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RESUMO

O presente trabalho propde uma discussao em tarnextb teatraAndré do dramaturgo
contemporaneo francés Philippe Minyana em que @rauta dissertagdo, na qualidade de
atriz, traduziu o texto e elaborou a proposta da estrita cénica intermidia. Apontam-se,
nesta perspectiva, aspectos recorrentes na draysatier Minyana como a musicalidade e a
visualidade das palavras, a forte presenca de wgo®) a nocdo de memoria, catastrofe,
sofrimento e morte. A escrita visual configura-seimagens de video, captadas em tempo
real e imagens pré-gravadas, sendo ambas projetanasdois teldes acima das
arquibancadas do publico, dispostas uma frentet@.oNovas camadas de imagens sao
produzidas no chéo de lindleo branco, como sefesse uma tela sendo pintada a partir das
performances realizadas com diferentes elemento® café, flores, um par de ténis, uma
faca, etc. que vao deixando seus vestigios peta cen

Apontam-se algumas relacdes entre o texto e a imagecontexto desta escrita cénica e as
reverberacdes desta experiéncia na atuacao eepgéecdo espetaculo.

Palavras-chave: Minyana; Dramaturgia ContemporaRedavra e Imagem; Performance
Cénica; Corpo e Melancolia.



RESUME

Ce travail propose une discussion autour du térééttal “André”, de I"auteur dramatique
contemporain francais, Philippe Minyana, a partiqukl |"auteur de la dissertation, en tant
gu’actrice, a traduit le texte et a élaboré unegsiion d écriture scénique multimédia.

Dans cette perspective, sont mis en évidence gestasrécurrents dans la dramaturgie de
Minyana comme la musicalité et la visualité deoles; la présence forte de monologues, la
notion de mémoire, de catastrophe, de souffrande atort.

L"écriture visuelle est composée d'images videptées em temps réel, et d'images pré-
enregistrées, les unes et les autres étant prejsifedeux écrans placés au-dessus des
gradins du public, se faisant face. De nouvellagckhes d'images sont produites sur un sol
de lino blanc, comme si cela était une toile me@partir de performances réalisées a l"aide
de différents éléments comme du café, des fleurs, paire de tennis, un couteau, etc.,
lesquels vont laisser leurs vestiges sur la scene.

Les diverses relations qui existent entre le texiémage sont montrées dans le contexte de
cette écriture scénique, ainsi que les réverbamstite cette expérience au niveau du jeu de
I"actrice et de la réception du spectacle.

Mots clés : Minyana ; Dramaturgie Contemporginearole et Image; Performance
Scénique; Corps et Mélancolie.
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Por alguns instantes, em decorréncia de uma piofidaa, comeca na minha cabeca uma
febre de linguagem, um desfile de razbes, de iakegpes, de alocucgdes.
N&o tenho mais consciéncia do que uma maquinanatitta, do que um realejo cuja
manivela um tocador andnimo gira, titubeando, erdfitese cala nunca.

No luto amoroso o objeto ndo esta nem morto netardss Sou eu quem decide que a sua
imagem deve morrer (...)
Quanto mais eu fracasso no luto da imagem, maisafigustiado; mas, quanto mais eu
consigo, mais me entristeco.
Minha tristeza pertence a essa faixa de melancalgual a perda do ser amado fica
abstrata.

Roland Barthes
Fragmentos de um Discurso Amoroso



INTRODUCAO

A proposta deste trabalho consiste no estudo dmslgspectos da dramaturgia do
autor francés Philippe Minyana, em contrapontoGeeacdo de seu texfmdre, realizada
de novembro de 2007 a marco de 2008 no centroral@u Futuro.

Neste projeto fui a responsavel pela traducgéo xto,tpela concepcao do espetaculo
como uma experiéncia intermillia pela atuacéo. Para sua realizacdo, pude carm@ac
colaboracdo de Christiane Jatahy na direcdo e ttwesaEduardo Moscovis e Jayme
Morelenbaum nas imagens em video, realizadas pgord®aZavareze e Fabio Ghivelder.

Tenho consciéncia de que esta proximidade comeimbp pesquisa pode ser muito
frutifera, mas também aponta desafios no que seeref exercer uma postura critica e
distanciada frente a sua pratica artistica. Eséecécio vislumbra a possibilidade de uma
maior intimidade com as leis sensiveis e intuitidascriacdo e a configuracdo de uma
poética pessoal para o0 ator com maior autoria na teatral.

Através do desafio de transitar entre propostasctede execucgdo prética, pretendi
também investigar a fronteira entre o trabalhotdo @ o do performer que, segundo Patrice
Pavis ( 2001, p. 284-285), ndo é aquele que repEesaimeticamente um papel, mas o que
mediante sua presenca fisica, € o recitante qaefafje em seu préprio nome (como artista
e pessoa) e como tal se dirige ao publico, nunegael direta com os objetos e com a
situacado de enunciacdo. Consoante com esta visdatdRCohen (2002, p. 100-102) aponta
como caracteristicas d@erformance’, a verticalizacdo do processo criativo na expmessa
individual doperformere um processo colaborativo no trabalho com osudrtistas. A
partir de sua visdao de mundo, o performer cria ise#airo e sua forma de atuacao,

aproximando seu discurso gase en scene

! Utilizaremos a seguir o termo intermidia, utilisgabr Beatrice Picon-Valin (1998) e Patrice Pa230@) em
referéncia a nocao usada por Jirgen E. Miller ra ‘bitermedialitat als Provokation der
medienwissenschaft”, Eikon, n.4, 1992, p. 18-19n@otermo intermidia ele afirma a no¢éo de intefpaao

invés da simples adicdo dos conceitos estéticodiftasntes midias em um novo conceito, ao invéadigéo

de diferentes conceitos de midia ou da a¢do deaoémtre as midias obras isoladas.

2 po falar emperformance utilizarei uma conceituacao mais ampla desengalyior Roselee Goldberg , em
sua obra “La performance du futurisme a nos jolMgsta obra ela faz um estudo histéricgpdeormancee a
insere formalmente como uma pratica artistica cuaecou com o movimento futurista e que desde seu
aparecimento ja se mostrou hibrida , contaminanslen€o contaminada pelas artes, principalmentatomte
Desde os anos 80,performancecomecou a confluir para experimentacdes mais fisfroam a utilizacéo de
textos pré-existentes, assinalando uma orientacdis teatral. Explorando a liberdade da performance,
comecam a aparecer os “teatros das midias” com@rumos “La gaia Scienza” e “falso movimento” que
criam instalag6es abordando a linguagem do cinétuelmente vemos um ndmero crescente de companhias
que recorre as novas midias como técnica de &stgfio da informacgéo e criagcdo de cenografiascosts ,
como os diretores: Robert Lepage, Giogio Barberars€lti, Matthias Langhoff, Robert Wilson, Jacques
Lassalle, Patrice Chéreau, Lucian Pintilie, entreas.
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O encontro com o textAndré de Minyana, possibilitou a investigacao a resped
tipo de dramaturgia e de estética teatral que pogkmenriquecidos com o embate texto-
imagem fazendo com que ele se torne quase impdéseinO texto me instigou a conceber
uma cena intermidia, pelo desafio de ser fortemenégético e se apresentar como um
parceiro aberto a novos jogos de significacdo.Usamdas imagens interessa como meio de
expressdo integrante da estrutura da obra e téadcastratificacdo da informacéo,
introduzindo diferentes niveis de presenca, quastido as nogdes de real, de tempo e de
espaco.

Ryngaert (Ryngaert,1998, p.66) afirma que, hogssamos de uma pratica do teatro
na qual o texto dramético estava no centro da septacdo, a uma pratica na qual os
diferentes sistemas de signos passam a ter, cadmaior peso no trabalho finalDe certa
forma, este pensamento encontra eco nos escritdsme Thies Lehmann (Lehmann,2007)
sobre um teatro pos-dramatico, quando este afiteaogexto se tornou mais um elemento

do projeto teatral, assim como as imagens e toslositoos elementos do espetaculo.

Nas formas teatrais ndo dramaticas, o texto, quamdenado , é
concebido, sobretudo, como um componente entreoute um
contexto gestual, musical, etc. A cisdo entre oulsd do texto e o
do teatro pode se ampliar até uma discrepancidcggpe mesmo
uma auséncia de relacdo. (Lehmann, 2007, p. 75-92).

Na analise da escrita cénica do espetaénliré valorizarei tanto o estatuto do texto
de Minyana e sua dramaturgia ainda pouco conhewdBrasil, quanto a construcédo da
dramaturgia visual.

Colocarei em evidéncia, alguns aspectos recorrer@esia obra, detendo-me mais
no texto André, e analisarei as opc¢fes de insetedmagens realizadas no espetaculo e as
reverberacOes destas nos varios elementos cémobssive no trabalho do ator e naee
recepcédo do publico. Pretendo apreender a varietteleonexdes, apontando as curvaturas
e inflexdes entre estes elementos ao formareminni@bda cena.

Pelo viés de uma experiéncia fronteirica compexformance como camadas
superpostas de um mesmo territdrio, minha anats@aturgica estd impregnada da pratica
da cena; minha traducdo do texto foi a traducaarda atriz mobilizada pela atuacédo e
minhas analises tedricas vém contaminadas pelgsypestos da concepcédo intermidia do

espetaculo, operando recortes face a minha linipestguisa.

® patrice Pavis(Pavis ,2001, p. 406-408) aponta ymaicdo logocéntrica, desde Aristteles, que avene
texto no elemento primario , na estrutura profumde conteldo essencial da arte dramética. Empantida,
aponta, no final do séc. XIX , o inicio de umainr@wolta da posi¢cao logocéntrica com as suspeitaséacao
a palavra como depositaria da verdade e a libedgsdiforcas inconscientes da imagem e do sonho.
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Philippe Minyana, cujo nome verdadeiro € Philippgidha, nasceu em Besancon,
na Franca, em 1946. Ele tem mais de 30 pecasiasigor Editions Théatrales, L'Avant-
Scéne ou por Actes Sud-papiers e, a partir de 208850u a ser publicado pela editora
'Arche. A maioria dessas pecas ja foi encenadaobka de Minyana foi bastante
influenciada pelo dramaturgo e encenador Michelavan, com quem ja trabalhou como
ator. Vinaver repensa o lugar da palavra na cemdeogporanea e tenta apreender o
presente, sob a forma de fragmentos de convergasgs de um fluxo de linguagem
ininterrupto e encadeado.

Uma etapa importante de seu percurso artistica parceria com Robert Cantarella,
que encenou, em geral em colaboracdo com Minyandasnde suas pecas, dentre elas
Inventaires que ganhou o prémio SACD 1988 (Sociedade dosremute compositores
draméticos) e foi indicada ao prémio Moliere, ntegaria de melhor autor, contribuindo
para o reconhecimento de sua dramaturgia.

No Brasil, além do textdAndré tivemos somente a montagem 8eite 1 pela
Companhia Brasileira de Teatro, sob a direcdo decibl®breu. A traducédo foi feita pela
atriz Giovana Soar e publicada na cole¢éo bilirRgieo sur Scenpela Imprensa Oficial de
séo Paulo.

O texto André foi editado pela Editions Theéatrales em 1993, quas pecas
Chambrese Inventairese foi traduzido para o Alemao por Frank Heibert #893. Foi
filmado por Jacques Renard, com atuacdo de Hanhggdta e difundido n&Arte. Foi
também encenado como opereta por Marin Favre, caQuatuor Maria Braun para o
Festival de Musiques D’Ailleurs.

Neste estudo me deterei em alguns aspectos datdrgraade Minyana, como a
musicalidade e a visualidade das palavras, a fodgsenca de mondlogos confessionais,
identidades pouco claras, bem como a nocao detroddasior e decadéncia dos corpos e a
presenca da memoaria e dos aspectos da vida ceatidian

Num segundo momento descreverei 0 processo derpgdpae 0s ensaios do
espetaculo, apontando algumas peculiaridades, @nedacdo dagperformancese as
dificuldades enfrentadas no trabalho. Num outro emm ao analisar 0s aspectos visuais
da encenacéo, darei énfase a configuracdo esgaaialiversidade de imagens produzidas
em video, como as captadas em tempo real, as gvaeg@s e as varias camadas das
imagens produzidas no chéo.

Através da analise critica do espetacAludré, pretendo contribuir com algumas
reflexdes no que se refere a contribuicdo do aémté a um projeto teatral mais autoral e

colaborativo e analisar algumas possibilidadesessantes para 0 uso das imagens na cena,
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assim contribuindo a estimular o processo contigesquisa na area de composicao
textual e escritura cénica. Nao pretendo esgotmtudo sobre temas de ambito tdo amplo,
mas fornecer subsidios para estimular o processtnco de busca e pesquisa do artista
frente as transformacgdes da cena contemporaneaasamudancas cada vez mais velozes

que atingem nossa forma de ver e expressar o mundo.
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1 - MINYANA - A PALAVRA AUDIOVISUAL

‘Antes de vé-lo por inteiro eu vi primeiro suastas’
Pecandre
1.1 PRIMEIRAS VISOES DO OUTRO

No primeiro encontro corAndré®, o texto se apresentou de costas, sem facilitar um
primeiro contato. Ele se mostrou como um blocodsdtie palavras sem pontuacédo, com
alguns espacos entre certos paragrafos. Bloco lderas estrangeiras, francesas, com seu
fluxo alucinante. Ao tentar me aproximar delas,lnggriavam dando voltas num labirinto,
produzindo uma musica que desviava minha atendazi@m com que imagens viessem
dancar em meus olhos.

Procurei a melhor forma de abordagem. Pensei eicaaplguns modelos de analise
apontados por Renata Pallottini (1989), levando cemta as funcdes de personagens e
situagdes dramaticas determinadas por Georges P@ltiPropp ou Etienne Souriau ou
modelos de analise desenvolvidos por Cristophesé@luReaske, dentre outros. Visto ser
um texto contemporaneo, pensei em usar 0S modetosardilise para o Teatro
Contemporaneo, desenvolvidos por Pavis (2002), elbasear no modelo actancial das
investigacdes semioldgicas.

Talvez por perceber mais caracteristicas liric@&pieas que dramaticas no texto,
resisti a esta abordagem analitica e intelectudadi partir para uma abordagem mais
intuitiva e organica do texto, deixando a atrizsgasa frente da tedrica.

Comecei a ler o texto em voz alta, de forma ludppanunciando as palavras em
francés. Prestei atencdo no volume de ar necegsndofalar o maior nimero possivel de
palavras por periodo. Quando ndo conseguia terramabloco de texto sem pontuacdo na
mesma respiracao, percebia as nuances de senadapgteciam em cada pausa respiratoria
diferente. Dependendo do fluxo de ar nos pulmdesa mova musicalidade do texto
aparecia e novos sentidos se desenhavam.

A cada vez que lia o texto em voz alta, imagenat@i@as surgiam diante dos meus
olhos, as vezes ligadas ao universo textual e,eagsy completamente dissociadas do
contexto e ligadas a uma memoaria sensitiva, deegdersensacdes. Alguns destes odores
acabaram aparecendo na encenacgdo do texto Andféeim do café, feito na hora, e o
perfume francés de Muguet usado em todas as apeS8esa de forma exagerada. Junto a

“ Sempre que me referir ao texto ou ao espetacsaweilo noméndréem italico. Quando me referir ao
personagem homoénimo usarei ANDRE , em caixa-alta.
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estas imagens pessoais, vinham imagens de filnesgndos, fotos, imagens de lugares
visitados na Franca e pessoas conhecidas. Assiracedra me aproximar do texkndré
através da minha respiracdo, minha voz, meu ritniahas lembrancgas e imagens.

Apos reler o texto muitas vezes, fui me apegandma determinada musicalidade.
Meu ritmo proprio e organico foi se delineandeeasando com o texto, fazendo com que
ele respirasse com meus pulmdes. Decidi entdo @nuega traducdo do texto, devido a
esta intimidade ja vivenciada com ele.

Tentei reproduzir o ritmo que havia construido mgua francesa para a lingua
portuguesa. Ao me concentrar no ritmo, as palaerasportugués apareciam de forma
fluida. Quando aparecia um bloqueio no fluxo, eu dexlicava a estudar varias
possibilidades de traducdo para que o ritmo pudessénuar. Varias palavras sinbnimas
eram testadas em voz alta e uma delas era escaildidapela melhor traducdo do
significado, mas por sua poténcia ritmica e musical

Ao traduzir, tomei a decisdo de nao fazer uma mgiingeografica explicita. Tentei
nao reproduzir nenhuma giria ou dialeto especiiecnenhuma regido do pais, buscando
uma neutralidade, uma aproximag¢do com minha prdaléa Apesar de ser de Goias e ter
referéncias da linguagem sertaneja, optei por utagee nao definido, uma mistura de
fronteiras e dialetos, uma idéia de ndo pertendiopeue todo imigrante vive estando fora
de sua terra e sentindo que néo pertence mais a ela

A Unica indicacdo geogréfica do texto, é que ANMIRE vive em Haute-Loire,
que segundo pesquisei, € uma regiao no centroashgdsrvoltada par o cultivo da terra e a
criacdo de animais, com uma populacéo reduzidaerRosl encontrar nesta regido pequenas
fazendas, em geral cuidadas por idosos, pois angoypartiram a procura de trabalho.
ANNE-LAURE é proprietaria de uma fazenda e dirigar@prio carro. Esta casa ndo parece
ser ruim, ja que, em varios momentos do textoaelaloriza com certo orgulho “eu bebo
meu vinho na minha casa em Haute-Loire e pensei egiava feliz”. Ou mostra
desconfiangas quanto ao interesse de ANDRE porcasa “ele amava acima de tudo a
minha casa de granito”. Estas informacdes me d&avaa procurar na traducdo uma
linguagem simples, sem que fosse vulgar ou muipwao ou regional.

Outro grande desafio da traducéo foi lidar comuastfio temporal. Sabemos pelo
texto que ANNE-LAURE encontra ANDRE no més de agoserdo na Franca, e passa
muitos anos com ele. Ela narra sua histéria depsele morre e antes mesmo de enterra-
lo: “o enterro vai ser amanha@”. Mas este tempoida gm comum € narrado em saltos, em
idas e vindas, em pensamentos sendo narrados sadpasomo se estivessem acontecendo

no presente. O fluxo de palavras do texto camirdravgrios tempos verbais e formas de
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discurso direto e indireto em um curto espaco dgte sem pontuacdo, hum redemoinho
onde a memodria e a vontade de narrar sdo os Ugitas. Dependendo de onde aparecesse
a pausa, a logica da frase mudava e um estranhamentriado, dando a impressao de um
erro gramatical, ndo fosse o tom coloquial de flaopensamento. No exemplo abaixo

podemos notar a variacdo de tempo verbal e de fdentiscurso:

ANNE-LAURE - [...] Ele se abandonou eu dizia a mmesma:
incrivel um homem que se abandona e € nesse exai@mo em
gue ele se abandonou que eu fazia tudo o que @a@ada melhor
forma possivel que acontecem as funestas muddalgaslha sem
ver ele faz seu sorriso nimero 2: o labio supasiotado para a
direita e o inferior ele sempre no mesmo lugai! André®

Uma curiosidade em relacédo ao teRtodré foi a descoberta de duas edicbes com
textos diferentes. A edicdo mais antiga tinha uxiotenais extenso e a mais nova mostrava
um texto editado e menor. A primeira versao traduddh enviada da Franca por um amigo
ator, era uma reedicdo de 1999 das trés pecasm@andi Chambres, Inventaire e André
pela editora Editions Théatrales.

Depois de estar trabalhando com o texto desta @du@scobri num sebo em
Copacabana, a primeira edi¢cdo do textalré de 1993, pela mesma editora e este texto era
mais extenso. O autor teve o texto publicado pelagira vez em 1993 e depois de fazer
algumas modificacdes, ele foi publicado novamentel®99. Dois blocos do texto foram
suprimidos da edicado de 1999. O autor retirou BBrTacoes sobre as regides e os nomes
das fazendas vizinhas de ANNE-LAURE. Tais regidodazendas eram citadas para dizer
que estavam vazias, “de uma hora pra outra a Haite-ficou vazia’® ou “Olhe! A
fazenda de Hans e Clara de la Ponte muda [...]saFdax des Combet des Péaux todas
mudas.” Outra informacdo retirada foi que entre 1972-1@85franceses fizeram um
retorno a terra, mas depois voltaram as cidadés leavia ficado na terra porque a casa era
dela e ela a amava mais que tudo: “Eu fiquei pas@ala minha casa ela € minha e eu a
amo mais que tudo®

Diante dos dois textos, decidi optar pela versas ramal e mais enxuta. O texto

antigo trazia muitas citacbes de nomes francesesarttio o texto entendiante para o Brasil.

