse tempo, todas as personagens, cobertas de sangue, caem desmaiadas no chao.
No trecho a seguir 0s personagens As Cortinas executam conjuntamente a mesma ag&o:

as Cortinas (abrindo suas pregas diante dessa cena desastrosa
imobilizam seu despeito por tras da extenséo do tecido desdobrado)

Em outro momento, cena Il do segundo ato, verifica-se a acdo combinada dos
personagens Os dois Totos:

0s dois Totos com latidos gritantes lambem todos cobertos de espuma

pulam para fora da banheira e os banhistas vestidos como todos na

época saem da banheira sé a Torta sai completamente nua mas de
meias(...)

Essa multiplicacdo se da também nos pés que aparecem nos quartos n° 11, 111, 1V,
V da cena | do ato Il. Nesta cena, os dois pés de cada personagem denominados pelo
autor como “convivas” estdo diante das portas transparentes de seus quartos, queixando-
se de muitas dores. Essas portas, em frente as quais 0s convidados estavam apenas com
0s pés visiveis para o publico, sdo iluminadas e sombras dancantes de cinco macacos
comendo cenouras aparecem no lugar dos “convivas”. A multiplicagdo de personagens
chega ao méximo com a indicacdo da transformacdo das imagens dos convidados em
cinco macacos. Este momento da peca serd observado por mim durante toda a analise

sob diversas abordagens.
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O espelhamento provocado por essas imagens duplicadas estabelece uma

conversa descorporificada, mas onde ocorre, contraditoriamente, uma presenca material

forte, pois sdo formas visuais multiplicadas. Como se fosse um aumento da presenca

material daquilo que se declarou ser uma auséncia, uma lacuna. Elas ndo se configuram

mais como sujeitos. As formas multiplicadas perderam seu carater unico justamente ao

se duplicarem no espaco. Notamos, a partir da leitura de Krauss, essa mesma logica de

procedimento nas colagens de Picasso. Os papéis colados, as noticias de jornal sdo

vozes soltas, despersonalizadas, mas fortemente corporificadas pela sua presenca como

um material estranho colado a tela, provocando a circulagdo do signo através de uma

polifonia de vozes:

Do sujeito que fala até o objeto que é jornalisticamente ‘‘falado”,
Picasso junta a conversa que circula no espaco polifénico das
colagens. Mas a dele é apenas uma voz, ela propria bifurcada. Muitas
outras vozes se ligam a esses individuos que falam, todas se
duplicando e se triplicando a partir de dentro (Krauss:2006,94).

Nos fragmentos a seguir, trabalho o entendimento dos pares dialdgicos como

antagonistas emparelhados, como modos de dramatizar as contradi¢fes de um mesmo

personagem. O trecho foi tirado do ato | cena I:

A Angustia Magra
ah que tédio
A Angustia Gorda

fique quieta somos visitas

No ato IIl cena Il retiro outro trecho em que verifico 0 mesmo trabalho de

contraste dentro de um mesmo signo:

A Angustia Magra (olhando o Pé Grande)

ele é belo como um astro é um sonho repintado em cores de aquarela
sobre uma pérola- seus cabelos tém a arte dos arabescos complicados
das salas do paléacio de Alhambra e sua pele tem o som argentino do
sino que ressoa o tango da tarde em meus ouvidos cheios de amor-
todo seu corpo esté pleno de luz de mil ampolas elétricas acesas- suas
calcas estao infladas de todos os perfumes da Arabia suas méos sdo
sorvetes transparentes de péssegos e pistaches- as ostras de seus
olhos encerram os jardins supensos boca aberta as palavras de seus
olhares e a cor do molho de alho que o cerca espalha uma luz téo
suave em seu peito que o canto dos passaros que se ouve nele se
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coloca como um polvo no mastro do bergantim que no turbilhdo de
meu sangue navega a sua imagem

A Angustia Gorda

eu daria uma com ele sem ele perceber

Na fala da Angustia Magra é possivel perceber, no abuso do uso de imagens e
comparacgdes, um personagem encantado com a visdo do amado. A Angustia Magra se
apresenta mais doce, sonhadora e apaixonada. Na fala da personagem A Angustia
Gorda, verifico 0 jogo de opostos ndo s6 no contraste entre o0 excesso de imagens da fala
anterior e a economia dessa fala, mas também nos sentimentos envolvidos expresso nas
imagens construidas. A personagem A Angustia Gorda vé O Pé Grande apenas pelo
aspecto sexual. Ela se apresenta, através dessa fala, como mais pragmatica e sensual. Ja
0 grande nimero de imagens justapostas na fala da A Angustia Magra, constrdi uma
sensacdo de devaneio e de idealizagdo do amado, ainda que todas as imagens buscadas
para identifica-lo sejam muito concretas. Esse trecho se torna revelador de como a
forma traduz um pensamento. E o que Argan analisa no capitulo “O Moralismo de
Picasso” em livro ja citado:

Com efeito, toda a obra de Picasso pode ser considerada sob o

aspecto de um contraste entre forma e ndo forma, ou como um esfor¢o
para fixar a forma do que ndo é forma (Argan:2010,568).

Segundo Argan, o esfor¢o de Picasso foi o de buscar formas retiradas do mundo das
aparéncias sensiveis numa tentativa de criar simbolos que se concretizassem em signos da
realidade. Seria o processo de dar forma ao que ndo é forma, na medida em que Picasso

compreende que ndo existe nada mais instavel que as formas sensiveis:

Essas formas sd@o necessariamente deduzidas do mundo das
aparéncias sensiveis, mas ja sabendo que ndo ha nada de mais
instavel, precario, mutdvel do que essas aparéncias, porque a
consciéncia moderna é tdo inquieta e ansiosa que nem sequer
acredita no dado de sua propria experiéncia (Argan:2010,566).

S&o imagens do mundo que no jogo de justaposi¢Oes criam novas figuracgoes,
sempre se modificando ao entrar em contato com o proximo signo. A forma seria o
produto de uma deflagracdo do objeto no espaco. Os objetos ndo se constituiriam

antecipadamente, mas em sua relagdo com o espaco. As sucessdes de imagens concretas
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utilizadas pelas personagens refletiriam esta busca pela forma na instabilidade dos jogos

de analogias e associagdes.

Segue mais um momento do texto para que se perceba a manutencdo dessa

estrutura de oposicédo entre signos iguais. O trecho foi retirado do ato VI:

Angustia Gorda

quero mais esturjao o sabor acre erdtico dessa iguaria
mantém-se com forca no halito meus gostos depravados pelos pratos
temperados

A Angustia Magra

0 vestido de rendas que eu usava no baile branco dado no dia
funesto de meu aniversario acabo de encontra-lo todo estragado e
cheio de manchas no alto do armario dos banheiros contorcendo-se
de dor inflamado sob a poeira do tique-taque do rel6gio com certeza é
nossa faxineira que p6s outro dia para ir ver seu homem.

No texto, esses personagens aparecem sempre juntos, em falas seguidas,
trabalhando o tempo todo com o jogo de oposi¢des, de negativas. Um contradiz o outro
e revela aspectos novos que implodem a ideia de identidade e singularidade. O que
verifico é que em seu isolamento 0s personagens parecem ndo se escutar até mesmo

qguando parecem fazer parte de um mesmo signo.

Eles também ndo crescem em termos dramaticos, a causalidade é suspensa em
funcdo do jogo de associacOes e disjuncles, e é somente através dessas combinacgdes

que os personagens sao afetados e transformados.

Neste jogo de vozes, as figuracbes mudam com velocidade, a partir somente do
choque com o outro. Uma vez duplicados, criam o “espago polifonico” de que fala
Krauss. Verifico que o processo de polifonia se da ndo s6 dentro de um mesmo
personagem através de relacdes de duplicacdo e oposi¢do dentro de um mesmo signo,
mas também entre cada personagem ao se apresentarem isolados em suas consciéncias e

mundos proprios.

Krauss retomando um estudo de Bakhtin sobre o aspecto polifénico nos
romances de Dostoievski recupera uma afirmativa de Bakhtin para explicar a

multiplicidade de vozes surgidas a partir da operacdo de montagem nas colagens de
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Picasso. Assim, para Krauss, os fragmentos de jornal, os pacotes de cigarro, 0s papéis
de parede, os rétulos de lojas e¢ de garrafas, formariam uma “pluralidade de

consciéncias, com direitos iguais e cada uma com seu proprio mundo” (Dostoievski

apud Krauss: 2006,59).

Segundo a andlise de Krauss, a circulacdo de signos provocaria uma polifonia de
vozes que se estruturaria de diversas maneiras, seja pela duplicacdo do signo ou pelo
jogo com o par de opostos. Uma suposta unidade é quebrada a favor da instabilidade do
signo. Tomando como objeto de anélise a obra Copo e garrafa de Suze de 1912, Krauss
faz uma interpretacdo da colagem como uma conversa de varias vozes em volta da mesa
de bar. As noticias de jornal coladas a tela proporcionariam essa conversa

descorporificada.

Cada fragmento de jornal forma o signo de um significado visual;
entdo, quando junta sua extremidade a de outro, ele se re-forma e o
significado muda (...) cada pedacinho de papel se submete ao
significado, mas nunca por muito tempo. Pois 0 mesmo pedaco, em
outro local, agrupa-se formando outro signo (Krauss: 2006,43).
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Figura 2 Copo e garrafa de Suze. Paris, outono de 1912. Papel colado, guache e carvao, 64,5 x 50 cm. Washington
University Gallery of Art, St. Louis.

Esta polifonia de vozes se daria pela justaposicdo de materiais atraves do
entendimento dos varios mundos e consciéncias que sdo convocados pela duplicacdo
dos signos e pela variedade dos materiais em operacdo. A polifonia provoca a
desorganizacao do espaco da narrativa e da ideia de sujeito.

Na peca, 0s personagens partidos em dois, conversando com seu duplo ou
multiplicados, representam também as varias consciéncias, conferindo uma qualidade
multipla e fragmentada ao texto. A polifonia caracterizada pela circulagcdo do signo
desconstréi a nocdo de identidade, de singularidade e, para mim, se apresenta na peca

CcoOmo uma questéo central para a compreensao dos personagens.
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1.2 Fissura: o corpo em pedacos

Com relacdo ao aspecto de fragmentacdo dos personagens, Meyer Schapiro traz
uma importante contribui¢do a reflexdo ao introduzir a nogdo de “corpo interno” e a
ideia de desmembramento e fragmentacdo das figuracbes em Picasso. No trecho
selecionado, o autor descreve alguns detalhes dos primeiros estudos para Guernica de
1937 e 0 compara com experiéncias anteriores como no quadro Atelié com cabeca de
gesso de 1925, no texto, Schapiro analisa a recorréncia dessas imagens desmembradas e
dissecadas:

Em um estrado, no canto esquerdo inferior, ha dois bragos
estendidos, amputados, que ndo parecem humanos — S&8o0 cortes
excessivamente regulares — e,entre eles, uma cabeca que parece ter
sido cortada mecanicamente. Sdo disseca¢Ges ou desmembramentos
do corpo, do qual ndo flui sangue; as partes existem completamente
isoladas, como entidades inorgénicas separdveis. Ele ja tinha
concebido essas formas em 1925, em grandes naturezas-mortas, tais
como ATELIE COM CABECA DE GESSO, em que reconhecemos 0s
mesmos membros espalhados (...). Formas como essas aparecem em
varias partes de GUERNICA, também associadas com
desmembramento—desmembramento derivado do jogo cubista
anterior com pinceladas ou linhas isoladas (Schapiro:2002, 211-212).

Figura 3 Guernica, 1 de maio- 4 de junho de 1937, dleo sobre tela, 349 x 776 cm, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madri.
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Figura 4 Atelié com cabeca de gesso, verdao de 1925, dleo sobre tela, 98,1 x131,2 cm, Museum of Modern Art,
Nova York. Aquisigdo.

/

Meyer Schapiro, observando algumas obras pictéricas de Picasso chama atengédo
para as referéncias de um “corpo interno” e de sensagdes somaticas presentes na obra do
artista. Orgdos multiplicados ou partes de corpos, sensacdes de dor, angUstia, terror e
dissecacOes reais aparecem em suas imagens. Sentimento de agressao violenta, édio e
fantasia frequente de destruicdo do corpo sdo alguns exemplos de um tipo de figuragéo

que aparece de forma recorrente em varias obras de Picasso e na peca em questéo.

Esse “corpo interno” analisado por Schapiro se configura na obra de Picasso
através de imagens desmembradas, dissecadas. S&o muitas as imagens nas obras de
Picasso e em sua peca, nas quais se pode verificar esse corpo interno que se mostra
aberto, fraturado ou momentos onde o0s residuos desse corpo se apresentam numa
imagem de pura escatologia. O corpo em alguns de seus trabalhos ndo surge mais como

o lugar da figuracdo modelar, mas muitas vezes como o lugar da mutilagéo e da dor:

Essa nova fase é a descoberta de que o magnifico corpo monumental,
a humanidade que ele reintroduziu, tem seu lado de terror, dor,
angulstia, e que também esta associado ao sentimento nascente
expresso em operacOes sadicas: isto €, em vez de distor¢des, vemos,
nesses quadros, dissecagbes reais, sangrentas. Além disso, €
acompanhada pela mudanca da percepc¢do do corpo como escultura
externa para corpo interno (Schapiro:2002: 47).
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Figura 5 Banhista Sentada, inicio de 1930. Oleo sobre tela, 163,2 x 129,5 cm. Museum of Modern Art, Nova York.

No quadro Banhista Sentada identifico uma das diversas formas de figuracéo
desse corpo desmembrado. A imagem de um corpo fracionado, com suas partes
constitutivas expostas como uma escultura fragil cheia de lacunas, deixando a mostra
suas partes vazadas, surge como um exemplo de imagem de destruicdo e de dissecacdo
dos corpos investigadas por Picasso.

Os corpos em pedacos e 0s momentos escatoldgicos determinam uma presenca
corporal muito forte e violenta em meio a perda clara da ideia de sujeito. Diante da
decomposicgéo da subjetividade, sua fisicalidade parece ser cada vez mais afirmada. Sem
individuo, sem lugar, sem tempo, a imagem em sua peca, parece trabalhar exatamente
com a ideia de fissura, de fragmentacdo. Nesta imagem nao se identificam pessoas, mas
pedacos de corpos. N&o existe uma narrativa coerente e sim imagens justapostas. E o
entendimento da obra de arte como ato criativo do artista € ndo mais como

representacdo mimetica da realidade.
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Figura 6 O Acrobata, 18 de janeiro de 1930. Oleo sobre
tela, 161,5 x 130 cm. Museu Picasso, Paris.

Essa referéncia do corpo interno, o corpo que conhecemos quando
sentimos dor de dente ou estamos muito cansados e nossos membros
parecem diferentes- sua boca parece muito maior do que é na
realidade, ou quando temos dor de cabeca, e parece que algo nao
visivel esta acontecendo, mas que € muito mais importante do que a
cabeca visivel-, esse aspecto da experiéncia interior do corpo é
descoberto por Picasso como um campo de representacdo do ser
humano. Ou seja, ele avanca da exterioridade do corpo tradicional na
arte para a representacdo das sensagBes do corpo interno, as
sensacOes somaticas (Schapiro: 2002,211-212).

No quadro O Acrobata, percebo o “aspecto de experiéncia interior do corpo”. A
imagem tradicional do corpo humano cede lugar a corporificacdo das sensacOes
interiores. Os membros do corpo estdo deslocados de seus lugares. Uma perna se
transforma em braco, um braco em perna. A cabeca esta deslocada de seu lugar e
representada na parte inferior do corpo. A boca esta aberta e 0os pés e maos ndo
obedecem a um padrdo de tamanho. Picasso ndo parece se interessar pela copia da
imagem de um artista, mas pela interpretagdo de um estado interior. O que resta da
imagem do acrobata é uma silhueta pintada numa composicdo binaria de cores e
espalhada pelo espaco do quadro. A imagem de intensa movimentacéo corporal parece

ndo caber no espaco e tende a sair dele. Assim, o que fica revelado sdo as sensacdes
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internas sugeridas a partir do movimento do corpo no espaco. Esse corpo que é sempre
figurado desmembrado, distorcido, aumentado em suas dimensdes revelando uma

experiéncia interior.

1.3. Materialidade dos corpos

O desmembramento do corpo, que muitas vezes revela suas partes internas,
torna-se cada vez mais evidente aos olhos do leitor ou espectador do texto dramaturgico
de Picasso. Como se Picasso reintroduzisse a humanidade atraves da exasperacdo desse
corpo interno que fala e se mostra. Na peca, esses momentos sdo inimeros e construidos
através de sentimentos de agressdo e destruicdo do corpo humano, de referéncias a
secrecOes, momentos de escatologia ou de licenca sexual. O texto trabalha todo o tempo
construindo essas imagens que remetem a um corpo gque na maior parte do tempo esta
ausente, pois pertence a figuracGes de naturezas distintas como A Torta, a Cebola ou as

Angustias deslocadas de seu universo que os ajudaria a configurar sua identidade.

Uma imagem da corporeidade presente em suas imagens na peca, pode ser
verificada na fala da personagem A Angustia Gorda. Nesta cena ha um bom exemplo
do “corpo aberto” (a boca) recebendo a propria secregao:

quando sai essa manha do esgoto de nossa casa imediatamente a dois
passos da grelha tirei meu par de sapatos grossos ferrados de minhas
asas e saltando na lagoa gelada de meus pesares deixei-me levar
pelas vagas para longe das margens-deitada de costas estendi-me na
sujeira dessa agua e por muito tempo mantive minha boca bem aberta

para receber minhas lagrimas-meus olhos fechados também dai
recebiam a coroa dessa longa chuva de flores

Os pés descalcos, a boca aberta pronta a receber as proprias lagrimas revelam o
aspecto de fragmentacdo e de abertura do corpo ao mundo. Neste trecho da peca
experiéncias escatoldgicas sdo vivenciadas. A personagem sai do esgoto de sua casa e

deita-se na lagoa suja onde mantém a boca aberta para beber suas lagrimas.

A sensacdo de auséncia e incompletude vivenciada através do corpo aberto ao
mundo corresponde a falta de unidade na configuracdo dos personagens. Todos sao
estruturados pela nocdo de fragmentagdo, como as Angustias, que sdo divididas entre

gorda e magra apresentando-se como opostos que deveriam se completar, mas que estdo
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separadas ou na explicita lembranca da falta do corpo representada pelo personagem O
Pé Grande.

Figuragbes que se constroem através de imagens despedacadas, rasgadas,
mergulhadas em secreces, distantes de toda idealizagdo humana e muito proximas de

seu aspecto animal.

Quase ao final do ato VI, a personagem A Torta encerra sua participacdo com

uma auto-descricdo repleta de imagens corporais:

tenho 600 litros de leite em meus peitos de porca — presunto —
gordura dupla — salsichdo — morcela — e meus cabelos cobertos de
linguica minhas gengivas estdo cor de malva — agucar na urina e as
maos amarradas de gota cheias de clara de ovo — cavernas 0ssosas
— fel — Glceras —fistulas — escréflas — os 1&bios torcidos de mel e
de malvaisco — vestida com descéncia — limpa — uso com elegancia
as toaletes ridiculas que me ddo — sou mée e moga da vida perfeita
— e sei dancar a rumba

O que se nota é uma construgdo imagética de associacdes e justaposicdes de
imagens, de choque entre elementos heterogéneos e de reorganizagdes insolitas.
Reunido de signos que mantém sua alteridade sem deixar de constituir novas
organizac@es ao chocar-se com outro signo, numa relacdo sempre provisoria. O trabalho
com o fragmento ja traz em si essa ideia de um inacabamento estrutural, ele carrega a
no¢do de um pertencimento e a0 mesmo tempo aponta para um futuro, trabalhando com
uma nocdo de auséncia e presenca. Nesse trecho da peca, noto a busca de uma figuracao
que parece ndo conseguir mais se apresentar enquanto totalidade e permanéncia. Em
inimeras imagens séo figuradas uma humanidade que se desintegrou e s6 pode ser re-
encontrada em imagens diluidas no mundo, nos objetos, nos residuos, no fragmento.
Segundo Argan no capitulo “A Escultura de Picasso” em livro ja citado, “a crise do
objeto” inaugurada pelo surrealismo e a “crise do sujeito” instalada pelo cubismo
determinaram uma nova experiéncia espacial e temporal em que tempo e espago nédo
mais se equivalem. Os objetos cortam os lacos imediatos com uma realidade existente e

tornam-se simbolo. De acordo com o autor:

Com efeito, o simbolo de Picasso ndo é abstracdo ou sublimacao,
algo que esta acima da consciéncia; mas algo que esta embaixo, e que

é revelado e denunciado justamente pela destruicdo das grandes
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categorias, das estruturas fundamentais do espaco e do tempo
(Argan:2010,552)

As construcBes imageticas de Picasso tdo tangiveis nascem do jogo de
acumulacdes e justaposicOes a partir de imagens mnemdonicas presentes na realidade.
Sem espaco e sem tempo essas imagens deslocadas vdo se associando e tornam-se

simbolos.

Este € o potencial de atrito proporcionado pelas colagens. O fragmento,
portanto, traz um sentido de alteridade sem deixar de se permitir recompor em novas
associacBes. E esta tensdo inerente a ideia de colagem que vejo construida na imagem

compdsita das figuragdes de Picasso.

O “corpo interno” ¢ mostrado através das mais diversas experiéncias corporais.
Em seus trabalhos plasticos e na peca 0s personagens revelam seus desejos,
experimentam sensacgdes corporais de fome, sede, frio, calor e sdo expostos a dor. Em
todas essas experiéncias o principio de desfiguracdo da imagem tradicional norteia toda

a construcao de suas figuracoes.

Como exemplo dessa experiéncia corporal da dor em seus trabalhos plasticos,
retiro um trecho em que Schapiro analisa a tela Cavalo em agonia de 1937:

... a0 retratar a dor, mostra as entranhas do corpo. A dor é percebida
ndo somente na postura, € expressa pela resposta agoniada do
interior do corpo. Vemos as mucosas, o0 palato, a lingua
completamente exposta; até mesmo a parte interna dos dentes é
visivel. Na face, a textura da pele sua pilosidade, tudo que pertence a
superficie proxima torna-se tangivel (Schapiro: 2002,212-213).

Figura 7 Cavalo em agonia, 2 de maio de 1937, 6leo sobre tela, 65 x 92,1 cm, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madri.
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No ato VI de sua peca é possivel verificar outro exemplo da presenca das
secre¢0es humanas e do constante processo de desfiguracdo da imagem. As referéncias
ao corpo da personagem sugerem sucessivas imagens que o decompde e 0 deixa
desnaturado. A personagem A Cebola esta ferida, atravessada na testa por uma lanca,
suja de urina e sangrando por todo o corpo. A fala é da personagem A Angustia Gorda
dirigindo-se a personagem A Torta:

dé — nos noticia de Pé Grande — a Cebola chegou pélida e
desfigurada ensopada de urina e ferida — atravessada na testa por
uma langa — chorava — cuidamos dela e a consolamos ao maximo —

mas ela estava despedacada — sangrava por toda a parte e gritava
como louca palavras incoerentes

De forma reiterada os personagens apresentam-se desmembrados, partidos.
Segundo Argan, no capitulo “O moralismo de Picasso” de seu livro A arte moderna na
Europa de Hogarth a Picasso, as figuragdes do artista tendem “ao desmedido, ao
excessivo, ao conflitante” por nascerem “da necessidade de encontrar modalidades de
comunicacdo imediatas”. Estas imagens decompostas trabalham com os gestos
excessivos, com imagens hiperboélicas que mais adiante analiso através da comicidade

no texto de Picasso.

No ato V, é possivel verificar outro exemplo das secrecGes, remetendo sempre a
presenca de um corpo que a todo instante € desfigurado ou experimentado no limite das
sensagoes. No trecho a seguir, a personagem A Torta se penteia, “peida” e urina e

durante dez minutos:

A Torta (tornando a levantar-se ap6s o abrago)

vocé tem uns modos de receber e de pegar-estou coberta de neve e
tiritando — traga-me um tijolo (ela se agacha diante do buraco do
ponto e diante da sala mija e torna a mijar durante dez bons minutos)
— ufa, agora esta melhor

(ela peida — ela re-peida) (torna a se pentear)

(senta-se no chado e comeca a detalhada demolicdo de seus dedos dos
pés)

Nas rubricas de Picasso, ha vérias indicagdes de experiéncias corporais como 0

abraco recebido pela personagem A Torta, a sensacdo de frio que a faz tremer e a
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vontade incontrolavel de urinar. Na rubrica final, notamos outra imagem importante que
descreve mais um aspecto do corpo da personagem. Ela demole seus dedos dos pés. O
que percebo com esta indicagdo € a impossibilidade do corpo em se manter inteiro. Ele
estd sempre fragmentado, se apresenta apenas em partes e estd em vias de se

desestruturar.

Na peca, as sensaces somaticas de dor, angustia, sede, frio, fome e desejo ao
lado de dissecaces reais, podem ser verificados nas analogias criadas por Picasso, nas
imagens construidas e desconstruidas através do jogo de contrastes, como na cena Il do
ato 111, em que a personagem A Ponta Redonda narra um plano detalhado para a morte
do rato:

0 mais facil seria colocar na ponta de um anzol sélido um ratinho
morto e depois de deixar o fio balancar para cima e para baixo na
ponta de uma vara esperar deitado que o0 gato o pegue-mata-lo
arrancar-lhe a pele cobri-lo por inteiro de penas ensina-lo a cantar e

a consertar reldgios- depois disso vocé pode assa-lo e fazer um
guadro de ervas

Neste trecho, Picasso propde uma brincadeira sadica com o rato. A imagem do
animal morto servira para atrair o0 gato que devera descaracteriza-lo de varias formas. A
imagem que temos do rato serd desconstituida. O animal devera ser coberto de penas,
aprenderd a cantar como um passaro, perdera a sua pele e ainda serd assado. Todas as
imagens propostas procuram desconstruir a imagem do rato que ndo consegue se

manter.