® || s'est laissé faire je me disais: incroyable homme qui se laisse faire et c’est & ce momentildl se
laissait faire que je faisais tout ce que je detfaiie le mieux possible qu'il y a les funestesngements. I
regarde sans voir il fait son sourire numéro ddaxtevre supérieure tirée vers la droite I'inférie elle
toujours a sa place!

® D'um seul coup la Haute-Loire s’est vidée!

'Regardez! La ferme de Hans et de Clara de la Rongtte [...] celles des Faux des Combet des Péesix d
Ronces toutes muettes.

8 Je suis restée & cause de la maison elle estj& itaime plus que tout.
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Além disso, este fragmento foi retirado da edic@smecente pelo proprio autor. Porém, os
fragmentos retirados do texto antigo serviram pamnaecer as poucas informagdes sociais
sobre a regido, reiterando a informacéo sobre at@melo éxodo rural na Franga, assim
como no Brasil, e o isolamento geogréfico e satagbersonagem, sua solidao e alienacéo.
Quando comentava que estava traduzindo um textacésa interessante, me
perguntavam do que se tratava e qual era a hisi@rdar resumir o texto seria empobrecé-
lo. Respondia que era um texto que usava as palderama forma muito original, e ouvia
um grande siléncio como resposta. Decidi entaa faxepequeno resumo, mesmo sabendo
que estava fazendo uma espécie de operacao ingé&asiradora, devido a indiferenca do

autor quanto a uma construcao ldgica da intriga&enstrucao psicolégica dos personagens.

ANNE-LAURE - Antes de vé-lo por inteiro André eu primeiro
suas costas houve o ‘dia das costas’ como houveaodd
desembarque o dia do senhor! Era a primeira vezvgu&ostas
como estas pelo menos costas assim tdo famosasfrg®

Assim comeca o textdndré de Minyana. Nao temos nenhuma espécie de rubrica,
nenhuma indicacdo. SO0 podemos saber o nome danpgesn, melhor dizendo, da criatura
portadora do discurso, da emissora das palavregi@@emos 0 nome dela escrito uma vez
antes do texto como mostrado acima. Outras infodesgobre a personagem ou a intriga
estdo colocadas de forma quase acidental na nardsenhada pelas palavras.

ANNE-LAURE vive sozinha numa casa de granito naaeg@graria do Haute Loire,
na Franga. S4o poucos os vizinhos. De manhd, castlnir as janelas e tomar seu café.
Suas atividades diarias consistem em cuidar dasasadas ovelhas e cultivar trigo e
girassol. Um dia ela abre sua janela e vé as costssde um homem, o ANDRE.

No dia seguinte, vé as mesmas costas nuas. Uraeaxse quebra, oS corpos se
encontram, eles se casam e depois se distancia®@; ge podemos dizer que foram
proximos algum dia. ANDRE comeca a mudar e essanqadé descrita através de detalhes
fisicos externos: ele era branco e ficou vermethge no inicio do casamento ele se ocupava
das ovelhas, depois comecou a trabalhar com predatmacéuticos: “ ele me disse vou
trabalhar com produtos farmacéuticos”. ANNE-LAURBja para o velério de sua mae,
sem que isso a afete profundamente: “a gente balo@o eu ndo chorei a minha mae eu
voltei pra minha casa em Haute-Loire”. Quando eléay descobre que ANDRE adotou um

garoto de 14 anos, o LIONEL, “foi o servico sodiale |he entregou o garoto”. ANDRE

° Avant de le voir en entier André jai vu d’aborainsdos il y a eu‘le jour du dos comme il y a ejoler du
débarquement le jour du Seigneur! C'etait la preeniéis que je voyais un tel dos en tous cas HaUSSi
fameux(...]
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continua se modificando: “Ele estava gordo ganhginzg quilos em muito pouco tempo”,
ou : “ele mudou de voz era uma voz alta uma voz spudabituou a gritar Lionel o dia
inteiro a casa € grande”. Quando seu irm&o moela golta do velorio, encontra ANDRE
transtornado com a fuga do pequeno LIONEL com ailetebque ganhara de aniversario.
Uma noite, ao voltar da casa de vizinhos, ela tomainho, sozinha, na sua casa de granito
e vai dormir. De manha descobre que ANDRE estaan@tmédico legista disse que ele
nao tinha sofrido o enterro vai ser amanha. Toddssefatos sdo narrados por ANNE-
LAURE, em saltos temporais seguindo o fluxo demswsamento, construindo um labirinto
em espiral. De tempos em tempos ela anuncia quecoisa muito ruim vai acontecer e
logo retoma sua narrativa ciclica, avancando uncgawada vez.

Depois desse resumo, pensei em fazer um estudesiaguras ideoldgicas e
inconscientes do texto, as estruturas narrativasdrdanaturgia, analise actancial de
personagens, analise semioldgica, mas decidi nuxiapar dele simplesmente como um
parceiro de jogo. Percebi que poderia falar atralele e com ele, pois ele se deixava
completar, se oferecia como corpo de palavrasearstrabalhadas e esculpidas, como uma
argila nas méaos de um escultor.

O texto ndo parecia impor uma verdade e um sepidtio a serem descobertos,
mas apontava para varios caminhos que podiam smrpdos. Ao invés de tentar decifrar
o texto, pensei em usa-lo para desvelar minhagipsiguestdes, me apropriando dele. Da
mesma forma em que a personagem ANDRE se abandornexio se abandonou a mim e
como ANNE-LAURE, “eu fiz tudo o que tinha que faza melhor forma possivel®. E
o que fiz entéo, foi comecar a falar de mim atrad@dextoAndré como ANNE-LAURE
fala de si ao falar de ANDRE. Falar de mim mesrgaitava abordar as questdes que me
mobilizavam artisticamente, politicamente, filosafmente.

O fato de eu ser imigrante, casada com um frarcésndo a maioria dos amigos
vinda de outros estados do Brasil e da Francasdezque me interessasse pela questédo da
integracéo do outro dentro de um segmento soceakranca, pude sentir de perto a questao
dos imigrantes e o medo de ver a identidade sec@lletiva ameacada, enfrentado com
praticas socioculturais que de certa forma, redupemtessemelhante, o estrangeiro, o
marginal, a uma posicao de exterioridade. O préguior, cujo nome verdadeiro € Philippe
Mifiana, apesar de ter nascido em Besancon, ngdesn 1946, era de origem espanhola, e
pertencia a uma familia simples, de imigrantesexafos. Seu pai e seus tios trabalhavam
nas fabricas Peugeot, em Sochaux, e sua mée passaianercearia que funcionava na

frente de casa.

19 Je faisais tout ce que je devais faire le mietssite
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Ao trabalhar na Ong Enda Bradfi na favela da Maré e depois na comunidade de
Rio das Pedras, pude também vivenciar a questainig@acdo do ponto de vista da
exclusdo econdmica, da segregacdo e dos continoaisnentos de chegada e partida de
volta a terra natal e consequente prejuizo esdoRalunos.

Eric Landowski (2002) em seu livro “Presencas dtrad estabelece uma analise
sociossemidtica, na qual analisa formas de al@egiddinamicas identitarias e topografias de
grupos ou classes. Ele esboca um modelo tedricteqtee cobrir a diversidade dos modelos
de relacdo entre um grupo qualquer e o que elauatisi mesmo como o seu “Outro”. Ele
analisa formas de admisséo do “outro” e as relaipbesubjetivas e sociais como uma série
de transformacdes dindmicas. Ao analisar as malias imagens publicitarias, ele avalia
gue no mais das vezes 0 sujeito se faz preseritenassno por uma adesdo a um ritmo
exterior ou a uma relacédo imaginaria com um purwkicro. Apesar de me parecerem em
alguns momentos um pouco categoricas, estas andtisEEm muito interessantes para a
constituicdo de um imaginario social e imageétice fyi integrando de forma muito pessoal
no projeto,fazendo uma ligacdo metaférica entre a personagbiPRE e a idéia do
“outro” como a figura singular do estranho e dauietpnte, que ameaca e a0 mesmo tempo
atrai. “O outro”, como uma idéia do marginal, ddgrante, do diferente. ANDRE como o
‘outro’ que vem se instalar junto ao grupo majoitaou seja, que vem se instalar na “casa”
de ANNE-LAURE.

Apesar da obra de Landowski tratar principalmemtecainfronto de culturas entre
grupos sociais que diferem pela lingua ou por @®g costumes, e se dedicar a pensar as
diferentes formas possiveis da relacdo entre umeite coletivo” e o0 “outro”, estabeleci
um paralelo entre algumas destas analises e orsoigerpessoal apresentado na relacao
amorosa de ANNE-LAURE e ANDRE.

ANDRE se apresenta a principio “de costas”. Priame@nte é “visto” por ANNE-
LAURE e s6 depois se vira e tem a consciéncia de egia sendo visto. Para ANNE-
LAURE, ele se apresenta como a estranheza do djvasio um acidente topografico visto
de sua janela e que ndo se da a ver em sua tdwliflszendo com que passe a ser
visualmente esquartejado para ser decifrado conagem a ser integrada a sua paisagem
habitual. ANDRE desencadeia desconfianca, repulsaemesmo tempo, curiosidade e

atracdo, em razado de sua propria alteridade. Jastarpor ser “Outro”, apresenta-se como

! Organizacéo ndo governamental sem fins lucratimisga em 1998 na cidade do Rio de Janeiro. Tenwco
missdo contribuir para a garantia e ampliagdo dastas da cidadania, fortalecendo o protagonisros d
grupos populares. A ENDA (Environement et Dévetwppnt du Tier monde) faz parte de uma rede que
articula outras ENDAS em paises latino-americarafecanos e asiaticos, que desenvolvem com total
autonomia atividades voltadas para o desenvolvinrsugtentavel.
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ameaca. A forma visual e simplista como ANDRE é&@eido, como simulacro de carater
exagerado ou estereotipado, o “Homem das cos&@asgiuime a pensar num meio comodo
para resolver um problema da prépria identidaden idantidade que se define como um
reflexo invertido de uma imagem mal-articulada do@

Aceitar uma representacdo do “outro” desprovida cdesisténcia, como uma
justaposicédo de closes de imagens e clichés, cabricécao, faz com que ele se torne
privado de carne e de vida real.

Estas reflexdes me levaram a questionar a nocé@orde podemos ver 0 outro como
uma identidade sem espessura, bidimensional, comageins pré-fabricadas, projecdes de
um “eu” que vé o que decide ver e que vé o “out@ho uma imagem projetada, como
uma abstragéo.

Para Jameson (1981, p. 115) o outro € mau porgué e outro, o alienigena, o
diferente, o estranho, sujo e nao familiar. O medmacterizado por qualquer coisa diferente
do eu, e que, por isSsO mesmo, parece constituir ameaca real e urgente a propria
existéncia do eu. Como arquétipos do outro temesti@ngeiro, o barbaro, o alienigena, a
mulher, o judeu, etc. A estes conceitos Eric Larsko2002, p. 3-25) acrescenta que o
outro simboliza a estranheza diante de nds, amrads, ou talvez em ndés mesmaos, pois o0
outro ndo é somente o estrangeiro, o marginalcluigbo, mas é também o termo que falta,
o complementar indispensavel e inacessivel, o @bjetdesejo, aquele, imaginario ou real,
cuja evocacao cria em nos a sensacdo de uma iretoihplou o impulso de um desejo,
porque sua nao presenca atual nos mantém em sospens1o que inacabados, a espera de
NS mesmos.

José Gil em seu ensaio “Metafenomenologia da morsittade: o devir-monstro”
afirma que as diferentes formas do outro tendem @anonstruosidade, pois contrariamente
ao animal e aos deuses, 0 monstro assinala o limiegno” da humanidade do homem. O
monstro ndo é sendo a desfiguracdo do mesmo rmm &utrmesmo transformado em quase
outro, estrangeiro a si proprio. E uma deménciaatpo, uma loucura da carne. O monstro
atrai por sua indiscernibilidade entre o devir-owro caos, entre a poténcia de saude e vida
e as regidoes morbidas e mortiferas. A monstruosiéadn diagrama do caos, e 0 caos € um
desencadeador de forcas muito atrativo, portantouwwo atrai pela proximidade do
desconhecido e do caos. O fascinio pelo monstrotranas fascinio pelo limite do
desaparecimento do humano e consequentemente t&a mor

Para dominar o caos interno e as pulsdes erdlessorteadoras despertadas pelo
encontro com o outro, ANNE-LAURE lancou mao de adggtes. Num impulso apolineo,

ela transformou o outro em abstragdes visuais, eatagorias: “O homem das costas” , “ o
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homem do sorriso” . Ela o cataloga em abstracdasy earra, o filma, o disseca, para que,
depois de morto, ndo ofereca mais risco.

Em sua primeira obra “A origem da tragédia”, Nieles (1992) aponta o impulso
dionisiaco, como a tendéncia ao éxtase, que pr@duwdescarga das energias vitais
acumuladas, satisfazendo a necessidade de emlrriegpieitual. E a vontade de condensar
a energia vital dos desejos e dos sentimentos enmagobem delimitadas, equilibrando seus
contrastes e diminuindo seus conflitos latenteshanifestos, é apresentado como o impulso
apolineo.

Podemos fazer aqui um paralelo ente o apoliniangpalso de abstracéo, que tende
a reduzir e a suprimir, nas representacdes, o taspeganico e vital. A abstracdo € uma
disposicéo para a forma, alimentada por um sentomeibidor da vitalidade, um impulso
empenhado em dominar uma realidade cadtica e .hagitlavra “abstrair” (lat.:abstrahere)
significa separar, dividir, partir; “abstrato” sifioa o ndo-sensivel, e também o simples , o
unilateral, o imével. Hegel (1947) entende a ab&wa sobretudo, como uma atividade
mental por meio da qual se efetua uma separacdmguilarizagcdo de um aspecto particular
de uma totalidade concreta. Este tipo de abstra¢dprio do entendimento, solapa a
realidade de sua riqgueza. Na acepcado hegelian@nsamento abstrato € um modo de
considerar um objeto sem respeitar a complexidadeogconstitui. O pensamento abstrato
reduz o todo a parte, fixando-o segundo uma ou deasias propriedades. Quando este tipo
de pensamento repousa sobre o outro, retirando-mutawlo humano e tratando-o como
coisa ou imagem, vemos a configuracédo de todasras$ de preconceito, pois o feixe de
intrincadas relagcdes que constitui a esséncia hangéadestruido no momento em que
alguém passa a ser identificado segundo uma Unicprigdade, como a epiderme,
indumentéria ou genitalia.

Desta forma, o olhar de ANNE-LAURE sobre o outraur@ olhar apolineo e
abstrato, um olhar que tenta organizar e domesiicaos dionisiaco que ameaca fazer uma
erupcdo de seu préprio desejo. O olhar dela d&MARE sempre em visibilidade, ela cria
pontos de foco no seu corpo e no seu proprio disqou@ra tentar buscar uma subjetividade
objetiva que a ajude a entender sua propria quedaf@ntar suas sombras desconhecidas.
Com seu olhar centralizador, ela tenta manté-locsoltrole, tenta manté-lo em visibilidade
continua. Ao mesmo tempo, ela tem o controle sebmnesma, através do poder que
confere ao olhar do outro, como os vizinhos : “sBuimediatamente os vizinhos da fazenda

ao lado me olham eu também olho pra eles e efaecail[...]"

12 Je suis ressortie aussi séc ceux de la fermeéadaient dehors a me regarder moi aussi jedgarde et
eux silence [...]
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A este respeito, Foucault (2007) ao analisar a d@rd&anopticon’, de Jeremy
Bentham, editado no séc. XVIII aponta para um nmésbacial do mesmo e do outro, no
qual o outro é habitado pelas figuras da loucuassakualidade, da morte e do diabdlico e ,
como instancia de poder sobre este “outro”, ele@yaentre outros aspectos, a questao da
visibilidade dos corpos, dos individuos e das soEar meio de um olhar centralizado. O
poder pode se exercer pelo simples fato de queisascserdo sabidas e as pessoas seréo
vistas por um tipo de olhar imediato, coletivo ér@mo. Um poder que nao tolera regides
de escuriddo, exercendo-se por transparéncias, dammacao por “iluminacao”. Ele fala
do olhar que vigia e que cada um, sentindo-o esae si, acaba por interioriza-lo, a ponto
de observar a si mesmo.

A principio, o monologo é de certa forma um olhaica@, centralizado, um ponto de
vista. E a afirmacdo de uma soliddo, da ausénciatddocutor, do ‘outro’ com quem se
poderia interagir. No mondlogo nao existe o outquem falar ou ndo se espera uma fala do
outro. O mondlogo pressupde o poder e 0 monopadalipativra. Quem fala sozinho escolhe
Seus outros, ele convoca quem ele quiser no moneemtgue ele quiser; ele € dono de sua
palavra e faz a reconstituicdo da palavra do marmedida em que for interessante para seu
discurso proprio.

Mas paradoxalmente, o mondlogo é sempre para utno*causente, ou morto, ou a
si mesmo sendo visto como outro. Ou entdo € uraadfeida diretamente ao publico sem
0 anteparo bem construido de uma ficcdo estabelestédjuindo a versdo mais arcaica dos
“faladores” - como no caso de Dario Fo - ou dopsaalos” que iam de cidade em cidade
“cantar” poesias.

O textoAndré é um mondlogo, ou seja, uma historia narrada pw s0 pessoa, ou
seja, um ponto de vista Gnico. Um s6 olhar vé speagem ANDRE e uma s6 voz o narra,
sob um s6 ponto de vista. S6 conhecemos a versabl&-LAURE sobre o “Outro” que é
apresentado de forma muito prépria, um pouco fiothe ameacadora. A identidade de
ANDRE, os primeiros encontros, os anos vividos emum incluindo a presenca de
Lionel, o filho adotado, ficam numa regido de pehrtanonde o leitor ndo tem o poder da
visdo. O olhar de ANNE-LAURE é um olhar que estdaate o tempo todo, que deixa
ANDRE em visibilidade o tempo todo, é um olhar ebusca de um saber ou de um
controle, mas que por incapacidade prépria , n&isegue ser centralizado, ndo consegue
apreender o todo e se perde nos detalhes.

E através do seu discurso que ela tenta centraidar uma ordem aos fragmentos
produzidos pelo olhar, mas também é traida pelks/ipa e ANDRE fica livre para ser

conhecido por aqueles que queiram individualmelté-lo de seu ponto de vista. De certa
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forma, o olhar e o discurso de ANNE-LAURE néao daata da complexidade da vivéncia
experimentada, e suas palavras tentam iluminardenar um caos indefinido, seu caos
dionisiaco. Ela tenta converter sua subjetividaotenzializada em algo objetivo, em uma
forma abstrata. Tenta fazer a objetivacéo do ewssolpréoprio olhar.

O leitor nunca podera saber quem foi ANDRE e odpiéato aconteceu a ele, nem
mesmo eu me atrevi e construir uma imagem fixaadizante de ANDRE. Optei, ent&o, por
fazer algumas escolhas, que seriam juntadas athasabe ANNE-LAURE e deixariam
espacos para outros agenciamentos de significaaoseppectador na encenacédo desejada.
Pensei que a encenacao deveria mostrar a fragilides! discursos, dos olhares totalizantes
e a ambiguidade das imagens. Gostaria de mostmaw oo ponto de vista Unico pode ser
redutor e mostrar a riqueza de se abrir espac@s quagstionamentos e interferéncias de
outras possibilidades de visdo. O desafio ao usagens, seria justamente deixar este
espaco em aberto, promovendo mais ambiglidades,aimcitando uma postura ativa e
critica por parte do publico, que duvidando dasgena e dos discursos, procuraria
encontrar seu préprio ponto de vista, construingopépria imagem para ANDRE e para a
histéria de ANNE-LAURE.

As primeiras pecas de Minyana se passam na prayiseiu meio social de origem,
com temas familiares. Entre elasin d’eté a Baccarat, Premier trimesiretc. Elas ainda
possuem alguns tracos classicos como a fabula dedenhada e personagens mais
individualizados, mas ja mostram certos tragcosrdbigiiidade quanto a forma dramatica,
lacunas no texto ou excessos de palavras e praiegi@es do tempo.

Num segundo momento, ele comeca a afirmar algagedrproprios mais radicais
na sua dramaturgia, renunciando a uma visdo glebsistematica do mundo, deixando
entrever um quadro fragmentéario, com forte preselegcmonologos, imagens e esbog¢os de
personagens. O tempo e a memdaria atuam como poogsilda reflexdo e do mondlogo e a
ligacdo com os mortos € uma forma de se manter Mesmo quando encontramos alguma
espécie de didlogo, ele se apresenta como umainmtecsubjetiva, mas com aspectos épicos
e forte lirismo. Ele é estabelecido por personaggrsparecem estar falando sozinhos ou
que ndo se escutam, sendo na maioria das vezesnpsgmonologos intercalados. A
comunicacao com o ‘outro’ aparece como um problemme, dificuldade.

Segundo uma tipologia dos monélogos apresentad®atoice Pavis (2001, p.247-
248), podemos aproximar o0s textos de Minyana dadahgo interior, onde o recitante
emite de qualquer maneira, sem preocupacao coralagi censura, os fragmentos de
frases que lhe passam pela cabeca e também doagori@ico, como um momento de

reflexdo e de emocéo de uma personagem que selelexgor confidéncias.



23

Podemos também fazer aproximacdes de sua escntaosomonodramas do Séc.
XVIl, definidos como pecas com um personagem demgse explora as motivacoes
intimas, a subjetividade ou o lirismo, ou com cemasticas dos monodramas escritos no
século XX descritos como um tipo de representagamética onde ha um esforco para
reduzir tudo a uma visao Unica de uma personagemie @ mundo aparece como a
personagem o Vé.

As pecasChambres, Inventaires e Andrgublicadas no mesmo volume pela
Editions Théatrales, ttm como caracteristica comupresenca de monélogos construidos
pela memoaria e ditos diretamente ao receptor numi &le confissdo intima: monologos
intercalados sem interacao entre personagens nae&hambresou Inventaires ou um s6
mondlogo como no caso dadré.

Nestes mondlogos, todo o passado ressurge soisrapda memodria, através de
uma associacdo de palavras e imagens mais queeids iorganizadas. Estas pecas sao
povoadas por seres solitarios que se mostram atrdeé um fluxo ininterrupto e
desordenado de palavras direcionadas a um audifjdoas escute. O sentido nasce
justamente deste desfile de palavras banais a imelge vidas que elas restituem.

Na pecaChambres seis habitantes de uma cidade industrial chantmdnaux
(mesma cidade onde o pai e os tios de Minyana llrab@m na Peugeot) tentam
desesperadamente, como ANNE-LAURE , entender gtehe fatal fizera com que tudo
desse errado.

O texto é formado por seis monologos justapostio€o mulheres e um homem,
cada um em um quarto de Sochaux. Cada monélogteninada em comum com 0 outro,
do ponto de vista da narrativa, além da solidatutr@a pelo isolamento que é representado
espacialmente pelo quartohambre,de cada um. O mesmo isolamento é transfigurado
espacialmente neasa de granitade ANNE-LAURRE, onde vive sozinha na regido quase
deserta do Haute-Loire, na Franca.

Em cada quarto, encontramos uma pessoa difed€@i®; que narra a procura por
seu irmdo BORIS, morto num hangar da fabrica PaugedéSABETH, que queria se tornar
miss para concorrer com asissesAmerica; ARLETTE conta que se tornou infanticida
porque queriam tomar-lhe seu Lulu; SUZELLE, falasim filha que ndo era sua filha
mesmo, e TITA narrando os abusos sexuais sofridosefa. Assim estas pessoas vao
narrando, uma de cada vez, sua pequena tragémim.iffomo ANNE-LAURE no texto
ANDRE elas realizam uma espécie de reconstituicdo degawma, de uma memoria, diante
de uma platéia. Através de imagens e objetos daoneenwao construindo um inventario de

suas vidas diante do publico.
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TITA — E ele ja tinha comeggmbuco a pouco a colocar seu sexo la
onde devia maméae tinha pobres bochechas ela tunih@samente
perdido as bochechas de uma sé vez era uma muladindpa sido
loira com as formas charmosas e com bochechas

Qhambrey*?

A pecalnventaires™, é uma espécie deality showou programa de auditério, onde
as trés mulheres, JACQUELINE, ANGELE e BARBARA, i@ de um microfone ou
camera de TV, participam de um “duelo da palavraina série de mondlogos intercalados.

Um casal de apresentadores, Eve e Igor, conduzawgeama e determinam o fluxo
e a ordem da narracdo das trés mulherdsw@mtaires As interrupcdes sdo uma prova para
desestabilizar as candidatas ou uma forma de @siando os detalhes comecam a ficar
muito intimos ou escabrosos. Na rubrica é informsalmente a existéncia de diferentes
sinais sonoros e luminosos que ddo a palavra adidedas e o semi-circulo onde as
candidatas se apresentam. Estas poucas rubric&serfam uma excecdo nas pecas de
Minyana. Ele ndo usa rubricas em quase nenhumaepggando as usa é s0 para indicar a
guem a ‘personagem’ esta se dirigindo, quando alas vezes em que se dirige a alguém,
porque na maior parte do tempo, ela fala para éqmib

Portanto, as regras da maratona séo simples:siallap comando, sem interrupgéo,
evocando lembrancas e momentos importantes, sederper fio da narrativa com as
interrupcdes e sem hesitacdo. Nao importa a verdeido discurso, mas a habilidade com
as palavras, a velocidade, a massificacdo. O ateadar, no contexto da competicdo se
transforma num fim em si mesmogcomo narraré mais importante do gqueque narrar O
ato de narrar, se aproximar ou afastar do microoaetinica agcdo em toda a dramaturgia.
Mas, apesar da auséncia de intriga no sentido ticm& da acumulacdo desordenada de
lembrancas, cada mondlogo, mesmo bruscamenteoimigicto, se organiza numa certa
l6gica das narrativas populares mais classicasoc@presentacdo, complicacdo e certa
forma de resolucéo.

JACQUELINE- Boa noite eu nunca me separei destaldacnela
gue eu cuspi meus pulmdes e minha vida mudou paEqueuspi

13 Tita — .. et lui avait déja commencé petit & pietine mettre de force son sexe |& ou il faut mamvait des
pauvres joues elle avait bizarrement plus eu degaliun seul coup c’etait une femme qui avait éodde

avec des formes de la coquetterie et des jous [...

1 Esta peca foi encenada em outubro de 198Thé@tre de la Bastilleem Paris, sob a diregdo de Robert
Cantarella. Em 1990, este texto foi adaptado pata sob a direcdo de Jacques Renard, uma espécie de
documentério ficcional, com as atrizes Florencer@tti, Judith Magre e Edith Scob. As atrizes pggéivam
desta encenacdo de Cantarella, s6 que num supadoercomo se fosse um programa ao vivo, com 0s
consumidores do supermercado sendo transformad@dcees improvisados que participavam do programa.
Este material esta disponivel no consulado frardg@#yo da colecd®u théatre a I'écran’.
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nela e ndo em outro lugar no banheiro ou na pigygoé minha
bacia preferida na qual lavava meus legumeglpvgntaires)™®

Diante do microfone e da televisdo, nenhuma dashenes delnventairestém
qualquer tipo de relacdo com a outra, a palavragacéatrica, fundada no desejo de
expressdo, e apesar de ser direcionada diretaraenfgiblico, ndo tem esperanca de
convencé-lo.

Estas pecas apresentam caracteristicas recorrepgetextos de Minyana, como a
forte presenca de mondlogos e formas breves, compatavra sonora e imagética dita de
forma direta e frontal para o publico, a presengantbrte e do sofrimento, do humor
sarcastico e de uma frieza monoétona aparente gseanaauma sensibilidade viva.

Minyana aborda seus temas de forma labirinticeando ao redor, criando
superposicdes seriais e variagbes de sentidos. déémonologos, Minyana trabalha muito
com textos-partitura que ele chama de livros daadf@ang Leone Anne-Laure et les
fantdmey Outras pecadHabitations, Portraits, Description sdo quase que simplesmente
comentarios de fotos, leituras de cartas ou déscmg documentos. O lugar acordado a
presenca do livro, das fotos, das cartas ou qualgbgto de comentério, sustenta a
memodria e funciona como elemento mediador do sefrim

As trés pecastes Guerriers, Volcan e Ou vas-tu Jérémieditadas pela Editions
Théatrales alternam longos monélogos com pequeaatugyds e tém a guerra e o sofrimento
como temas. Na pedaes Guerriers e Volcanps rarissimos dialogoem a funcdo de
relancar os mondlogos, fazendo perguntas ou pegustevencdes. Tanto a pegalcan
como Ou vas-tu Jérémie? Sao divididas em cenaas¢wsendo que algumas delas séo
compostas s6 de mondlogos, outras hibridas e afgoemas completamente dialdgicas. Em
Ou vas-tu Jérémieps cinco mondlogos sdo chamados de ‘cantos’ e noere ao
personagem JEREMIE e tem em geral uma Gnica pagbeacalados com outras cenas com
titulos de lugaresAfrica, Oriente Médio, Perto da Arabia.

A pecale couloir, editada sozinha pela mesma editora em 2004, targbdividida
em cenas has quais Minyana intercala mondélogosnte pagina chamados comentarios,
que sdo ditos por uma testemunha, com cenas ond#eseam mondlogos e pequenos
dialogos, numa estrutura parecida com a @acaas-tu JérémieO textoLe Couloirfala da

volta ao lar de um irméo que saiu da prisdo. Rgssurms erros de cada um, as figuras do

!> Bonsoir je ne me suis jamais séparée de cettetteuviest |a que j'ai craché mes poumons et maavie
changé pourquoi jai craché la plutdt qu'ailleunsxacabinets ou dans I'évier parce que c'est ma teeive
préférée j'y lavais mes légumes ...
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passado e 0s parentes mortos. Este irmao quensel testrangeiro pelos anos de siléncio cai
em melancolia e corta a propria méo.

Suas Ultimas pecas foram editadas num mesmo vopei@eeditora L'Arche em
2008 e séo Voila, Tu devrais venir plus souveatl’ai remonté la rue et jai croisé des
fantémes.*®.

Em Voila ndo temos a presenca de mondlogos e os didlogosogatruidos como
uma partitura de palavras cotidianas ligadas aalrétas visitas. A peca foi escrita em cinco
capitulos onde quatro personagens evoluem ao kagwoisitas sucessivas que constituem a
peca. Nela, o autor utiliza a fragmentacéo e thgbam jogo de temporalidade, pois a cada
visita existe uma mudanca na vida dos personagersada pela passagem do tempo. J& as
outras duas pecas sdo constituidas por uma esjgriendlogo muito especial.

A pecaTu devrais venir plus souveht fala da volta de alguém que foi morar em
outro pais. Fala do retorno do emigrante ao pdae rado reencontro com a paisagem, a
familia, as pessoas queridas e os conhecidos: riiRetdo a meu pais eu me digo ah € meu
pafs e o tempo comeca a escoar’ ['2] O texto fala da relativizagéio do tempo, que s&ato
lento na volta a terra natal, que passa rapidodyastamos longe, fala da memaria, das
mudancas. Enquanto o emigrante regressa a sewaiaisyrrando as cenas de sua memoria,
as paisagens, 0s personagens e as frases ditaglmente nessas ocasides. As vezes fica
claro quando é imaginacgéao : éea revejo (em pensamento) Adeline que tem umarzdneg,
as vezes, paira a davida se a visita narrada restneconteceu ou foi tudo fruto da
imaginacao: “ (Colette eu a vejo) ela fala a seaspe”.

Este texto comeca sem nenhuma rubrica ou indicdgg®rsonagem e se apresenta
assim até o final. Se ndo estivesse editado jurbateps textos draméticos poderiamos
pensar em uma poesia ou prosa poética. A Uniceag@id encontrada, estd quase no final da
peca: o titulo “carta da mdee vemos a seguir umzarta de uma mae para sua filha,
FRANCINE, que esta distante, falando da relacéiciddas duas, falando da morte do pai
dela e pedindo que ela telefone frequentemémerque quando vocé desliga me resta a sua
presenca’.

Em outros momentos do texto, temos uma sequémcitalds parecidas que se
repetem girando ao redor do tema do reencontrpadsagem do tempo, como se fossem

frases girando no pensamento, constituindo um rgondom frases da memoéria:

' Ejs ai, Vocé deveria vir mais vezes eEeu subi @rcaizei com fantasmas.

7 Esta peca foi encomendada por Marie Steen (Corigagpéatrale) no Théatre de la Madeleine, em 2604,
encenada no Festival Frictions a Dijon, em 200%n cas atrizes Elisabeth Holzle, Laure Mathis, Aline
Reviraud. Foi lida pela atriz Christiane Cohendyadio France Culture em 2006.

18 Revenant dans mon pays je me suis dis ah c’espayset le temps se met a ralentir [...]
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- Ah vocé eu te reconheco

- E eu vocé me reconhece

- Sim sim eu reconheco...]

- Vocé podia vir mais vezes

- Escuta faz quanto tempo que vocé

- Oh nem me fale, [...]

- Eu também venho de vez em quando

- Eu também é preciso que eu retorne (eu venhenaggos em
tempos

- E preciso se reconciliar (€ isso que me dige@ dsie me digo)
( Tu devrais venir plus souvent)

Séo frases soltas que se repetem com pequeneandde como se fossem frases
gue sao ouvidas em todos os reencontros, todasi@s \a familia, da qual o emigrante esta
afastado. O resto do texto € um mondlogo em forenastrofes, em que podemos notar a
repeticdo de algumas estrofes como se fosse @ r@érdima musica, sé que com algumas
pequenas diferencas a cada vez. Por exemplo,adeegtre comega com a frase “Voltando
ao meu pais”, € repetida a cada vez com um desemeoito diferente. Outras frases que se
repetem no inicio das estrofes sdo: “Era uma maoh&’frase: “o tempo comecou a parar”.

A construcdo do mondlogo alterna o discurso indicetm a “narracdo” das falas do
“outro”, narradas num discurso direto, como pomepie: “[...] e foi no final do jantar que
eu disse e seu presente e ela ela disse ah sicoteda abriu ela desembrulhou o lenco e
ela disse ah ele é azul melhor assim[29”

Este texto que se apresenta graficamente como omo’clirico, dividido em
estrofes e refrbes com forte musicalidade, podeu#o bem se passar por um poema épico,
mas ao nos aproximarmos de seu corpo de palawaghegmos a construcdo dramaturgica
retorcida no interior de cada estrofe e uma vozaiadgica que se dirige a um ‘outro’, leitor,
ou a ‘outros’ dentro de sua propria ficcdo. Em wuheileado momento do texto percebemos
gue se refere a um mondlogo de mulher, que nadspraecessariamente ser a mesma do
texto inteiro, visto o alto grau de fragmentacdo:]“eu chorei eles disseram oh ela chora eu
ja tinha bebido trés copos nés comemos [*1]'Outro dado do texto sobre uma possivel
identidade deste emigrante narrador como sendollzemeRANCINE € a carta dirigida a

ela, como sendo alguém que esta distante de sgunpas$ esta opcao € escolha do leitor,

. Ah toi je te reconnais, - Et moi tu me recdanaoui oui je te reconnais [..] - Tu pourrainir plus

souvent , - Dis donc ¢a fait combien de temps gue Dh ne m’en parle pas [...] Moi aussi je giethe temps
en temps, - Moi aussi il fault que je revienne Yigns de temps en temps, - Il fault se réconcf&st ce que
je me dis c’est ce que je me dis)

20[...] et c’est a la fin du repas que j'ai dit entcadeau et elle elle a dit ah oui le paquetlaleuvert elle a
déplié le foulard et elle a dit ah il est bleu taméux]...]

L yai chialé et eux ils ont dit oh elle chiale j@s déja bu trois coupes on a mangé...]
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pois a carta da méde e as frases de reencontroofiamsi também como citacdo poética
dentro do préprio texto, em meio a pluralidadedefmicdo das vozes.

A peca J&i remonté la rue et jai croisé des fantomsnbém ndo tem rubrica ou
qualquer indicacdo de personagem. O texto se mgstnanenhuma apresentacao prévia e
sem indicacdes, dificultando a identificacdo da goznarrador em meio a diversidade de
‘outros’ que vao cruzando o caminho deste narranlomue ele vai visitando. Temos que
nos aproximar destes textos da mesma forma conapre&ima de textos misticos ou de
enigmas ou charadas, onde se deve desvendar ugrimstpartir das pistas oferecidas e
dos pequenos sinais que podem passar despercelidessnum primeiro contato com o
texto podemos perceber que estamos diante do temiajdnte que esta distante no tempo
ou geograficamente e que vai em direcdo ao “owdonitretamente ou em sua imaginacao,
como podemos ver na frase: “Eu subia a rua e edeapareciam® ou na frase: “Eu me vi
andando na rua como se meu pensamento me pre¢éddsse narrador presente no texto,
vai subindo esta determinada rua, vai passandoeméefou entrando em varios lugares
metafdricos ou alegdricos, como a “Casa da doer@a’casa do louco”, “A casa da
solidao”, “A casa do amigo Titou”, “ A casa da iind&lade”, “A casa da vilva” e termina as
visitas, na casa de sua mae morta. O texto ventro@hs em capitulos ou visitas que séo
narradas por uma voz, alternando o discurso dirgiando a voz narradora € mais
implicada no tempo, e indireto, com idas e vindagempo: “eu ja estava no meu futuro
esta cena ela ja estd na minha lembrari¢a” .

Assim como no expressionismo aleméo, que adotaungdegSzondi (2001, p.124) a
técnica do drama de estacdo de Strindberg como fam@a dramética do individuo,
colocando-o no lugar das acdes intersubjetivass ekiis Ultimos textos citados apresentam
alguma correspondéncia com a abstracdo e o vazimkdduo dos dramas de estacao.

No drama de estacdo, o eu central , cuja evolseadescreve, é distinguido das
personagens que encontra nas estacdes de seu ea®@gundo Szondi (2001, p. 62) , a
técnica da estagdo substitui 0 continuo da acaairparsérie de cenas, sem relagdo causal
umas com as outras e desaparecem as categoriaglddeude tempo e de lugar.

Na trilogia de Strindberumo a Damasc® individuo isolado, volta a se defrontar
com o estranho, como podemos ver na confissdo RCOBMHECIDO no inicio da sua
obra, citada por Szondi : “[...] eu ndo sei se éautmto ou eu mesmo aquele que percebo,
mas na soliddo ndo se esta s6. O ar se faz mass,de@r fermenta e comecam a crescer

seres invisiveis, mas perceptiveis e com vida”. €@ vozes narradoras destes textos de

22 Je remontais la rue et ils m’apparaissaient
3 Et je me suis vu marchan dans la rue comme signa§e me précédait
24 Moi j'étais déja dans mon futur cette scéne edtedéja dans mon souvenir
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Minyana, o DESCONHECIDO ir4 encontrar esses seassestacdes de seu caminho e na
maioria das vezes, estes personagens sao ele medgwestranho a ele

A presenca do “outro” nos monodlogos de Minyana temmnde formas diferentes,
ora esta presente como um interlocutor privilegiadpuem o discurso € dirigido ora como
presencas difusas que s&o narradas, como no cas¢iRE.

Esta presenca difusa do “outro” deixa margens erpretacdes e construgdes do
imaginario, abrindo espaco para que a encenacée raéo de varias formas de auséncia ou
de presenca intermitente. De certa forma, o l@toespectador de Minyana ocupa, na peca
Andrée em varias outras, o papel do “outro” a quemregregem dirige seu discurso. Esta
abertura em direcdo ao espectador, revelando aspaetrativos, € apontada por Peter
Szondi (2001, p.64) como caracteristica da fornieaép se aproxima também da revista, tal
como conhecida na ldade Média, como uma represenizara alguém que esta fora dela,
numa estrutura que se caracteriza pelo gesto deanos

Na nossa encenacéo, as falas do ANDRE eram ditasppdpria ANNE-LAURE.
Em nenhum momento, portanto, a imagem projetads\IZRE emitiu som. Na encenacéo,
ANNE-LAURE era dona da fala do outro, como no a@edtamaturgico. Segundo seu ponto
de vista, ela tentava ‘mostrar’ ANDRE e sua vidmele. Mas a proposta da escrita cénica
foi justamente instabilizar esta visdo monoldgicaemtralizadora com a projecdo de
imagens, e aproveitar as elipses narrativas e a@®s/ado texto para aumentar as
ambiguidades e as possibilidades de multiplicaggooahtos de vista.