Outro momento interessante pode ser verificado na cena Il do ato Il, em que
novos personagens, elementos cénicos e fragmento musical s&o introduzidos e

propostos na cena ao lado de imagens corporais fortes:

(mesmo cenério)

dois homens de cogula trazem uma banheira imensa cheia de espuma
para o palco diante das portas do corredor depois de um fragmento
de violino de A TOSCA do fundo da banheira saem as cabecas de Pé
Grande a Cebola a Torta sua Prima a Ponta Redonda os dois Totds o
Siléncio a Angustia gorda e a Angustia magra as Cortinas

Um acumulo de imagens sobrepostas & sugerido. No entanto, no jogo de

justaposicOes, apenas partes dessas imagens tornam-se aparentes como, por exemplo, as
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cabecas dos personagens que tem seus corpos imersos na banheira, ou o fragmento de
violino da “Tosca”. Novamente as imagens nao se configuram em sua totalidade. Todos
os elementos que compde a cena se apresentam fragmentados. Estas imagens
fragmentadas, fraturadas, dividem o real e o imaginario, 0 modelo e sua representacao,
opondo-os e fazendo-os estalar. A imagem concentrada de uma ideia é superada pelo

fragmento.

Em outro momento que recolhi para andlise, a cena segue com uma brincadeira

infantil de esconde-esconde e divertimentos sexuais:

A Cebola
puta velha putinha
A Ponta Redonda
onde que vocé acha que esta caro amigo em casa ou no bordel?
Sua Prima
se vocé continuar ndo tomo mais banho e vou embora
A Torta
onde est4 meu sabonete meu sabonete meu sabonete?
O Pé Grande
a malandra
A Cebola
é a malandra
A Torta
é bom esse sabonete cheira bem esse sabonete
A Ponta Redonda
vou meter esse sabonete em vocé
O Pé Grande
bela crianca quer que eu a esfregue?
A Ponta Redonda

gue marafona

43



Aqui novamente a questdo corporal se faz presente, mas através dos sentidos
(olfato, visdo e tato). O cheiro e a sensagdo do toque através da brincadeira do sabonete,
0s Xingamentos degradantes que remetem 0s personagens a uma esfera sexual, a
admiracdo diante do corpo do outro sdo alguns exemplos trabalhados por Picasso que

nos remetem ao papel da corporeidade em seu texto dramatico.

Uma fala do personagem Pé Grande parece bem reveladora da presenca

corporal e as suas conotagdes sexuais:

O Pé Grande

vocé tem as pernas bem feitas o0 umbigo bem esculpido a cintura fina
0s seios perfeitos a arcada das sobrancelhas transtornante e sua boca
é um ninho de flores suas ancas um sofa e o assento moével de seu
ventre um camarote nas touradas nas arenas de Nimes suas nadegas
um prato de cassoulet e seus bracos uma sopa de barbatana de
tubaré&o e seu e seu ninho de andorinhas ainda o fogo de uma sopa de
ninhos de andorinhas mas meu repolho meu pato e meu lobo fico
transtornado fico transtornado fico transtornado

O corpo feminino é associado a imagens de comida, a animais e a objetos. A
imagem cléssica e idealizada do corpo da mulher amada é substituida por imagens
grotescas, muitas vezes humoristicas e absolutamente concretas, ligadas a objetos do
cotidiano, como a analogia entre as ancas da mulher amada com um sofa ou suas

nadegas com um prato de cassoulet.

A cena termina com mais uma explosdo de imagens, através da introducdo de
dois novos personagens. Uma nova situacao de forte presenca corporal é construida sem
relagdo prévia com a anterior, criando uma experiéncia sensorial e instaurando uma
nova temporalidade. Retomo a cena Il do ato 1I:

0s dois Totds com latidos gritantes lambem todos cobertos de espuma
pulam para fora da banheira e os banhistas vestidos como todos na
época saem da banheira sé a Torta sai completamente nua mas de
meias — carregam cestas cheias de iguarias de garrafas de vinho de
toalhas de guardanapos de facas de garfos — preparam um belo

piquenique — chegam coveiros com caixdes onde enfurnam todos-
pregam-nos e levam-nos embora

Os Dois Tot6s lambem os demais personagens cobertos de espuma e soltam

latidos gritantes, no instante seguinte, essa imagem € rapidamente substituida por outra
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em que os personagens fazem um piquenique, bebem e se alimentam. Na sequencia,
esses personagens sdo enterrados vivos em caixfes por coveiros. Vida e morte se
misturam. Novamente os limites sdo postos em cheque e uma nova logica se impde
baseada nos sentidos. Os “latidos gritantes” dos totds lambendo a espuma dos corpos
dos personagens sugerem um ritmo mais frenético ou angustiante a cena que €
substituido pela preparagdo de um “belo piquenique”. Um clima de satisfacdo e alegria
parece se instaurar através da descricdo do que ha nas cestas e da sensacdo de prazer em
arruma-las. Este instante se transforma na cena em que os coveiros “enfurnam todos”
em caixdes. A situacdo muda, a cena sugere um novo ritmo e novas propostas
sensoriais. Uma imagem de aprisionamento e violéncia se estabelece através da
interrupgdo do piquenique e da forma com que 0S personagens sdo acomodados Nnos

caixoes.

Os personagens sdo provocados corporalmente de diversas formas. S&o
lambidos, alimentados, aprisionados, sentem prazer e dor. Uma série de experiéncias

corporais € vivida numa sequencia de situag@es que se transformam o tempo todo.

Duas cenas propdem claramente uma experiéncia sensorial com o trabalho com

o0 residuo, no caso com os cabelos e a experiéncia com o odor. Na cena Il do ato IlI,

Picasso sugere que as personagens A Torta, A Prima e as duas angustias cortem as

mechas do cabelo do personagem O P¢ Grande e comecem a ser chicoteadas “por

chicotes de sol” que se insinuam através das laminas das persianas. Esta cena, segundo
Picasso, deve durar quinze minutos:

a torta a Prima e as duas angustias tiram cada uma de seu bolso

tesouras grandes e comecam a cortar-lhes mechas de cabelo até

raspar sua cabeca como um queijo da Holanda chamado “Teté de

mort” (caveira) através das laminas das persianas da janela chicotes

de sol comegam a bater nas quatro mulheres sentadas ao redor de Pé
Grande

A cena longa sugere aos atores e espectadores uma experiéncia fisica de contato
corporal forte e de desconstrucéo e profanacdo da figuragéo tradicional da imagem do
homem. A sugestdo € que o cabelo do personagem seja realmente cortado em cena e
suas mechas jogadas no chdo. Enquanto as mulheres raspam a cabeca do personagem,
elas apanham com chicotes, numa cena de sadismo, brutalidade e prazer. Apesar de se

tratar aqui de chicotes de sol, ou seja, de luz, as personagens entremeiam suas falas com
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gemidos, como se as chibatadas solares Ihes doessem o corpo. As situacdes extremas de
medo, desejo, dor e paixdo vivenciadas nesta cena e ao longo de toda a pega pelos
personagens, também contribuem para sua desconstrugdo e desorganizacdo. Momentos
como o aqui narrado, propdem experiéncias que interferem diretamente na constituicdo
fisica e emocional dos personagens criando mais uma possibilidade de desfiguracdo e

fragmentacéo da ideia de identidade.

J& na cena do ato 1V, o autor propde um siléncio de alguns minutos e uma
experiéncia com odores:

grande siléncio de alguns minutos durante os quais no buraco do

ponto sobre um bom fogo e numa grande cagarola ira ver-se e ouvir-

se e cheirar-se fritar batatas em 6leo fervente cada vez mais a fumaca

das batatas vai encher a sala até a asfixia completa grande siléncio
de alguns minutos

Além do tempo também pensado como acumulagdo e sobreposi¢do, pois € uma
temporalidade nova que é estabelecida (grande siléncio de alguns minutos), a
sobrecarga de imagens persiste aliada agora a justaposi¢do dos sentidos. O autor indica
que a cena sera preenchida pelo cheiro das batatas sendo fritas e pela obstrucéo da visdo
através da fumaca, e por fim pela “asfixia completa” advinda da fritura. Novamente
outros sentidos sdo convocados. A visdo cede lugar a experiéncia olfativa rompendo o

limite do palco unindo publico e atores numa mesma convocacgdo dos sentidos.

Nesta cena, Picasso parece experimentar claramente a nocdo de ruptura dos
limites tdo presente nas experiéncias modernistas. O espaco do palco é ampliado ao
incluir o espectador através do cheiro da fritura, o tempo € distendido, pois a rubrica
indica que deve haver um longo siléncio e a visao, questdo definidora para o teatro
ocidental, ¢ dificultada pela fumaca das batatas. Nessa experiéncia de ruptura, a busca
do que ainda pode ser caracterizado por humano, é levada ao extremo através da
vivéncia das sensagdes. A visdo, a audicdo e o olfato sdo convidados a participar de uma
experiéncia que libera o homem de qualquer concepcdo ideal e de qualquer

transcendéncia, so lhe resta o corpo.

Pensando nessa ruptura de limites que incluem também os espaciais como 0
verificado acima, Schapiro analisa a tela Moca na frente do espelho em que o corpo

interno, o externo e o imaginario se fundem no jogo com o espelho.
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Figura 8 Moca na frente do espelho, 14 de margo de 1932. Oleo sobre tela, 162,3 x 130,2 cm, Museum of Modern
Art, Nova York.

“E com esses dois corpos — 0 interno e externo —, ha um terceiro, o

corpo que contemplamos no espelho,que inverte 0 nosso,que nos
pertence e que,ndo obstante, sO tem uma existéncia imaginaria”
(Schapiro:2002,48).

Através desta analise de Schapiro, estabeleco um paralelo entre a técnica plastica
de composicao de Picasso e sua escrita dramatlrgica, ao acreditar que o imaginario do
espectador é convocado pelo acumulo de figuras e sensagdes contrastadas e associadas.
Uma série de imagens é langada, possibilitando uma construcdo livre pelo jogo
imagético. E a imagem complexa da composicao, que inquieta e convida o espectador a
participar e onde diferentes tempos convivem figurados pela dessemelhanca. Baseada
nessa dissimilitude, a imagem proposta por Picasso aproxima duas realidades afastadas,
provoca o choque e coloca a imaginacdo do espectador em movimento. A obra rompe
todos os limites espaciais envolvendo e se completando no fruidor.
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Ainda pensando sobre as imagens de destruicdo do corpo e dos sentimentos
frequentes de agressdo nas imagens de Picasso, Mario De Micheli em seu livro As
vanguardas artisticas aponta que estes seriam recursos para criar uma imagem

“extraplastica” que caracterizaria a imagem surrealista.

Em geral os “objetos surrealistas” sdo muito mais hibridos, espurios,
e fogem as preocupacdes formais, sdo extraplasticos por definicéo.
Olhar para esses objetos com o olho estético, seria trair seu carater
(De Micheli:2004,162).

A linguagem surrealista definida por seu carater imagético, onirico e
desindividualizante, habita a profundidade do corpo, aquém dos controles limitados e
superficiais da consciéncia. Semelhancas e analogias sdo criadas a partir de
acontecimentos entrecruzados. Segundo De Micheli, o interesse pela anatomia humana
era proporcional ao desejo de desconfigurd-la, romper o seu aspecto humano,
desumaniza-la. Num mundo voltado para a destrui¢do das integridades, o corpo tornou-
se por exceléncia o primeiro alvo a ser atacado. Ele passou a ser representado aos
pedacos num projeto radical de combinar a figura humana com uma infinidade de
outros seres. Procurando compreender o projeto de construgdo das imagens surrealistas
busquei a nocdo de “desantropomorfiza¢do” do homem analisada por Eliane Robert
Moraes em seu livro O Corpo impossivel no capitulo “A vida dos simulacros”. No
texto, a autora procura criar uma diferenciacdo entre a imagem surrealista e a romantica
baseando-se na hipotese de Rafael Argullol:

A diferenca essencial entre a paisagem surreal e a romantica estaria
no fato de que “nesta, o homem vive a consciéncia da cisdo, enquanto
naquela parece ter desaparecido toda funcdo humana. A auséncia do
homem ‘humano’- ou de seu rastro projetado- é um elemento
fundamental do paisagismo surrealista. Em seu lugar, o homem se
apresenta ou totalmente desprovido de seus atributos-de sua
consciéncia ativa- ou simplesmente eliminado”. Varias obras de
Ernst, Tanguy, Margritte ou Dali, ainda segundo Argullol, s&o
povoadas de estranhas criaturas e inquietantes objetos, cujo
denominador comum é a falta de vida, confirmando a

desantropémorfizacdo que se ultima nas cenas surreais
(Moraes:2010,103).

Estranhas criaturas e objetos com caracteristicas humanas passam a povoar as
figuracbes de inumeros artistas surrealistas. Seres hibridos, a figura humana se

bestializa. O surrealismo trabalha com essa atividade combinatdria, aproximando
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realidades distantes. Percebo esse mesmo tipo de construcdo imagética na escrita

dramatirgica de Picasso.

Consciente de seu permanente inacabamento e processo de constante mutagéo,
o homem, segundo Moraes, passa a ser representado, principalmente a partir da
experiéncia romantica, aos pedagos, com as entranhas a mostra, acéfalo ou através de
partes do corpo antes indignas de representacdo humana, como por exemplo, os pés. Os
exemplos na pega deste inacabamento s&o inumeros e podem ser verificados na propria
constituicdo dos personagens nomeados como O Pé Grande, A Angustia Gorda e A
Angustia Magra, As Cortinas, A Ponta Redonda, A Cebola, A Torta, Sua Prima ou Os

Dois Totos.

Os personagens além de se apresentarem destacados do universo que 0s
configuram e, portanto, ja se mostrarem isolados, ainda estdo partidos. Alguns remetem
a aspectos humanos como O Pé Grande, A Angustia Gorda e A Angustia Magra ou Sua
Prima, outros pertencem a ambientes completamente distintos. O Pé Grande ndo possui
um corpo inteiro € apenas um pé de proporcdes desmedidas. As angustias se apresentam
partidas entre gorda e magra. Sua Prima é apenas o membro de uma familia. Embora os
personagens representem universos diferentes, as referéncias que os configuram sao
sempre humanas. Os personagens sentem frio, sede, fome, amam, desejam e se
angustiam. A Cebola, A Torta, O Dois Totds, As Cortinas, O Pé Grande revelam,
portanto esse processo de desantropomorfizacdo do homem em que o humano se

descaracteriza e 0 que ndo é humano ganha uma dimensdo humanizada.

Argan analisa essas formas hibridas, desantropomorfizadas que se transmudam
continuamente como o carater “humano-inumano” das figuragdes de Picasso. Os signos
tornam-se hiperbdlicos e ndo mantém nenhum compromisso com as aparéncias naturais.

Segundo o critico:

No decorrer de sua pintura essas aparéncias surgem, desaparecem,
mudam de contorno e intensidade, como reflexos luminosos; e nunca
0 artista mostra se sentir compromissado em definir suas naturezas e
seus caracteres, mas apenas sua inconsisténcia e instabilidade. Até
nas obras em que sdo mais facilmente reconheciveis, por exemplo, nos
arlequins e nos retratos do filho Paolo, aqueles semblantes néo
passam de peles brilhantes e furta-cor (Argan:2010,572).
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De acordo com Argan, as deformacdes nas figuracbes de Picasso ndo partem de
uma intencdo explicita de deformar, mas suas desconstru¢Bes sdo frutos de uma
sociedade que j& implodiu uma ideia de natureza através da destrui¢do da perspectiva do
tempo (a historia) e a do espago (a natureza). Ainda segundo o critico, 0 aspecto
conflitante, desmedido e excessivo de suas figuracdes refletiria o profundo engajamento
de Picasso no seu tempo historico e seu grande desejo de retratar o homem. Em sua
necessidade de atualidade, Picasso ndo dispensa o publico “toda a sua obra é coléquio,
jogo de esgrima com o publico”(Argan,568). As deformacdes de Picasso:

Nascem da necessidade de encontrar modalidades de comunicacao
imediata, que ndo exijam nos espectadores as mesmas faculdades de
emocao a que apela o espetaculo natural, mas que, revelando-se
imediatamente como antinaturalistas, ajam diretamente sobre seus
interesses morais. Essas formas visam principalmente sacudi-lo de

uma postura de quietude contemplativa, provocar uma reacdo
violenta e, eventualmente, um escandalo (Argan:2010,570).

A postura de investigacdo figurativa do artista é, portanto, uma resposta a uma
sociedade que propaga a inaturalidade de suas formas e o desmoronamento de um

sistema de valores.

1.4 Comicidade

Ao analisar aspectos fundamentais dessa desfiguracdo da imagem na peca é
impossivel ndo pensar em seu potencial de comicidade. O comico é revelado através da
deformacédo fisica e de carater dos personagens (O Pé Grande, A Angustia Gorda e a
Magra), na escolha de sua imagem enquanto representacdo de um grupo e ndo de
individuos (As Cortinas, Os Dois Toto6s, Sua Prima), na busca da materialidade da
metafora, levando nossa atencdo a se concentrar no fisico e nas sensagdes corporais, ou
mesmo ha antiespacialidade que permite as modelagens antinaturais e hiperbélicas dos

personagens.

Henri Bergson, no livro O Riso, procurando encontrar um lugar onde
poderiamos buscar o riso, nos apresenta logo no inicio de sua reflexdo que “ndo ha

comicidade fora do que ¢ propriamente humano” (Bergson,12) e que a insensibilidade
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acompanha o riso. Assim, ndo rimos do que nos proporciona compaixdo ou piedade.
Precisamos, para podermos rir, estarmos emocionalmente afastados:
O comico exige algo como certa anestesia momentanea do coracéo

para produzir todo o seu efeito. Ele se destina a inteligéncia pura”
(Bergson:1983,13).

Picasso ao nos apresentar as situacdes de frio, fome, soliddo em sua peca, as
retrata de forma critica e distanciada. Para falar da fome, por exemplo, o autor nos
oferece imagens de banquetes fartos, piqueniques, referéncias a cheiros de alimentos,
entrega de iguarias, certamente impossiveis de serem experimentadas diante das
dificuldades da guerra e de uma Franca ocupada, mas que séo referenciadas na peca por
Picasso. Na biografia de Picasso escrita por Gilles Plazy, o bidgrafo relata as
dificuldades encontradas pelo artista para conseguir comida e aquecimento para o frio.
Essas informacdes corroboram com as associacdes estabelecidas entre as dificuldades
da guerra e as imagens de abundancia ou de necessidades basicas em seu texto. Segue o
trecho da biografia de Plazy:

E Le Désir attrapé par La queue (O Desejo pego pelo rabo), texto de
uma franca fantasia colegial, na linha de insolente irriséo inaugurada
por Alfred Jarry. O Pé Grande, A Torta, a Cebola, a Angustia Gorda,
a Anglstia Magra, a Ponta Redonda, os Totdés e a Cortina mantém
dialogos destrambelhados ao longo de uma agédo delirante, um pouco
marcada pelas preocupacfes da época que sdo o frio e a dificuldade,
por causa do racionamento, de se alimentar bem. Ele préprio, mesmo
tendo aquecimento central, ndo consegue fazé-lo funcionar. E o
aquecedor de seu atelié consome demais o pouco carvao disponivel.
Quanto a boa comida, é preciso contar com o0s expedientes do
mercado negro, ou entdo com a cumplicidade do restaurante proximo
do atelié, muito bem chamado de Le Catalan, que ndo d& muita bola

as restricoes alimentares (Plazy:2007,147)

No livro Conversas com Picasso de Brassai também se encontra uma referéncia
a esses dias dificeis vivenciados por Picasso e sua relacdo com o seu texto dramatico.

Brassai narra que as preocupacdes com a fome e o frio impregnam o texto de Picasso:
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Foi no novo apartamento deles (do casal Leris, Michel e Louise), a
dois passos do atelier de Picasso, no quarto andar de um prédio do
quai des Grands-Augustins (...), que se realizou ha pouco a “estreia”
da peca de Picasso: O desejo pego pelo rabo. Este divertimento,
Picasso o escreveu em Royan em quatro dias- de 14 a 17 de janeiro
de 1941- num caderno de escola. Deixou vagabundear o espirito
segundo a “escrita automdtica”, o transe verbal dando livre curso a
sonhos, obsessbes, desejos inconfessados, encontros bizarros de
ideias e palavras, de banalidades cotidianas e de absurdos. O humor
e 0 inesgotavel espirito inventivo de Picasso manifestaram se ali em
estado puro. Tudo que o preocupava durante aqueles dias de
uniformidade em Royan — o inverno rude, a ocupagdo alema, as
privacdes, o isolamento, a desconfianga, os prazeres da cama e mesa
— s80 0s motores que animam 0s seus personagens burlescos: O Pé
Grande, A Cebola, A Torta, etc.(Brassai:2000,201-202)

Em outro trecho do mesmo livro, Brassai descreve as dificuldades enfrentadas
por todos em Paris naqueles dias:

... a Paris que amavamos passou a ser a Paris dos uniformes verdes e
dos “ratos cinzentos”, das sudsticas flutuando dos prédios publicos e
nos grandes hotéis, sedes dos Kommandantur e da Gestapo; a Paris
sem taxis, sem cigarros, sem agucar, sem chocolate, sem pées de luxo;
a Paris do ruibardo, da batata, do nabo, da sacarina; a Paris das
filas dos tiquetes, do toque de recolher e das ondas de radio
misturadas, dos jornais e dos filmes de propaganda; a Paris das
patrulhas alemaes, das estrelas amarelas, dos alertas, das detencdes,
das noticias de execugdo... No inicio da guerra, Picasso trabalhava de
um jeito ou de outro em Royan, em sua villa “Les Volieres”(Viveiros
de péssaros). Permaneceu ali quase um ano. Por trés vezes voltou
ainda a Paris para procurar tintas, pincéis, telas, resmas de papel...
No verdo seguinte, viu as tropas alemaes entrarem em Royan. Em 25
de agosto de 1940, retornou definitivamente a capital. Nessa Paris
ocupada, a vida era dura mesmo para Picasso. Nado havia gasolina

para seu carro, nem carvao para aquecer seu atelié. Como todo
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mundo, ele teve de se adaptar a sinistra existéncia de guerra: entrar

em fila, tomar o metr6 ou Onibus, raros e lotados... (Brassai:2000,76).

Diante de tantas privacdes que a situacdo de guerra impde essas imagens
frequentes de comida tornam-se criticas e profundamente irdnicas. Apresento a seguir

um trecho da peca retirado do ato 111 cena II:

(batem a porta)
A Ponta Redonda
tem alguém ai?
O Pé Grande
entre

A Ponta Redonda

esta gostoso em sua casa meu Pé Grande e que cheiro bom de
javali assado-boa noite vou embora mas ao passar pela ponte dos
suspiros vi luz em sua casa e vim até aqui para trazer seu bilhete para
0 sorteio da noite da loteria federal

O Pé Grande

obrigado aqui esta o dinheiro que sorte chega a mim essa
manhd na hora das torradas e dos figos meio-figo meio-uva téo
frescos- mais um dia de passado e sera a gléria negra

A Ponta Redonda

que frio

O Pé Grande

quer um copo de agua ele vai aquecer as suas tripas

Em uma das falas do personagem O Pé Grande parece que ouvimos a voz de

icasso relembrando os dias de fartura “mais um dia de passado e sera a gloria negra”.
P lembrand dias de fartura diad d 1 ”

No ato V temos outro momento em que Verifico que 0s excessos das sensacoes e
dos desejos parodiam a falta, a auséncia de tudo que a guerra imp&e. Neste trecho A

Torta entra na cena correndo repleta de desejo, fome, sede e calor:

A Torta

bom dia boa tarde estou lhe trazendo a orgia estou
completamente nua e estou morrendo de sede vocé vai me fazer
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depressa uma xicara de cha e torradas com mel — estou com uma
fome de lobo e com tanto calor — permita-me ficar a vontade — dé-
me as peles — recheadas de pélos plenos de mitos — quero me cobrir
— e antes de mais nada beije-me na boca e aqui e aqui aqui ali e em
todo lugar — € preciso amé-lo mesmo para vir assim de chinelo a
vontade e toda nua cumprimenté-lo e fazer com que vocé acredite que
voCcé me ama e quer me ter abracada a vocé bem amantezinha que sou
para vocé e senhora absoluta de meus pensamentos por vocé tédo
terno adorador de meus encantos que parece ser — nado fique tao
perturbado dé-me mais um beijo e mais mil outros — va v& me fazer
cha — enquanto isso vou cortar o calo do dedinho que estd me
irritando

Nesta fala todas as privacdes sdo figuradas, fome, sede, frio, calor e a solidao,
em imagens claras, mas sempre dentro do jogo de justaposicfes e acumulagdes que em
alguns momentos até se contradizem, como por exemplo, nesta imagem “estou com
uma fome de lobo e com tanto calor — permita-me ficar a vontade — dé-me as peles —
recheadas de pelos plenos de mitos — quero me cobrir”. O trecho recolhido termina com
uma surpreendente imagem corporal que rompe ainda mais o discurso da personagem e
cria o imprevisto (a personagem comeca a cortar o calo do dedo do pé). A ironia critica
é trabalhada nas imagens e sensacdes corporais que se avolumam a cada frase da
personagem. Este recurso construido em todo o texto parece corresponder ao que Pavis
define como “ironia dramatica’:

Neste sentido, a ironia é uma situagdo dramaética por exceléncia, ja
gue 0 espectador sempre tem uma posicdo de superioridade em
relacdo ao que é mostrado em cena. A inclusdo da comunicacgéo
interna (entre as personagens) na comunicacao externa (entre palco e
platéia) autoriza todos os comentarios irénicos sobre as situacoes e
0s protagonistas. Apesar da quarta parede que se supBe proteger a
ficcdo do mundo exterior, o dramaturgo muitas vezes é tentado a
dirigir-se diretamente ao publico cumplice, apelando a seu
conhecimento do cédigo ideoldgico e a sua atividade hermenéutica

para fazé-lo apreender o verdadeiro sentido da situagdo
(Pavis:2007,215-216).