Na pecaChambresde Minyana, ARLETTE em seu mondlogo, dirige vasiages a
palavra a um outro chamado KIKI, de quem ndo podesader nem a identidade nem o
sexo. Em nenhum momento ela repete as palavrasiide &scutamos somente suas
proprias palavras enderecadas a KIKI : “Vocé me &id?” , “Wocé conhece o Jura
KIKI?”, “isso me faz rir KIKI", “vocé imagina?’ Na mesma peca, a personagem
SUZELLE se dirige a Edith com formulas simples dedsigir ao outro como: “ Vocé vé
Edith?” , “A baunilha ndo tinha mais gosto Edith/pcé vai dizer de novo”, “Nunca direi
obrigada o suficiente pelo quarto que vocé me dayersonagem Titd, em seu mondlogo
na pecaChambresse dirige ao filho JACQUOT “ [...] e vocé Jacqwoté é talvez filho
dele eu penso que vocé é filho dele e ndo de JoEé?}. Nesta peca , 0 “outro” esta
presente como se estivesse fora de quadro e spondes. Ndo temos acesso a fala dele no
discurso direto.

Na pecanventaires as trés personagens femininas dirigem o discamsauditorio

do programa de variedades do qual estdo partiaipawh a mediacdo do apresentador. O

%51...] et toi Jacquot tues peut-étre son fils jageeque tu es son fils pas celui de José]...]
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espectador é convidado a interpretar o papel dbcpitho programa da ficcdo e € a ele, na
qualidade de espectador real e a0 mesmo tempo poblico do programa na instancia da
ficcdo que o discurso das personagens € direciohblte caso, a identidade do ‘outro’, ao
qual o discurso é direcionado, é plural e passi@ehtervencao por parte do espectador, que
pode ‘atuar’ na ficcdo com sua forma de recepc@finiddo o tipo de interlocutor do
monodlogo. A identidade das personagens que paicigo programa de auditorio também
€ pouco definida ficando sua construcdo definiiveargo da encenagéo e da escolha das
atrizes e de sua personalidade propria.

Tanto na pec&hambres como na pecénventaires,podemos saber o nome dos
enunciadores, ou personagens. Na pégeentaires os apresentadores chamam as
personagens pelo nome e na péhambresas personagens, em determinados momentos do
discurso, dao esta informagéao, como por exemplds ‘tuas pequenas senhoras a Suzelle
Hartman e Edith Schmidt que se chamava Hartmans’ardando a entender que a
personagem SUZELLE dirige seu discurso a sua irbid@ . A historia do empregado das
fabricas Peugeot que se deixou morrer de frio nangér, o Boris Kos, € narrada por seu
irmao Kos e sabemos disto através do texto: “elalimevocé é seu irmao e eu digo 5im
da mesma forma as outras personagens da pecafd@onagdes sobre seu nome e a quem
estdo enderecando o discurso.

Em André, o nome do enunciador do discurso ndo é pronuncédonenhum
momento do texto e ndo pode ser conhecido peloatauWao sabemos quem fala, nem para
guem o discurso é dirigido. Sabemos somente qaietsede um grupo de pessoas, ou um
auditério ndo especificado. No texto ndo encontsamemhuma indicacéo sobre o local onde
ocorre a narracdo e nem a quem esta é enderecag@rsAnagem narra para estes
interlocutores indefinidos sua histéria com ANDR¥Eernando discurso direto e indireto,
ela narra as frases trocadas com ele, as frasesded falas dela consigo mesma. Fica a
cargo da encenacao a definicdo deste interlocsgtod,assumido como o espectador da peca
ou se este espectador é colocado dentro de umao ficcansformando-se em juizes,
psicologos, dependendo do contexto ficcional dédfiiela encenagdo. Minha opcéo inicial
foi a de incluir o espectador na ficcdo e exaceabdimenséao do presente, fazendo coincidir
0 presente da acdo e o presente da representiggdmlol a personagem ANNE-LAURE a
atriz que fala o texto diante do publico.

ANNE-LAURE é a mulher que fala o textendré.Ela s6 pode se configurar como
“personagem” a partir das particularidades esmasifda voz, do corpo e do temperamento
da atrizperformerque Ihe servir de alto-falante. O espectador e gaber seu nome, que

s6 é mencionado no texto impresso uma vez, confaomsta no trecho acima, como
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indicador de quem fala. Em nenhum momento é praadamo texto ou encenacdo. Nao
existe qualquer rubrica dando indicacdes sobresopagem. Ela se configura pela palavra
daperformer que é como me denomino neste estudo. Ela nd@ ehegr uma personagem

no sentido tradicional, mas uma fala, uma colagemndicios de identidade, reflexdes,

imagens.

Ao falar do outro, ao tentar montar uma imagem DRE, ela vai se mostrando
ao olhar do espectador, assim commedormer Ao ver 0 outro, ou ndao o vendo por inteiro
“eu que o havia visto quase por inteiro, desejelovinteiramente,” ANNE-LAURE e
performer acabam vendo a si mesmas e se fazendpel®s outros. A construcdo de
ANNE-LAURE se d& através do acumulo das imagengateonagem ANDRE, descritas
por ela. E pela forma que ela vé e descreve @00tANDRE, que ficamos sabendo sobre
a “performerANNE-LAURE”.

A nocao de personagem em Minyana € diluida, el&ramsforma em silhuetas,
palavras a serem ditas pelo ator. Segundo Fréd#aragani (Corvin: 2000, p. 81-87)
Philippe Minyana escreve partituras para a ceria ad® acredita em personagens, mas em
seres que falam, esfinges, emblemas , que compdea uasta alegoria do mundo
contemporaneo. Nas pecas mais antigas, apesaederiemes, as personagens de Minyana
frequentemente se figuram como criaturas ou degigsageneéricas que as universalizam
em suas qualidades (Phedre a jovem, Wolf o lob@mlé o profeta, a mulher gorda, o
assassino, mée morta, a dama pipi, Chris crianeapyegado municipal) ou os reduzem a
uma caracteristica forte que os tornam quase eraBlgMA puta em chamas, a jovem
terrificada, o desconhecido, a morte, a mae, o hgmevulcdo, o homem da echarpe).

Como ja foi dito, nas pecas mais recentes, aagdw da personagem se restringe ao
seu nome no inicio dos mondlogos ou nem mesmo desee nas ultimas pecas ja citadas.
A motivacdo psicoldgica das personagens € nula.oCom drama barroco, elas estao
Sujeitas a natureza e ndo sdo motivadas por fattivess, mas por for¢cas naturais. Ao invés
de motivagbes para seu comportamento, as crias@d@sneros instrumentos do destino
fantoches manipulados pela histéria-natureza, despia de fins 2°

Um interessante estudo sobre a personagem criat@aaresentado por Sarrazac
(2002, p. 97) na obr® futuro do drama.Ele aborda as diferentes possibilidades de
relacionamento de um escritor com sua personag@agaado-se diante delas (teatro
dramético), falando através delas ou, numa tere@rasendo um dramaturgo-rapsodo que

cria uma personagem de um antropomorfismo incapgmximando-se de uma criatura. A

% Apresentacdo de Sergio Paulo Rouanet (Benjamig¥,B8). Nisto consiste o cerne da visdo alegésca:
exposicdo barroca , mundana, da histdria comortasttundial do sofrimento.(Benjamin:1984,39)
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personagem criatura sai do nada e volta ao nadfinab E o que acontece com as
personagens de Minyana, que existem como portadiesm discurso quase lirico. A
criatura é a esséncia monstruosa da personagem antepassados na tradicdo tedttal
como os anti-herdis, os oprimidos sociais: campesebrigados a abandonar suas terras,
emigrantes, marginais. Para ele, “A criatura énfiaita plasticidade do seu corpo, o lugar
de uma metamorfose latente, de contornos imprec®suma metamorfose inocente”,
como também é o caso da personagem-criatura ANDRIE ¢ descrito de forma plastica
no inicio, figura humana em pedacos, e que vai seamorfoseando e se deteriorando,
mudando de cor, até chegar a morte. Minyana acentogporalidade ao mesmo tempo que
abdica de uma unidade biografica e psicoldgicacudibndo a identificagdo por parte do
espectador. Ao mesmo tempo, a fala é distanciadeodgm. A fala de ANNE-LAURE é
uma palavra socialmente proscrita, uma fala de quemisolado da humanidade e de si
mesmo.

ANNE-LAURE é exclusivamente aquilo que fala e sala flui como um fluxo de
imagens e afetos dissonantes, sua fala € uma s@nfima confissdo sem enfeites, sem
composicdes literarias, mas com propostas estdsstque mostram sua realidade e seus
limites. Ela € acima de tudo, um ser portador davpas, sem contorno pré-definido ou
motivacdes psicoldgicas ou sociais estabelecidastégdessante ndo € somente o que ela
diz, mas principalmente o que deixa de dizer, dwlgdacunas no texto e enriquecendo as
possibilidades da escrita cénica. Ela ndo afromtadgs provas ou conflitos que a
modifique, ndo tem nenhuma licdo a dar, ndo expds motivacdes. Sujeita a natureza,
como as criaturas barrocas, ela aceita seu destino.

Christophe Huysman (Corvin 2000, p. 95-100) afiogna podemos quase dizer que
nao existe mais ficcdo na obra de Minyana, masltnabsobre a palavra no teatro. O ator
ndo deve mais representar, mas dar lugar a paleiaa, “Ele ndo deve encarnar um
personagem , buscar uma voz, uma mascara, soldpearar no ridiculd Para ele, o ator
deve dar conta de uma forma de presenca, umaaedpjrum ritmo. Mais do que contar o
que esta escrito, ele deve dar a nocdo do estilgédero da peca. O trabalho de criacdo do
ator ndo comeca com uma imagem pré-existente queeéso atingir, como uma
personagem, mas parte do concreto de sua vozilegio fe suas proprias impossibilidades.
Para ele, a escrita de Minyana participa de um mewio que muda radicalmente a postura

do ator e do encenador diante do texto.

" Galy gay, Ruzzante, Caliban, etc
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Existem pessoas reais ao redor de vocé. A gentelpgerque sao
historias veridicas. Efetivamente, ndo se tratapdsonagem de
teatro, é a pessoa no teatro sobre o palco. Eu quwheste encontro
seria simpatico. Esta famosa nocdo de personagengia seria
talvez desestabilizar um pouco esta definicdo, i@nfglum pouco.
Se elas estdo no palco, sdo personagens, simg@es. ddas na
medida em que estdo em um palco, sdo antes dat@s. A ficcao
é o ator e a lingu&®

(Minyana, 1999 apud Corvin: 2000, p. 1156).

A arquitetura visual e sonora das palavras de ANNBRE, caracterizada por um
fluxo continuo e n&o hierarquico, com uma urgéngie iguala os afetos e da a impresséo
de que ela ndo domina seu discurso, mas o0 comstrpianto pensa, dando autonomia a
palavra. A impressdo € que a palavra vai sendotradtid no momento presente, numa
confissdo autobiografica de alguém que se expOpudaiico para falar de si mesmo. A fala
se torna entdo um ato performatico de auto-expmsagino em algumaserformancegjue
segundo Pavis (2001, p. 284) se constituem em pmesentacdo autobiografica em que o
artista fala de acontecimentos reais de sua videmn Merto sentido ANNE-LAURE se
constitui naperformerque se apresenta, agindo em seu préprio nomeylartdo facanhas
vocais, instrumentais e tecnoldgicas diante de Ubligp para contar fatos de sua vida real
com ANDRE.

A quarta parede € quebrada e a troca se da dinetarmem o publico, criando uma
ilusdo de realidade, que aponta para uma ilusdficd@. ANNE-LAURE é também a
performer que encontra ANDRE e quer vé-lo de frente e asrad@ producdo de um
discurso tenta dar conta de seus afetos e de&rcia, tenta dar um sentido a sua pratica e

conviver com seus fantasmas, seus “outros”, parhecé-los e se ver melhor.

%8|l y a des personnes réelles autour de toi. Oh lsien que ce sont des histoires vraies. Effectargmce
n'est pas le personnage de théatre, c’ést la peesam théatre sur un plateau. Je trouvais quendezevous la
était assez joli. Cette fameuse notion de pers@wdlgs’agirait peut-étre d’en secouer un peuétnion, de
I'élargir en tout cas. Puisqu'ils sont sur un péatece sont des “personnages”, c'est aussi béteauklais
dans la mesure ou ils sont sur un plateau, cetesaht’abord des acteurs. La fiction, c’est I'actetic’est la
langue.
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1.2 A CARNE DOLOROSA DA PALAVRA

No documentério realizado por Jérbme Descamps ‘de@ete architecture du
paragraphe — Rencontre avec Philippe Minyana” (002autor Philippe Minyana é
convidado a se apresentar e falar sobre sua \sda #abalho.

Na primeira parte do trabalho, ele chega diantecdaseras como se estivesse hum
estudio de um programa de entrevistas e mostra eaia cheia de objetos. Ele vai
retirando aleatoriamente um objeto de cada vez edgral da caixa e vai contando 0s
pedacos de sua vida ou de seu trabalho relaciomado®ste objeto. Seu discurso é levado
para determinada época ou aspecto de sua vidapndseguobjeto retirado. No final da
entrevista ele recolhe tudo, fica um tempo em sitéa sai de cena simplesmente. Sua vida
estava naquela caixa. E o que ficara dele quariddesaena.

Num segundo momento do documentario, ele estaunnapstamento, diante de uma
resma de papel vazia, enquanto fala dos sofrimentiss prazeres do corpo durante o ato
de escrever. Ele diz que o dia em que consegueatads primeiras palavras na resma sente
uma enorme satisfacdo no seu corpo e a nogao (e tiera perturbada. Ele descreve essa
satisfacdo como uma espécie de voluptuosidadeolRar lado, quando sente que atravessa
o perimetro que deve ser desenhado pelas palaveafoigpressentido antes mesmo de ser
escrito, ele sente febre , calor e manifestacoe®rnm.

Com este documentéario, podemos perceber as obseksa@etor com a arquitetura e
sonoridade das palavras, com a presenca dos olgedesalhes da vida quotidiana para
apresentar os vestigios de uma vida, bem comofomentos que a palavra, o tempo e a
vida infringem nos corpos, bem como a escrita.

Quando fala de seu processo de escritura, citecritogsFrancés Michel Vinaver
como uma influéncia em seu trabalho. Ao traballeena ator em uma de suas pecas ele
percebeu o vigor do falatério ordinario que pareseonstruir a fala das pessoas, hum
entrelacamento habil entre a sintaxe e a trividkdgque pertence a lingua falada. Ele cita
como outra influéncia de Vinaver em sua obra, & faé pontuacdo que instaura uma fala
ritmica, uma fala da comunicacdo, depositaria deavaconfissbes, promovendo um
movimento interior, uma vibracdo da lingua, ‘a liagcarnal’, segundo Minyana. Atraves
deste artificio, Minyana se aproxima da linguagenoquial falada pela maioria das suas
personagens, como operarios, gente do campo, pessoans. A fala dos pequenos herdis
do cotidiano e suas dores.

O texto André tem um trabalho de escritura muito estruturado apesarfode

oralidade. Os fragmentos de realidade sao captsiradoabalhados pelo escritor, fazendo
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com que estes elementos da linguagem oral funciocemo citacdo, como sinais de
reconhecimento. Podemos notar o0 uso de repetigdesyatopéias, palavras de ligacao, e
efeitos de pronuncia que criam uma aproximagdo@oeal, mas logo percebemos o rigor e
a construcdo enxuta de uma partitura de palavopgesirada pelo escritor produzindo textos
quase cantados, textos-partitura ou livros de ¢perao ele mesmo diz de algumas de suas

pecas comdnne-Laure et les fantdmes, Le@mesmo dexto Andre.

Antes de me definir como um autor dramatico, eiadjue sou um
escritor de palavras que produzem som, (portantbdse... pois o
som faz sentido!), a matéria para a cena. (Minyian@prvin,1995)

A musica dos textos é construida mediante a utdizale rimas e impressoes falsas
de versificagdo, criando um universo sonoro, vieuaéio psicologico. O sentido se desenha
pelos efeitos de som, pela musicalidade e o ritmamiculagdo, modificando o espago
sonoro, criando um fluxo de recomec¢os que acabasmwtar 0S corpos e os seres, criando

assim uma outra espécie de drama.

ANNE-LAURE - [...] e ele faz de novo a boca em ©@seolhos a
mesma coisa e ele veste sua camiseta rapido emtd@ixo a xicara
na beira da janela e a xicara cai se quebra ealgase diz: Oh a
xicara a partir deste exato momento nossos destis®
uniram.@ndré 2°
O fluxo ininterrupto das palavras de ANNE-LAURE guz um efeito de
superposicao, inscrevendo a frase num trajeto GaieatEsta auséncia de pontuacédo é
também outro codigo que instaura uma fala ritmpeamitindo o fluxo da fala ordinaria,
uma execucao rapida e meléddica do falatério. Scdt@® como a musica, € uma proposta

de construcdo de uma arquitetura sonora.

Eu leio 0 que eu escrevo como se estivesse intangle,
funciona como uma partitura, um ritmo, uma musica q
deve sempre estar afinada, quase que aritmeticarheht
um pouco a maneira de uma arquitetura. (Minyana,
L’avant-scene, 1984, n. 748)
Na arquitetura visual das palavras de ANNE-LAUREnydna muda a distancia
focal, abandonando a grande-angular, trabalhando teteobjetivas ou experimentando
primeiros planos e abusando largamentectisese cortes. Ele transgride, de certa forma, o

plano geral do teatro para trabalhar com o micqso¢ o close Mas, paradoxalmente,

29 Et lui re-bouche em O et yeux méme chose et ileesin tricot de peau vite fait alors moi je pose tasse
sur le rebord de la fenétre et la tasse tombeselleasse et lui il se retourne et il fait: ohalsse a partir de ce
moment-la nos destins étaient soudés.
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quanto mais sewolho-lupa-objetivadiminui o foco diante de seu objeto de estudo,smai
aumenta a impressao de frieza e distanciament® gisrstifico. Esta aparente frieza junto a
musicalidade da palavra acaba construindo suaiegggicanha de humor.

Num segundo encontro com André, ele também se ouodé costas, mas comecei a
perceber detalhes de seu corpo de palavras. Detdneo a repeticdo de certas palavras ou
expressoes, o uso frequente de palavras de ligagioeforcavam a fala coloquial e a nogao
de narrativa pessoal ou confissdo, brincadeiras @oomatopéias que criavam um efeito
cOmico e davam certa ingenuidade a narrativa,aado o peso da dor existencial.

Ao falar da obra de Minyana, Michel Corvin (2009p26), afirma que ela remete a
uma tradicdo de humor negro que encontra nos plove®res o meio de alimentar o
sorriso. Apesar de o texto estar repleto de padadeador, morte, e pequenas tragédias
cotidianas, o humor aparece devido a forma e agg@trdas palavras. O fluxo encadeado
devido a falta de pontuacédo, da uma sensacéo @aaimge falta de hierarquia a narracéao,
fazendo com que tudo tivesse o mesmo peso, tantetathes do cotidiano como as
reflexdes ou as maiores dores, criando uma conadieida dor.

O ritmo da confissdo de ANNE-LAURE, aliado as regiets obsessivas de detalhes
ou pequenas intimidades e sofrimentos, produzerafaito comico e acabam por transmitir
uma visdo tragicOmica diante da catastrofe de sistéacia. Tais efeitos geram uma
ambiguidade e permitem uma recepcao dupla, o esjmcti e a0 mesmo tempo, se

emociona.

ANNE-LAURE - [...] e ele sorriso colocado ele ndp ds horas ele
te olha e ele ndo te vé ele amava acima de tudbantasa de
granito eu cuidava das cabras das ovelhas e euip@sses campos
ao redor! Ele cometeu este horr@khdré *°

A justaposicao de detalhes anddinos da narratiradrjunto a detalhes de dor, sem
transicdo e construcdo psicolégica, cria uma frie@aica que mascara a emogao e ao
mesmo tempo aponta para uma forma de ver e ndreaesa de varios planos, buscando
angulacoes de visdo e acumulacéo de detalhestesobje

Minyana coloca armadilhas, visando quebrar a tgara habitual do sentido e ficar
mais disponivel para os acontecimentos menores.uilica os efeitos de montagem

cinematogréfica na linguagem, usando a alternadeigalavras curtas e descricdes em

%0 Et |ui sourire pose et il ne dit pas I'heure ibsaregarde ne vous voit pas il amait par dessusriaumaison
de granit je faisais des chévres, des moutons\ip ces champs ces prés ! Et il a commis cettetr!
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forma declosesfechados, ou aceleracdes e valorizacdo dos dewlpeguenos objetos do

cotidiano, para explicar com simplicidade a violarem que vive ANNE-LAURE.

ANNE-LAURE - Ele tinha crescido ele tinha engordade usava
casaco ele me disse vou trabalhar com produtosatauticos! E
Tchan sorriso numero 2 — o labio superior puxada padireita e o
inferior no seu lugar — e um rosto de afogado! bluétpido ele teve
este rosto um rosto de afogado[ Ahdré **
Neste texto imagético e musical de ANNE-LAURE, opooaparece em plano geral
e depois é mostrado ertose Vemos primeiro o corpo todo que cresce e engerdapois
os detalhes dos labios e do sorriso.cd@sesno corpo de ANDRE e no proprio corpo de
ANNE-LAURE, sdo imagens encontradas como forma ideedar o sofrimento, leva-lo
para a carne, dar uma materializacdo, encontrarfama de visualidade do sofrimento.
Como no barroco, o sofrimento nunca € moral, masualizado através da dor fisica da
criatura.
Em Minyana, 0os objetos, o corpo e o discurso mastuisuas fronteiras para
reconstruir uma vida passada, uma vida em ruinapegdnventaire JACQUELINE diz: “
Minha vassoura! [...] ela me seguiu pra todosugares ela acampou conosco ela limpava

dentro e fora®? ou :

JACQUELINE- Bom dia eu nunca me separei destaab@ciqui
gue cuspi meus pulmdes e minha vida mudou porgsi@ egui ao
invés de outro lugar no vaso ou na pia porque éhanibacia
preferida na qual lavava meus legumes uma bacia deesangue
na noite de janeiro 57 [...] "Inventaire$®®

Com sua escrita, Minyana procede a uma autopsiaalpss e do sofrimento. Como
um alegorista, ele arranca o objeto de seu contex#ba-o, e o obriga a significar. As
menores partes do corpo e 0s objetos mais ingignifes adquirem autonomia na escrita de
Minyana.Como nas colagens plasticas, eles perdeafegéncia habitual e ganham uma
dimens&o de fascinio e inquietagdo, como as cokta8NDRE, a xicara quebrada, as
moscas que sairam quando ANDRE entrou na casaadiogr Também no drama barroco,

311 avait grandi il avait grossi il était em mantieime fait: je vais travailler aux produits pharceutiques! Et
pan sourire numéro deux- la lévre supérieure tigfs la droite la lévre inférieure a sa place-retvisage de
noyé!

%2 Ma balayette! [...] elle m'a suivie partout ellst @enue em camping avec nous elle balayait &tietr a
I'extérieur

% Bonsoir je me suis jamais séparée de cette cyatt la que j'ai craché mes poumons et ma \ibamgé
pourquoi j'ai craché la plutét qu'ailleurs aux cadiis ou dans I'évier parce que c'est ma cuvettiegre j'y

lavais mes l[égumes une pleine cuvette de sangearepiuit em janvier 57 [...]
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o homem se vé sob o dominio dos objetos. Sérgiamau Benjamin,1984, p. 33) nos
aponta a importancia, nos dramas de destino, desosbe aderecos cénicos : o cetro, a
espada, e o copo de veneno sao agentes da fatalaksim como a xicara quebrada ou as
moscas no textandré 3

Com a acuidade de um entomologista, Minyana desaye minimos sobressaltos
de corpos torturados e mutilados. Podemos obsemarobsessédo pelo corpo que morre,
qgue desaparece. Um corpo usado, deslocado, didtenfiira de controle. O corpo é
apresentado em partes, em série. Na peca ANDREosvelmsfilar: as costas, a voz, o
ventre, o joelho, as orelhas, os olhos, a caba¢mca, as linguas, o olhar , o labio superior,
um rosto, o labio inferior, 0 sorriso nimero 1,00ris0 nimero 2, as pernas, a cor da pele,
0os ombros. Paralelamente a este desfile de pedacosrpos, temos um levantamento de
objetos e animais: a janela, as moscas de agostd, o café, o lindleo da mesa, a casa de
granito, a Xicara, a camiseta, 0 casaco, a mopdetnho, os produtos farmacéuticos, as
terras, os pastos, o milho, o girassol, as cabess ®/elhas. Este é o inventario da vida de
ANNE-LAURE, na qual corpos, objetos, animais e paa se misturam para construir a
arquitetura de sua historia.

Através dos objetos, os labirintos da memdéria @wds desvelados também nos
monologos da pecanventaires onde as trés mulheres, JACQUELINE, ANGELE e
BARBARA, diante de um microfone ou camera de T\Zefa um inventario de suas vidas
de tracos da memoria, num duelo da palavra, enelageém que narrar sua histéria propria
e tentar dizer tudo no menor espaco de tempo ebssem pausa, aproveitando cada
tempo cedido pela campainha para avancar o maxacomida das palavras.

Nesta peca, cada monodlogo das trés mulheres podehamado, ele mesmo, de
objeto, como um bolo gigantesco cortado e ofere@dopublico. O discurso dessas

mulheres se mistura com elas mesmas e com os ®lgjetoelas carregam. Cada uma delas

% Segundo Vuillermoz (2000) O séc XVII contou cominmtenso comércio e valorizagdo de objetos
decorativos, como as tapecgarias, os quadros, oflidmoh os bibelés. Nas intrigas amorosas dosoexta
época, era freqliente a troca de objetos afetivo® agma prova de amor ou a adoracéo fetichistdgiena
objeto intimo do ente querido, assumindo a fungdasubstituo de um personagem (como o retrato, que é
apresentado como um codigo amoroso no séc XVIBmdo objetos produzidos pelo corpo dos amadosy com
fios de cabelo, carta de amor molha com lagrimasolfjetos sao introduzidos na linguagem, para dasias
idéias mais nobres, séo suscitiveis de servir a reesfo do sublime.

% Gostaria de fazer uma alus&o a obra do artissigiérancés Christian Boltanski que trabalha ecotama
da memodria, da guerra e da morte em suas instea@bque Minyana faz com as palavras Boltanskidaz

0s préprios objetos em suas instalagdes, utilizandpas usadas, luminarias, sapatos, fotos, vidieoss,
velas. Todos esses objetos rememoram o passadosteem uma vida. Apontam para alguém que nateexis
mais. Uma presenca ausente. Sua obra é baseagiambmanca, da infancia, dos mortos, de historiasogés
que s&o comuns a todos. Ele € membro do Narratiyendvimento que reinvidica a presenca da fotograf
de textos, imagem e palavra. As imagens que produmalmente sdo de pessoas mortas na guerragadiast
da morte instaura o principio do tempo.
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escolhneu um objeto para o qual o passado contgbaferindo-lhe uma identidade.
ANGELE tem sua roupa de 1954, que ela sempre useumomentos felizes e prazerosos,
roupa que faz pensar em fetiche amoroso, em cargadiado pelos homens, corpo olhado
e imaginado. BARBARA tem seu abajur, que ilumina azspos do exterior, corpos
exteriorizados. E a bacia de JACQUELINE que seraea ruspir seus pulmdes e onde
lavava seus legumes. Bacia, ventre, receptaculoide e morte, como o ventre de
JACQUELINE que teve oito filhos e se propunha ans&e de aluguel. Sua bacia inoxidavel
se transforma em Uutero que produz vida e morts. @krecem a intimidade, os sofrimentos
e dores como mercadoria num jogo competitivo.

Ao nos decidirmos por uma encenacgdo do téxtdré fazendo uso de projecbes de
imagem e de certa forma tematizando a visao, orptalénagem e da midia , foi também
por perceber estas caracteristicas ndo sAreiné como em outras pecas de Minyana , mas
principalmente ennventaires, na qual essas questdes aparecem de forma mpéistax

As mulheres da pechventairessao “obrigadas” a falar “livremente” dentro do
programa de auditério. Este dispositivo contradit@e assemelha ao discurso midiatico,
utilizando-se dos depoimentos intimos destas megheomo se fosse uma mercadoria. O
programa da a cada uma a ilusdo de se exprimaniignte, transformando o auditorio em
voyeur, que tem acesso as intimidades destas mulhemes, @s produtos nas prateleiras do
supermercado. O verdadeiro duelo nesta peca setda & poténcia fria da midia e o
falatério pulsante de vida das mulheres. O mesmdoefoi buscado na encenacdo de
ANDRE, quando gerformerfica atras de uma tela deixando ver somente seam$ e
fala o texto ao microfone como se desse uma esteepara a TV, no entanto, ao inves de
vermos seu rosto projetado na tela, vemos as imag@tas de sua narracdo, como num
programa televisivo em que aparecem imagens duwiamenarracao.

Estes procedimentos tematizam a questdo da eslaeizacio da intimidade e das
desgracas, deixando ambiguo o lugar da ficcdo dyriprficcdo, onde a vida privada é
posta diante dos olhos de todos, e ninguém tdireito de ser opaco para ninguém. Essa
espetacularizacdo universal apaga as fronteiras emfue € mostrado e o que € real, e induz
uma atitude perfeitamente barroca de duvidar dsténdia de um mundo objetivo atras das
imagens. O mundo da hiper-realidade, em que sdnageins sao reais, € 0 mesmo que
levava o homem barroco a afirmar que tudo era apaée a dizer como Calderdn de la

Barca, quéa vida es suefio.

Outro ponto do pensamento barroco que podemosntali@qui como uma
aproximacao da escrita de Minyana, além da noc&spetacular e do jogo das aparéncias,

€ a nocdo das catastrofes, das calamidades e a@lo Auhistoria como producdo de
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cadaveres. Segundo Benjamin (1984, p. 242) o cadd&ve supremo adereco cénico,
emblematico, do drama barroco do séc. XVIl. Nao saddaver, mas a perda dos membros e
as transformacbes que se dado no corpo que envethéodos os demais processos de

eliminacao, purificacédo e dor fisica.

ApoOs ler varias pecas de Minyana, constatamos sepca da nocdo de desastre
social, guerras e catastrofe individual. O sofritngm derrota, e a violéncia infligida aos
seres, seja ela civil, familiar ou coletiva, fisma mental, sdo temas recorrentes em suas
pecas. Encontramos as personagens em meio aosbessala uma guerra, rupturas sociais,
pobreza, doencas, suicidios, infanticidios e moit@resenca da guerra é feita muitas vezes
de forma direta e os personagens precisam falargealivrar da tragédia vivida. A pelces
guerriers se passa nos escombros da primeira guerra muddid914 a 1918. Apés o
término da guerra, trés homens encontram uma MUW@NSTANCE, e a guerra continua
entre estes quatro personagens.

Na pecaOu vas-tu Jérémie JEREMIE atravessa 0s continentes e as guerras e
descobre as misérias fisicas, psicolégicas e motais mundo apocaliptico onde o0s
personagens falam e depois desaparecem ou mo#kgmersonagem LA MERE DE JOSE
GARCIA, diz “tem cheiro de morte tem cheiro de rearbmo tem cheiro de morte®?

Na pecaAnne-Laure et les fantdmgsercebemos a catastrofe individual. A morte do
filho de ANNE-LAURE é seu desastre. Ela o choraetiglamente. O texto é constituido de
quadros que ddo uma localizagédo espacial, comoqgusnto de hotel, um escritorio, um
estudio de tv ( onde um entrevistador entrevistNEN.AURE sobre o desaparecimento de
seu filho) ou aspectos da linguagem coobose ou entreato. Esta peca possui varios
personagens e um deles se chama MORTE. O text@a ismm um mondlogo do
personagem CHRIS que diz “ [...] Eu espero a mettea conhe¢o Anne-laure e eu a
cruzamos em 1990%". O personagem DAN descreve para uma entrevistaooro se
descobriu portador de uma doenca sexual e sabgajueorrer: “ eu vou morrer eu vou
morrer”. Uma das Ultimas cenas da peca se passauarto de hotel onde ANNE-LAURE
se encontra com a morte, numa alusdo a uma cesexdena qual a personagem MORTE
Ihe diz “ Eu sei que vocé me esperava” .

Na pecdnventaires ANGELE diz “ Nao tenho mais mae nem pai nem magudase

nenhuma irma .. meus primos meus tios minhas didast mortos.”®Na pecaChambres

% Ca sent la mort ¢a sent la mort qu’est que ¢aokd!m

37 yattends la mort je la connais Anne-Laure et Fasbns croisée em 1990

% J'ai plus maman j'ai plus papa plus de mari preggjus de soeurs ... mes cousins més oncles niés tan
tous morts
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ARLETTE diz [...] “e eu jogo Lulu pela janela assim Lulu ndo era uguem a Marie-
Jeanne grita : Infanticidio! Infanticidio?® .

Na pecaAndré,o fendbmeno da guerra ndo é tematizado, mas ocodikesembarque
das tropas americanas na Franca € sugerido: hguye o dia das costas como houve o dia
do desembarque o dia do Senh®r”J4 a morte é presenca constante, a morte natural
uma espécie de suicidio ou se deixar morrer. Qv teltega mesmo a deixar espaco para
pensarmos no assassinato de ANDRE. Durante toéga fgmos a morte da mée “ minha
mae morreu em abril ”, a morte do irméao “meu irmdmreu sem nenhum bom motivo ele

quis morrer ele fez sua escolha ”, e temos a nuert@NDRE:

ANNE-LAURE- Anteontem a noite eu estava na casaG@oiault
bebendo vinho e voltei as 22 horas....dormi bentiaso horas
acordo sobressaltada e sei! O médico legista dissesle ndo tinha
sofrido. O enterro é amanhandré*

A morte de ANDRE s0 é descoberta no final da peca,sagrestarmos aten¢io ao
texto, descobrimos que ele morreu no dia antermerterro sera no dia seguinte, portanto
ANNE-LAURE nos conta a histéria de ANDRE enquanén £orpo deveria estar sendo
velado. O que ela faz é justamente o contrario, aomorte de ANDRE, ela tenta desvelar
seu corpo, e estdesvelament@ o leitmotiv para sua fala performatica. Como no drama
barroco, o cadaver de ANDRE ronda a fala de ANNEJRE e é exposto através dos
objetos e do seu esquartejamento. Ao desmembrarpw de ANDRE, ANNE-LAURE
prepara os fragmentos para uma significacao ategori

Na narrativa de ANNE-LAURE, a catastrofe ndo chdgaforma brutal, mas se
instala furtivamente, de forma velada, como seef@sshegada de um amor, e depois vai
sendo anunciada lentamente, de forma quase proggamM&NE-LAURE diz “eu tinha
visto suas famosas costas nuas de homem e tirdtho facom medo néo foi a toa que tinha
ficado com medo’. Ela assinala varias vezes emdesda que um desastre vai acontecer,
criando um enigma, e, no final, desvendamos a moteseja, um enigma impossivel de
desvelar.

Para ela, a idéia do encontro amoroso esté ligadg&ia de tragédia e morte, ela
conta sua histéria de amor como a historia de uecamtdo amorosa, de um engano e de

uma decadéncia, como um erro que vai se agravacddadia e ela ndo pode interferir,

% Je fous Lulu par la fenétre comme ca Lulu étaiesonne la Marie-Jeanne elle crie: Infanticidédrticide!
401...]il a eu “le jour du dos” comme il y a eujtéur du débarquement le jour du Seigneur!

1 Avant-hier soir j'étais chez les Guillault & boles canos je suis rentrée a 22 heures ... gai tormi a
cing heures je me réveille en sursaut et je sas!rhédicin légiste a dit qu'il n'avait pas souffé@n I'enterre
demain.
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nao tem dominio sobre o curso dos acontecimengds:quis a minha queda eu digo isso a
voceés ele quis a minha qued4”A cada novo ciclo da sua histéria narrada elaeiawma
tragédia que esta por vir “ [...] e de novo tivedme&omo se pressentisse tudo o que ia
acontecer™® ou “ele cometeu esse horror”.

Quando nédo esta sendo filmado elose separado em pedacos, 0 corpo aparece
guase sempre sendo maltratado, agredido, violentadassassinado. O corpo, para
Minyana aparece quase sempre como um corpo que Blafipecanventaire:

BARBARA —[...] e papai se bateu em 14-18 e em 3%l se bateu
tanto contra os alemées que ele ndo falava maisanmiéie batia em
Sultane ela a amarrava eu a desamarrava e minha mede
amarraval...] lhventaire**

Na escrita barroca de Minyana, o corpo também aepae constate mutacdo ou em
estado de deteriorizacdo, emagrecendo, engordaeddp mutilado, ou doente. Na peca
Inventaire o pai da personagem BARBARA perdeu a perna nagueela ndo fixava mais
o calcio, nem 0 magnésio, tinha perdido o apeAMNE-LAURE, emagrecia nas pernas e
ANDRE engordava, emagrecia e mudava de cor, fiogepe, mudava de voz. “Ele mudou
de voz era uma voz alta uma voz que se habituotiaa t_ionel”, ou “ele tinha crescido ele
tinha engordado ele usava casaco”, “ganhou quindesgem muito pouco tempo”, “de
repente minhas pernas emagreceram”. JACQUELINE@wsppulmdes “foi nela que cuspi
meus pulmdes”. A méae de TITA perdeu as bochechABRBB\RA tem uma depressio “nio
sai da cama” e “toma valium”, ANGELLE tem uma péssicirculagdo “uma péssima
circulagcdo muitos problemas de circulacéo”, sua red@e“problemas de nervos” , seu amor
Marcel, quando é hospitalizado “tem problemas pargolir’. Na pecalnventaires a
personagem BARBARA manca levemente e crispa as ,mANSELE tem as méos
inchadas e JACQUELINE tem uma bola no estbmago.

O corpo também expele liquidos, sangue, saliva, xomito. Na peca&Chambres
LATIFA sangra no nariz e vomita. KOS encontra sanga colchdo de BORIS e no jornal,
BARBARA , quando era bebé vomitava em sua irméaie @@ batia nela e ele morreu
perdendo todo o sangue pela boca, numa “ruptuenéerisma’. O esperma do marido de
BARBARA néo tinha “nenhum valbrpor causa da varicela.

A escrita de Minyana se insere nas producfes ieagsicontemporaneas com

tendéncia & demonstracao publica do corpo e deletedéncia num ato que ndo permite

2|l I'a voulue ma chute je vous I& dis! Il I'a vau.

“3]...] et & nouveau j'ai eu peur comme si je pretss tout ce qui allait suivre.

4 .. et papa s’est battu aussi en 14-18 et erb3Ps%tait tellement battu avec les allemandsiqé parlait
plus ma mére battait Sultane elle I'attachait jddtachais et ma mere m’attachait ...
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distinguir com seguranca entre arte e realidade.ifkés de ocultar que o corpo esta

destinado a morrer, enfatiza-se este aspecto, temdéncia catartica de celebracdo da dor e
dos sentimentos, da qual faz parte a consciénbi@ somorte como condi¢cdo do corpo e de
seu prazer. Temos experiéncias nas quais 0 compa maais exposto em funcdo de sua
idealidade plastica ou como substancia signifieatey ideal, mas de uma dolorosa

confrontagcdo com a imperfeigcao.

No teatro com caracteristicas performaticas deaR&kdoh, observamos uma
sensualidade brutal e direta, uma tristeza abissalpnfrontacdo com a morte, com o
predominio da dor, da doenca, do tormento e daneeggio.

O grupo La Fura del Baus langa ao publico imagdgmgormento que parecem
inspiradas no inferno de Dante: corpos nus merdolham agua e dleo que parecem ferver,
pendurados, jogados, maltratados; fogo saindo dea farte; prisioneiros torturados e
chicoteados, torturadores que berram ordens em aneim barulho infernal de tambores,
lamentos e gritos. Violéncia ritual, dor, morteasecimento sdo os temas.

Segundo Martin (2006), os artistas performaticegfentemente se concentram no
corpo como material estético, superficie de praegdindicador de estados mentais. A
escrita também opera desta forma. Suas palavrap@am no corpo para transfigurar os
estados mentais e produzir significacbes. O corgoaldalhado de duas maneiras: seu
comportamento em situacdo de dor, perigo e desej@a experiéncia corporal
despersonalizada que transforma o corpo em aparelho

Ao fazer uso do corpo, o artista Innsbruck, Ru@alfiwartzkogler criava aquilo que
chamou denus artisticos-semelhantes a um desastras suas automutilagcbes semelhantes
a desastres acabaram por leva-lo a morte em 196%Pd&is, também eram perigosos o0s
cortes auto-infligidos por Gina Pane nas maoscaoskas e no rosto.

Marina Abramovic em su@erformance“Thomas Lips” realizada em 1975, se
deitava nua sobre um bloco de gelo depois de ume dé automutilacbes, até que o
publico a livrasse de uma possivel morte. Japedormance” Balkan Baroque”,
apresentada na Bienal de Veneza em 1997, Marioa §eis horas por dia, durante quatro
dias, limpando e lavando 1500 ossos frescos debswinquanto cantava sem parar cantos
populares de sua extinta Yuguslavia. No cenarimmgreojetadas imagens de seu pai, sua
mae e dela propria executando uma danca extabdenffos notar uma mudanca entre estas
duasperformancespercebemos um deslocamento da dor provocadaastaxpo proprio
corpo, levando-o ao limite da sobrevivéncia, parattabalho mais metaforico ligado ao
luto, & memoria autobiografica. O processo de kawados 0ssos mostra um amortecimento

e a sublimacédo das perdas humanas. Cabe aquienggntar sobre um experiéncia de
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passagem de um corpo objeto, um corpo que sofra,yma corpo sujeito que transforma,
manipula e da novos significados aos objetos. Umpocem luto, um corpo em ceriménia de
luto.