A “ironia dramatica”, portanto, convida o espectador a intervir na fabula a partir
do reconhecimento critico do carater implausivel da situacdo retratada. Argan ainda
analisa que Picasso, em suas figuracdes, sempre parte de um fato circunscrito na
realidade historia:

Tudo isso obriga, evidentemente, ndo a uma meditagcdo sobre o valor
e 0 destino da humanidade, mas a uma clara posicéo de consciéncia a
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respeito desta sociedade. As circunstancias que descobrem o movente
profundo sdo sempre circunstancias profundamente atuais: o
bombardeio de Guernica, a guerra da Coréia,o equilibrio instavel do
mundo entre paz e guerra. Picasso sempre precisou de uma ocasiéo,
de um fato: é isso que lhe revela a condi¢cdo de crise da sociedade
(Argan:2010,569).

Intervindo na realidade, buscando a comunicacdo direta com o publico, as
imagens de Picasso séo reelaboradas principalmente a partir de sua exacerbacéo e de
sua desfiguracdo revelando, entre outros aspectos, o seu cardter comico. Segundo
Argan, as imagens desmedidas, hiperbolicas tiram o espectador de sua inércia através de
suas desconstrucOes e deformacGes imagéticas. Perdida a nogcdo de espaco em que tudo
tem seu lugar estavel e incorporada a no¢do de tempo onde tudo se transforma as
Imagens, antes retratadas em sua grandiosidade e estabilidade, tornaram-se comicas. As
figuras:

Julgam estar no espaco onde tudo é imortal e eterno, porém estdo no
tempo, onde tudo transcorre e se transforma; e, se ja foram

simulacros do que hd no mundo de nobre e grande, agora sdo
grandiosamente cdmicas (Argan:2010,574-575).

De acordo com o critico, as figuras retratadas por Picasso em sua obra “satirizam
uma sociedade que se presume bela, sa, imortal, e, ao contrario, é feia, podre e
corrompida” (Argan,574). Na peca também ¢ possivel perceber essa satira. A raiz
historica e o antinaturalismo das imagens de Picasso buscados através de um processo
de desfiguracdo, a retratacdo na cena ndo de individuos, mas de grupos, a anestesia do
coracdo através da ironia e da satira, a liberacdo de todos os valores tradicionais sdo
alguns dos aspectos que conferem o carater comico as imagens de Picasso em seu texto

dramatico.

No trecho da peca a seguir, retiro um exemplo dessa liberacdo de todos os
limites e valores e a transposicdo no fisico de experiéncias emocionais como no caso 0
amor. Nesta fala, a personagem A Torta reflete sobre o amor através de imagens muito
concretas e cotidianas. O sentimento é personificado como alguém que tem os joelhos
esfolados, mendiga pelas ruas e quer trabalhar como fiscal de dnibus. Através de
associacfes metaforicas, o amor também é traduzido como o sol que acaba por causar

bolhas na personagem:
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A Torta

sabem encontrei o amor ele tem os joelhos esfolados e
mendiga de porta em porta ndo tem mais um centavo e procura um
emprego de fiscal de dnibus no subdrbio — é triste — mas va ajuda-lo
— ele se volta e lhe pica — Pé Grande quis me pegar e foi ele quem
caiu na armadilha — vejam fiquei tempo demais no sol — estou
coberta de bolhas — o amor — o amor — aqui estd uma moeda de
cem soldos troquem-na por doélares para mim e guardem para vocés
as migalhas de péao do troco mitdo — até logo até nunca mais — feliz
aniversario meus amigos — boa noite — bem bom dia — bom ano —
e adeus

(ela levanta a saia mostra seu traseiro e pula rindo de um s
salto pela janela pelos vidros em esquadrias quebrando-os a todos)

O sentimento do amor tradicionalmente invocado e cantado pelos artistas como
um sentimento enobrecedor, transcendente, é rebaixado a imagens cotidianas e
provocador de dores fisicas. A imagem final da fala parece retratar claramente a
experiéncia de rompimento com todos os limites. A personagem coloca a mostra as suas
nadegas, num gesto que traduz um sentimento de escarnio e revolta com relacdo a todos
os valores e padrdoes de comportamento e completa seu ato numa atitude de
autodestruicdo levando ao 4apice esta experiéncia corporal e de rompimento. A

personagem atira-se rindo pelos vidros da janela.

Picasso parece experienciar em todo o seu texto esta desfiguragdo do humano
através da vivéncia de toda espécie de sensacdes corporais. O corpo partido, fraturado
experimenta 0s excessos, rompe todos os limites sejam eles quais forem. Os
personagens aos pedagos vivenciam 0s desregramentos numa operacdo de constante
transmutagcdo proporcionados pelos jogos de contrastes, rupturas e justaposigoes
vivenciadas através de todos os enunciados do texto. O cémico surge como resultado de
toda esta experiéncia de desconstrucdo e desfiguracdo. Assim, compreendo as
constantes imagens de excessos e de desfiguragdo corporal como um recurso de
comicidade utilizado por Picasso, que nos ajuda a pensar o coOmico como mais uma
forma de fragmentac&o da identidade, ao lado de outras estratégias como o a circulagéo
do signo pelo casal binario, o corpo interno, a forma da ndo forma e o humano-inumano

aqui apontados.

No capitulo seguinte, analiso o uso da iluminagdo no texto de Picasso e sua

contribuicdo na composic¢éo do jogo imagetico.
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CAPITULO 2 A LUZ COMO ACAO

Na peca o processo de polifonia sugerido pelo jogo de materiais heterogéneos,
pelo contraste dos objetos e pela duplicagio das vozes através do “casal binario”,
estende-se a outros campos além dos personagens. O jogo com o par de opostos pode
ser verificado, por exemplo, na luz, através da alternancia entre o escuro e o claro, o
opaco e o transparente. Novamente voltamos as colagens de Picasso e ao que Rosalind
Krauss caracteriza como o dispositivo fundamental do artista, o jogo de opostos
organizado espacialmente por meio da desconexdo. Segundo a critica de arte, este jogo
se daria entre 0s eixos verticais e horizontais, entre o espaco visual e tatil operado em
diversas colagens de Picasso. Meyer Schapiro, pensando nos objetos aplicados a pintura
como algo que possibilita a manipulacdo da realidade, faz uma analise da colagem
Natureza morta com cadeira de palha que pode facilitar o entendimento da
multiplicidade de estagios que sdo manipulados neste tipo de obra. Nesta colagem, a

manipulacgdo se daria no jogo de oposicao entre claro e escuro.

Figura 9 Natureza —morta com cadera de palha, primavera de 1912, 6leo e oleado colado sobre tela oval
emoldurada com corda, 27 x 35 cm, Museu Picasso, Paris.

Assim Picasso e Braque aplicam pedacos de jornais e, no caso aqui
apresentado, uma toalha de mesa, mas uma toalha estampada, que
tem sobre ela um ornamento estampado ou impresso. Esse ornamento

¢ altamente realista, uma representacdo quase fotografica da

57



palhinha, de um trancado, que por sua vez produz um padrao ritmico
de claros e escuros (...). Em seguida, isto estabelecido, ele escreve
“Jou”, que talvez pertenga a palavra journal; pinta um cigarro sobre
a palavra com uma sombra; produz diversos recipientes nessa
maneira cubista livre, e também pinta a borda da mesa com a
sugestao de perspectiva. Assim, as fronteiras entre o simulado e o real
sdo removidas. E uma pintura quase metafisica, ou epistemoldgica,
em que o pintor desfruta os reflexos e seu préprio poder de manipular
estagios diferentes do que chamamos realidade: o objeto real, o
objeto simulado, a conjuncdo destes, e diversas construgoes

arbitrarias que os unem (Schapiro:2002,39).

Na colagem analisada, a “manipulagdo da realidade” pode ser sentida entre
outros recursos, através da luz. Na peca, 0os jogos de luz interferem na acdo e na
configuracdo fisica dos personagens, criam espacos e até mesmo estabelecem
temporalidades nas cenas. A analise que se segue procura verificar 0 jogo de opostos e

justaposi¢des agora na iluminacao.

Em toda a peca sdo poucas as rubricas que indicam as mudancas de luz, mas elas
tém uma grande importancia no jogo de duplicidade e manipulacdo de estagios da
realidade. A primeira indicacao de luz ocorre apenas na cena Il do ato I.

Picasso, na rubrica inicial da cena, sugere que seja uma “luz de tempestade”. A
cena segue com 0s personagens As Cortinas agitando-se e no final de sua fala, ha a
indicacdo didascélica de que elas deveriam estar “rindo e peidando”. A pequena fala
dita por elas, alias, o unico momento desta cena em que ha fala, € composto por um
texto repleto de imagens contraditdrias que se constroem e no instante seguinte se

desfazem:

As Cortinas agitando-se

gue tempestade que noite uma verdadeira certamente noite
acariciante uma noite da China

uma noite pestilenta em porcelana da China noite de tempestade em
meu ventre incoerente (rindo e peidando)

(musica de Saint-Saéns A danca macabra)

58



(pés a chuva comeca a cair no assoalho e fogos-fatuos correm pelo
palco)

Apos a fala das Cortinas Picasso sugere a entrada da musica A danga macabra
de Saint-Saéns e, em seguida, sugere em rubrica que uma chuva comece a cair e fogos-

fatuos corram pelo palco.

Novamente o carater de justaposicdo e colagem € operado. Seja no texto das
personagens As Cortinas, através de imagens opostas e de ruptura, como: “noite
acariciante” e “noite pestilenta”, como na entrada da musica de Saint-Saéns,
estabelecendo a intromissdo de um referencial externo em meio ao espaco ficcional. A
masica, como um elemento novo proposto na cena e poucas vezes operado na peca,

sugere o choque ao estabelecer um ritmo e atmosfera novos a cena.

Na narrativa da composicdo de Saint-Saéns, a morte aparece a meia-noite
convidando as pessoas a dancarem a sua danca. Neste ambiente, os ventos sopram, a
noite € escura. A danca da morte convoca a todos, ninguém esta imune a ela. Na cena
criada por Picasso, o clima noturno e sombrio sugerido pela composicdo musical, €
caracterizado pela imagem “noite pestilenta”. Esta imagem parece fazer referéncia ao
género artistico-literario medieval recuperado pela musica de Saint-Saéns. Esse género
versava alegoricamente sobre a finitude do ser humano. A ameaca da Peste Negra téo
forte e determinante naquele periodo parece ser sugerida através da imagem “noite
pestilenta”. Todo um universo externo a peca € convocado ao escutarmos a composicao.
Ao mesmo tempo em que a intromissdo musical cria um choque ao nos remeter a uma
dimensdo externa a narrativa, a musica, ao entrar em contato com as indica¢des de luz
(fogos-fatuos) e as marcacGes cénicas (a agitacdo das Cortinas) criam uma logica
prépria e estabelecem um quadro polifénico, em que esses diversos elementos, a

principio dispares, conversam e criam o0 ambiente desejado por Picasso.

Para completar a cena, um jogo de linhas e planos se desenham com as
sugestdes da chuva que deve riscar o palco de cima para baixo e dos fogos-fatuos que se
espalham em todas as direcbes. O fogo-fatuo é um signo importante buscado por
Picasso para criar a cena e que dialoga com a narrativa musical de Saint-Saéns. Segundo
a definigdo do Dicionario llustrado da Lingua Portuguesa da Academia Brasileira de

Letras, ele ¢ uma “luminosidade que aparece nos cemitérios, nos pantanos € nos campos
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e € devida a combustdo do hidrogénio fosforado que sai de corpos organicos em
decomposi¢do™. Assim, percebemos essa “luz de tempestade” concebida e trabalhada
dentro da cena a partir do chogue entre esses diversos elementos. A luz de tempestade
se constrdi na relacdo entre a masica de Saint-Saéns, a umidade da chuva, 0s jogos de
palavras que ajudam a ambientar, as sonoridades produzidas através dos risos e
flatuléncias e dos feixes de luz. Todos esses elementos agem diretamente na acdo dos

personagens e na instauracdo dessa situacdo de tempestade vivenciada por eles.

A cena como um todo sugere o corte, o fracionamento inerente a colagem. A
justaposicdo de elementos, o0 jogo de opostos, a rapidez com que a todo 0 momento a
cena se transforma ao entrar em contato com um novo elemento proposto, tudo isso
parece criar uma associacao entre o processo das colagens de Picasso e sua escrita

dramaturgica.

Assim como na colagem a experiéncia espacial é importante, aqui também a luz
se espacializa através dos deslocamentos na cena e no ritmo dessa ocupacdo. Segundo
rubrica, os fogos-fatuos ‘“correm” pelo palco, imprimindo um ritmo acelerado a
situacdo, conferido a luz uma pulsacdo e uma dimensdo temporal experimentada no
espaco. A luz ganha também um valor ideografico. Através de sua dimensao espacial e

temporal ela ocupa a cena e a desenha, criando formas no tempo e no espaco.

A préxima indicacdo de mudanca de luz ocorre na cena | do ato Il. Esta cena ja

foi por mim estudada, volto a ela agora para pensar o uso da luz.

Segundo a rubrica de Picasso, os pés de cada personagem estdo atras das portas
transparentes de seus quartos, quando essas sdo iluminadas e aparecem sombras de

cinco macacos dangando e comendo cenouras.

Cena |

um corredor no Hotel

os dois pés de cada conviva estao
diante das portas de seus quartos

contorcendo-se de dor

* BLOCH, Editores. Dicionario Ilustrado da Lingua Portuguesa da Academia Brasileira de Letras. Rio
de Janeiro: Bloch Editores, 1972
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Os Dois Pés do Quarto n° 111

minhas frieiras, minhas frieiras, minhas frieiras
Os Dois Pés do quarto n° V

minhas frieiras, minhas frieiras

Os Dois Pés do Quarto n° IV

minhas frieiras, minhas frieiras

Os Dois Pés do Quarto n° Il

minhas frieiras, minhas frieiras, minhas frieiras

as portas transparentes iluminam-se e
sombras dancantes de cinco macacos
comendo cenouras aparecem

escuridao total

Essas portas sdo, portanto, iluminadas de forma que a luz as atravesse. E
somente a partir dessa luz transversal que vemos as sombras dos macacos atras da porta,
numa clara alusdo as técnicas do teatro de sombras. As portas por um momento deixam
de serem portas, tornam-se molduras, palcos para a apari¢cdo das sombras. A condigéo
icOnica de porta se desorganiza. O jogo de significados se instala e no instante seguinte
se transforma. O que € fundo e o que é figura no jogo entre a transparéncia e o opaco,
entre o claro € o escuro? A cena termina com a indicagdo de uma “escuridao total”. A
luz € trabalhada atravessando o palco, criando linhas perpendiculares que riscam a cena
dividindo-a em é&reas iluminadas e escuras, determinando jogos de claro e escuro,
alternancias entre luminosidade e obscuridade. Recortes espaciais e volumes sdo criados
através da oscilagdo entre pouca ou nenhuma luz. A imagem dos pés da lugar a figura
dos cinco macacos. As variacdes de sombras provocam um efeito de densidade e
transparéncia, permeabilidade e impermeabilidade que sentimos através da luz que
atravessa as portas. Nesta cena, percebemos claramente os diversos estagios de

realidade a que se refere Schapiro.
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Aqui também seria interessante retomar o papel que a sombra e a tematizacéo do
duplo provocaram no homem moderno a partir principalmente da experiéncia

romantica. Segundo Eliane Robert Moraes:

A obsessiva tematizacdo do duplo na literatura romantica antecipa,
portanto, a concep¢do que cada homem abrigaria em si um “hospede
desconhecido”, conforme a formula cunhada por Breton. E a sombra,
ao interrogar a realidade dos corpos e denunciar a infidelidade das
imagens capturadas pela percepcao imediata, vem confirmar uma das

mdximas surrealistas: “L’existense est ailleurs” (Moraes:2010,100)

A sombra determinaria um obscurecimento da figura humana, que através da
duplicacdo provocaria um desdobramento de identidades, de alteragdo da consciéncia de
unidade, interrogando a realidade dos corpos e denunciando a ilusdo das aparéncias. Ao
deformar a silhueta humana, a sombra confere ao homem a incerteza, a quebra da
suposta unidade que poderia conferir aos seres e objetos alguma integridade. Na cena,
esta incerteza se apresenta pelo atravessamento da luz, que transfigura os pés dos
hospedes em sombras de cinco macacos. Esta transmutacdo confere um aspecto onirico
a cena pela supressdo dos limites entre o que determinamos como sonho e vigilia,

realidade e irrealidade, sugerindo imagens instaveis e fugidias.

Na cena Il do ato I11, acontece algo semelhante. O autor sugere que através das
laminas das persianas da janela chicotes de sol” comecem a bater nas quatro mulheres
que estdo em cena por “uns bons quinze minutos”. Novamente a luz apresenta um
aspecto temporal, neste caso de longa duracdo, pois segundo rubrica, a cena deve durar
quinze minutos. Mais uma vez a luz é compreendida na peca como uma experiéncia no
tempo e no espaco. A rubrica indica com rigor numérico a experiéncia temporal
vivenciada pelos personagens através dos “chicotes de sol”. A indicagdo do chicote ser
de sol também remete a uma nocéo temporal. O sol sugere a ideia de duracdo da luz
durante o dia e de oposicdo entre dia e noite. Percebo, portanto, com essa rubrica do

texto, um exemplo da experiéncia temporal da luz na peca de Picasso.

No trecho do texto de Schapiro que segue, correlaciono os atravessamentos e
justaposicdes analisados pelo autor nas pinturas e colagens cubistas com os jogos de luz

e sombra na dramaturgia de Picasso:
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Nessas pinturas cubistas é muito dificil reconhecer que um dado
plano esta na frente de outro e atras de um terceiro. Ha mistura,
sobreposigdo, transparéncia e descontinuidade paradoxal e, entdo,a
continuidade renovada que ndo se ajusta a nossa percep¢do normal
da ordem de camadas num espaco tridimensional ou a posi¢do das
coisas numa série sobreposta. Esse tipo de composi¢do livre, com
uma nova abordagem da continuidade e descontinuidade, foi
inspirado pela conviccdo de que a pintura era um processo de
formacdo de linhas e pinceladas de uma maneira livre, de modo que
apresentassem um alto grau de ordenacdo por meio da
correspondéncia de tons, de equilibrio, de dire¢bes, mas também uma
forte aparéncia de abertura, casualidade, mudanca e mistura
continua de formas. (Schapiro:2002,36).

O uso da luz proposta por Picasso na peca e especificamente na cena Il do ato
I111 estabelece linhas transversais (entrada da luz solar filtrada pelas persianas), como as
pinceladas na tela, desenhando a cena com manchas e sombras, criando um trabalho
ritmico para criar formas, propiciando, neste jogo, a manipulacdo de camadas da
realidade e de objetos reais. Ainda analisando esta cena, a luz atua dentro dela como
um personagem invisivel que agride as personagens. A indicacdo da rubrica de que 0s
chicotes de sol comecem a bater nas quatro mulheres que estdo sentadas ao redor do
personagem O Pé Grande, sugere uma movimentacao de luz que atravesse as persianas
provocando a ideia das chicotadas. Essa indicacdo do texto abre a possibilidade para
uma manipulacdo da iluminagdo. A luz em seu texto vai além de sua funcéo de iluminar
a cena e passa a interferir na acdo e no espaco. Ao operar essa dindmica de criacdo de
angularidades e formas pela luz, o autor justapbe imagens, rompe contornos,
manipulando a cena com arbitrariedade. Figuras somem e reaparecem, surgem

novamente de forma retorcida como num truque de ilusao.

A ambientacgdo e o panorama de eventos criados pela luz, através da inser¢do de
linhas, formacgdo de angulos, jogo de transparéncias e justaposi¢cbes de formas,
condicionam uma cena onde os limites entre sonho e realidade, objeto real e
imaginario, o humano e o animal sdo rompidos. O casal binario de Krauss, estabelecido
aqui entre a figura e o fundo, o opaco e o transparente, ajuda a romper com uma relagéo
natural entre o signo e o referente. Como em relacdo aos personagens, onde o casal
binario ou a duplicagcdo dos mesmos desorganiza a ideia de identidade, aqui por meio da
luz, a nogdo de identidade também se esvai através da quebra de sua condicao iconica,

de semelhanca, para assumir um incessante jogo de significados.
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Analiso no préximo capitulo o uso das mdasicas, do siléncio e das sonoridades.
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CAPITULO 3 SONOPLASTIA: O SOM DA DISSONANCIA

Como na utilizacdo da musica de Saint-Saéns no ato I, um momento semelhante
do uso do som pode ser verificado na cena Il do ato Il, onde inesperadamente novos
personagens, elementos cénicos e um fragmento musical s&o introduzidos e propostos

Na cena:

(mesmo cenario)

dois homens de cogula trazem uma banheira imensa cheia de espuma
para o palco diante das portas do corredor depois de um fragmento
de violino de A Tosca do fundo da banheira saem as cabecas de Pé
Grande a Cebola a Torta sua Prima a Ponta Redonda os dois Totos o
Siléncio a Angustia gorda e a AngUstia magra as Cortinas

O fragmento da musica A Tosca de Giacomo Puccini, nos remete aqui como no
ato |, a questdo da referencialidade tdo presente na colagem. A caracteristica dual de
elementos como essas duas composicdes musicais utilizadas por Picasso tornam-se
explicitas. As musicas nos remetem a uma realidade externa e, a0 mesmo tempo, ao
entrar em relagdo com os outros elementos composicionais da cena, tende a anular essa
mesma referencialidade. O autor ndo indica que fragmento de violino da Opera “A
Tosca” de Puccini ou qual o momento da musica A Dan¢a Macabra de Saint-Saéns foi

o escolhido.

Ao escuta-las e reler as cenas percebi a possibilidade de um diélogo entre o
universo caracteristico representado pelas obras com o momento politico vivido por
Picasso. Como ja foi comentado no capitulo 2 da dissertacdo, a peca musical de Saint-
Saéns remete as alegorias artistico-literarias do final da idade média sobre a
universalidade da morte. Essas obras tratavam do clima de terror decorrente da difusdo
da Peste Negra. Sua composicdo musical proporciona um espetaculo sonoro completo
com passagens idilicas ao lado de compassos fortes e grandiosos.

Ja a Opera A Tosca de Giacomo Puccini estreada na Italia em 1900, conta a
histéria de um pintor apaixonado e revolucionario. Segundo alguns criticos, a épera
traduzia a atmosfera politica na Italia. Um periodo de agitacao revolucionaria de carater
socialista e anarquista contra a monarquia e a politica do rei Umberto I. E uma 6pera

sangrenta e alguns analistas a consideram profética do século que iria comegar.
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Em minha analise, Picasso parece aproveitar o universo referencial e imagetico
sugerido por essas obras e o0s incorpora as cenas de sua peca. Este universo entra em
chogue com os demais enunciadores das cenas, como as indicagdes de luz,
movimentacdo cénica, o uso de objetos, criando 0 jogo de justaposicdo inerente a obra
de colagem. Os fragmentos musicais sugeridos por Picasso mantém sua alteridade e
simultaneamente s&o reconfigurados ao entrar em contato com 0s demais elementos que

compde as cenas nos quais estdo inseridos.

Outro momento de uso da musica acontece no ultimo ato quase ao final da peca.

Picasso sugere uma intromissdo musical que possibilite que todos dancem:

(a musica toca e todos dangam trocando a todo momento de cavaleiro e cavaleira)

Novamente a ironia e o0 humor de Picasso se apresentam rompendo a légica dos
acontecimentos através agora da sugestdo musical. A danca e a musica antecedem o
final da pega e instauram um clima de “final feliz” ao texto. A mudanga no clima da
cena € introduzida por um toque de trombeta dado pela personagem A Angustia Magra,
que ao tocar o instrumento reine todos 0s personagens para receber presentes e dancar.
A musica funciona como mais um elemento de choque, instaura uma nova atmosfera e
atitude nos personagens garantindo a dissonancia caracteristica dos processos de
colagens. A brincadeira musical e festiva também é traduzida pelo jogo com as palavras
cavaleiro e cavaleira apresentado na propria rubrica de Picasso. Mais uma vez as
rubricas ganham uma importancia na peca para além de seu significado descritivo, se

tornando elos fundamentais entre o texto dramatico e o cénico.

A Figura 10: Imagem retirada do livro Picasso Collected Writings
T wetc pagina 269.
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Ja no ato IV encontro outro momento sonoro bastante significativo. Nele hd uma
rubrica indicando que os personagens batem os pés. Esta indicagdo sugere que a cena
deva ser marcada com uma pulsacdo estabelecida pelos pés dos participantes. N&do ha
nenhuma indicacdo que forneca mais detalhes quanto ao andamento dessa marcacao ou
seu término. Imagino que ela deva ser mantida até o fim, funcionando como mais um
signo na justaposicdo de imagens e sensagdes sugeridas pelos diversos enunciados do
texto. A cena segue apresentando um jogo de loteria no qual os participantes ganham a
partir do sorteio de alguns numeros na roda da tdmbola. Como uma importante
ferramenta de compreensédo da construcdo dramaturgica do texto de Picasso busquei no
livro Picasso Collected Writings os fac-similes de algumas paginas do manuscrito da
peca, onde pude observar os desenhos feitos por Picasso para determinadas cenas do
texto. Acredito haver uma estreita relacdo entre sua escrita dramatica e a cénica e 0
estudo de seus desenhos contribuiram para confirmacéo desta reflexdo. Este ponto sera
explorado mais detidamente quando analiso a palavra como estruturadora da imagem no

sexto capitulo desta dissertacéo.

No desenho que Picasso fez da cena, 0s personagens encontram-se sentados em
cadeiras, divididos em dois grupos separados pela roda da tbmbola que ocupa o centro
do palco. O desenho de Picasso também mostra a fumaca que sai do lugar do ponto

enguanto as batatas sao fritas numa cacarola.

Esta é uma imagem importante que poderia indicar a continuacdo das batidas
dos pés durante toda a cena. A posicdo sentada dos participantes facilitaria muito o uso
da sonoridade dos pés. Esta pode tornar-se uma marcacao ritmica significativa que
ajuda a conferir a cena uma experiéncia sonora intensa, pois mistura as batidas dos pés
as constantes falas dos personagens que torcem para que seus nimeros sejam sorteados
e competem entre si. A cena sugere caminhar para uma exacerbacdo sonora. Todos 0s
participantes comemoram o sorteio de seu nimero lotérico e ainda ha uma rubrica do

autor que diz que As Cortinas “agitam-se como loucas”.