A escrita de Minyana, como nesfarformancesdilacera o corpo, mas no seu caso
ele o faz através das palavras. Ele cria cerim@adsto e cultiva os mortos e os cadaveres.
Podemos falar de uma escrita performatica na megfidgue se apresenta em construcgéao,
atuando no corpo com as palavras. Minyana expoebgetwidade e a escrita como

processos em constru¢ao, numa escrita que exepaacao e a voz para se estabelecer.
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2.3 INAPREENSIVEL OBJETO DO DESEJO

As costas de ANDRE propdem um enigma no inicio spetculo que ndo é
desvendado por ANNE-LAURE e nem pelos espectadopgee da margem aqui em nosso
trabalho para levantar muitas questdes.

ANDRE ¢ reduzido a pedacos de si mesmo, suassg@sta sorriso nimero um , “
um sorriso que vai da testa passando pelas bodiecbanimero dois “ o labio superior
puxado para a direita e o inferior sempre no sgarfu sua bocaem “0”, suavoz, “ah a
vOz ...uma voz de homem !”.

Ao propor uma coesa argumentacdo sobre desejmsfaat e palavra, Giorgio
Agamben (2007) nos conduz a uma teoria do amoruendisnensao inapreensivel, que tem
origem na lirica medieval e € aproximada da idéiaélancolia e fetiche.

Estas imagens fragmentadas do corpo de ANDRE nto tde Minyana, e
reafirmadas na encenacdo do espetaculo, levam aadaezer correspondéncias com a
concepcdao freudiana do fetiche, apontada por Agaretmias referéncias quanto a idéia de
amor e melancolia.

O discurso sobre o fetiche desenvolvido por Freeidadbem claro o seu carater
contraditério e ambiguo, oscilando entre a subgéitue a percepcao da auséncia. Ele fala
de um paradoxo de um objeto inapreensivel qudaafisecisamente por isto.

As costas de ANDRE representam uma parte deléxagib desta imagem impede
que o olhar de ANNE-LAURE e do espectador consigraovtodo. Agambem nos aponta
que, para Freud, a fixacao fetichista nasce desaeda menino em perceber a realidade da
auséncia do pénis na mulher, por medo de uma ¢astd® proprio pénis. O conflito entre a
percepcéo da realidade e a negacao desta perceprsitui uma ambiglidade essencial.
Portanto o fetiche € ao mesmo tempo a presencasint e o sinal da sua auséncia. O
fetiche, sendo parte do corpo ou objetos inorg&ni€@o mesmo tempo presenca do nada e
sinal da sua auséncia. Os fragmentos do corpo deRENremetem a alguém que nunca
pode ser evocado integralmente, pois, como o péaterno, jA ndo existe mais ou nunca
existiu. Ja ndo existe mais porque € cadaver destooou porque, mesmo quando estava
Vivo, ou era ausente, inatingivel ou nunca exigalmente, era producao de imaginario.

ANNE-LAURE vé as costas de ANDRE e esta visdo depadaco de seu corpo, as
costas, faz com que uma fraqueza tome conta deoteeéa corpo “ eu soube quando as vi

que seria uma visdo decisiva no meu ventre nos joell®s nas minhas orelhas houve o
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resultado da vis&o®. Ao longo do texto, ela se refere a ANDRE, usandwamente
fragmentos de seu corpo, seu sorriso, sua voz,aseheos, seus olhos. O olhar de ANNE-
LAURE € um olhar imobilizado, um olhar que ndo @mnge passear pelo todo, que se fixa
numa imagem congelada e velada por causa do medovi suas costas nuas de homem e
tive medo fechei os olhos# .

Ela ndo consegue visualizar ANDRE por inteiro @ sgmpre o substitui por uma
parte de seu corpo. Como uma colecionadora fet&;hgsie tende a se satisfazer com todos
0s objetos que apresentem as mesmas caracteristecaai multiplicando seus fetiches, ela
vai acumulando as partes do corpo de ANDRE: sofrissorriso 2 e também as partes de
sua propria histéria , que é fragmentada, cortad@artes, com focos em alguns detalhes e
objetos como as moscas, o café, o lindleo da naesi@ara quebrada, a mobilete, o dia das
costas, o dia da xicara quebrada.

ANDRE esta ausente. No inicio da narracdo ja esidomportanto ela fala de
alguém que nédo existe mais. Mas, apenas a partiexdo, ndo podemos afirmar se no
passado, quando ainda estava vivo, esteve realmpergente na vida de ANNE-LAURE.
Ela o encontra tle costas, € como se ele fizesse parte de um outro muntivegse em
outro plano. As trocas com ANNE-LAURE sao infimakjuns gestos e algumas frases e
muitos siléncios vazios. E podemos dizer que suatnza € feita de fragmentos fetiche que
remetem a uma histéria de auséncia; a histériauraorANDRE que ndo pode ser evocado e
visto integralmente, ele sO se torna presente o oe sua auséncia, de sua evocagdo e
em forma de imagens projetadas na encenacao, gteequatexto € uma forma de presenca
de sua auséncia.

A narragdo de ANNE-LAURE nasce de uma melancohaa auséncia, uma morte,
um luto. Ndo nos cabe aqui afirmar se ANDRE reatmenistiu ou tera sido apenas uma
criacdo imaginaria da personagem, o que temos wereto no texto é que ANDRE esta
morto “ 0 médico legista disse que ele nado tinHedad e o “ enterro serd amarihamas
mesmo enquanto estava vivo, ja estava ausentepstasc em pedacos, para ANNE-
LAURE. ANDRE era seu objeto de amor impossivel en@smo tempo objeto ja perdido.
Na encenacdo, ANDRE é imagem imobilizada, € umaamé, € uma imagem que tenta
esconder sua auséncia, mas por ser imagem proj@¢egadamesmo, ja € uma auséncia. E
para tentar recupera-lo e revé-lo, ANNE-LAURE usaalestratégia fanebre, criando com

sua narragao poetica o lugar do ausente, que est®e presente.

“5]...] j’ai su quand je I'ai vu que c’était une iis décisive dans mon ventre dans mes genoux dass m
oreilles il y a eu |é résultat de la vision.
¢ Jai vu son dos nu d’homme et j'ai eu peur j&imé les yeux!
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Podemos aqui ir mais longe e afirmar que seu tpaético € um texto-objeto, um
texto-fetiche que aponta para um conflito insol(iveh texto que tenta criar uma ilusdo de
presenca, mas que mediante suas imagens poéafanaecada vez mais a auséncia.

No livro Estancias Agamben (2007-c, p. 43-47) faz referéncia a usaiende Freud
intitulado “Luto e Melancolia” no qual afirma que melancolia toma emprestadas as
caracteristicas do luto e da regressao narcidistduto, a libido reage diante de uma perda
real da pessoa amada fixando-se em toda lembraegatedo objeto que se encontravam
relacionados com ela, s6 que na melancolia se piwdma perda sem que se consiga saber
o que foi perdido. De certa forma, a melancoliam@af capacidade fantasmatica de fazer
aparecer como perdido, um objeto inapreensivebin&€luto por um objeto inapreensivel,
sua estratégia abre espaco a existéncia do ieeahdo o cendrio de uma apropriacdo
inigualavel na qual nenhuma perda pode servir d=aaen

Freud aproxima a melancolia do sintoma fetichieta,evidéncia de que o objeto
amado nao é nem apropriado, nem perdido, mas adisas acontecem ao mesmo tempo,
como com a crianga que simultaneamente desmentedé@neia de sua percepgéo e a
reconhece mediante a aceitagcdo de um ato perverso.

Assim como o fetiche € ao mesmo tempo sinal dealg® sua auséncia, o objeto da
intencdo melancodlica € real e irreal, incorporagermlido. Freud, a respeito da melancolia ,
fala de um « triunfo do objeto sobre o eu » poisesuprimido mostra-se mais forte que o
eu, obrigando-o a uma fidelidade extrema ao obje#d ele estabelece uma ligacao entre a
melancolia e a fase oral e canibalesca da libidogee o eu aspira a incorporar o proprio
objeto devorando-o, destruindo e ao mesmo temmwpncando o objeto da libido.

A partir destas questbes podemos nos aproximalgdes momentos da encenagao
no que se refere ao ato de comer compulsivpetformer que em cena come uma maca,
uma flor, bebe café, bebe agua. Por exemplo, no enmmem que narra seu encontro
amoroso com ANDRE e seu casamento, tira uma flone#a de seu buqué e comeca a
comé-la enquanto fala; esta cena também é projetaddoseno final do espetaculo logo
depois que ela anuncia a morte de ANDRE.

Temos também a cena seguinte, em que falando deREINDe eu que o havia visto
quase por inteiro desejei vé-lo inteiramente”, étdra com a camera e vai filmando por
dentro da saia de seu casamento que esta no @sfimsdmagens vao sendo projetadas nos
teldes, como se fossem o interior de ANDRE, ou cemela fosse o proprio ANDRE a
penetrando. Nas imagens projetadas parece que era&@ntra num 0tero, num canal
vaginal, e depois , ap0s entrar inteiramente datdreaia e sair do outro lado vestida nela,

deitada com a camera na mao , ela vai filmandogosddo seu préprio corpo enquanto fala
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de ANDRE, como o braco, a m&do. Quando diz: “daslem ver ele faz seu sorriso nimero
2" ela filma seus olhos e seu préprio sorriso queogetado na tela neste momento em
closg incorporando para si o sorriso de ANDRE, idecuifido-se com o sorriso 2, uma das
partes de ANDRE que funcionam como uns dos objigdetiche. Ela acaba se misturando
com o corpo de ANDRE e incorporando o corpo do AMDEdmMo se fosse seu proprio

corpo. Nesta cena em que narra seu encontro amoonscANDRE, percebemos alguém

que de forma narcisista, filma carinhosamente esusgmente o proprio corpo. Como

Narciso diante de sua prépria imagem, ela flmaceepo e o projeta nos teldes.

Para Susana Kampff Lages (2002, p. 131), todathara fundada num impulso
melancolico, pois enquanto “atualiza eventos dosgds, reafirma o seu carater por
definicdo passado, isto é, que passou, morreupulei existir e, portanto, pranteavel”.

A narrativa de ANNE-LAURE € um olhar retrospectisobre fatos ja passados,
com tracos de uma sensibilidade melancélica. Sstarfd com ANDRE ja é passado, mas é
atualizada e revive com novas imagens na remenmrécénelancolia de ANNE-LAURE
vem do sentimento de desorientacédo e de falta,opaalo pela morte, pela perda de
ANDRE, do qual se viu obrigada a se separar. E sssmento de perda que move e
produz sua fala. A for¢a de sua palavra e a paé&wiseu discurso vem de uma tentativa de
resgate e sobrevivéncia.

Em seu livroO fio e a trama: reflexdes sobre o Tempo e a Histdvan Domingues
(1996), afirma que h& uma disposicdo profunda dareza humana em barrar o poder
destrutivo do tempo.

Dentre os dispositivos citados para se protegeragbnta o instinto (automatismo e
repeticdo), o esquecimento ( apagar o tempo) oIS Nos interessa aqui : 0 habito, que
age negando a mudanca, o imprevisto, instalandomagermanéncia no curso das coisas,
uma espécie de continuidade na ordem do tempo;menadria, que possibilita reanimar
imagens ja mortas, instalando e animando um passado.

Ele destaca também a consciéncia, com seu podese ddesprender da cadeia
temporal e a linguagem como extensdo da consci@da memoéria, promovendo uma
espécie de continuidade do tempo, assegurando rai@snele permanéncia e coesao.
Portanto, diante da experiéncia da precariedadexddéncia e da acao implacavel do
tempo, o homem tenta buscar solu¢gbes que possamode, ou dar sentido a isso. Ele
comenta que a vivéncia da temporalidade contém anadpxo: a intuicdo do efémero e o
desejo da eternidade. Para ele, € nestes doisdopesaque a filosofia pode ser bem

sucedida na abordagem da experiéncia do tempdistdaa.
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Através da manutencdo de seus pequenos habitos, caabrir a janela todas as
manhas, fazer seu café, cuidar das cabras e dém®Veu continuava com os girassois, as
cabras, as ovelhas”, ou se apegando a sua tewrallfe essas terras esses pastos e digo a
mim mesma: sdo minhas terras meus pastos e eudpachorar.”, ANNE-LAURE tenta
esquecer a morte e negar as mudancas de André diargeus olhos. Através de sua fala,
ela empreende uma tentativa de reconstruir um @assan ANDRE “das costas de
alabastro” que foi perdido, mas confronta-se comoadradicoes e impossibilidades desta
busca. Para esquecer a morte, ela se apega a ampartle suas atividades quotidianas,
seus habitos repetitivos e seus rituais ligadosrra,tnuma familiaridade com o entorno
natural, vivida antes de ser pensada.

Ao meditar sobre a questdo do tempo, da duracéw alito, o fildsofo Gaston
Bachelard (2007) desenvolve e amplia um dos maitantes estudos do historiador
Francés Gaston Roupnel, cham&imé onde é proposto um olhar sobre a histéria numa
perspectiva de tempo descontinuada. Nesta obranRbefabora suas idéias a respeito do
tempo descontinuo, no qual a realidade sé existinstante, ou seja, o tempo é uma
realidade encerrada no instante e suspensa engenddas. Contrariando a teoria de
Bergson sobre o tempo visto como uma duracdo estante visto como uma abstracdo
desprovida de realidade, Roupnel se afasta da de#efauxo e se fixa no descontinuo. Para
ele, a idéia de fluxo esta ligada a idéia da mlidagdo dos instantes descontinuos. O
passado é composto pelos instantes desaparecalfgtweo, uma expectativa de espera. A
duracdo € apenas uma construcdo da memoria quesaplar e reviver. Para ele “ O ser,
estranho lugar de lembrancas materiais, ndo passedabito em si mesmol...] um habito
compde um individuo” Bachelard (2007, p. 28). Rudase o passado ndo existe mais, 0
que existe é a reconstrucdo deste passado notegi@sente pela memoria, fazendo com
gue ele seja real somente no instante de sua taogis

Na mesma corrente de Roupnel, Bachelard afirmaogu#bitos e o progresso nao
se dissipam na descontinuidade do tempo; eles ganohe nova dimenséo, pois para ele o
hébito € a assimilacdo rotineira da novidade radioanstante, ou seja, uma repeticdo na
cadéncia ritmica dos instantes descontinuos. E fiteh® destes instantes que podemos
compreender a continuidade, sendo o habito, unorgustentado. O homem se reconhece
porgue repete a si mesmo e a no¢ao de progressligesia a idéia da repeticao.

O socibdlogo Michel Maffesoli, (2003), na sua obf Instante Eterno’ , sem
estabelecer um dialogo direto com Roupnel, de dertaa se aproxima de sua visao ao
afirmar a vida como uma concatenacdo de instantesveis, de instantes eternos,

assinalando um tempo policromatico, presenteid@.réioma a figura de Dioniso para
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mostrar a importancia do festivo, da exacerbacédocalipo, das paixdes, dos rituais
guotidianos, do jogo das aparéncias como coisasageen da existéncia uma sucessao de
‘instantes eternos’. Ele fala da ‘ética do ingtaetdas situagdes vividas por elas mesmas,
se esgotando no proprio ato. E a afirmacdo da widainstante, incluindo nela a
possibilidade da morte.

De certa forma, a idéia do habito e da repeticéa pkafesolli tem ressonancias com
0 pensamento de Bachelard, quando afirma que atdevéepeticdo e do redobramento se
entra num tempo mitico, eterno, no qual se comwoga 0 outro e com a alteridade em

1.#" E ai que se funda a ‘aventura da monotonia’ eracdo de todos os dias. E através

gera
do habito que o detalhe, o aneddtico e o supédlrmham importancia, pois eles séo
comuns a todos. Ele valoriza o papel da imagenirgwido seu carater eterno e efémero,
gue se concentra no detalhe, na imobilidade daniest

Para ele, o brilho, o excesso e a aparéncia, amacondo que se afirma, ndo séo
individualistas, mas se constroem para o olharufime tém a funcéo de recordar a finitude
e a impermanéncia, que é o que vemos no teatrédoX¥Ill, noshappenings as body
arts’. A consciéncia da insignificancia das acdes huaeamo sentimento de precariedade e
brevidade da vida; expressam-se como um sentimieagico do instante, como um
hedonismo e exacerbacéo do corpo e uma compubsfiac@o apaixonada.

A co-existéncia do eterno e do efémero marcou tamadilosofia da histéria de
Walter Benjamin (1884, p. 247). Ele considera ogeigoentre o desejo de eternidade e a
consciéncia aguda da precariedade do mundo conumta €la inspiracdo alegoérica: “a
alegoria se instala mais duramente onde o efémereterno coexistem mais intimamente”.
Dai o florescimento da alegoria no Barroco, periestoque o homem vivia numa atmosfera
de guerras e lutas sangrentas, dilacerado entd®gmsas da fé e a crueldade do real. Na
modernidade, a alegoria retorna, com a pretensa@psentar o homem dividido entre o
desejo de uma vida harmoniosa e a consciénciaudhdatde caotica.

A obra de Minyana é impregnada de melancolia: dgero reconhecimento dessa
perda. Na auséncia de um sentido determinado, érseguro, ndo ha mais uma garantia da
verdade do conhecimento, o que aproxima alegoeaceta. O sentido da totalidade se
perdeu e sO existe na leitura, na temporalidadeepgla como transitoria e fugidia. Para
Bachelard, o horror da morte e o éxtase da videneiados juntos, imobilizam o tempo e
criam o “instante poético”. A escrita poética denjina produz seu instante através de sua

sonoridade, aglutinando em uma so respiracéo edegie uma alma, um ser e objetos, sem

" Ao analisarmos a encenac&o no terceiro capitaliensaremos este aspecto da repeticdo e do retdebra
ao observarmos a trajetoria circular e repetitealizada pelaerformerno espaco de encenacéo.
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continuidade de pensamento, num pluralismo de aconéntos contraditérios encerrados
num so instante.

No pensamento mitico grego e até os nossos diaspmo € caracterizado como um
agente de destruicao, ruina e morte. Cronos, o dietsmpo, engole os filhos na tentativa
de evitar a realizagcdo da profecia segundo a ra slestruido por um deles. De certa
forma, tempo e morte sdo consideradas categodasatiaveis até hoje.

Na obra de Minyana, percebemos a presenca da rigaga as imagens da
temporalidade cuja acdo deixa nas coisas e nagsosugemarca da ruina, da destruicdo e da
morte. A percepcao da passagem do tempo, da traeddade das coisas gera uma atitude
melancdlica e aponta para a consciéncia da matie e@evitavel.

A regido do Haute-Loire, na Franca, escolhida poryisha para a casa de ANNE-
LAURE € uma regido que o tempo deixou em ruinasa Wegido de onde a maioria das
pessoas partiu em direcdo a metropole, deixana@otpes as tradicdes e o passado em ruinas
gue teimam em existir.

A escolha do més de agosto, o verdo na Franca, eopstacdo em que ANNE-
LAURE se encontra com ANDRE, pode ser atribuidéatmde esta estacio estar associada
ao nascimento das paixdes, a exacerbacédo do calpsensualidade. Mas o verdao também
traz em si a idéia de perecimento e decomposicéexd®sso de chuva e calor provoca a
perecibilidade dos alimentos, das plantas. O ventnte faz com que os alimentos e as
frutas se deteriorem rapido e os corpos transpinais, trazendo a presenca mais forte dos
odores, de moscas e insetos. No verao, ANNE-LAURde vislumbrar toda a exuberancia
das costas de ANDRE, a perfeicdo de suas “costamlati@stro”, quando ele ainda era
saudavel, contrapondo-se a sua prépria casa, désiggtomo “minha casa de grafit@u
seja, uma casa fria, com estrutura de pedra, cogmem faz referéncia a frio, escuro,
timulo e morte. Quando abre a janela, ela vé dasasias de ANDRE num instante eterno,
onde é confrontada com o efeito da paixao e asiiteacdo dos sentidos de sua carne e da

vida, a0 mesmo tempo, pressentiu a morte e o desashentes.