A cena segue com um grande siléncio que se opBe ao barulho excessivo e cria
uma nova experiéncia sonora onde o sentido da audi¢do é provocado. A batida dos pés
criada pelos participantes é o Gnico momento no texto em que verifico o uso desse tipo
de sonoridade ndo melddica interferindo de forma forte e decisiva na cena. A pega nos

confere outros breves momentos como as batidas na porta no inicio da cena Il do ato IlI,
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os risos e flatuléncias da cena Il do ato I, os latidos dos Totds no final da cena Il do ato
I1, 0 ronco do personagem Pé Grande na cena Il do ato Il ou o toque de trombeta no ato

VI, mas em todos esses momentos a interferéncia € apenas pontual.

No entanto, o trabalho com a sonoridade ndo se limita apenas ao uso da mdsica e
dos ruidos. No trecho a seguir € possivel perceber 0 uso da onomatopeia e da repeticdo
de fonemas e palavras como busca da sonoridade e materialidade da palavra. Esse

trecho faz parte da cena | do ato I.

A Ponta Redonda

um momento um momento
O Pé Grande

inatil inatil

A Torta

mas afinal mas afinal um pouco de calma deixem-me falar

O Pé Grande
esté bem

A Ponta Redonda
estd bem estd bem
Os Dois Totos

gua gua

Nessa Ultima fala percebo, por exemplo, como o som do latido do cachorro €
substituido por uma sonoridade que ndo € o do cdo, numa busca clara do trabalho com a
materialidade da palavra e ndo mais com o principio da identidade e de formacédo de

sentido. Picasso parece buscar um jogo apenas sonoro.

No ato Ill, alguns jogos com a sonoridade das palavras podem ser verificados,
como na construgdo “escrava eslava hispano-mourisca e albuminurica criada e senhora”
no original em francés “esclave slave hispano-mauresque et albuminurique servante et
maitresse”. Este jogo sonoro com as palavras ¢ experimentado em diversos momentos

do texto.
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O trecho a seguir além de apresentar uma pesquisa com a sonoridade das
palavras oferece uma experiéncia ritmica. A falta de pontuacdo entre as frases acaba por
provocar uma aceleracdo da fala. As palavras véo se justapondo num processo de
acumulacdo. Este momento do texto também serve como mais um exemplo do esforco
que permanece em toda a peca sobre o trabalho de montagem de imagens. A fala é do

personagem Pé Grande que abre a cena | e o ato III:

pensando bem nada é melhor que um ragu de carneiro mas gosto
mais de ser faceiro ou do acgucar de confeiteiro bem feito um dia de
felicidade cheio de neve gracas aos cuidados meticulosos e
parcimoniosos de minha cozinheira escrava eslava hispano-mourisca
albumindrica criada e senhora diluida nas arquiteturas cheirosas da
cozinha...

Ainda no ato Ill na j& comentada cena Ill, na qual a personagem A Torta, A
Angustia Gorda e A Angustia Magra tiram tesouras de seus bolsos e cortam os cabelos
do personagem O Pé Grande, verifica-se outra forma de jogo com a sonoridade. No
decorrer da agdo as personagens dialogam através de brincadeiras sonoras com as
palavras e as vogais. No texto original acentos ortograficos como o trema e a crase
foram colocados por Picasso sobre as vogais, sugerindo, alem de uma investigacdo
sonora, uma pesquisa plastica. As palavras deixam de remeter a um significado para se
tornarem mais um material a ser manipulado. Elas assumem um valor ideogréfico. Sao
desenhadas no texto. A traducdo da peca para o portugués de Marina Appenzeller ndo
trabalhou com a acentuacao grafica sugerida por Picasso em seu manuscrito. A traducéo
portuguesa de Vitor Silva Tavares também optou por ndo acentuar as vogais. Segue 0
trecho em portugués e em francés para analise do trabalho grafico e sonoro das palavras

no texto:

A Torta

ai ai ai ai ai ai ai
A Prima

ai ai ai ai

A Angustia Magra

ai ai ai ai ai
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A Angustia Gorda

aaaaaaaaa

(e isso continua por uns bons quinze minutos)
O Pé Grande (em sonho)

0 0sso0 da moela cheio de gelo

A Prima

ah como ele é bonito ai ai ai ai oh como ai ai ele ai ai ai € ai ai
bonito

A Angustia Gorda
a a a bonito a a bonito bonito
A Torta

ai ai eu 0 amo ai ai amo bonito bonito ai ai 0 amo ai ai bonito bonito
bonito bonito

(elas estdo cobertas de sangue e caem desmaiadas no chao)

as Cortinas (abrindo suas pregas diante dessa cena desastrosa
imobilizam seu despeito por tras da extensdo do tecido desdobrado)

O mesmo trecho da peca no original em francés:
LA TARTE- ai ai ai al ar af al
LA COUSINE- ai ai ar ai
L’ANGOISSE MAIGRE- ai ai ai ai al

(et ¢a continue pendant um bom quart d’heure)

LE GROS PIED (em revé)- L'os de La moelle charrie dés
glacons

LA COUSINE —oh qu’il est beau ai ai ai qui ai oh qui ai est ai’ ai
ai ai bob o

L’ANGOISSE GRASSE —aaahoaabhoho

LA TARTE — ai'ai' jé I’aime ai ai’ aime bo bo ai’ ai ai’l’aime ai ai
bo bob o

(elles sont couvertes de sang et tombent évanouies par terre)
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O uso dos acentos graficos pode ser um exemplo do valor ideografico das
palavras. Neste mesmo trecho do texto original em francés, Picasso trabalha a palavra
bonito “beau” apenas através de sua sonoridade. Ele estabelece uma brincadeira sonora
com a silaba “bo” e a repete varias vezes. O sentido da palavra ¢ substituido por sua
importancia sonora. Na traducdo portuguesa de Vitor Silva Tavares, o tradutor procurou
manter a brincadeira com a sonoridade traduzindo “beau” por “belo”. Assim, a
sonoridade da palavra ¢ buscada através da silaba “bé” de belo e “bébélo¢” de “belo €.

Retiro da traducdo de Vitor Silva Tavares o mesmo trecho da peca para verificacao:
A TORTA
Ai ai ai aiai aiai ...
A PRIMA

Aiaiaiai...

A ANGUSTIA MAGRICA

Aiaiaiaiai...

A ANGUSTIA GORDUCHA

Aaaaaaaaaa..

E continuam assim durante um bom quarto de hora.

O PATORRA, em sonhos.

No o0sso de tutano escorregam caramelos.

A PRIMA

Oh que belo é! Ai ai ai ... que ai... oh! Que ai ai bé ai ai ai ...béloé.
A ANGUSTIA GORDUCHA

A a abé a abébéloé.
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A TORTA
Ai ai Eu amo-o Ai ai amo bébéloé ai ai ai amo-0 ai ai bébébéloé.
Estdo cheias de sangue e caem por terra desmaiadas.

As Cortinas, abrindo as pregas face a esta cena desastrosa, imobilizam o

despeito por tras da imensidao do tecido desdobrado.
Cortina

Na traducdo para o portugués de Marina Appenzeller, a palavra bonito nao foi

trabalhada em sua sonoridade. Ela se manteve.

O desenho grafico criado por Picasso através do uso dos acentos ortograficos
n&o foi repetido em nenhuma dessas duas traducbes que eu tive acesso. O uso da crase e
do trema criam ritmos, sonoridades as silabas, além de sugerir desenhos as palavras

através de imagens de pontilhados (trema) e de riscos e linhas (crase) as frases.

Os jogos sonoros criados através do uso de onomatopeias, repeticdes de fonemas
e palavras, das duracbes sonoras ou mesmo da colagem de fragmentos musicais, sdo
alguns dos recursos dramaturgicos utilizados por Picasso para criar a imagem complexa,
dissonante, multitemporalizada e descontinua que analiso em sua forma de figurar as
suas sensacOes e ideias. As sonoridades sdo vivenciadas como acontecimento através
dos jogos de palavras, dos jogos sonoros, das vozes alternadas, pelo seu entendimento
como materialidade a ser trabalhada no espaco e no tempo. Elas sdo compreendidas
como materiais em constante processo de mutacdo e sdo experimentadas no tempo
produzindo duracdes. Sdo também experiéncias espaciais com valor ideografico, uma
vez que constroem desenhos sonoros no texto dramatico e na cena ao serem

pronunciadas ocupando 0 espaco cénico.
3.1 O siléncio

Outro aspecto que merece ser tratado em seu texto é o uso do siléncio. O siléncio
é uma presenca tdo forte que se apresenta de forma fisica, seja enquanto personagem, ou
como forma de interrupcdo do fluxo dramético e instaurador de uma nova

temporalidade.
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No ato IV, na cena aqui anteriormente analisada através dos ruidos dos pés,
Picasso descreve em sua rubrica um siléncio de longa duragido. E como se
experimentassemos ouvir a falta de som, sentir o vazio. Esta experiéncia também pode
ser observada em algumas de suas obras pictoricas nos espacos negros ou brancos de
alguns de seus quadros, nos contornos que flutuam criando espacos, na disjuncao da cor
e do desenho. Como no quadro Atelié na “California” de abril de 1956. Nele
percebemos essas zonas de siléncio criadas a partir da descontinuidade das imagens, nas

extensas areas pintadas com uma so cor, na tela vazia pintada no fundo do quadro.

Figura 11 Atelié na “Califérnia”, 2 de abril de 1956. Oleo sobre tela, 72,7 x 91,8 cm. Colegdo particular.
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Em outra tela de Picasso sob esse mesmo tema e titulo, trabalhada em marco de
1956, notamos esse siléncio principalmente na brancura da tela que ocupa a parte
central do quadro, puxando nosso olhar para o vazio e o siléncio da tela nua.

Figura 12 Atelié na “Califérnia”, 30 de margo de 1956. Oleo sobre tela, 114 x 146 cm. Museu Picasso, Paris.

Tomando a colagem Natureza morta Au Bon Marché de 1913 como objeto de
andlise, Krauss observa a ironia de Picasso ao ressaltar a presenca material do que ele
apontou ser uma lacuna. Onde estd escrito na colagem “TROU, ICI” (buraco aqui)
existe uma placa fina de gesso. Mais um dos exemplos de seu trabalho com a
descontinuidade. O uso de um material diferente é empregado no quadro, rompendo
com a ideia de unidade, criando fissuras atraves da juncdo de materiais heterogéneos. A
ironia de Picasso residiria no jogo que o artista estabelece entre auséncia e presenga.
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Figura 13 Natureza-morta “Au Bom Marché”. Paris, inicio de 1913. Oleo e papel colado sobre papeldo, 23,5 x 31
cm. Ludwig Collection, Aachen.

Voltando ao texto dramatdrgico de Picasso, retiro um exemplo em que o siléncio
interfere na narrativa. A auséncia de som aqui se torna presente. Ele invade o espaco e
ocupa a cena. O siléncio de alguns minutos sera substituido pelo ruido da fritura e

ganharad materialidade no ar através da experiéncia da fumaca da fritura que asfixia:

grande siléncio de alguns minutos

durante os quais no buraco do ponto

sobre um bom fogo e numa grande cagarola
ira ver-se ouvir-se e cheirar-se

fritar batatas em dleo fervente cada vez
mais fumaca das batatas vai encher a

sala até a asfixia completa

Na cena | do ato | e no ato IV, o siléncio se apresenta claramente como

personagem. Na primeira ele realiza o gesto de tirar a roupa e emite uma fala:

O Siléncio tirando a roupa

gue calor meu deus
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A Prima

jé coloquei carvao h& pouco mas nao esquenta é um saco

No ato IV ocorre uma segunda interferéncia do siléncio como personagem:
O Pé Grande
4.449 meu Deus cé estou milionario o vencedor do primeiro prémio
O Siléncio
1.800 adeus miséria leite ovos e leiteira sou vencedor do grande
prémio
A Ponta Redonda

4.254 primeiro premiado que sou felicito a mim mesma

As participacdes do personagem O Siléncio sdo poucas e breves. O siléncio
como interrupc¢do da acdo e instaurador de uma nova temporalidade tem uma presenca
mais constante e marcante durante a experiéncia cénica. Em algumas cenas do texto nos
deparamos com rubricas que indicam a necessidade de uma completa auséncia sonora.
Estas determinagdes criam uma nova atmosfera as cenas, como no caso do siléncio que
sucede ao sorteio da loteria pela roda de tdbmbola. Neste momento do texto, o siléncio se
estrutura enquanto duracdo. A rubrica indica a presenca de um “grande siléncio de

alguns minutos”.

Assim, 0 uso do som na peca se apresenta como mais um enunciado que ajuda
na operacdo de desintegracdo da imagem e de sua reconfiguracdo a partir jogo de
relacbes que compde a cena. Em sua estruturacdo, as sonoridades, as musicas, 0S
siléncios estabelecem dissonancias com os demais enunciados. O trabalho com apenas
alguns trechos musicais, por exemplo, remete claramente a ideia de fragmento. A nogéo
de inacabamento esta presente no uso de apenas partes das musicas e no seu permanente

jogo de transformacdo ao chocar-se com outros elementos.

No trabalho com o siléncio, a experiéncia com o informe e a ideia de dispersao
estdo muito presentes. O siléncio é o vazio. O siléncio nos remete a uma nocdo de
desintegracdo da figuracdo, e no caso do personagem O Siléncio, de mais uma
brincadeira irénica com a impossibilidade da voz em meio a desordem politica e social

gue o mundo enfrentava. De alguma forma ha em todos os personagens da peca uma
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busca de representacdo de aspectos humanos. Eles constantemente assumem desejos,
caracteristicas emocionais e fisicas que remetem a algo humano. Quase ao final da cena
I11 do ato I11, uma rubrica de Picasso apresenta de forma reveladora essa busca de uma

humanidade que Picasso parece encontrar de alguma maneira dispersa no mundo:

a Torta a Prima e as duas Angustias tiram cada uma de seu
bolso tesouras grandes comecam a cortar-lhe mechas de cabelo até
raspar sua cabeca como queijo da Holanda chamado “Teté de mort”
(caveira) através das laminas das persianas da janela chicotes de sol
comecam a bater nas quatro mulheres sentadas ao redor de Pé

Grande

Nesta rubrica as personagens A Torta, A Prima e as angustias sdo figuradas
como quatro mulheres. No texto dramatico de Picasso sdo inUmeros os exemplos em
que percebo os personagens configurados a partir de caracteristicas humanas. Mais uma
vez remonto a Argan quando analisa que nas pinturas de Picasso o desejo do artista

sempre foi o de retratar o homem inserido em seu tempo.

O personagem O Siléncio se apresenta como mais uma tentativa de figuragdo do
homem. Neste caso, 0 que parece estar sendo representado é o sentido de vazio, de falta
de voz e de paralisia que acredito que a Franca e toda Europa sob muitos aspectos
vivenciava em 1941. No livro Conversas com Picasso, Brassai relata o clima soturno e

silencioso que invadia Paris:

E verdade que Paris j& adquirira seu triste aspecto de guerra,
vestida de negro a noite, com todas as luzes apagadas, todas as
janelas fechadas, as ruas iluminadas apenas com o claréo azulado da
iluminagdo a gas... Mas a “drole de guerre”, guerra engragada, sem

combates, tinha serenado um pouco os espiritos (Brassai:2000,67)

Este sentido de auséncia e siléncio também esta configurado na peca através das
fraturas na estrutura do texto. A auséncia de som ao lado de cenas de muita agitacéo
sonora cria novos espacos e intervalos em suas duragdes no tempo. Quanto a figuracéo
do personagem O Siléncio, Picasso ironicamente o simboliza falando. Como se
metaforicamente Picasso brincasse com um estado de vazio, de auséncia e de solidao
tdo intensos capazes de adquirir voz. Talvez aqui pudéssemos reconhecer no

personagem O Siléncio a mesma forca que as figuras da tela “Guernica” possuem. Em
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cada canto da pintura ouvimos os gritos e barulhos da cena retratada. A pintura em seu

siléncio grita.

Assim, compreendo o0 uso da musica, das sonoridades e do siléncio como mais

um elemento no jogo de dissonancias operado aqui pelo bindmio som e siléncio.
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CAPITULO 4 O USO DOS OBJETOS: UM JOGO DE
TEMPORALIDADES

A mistura, a sobreposicdo, a transparéncia e o sentido de descontinuidade
provocado pela introducdo de objetos do mundo a pintura, também pode ser verificado

em sua experiéncia dramaturgica.

Schapiro analisando os planos descontinuos e fragmentados do cubismo chama
atencdo para uma questdao importante dos objetos cubistas que podera ajudar a pensar 0s
objetos e os proprios elementos que compde a cena teatral em Picasso:

Ao dar forma aos objetos, os cubistas logo abrem mao da
continuidade dos contornos fechados daquelas admiradas imagens
arcaicas em favor da unidade e da estrutura equilibrada de linhas e

planos descontinuos, fragmentados, em formas assimétricas mas
agrupados ritmicamente (Schapiro: 2002, 92).

Segundo o critico, as linhas e as cores em Picasso parecem se mover
estabelecendo jogos entre esquerda e direita, parte inferior e superior da obra,
fornecendo uma complexidade agitada de formas. Os objetos na peca parecem obedecer
a mesma légica de acumulacdes e justaposicGes que podem ser observada nas pinturas e
colagens cubistas. A imagem formada a partir do uso desses objetos cria um quadro
heterogéneo que venho analisando e que traz em si o carater evocativo e projetivo
caracteristico das obras que lidam com o fragmento e com a ideia de colagem. E uma
imagem temporalizada em que o passado e o futuro convergem na experiéncia da

imagem fragmentada.

Elementos como a cama de campanha que abre o ato V, a cagarola velha que
frita as batatas e que aparecem nos atos IV e VI, a banheira do ato II, as tesouras do ato
I11, a roda da tbmbola que gira no ato IV, a grande bola do final da peca, na qual se
encontra a inscricdo ‘“ninguém” sdo alguns dos objetos que percebo como
multitemporalizados. Eles ndo s&o idénticos a si mesmos, foram de certa maneira,

libertos de sua funcdo usual e adquiriram novos significados.

A cacarola, que é vista do buraco do ponto sobre um fogo alto fritando as
batatas, € um exemplo claro do que compreendo como um jogo de referencialidade. Ela

nos remete, ndo sé através da visdo, mas principalmente pelo cheiro da comida, a outras
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referéncias, que sdo transformadas ao percebermos esse objeto num novo espacgo e em
choque com outros elementos. O fogo alto que aquece a cacarola, o siléncio de alguns
minutos que se estabelece na cena, a fumaca que invade o espaco, todos esses estimulos
convocam 0s sentidos a uma ampla experiéncia sensorial em que tempos e espacos

diversos convergem.

No ato Il temos uma enorme banheira cheia de espuma que atravessa o palco
carregada por dois “homens de cogula” (homens de capuz) e de onde saem diversos
personagens. A escolha de um objeto do cotidiano que se apresenta em lugares
reservados e se caracteriza pelo peso, a imobilidade e o uso individual, é tratado pela
cena de forma movel e coletiva desconstruindo um principio de caracterizacdo do
objeto. Ao mesmo tempo em que nos lembramos do objeto banheira, ele se
descaracteriza ao adquirir novas funcGes neste jogo de transformacbes e
impermanéncias. A banheira, portanto, perde o seu carater de imobilidade ao ser
carregada pelos “homens de cogula” e seu uso individual, ao permitir que de dentro dela
saiam as cabecas dos personagens O Pé Grande, A Cebola, A Torta, Sua Prima, A Ponta
Redonda. As dimensbes da banheira também sdo alteradas. Segundo a rubrica de
Picasso, “dois homens de cogula trazem uma banheira imensa cheia de espuma”. O
objeto banheira foi redimensionado assumindo a condi¢do de presenca e auséncia. Ela
estd presente enquanto signo da banheira, mas metaforicamente transformada através

das novas proporc¢6es adquiridas.

Segundo Argan, esses objetos que romperam as categorias de tempo e espaco,
nascidos principalmente a partir das experiéncias com as colagens cubistas sdo objetos
que cortaram os lacos com a representatividade. Sdo imagens destrocadas, hiperbdlicas,
deformadas, mas tangiveis, pois se tornam reais no mundo. Elas conservam a presenca

de objeto, mas sem a consisténcia espacial, tornam-se simbolos:

Entre 1913 e 1914, pintura e escultura correm por um breve trajeto
sobre 0 mesmo trilho, em busca de uma mediacdo ou uma sintese.
Picasso ja sabe que a crise da terceira dimensdo, ou seja da
representacéo, traz como consequéncia imediata a crise do quadro e
da estatua. As pinturas “em relevo” e as esculturas “coloridas” nos
alertam de que a forma e a imagem ja ndo cabem no espaco e tendem
a sair dele. Entdo, o objeto recupera um realce, uma evidéncia, um
peso, mas nao sua aparéncia natural; porque esta, dependendo do
mesmo principio perspectivo que estava na base da visdo ou da
representacéo,foi irremediavelmente arrastada na destruicéo dele. As
colagens e as construcdes estao entre as principais tentativas de uma
arte que estivesse além da representacéo; e sdo produzidas por uma
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inversdo da situacdo perspectiva normal, pelo paradoxo de uma
perspectiva “para fora”, em vez de para dentro, ndo mais
convidativa, mas invasiva e agressiva. Assim, 0 objeto nasce da
destruicdo do espaco, é antiespago (Argan:2010,551-552).

A grande banheira sugerida por Picasso se torna ao mesmo tempo figura e
espaco. Sua dimensdo aumentada determina uma nova relagdo com os demais elementos
da cena e com o espacgo. Ela implode a visdo de perspectiva da cena e propde uma
perspectiva “para fora” das colagens cubistas. A grande banheira rompe a simetria da
imagem. Com a destruicdo das estruturas fundamentais de espaco e tempo o objeto é

conduzido a passar “a simbolo do objeto”.

O mesmo procedimento acontece com na experiéncia surrealista, a qual supde
essa eclosdo de significados quando o0s objetos sdo deslocados de seu quadro habitual e

sdo realcados enquanto poténcia imaginaria.

A grande bola apresentada no final da peca é outro objeto que chama atencao.
Ela é um brinquedo infantil e o elemento de um jogo coletivo. A bola também tem sua
dimensao alterada. Segundo a rubrica, ela tem o “tamanho de um homem” e € dourada.
Aqui novamente € possivel verificar como todas as imagens em seu texto tem como
ponto de partida 0 homem. A referéncia ao humano, neste caso, fica estabelecida através
de sua dimensdo (a bola tem o tamanho de um homem) e por meio da palavra
“Ninguém”, escrita na bola, sugerindo a auséncia de um “alguém”, de uma pessoa, a
auséncia do homem. O texto ainda indica que a bola ilumina toda a cena e cega os

personagens.

Além de todas essas indicacdes, a bola apresenta a inscricao “Ninguém”. A
palavra escrita também nos remete as obras da segunda fase do cubismo (1912-1913)
em que foram introduzidas as letras, numa radicalizacdo da investigacdo de explosdo do
espaco através do rompimento com a perspectiva tradicional. No capitulo “A circulagdo
do signo” do livro Os Papéis de Picasso de Rosalind Krauss, a autora analisa
longamente o jogo de circulacédo estabelecido entre as nog¢Ges de figura e fundo, opaco e
transparente, solido e luminoso através dos papéis colados e o uso de letras e palavras
nas colagens de Picasso. Segundo a autora, esses elementos introjetados a pintura além
de provocar o que Krauss denomina como a “circulagdo do signo” acentuaria o carater

de rompimento com a perspectiva tradicional. As palavras inscritas ajudam a criar a
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perspectiva “para fora” anteriormente verificada pelos objetos com suas dimensoes

alteradas.

A bola com a inscrigdo “Ninguém” também parece evocar os objet0os ausentes,
perdidos ou mesmo ocultos do imaginario surrealista que convoca a condigdo
fantasmagorica do objeto. Cito mais uma vez um trecho do livro de Eliane Robert

Moraes para falar do objeto surrealista:

Estava aberto o caminho para o surgimento dos primeiros objetos
surreais: se o produto industrial era determinado por sua finalidade
externa e reduzido a sua definicdo funcional, o surrealismo,
inversamente, buscava interromper a circulagdo normal da
mercadoria para libertar os objetos de sua fungdo, submetendo-os ao
imaginario e ao desejo (Moraes:2010,63).

No intuito de reconciliar o interior e o exterior, de desviar a ordem das coisas
para subverter a utilidade pratica dos objetos, os surrealistas principalmente a partir do
segundo manifesto em 1930, anunciam “a crise do objeto”. Em outro momento do texto

a autora esclarece um pouco mais sobre esse objeto em crise:

O visivel tornava-se, dessa forma, apenas uma das possibilidades do
objeto (...) O objeto ausente evocava 0 vazio, a ndo-matéria, 0 ndo
objeto. Mas, justamente pela impossibilidade de ser atravessado pelo
olhar e pelas maos, ele adquiria o estatuto absoluto de objeto. Se
permanecia imperceptivel e impalpavel, se sua presenca ndo oferecia
nenhuma evidéncia material, é porque ele resistia em transformar-se
em objeto comum, para conservar sua integridade e sua realidade
total. O objeto ausente responderia, assim, aos desejos mais
inconscientes do homem, atingindo suas nostalgias mais profundas
(Moraes:2010,65).

Segundo a autora, 0s objetos ausentes, que prescindem de sua presencga material,
estdo livres de sua funcdo comum e sdo dotados de um inesgotavel poder de migracao.
Nos objetos surrealistas ndo existem estados definitivos, eles propdem o intercambio
entre os diversos reinos, entre o natural e o artificial libertando a imaginacéo e o desejo.
Sao muitos signos reunidos, justapostos e em choque rompendo e recriando associacoes
e sentidos, convocando o espectador a também construir esse objeto. De acordo com

Eliane Morais, diferentemente das vanguardas dadaistas que tinham como proposito a
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contestacdo da obra de arte através de seus objetos achados, os objetos surrealistas
“reiteravam a inten¢do inventiva de transfigurar o real (...) o objeto ndo deveria jamais

ser idéntico a si mesmo” (Moraes,64).

A roda da tdmbola, a cama de campanha ou as tesouras obedecem a esta mesma
I6gica de uso. S&o objetos que remetem a fungdes e lugares especificos, mas que sao
convidados pela cena a criarem outros significados sem perderam sua referencialidade
inicial. A cama de campanha é um signo forte e representativo do sofrimento da guerra
e na peca é tratada como uma simples cama onde Pé Grande escreve. A roda de tdmbola
apresentada no ato Il que no cotidiano é utilizada para o entretenimento em jogos e
loterias, ndo perde sua funcdo inicial, mas na peca torna-se um objeto de sobrevivéncia
que tem a possibilidade de suprir com o sorteio de seus nimeros as necessidades de
todos os personagens. Se o numero lotérico do personagem for sorteado, ele pode
ganhar ovos, dinheiro, e assim se encontrar livre das necessidades. As privacdes da
guerra e os sonhos de fartura sdo tratados por Picasso com humor e ironia através de um

objeto resignificado.

Segundo Argan, se 0 espaco da pintura foi destruido, se a nocdo de interior e
exterior, de subjetividade e exterioridade estd sem identificacdo, sdo os objetos, que
garantem a forma. Se o espaco foi destruido so resta o objeto:

Picasso percorre o caminho inverso: se o espaco foi destruido s
sobraram as coisas, a forma € designada na coisa, e gracas a coisa
adquire um valor de imanéncia. E um alegorismo invertido, em que a
imagem se materializa, em vez de se idealizar; mas o que importa
revelar é que o sentido intimo desse processo é a constatacdo da
instabilidade, da permutabilidade continua das coisas e de seu

significado, num mundo em que os valores estdo em crise (Argan:
2010, 555)

A percepcdo do carater operatorio e instavel dos objetos através dos jogos de
linhas, contornos e volumes alterados, pode ser verificado através das imagens
colossais, dos objetos desmedidos, dos gestos excessivos retratados por Picasso em seu
texto. Segundo Argan, as figuragOes assim caracterizadas seriam incapazes de produzir

acdo “sdo imagens de impoténcia’:

Mas essa grandeza aparente é, de fato, apenas gigantismo; essas

figuras sdo incapazes de acdo, sdo imagens de impoténcia-
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exatamente como nas pinturas de Bruegel, inspiradas nos herdis de
Michelangelo. Na dimensdo desmedida, as imagens perdem toda a
dignidade e compostura; a ironia atenta do pintor ndo demora a
descobrir a inépcia dos gestos excessivos, aos quais se abandonam
como se tomados por uma ebriedade dionisiaca (Argan:2010,574).

A ironia de Picasso € a ironia dada e surrealista que satiriza todas as instancias
sociais. Em meio a experiéncia de uma segunda grande guerra, 0 mundo ndo pode mais
se presumir sdo e imortal, mas apenas corrompido e comico. A comicidade verificada
como parte estruturadora dos personagens, caracteriza também os objetos. Estes perdem
sua funcdo social, suas dimensdes séo reconfiguradas questionando seus antigos valores
e adquirindo outros no choque com outros signos. Sao “imagens de impoténcia” porque
implodido os sentidos que Ihes eram atribuidos, revelam a faléncia de todas as certezas
e limites. Neste mundo corrompido, cdmico e instavel os objetos também devem perder

toda a sua dignidade.

As imagens enigmaticas, hiperbdlicas, deformadas, fraturadas, o aspecto comico
e algumas vezes monstruoso dos objetos de Picasso sdo algumas das manifestacdes de

uma imagem que se caracteriza pela ambiguidade.

Uma imagem figurativa, ja que os surrealistas se empenham de alguma maneira
numa representacdo, mas que nao obedece ao principio de identidade. Acredito entrever
no uso dos objetos essa mesma logica de estruturacdo que ndo se baseia na similitude,
mas onde as relacBes sdo subvertidas e recriadas em uma nova configuracdo

multitemporalizada.
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CAPITULO 5. APALAVRA COMO ESTRUTURADORA DA
IMAGEM

Tanto Argan quanto Schapiro e Bois parecem estar de acordo com relacdo ao
fato de que Picasso sempre buscou em todas as suas pesquisas artisticas a figuracéo.
Percebo este mesmo desejo de figurar na construgdo das imagens em seu texto
dramético. Elas se estruturam por acumulacGes e justaposicGes de sensagdes (visuais,
tateis, olfativas), de temas, de sons, de palavras, de luz numa operacdo de multiplicacdo

e contrastes que se da em todos os niveis da estrutura dramatargica.

Na primeira cena do ato I, recolno um exemplo importante do trabalho com a
palavra como estruturadora da imagem. Nesta fala, o personagem A Cebola através de

sua narracdo cria um conjunto de imagens que se estrutura por jogos de oposicdes:

A Cebola

a escolha dessa mansdo como ponto de encontro e praga publica do
campo fechado a ser feita desse lugar ainda néo foi feita e devemos
examinar no microscépio em primeiro lugar parcela por parcela dos
pélos fatuos do assunto ainda distante de qualquer decisdo

Esse fragmento da peca apresenta o tipo de estruturacdo da fala e do
encaminhamento do processo de construcdo de imagens, que sera usado durante todo o
texto. As falas ndo obedecem a uma pontuacdo regular, criando um evidente exercicio
de acumulacdo de imagens. Essa montagem muitas vezes se da por contraste de figuras,
como por exemplo, praca publica/campo fechado, num jogo de oposicGes de ideias ou
pelo somatorio de imagens. As imagens vao se acumulando umas sobre as outras e
ganhando em autonomia e movimento enquanto signo. O acUmulo de tantos
substantivos acaba por romper com o encadeamento das ideias criando uma nova l6gica
de apreensdo. Ao ler o texto, s6 conseguimos fazer totalizagdes parciais, a l6gica é a da

acumulagdo. Uma imagem substitui a outra num processo de constantes transformacdes.

S&o tantas as imagens convocadas que perdemos a nog¢do de um todo completo,
mas percebemos um repertério imagético fracionado, uma colagem de signos que se
sobrepdem uns aos outros, que se chocam e se transformam todo o tempo. Nada parece

permanecer, nenhuma ideia que crie identidade e imobilidade.
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O uso de poucos adjetivos e adverbios e muitos substantivos, 0s jogos sonoros
estabelecendo um constante processo de associacOes e acumulagdes muitas vezes
distantes, sdo alguns dos recursos usados no texto, que ajudam a criar uma linguagem

complexa. Segue trecho do ato VI para verificacao:

A Angustia Magra

a queimadura de minhas paixfes malsas atica a ferida das frieiras
enamoradas do prisma estabelecido em permanéncia nos cantos
marrom-amarelados do arco-iris e 0 evapora em confetes — sou
apenas a alma congelada colada aos vidros do fogo — bato meu
tetrato contra a testa e brado a mercadoria de minha dor nas janelas
fechadas a qualquer misericordia (... )

A construcdo da imagem por analogias remete ao esforgo apontado por Yve-
Alain Bois em seu livro Matisse e Picasso, que Vvé nos trabalhos plésticos de Picasso,
um exercicio permanente de “transcodificagdo”. Para o critico, a multiplicacdo das
analogias é parte essencial do sistema cubista e 0 uso da metafora é fundamental para
seu processo de interpretacdo da imagem. No trecho acima descrito, as imagens se
sucedem num processo de complementacgdo e destruicdo. Uma imagem € proposta, mas
ndo consegue se manter, ela ¢ imediatamente transformada em outra: “a queimadura de
minhas paixdes malsds atica a ferida das frieiras enamoradas do prisma estabelecido em
permanéncia nos cantos marrom-amarelados do arco-iris ¢ o evapora em confetes”.
Nenhuma ideia ou sentido permanece. O carater de transformagdo é permanente. A

imagem se constréi somente na combinagdo dos signos.

O critico oferece exemplos de alguns quadros para melhor compreenséo da idéia
do processo de “transcodificagdo” através do acimulo e justaposi¢do de imagens. Como

o trabalho realizado no quadro Mulher Nua na Cadeira de Balancgo de 1956.
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Figura 14 Mulher Nua na Cadeira de Balango, 26 de margo de 1956. Oleo sobre tela, 195,8 x 130,3 cm. The Art
Gallery of New South Wales, Sidney.

Sobre a obra Mulher Nua na cadeira de Balanco, Bois fala que ha um
“metaforismo generalizado” (Bois,1999:236). O ventre da mulher é um tubardo e o
brago e o pescogo sdo falicos. O que parece regular todo 0 processo de construgdo e
criacdo da imagem é a colocacdo dos signos no espaco e suas combinaces. A
significacdo € muitas vezes oposicionista. Na peca, a palavra parece também sé adquirir
sentido pela maneira com que se diferencia com que se opde a todas as outras. Segundo

Bois, é a natureza combinatoria desses sistemas de signos que interessa a Picasso.

Na cena Il do ato Ill, é possivel destacar uma fala da personagem A Angustia
Magra, que exemplifica o trabalho com as analogias, a substituicdo de adjetivos por
substantivos no impulso de combinar signos fragmentados em constru¢es metaforicas.
Ao justapor diversos signos heterogéneos novos sentidos sdo criados por analogias e
associacOes. Segue a citacao:

ele é belo como um astro é um sonho repintado em cores de aquarela
sobre uma pérola — seus cabelos tém a arte dos arabescos

complicados das salas do palacio de Alhambra e sua pele tem o som
argentino do sino que ressoa o tango da tarde em meus ouvidos
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cheios de amor — todo seu corpo esta pleno da luz de mil ampolas
elétricas acesas — suas calcas estdo infladas de todos os perfumes da
Arébia suas maos sdo sorvetes transparentes de péssegos e pistaches
— as ostras de seus olhos encerram os jardins suspensos boca aberta
as palavras de seus olhares e a cor do molho de alho que o cerca
espalha uma luz tdo suave em seu peito que o canto dos passaros que
se ouve nele se cola como um polvo no mastro do bergantim que no
turbilhdo do meu sangue navega a sua imagem.

O processo de transformacao sugerido por esses jogos de contrastes, rupturas

arbitrarias e somatérios de imagens podem ser também relacionados ao aspecto das

figuras sem continuidade dos contornos das pinturas de Picasso. Essas imagens criam 0s

“enigmas” ou “charadas”, que muitas vezes, segundo Bois, mudam a cada quadro, € que

exigem cddigos para decifra-los. Bois, comparando o sistema de Matisse com o de

Picasso, analisa:

E, assim como Picasso nunca compreendeu o que Matisse entendia
por “identificagdo” com o modelo, Matisse ndo tinha muitos datomos
enganchados com a semiologia de Picasso. Matisse queria que o
espectador de seus quadros experimentasse um efeito semelhante ao
gue ele sentiu no exato momento em que pintava a coisa representada.
Nenhuma ligagdo com as charadas de Picasso, com suas cagas ao
tesouro. Matisse ndo saberia o que fazer com esses enigmas (Bois:
2002, 27-28).

Ou ainda neste trecho em que Yve-Alain Bois esclarece melhor a nocédo de

“transcodificagdo” através da ideia de “interpretagdo” no processo de configuracdo da

imagem em Picasso:

Ndo era a identificagdo que interessava a Picasso e sim a
interpretacdo: qualquer coisa que ele pintasse, precisava Vvé-la
“como” uma coisa diferente. Esse processo de transcodificacdo é
muito aparente em seus quadros (Bois:1999,25).

Segundo Bois, para criar essa “transcodificacao” Picasso refor¢ou a circulagdo e

a combinagéo dos signos, encontrando seu exemplo mais espetacular na cabeca de touro

de 1942, onde, de acordo com o critico, Picasso converte signos metonimicos em

metaforas como o guidom e o selim de uma bicicleta que se tornam o chifre e a cabega

do touro:
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Figura 15 Cabega de Touro. 1943. Moldagem em bronze de partes de bicicleta.

Nao ha nada melhor do que essa escultura para demonstrar o quanto
a notavel economia do sistema semioldgico de Picasso se fundamenta
na conversdo de signos metonimicos (de fragmentos) em metaforas.
Picasso acentua a natureza migratdria desses signos ao insistir,
sempre, no fato de que eles ndo tém nenhum vinculo direto, imediato,
com o que sua combinacao parece representar (Bois:1999,27).

No livro Conversas com Picasso de Brassal, o fotdgrafo reproduz o comentario

de Picasso a respeito da criacdo de sua obra Cabeca de touro:

Sabe como foi feita essa cabeca de touro? Um dia encontrei num
monte de ferro velho um selim bem ao lado de um guidom enferrujado
de bicicleta... Num reldampago eles se associaram em meu espirito... A
ideia dessa Cabeca de touro surgiu sem que eu pensasse nela... Ndo
fiz outra coisa sendo junta-los com solda... O que é maravilhoso no
bronze é que ele pode dar aos objetos mais heterdclitos uma tal
unidade que as vezes é dificil identificar os elementos que a
compuseram. Mas ha também um perigo: se fosse vista apenas a
cabeca de touro e ndo mais o selim e o guidom de bicicleta que a

formaram, essa escultura perderia seu interesse (Brassai:2000,80-81)
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Para Bois, a metafora (ver como) € um elemento essencial na obra de Picasso.
Este aspecto se apresenta como um dos dados fundamentais na configuragéo de suas
producdes e se apresenta como um dos pontos que teria ligado Picasso aos surrealistas.
Foi ao compreender os signos que compdem a imagem como elementos isolados, que
podem se combinar livremente, sem nenhuma preocupacdo com uma identificacdo, com
um modelo, que liberou Picasso das limitagdes da presenca e garantiu 0 processo de

interpretacdo livre da imagem, a partir de sua construcéo no presente.
Marjorie Perloff analisando as colagens de Picasso afirma:

Na colagem de Picasso a imagem esta sendo constantemente lida
como alguma coisa mais: o “URNAL” de JOURNAL” sugere
URINAL, a forma do violino parece um torso feminino, o copo de
vinho encaixado no impresso é também um homem lendo um jornal. A
transformacdo é central ao processo” (Perloff:1993,131)

Perloff parece também compreender que um dos aspectos centrais da construcao
das imagens na obra de Picasso reside na ideia de interpretacao, do “ver como” a partir

do uso de metaforas e analogias em seus jogos de justaposicGes e associacoes.

Ao estudar a questdo da linguagem na peca ndo posso deixar de pensar na
experiéncia da escrita automatica criada pelos surrealistas. Para Breton, uma das tarefas
mais elevadas que a poesia poderia pretender seria a justaposicdo de duas realidades
distintas. Sem se resumir a unido de duas realidades remotas, a imagem surrealista
também poderia ser construida a partir da ideia de disjuncdo. A linguagem se
estabeleceria como jogo de combinagbes e destruicbes e ndo como construtora de
sentido. Ela seria ato que construiria um pensamento. Este pensamento se estruturaria na
grade de analogias, criada através das perturbacdes imprevisiveis, das combinactes
insuspeitas, nas naturezas partilhadas, nas constantes metamorfoses sugeridas pelo
acumulo de imagens. O sentido nasceria de cada silaba, de cada letra. Segundo Breton,
as palavras tém vida propria, sdo “criadoras de energia” e podem ‘“comandar o

pensamento” (Nadeau:2008,51).

A experiéncia de disjuncdo ja verificada na estruturacdo da linguagem também
seria vivenciada no proprio ato da escrita. O automatismo surrealista pressupde o

trabalho autbnomo da mé&o que escreve e para que essa acdo ocorra 0 sujeito deve
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também se fragmentar. A linguagem ocorre num meio caminho entre 0 gesto e o

pensamento, ela se torna acontecimento.

Acredito encontrar na escrita de Picasso o ato, a presenca fisica da mao que
desenha as palavras no espago. Assim como as pinceladas e os objetos colados em seus
quadros, as palavras em seu texto ocupam o espaco, seja através de suas sonoridades ou
de suas duracGes, como também na visualidade da escrita. Segundo Marie-Laure
Bernadac no seu ensaio “A Poetry of Picasso” publicado no livro Picasso Collected
Writings, escrever para Picasso era como pintar palavras. Assim como mistura as cores,
mistura as palavras através das combinacGes de frases, dos jogos de oposicdes,
repeticdes e associacOes fonicas. Seu interesse, segundo a autora, seria mais o de sugerir

0 som das palavras e as sensa¢des que provocam do que em contar uma historia:

“A escrita era para ele o complemento indissociavel da pintura. Ela
diz aquilo que a imagem ndo consegue dizer. Quando ele pintava, ele
desejava “nominar” as coisas; quando ele escrevia. Ele visualizava.
“Pode-se escrever uma pintura em palavras, do mesmo modo que

pode-se pintar sensagdes em um poema’” (Bernadac: 1989,13).

Nos textos de Picasso, as imagens sugeridas pelas palavras ndo criam ligagdes
I6gicas, mas rupturas semanticas, sendo muitas vezes ligadas entre si apenas por

associacOes fonéticas, determinando um texto que possui Varios niveis de interpretacéo:

Confrontado com a impossibilidade de captar a realidade com
palavras, que existem por si mesmas, concretamente, como formas e
cores, independentemente de todas as narrativas ou intengdo
descritiva. O processo de fluxo de consciéncia o permitia descobrir 0s
caminhos de um labirinto aparentemente inevitavel, no qual podemos
distinguir um certo nimero de palavras repetidas frequentemente e
visdes obsessivas as quais, através de uma interacao entre referéncias
e associacdes, permitem ao leitor se situar. Cada palavra é usada
pela sua significancia real e simbdlica e, de acordo com o contexto,
muda de significado; a auséncia de pontuacdo permite a criacdo de
multiplas passagens, ja que cada palavra pode ser um sujeito ou um
complemento. Dai a multiplicidade de orientacGes inerente a leitura
desses textos, cuja interpretacdo pode se dar em varios niveis
(Bernadac:1989, 14).
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A experiéncia dramaturgica de Picasso foi antecedida por numerosas vivéncias
literarias. N&o s por sua convivéncia com poetas e escritores de todos 0s géneros desde
1900, como pelo menos desde 1935, por sua experiéncia como poeta. O livro acima
citado relne uma série de poemas e todas as pecas escritas por Picasso. Nele
verificamos a relacdo clara entre a escrita e a pintura em seus textos. S8 numerosos 0s
poemas em que o artista introduz nimeros, algarismos romanos, textos escritos com
cores diferentes, linhas e pardgrafos sublinhados, poemas sem espaco entre as palavras,
textos em que as palavras encadeadas criam formas, letras transformadas em nimeros
ou desenhos propriamente ditos. A leitura e analise dos textos tedricos, poemas e
desenhos contidos no livro Picasso Collected Writings foram determinantes para a
compreensdo da palavra como estruturadora da imagem no texto dramatico de Picasso.

Seguem trés poemas de Picasso para verificacdo:
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Como em seus poemas, na peca had varias palavras, titulos de mdsicas,
indicacdes cenogréaficas ou de personagens que foram sublinhadas pelo autor. Também
é possivel verificar o uso de algarismos romanos nas indica¢Ges dos quartos na cena |
do ato Il e de algarismos indos-arabicos no jogo aleatorio de nimeros na cena Unica que
compde o ato IV. O texto ndo apresenta o uso de letras maiusculas no inicio das frases,
de virgulas ou de ponto final. Frequentemente algumas frases do texto sdo separadas por
travessdes e a maioria das rubricas é indicada por parénteses. Todas essas op¢des ndo so
conferem um ritmo as palavras, como determinam um desenho a escrita da peca.
Segundo o texto de Christine Piot intitulado “A Seismographic Portrait of the Artist”do
mesmo livro, Picasso parecia desejar o retorno a uma unidade perdida entre a escrita e 0

desenho:

“Palavras e esquetes sdo frequentemente interligados ao ponto da
confusdo, como se Picasso quisesse retornar a unidade original das

duas formas de expressdo, agora distintas.” (Piot:1989,24).

Neste mesmo texto a autora comenta que, inicialmente, Picasso mantinha seus
escritos guardados e que ao final do ano de 1935 o artista comecou a compartilhar com

amigos, 0s seus textos:

Mas logo, “no final do ano, Ele comegou a ler seus escritos em voz
alta para seus amigos, que tinham um interesse evidente em os ouvir.”

Picasso repetiu esses saraus de leitura em diversas ocasides, um sinal

’

de que sua poesia e seu teatro devem ser ndo so lidos, mas ouvidos.’

(Piot:1989,31).

Estes dois ultimos fragmentos do texto de Christine Piot chamam atencdo para
dois aspectos fundamentais da escrita de Picasso, o carater plastico, conferido por sua
escrita compreendida como uma pintura e a sua importancia enquanto um texto que se
constroi no tempo através de ritmos e duragcdes completando-se ao ser ouvido. No caso
de sua peca, as dimensfes plastica e sonora estdo presentes no texto da pega e na

estruturacdo de suas cenas. Elas foram pensadas para o palco, construidas no tempo e no
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espaco. Uma escrita que € acdo desde sua organizagdo no texto como um desenho, até a

sua finalizacdo no palco.

Essa escrita como ato é configurada por Picasso ao aproximar a sua escrita
dramética a cénica, ao acreditar que as duas se ddo quase de forma concomitante. Ele
escreve a cena pensando-a no espaco, na relacdo com os demais elementos, fato que se
confirma em suas rubricas e claramente em seus desenhos para a cena. De suas trés
pecas, “O Desejo pego pelo Rabo” ¢ a unica que apresenta desenhos das cenas, o que se
pode verificar observando os manuscritos das trés pecas publicados no livro Picasso
Collected Writings. Nele foi possivel observar quatro fac-similes que apresentam suas
sugestdes cenograficas e de marcacdo cénica para essa peca. Como a mesa gigante
repleta de alimentos e as caixas e cadeiras também enormes desenhadas para cena | do
ato | (pagina 259), as portas dos quartos atravessadas por pés do ato Il cena |
(pagina260), ou a roda da tdmbola do ato 1V (pagina269). Como sugestdo de marcacao
cénica, podemos verificar o desenho para a cena do ato IV, indicando que os atores
devem estar sentados em cadeiras que ocupam as duas laterais do palco. Em suas outras

pecas ndo encontramos desenhos, apenas experiéncias graficas com as palavras.
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Compreendo que a escrita de Picasso se da em varios niveis. Desde a
experiéncia grafica com as palavras no texto até o desenho dos personagens, dos
objetos, da luz no espaco cénico. Em toda a dimenséo dessa experiéncia observo a méo
do pintor que escreve e do escritor que pinta. De um pensamento que se constroi como
ato criativo sentido em cada rasura do texto. Assim como desejavam os surrealistas,
Picasso parece perseguir em seus textos, a aspiracao de libertar as palavras do império
da razdo, libera-las de toda a fixidez dos sentidos arbitrarios e de garantir-lhes a
capacidade de apenas criarem significado quando em relacdo com as demais palavras
em seus jogos de justaposicdes. Liberado da nocdo de linearidade e de uma construgéo
de sentido l6gica, o texto de Picasso se constitui no espaco, numa experiéncia vivida no

presente de sua execugdo, no choque entre todos os elementos que 0 compde.
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CONCLUSAO FINAL

A nocdo de disjuncéo estruturada através da experiéncia da colagem parece ser o
motor principal da arte de Picasso e talvez possa ser entendida a partir da compreensao
que em Picasso tudo pode ter uma leitura iconografica, tudo pode ser transformado em
imagem. Para tanto, o espectador precisa ser instigado, e assim como nos quadros, a
peca também nos convida a decifrar seus diversos “enigmas” em meio as suas
construcdes imagéticas. A no¢do de colagem esta presente nos dialogos, nas sugestdes
cenograficas, nas rubricas, nos jogos de claro e escuro ou no entendimento dos

personagens como fragmentos, como partes que se compdem a todo instante.

A ideia de dispersdo, de descentramento determina todos os aspectos de
configuracdo da peca. Seja através da reformulacdo do significado a partir do jogo de
fragmentos, pela circulagao dos signos sugeridos pela operacdo com o “casal binario” e
0 “par de opostos” apontado por Krauss ou “o corpo interno”, aberto e dilacerado
trabalhado por Schapiro, que propde a manipulacédo da realidade através da exacerbacgéo
da corporalidade. Em Bois, esse descentramento é analisado através da ideia de
“transmutacdo dos signos” estabelecido pela multiplicagdo de analogias, pelo trabalho
de construgcdo de metéforas e combinatoria do sistema de signos. Em Perloff, a
disjuncdo ¢ compreendida ao entender a colagem através da ideia de “jogo de
diferencas” pelo entendimento da perda de uma ordenagdo central, da quebra das
relacfes légicas e pela composicdo de elementos contraditérios. Com Argan pensei 0
descentramento a partir da no¢do de uma imagem em crise, da estrutura operatéria e

instavel das formas em Picasso através da ideia de “forma da ndo forma”.

Com esses criticos foi possivel configurar algumas importantes entradas na obra
dramaturgica de Picasso e assim estabelecer uma relacdo entre aspectos determinantes

de sua pintura e sua confec¢do dramatdrgica

Ao final de toda essa experiéncia pude verificar o grande potencial imagético
dos elementos que compBdem o texto de Picasso. Compreendé-los como uma colagem de
fragmentos em choque possibilitou abordar o texto como uma obra operativa em

constante processo de transformacdo. Participar com o0s atores-pesquisadores desse
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trabalho de aproximacdo do texto permitiu destrinchd-lo internamente em seus

permanentes jogos de associagdes e rupturas.

Na peca de Picasso, a linguagem e as noc¢Ges de personagem e de fabula séo
estruturados a partir da légica surrealista de destruicdo de um sistema de representacdo
como duplo da realidade. Segundo Argan, “quanto mais se define seu gosto pela
plastica, tanto mais se enfraquece seu interesse pelas coisas naturais e se ativa seu
interesse pelos pensamentos e fatos humanos” (Argan:2010,550). Segundo o critico, a
experiéncia surrealista foi experimentada por Picasso principalmente em suas esculturas
e poemas. A composic¢do antifigurativa e antiplastica do artista refletiria a compreenséo
da linguagem artistica como lugar da atividade da mente. O funcionamento do
pensamento interessaria mais que o mundo exterior. A imagem deixa de representar
algo exterior a ela para ser concebida como foco de reunificagdo de uma realidade que
foi dividida em contrastes. De acordo com Maurice Nadeau no livro Historia do

Surrealismo:

“O surrealismo é considerado por seus fundadores ndo como
uma nova escola artistica, mas como um meio de conhecimento,
particularmente de continentes que até entdo ndo haviam sido
explorados: o inconsciente, 0 maravilhoso, o sonho, a loucura, os
estados de alucinagdo, em suma o avesso do cenario logico. O
objetivo continua sendo o de reconciliacdo de dois campos até entdo
inimigos, no seio de uma unidade, primeiramente do homem, em
seguida deste e do mundo” (Nadeau:2008,46).