ANE-LAURE- Nesta mesma manhd em que ele me mosias s
costas André eu fagco meu café assim mesmo e o helba as
moscas de agosto o siléncio la fora o sol esquantaindleo da
mesa tinha cheiro de linélio tinha cheiro de calgjAndré *®

“8 Ce matin-la le matin oul il me montre son dos Arjdnée fais quand méme mon café et je le boisitajt
les mouches d’ao(t le silence de I'extérieur leischauffait la toile cirée de la table ¢a senibile cirée ¢a
sentait le café [...]
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A passagem do tempo figurado na mudanca de est@zatambém a mudanca de
ANDRE e a sensacéo inexoravel da impossibilidadeiv 0 mesmo cenario mais de uma
vez:

ANNE-LAURE- Uma manha eu abro minha janela eu beisu
café como naquele famoso dia de agosto o dia datscale
alabastro nesta manh& estdvamos no inverno ele fmtoso [...]
(Andrg *°

O sol é o astro que possibilita a visdo, que asnmetempo ofusca e revela, projeta
luz e sombra. Ele € também uma imagem da narrdBvANNE-LAURE que funciona
como um jogo no qual ela revela/esconde o0 que sentglie espera e o que pensa de si e de
ANDRE.

A narrativa de ANNE-LAURE ja aconteceu e afloraaestada no tempo, esse
esfacelamento da sua historia acha-se explicitado texto, materializado na sua
fragmentacao, incompletude e nas lacunas dos states. Sua narrativa € incompleta,
alterada tanto pela imprecisdo da memoaria quarn&ogneocao.

Nas peca#\ndré, Chambres e Inventaires narrador € ao mesmo tempo aquele que
narra e € o objeto do drama, assim a homogeneiliadena narracdo épica ou de uma
forma dramatica € desestabilizada, fragilizandlbnoises entre o épico e o dramatico. O fato
de narrar algo do passado, faz com que ele rewavibrina distanciada o que foi vivido,
diminuindo a carga emocional do drama.

O que desestabiliza a construcdo de uma narrabaiaf, 6gica e
racional, sdo justamente os pontos de vista imeride quem narra e as armadilhas da
memoria que contaminam as sequéncias de palawamais com pequenos detalhes,
pequenas lembrancas emocionais e imagéticas, sigessaltos temporais e retornos,
retomadas, associacfes de idéias. Tem-se a imprassér um discurso fragil e hesitante
em plena construcdo ou reconstituicdo; diaba performaticaque se constroi junto com 0s
saltos da memoria, no momento em que esta sendenlitvoz alta. E caracteristico da
memoria estes saltos temporais, sem duracdo, ogde ee tem € o instante da sensagéo e
da imagem. O passado vai sendo reconstruido petreea partir de alguns pontos de

referéncia e imagens internas que vao sendo reamlgseou reconstruidas.

ANNE-LAURE- [...] o0 sorriso niumero 1 eu me pergwatde nunca
o tinha visto ! E no entanto eu o havia percebidsdeé o primeiro

“9Un matin j'ouvre mes volets je bois mon café conmméameux jour d’ao(t le jour du dos d'albatre ce
matin-la on était en hiver il entre comme une firi¢



53

dia o dia das costas de alabastro e no segundo dia da xicara
quebrada [...1°

ANNE-LAURE tenta construir uma imagem de si mestesta reconstruir seu
passado. Em alguns momentos é sua narrativa gpertiess imagens do passado e em
outros é o confronto com alguma imagem ou objetodgsperta sua memoaria e impulsiona
sua narrativa. Walter Benjamin (1989, p. 105-1@6prda a questdo da memoria citando a
obra “Em busca do tempo perdido”, de Proust. Eldescia o confronto realizado por
Proust entre memoria voluntaria e involuntaria. Armdria voluntaria é sujeita a tutela do
intelecto, sujeita aos apelos da atencao, e, paraeinformacdes por ela transmitidas nao
guardam nenhum traco do passado, pois ndo podemo&é-® com os esforcos de nossa
inteligéncia. Quanto a memdria involuntaria, é dmupe é despertada a partir de um
determinado objeto, sabor ou odor. Ao tentar nauwarinfancia, Proust diz que ao sentir o
sabor da madeleine, ele se viu transportado paidagle de Combray, onde passou sua
infancia, mostrando que seu passado foi efetivagnenicontrado a partir do fortuito
encontro com este sabor. Para ele o passado set@nem um objeto material qualquer ,
fora do ambito da inteligéncia.

N&o cabe aqui fazer categorizacOes a respeito rd@afeomo ANNE-LAURE se
relaciona com seu passado, mas é bom evidencialaota) de criacdo de imagens e de
versodes inventadas pode estar presente no prodass@moria voluntaria, que parece ser
recorrente em muitos momentos de sua reconstitugcate sua narracdo. Em outros
momentos, como quandagparformermostra a imagem das costas de ANDRE projetadas, o
passado e restituido pelo confronto com a imageha é&em de novo a experiéncia daquele
momento, com todas as sensac0es, e tenta a sey maodo estas sensacoes: “la fora o sol
esquentava o linéleo da mesa tinha cheiro de lintidna cheiro de café constatei isso”.

O tempo é o modelador das lembrancas e também sdpe@mentos. Assim, no
texto André o sentido do passado surge a partir da rememqraggto as fragilidades da
memoria, pois a experiéncia passada nunca é totemecuperavel, mas sim interpretada,
atualizada num tempo posterior.

A memoria é sempre transitéria, ndo confiavel ssipat de esquecimento. Vamos
formando nossas memorias sobre os vestigios de nmamdais antigas, normalmente
modificando-as e inventando novas verdades, poiem@oria ndo passa de construcdes a
partir das quais se pensa ser o real, construggias que sdo modificadas conforme o

contexto em que sao recuperadas.

%0 Le sourire numéro un je me demandais si je I'ajaaimis apercu!Or je 'avais apercu le premier jetjour
du dos d’albatre et le deuxiéme jour le jour deatse caséeAqdré)
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Quando falamos de memoria estamos problematizandocdo de tempo e de
reconstrucdo de um real através de um tempo déscontUm real que se transfigura e é
recriado a cada recuperacao no instante presente.

Nessa recriacdo do real, ndo deixa de estar peedanibém, as percepcoes
imaginarias, principalmente no que se refere antasmas do desejo, que passam a ser
aceitos como realidades.

As doutrinas medievais do fantasma haviam conceBigid como um processo
essencialmente fantasmatico, no qual a origem lgeicodo enamoramento €, ao invées de
um corpo externo, uma imagem interior impressasésrao olhar, nos espiritos.

Os pensadores medievais vincularam a origem ahosime melancélica ao amor-
enfermidade e a hipertrofia da imaginacdo: uma rdeso da fantasia com seu fluxo
incontrolavel de imagens interiores e uma incaa@dde controlar o incessante discurso
dos fantasmas interiores: “O olhar do acidid5@ousa obsessivamente sobre a janela e,
com a fantasia, finge ser a imagem de alguém goewsta-lo [...]” (Agambem, 2007, p.
22-26) .

Agamben ( 2007-c, p. 39-42; 192) aponta a aproximapntre melancolia e amor ao
citar tradicbes médicas européias medievais, gusideravam o amor e a melancolia como
doencas afins, catalogadas como doencas da mémtafifha que a primeira vez que algo
semelhante ao amor aparece na cultura ocidentabsé tratados do séc. IX sobre
enfermidades do cérebro. Ele aparece como umadgapicomo uma sindrome sombria
semelhante a melancolia.

Esta proximidade entre a patologia erdtica e ameéleca encontra expressédo no De
Amore, VI de M.Ficino( M.Ficino 1956, VI 9). Fianidentifica o Eros Melancolico com
um deslocamento e um abuso: “Isso sOi aconteaar amueles que, abusando do amor,
transformam o que compete a contemplacdo em ddse@brach. Possuir e tocar o que
deveria ser apenas objeto de contemplacéo, preteoddracar o inapreensivel, esta foi a
cegueira de ANNE-LAURE.

[...] Os espiritos sédo produzidos no coracdo cqarte mais sutil do
sangue. A alma do amante € arrastada para a imdgeamado
inscrita na fantasia e para o proprio amado. Partarmbém séo
atraidos os espiritos e, no seu obsessivo vooaarcalj...] Por causa
disso o0 sangue impuro, espesso, arido e escurdn ASsCorpo se

disseca e deteriora, e 0s amantes tornam-se mitascOE,

*L Acidia é uma espécie de abatimento do corpo epii®; moleza, preguica, hipertrofia da imagiraca
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portanto, um sangue seco, espesso e escuro que @adelancolia
ou a bilis negra, que enche a cabegca com 0s sposesa seca 0
cérebro e oprime a alma, sem descanso, dia e woite tétricas e
apavorantes visdes [...] € por terem observadtet&imeno que os
meédicos da antiguidade afirmaram que o amor é umiRaE

préxima da enfermidade melancdélica. (M.Ficino:195®)

Neste trecho, além da aproximacédo entre amor enswia, podemos verificar a
migracdo do espirito para a carne, sendo que &deceste € produzido no coracdo pelo
sangue. Portanto, na visdo medieval, é atravémftla8ncias corporais que o espirito pode
entrar em contato com o mundo exterior. A dor $igios corpos constitui para o Barroco
uma base mais imediata para a emergéncia dos aletqae os conflitos psicologicos ou
tragicos. Se com a morte, o espirito se liberarpaatinge a plenitude dos seus direitos.

Considerando a exagerada pratica fantasmaticaaligaatividade artistica, podemos
entender também a tradicional associacdo da mdiare® criacdes da cultura humana,
como as formas simbdlicas e as praticas textuaga associacao evidencia a tentativa do
homem em lidar com os proprios fantasmas. A perdminaria da intencdo melancolica
nao tem objeto real algum, porque sua funebretégieaesta voltada para a impossivel
captacdo do fantasma. O objeto perdido ndo € nadaque a aparéncia que o desejo criou.
O que ANNE-LAURE perdeu e tenta recuperar atrav@ssul linguagem poética é a
imagem inicial de um ANDRE, criada por seu desejo.

Ao analisar a heranca lirica amorosa do séc. X¥Ikh concepcdo medieval do
carater fantasmatico do amor, Agamben aponta gadesepoesia do amor inspirante como
uma tentativa de superar a fratura metafisica dsepca, ou seja, a distor¢do do nexo que
une cada criatura a sua propria forma.

Segundo Agamben (2007, p. 225-230), no periodo eensg formava a moderna
imagem cientifica do mundo (entre a primeira metaeséc. XVI e a segunda metade do
séc. XVII), a cultura européia foi tdo dominadaoptdma do incongruente, que toda esta
época poderia ser definida como “época emblematidafante a qual os humanistas
fundaram o projeto de um modelo do significar permios improprios, em que a
incongruéncia e a deslocagdo entre a aparénci@ssémcia se tornava o meio para um
conhecimento superior e ndo a sua convergénciaidaden Ou seja, um significar por
termos improprios como um principio de uma disg@mauniversal de todas as coisas em
relacdo a prépria forma, de todo significante elacéo ao proprio significado, pondo em

xeque o nexo de toda coisa com a propria forma.
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Com isto, ele sublinha a supremacia, nesta émaim discurso simbdlico por
termos impréprios que muito nos interessa nestelest cuja esséncia € um cifrar e um
esconder, cujo manifestar-se €, como nos enignecagcas, a0 mesmo tempo um esconder-
se; e 0 seu estar presente, um faltar. No co-pémento do aparecer e esconder se delineia
o desvelar. Processo diferente do discurso poro®iproprios que € um expressar ou um
decifrar.

Ele fala da ambiguidade do significar, que admiteatura original da presenca, ou
seja, uma teoria do simbolo que recusa o modelsigilo como unidade expressiva do
significante e do significado, mas os vé separpdosima barreira resistente a significacéo.
Desta forma tudo aquilo que vem a presenca, ac idgése apresentar como plenitude de
forma e contetdo, vem como lugar de um diferimemtosentido em que o manifestar-se é
ao mesmo tempo, um esconder-se, 0 seu estar @eaaentaltar. SO porque a presenca é
dividida e deslocada € possivel um significar, gsigregos apontam como uma intuicao da
verdade ou um desvelamento.

O discurso simbdlico e poético é proximo deste @ger do significar como o
paradoxo de uma palavra que se aproxima de setoobjantendo-o indefinidamente a
distancia. O discurso amoroso € o lugar no quidtark entre o desejo e o seu inapreensivel
objeto, encontra uma conciliacao, pois através ade&ramorado se aproxima do seu objeto
de desejo, mantendo-o indefinidamente a distancia.

Quando falavam sobre a doengca do amor, 0s médemestavam como um dos
remédios a recitacdo de versos e o canto ou adsuke/dos instrumentos. A palavra poética
viria estabelecer-se como um remeédio, um lugar ual q fratura entre o desejo e seu
inapreensivel objeto encontrava uma conciliagao.

Na prética poética, Narciso consegue se aprogagoropria imagem e saciar seu
amor impossivel, em um circulo no qual o fantasera @ desejo, o desejo se traduz em
palavra e esta torna possivel a maxima apropridgdobjeto, que do contrario, nunca
poderia ser gozado. A fala de ANNE-LAURE néo daleaser uma fala poética, que tenta
dar conta de um desejo, de Eros e ao mesmo tempoaénpossibilidade de aproximagéo,
de uma perda. Através de sua linguagem poéticéepta se apropriar de seu objeto de
desejo e da propria vida. Para falar de si meshiN\E-LAURE procede por discrepancias
e desvios e acaba falando de ANDRE e para fal#&\Nf2RE acaba falando da dificuldade
de ver o outro e de se comunicar. Com sua linguagd@mponta para a fratura da presenca.

Segundo os tedricos barrocos, o paradigma dofis@nipor termos improprios
opera no principio de uma dissociacdo universalodas as coisas em relacdo a propria

forma, de todo significante em relacdo ao propgaicado, cada coisa é ela mesma sé na
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medida em que significa outra coisa. Dentro dest@epcao, significar € dizer varias coisas
distintas num continuo desdobrar, convivendo coanigma que ndo deve ser decifrado,

convivendo com a dissociacdo, a ambiguidade. Ugneaigue s6 pode ser desvelado.
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2 - REVERBERACOES CENICAS

2.1 DESEJOS E APROXIMACAO CONCRETA

Como atriz, questionava-me sobre a possibilidadenderojeto artistico em que o
processo de criacdo da cena fosse menos hierarguientoritario, centrado somente nas
opcdes do encenador. O projeétadré se inseriu nesta perspectiva de uma atuacdo mais
ampla para o ator sendo que, além das preocupagdeasterpretar sua personagem, ele
possa também participar mais ativamente e consomEmtte das escolhas e da construcéao da
dramaturgia cénica, compreendendo a linguagemiastéabalhada e tendo maior autoria
sobre seu processo de criagdo e sobre sua poésisagp.

Este tipo de pratica pode se dar, de certa forumQ ja uma companhia que tenha
processos de criacdo mais colaborativos. Mas no dasndo estar vinculado a uma
companhia especifica, 0 que também é a realidadenmaitos atores brasileiros, penso que
como artista criador, 0 ator pode ter a opcdo @ewgar sua propria obra, contando com a
colaboracdo de outros artistas com afinidadedies#tss ao invés de esperar que apareca um
novo trabalho.

Fui integrante da companhiace por quatro anos, sob a dire¢cdo de Hugo Zorzetti e
da companhiaartim Cererédo diretor Marcos Fayad por dez anos, ambas e@sGhio
Rio, trabalhei com a companhimsaio Abertpsob a direcdo de Luis Fernando Lobo, por
trés anos, e com o grupo de teatro-daPgedo, dirigido pela bailarina Daniela Visco por
quatro anos. O trabalho em companhias teatraisurta realidade presente em minha
trajetoria.

Minha ultima experiéncia com uma companhia no Rw.com o grupoColetivo
Improvisocom Enrique Diaz, Mariana Lima, alguns atores @a @os atores e convidados.
No Coletivo trabalhavamos dentro de um processo colaborativilcomigo e com fortes
caracteristicas performaticas. Esta experiéncidonmué interessou e influenciou.

No Coletivo Improvisofreinamos trés vezes por semana, por trés anadsnniptos,
durante os quais criamos variasmposicoes performaticague foram apresentadasm
Fundicdo Progresso e nos espacos publicos proxarkosidicdo, bem como no festival Rio
Cena Contemporanea, no Rio de janeiro. Algunsliategs ainda fizeram untaurnéepela
Europa.
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Nosso treinamento se baseava nos exercicios cMiewpoints%e osSuzulks >3, que
visavam desenvolver um método de treinamento sidieondos atores para a criacdo
coletiva de cenas. Durante estes treinos, acabagatizando variaperformancesgue
contribuiram para a concepcdo do espetaculo soRaiAgio segundo GH* com a atriz
Mariana Lima, que fazia um interessante uso deepdes de imagens, expandindo a no¢ao
de realidade e ficgéo.

Esta técnica dosviewpoints foi desenvolvida inicialmente na SITI Company
(Saratoga Internacional Theatre Institute), sediana Saratoga, estado de Nova York,
dirigida por Anne Bogart, dando sequéncia ao thabaesenvolvido em parceria com o
diretor japonés Tadashi Suzuki. Q8ewpoints funcionam como uma gramatica do
movimento, constituindo uma linguagem para o tfabalosperformers. Sem que o ator
precise estar comprometido com uma personagem gErapresentar cenicamente, 0s
Viewpointsfuncionam como indicadores de relagdo com o poamipo, com os elementos

dispostos a sua volta e até mesmo de interacdooctra ator, de forma cénica, e néo

°2 Segundo Anne Bogart (1995, p. 20-23) \dewpointssdo uma técnica que pode servir para treinamento o
criacdo de movimentos para a cena. Sdo ponto dedatara @erformerenquanto trabalha. Eles podem ser
classificados enViewpointsde tempo : tempo,duracéo, resposta kinestétiapeticdo. E o¥iewpointsde
espaco : relacdo espacial, gesto, forma, arquitgbadrdo de chao.

VIEWPOINTSDE TEMPO:

TEMPO: a taxa de velocidade em que um movimentoreco

DURACAO: o tempo de sustentagio de qualquer eventovimento, acdo, pausa.

RESPOSTA KINESTETICA: a reagdo espontanea a uma @gé acontece fora de vocétiming em que
vocé responde a um movimento ou som externo a \wo&vimento impulsivo que responde a um estimulo
aos sentidos.

REPETICAO: o ato de repetir alguma coisa ja feiigalco. Inclui:

a) repeticdo interna: repetir um movimento do gépio corpo;

b) repeticdo externa: repetir a forma, o tempoesigyetc. de alguma coisa/pessoa fora de seu corpo.
VIEWPOINTSDE ESPACO:

RELACAO ESPACIAL: as distancias, no espaco, entrecorpo e outro, um corpo € um grupo, ou Um corpo
€ 0 espaco cénico; os vazios. As multiplas posinies expressivas da relacédo espacial.

GESTO: um movimento que envolve uma parte ou padew®inadas do seu corpo. Pode ser:

a) cotidiano: concreto, ndo abstrato, de compontéoneiblico ou privado; traz uma intengéo ou infagdo
facilmente reconhecivel; pode definir tempo e lugaestado fisico.

b) expressivo/extraordinario: abstrato e simbohtais do que representativo, expressa um estadwmté
universal e atemporal.

FORMA: o desenho ou contorno que seu corpo criaspago, Com outros corpos e com a arquitetura.
ARQUITETURA: o lugar fisico em que vocé esté trabaldo e como a atencdo a ele afeta o seu movimento.
Dancar com o espaco, dialogar, deixar que o mouoreconteca do espaco; Subdivide-se em:

a) massa solida: paredes, piso, teto, méveis,mberétc.

b) textura: a qualidade dos materiais — madeinaeito, vidro etc.

¢) luz: as fontes de luz, as sombras, as mudancas.

d) cores: as vibraces e as diferencas que asaoEspaco criam.

PADRAO DE CHAO: o desenho que vocé faz no chadtsado de cima; linhas retas, curvas, diagonais, etc

*3série de exercicios para performancedo ator, desenvolvidos pelo diretor Tadashi Syzirdluindo
posicdes em repouso e deslocamentos, tendo conao dfocontrole exercido pelo centro do corpo e a
expressividade dos pés. (Suzuki, 1986)

* Adaptacgdo de Fauzi Arap para a obra ‘A PaixaorssmGH’, de Clarice Lispector. Solo de Mariana &jm
espetaculo intermidia, com a Direcdo Enrique Dapzesentado no CCBB em 2002.
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necessariamente narrativa ou dramatica. Nesselsetgmbém viabilizam uma estrutura de

performancecom fortes influéncias da danga contemporanea.