A peca parece seguir plenamente o impulso surrealista de rechacar a no¢do de
divisdo entre o mundo visivel e invisivel. No texto de Picasso, a imagem se estrutura
reconciliando realidades antagbnicas através da exposicdo de suas contradi¢fes. Na
linguagem, os substantivos se sucedem num processo de acumulacdo em que uma
imagem é imediatamente substituida por outra. Nas rubricas, a indicacdo do uso de
elementos como a iluminacdo, recursos sonoros e de objetos cenograficos também se
organizam na cena através da logica da justaposicdo dos elementos, criando muitas
vezes 0 choque entre os enunciados. A falta de um encadeamento linear das ideias,
provocado pelas constantes transformacdes e sucessdes de acontecimentos e imagens,
expbem contradi¢fes e une realidades aparentemente contraditorias. A partir dessa

experiéncia um mundo onirico com uma logica propria é convocado.
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Embora as experiéncias surrealistas no teatro tenham sido pontuais e tenhamos
poucas reflexfes sobre essas investigacOes, acredito ser possivel pensarmos essas
experiéncias como fruto de uma realidade historica especifica que determinou algumas
compreensdes sobre a funcdo do teatro no inicio do século XX. O espaco cénico,
principalmente depois de Wagner e sua ideia de “obra de arte total”, passou a ser
estruturado como um lugar de convergéncia de diversas artes. Conjugando mudsica,
teatro, canto, danga e artes plasticas, as palavras e imagens podiam se completar.
Através do texto surgiam gestos e visOes, e das imagens, discursos. Wagner pretendia
fundir os elementos sonoros e atorais. A musica ndo serviria apenas como pano de
fundo nas apresentacgdes teatrais. Wagner p6s fim a divisdo da 6pera em atos, rebaixou a
orquestra, reposicionou os acentos do publico, escureceu a plateia para que todos
pudessem focar a atencdo no palco. Em funcdo de todas essas mudancas e outras
experienciadas por diversos artistas, como, por exemplo, o contato com manifestaces
teatrais orientais e seu descompromisso em representar mimeticamente a realidade, o
espacgo concreto da cena pode ser compreendido como o espaco da mente, do sonho, do

delirio.

Com a leitura do livro A arte da performance: do futurismo ao presente de
RoselLee Goldberg pude tomar contato com a analise de uma série de experiéncias
cénicas que investigaram a cena teatral através da performance. O uso do texto, da luz,
do som, do espaco e o trabalho dos atores, sdo analisados tendo em vista experiéncias
que buscaram desconfigurar os limites entre as artes e de suas relagcdes com as tradi¢oes
artisticas. As experiéncias futuristas do “teatro sintético”, o construtivismo russo de
Meyerhold e Maiakovski, as performances dadaistas e surrealistas, a companhia de
teatro da Bauhaus sdo alguns exemplos dessas experiéncias cénicas que propuseram

uma nova relacdo entre os diversos elementos que compdem o fendmeno teatral.

Argan no capitulo “A arte no século XX” de seu livro A arte moderna na
Europa de Hogarth a Picasso analisa a relacdo estabelecida entre a arte no inicio do

século XX e o teatro:

“Na concepgdo laica do modernismo o teatro toma o lugar da
igreja como ponto de encontro e de celebracé@o de um ritual coletivo e
social. Wagner ja indicara o teatro como o lugar onde, superadas as
distin¢oes técnicas entre as artes, se realizaria “a obra de arte total”,

resultante de um conjunto dindmico de poesia, musica, arquitetura,
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pintura e danca. No fim do século, inclusive por influéncia de uma
arte figurativa que renuncia aos contetdos intelectuais e quer se
realizar inteiramente nos fatos visuais, acentua-se o interesse pelo
puro espetaculo, isto €, pelo balé, o teatro de revista, o circo. No polo
oposto, mas em certo sentido complementar, os simbolistas veem o
teatro como o lugar da revelagdo moderna do sagrado
(Argan:2010,466-467).

Em outro momento do texto:

E o inicio de uma concepc¢do dindmica da realidade cénica,
gue € tanto mais necessaria na medida em que se torna cada vez mais
perigosa a concorréncia do cinema: esse fato também torna
necessaria uma distingdo de papéis e a busca de um teatro que seja

apenas, e em absoluto, espetaculo (Argan:2010,467)

Alguns exemplos analisados por Goldberg reiteram a andlise de Argan
apresentada no trecho acima. As experiéncias com os ruidos e com o valor sonoro das
palavras propostos pelos futuristas, dadaistas e surrealistas, as marionetes mecanicas e
0s cenarios moveis criados pelos futuristas e pelos construtivistas russos, as inimeras
relagOes criadas entre a pintura e o teatro que resultaram em investigac6es de figurinos e
em pesquisas com a luz sdo alguns exemplos dessa dimensdo de teatralidade® que o
teatro passava a investigar e levava a uma nova relacdo entre o texto e a cena. Essas
experiéncias cénicas tinham como marca o interesse pelo espetaculo e pela visualidade
através da convocacdo de todos os sentidos, e da compreensdo do teatro como um
espaco de uma experiéncia coletiva em que também o espectador estava convocado a

participar.

Por essa compreensao ditada pelo momento histérico, o teatro péde também ser
experimentado como um lugar privilegiado para a criagdo da imagem surrealista. O
texto dramatico de Picasso dialoga com as inUmeras experiéncias artisticas que
povoaram todo o século XX, e que perceberam o teatro como um campo livre de
experimentacdes em que a imagem pode ser pensada numa conversa entre todas as artes

provocando um enfrentamento concreto entre as palavras, 0S corpos e 0 espago.

> O conceito ja foi por mim especificado em nota na pagina 17 da dissertacéo.
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Assim, compreendo que a linguagem no texto de Picasso necessita encarnar-se
fisicamente. As palavras ocupam o0 espago cénico através da criagdo de sonoridades e
temporalidades. O texto de Picasso é, portanto, fruto dessas inimeras experimentacfes
artisticas ocorridas principalmente a partir do inicio do seculo XX e que encontrou,
entre tantas possibilidades de expressdo experimentadas nesse periodo, o surrealismo

como campo de investigacao.

Aspectos como a dissolucdo da ideia de personagem nos modelos psicolégico-
realistas, o jogo de ritmos e sonoridades buscado através da linguagem, o uso da luz
como elemento a configurar 0 espacgo, 0s personagens e a agdo da pega, a cena
compreendida em seu isolamento sem apresentar uma relacao necessaria entre as partes
que compbdem o texto, sdo exemplos de algumas experiéncias vivenciadas pelas

vanguardas do século XX e que encontram lugar na peca de Picasso.

O livro de RoseLee Goldberg conta fatos que me levaram a identificar através de
fotos de espetaculos e descricGes de performances, algumas imagens ou elementos de
cena de espetaculos vanguardistas, em que verifico experiéncias cénicas muito
semelhantes com as propostas cénicas e dramatlrgicas retratadas por Picasso na peca.
A autora cita um espetaculo de Marinetti intitulado Pés (1915) no qual os atores sO
aparecem da cintura para baixo. Apenas pés humanos e de objetos como os pés de
cadeiras e mesas estdo aparentes em sete cenas sem ligacdo entre si. O livro apresenta
uma imagem desta peca que me remeteu a cena | do ato 1l de O desejo pego pelo rabo
na qual apenas os pés dos “convivas” estdo aparentes para o publico. A imagem e a
descricdo desse espetaculo se somam a muitas outras analises do livro em que a autora
descreve experiéncias semelhantes em que a imagem do corpo aparece submetida a uma
total dissolucéo e 0s personagens sdo representados aos pedagos assim como na peca de
Picasso. Em outra analise, Goldberg descreve uma Opera de Alexei Kruchenykh
chamada Vitdria sobre o sol (1913) em que é possivel observar os desenhos de
Malevitch para os figurinos da Opera. Neles, a autora analisa a forma de composicao

cubista que mais tarde, em 1917, verificaremos nos figurinos de Parade de Picasso.

A inter-relagdo entre o discurso dramaético e o pictorico na obra dramaturgica de
Pablo Picasso O desejo pego pelo rabo reside na compreensdo dessa estreita correlagdo
entre as artes. O texto escrito em 1941, portanto muito tempo depois de indmeras

experiéncias radicais em todas as areas artisticas se apresenta como mais um campo de
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experimentacdo em que é possivel estabelecer um didlogo entre diversas linguagens: a

pintura, a escultura, o desenho, a musica, o teatro e a performance.

Nos quadros de Picasso a sua forma antifigurativa de pintar se revela no texto na
deformacgéo e fragmentagdo dos corpos dos personagens, na estrutura de colagem
presente em todos os elementos de sua escrita dramatica, na pesquisa de espacializacao

das formas e no carater imageético da linguagem na peca.

A sua experiéncia como desenhista esta presente no valor ideografico de sua
escrita. Na peca, esta experiéncia pode ser verificada através dos acentos graficos,
pontuagdes, palavras sublinhadas ou na repeticdo de silabas. Além do uso de desenhos
propriamente ditos, como os que podem ser observados nos desenhos que ilustram os

manuscritos de algumas cenas de seu texto dramatico.

A peca também apresenta um aspecto performatico. Sao momentos do texto, na
maioria das vezes, descritos em rubricas, nos quais Picasso propde acdes que sé se
estruturam na justaposicdo de varios elementos. Sem uma histdria linear que sustente
esses acontecimentos de forma prévia, eles se engendram no momento da agdo na

articulacdo entre o espago cénico, o som, a luz e a palavra.

O aspecto escultorico de seu texto pode ser compreendido a partir do
entendimento do objeto como coisa em si. Como em suas esculturas, 0s objetos
retratados em sua escrita dramatica também revelam a crise das categorias de tempo e
de espaco. Eles adquirem uma evidéncia que os distinguem de sua aparéncia natural.
Suas dimensdes foram alteradas e seus significados e fun¢des ndo séo mais buscados a
partir das experiéncias com o mundo objetivo. Uma outra logica organiza esses objetos
no espaco e no tempo através de novas associacdes. Em seu texto, essa evidenciacdo do
objeto fica revelada através do uso frequente de substantivos, na relacdo de coordenagédo
e ndo de subordinacdo na conexdo das frases, na personificacdo de objetos e

sentimentos, na fragmentacdo das imagens.

103



Ao observar seus quadros essa mesma experiéncia de rompimento dos limites
entre as artes pode ser verificada. Suas pinturas sdo escultéricas. Basta citar Guitarra de
19-12-13, Bandolim e Clarineta de 1913 ou Violino de 1915 para pensarmos essa

interrelacéo.

Figura 19 Bandolim e Clarineta, 1913. Madeira 58 x 36 x 22 cm. Museu Picasso, Paris.
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Figura 21 Guitarra, 1912-1913, instala¢ao de metal e
fio de ferro 77,5 x 35 x 19 cm. Museum of Modern Art.
Nova York.

Figura 20 Violino,1915. Lamina, 100 x 63,7 x 18
cm. Museu Picasso, Paris.
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Em Guitarra Picasso cria com metal e fio de ferro uma escultura, uma guitarra.
Em 1912 Picasso ndo se prende a representacdo do objeto. A guitarra torna-se, deste
modo, um espaco para exercicios mentais que o conduz a sua representacdo. Sua
guitarra € tridimensional, mistura tinta, fios e metal. Em Bandolim e Clarineta Picasso
trabalha com madeira e com poucos tracos de pintura. Ele se concentra na composi¢édo
das partes desses dois instrumentos. Mais uma vez seu esforco € de elaboragdo
intelectual e ndo mimética da realidade. Em Violino Picasso trabalha com laminas de
metal. Neste trabalho Picasso explora as formas e as cores. Mal reconhecemos a forma
do violino que se apresenta dilatado em todas as suas partes. Esses tableaux-reliefs
(quadros-relevos) parecem conciliar os principios da pintura e da escultura através de
composi¢es formais com o0s materiais mais diversos. Suas colagens também
apresentam esse aspecto escultorico ao optar por trabalhar com materiais heterogéneos,

revelando a pesquisa com os volumes, as texturas e a reflexdo sobre o espaco da tela.

As palavras escritas também estdo presentes em diversas pinturas da fase
cubista. Em suas colagens, textos inteiros sao fixados a tela ou pintados. Palavras soltas
e nimeros sdo figurados ao lado de objetos decompostos. As palavras tornam-se signos

de pintura, compreendidas em seu desenho e forma no espaco.

Perceber essa inter-relacdo possibilitou uma compreensdo mais ampla da
estruturacdo das imagens em seu texto dramatico. A peca de Picasso escrita em 1941 se
constrdi através de uma linguagem hibrida fruto de quase meio século de experiéncias

artisticas vivenciadas por Picasso nas diversas linguagens artisticas que experimentou.
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ANEXO

Laboratorios Experimentais:

A construcéo das Imagens em O desejo pego pelo rabo, de Pablo Picasso.
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INTRODUCAO

Volto-me agora para o relato e anélise do processo de trabalho desenvolvido nos
laboratérios experimentais com os atores da Escola Técnica Estadual de Teatro Martins
Pena. Os encontros ocorreram duas vezes por semana no teatro Armando Costa na
prépria Martins Pena sempre no periodo da noite. O espaco de trabalho era um grande
galpao sem palco, com arquibancadas moveis e com recursos de iluminacdo. A turma
com a qual desenvolvi a pesquisa durante o primeiro semestre de 2012 era composta por
17 alunos que abrangiam uma faixa etéaria que variava dos 20 aos 38 anos.

Os laboratérios experimentais desenvolvidos no ambito de um curso de
interpretacdo puderam oferecer possibilidades amplas de investigacdo para o
amadurecimento de minha pesquisa. As experimentacfes cénicas com as imagens de
Picasso em seu texto dramatico me permitiram compreendé-las em sua estrutura¢do no
espaco, em sua relagdo com o tempo, no jogo de simultaneidades e justaposi¢oes
propostas pela nocao de colagem.

O trabalho de investigacdo cénica tomou como fonte imagética ndao sé o texto de
Picasso, como também os desenhos feitos pelo autor para algumas cenas da peca. O
contato com esses desenhos serviu como uma importante referéncia cenografica e de
ocupacdo espacial, além de possibilitar mais uma forma de compreensdo e de
abordagem concreta das cenas.

Os laboratdrios experimentais foram divididos em dois mddulos. O primeiro
denominado Presenga / Escuta / Prontiddo visou instrumentalizar os atores para o
trabalho com o texto de Picasso e 0 segundo denominado Imagem e cena consistiu na
abordagem de algumas cenas da peca. Este médulo foi subdividido em dois momentos
gradativos de investigacdo das imagens do texto. A primeira abordagem compreendeu a
preparacgéo e apresentacao de trés cenas da peca e 0 segundo momento investigou quatro

cenas. Duas delas foram trabalhadas nos dois momentos de investigacéo.

Como analisei longamente ao longo da dissertagéo, percebo no texto de Picasso
uma estrutura composita em que a colagem se assume como fator estrutural. A fim de
experimentar em cena essa construcdo, senti necessidade de, na primeira parte dos
laboratdrios experimentais, trabalhar com os atores alguns exercicios que facilitassem a

aproximagdo com as imagens construidas por Picasso em seu texto dramético. A nogédo
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de “presenca” aqui compreendida como um comprometimento com 0 momento presente

2 ¢¢ XA

da cena, e as decorrentes ideias de “relacdo”, “escuta” e “prontiddo” sugeridas a partir
dessa busca de contato com os elementos da cena e com o publico, foram trabalhadas
nas sessdes com o intuito de deixa-los mais preparados para lidar com uma cena em que
0s enunciados sd@o mdaltiplos, estruturados de forma a ndo criarem sinteses e que exigem

dos atores maior capacidade para lidar com as constantes fissuras do texto.

Para a abordagem cénica que eu pretendia dar para o texto de Picasso seria
preciso que os atores abandonassem a fungdo habitual de ilustradores de historias ou
reprodutores de codigos e convencgdes teatrais, e pudessem ser capazes de criar
partituras a partir dos materiais mais diversos, transitar entre diferentes linguagens
artisticas, ancorar o trabalho numa escuta através de todos os sentidos, se deixando

afetar pelos estimulos para s6 entdo agir em cena.

Esse entendimento do trabalho do ator me aproximou do conceito de “escuta
extraordinaria” (Bogart:2005,32,33) trabalhada por Anne Bogart em sua pesquisa sobre
viewpoints. O conceito refere-se a uma habilidade de escuta com todo o corpo e
contribui para o estado de presenca no tempo e no espaco. Nele, o ator se torna
perceptivo ao seu entorno, utilizando-se de tudo que ocorre ao seu redor. O sistema
sensorio motor é envolvido em sua integralidade, sintonizando o ator com o ambiente e
as acOes dos demais participantes envolvidos no processo. Ao invés de agir somente por
impulsos e desejos proprios, o ator é estimulado a compreender sua individualidade em
relacdo com o ambiente. Esse aspecto pedagdgico do método desenvolvido por Anne
Bogart aliado a outros eixos de sua pesquisa com Tina Landau como a nocdo de

9% ¢ 9% ¢ A

“percepcdo”, “atengdo”, “escuta” e “prontiddo” para a acdo no momento presente, foram
determinantes para a criacdo de uma primeira etapa de pesquisa voltada para a
sensibilizacdo dos atores para outra ordem de percepcao de si na cena, na qual o espago,
0S objetos e os parceiros de grupo assumem um valor de interferéncia e constituigéo
preponderantes. Todos esses pontos foram abordados por Bogart no livro The
Viewpoints book. A pratical guide of viewpoints and compositions e serviram como guia
e inspiragdo para a criagdo dos exercicios com 0s atores na primeira etapa dos

laboratorios experimentais.

Como na pecga praticamente ndo ha historia no sentido de encadeamento linear

de fatos, a cena é compreendida como acontecimento, COmo um jogo que exige um ator
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comprometido com o momento presente, atuante, em constante relagdo com o0s
elementos propostos e agindo a partir deles. Segundo Anne Bogart, para que esse estado
de presenca ocorra de fato, o ator deve estar relaxado e atento, em estado de prontidao,
mas sem tensdo. Todos 0s canais de seu corpo devem estar abertos ao jogo de sensacoes

e capaz de reagir plasticamente a elas.

As ideias e teorias que orientaram as sessdes foram retiradas principalmente de
minha experiéncia como atriz dentro de meu grupo de teatro, inicialmente chamado
Canto do Bode e, posteriormente numa nova fase, A.R.Te agéo e reflexdo teatral e de
meu trabalho como professora de interpretacdo. Elas foram inspiradas em diversos
treinamentos e foram pensados usando como fontes Viola Spolin (Improvisacéo para o
Teatro), Peter Brook (A Porta Aberta e O Teatro e seu Espaco), Jean-Pierre Ryngaert
(Introducdo a analise do teatro), Anne Bogart e Tina Landau (The Viewpoints Book),

Flavio Souza (O ator-bricoleur), Eugenio Barba (A Arte Secreta do Ator).

No primeiro modulo dos Laboratorios Experimentais propus exercicios que
pudessem facilitar aos atores o contato com a estrutura compésita do texto de Picasso.
A prépria nocdo de personagem e das situacdes vivenciadas por eles ndo poderiam ser
compreendidas se fossem pensadas para além dos jogos de relacdes estabelecidos pelas
cenas. As situacdes e 0s personagens no texto de Picasso s se constroem no instante do
jogo, ndo pré-existem a cena. Eles se estruturam a partir da justaposicdo de
acontecimentos e s6 podem ser compreendidos a partir desse jogo de acumulacfes e

rupturas.

A linguagem assume um papel preponderante na peca, seja na estruturacdo dos
jogos de imagens, seja como instrumento de liberdade com relacdo as nocGes de cdpia
da realidade e linearidade do discurso. A peca, a meu ver, propde uma experiéncia
cénica em que todos os seus elementos sdo pensados no espaco, inclusive as palavras.
No texto, elas sdo trabalhadas como provocadoras da razéo e de todos os enunciadores
do teatro. O interesse em partir para uma pesquisa voltada para a pratica cénica reside

nesse desejo de compreensdo da perspectiva espacial do texto de Picasso.

O segundo modulo dos Laboratérios Experimentais compreendeu a
experimentacdo cénicas de algumas cenas do texto. Este médulo foi dividido em duas
etapas de abordagem das imagens da peca. A primeira etapa foi caracterizada por uma

aproximacdo mais livre do texto e a segunda etapa de abordagem das cenas foi
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determinada por um rigor maior com relacdo as indicagdes dramaturgicas de Picasso.
As sete cenas trabalhadas nesse médulo séo descritas e fotografadas. Para concluir o
memorial, apresento uma analise de todas as cenas investigadas tendo como foco de

observacao a figuracdo dos personagens, a relagdo espaco/objetos, a luz e o som.
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Primeiro modulo: Presenca/Escuta/Prontidao.

No dia 7 de marco demos inicio aos nossos encontros. Iniciei essa etapa do
trabalho expondo o meu desejo de fazer oito encontros em marco voltados para um
entendimento maior de noc¢Bes fundamentais para o desenvolvimento dos laboratorios,
como as ideias de “presenca” e “relagdo”, que sdo conceitos ligados a treinamento de
ator, e “colagem”, conceito das artes plasticas fundamental para a minha compreensao
das imagens no texto de Picasso. Em minha pesquisa cénica da peca, estabeleco uma
relacdo entre as nogdes de relagdo, presenca e “escuta extraordindria”, conceitos

trabalhados por Anne Bogart, e a nocao de colagem.

A obra de colagem trabalha com materiais heterogéneos e casuais. Ela ndo forma
um todo Unico, ao contrario é formada por partes. A obra é um somatorio de fragmentos
independentes. Em minha abordagem da peca de Picasso, identifico uma obra
composita constituida de materiais heterogéneos em relacdo de justaposi¢do. Ao lidar
com este tipo de composicdo o ator precisa estar aberto a ideia de um inacabamento
permanente. Para trabalhar com essa obra, o ator precisa estar em relacdo com 0s
diversos enunciados em jogo e se desprender da nocdo de linearidade dos

acontecimentos.

Para a sensibilizacdo do grupo de atores a essas questdes, 0s encontros foram
compostos de exercicios de relaxamento, aquecimento e jogos pensados
especificamente para o desenvolvimento de algumas habilidades para o contato com a

construcdo dramaturgica de Picasso.

O objetivo dos exercicios nessa primeira etapa dos laboratérios foi o de
sensibiliza-los para nocdo de relacdo, em minha opinido, fundamental nas obras
estruturadas como colagem. Os atores deveriam se perceber como mais um elemento no

Jogo de justaposicao.

Os exercicios também trabalhavam com outro conceito importante que é a
nogdo de presenca. Os jogos propostos exigiam que os atores estivessem inteiros no
trabalho, em relacdo permanente com todos os elementos que o circundavam, como o
espaco fisico, os integrantes do grupo e a experiéncia temporal vivenciada (aceleracéo e
desaceleracdo). Nos exercicios, procurei fazer com que eles percebessem que a ideia de

presenca esta intimamente ligada a nocao de relacdo. Na peca de Picasso, 0s enunciados
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convivem uns com 0s outros em processos de acumulacBes e rupturas. Essa
compreensdo relaciona o texto de Picasso a um tipo de dramaturgia que néo se estrutura
no encadeamento l6gico e temporal dos fatos. A escrita de Picasso, ao contrario, se
organiza na superposicdo de elementos e cenas propondo uma experiéncia temporal de

um presente continuo.

O objetivo de toda essa serie de exercicios foi também de investigacao corporal.
Os atores pesquisadores podiam se experimentar em posi¢cbes e movimentos pouco
usuais que permitiam despertar composi¢cOes corporais novas. O processo de
desconstrucdo da figuragdo humana buscada por Picasso em sua obra artistica também
se encontra nos personagens de sua peca. Os atores tinham que estar atentos a
personagens referenciados apenas como sendo uma ponta redonda, um pé grande ou a
uma torta. Personagens, portanto, figurados aos pedacos ou mesmo sem nenhuma
referéncia a forma humana. Os exercicios também introduziam a escuta musical, e o
trabalho no espaco. Os jogos colocaram os atores em estado ativo de investigacdo, em

estado permanente de relagéo.

Sem um encadeamento linear da histdria e sem contar com personagens criados
segundo o modelo psicoldgico-realista, a narrativa da peca se constréi e se desconstroi
continuamente nas constantes justaposicdes entre os diversos elementos da cena. Os
atores pesquisadores precisavam compreender gque eles eram mais um desses elementos
em colisdo, distante de qualquer referencialidade que Ihes garantisse um sentido de
unidade. Passo agora a descricdo mais detalhada, a titulo de exemplo, de um dos
exercicios realizados durante esta primeira fase dos trabalhos.

No encontro do dia 21 de margo, procurando ser fiel a minha ideia de
proporcionar aos atores um encontro gradativo com o texto de Picasso, sugeri ao grupo,
um jogo que funcionou como uma primeira aproximagdo com a peca. Eu espalhei pela
area de trabalho bebidas e alimentos e pedi aos atores que andassem pelo o espago e
procurassem criar uma sequéncia de movimentacdo em cinco dire¢es diferentes,
usando os trés planos (baixo, médio e alto). Os atores deveriam se movimentar
livremente pelo espaco até a definicdo das cinco dire¢des e de suas sequéncias de
movimentos. Para ajuda-los nessa investigacdo, coloquei uma trilha sonora com

musicas que sugeriam diferentes ritmos. Depois de um longo tempo de investigacao
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corporal no espaco, propus que 0s participantes pesquisassem sonoridades, palavras ou
textos suscitados pelos movimentos. As sequéncias foram repetidas exaustivamente
durante um longo periodo de trabalho até que os atores alcangassem um estado de
entrega que realmente os possibilitassem entrar em relacdo com 0 espaco, com as
musicas e com as suas sensacoes internas, e conseguissem de alguma forma exteriorizar
essas percepcdes através de ritmos, sonoridades e movimentagdo. Quando percebi que
todos os integrantes do grupo estavam exaustos, sugeri que cada participante
interrompesse a sua sequéncia de movimentos e se relacionasse com os alimentos e

bebidas dispostos no espaco.

Imbuidos pelo cansaco e num estado de euforia, os atores se entregaram sem
reservas a satisfacdo de sua fome e sede. A relagdo com os alimentos passou por Varios
estagios, dos risos e brincadeiras infantis com os alimentos até momentos de disputas
para a saciedade de suas vontades. O clima geral foi de brincadeira e alegria. O que
proporcionou aos participantes estabelecer uma relacao diferente com o espago e com 0s
demais integrantes do grupo. Eles se lambuzaram com as frutas, dividiram um mesmo
alimento, deslizaram pela sujeira que se avolumava no espago cénico, rolaram uns por
cima dos outros, misturaram seus corpos compartilhando as comidas e bebidas. Quando
tudo acabou, eles se deitaram para descansar. Com esse trabalho dei inicio ao processo
de abordagem, ainda que indireta, das imagens da peca. Na primeira fala do texto,
Picasso indica que os personagens acabaram de comemorar a entrada do ano. A partir
dessa informacdo imaginei uma experiéncia que trabalhasse um estado de embriaguez,
euforia, saciedade e cansaco suscitados ao final de uma festa simbolicamente
importante. A ideia foi proporcionar aos atores uma preparacdo inicial para a

abordagem da cena. Cito a frase que deu origem ao exercicio.

O Pé Grande

Cebola trégua de brincadeiras ca estamos depois de ter
festejado a entrada do ano muito bem e a ponto de dizer as quatro

verdades primeiras a nossa Prima.
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O intuito foi o de propiciar uma vivéncia cénica sem antes lhes apresentar
nenhum tema ou historia. Os atores até aquele momento ndo conheciam o texto de
Picasso. Meu objetivo foi o de evitar a fabulacdo e a criacdo de personagem em
detrimento da experiéncia em si. As relacfes precisavam ser construidas no presente do
acontecimento, sem nenhuma preocupacao em criar referencialidade. O resultado foi um
trabalho de desconstrucéo corporal e de modelos de comportamento e de uma vivéncia
construida no presente, a partir das relagbes com o espaco, 0s companheiros e 0s
objetos. Percebi que em alguns momentos, o0 exercicio havia suscitado nos atores uma
intensa sensacdo de presenca. O cansaco provocado pela repeticdo exaustiva do
exercicio transformou a relagdo com as sequéncias de movimentos, tornando-as mais
organicas. A experiéncia com o tempo de duracdo do exercicio parece também ter
sofrido alteracdes. Segundo os atores, a partir de um determinado momento, a sensagédo
de duracéo temporal parece ter sido suspensa em funcdo da instauracdo de um tempo
apenas vivenciado no presente. Eles ndo tiveram clareza da duracdo do exercicio. O
tempo foi experienciado ndo enquanto duracdo cronologica, linear, apoiado em fatos
que se sucediam, mas como um presente continuo. Observei uma perda da sensagédo
temporal e das barreiras espaciais. Eles estavam completamente inseridos no jogo, em
relagcdo total com suas sequéncias de trabalho e as sensagdes corporais e emocionais

provocadas por elas.

Como analisei na primeira parte da dissertacéo, a linguagem no texto de Picasso
tem um papel preponderante. Ela constrdi imagens atraves de suas construgdes sonoras,
de suas duracdes no tempo, ela ocupa o espaco da cena. Na peca, a linguagem néo é
referencial, ndo remete o leitor ou espectador a um universo distante da experiéncia
cénica. Ela, ao contrario, é matéria podendo ser trabalhada concretamente através de
seus ritmos, duracdes e sonoridades. O exercicio além de comecar a aproximar os atores
das situacdes propostas por Picasso em seu texto funcionou como mais uma forma de
sensibilizar os atores para o trabalho com a palavra. Os atores puderam propor algumas
sonoridades e brincadeiras vocais e experimentar uma dissociagdo entre corpo e voz,
gesto e som que seriam fundamentais para a compreensao dos personagens partidos ou
mesmo sem corpos da pega de Picasso. Este trabalho foi um dos muitos exercicios
experimentados pelo grupo e que visou preparar 0s atores para 0 contato com a cena

fracionada e compésita do texto de Picasso.
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Segundo Modulo: Imagem e cena
Primeiro momento de abordagem das imagens

No dia 28 de marco fizemos a primeira leitura da peca. Nessa leitura ndo propus
uma divisdo fixa dos personagens. Pedi aos atores que fossem revezando-os conforme a
sequéncia da roda. Os atores, no entanto, procuraram ler as cenas buscando uma
linearidade dos acontecimentos e uma relacdo entre as falas. Quando isto acontecia eu
sugeria que eles relessem a cena de outra forma imprimindo um novo ritmo. Comecei a
introduzir na leitura a possibilidade de experimentarmos o texto como material a ser
manipulado desde a primeira leitura. Assim, lemos algumas cenas duas vezes, sempre

que eu percebia que os atores tentavam buscar um entendimento realista da peca.

Esta relagdo com a materialidade do texto foi bem dificil de ser estabelecida,
apenas alguns atores conseguiram. A maioria do grupo esperava uma abordagem
racional e analitica da peca. Eles tiveram dificuldades em compreender a leitura também

como uma experiéncia corporal de vocalizacao.

Ao final da leitura, pedi aos atores que relatassem as primeiras impressoes do
texto. Os depoimentos foram bem variados:

“A peca € estranha”
“A peca ¢ uma viagem”

“O texto ¢ intrigante, mas eu me cansei muito. Eu quis entender o texto o tempo

todo”
“Nao consegui ter impressao. Eu estou zonzo”
“Tive uma sensagao grande de liberdade”

“Em varios momentos enxerguei cores e vi formas. Me deu a sensagdo de ver

formas arredondadas”
“Estou atordoado. Este texto ¢ um grande desafio para o ator”

Ap0s o relato dessas primeiras impressoes, pedi que escolhessem uma cena que
tivesse ficado na memdria de cada um deles. Eles comecaram a citar imagens de

algumas cenas e passaram a conversar sobre elas. Sugeri aos atores que se dividissem
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em grupos a partir das cenas que os tivessem motivado a investigar. Propus que eles
relessem as cenas, conversassem sobre elas e listassem as primeiras imagens sugeridas a
partir dessa segunda leitura. A listagem dessas imagens seria importante, pois conferia
um entendimento mais sensorial do texto. Ao invés de aborda-lo buscando uma légica
dos acontecimentos, preferia compreendé-lo através das imagens que a peca apresentava
aos atores. Tendo em vista que 0 objetivo dessa investigacdo era o de construcéo e
espacializagdo das imagens do texto na cena, foquei essa primeira abordagem da peca

na recuperacdo do campo imagético que o texto é capaz de suscitar.

Os atores listaram imagens concretas e abstratas. O primeiro grupo escolheu a
ultima cena da peca. Nesta cena todos 0s personagens sdo convocados pela Angustia
Magra a se reunirem. Ela comega a distribuir presentes a todos. Um clima de festa se
instaura, todos comemoram, cantam e dancam. Eles elencaram as seguintes imagens:
Feridas/Confete/Gritos/Bilhar/Salsicha/Receita/Sopa/Restos/Muitas vendas.

O segundo grupo escolheu a cena Il do ato I1l. Nesta cena, as personagens A
Angustia Magra, A Angustia Gorda, A Prima e A Torta admiram o corpo do
personagem O Pé Grande que esta dormindo. Cheias de desejo elas comecam a cortar as
mechas dos cabelos do Pé Grande enquanto sdo acgoitadas por chicotes de sol. Eles

listaram as seguintes imagens:

Fome/Sexualidade/Flagelacdo/Caos/Instinto/Baratas/Fragmentos/Chicote/
Idolatria.

O terceiro grupo escolheu a cena | do ato Il. Nesta cena apenas 0s pés dos
convidados estdo visiveis. Em sua rubrica, Picasso sugere que os pés dos “convivas”
estejam diante das portas de seus quartos num corredor de hotel. Eles estdo
contorcendo-se em dores e reclamam das suas frieiras. Essa imagem é substituida pela

imagem de cinco macacos comendo cenouras. As imagens listadas foram:
Comida/Frio/Quente/Dor.

O quarto grupo escolheu também a cena 111 do ato I11. Eles listaram as seguintes

imagens:
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Piscina de bolas/Semente/Objetos  cortantes/Comida/Massa/Desejos  de

infancia/Carne crua/Morder borracha/Pequenos desejos ocultos.

Para terminar a sesséo de trabalho, propus que eles investigassem as cenas que
os tivessem motivado e as preparassem para apresentar ao grupo em uma semana.
Gostaria que eles pesquisassem as cenas através dos diversos elementos que as
compdem: a luz, o espaco, 0s objetos, 0s personagens, o tempo. Sugeri que eles

percebessem como esses diversos enunciados se relacionam nas cenas.

No encontro seguinte os atores haviam se organizado e apresentaram trés cenas.
A cena Il do ato 11, a cena Ill do ato Ill e 0 ato IV. Embora o texto de Picasso ofereca
algumas indicagdes do uso de um “palco italiano”, como os desenhos frontais sugeridos
pelos desenhos que acompanham o manuscrito da peca e a indicacdo do uso de uma
caixa de ponto no ato IV, as investigacGes das cenas escolhidas ndo seguiram estas
sugestdes. Os atores preferiram trabalhar fora do teatro em espagos alternativos. Eles
argumentaram que desta forma poderiam ter uma experiéncia rica de espacializacdo das

imagens e de compreensdo dos acontecimentos propostos na peca.

A primeira cena apresentada foi a cena Il do ato Il. Neste momento da peca
Picasso sugere que dois homens encapuzados tragam uma banheira cheia de espuma. De
dentro dessa banheira devem sair as cabecas de todos os personagens. Enquanto eles se
banham e brincam com o sabonete, um fragmento de violino da épera A Tosca deve ser
ouvido. Na sequéncia, os Dois Totos lambem todos os personagens. Eles entdo saem da
banheira e comecam a preparar um piquenique. Depois de se fartarem chegam coveiros

que enterram o0s personagens em caixges.

Para dar inicio a cena, um grupo de atores se dirigiu ao banheiro da escola onde
comegou a apresentagdo. Em seguida, o restante da turma se encaminhou ao banheiro
onde comegcamos a ouvir a 6pera A Tosca sendo tocada no aparelho de som. O grupo de

atores em questdo entrou no chuveiro e comegou a tomar banho e dizer o texto da cena.
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Apbs o banho, ainda tocando a musica, os alunos se enxugaram e foram para o
patio da escola. L& eles estenderam uma toalha branca e comecaram a trazer alguns
alimentos que estavam guardados no bar da escola e deram inicio ao lanche. Eles

trouxeram pées, torradas, chantilly e chocolates. Comegaram a comer e a se divertir com

os alimentos.
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O grupo se lambuzou com o chocolate e os integrantes passaram a se lamber

numa referéncia ao momento em que, no texto de Picasso, Os Dois To6tos lambem o0s
outros personagens. Apds algum tempo, eles comecaram a servir os alimentos ao
publico e convida-los a participar da brincadeira. A cena terminou com o0s atores

reunindo o que restou dos alimentos e guardando a toalha que estava estendida no chéo.

Ao término desse trabalho, um segundo grupo de atores comecou a se vestir,
enquanto os outros se lavavam no banheiro. Eles iriam apresentar o ato IV da peca.
Nesta cena, 0S personagens estariam competindo entre si para ver quem vai ter o

numero sorteado pela roda da tbmbola. De acordo com o texto, quando essa competicao
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chega a histeria méxima, um grande siléncio de alguns minutos se sobrepfe a cena.
Apos o siléncio, uma fumaca advinda da fritura de batatas deverd subir do buraco do
ponto asfixiando todo o espaco do teatro. O grupo que iria se apresentar dirigiu-se a
Praca da Cruz Vermelha proxima a escola Martins Pena.

As pessoas que estavam assistindo seguiram até o local e encontraram o grupo
no espaco circular da praga. A praca possui um desenho no chao que chamou a atencao
dos atores. As pedras formam uma grande circunferéncia com um pequeno circulo bem
no centro da esfera. Toda a circunferéncia da roda é riscada por linhas que se dirigem ao
pequeno circulo central. Os atores imaginaram transpor a imagem circular da “roda da

tombola”, do desenho de Picasso para o desenho formado pelas linhas do chdo da praca.
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Segundo a rubrica de Picasso, 0s personagens comecam a cena batendo os pés
enquanto a roda de tdmbola gira sorteando nimeros. Eles competem entre si para ter seu
nimero sorteado e sdo tomados por uma grande agitacdo. Em seguida um grande
siléncio se abate sobre a cena e 0s personagens comegam a ouvir e sentir o cheiro de
batatas sendo fritas dentro da caixa do ponto do teatro. Ao abordarem esta cena, 0s
atores trabalharam com a ideia de competi¢do criando um novo jogo. Ao chegarem a
praca 0s atores comegaram a competir para ver quem conseguiria atravessar 0 espaco
circular do ambiente com um rolo de barbante, amarrando-o em diversos postes e
objetos que a circundava. Enquanto eles competiam para amarrar 0 maior numero de

objetos possiveis, os atores falavam o texto da cena.

Funcionando como uma espécie de animador da competi¢do, um dos integrantes

do grupo, usando uma perna de pau e com um megafone na méo, gritava palavras soltas,
numeros, textos em outras linguas enquanto circundava a praca. Essas palavras e
nimeros ndo constam no texto de Picasso e se misturavam as falas do personagem O
Siléncio. No texto, a brincadeira com os numeros é central, pois com o sorteio de seu
namero, os personagens poderiam ganhar os prémios. As palavras soltas, as frases em
francés, alemao, em inglés e os nimeros ajudaram o ator a trabalhar as palavras em sua

sonoridade e conferiu a cena um ritmo cada vez mais frenético. Através de seu
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instrumento de percussédo e do megafone o ator ia acelerando o ritmo da cena e impondo

um clima de tensdo e expectativa.

O trabalho s6 terminou quando a praca estava completamente envolvida pelos
barbantes como uma grande teia. Os atores ainda se movimentavam em meio ao

emaranhado de linhas, até que cansados foram encerrando o exercicio cénico.
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O terceiro e ultimo trabalho foi a cena Il do ato Ill. Nesta cena as personagens
A Torta, A Prima, A Angustia Gorda e A Angustia Magra admiram o personagem O Pé
Grande que esta dormindo. Num impeto de desejo, as personagens comegam a cortar as
mechas de cabelo do Pé Grande enquanto sdo agoitadas por chicotes de sol. Para
comecar a cena os alunos indicaram que os espectadores deveriam ir para fora do teatro,

mais precisamente para a rua em frente ao portéo da escola.

L& os atores haviam pendurado na grade do muro da escola, uma longa peruca
branca presa a um enorme aipim. Os atores estavam enrolados em toalhas brancas e

com os cabelos cobertos também por toalhas.

Eles estavam com os rostos pintados de branco e usavam uma barriga postica

simulando uma gravidez.

A medida que o texto era dito, os atores comecaram a se locomover pela rua. O
texto foi dito em meio a circulacdo de carros e transeuntes. Os atores passaram a
trabalhar as falas de forma mais acelerada e buscavam uma euforia nos movimentos e

na locomogé&o constante.

Um dos atores pegou uma tesoura se aproximou da peruca e comegou a corta-la

sem parar de dizer o texto.
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Outro ator se afastou do grupo e voltou langando chamas com a boca e langando
faisca de fogo por toda a parte. Os atores invadiram a rua brincando e fugindo das
labaredas de fogo e dos chuviscos provocados pelas labaredas.

¥ ,“ -
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Em meio a movimentacdo, 0s atores comecaram a estourar as bolas de ar que
estavam sob suas roupas e uma tinta vermelha passou a manchar as toalhas brancas que
o0s enrolavam. A tinta estava dentro das bolas. Os atores exaustos e sujos deitaram-se no
chdo da rua e do patio da escola encerrando o exercicio cénico. No texto, a rubrica de
Picasso indica que as personagens estdo cobertas de sangue. Os atores seguiram esta
indicacdo usando bolas de ar com tinta vermelha em seu interior. Os atores imaginaram
que as bolas de ar embaixo das toalhas poderiam sugerir que todas as personagens
estariam “gravidas de amor” pelo personagem O P¢ Grande. Esta solugdao também
funcionava como mais um jogo na cena, a brincadeira de estourar as bolas na barriga do

ator.

130



Segundo momento de abordagem das imagens

Nessa nova fase da investigacdo eu propus uma abordagem das cenas levando
em conta todas as indicagdes de Picasso. O desafio seria o de prosseguir o processo de
levantamento de imagens conseguido a partir de uma abordagem mais livre do texto,

agora seguindo, com rigor, as falas do texto e as indicacdes cénicas de Picasso.

Para dar prosseguimento ao trabalho de aproximacdo com o texto, mais quatro
cenas foram investigadas, entre elas duas que ja haviam sido experimentadas na
primeira abordagem cénica do texto. Sugeri a cena l do ato I, as cenas | e Il do ato Il, e
o ato IV. A primeira cena a ser apresentada foi a cena | do ato Il. A rubrica indica que a
cena se passa em um corredor de hotel, onde os pés de cada um dos personagens estdo
diante das portas de seus quartos. Os personagens estdo se queixando de dores
provocadas por suas frieiras. Em sequéncia, as portas dos quartos se iluminam e as
sombras de cinco macacos comendo cenouras aparecem substituindo as imagens dos
pés. Esta cena também foi desenhada por Picasso. Segundo os atores, a imagem mais
forte sugerida pelo desenho de Picasso foi a de fragmentacdo do corpo. Os pés
desenhados furando as bases das portas sugeriam aos atores uma imagem de

fracionamento e aprisionamento do corpo.

Essa ideia surgida a partir do contato com o desenho de Picasso determinou a
abordagem da cena.

Os atores penduraram dois panos de tecido cru, colocados nas laterais do palco.
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O centro da cena era ocupado por um tapete vermelho e, pendurado sobre ele, um lustre
simples que iluminava o espaco. Por tras dos panos, os atores esconderam dois
refletores que iluminavam os panos criando o jogo de sombras. O trabalho comegou

com dois alunos atras de cada pano desenhando com tinta preta a silhueta de sua porta.

Apos desenha-las e numera-las conforme a indicacdo do texto, os atores se

posicionaram sentados atras dos panos e esticaram suas pernas colocando somente 0s
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pés para fora, tornando-os visiveis ao publico. Os pés dos atores estavam borrados de

muitas cores como uma palheta de pintura. Eles comecaram a se contorcer de dores e 0s

atores passaram a dizer o texto da pega.

Alguns momentos depois, 0s atores pararam de gemer e de gritar suas falas e se
levantaram permanecendo ainda atrds dos panos. A luz do centro se apagou e
acenderam-se os refletores atras dos panos. Nesse instante, os atores comegaram a
imitar posi¢Oes de macacos e a comer cenouras. Os atores comecaram a dancar e a pular

COMO macacos e a emitir sons. A cena terminou com a luz se apagando gradativamente.
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O segundo trabalho apresentado foi um estudo cénico da cena | do ato I. Nesta
cena todos 0s personagens estdo reunidos apds comemorarem a entrada do ano novo.
Eles conversam sobre problemas domésticos como o pre¢o dos moveis, o aluguel da
mansao, problemas com a chaminé e um “casamento adulterino”. O desenho de Picasso
para esta cena apresenta 0s personagens em volta de uma mesa farta e grandes

embrulhos espalhados pelo espago.

Os atores aproveitaram a imagem da mesa como ponto de partida para a

investigacdo. Inicialmente eles pensaram em criar uma mesa com as suas dimensdes
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alteradas. Sugeriram a criagdo de uma mesa muito alta e comprida. Num outro
momento, os alunos pensaram em usar a parte superior do teatro, que é utilizado
somente para guardar material cenografico, com o intuito de deixar a vista para o
publico somente os pés dos atores como no desenho de Picasso. Essa imagem seria
sugerida pela distancia que a mesa estaria do publico e pela iluminacdo que deveria
indicar somente os pés dos atores. Devido a dificuldades técnicas esta ideia foi
abandonada. Eles resolveram buscar uma mesa grande e disp0-la no palco de forma
diagonal a fim de criar a ilusdo de um aumento de proporcdo. A mesa estava forrada
com uma toalha branca e repleta de alimentos e bebidas. Dois refletores foram
posicionados nas duas extremidades da diagonal, iluminando a cena de baixo para cima.
Outro foco de luz ajudava na iluminacdo da cena. Ele foi posicionado de forma a

iluminar a parte superior da mesa.

Apbs alguns instantes os atores entraram em cena se abracando e sussurrando

conversas. Uma atriz passou a servir bebidas aos convidados que brindavam.

Num instante seguinte, os atores se posicionaram de costas para o publico e

passamos a ouvir uma gravacdo de rajadas de metralhadoras e fuzis como se fossem
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fogos de artificio. A cada rajada de tiros os atores comemoravam com novos brindes.

Apds um longo tempo, o0 som de tiros cessou e 0s atores sentaram-se a mesa.
Uma das atrizes ligou o aparelho de som e uma Opera comecou a ser tocada. Eles
comegaram a servir a ceia e a dizer o texto da peca. A mdsica ajudou a instaurar um
clima trdgico que parecia se opor as agdes dos personagens e ao texto da peca. Varias
pausas foram criadas entre as falas, instaurando uma sensacdo de incomunicabilidade e

de  alegria  forcada que conferiu um  tom  trdgico a  cena.
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Seguindo a indicacao do texto, os atores encerram a cena dormindo sobre a

mesa da festa.

O terceiro trabalho apresentado foi a cena Il do ato I, j& abordada por um grupo

diferente de atores durante o primeiro momento das experimentagdes cénicas do texto.

O espaco do teatro ficou em black-out e apenas um foco de luz iluminava uma
mesa pequena e branca, que serviu de suporte para a cena de bonecos que aconteceria
sobre ela em seguida. Apds alguns segundos, dois atores vestidos de preto e com luvas,
trouxeram dois bonecos gque carregavam uma banheira de boneca. Apenas 0s bonecos e
a banheira eram vistos pelo publico. De acordo com a rubrica de Picasso, a banheira
dever ser imensa e carregada por dois homens com capuz. Os bonecos utilizados
mediam cerca de vinte centimetros e estavam encapuzados. Diante da dimensdo dos
bonecos a banheira parecia ser enorme. O recurso dos bonecos foi a solugdo encontrada
pelos atores para seguir a indicacdo do texto e investigar mais uma forma de
concretizacdo das imagens sugeridas por Picasso. Em seguida o foco de luz sobre a
mesa se apagou e em outro espaco do palco um novo foco foi aberto. Agora o que
viamos eram os atores atras de uma estrutura de madeira pintada de preto que escondia
0s seus corpos deixando de fora somente as cabecas e partes do tronco. Os atores deram

sequéncia ao texto, divertindo-se como se estivessem tomando banho. Novamente o
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foco de luz se apagou e se acendeu um novo ponto de luz bem préximo ao publico. Era
uma luz negra que vinha de uma lampada no ch&o. Os atores comegaram a sair detrés da
estrutura de madeira e a se aproximar da lampada. Eles estavam vestidos com uma
roupa base preta com apenas alguns elementos brancos. Um deles estava todo de preto
com uma meia branca, outro com uma luva branca, outro com meias de mulher nas duas
pernas, outro com uma cueca branca. Pegas de roupa que, ao serem iluminados pela luz
negra, sugeriam corpos multilados. O que viamos eram pernas, pés, maos, nadegas
saindo do que poderia ser uma banheira e acomodando-se no chdo. Agora pertos do
foco de luz conseguiamos ver os rostos dos atores simulando a degustacdo de um
lanche. Eles trouxeram uma cesta repleta de bolas de encher brancas desenhadas como
alimentos. As bolas tinham desenhos de laranjas, magés, bananas, pédes. A luz
novamente se apagou e um novo foco se abriu sobre a mesa. Novamente viamos 0s
bonecos encapuzados carregando uma grande caixa que sugeria ser um caixao. Eles
colocaram dentro dela uma cebola, uma torta, um pénis de borracha e a cobriram com
terra. Enquanto eles cobriam a caixa com a terra, o foco de luz foi gradativamente se

apagando.

O jogo cénico com 0s bonecos e com 0s objetos que substituiam os atores
(cebola, pedaco de torta, pénis de borracha) me chamou atencao por sugerir mais uma
forma de descaracterizacdo e desfiguracdo da relacdo entre ator e personagem. Os
personagens estavam fora dos corpos dos atores e representados por objetos. Este
recurso me pareceu mais uma forma de revelar o processo de colagem que percebo
como estruturador da cena de Picasso. Atores e objetos estdo lado a lado, assumindo o
mesmo valor na cena e ajudando no processo de polifonia e figuracdo desses
personagens. O jogo cénico com os objetos também funcionou como mais uma
possibilidade de tradug@o cénica do processo de desconstrucdo e recomposicdo das
imagens propostas por Picasso. A dificuldade de manutencédo da representacdo classica
da figuragdo humana, experienciada por Picasso em grande parte de sua longa producéo
artistica, principalmente ap0s a experiéncia cubista, me pareceu aqui experienciada no

jogo com esses objetos.

A ultima experimentacéo trabalhou com o ato V. Neste ato ocorre o sorteio com
a roda de tdbmbola, na qual os personagens competem para ver que nUumero sera
sorteado. De acordo com o texto, ap6s a competicdo um grande siléncio invade a cena e

do buraco do ponto se ouve e se sente o cheiro de batatas sendo fritas. Esta cena,
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também desenhada por Picasso, foi trabalhada pelos atores nas duas abordagens cénicas

propostas pela pesquisa.

O desenho indica os personagens sentados em cadeiras ou bancos nas duas
laterais da cena. Nessa segunda abordagem, o posicionamento das cadeiras no desenho
influenciou a disposicdo do grupo no palco. Os atores, no entanto, optaram por nao se
sentar. A ideia de movimento parece ter sido a questdo mais importante experienciada
nas duas tentativas de aproximacdo desta cena. A imagem da roleta de nimeros foi
determinante para criar essa sensacdo de movimentacdo. Ela foi o aspecto central no
estabelecimento do jogo de amarrar na performance realizada na praca da Cruz
Vermelha e assumiu um papel importante na movimentacdo que ia se acelerando nesta
investigacdo. Na cena, a posicdo da roleta obedeceu a organizagdo espacial sugerida
pelo desenho de Picasso e foi posicionada no centro e no fundo do teatro.
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A apresentacdo da cena comecgou com dois atores nos recebendo na porta do
teatro e nos convidando para participarmos de uma competicdo. Ao nos acomodarmos
nas arquibancadas dispostas de frente para a cena, passamos a ouvir o som de uma

percussao feita pelos dois atores que nos receberam na entrada. Em seguida, os demais
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integrantes do grupo entraram enfileirados e ocuparam as laterais do teatro formando
duas filas uma de frente para outra. O som da percussdo Se encerrou e 0S atores
passaram a bater os pés num ritmo constante que ia se acelerando gradativamente. No
fundo do palco, o grupo havia fixado um teldo onde foram projetadas imagens de uma
roleta de nimeros do programa de televisdo do Silvio Santos. Esta projecao intercalava
imagens da roleta e de jogadores que participavam desse programa de auditério. Alem

das imagens em video, ouvia-se também a vinheta do programa de Silvio Santos.

Os dois apresentadores ocuparam o palco e comecaram a apresentar um show.
Um grande letreiro iluminado sobre o palco indicava “Programa de apostas”. Os
apresentadores passaram a sortear numeros e a indicar a prova a ser disputada. Os
nameros sorteados correspondiam aos nimeros dos personagens. Assim, a medida que
um namero era chamado um personagem ocupava 0 centro da cena, dizia o texto
correspondente a sua fala na peca e se posicionava de frente para o publico no fundo do
teatro. Quando os numeros de todos os personagens foram sorteados, as provas
comecaram. Todas elas remetiam a competi¢cdes infantis como levar em dupla uma
maca com a testa, correr para pegar balfes de gas e os estourar ao sentar no colo de sua
dupla. A estrutura entre cada jogo se repetia e a cada competicdo o ritmo de toda a acdo
se acelerava. Assim, primeiro eram sorteados 0s numeros correspondentes aos

personagens e s6 entdo recomegavam as provas com novos jogos.

Ao final das provas os competidores se deitaram exaustos no chdo. Nesse
instante, o video mudou. Passamos a ver a imagem de uma frigideira com 6leo quente e
a ouvir o barulho da fritura. Os apresentadores sairam de cena e do fundo do palco, sem
que pudéssemos ver, foram acesos fogos de artificio que encheram o espaco do teatro
com muita fumaca. Os apresentadores voltaram a cena e comecaram a dancar e sacudir
rufias que estavam presas em suas maos. As luzes foram lentamente se apagando e a

cena terminou.
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Comentario critico

Em minha andlise dos trabalhos apresentados, pude confirmar a forca imagética
do texto de Picasso. Através da estruturacdo das cenas como uma grande colagem de
fragmentos, verifiquei a riqueza dos signos criados por Picasso, que transforma cada
momento da peca num campo de possibilidades cénicas. A compreensdo da estrutura
aberta e cheia de fissuras do texto, que inicialmente assustou o grupo, acabou por
determinar o potencial de teatralidade das cenas. Ao trabalhar o texto cenicamente,
compreendi as construcGes imagéticas de Picasso como resultado de uma colagem de

fragmentos num constante jogo de transformacdes e impermanéncias.

Aqui volto a ideia de “ato criativo” trabalhada por Argan e analisada por mim
na dissertacdo. Esta nocdo compreende que a obra de arte moderna se engendra em sua
relacdo com o mundo. Ela ndo é mais a reproducdo de um objeto, ela é objeto. As
relagbes com o mundo se intensificam e novas relagcbes se estendem, provocando
sinteses constantes que sdo imediatamente desfeitas. Essa obra que é fruto de suas

relacGes no espaco e no tempo € operativa e ndo transmitida.

O trabalho com esta peca me permitiu perceber que nenhuma imagem pré-existia
a cena. Todo o texto se constrdi no choque entre os diversos elementos que 0 compdem.
Cada fala ou mesmo qualquer movimento sugerido pelo texto se estrutura num jogo de

justaposicGes construindo imagens que se movimentam e ndo se mantém estaveis.

No texto, a forma como os personagens figuram, o desenho da luz, o uso das
sonoridades e a dimensdo dos objetos s6 foram de fato compreendidos a partir do
entendimento da peca como uma grande colagem de fragmentos em justaposicao.
Assim como acontece em suas pinturas, as palavras de Picasso riscam o espa¢o da cena,
0S personagens e objetos de sua peca com seus tamanhos alterados criam formas e
volumes no espaco cénico. Os atores s6 conseguiram ser de fato afetados pelo texto ao
compreendé-lo em sua dimensdo espacial e temporal na cena e ao perceber os elementos
gue o compBem em seu movimento de choque. Passo agora a analise mais detalhada de
cada aspecto que compds as cenas, procurando perceber seu poder de interferéncia na
criagdo da imagem composita no texto de Picasso.
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Figuracéo dos personagens

A experiéncia de abordagem do texto ja estava levando os atores a uma
investigacdo a respeito dos personagens em cena. Eles comecaram a propor o uso de
cores para os figurinos e de objetos que poderiam identificad-los. A personagem A
Cebola foi apresentada mais de uma vez com vestidos que possuiam camadas de tecidos
que provocavam a perda da forma do corpo da atriz sugerindo um arredondamento de

Seu corpo.

Em todas as abordagens das cenas a personagem A Torta foi indicada com
roupas e atitudes mais sensuais, com cores fortes e vestidos exageradamente justos e
decotados. Esta escolha de figurino também provocou uma descaracterizacdo do corpo
das atrizes através da dificuldade de locomocdo. A roupa exageradamente justa
interferia em sua postura corporal. As atrizes andavam com dificuldade e apresentavam

uma limitagdo de movimentos.

Um dos atores trouxe uma contribui¢do interessante para o personagem O
Siléncio. Ele o compds com pernas de pau e usando um megafone. O ator imaginou um
siléncio tdo grande e avassalador que pudesse gritar. Esta ideia s6 surgiu a partir da
pesquisa cénica. Impelido pela necessidade do jogo criado pelo grupo (amarrar 0s
postes e objetos da praca 0 mais rapido possivel), nasceu a composicdo de um animador
que andava em pernas de pau, possuia um megafone, usava roupas coloridas e

circundava o espaco cénico comandando a competicéo.

Em outra experiéncia cénica esse mesmo personagem foi apresentado de forma
bem diferente por outro ator. A partir de uma nova combinacdo entre 0s elementos da
cena, 0 ator se apresentou como mendigo. Em oposi¢do a imagem do silencio como
animador do jogo, proposta pelo primeiro grupo, 0 ator se apresentou com roupas
esfarrapadas e de cores neutras para indicar uma ideia de apagamento e invisibilidade
completamente oposta a ideia de forte presenca buscada pelo grupo que trabalhou esta
mesma cena durante o primeiro momento de abordagem das imagens sugeridas pela
peca de Picasso ao longo dos trabalhos nos Laboratorios. Nesta cena (cena | ato 1), o
personagem O Siléncio emite apenas duas falas. Em sua primeira entrada, ele pede que
todos se calem e na segunda, o personagem reclama do calor e tira a roupa. Seguindo as
minhas orientacGes de abordagem da peca e do jogo de cena com o0s demais elementos

do texto, o ator optou por trabalhar com a ideia de desfiguracdo da imagem, (sugerida
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pelo pedido de siléncio feito pelo personagem) e de desconstrucéo da caracterizacdo do
personagem (sugerida pelo gesto de tirar a roupa). Essas aces remeteram o ator a uma
ideia de invisibilidade. A partir de entdo, o personagem foi figurado com roupas de

cores mortas e rasgadas.

A diferenca de abordagem para 0 mesmo personagem trabalhada pelos dois
grupos foi bastante reveladora, no sentido de perceber que ndo tinhamos no texto
nenhuma ideia acabada, pré-existente ao jogo dos enunciados da cena, nem mesmo a
noc¢do de personagem proposta pelo texto. A cena s6 se construia na justaposicdo entre
seus elementos constitutivos. Assim, em uma cena o personagem O Siléncio poderia
estar com cores vivas andando em uma perna de pau e usando um megafone e em outra
cena, 0 MesMO personagem poderia aparecer com roupas rasgadas, cores neutras e
falando baixo. Os dois trabalhos, no entanto, foram realizados em momentos distintos
da pesquisa. Um corresponde a fase mais livre de abordagem das cenas e o outro a
segunda etapa de trabalho com as imagens da peca, em que pedi aos atores um rigor
maior com relacdo ao texto, as rubricas e aos desenhos de Picasso. Nao ha divida que a
demanda de cada etapa interferiu no processo de criacdo das cenas e também ajudou a

determinar a abordagem cénica do personagem.

J& as personagens As Cortinas foram sempre trabalhadas como duplos iguais,
inclusive nos figurinos. Esta opcdo levou naturalmente a algumas imagens comicas. As
personagens falavam e agiam juntas, competiam uma com a outra numa referéncia as
duplas de palhacos, tdo frequentes na histéria do cémico. Nessas duplas um integrante é
sempre mais ingénuo ou desajeitado enquanto 0 outro se apresenta mais pragmatico,
esperto e racional. As personagens As Cortinas foram representadas seguindo este

entendimento de acéo.

A pesquisa com as personagens As Angustias também seguiu o caminho de
trabalno com a nocdo de duplo. As atrizes que trabalharam essas figuras criaram
pequenas situacdes em que comegavamos a Vvislumbrar a possibilidade de aborda-las
como uma dupla de opostos e buscar a comicidade inerente ao jogo de contrastes. Em
seus figurinos, as atrizes optaram pelo uso de cores contrastantes. Elas se apresentavam
sempre juntas, mas buscavam um aspecto de oposi¢do tanto nas atitudes quanto na

caracterizacgdo estética.
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A experiéncia de trabalho com o duplo reiterou o entendimento desses
personagens a partir do conceito de ‘“casal bindrio” forjado por Rosalind Krauss e
trabalhado por mim nesta dissertagéo. A duplicacdo ou oposicdo da agdo dentro de um
mesmo signo cria a polifonia tdo presente nas colagens de Picasso. Essa polifonia foi
experimentada pelos atores através das acGes dos personagens e pelos figurinos, nos

possibilitando constatar o carater polifénico dos signos no texto.

O trabalho de caracterizacdo visual dos personagens estava apenas no inicio. O
que apareceu como um choque na primeira leitura do texto passava a ser agora um

aspecto de interesse na aproximacao com essas figuras.

Ao me voltar para tentativas de espacializacdo e vocalizagdo das cenas e ao
percebé-las como uma colagem de elementos justapostos, tornou-se importante o
entendimento dos personagens como uma realidade forjada no instante do
acontecimento cénico, e ndo como representagdo, ou reproducdo de uma realidade que
esta fora da cena. As personagens eram somente um pé grande, uma ponta redonda, uma
cortina, uma torta que agiam a partir dos diversos enunciados justapostos. Os atores
procuraram dar materialidade ao que era proposto por Picasso e investigar como
desenhar a luz na cena, como dar a forma aos objetos no espaco, qual o som das
palavras e de que maneira essas palavras poderiam afetar o acontecimento teatral

investigado ao serem proferidas no espaco e no tempo da cena.

Na altima abordagem da cena Il do ato Il, os personagens foram representados
apenas aos pedacos através do uso da luz negra e dos figurinos. A partir dessas
experimentacdes pude verificar cenicamente o entendimento dos personagens como
resultantes da justaposicdo entre os diversos signos atuantes. Todos os elementos da
cena (figurinos, objetos, luz, muasica) funcionavam simultaneamente como signos
produtores de significado, contribuindo para a producdo das imagens da peca. Eu pude
perceber em cena o carater movel de cada um deles, uma vez que a imagem se formava
e se reformava constantemente a partir da relacéo entre os elementos que estavam sendo

trabalhados nas cenas.

No caso dos figurinos, 0 comec¢o da pesquisa ja indicava que eles nao atuavam
na caracterizagdo da personagem em termos socioldgicos ou psicoldgico. Em algumas
tentativas criadas pelos atores, as figuracdes dos personagens puderam determinar agoes

que serviram de ponto de partida para a construcdo da cena. Numa peca tdo cheia de
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fissuras, a criacdo de uma partitura de acOes poderia estabelecer um dialogo entre a
corporeidade do ator e as palavras do texto. O melhor exemplo desse entendimento a
meu ver estaria na caracterizagdo do personagem O Siléncio com uma perna de pau e
um megafone. A figuragcdo criada pelo ator interferiu em seu trabalho em cena, na
ocupacdo do espaco, na forma de dizer o texto, nos ritmos sugeridos. Certamente este
foi o trabalho de pesquisa que mais se aproximou das caracteristicas dos figurinos

criados por Picasso para as montagens de que participou.

Na maioria dos figurinos que Picasso desenhou para os balés nas primeiras
décadas do século XX como “Parade” de 1917, “Pulcinella” de 1919-20 ou “Mercure”
de 1924, é possivel observar que ele ndo tinha por principio a criacdo de uma unidade
psicoldgica, ao contrério, seus figurinos remetem a esculturas, assumem muitas vezes
funcdes cenogréficas. Sdo figurinos que atuam na cena, interferem diretamente na
organizacdo espacial e no trabalho do ator. Seguem imagens de alguns desenhos e

figurinos de Picasso retirados do livro A Life of Picasso.

Parade (1917) p.35
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Pulcinella (1920) p.152

Mercure (1924) p.259
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Mercure (1924) p. 256

Os figurinos criados por Picasso, por remeterem muitas vezes a caracteristicas
escultdricas, determinam um peso, um volume e um ritmo que atuam na performance do
ator, alterando sua maneira de se movimentar, falar e de se relacionar com os demais
atores. Através desses desenhos é possivel observar que os seus figurinos ndo servem
apenas para vestir o ator, mas séo entendidos como imagem com todo o seu potencial de
interferéncia espacial e de desfiguracdo da forma humana. Nos figurinos dos trés
apresentadores do balé Parade, por exemplo as composi¢cGes alongam a figura dos
atores e interferem em sua locomog¢ao em cena. No caso do personagem “Cavalo” dois
atores trabalham juntos dando movimento ao personagem. Um ator fica em pé e o outro
ator permanece inclinado para sugerir o dorso do cavalo. No balé Pulcinella, o desenho
em guache e grafite para o personagem Pulcinella, é possivel observar o rosto do ator
inteiramente coberto por uma mascara em duas cores, que ressalta o que acredito ser um
nariz. O rosto ndo tem outros tracos é apenas um grande nariz. No caso das Trés Gragas
do balé Mercure, os atores sdo substituidos por estruturas recortadas e pintadas que
lembram a silhueta humana. Segundo a indicacdo de John Richardson, estas estruturas
ficavam penduradas sobre o palco e eram manipuladas por fios. O exemplo da figuracédo
das Trés Gracas exemplifica como os figurinos de Picasso ndo visam apenas vestir 0s
atores, mas funcionam também como um recurso imageético a desenhar o espaco, a criar
novos volumes e pesos e, especificamente neste caso, levar ao extremo a ideia de

desfiguracdo da forma humana ao prescindir dos atores para a criagdo dos personagens.

A pesquisa com o figurino do personagem O Siléncio caminhou a partir desse

entendimento. As longas pernas de pau que aumentavam a altura do ator e 0 megafone
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que distorcia sua voz resultaram num importante passo para a compreensdo do modo

como poderiam se estruturar a figuragdo dos personagens na peca de Picasso.

Objetos

Com relacédo aos objetos, novas descobertas surgiram a partir da relacéo entre 0s
enunciados da cena. Na abordagem do ato 1V na Praca da Cruz Vermelha, por exemplo,
a roda da tdmbola passou a ser representada pelo desenho circular da praga e pela
movimentacdo também em circulo do personagem O Siléncio. A roda ndo estava
representada por um objeto, mas pelo espaco. Era ele que determinava toda a
movimentacao e tensdo da cena. O espaco da praca era a tbmbola. Em uma investigacéo
posterior, esse mesmo objeto ganhou outra configuragdo. Ele foi representado pela
projecdo de uma roda de sorteios de um programa de auditério. As presencas continuas
da imagem do objeto rodando, em combinacdo com o som de uma mdsica que criava

expectativa, determinavam um clima de angustia e tensdo a cena.

Em ambas as investigacdes, a roda de tombola foi configurada de forma
diferente a partir da necessidade da cena. O circulo desenhado no ch&o da praga e a
imagem de uma roleta projetada na parede do teatro assumiram a funcdo do mesmo
objeto. Esta experiéncia me levou a refletir como um mesmo elemento poderia ser
compreendido a partir de diversas configuracdes, revelando a nocdo de impermanéncia

e desintegracdo das formas inimeras vezes experimentado por Picasso em sua pintura.

O uso de objetos em substituicdo aos atores também configurou uma importante
conquista para a figuracdo desses personagens. Em alguns momentos os objetos foram
trabalhados apenas substituindo os atores e em outros momentos 0s objetos foram
configurados com seus significados e funcdes alterados, servindo para personificar
sentimentos e personagens. Na cena Il do ato Ill, abordada no primeiro modulo dos
laboratdrios experimentais, uma mandioca com uma peruca branca representava o
personagem O Pé Grande. A forma falica do tubérculo determinou a figuracdo desse
personagem. Esse entendimento também foi usado para figurar o mesmo personagem
na investigagdo da cena Il do ato Il no segundo modulo de abordagem das cenas.
Naquele momento, o personagem O Pé Grande foi representado atraves de um pénis de

borracha. Os objetos (a mandioca e o0 pénis) perderam sua fungdo inicial para
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personificar um aspecto que pudesse representar o personagem. No caso dos
personagens A Cebola e A Torta, também enterradas nesta mesma cena, os atores foram
substituidos por uma cebola e uma fatia de torta. Os objetos tomaram o lugar dos corpos

dos atores na representacdo desses personagens que foram retratados literalmente.

Os objetos também foram trabalhados com suas formas alteradas. Na abordagem
do ato IV, realizada no segundo moédulo de investigacdo das cenas, a cacarola que frita
as batatas foi figurada através de uma grande tela em que era projetada a imagem de
uma frigideira enorme. A imagem tomou conta de toda a cena. J& na cena Il do ato Ill,
0s atores optaram por diminuir 0s objetos. A grande banheira sugerida por Picasso em
rubrica foi figurada através de uma banheira de brinquedo que era carregada por

bonecos de alguns centimetros.

A liberdade de manipulacdo desses objetos foi essencial para darmos conta do
espectro imagético do texto de Picasso, em que 0s objetos retratam a crise das
categorias de tempo e espaco. Essa nocao de crise ja foi comentada por mim no quarto
capitulo da dissertacio em que analiso o uso dos objetos como um jogo de

temporalidades.

Luz

A luz foi outro elemento importante de interferéncia na cena. Na cena | do ato I,
a luz foi amplamente explorada. Seja como no teatro de sombras, através de uma
iluminacdo projetada por trds dos panos, ou como um elemento de fragmentacdo da
cena e dos corpos, ao iluminar somente os pés dos atores. Neste momento da cena, a
iluminacdo foi trabalhada de forma lateral criando um desenho e um corte para a
imagem. Apenas uma linha bem proxima ao chéo era iluminada, ajudando na figuracédo

daqueles personagens que deveriam revelar apenas seus pes.
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Aqui verifiquei claramente a possibilidade de compreensdo da luz através da

nog¢ao de “casal bindrio”. O claro e o escuro, o opaco ¢ o transparente, o eixo vertical e
0 horizontal, os limites rompidos entre o humano e o animal me levaram ao
entendimento da luz a partir da ideia de polifonia construida pelo trabalho com o “casal
binario”. Através dos jogos de sombras, os pés dos “convivas” se transformaram nas
sombras dos cinco macacos numa evidente brincadeira com os limites entre o sonho e a
realidade, o humano e o animal. Linhas foram desenhadas no espaco, determinando
zonas escuras e claras que no instante seguinte se desfaziam para a criacdo de novos

eixos.

Na abordagem da cena I11 do ato Ill, pude observar uma nova proposta do uso da
luz. Segundo a rubrica de Picasso “chicotes de sol” deveriam bater nas quatro mulheres
que estariam em volta do personagem O Pé Grande. Os atores experienciaram esta
indicacdo cénica com o uso das labaredas de fogo que eram criadas por um dos atores.
A vivéncia real da sensacdo de perigo de que aquelas chamas pudessem atingir um dos
atores, determinou um ritmo frenético a cena. Os gritos de dor indicados pela rubrica do
texto se transformaram em gritos de pavor pelo medo do fogo. A luz provocou a
realidade da acdo, interferindo diretamente na cena. A luz era agdo. Segue imagem da

abordagem da cena I11 do ato IlI.
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Na abordagem da cena Il do ato I, a iluminacdo além de delimitar o espaco de
atuacdo dos atores através de focos fechados, determinou a estruturagdo das cenas ao
criar o corte pelos black-outs. Nesta cena, as diversas acdes sugeridas pelo texto foram
separadas atraves dos cortes de luz. Este recurso ajudou a estabelecer uma estrutura de
colagem a cena. As imagens se construiam e se desfaziam num jogo de
impermanéncias, a meu ver, estruturador da construcdo dramatirgica de Picasso.
Compreendo as imagens de seu texto como construcdes que imediatamente sdo
substituidas ou acrescidas de outras, num somatdério imagético semelhante a um

caleidoscopio.

Ainda nessa cena, a luz também contribuiu para configurar o carater
fragmentario dos personagens. O uso da luz negra foi o recurso encontrado pelos atores
para representar personagens que sao figurados por Picasso aos pedacos. Aqui volto as
referéncias de “corpo interno” apresentadas por Meyer Schapiro. As imagens
desmembradas, dissecadas, a impossibilidade do corpo em se manter inteiro foram
trabalhadas na cena ndo somente atraves do uso da luz negra, que ressaltava apenas as
partes do corpo dos atores, mas nos cortes de luz. Neste caso, apenas partes do corpo
eram iluminadas ou ficavam a vista, como na linha de luz que revelava somente a
cabeca e o tronco dos atores na cena do banho de banheira. Em ambos os casos, a luz
contribuiu para a figuracdo de um corpo que ndo se apresentava inteiro. Mais do que

iluminar, a luz cria recortes desses corpos no espago.

Na cena dos “chicotes de sol” esse entendimento do “corpo interno”, no qual as

sensacBes do corpo interno, as sensa¢fOes somaticas, passam a ser o objeto de
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representacdo ao invés da exterioridade do corpo tradicional, ficou evidente através da
sensacdo de dor e angustia, édio e agressdo que pode ser figurado através do recurso da
luz. Nessas cenas, a iluminacdo foi, portanto, um signo determinante na busca e

construcdo das imagens do texto.

A cena exige uma linguagem concreta e em nossa experiéncia, os atores foram
convidados a trabalhar as imagens propostas por Picasso na articulagdo dos elementos
do texto e na sua reelaboracdo em cena. A descoberta da luz negra como recurso de
iluminacdo para configuracdo desses corpos em pedagos demonstra que a cena foi
compreendida como aquele espaco de experiéncia concreta. Todos os achados cénicos
encontrados nos laboratorios experimentais representou esse esfor¢o de concretizacao,
de materializacdo das imagens do texto a partir de seu entendimento como uma grande

colagem de materiais heterogéneos em justaposicao.

Som

A mdsica foi trabalhada em duas cenas. A primeira foi na cena Il do ato 1l. Na
primeira abordagem, a 6pera A Tosca, indicada por Picasso na rubrica, foi trabalhada
como fundo musical que dialogava com os diversos elementos da cena. A Opera era
ouvida enquanto os atores tomavam banho no banheiro da escola. Na segunda
abordagem da cena, realizada dentro do teatro, a musica apareceu somente no inicio do
quadro enquanto os “homens de cogula” traziam a banheira. Apenas um fragmento da
masica foi ouvido . Como Picasso ndo determina qual a parte da 6pera que deveria ser
tocada foi escolhida uma parte aleatéria da composicdo. De acordo com a rubrica de
Picasso, a musica deve aparecer logo no inicio da cena e desaparecer antes de 0s
personagens surgirem de dentro da banheira. O uso por parte dos atores de uma parte
aleatoria da Gpera e o0 seu desaparecimento brusco acentuou o aspecto de colagem e de
corte da cena. A sensagdo de acumulacdo também ficou evidente ao justapor um
fragmento dessa Opera a uma agdo que ndo a ilustrava. Esta justaposi¢do de signos téo

distantes ajudou a configurar a estrutura mével desses enunciados.

A musica também foi trabalhada na cena | do ato I. Nesta cena ndo havia
nenhuma indicagdo musical de Picasso, mas os atores a trabalharam como um fundo

musical que também operou a partir da ldgica da colagem. A mdsica era mais um signo
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em justaposicdo aos diversos elementos em choque. A Opera nos remetia a um universo
proprio e a0 mesmo tempo era resignificada ao entrar em contato com os demais

enunciados.

Com relagdo a pesquisa com as sonoridades das palavras, as investigacGes
cénicas propiciaram a experimentacdo das associacdes fonicas através do ritmo
provocado pelas repeticdes e jogos de oposicdes e combinacdes de frases. As aches
propostas pelo texto foram compreendidas deslocadas das palavras que por sua vez
passaram a ser vistas em sua materialidade. Elas foram entendidas como tinta a
desenhar o espaco, como matéria plastica que os atores pudessem trabalhar com total
liberdade. Na experimentacao cénica com o ato 1V ocorrida na Praca da Cruz Vermelha,
por exemplo, pude perceber o espago ditando a maneira de pronunciar as palavras
(sussurrar ou gritar) e a qualidade dos gestos (pequenos ou grandes). As palavras e 0s
gestos foram compreendidos a partir de sua presenca no espaco. A brincadeira com 0s
nimeros, as pausas e siléncios, a falta de pontuacdo do texto, o uso de travessdes
provocando uma alterag&o no ritmo da fala determinaram essa experiéncia com o texto.
A linguagem na peca de Picasso é sonora, musical, desenha o espaco, estabelece o ritmo
da cena. Sem compreendé-la em todas essas possibilidades uma parte essencialmente

constitutiva do texto é abandonada.

154