Além dos Viewpoints, trabalhdvamos também com amposi¢cdes Tais
composic¢des funcionam como um método de trabalh® @ariador, seja el@erformer
escritor, diretor, designer. Elas fornecem umauasta para trabalhar com os impulsos e a
intuicdo, fazendo com que eles se materializem wacabulario teatral. As composi¢cdes
sao elaboradas a partir de missdes que devemriasjpectos particulares do trabalho. Estas
missdes consistem numa espécie de lista de togimsgevem constar na cena e devem ser
compostos de forma pessoal. Os referidos topicesnd@judar na criacdo de cenas curtas,
gue podem servir de material para o futuro espktadlormalmente, cada grupo de seis
pessoas recebe uma série de topicos a serem comprigspeito de um tema para a criagdo
de uma cena. Um exemplo de topicos : A revelacdardeobjeto, A quebra de uma
expectativa, Uma lista de objetos a serem usadgsind sons que devem estar presentes,
15 segundos de acdes simultaneas, O uso de algwgoints, Um depoimento pessoal,

etc. O criador deve organizar um material céniparéir da execucao destes topicos.

Os exercicios com as composi¢cdes levaram a coéstrde performances
interessantes e se mostraram como um método maotodara a criacdo de cenas. Com
elas, era possivel chegar a um grau de criatividadsperado, ao trabalhar com o
inconsciente e a0 mesmo tempo contar com paranfetraais para estruturar este material.
As composi¢cfes ajudavam a criar cenas que fugiamnue construcdo psicolégica ou
racional, trabalhando a quebra de expectativagyrizahdo o inusitado, o imagético, a
musicalidade, a espacialidade. Isto fez com quedeeidisse pelo presente método de
trabalho para a criagdo das cenas da peca Andaéirmrando sua fronteira com a

performance

Vinha também estudando e acompanhando outroshrbperformaticos de artistas
plasticos e trabalhos teatrais com fortes caratigas performaticas e fiquei interessada na
autonomia do discurso artistico e politico, presamdstes trabalhos. Além disto, queria
experimentar ambiglidades com relacdo a noc¢aorderm@gem, numa atuacao na fronteira
com aperformance como ja havia trabalhado nas composicbes perfarasadentro do
grupo Coletivo ImprovisoQueria também o desafio de estar em cena fisidenanando
com imagens projetadas, estudando também o emitadeoetexto e as palavras. Portanto, a
elaboracdo do projetAndré como um projeto intermidia vinha ao encontro dasstfies

gue me mobilizavam e se inseriam em meu campoteleegse no momento, como 0 uso de
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projecbes de imagens na cena e suas reverberag@®amaturgia cénica e no trabalho do
ator.

Ao se questionar sobre um dos entrecruzamentoseamotcom a tecnologia,
Béatrice Picon-Vallin (1998, p. 9-14) aponta paraparadoxo da valorizacdo da
corporeidade do ator e seu desaparecimento atralggss imagens produzidas
tecnologicamente. Para ela, o uso de imagens padiicar o principio primordial do
teatro, que € a interacdo entre os homens, madificade um lado, os modos de recepcao
do publico e, de outro, o trabalho do ator, ques&aliante do desafio de suplantar sua
propria imagem, colocando em questdo a nocao denga, identificacdo, personagem e
lluséo.

Nesta mesma perspectiva, Hans Thies-Lehman, (280&l)sa o teatro de nosso
tempo chamando-o “poOs-dramatico”, no sentido de modo de utilizacdo dos signos
teatrais que pde em relevo a presenca sobre &eapsedo e 0S processos sobre o resultado,
gerando um deslocamento dos habitos perceptivossdectador. Lehman afirma que “a
transformacdo operada na utilizacdo dos signosaieaem como consequéncia que se
tornam mais flutuantes as delimitacdes que separagénero teatral de formas praticas,
como aPerformance Art que tendem a uma experiéncia do real”.

Para ele, o teatro se aproximaREformance na sua busca de estruturas visuais e
auditivas elaboradas, fazendo uso de novas mitbashandono dos imperativos da mimese
e por sua utilizacdo de espaco-tempo mais estendpisar de apontar uma revalorizagcéo
do texto desde 1990, dando uma boa énfase aogset@s tendéncias de uma dramaturgia
pos-dramatica, ele afirma o teatro como acontedionétara ele, o status do texto no novo
teatro, quando encenado, é concebido como um canfoentre outros de um contexto
sonoro, gestual ou visual e a cisdo entre o disawmgexto e 0 do teatro pode se alargar ate
chegar a uma auséncia de relacéo.

Com a execucgao pratica do projeto, ndo se tratdedaitar, ilustrar, nem mesmo
adaptar um texto para a cena, queria ver as traag@res possiveis entre dois materiais
habitualmente separados: o texto e a imagem. Desestabelecer uma relagdo que néo
fosse de redundancia, ilustracéo ou liderancausasse possiveis trocas no nivel do ritmo,
das correspondéncias metaforicas, das afinidadedtitas e do imaginario préprio a cada
material.

Outros fatores apontaram para o uso das midigwesenca de uma narrativa
imagética com aspectos autobiograficos e descrigii@so visuais, a presenca de uma
fragilizacdo na construcdo tradicional do persomage musicalidade das palavras e um

trabalho sobre a memoariA. idéia de misturar as fronteiras de identidadeeesANDRE e
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ANNE-LAURE, entre ANNE-LAURE e atriz, entre reakanulacro, entre vivido e narrado
foi mais uma de minhas preocupacgoes.

Normalmente a memoria esta ligada a imagens recdtass, a fotografias ou
objetos que representam a pessoa que nao existesotazem lembrar de um lugar ou
acontecimento. Pensei que a melhor forma de fataumh ausente, seria atraveés da
reconstituicdo de sua imagem que, em si, ja ésepca de uma auséncia.

Enquanto me ocupava destas questdes entre dawi@so levantamento informal de
uma bibliografia em que constava, filosofia, afit@ca quantica e cinema.

Comecei entdo elaborar um pequeno esboco de idéias e levantansmto
possibilidades para o uso de imagens junto ao,tagtoontexto de uma provavel encenacao
intermidia. Citarei algumas das idéias e anotagdiemis com o intuito de oferecer um
melhor acompanhamento da concepcao inicial do tporagedas futuras opc¢des tomadas
durante a encenacao:

- Inventario das associacbes em relacdo as se&sshgadas a personagem ANNE-
LAURE, como cheiro de terra, graos, café, moinharulino repetitivo e aconchegante,
lentiddo, liquido, ambiente uterino, artesanatmpm morte. E quanto a ANDRE foram
associadas a idéia de movimento, metropole, cieremedios, maquinas, luzes, imagens,
tecnologia, mutacao, inconsisténcia, fluidez, sexo.

- Imagens referentes ao imaginario ligado a ANDREagmentos do seu corpo;
imagens de costas, maos, sorriso, dentes, pelagasovinho, folhas , animais. Uso de
imagens metaforicas e imagens do inconscienteiamletomo simbolos do masculino, da
morte, do sexo. Imagens de Apolos, de gangsteneld#des, de cibernética, de remeédios,
drogas, enterros, terra, bares, fliperamas, cagasjdromossexualismo, cenas narradas pela
personagem e efeitos ludicos de ilusdo de dtica.

- Constituicdo de um inventario de fotos pessoamiteas que me remetessem ao
universo do texto.

- Penso na opcao de uma cena polifénica, cheianddtaneidades e superposicoes
lidicas e surpreendentes. A idéia € que as imagesjetadas, ao invés de direcionar e
manipular o olhar do espectador, como a maioria rdaBas, provoque e desnorteie o
publico, trabalhando com a dissociacéo entre arimsharrada e as imagens.

- Brincar com inversdes, como a imagem que a &nz da platéia, a atriz que
observa ANDRE e é observada pela platéia, uma camee filma a atriz de costas
enquanto vemos seu rosto projetado narrando arihistévidenciando a nocédo de
frente/verso, realidade/ficcdo, verdade/mentiran€a@ realidade depende de nossa forma

de olha-la, a imagem de André deve se modificafocore o olhar de ANNE-LAURE. A
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imagem da atriz deve se modificar conforme o offttaespectador. A personagem manipula
e recria as imagens do seu passado e ao mesmo temgwoivé-las no presente.

- O publico é confrontado com a concretude da,ceoa uma mulher que conta
uma histéria através de pedacos de realidade d@osbjpie vao se misturando, criando
metaforas e virtualidades espaciais e tempora#s)dw novas cognicoes.

-Trabalhar o confronto entre oposi¢cdes como ext@rterior, claro/escuro, natureza
[civilizag&o e organico/tecnologico.

- A atriz deve estar no palco e em algumas imagemisio € a personagem que narra
sua historia através de suas imagens, pensamas auiz deve manter o controle sobre a
maior parte do filme projetado e dos efeitos prathse Valorizar as imagens da atriz de
costas. Mostrar imagens das costas de André, de eede longe, projetando em varias
paredes da sala, cada uma com uma textura difefieatealhar com superposicao: Misturar
as costas de ANDRE com as de ANNE-LAURE, ou usaoatas de ANNE-LAURE com a
cabeca de ANDRE, ou algo que sugira uma misturioméeira entre as duas identidades,
os limites do eu e do outro. Se possivel, progtanagem do rosto de ANDRE no rosto de
ANNE-LAURE.

- Usar um aparelho de TV, além das imagens pudgstaas telas. ANDRE é visto
também na tv. A tela seria a janela para o muralm mesmo tempo as projecdes de ANNE-
LAURE. Criar confusdo entre o que ela vé na tvnaéela e projeta na tela como se fosse
realidade.

- Imagens projetadas na tela onde vemos ANNE-LAUIREcostas, vendo uma tv
em que assiste as costas de ANDRE. O publico efaatas costas de ANDRE na tv que
aparece na tela. Depois as costas aparecem enacupando a tela. Entdo a luz se acende
sobre a atriz, de costas, diante de uma tv apagémlaomeca a narrar o texto olhando para
a tv e comecamos a ver sua propria imagem nactafag se a tv virasse um espelho.

- Fazer o espectador duvidar das imagens queestd.

- Trabalhar o siléncio, o escuro, o claro e osastid

- Varias imagens emlosee ANNE-LAURE com o controle remoto. A repeticdo da
mesma cena mais de uma vez com pequena diferetieaeéas, mostrando a mesma cena
de formas diferentes.

- Fazer uso de recursos da voz falada, como pausdilacdes da voz (inclusive
eletrbnica). Brincar com o lugar da emissdo da \s@ndo de varios cantos da sala.
Valorizacdo da musicalidade e do ritmo da escrgaPtilippe Minyana e do seu humor
particular.

- Brincar com sons de animais, folhas, dgua e maguBrincar com odores.
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- ANDRE e LIONEL s&o as personagens virtuais nape8o existem na historia
narrada por ANNE-LAURE; portanto, s6 existem comagem produzida por sua narrativa
imagética.

- A idéia € que o cenario seja uma mistura denaslglementos rusticos ( cadeira ,
Xicara, tecido) e virtuais , como projecdes dagems e jogos ludicos de multiplicacao de
sentidos e possibilidades visuais e plasticasmfegyens devem introduzir o mundo exterior
de modo cambiante e fragmentado. A realidade, sendgem virtual, passa a nao existir,
sendo tudo subjetividade, interpretacéo e narrativa

- O figurino deve ser rustico e basico, com alglemento contemporaneo.

- Trilha sonora com ruidos orgéanicos do interiopdesonagem (respiracdo, coracao,
pulsacdo), traduzindo seu universo interior em rood com ruidos do mundo exterior:
Voz do André, barulho da xicara, vento nas folleabras, liquido fervendo, fogo, barulho
de café sendo feito, se possivel o cheiro também, gaminhando em folhas, ou seja,
fragmentos de sinais sonoros. Possibilidade deca@sn alguns momentos.

- Quando tem inicio a loucura de ANDRE, as imagansém devem enlouquecer,
pois ANDRE ¢ imagem. Devemos ver o rosto de ANDREstornado, deformado, mostrar
muitos olhares diferentes como se fossem dos \dsinimagens de monstros misturados
com o rosto do ANDRE, com o filho deles, (o idesia se conseguissemos fazer a projecéo
do rosto de ANDRE numa mascara no rosto de ANNE-REUfazendo com que ANDRE
dance através do corpo dela).

- Usar o texto de formas diferentes: texto projetaexto ouvido em microfones sem
a presenca da atriz, texto sendo dito muito rapidem nenhuma pausa ou respiracao, frase
do texto sendo repetidas varias vezes, repetikto tedo mais de uma vez.

- Incluir o publico na encenacgdo. Fazer com qgeefina area de representacdo ou
seja mostrado nas imagens. Pessoas alternadas pedenostradas como o ANDRE ou
como 0s vizinhos, ou simplesmente o auditorio ceeita o relato de ANNE-LAURE.

- Trabalhar a dificuldade em ver um objeto poriioteé aos pedacos que podemos
apreender uma situacdo ou objeto, por momentosp@atos de vista, em determinada
situacao.

- A questdo do outro ( num sentido mais amplo) estrangeiro, o diferente, o
imigrante, a novidade, o objeto amado, o descodbec€omo vemos 0 outro, como 0
aceitamos, como o deixamos se integrar a noskadacke?

- Trabalhar com a noc¢ao do tempo e da reconstrgdealidade através de pedacos

de memodria: A personagem ANNE-LAURE conta sua ttegé&econstituindo pedacos de
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sua vida recorrendo a sua memaria. Em seu discarsogdo de tempo € instabilizada, (
voltas ao passado, avan¢o num futuro que tambémsago...)

- Trabalhar com os pequenos rituais cotidianostrpos e sem importancia de uma
vida simples. Falar dos aventureiros do cotidiane ge dedicam a viver: reconhecem a
existéncia precéria da vida, reafirmando a noc&aoaggdia na fragilidade do instante.

Depois de brincar com as idéias de projecdes silplidades para uma encenacao
futura, tomei a firme decisao de realizar concretaa o projeto.

A principio, pensei trabalhar sozinha, pois tindéias e vontades e gostaria de
experimenta-las em cena e temia chamar um diret@r w©go fosse sensivel para
compreender a filosofia do projeto e chegasse gderdrilhar seu caminho proprio e
habitual, sem dialogar com as propostas iniciaiprégeto. Decidi, porém, confiar e abrir a
porta para que os “outros” pudessem entrar napasase juntar ao autor Minyana e a mim.

Meu primeiro e grande parceiro neste projeto fautor Minyana. Como ANDRE,
ele foi se mostrando aos poucos e foi recebido estmsiasmo, mas com muitas reservas.
Nosso relacionamento foi se estabelecendo por gagm, por partes. Primeiro foram as
palavras de ANNE-LAURE, depois foram aparecendooatsos (WOLF, JEREMIE,
SUZELLE, BORIS, TITA, HERVE, NELLY...). Por meio dsas vozes fui me aproximando
um pouco de Minyana, e de sua vasta producéo, caisda 30 pecas escritas e encenadas.
Seus textos ja foram encenados na Franca, Alemardiaterra, Canada, india, Argentina.
Além das pec¢as encenadas, também escreveu adaptepdes para radio, televisdo e o
filme. No anexo A, temos sua biografia e forturitica.

Num curso com a pesquisadora Béatrice Picon-Vallkncasa Rui Barbosa, no Rio
de Janeiro, conheci um artista plastico francésjeZaParé®® , que trabalha com
performancesuisando equipamento tecnolégico manufaturado & pl@rtsucata. Trocamos
algumas idéias visando uma futura parceria, nackede radicalizar a concepcéo inicial do
projeto, executando-o como umperformanceecnoldgica com o uso de um texto, no qual o
uso da tecnologia e seus efeitos visuais, plas8ciigsionistas viriam em primeiro lugar.
Mas, acabei optando pelos parceiros habituais anote, ao invés de fazer um trabalho
completamente performatico, decidi procurar umapsgde teatro para trocar entre meus
pares e experimentar os limites entre o teatrgerfarmance, dentro do proprio teatro, ou
seja, dentro de minha prépria casa. Como ANNE-LAUBéEcidi acolher o desconhecido,

mantendo-me, porém, nos limites de minha casaatetgr

%5 Artista e pesquisador Francés nascido em 1961exfiée sua primeira estrutura bidnica no Museurige a
moderna de Paris. Dentre outros trabalhos, elezasain 1996, sua primeira marionete eletrénicairda
fonte de video retro-projetor para o encenador Oklairleau em Montreal.
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Para viabilizar o projeto, entrei em contato comauprodutora desconhecida até
entdo, indicada por um amigo, Fernanda Rizzo, tamb#&iz e bailarina, que estudara
cinema na Inglaterra. Achei que seria um bom pegyéita trabalhar numa producao
intermidia que necessitasse de uma sensibilidatialte de conhecimentos técnicos ligados
a cinema e video.

Elaborei um projeto contendo o resumo das idées especificacdes citadas acima
e a convenci a dividi-lo comigo, iniciando uma ai@ de confianga mutua, determinante
para o andamento do projeto.

Ainda sem saber exatamente qual seria o formatprd@to artistico e onde me
posicionaria, pois cheguei a pensar em co-diregaeno criacdo coletiva sem hierarquia de
fungBes muito especifica, comecei a pensar noodiEgirique Diaz devido a minha sintonia
com os treinos e aggormancesiesenvolvidas junto ao gruffooletivo Improvisbem que
trabalhei sob sua direcdo. Mas como ele estavaonamtvolvido em viagens com sua
companhia, convidei a diretora Christiane Jatalwyn&o a conhecia pessoalmente, apesar
de acompanhar e admirar seu trabalho e suas pascuiachar que elas tinham afinidade
com o projetoAndré Ela também trabalha com ®$ewpointse desenvolve um trabalho
interessante de dramaturgia atorial, inspirado Suas experiéncias com o dramaturgo e
diretor espanhol José Sanchis Sinesterra.

Em 1994 ela criou, junto ao cendgrafo Marcelo amg, o gruporal e em 2000
fundou aCompanhia Vérticede teatro e € sua diretora artistica. Em 2004cabzh as
pesquisas formais do grupo. Em seu espetdcaigugado com atuacao de Malu Galli, ela
combinouperformance instalacdo e monitores de video com projecaooderdentarios e
realizou junto ao cenografo Marcelo Lipiane umagpés espacial que resultou na
construcdo de um cubo gigante que lembrava umaseatauma das paredes. O espetaculo
A falta que nos move ou todas as histérias saddicera uma pecperformanceque
explorava os limites da teatralidade, sendo queatoses eram eles mesmos e também
personagens, tencionando os limites entre ficcBeakdade. Mediante improvisagdes, 0s
“atores criadores” como ela se refere a eles, mmdana elaboragdo do material
dramaturgico, cujo tema era a memoéria e a genpgaaolpe militar. O espetaculbeitor
por horasteve como aliada a cenografia que colocava o pulintro da cenassistindo a
encenacao de diferentes pontos de vista.

Ao aceitar trabalhar conosco no projétadré Christiane nos ofereceu toda sua
experiéncia, sua trajetoria de pesquisa e suaivbtgde, acrescentando mais uma voz a

ANNE_LAURE. Portanto, a idealizacdo e concepcaociahido projeto, bem como mais



67

tarde, a producdo, a direcdo e a atuacao ficardmasesponsabilidade das mulheres, as
vérias vozes de ANNE-LAURE.

Na primeira reunido com a diretora, decidimos fatguns ajustes na ficha técnica,
como convidar o cenografo Marcelo Lipiane e a #asie de direcdo Cynthia dos Reis, com
0s quais ela ja vinha desenvolvendo uma parcerisstiea e que também muito
acrescentaram ao projeto com sua colaboracdo. drechaficha técnica, assumi o
compromisso de procura-la quando pudesse viabdipaojeto.

Neste meio tempo, tive a oportunidade de fazerwarkshopcom a Christiane e
pude validar minha escolha e as afinidades comlisbha de pesquisa e seu método de
trabalho, que fazia uso ddSewPoints que eu ja conhecia nooletivo Improvisoe dos

exercicios d®ramaturgia Atorial >

, que pude conhecer melhor e experimentar na gratic
Estes exercicios dBramaturgia Atorial] foram criados em sua maioria por José
Sanchis Sinesterra; outros foram criados por Gamsta partir de suas pesquisas com
Sinesterra. De certa forma, eles se aproximam ldsofia dosViewpointsno sentido de
estabelecer algumas regras para a improvisacaatoles e a criagdo de cenas. A diferenca
reside na natureza dos tépicos a serem cumprides, g caso dos exercicios de
dramaturgia atorial, € uma espécie de esquelesituhzOes dramaticas e conflitos retirados

de vérios textos classicos ou modernos e depo@mt@oados, criando assim estruturas

%6 Cito dois exercicios como exemplo :

Exercicio N. 1 (Trabalhar a deciséo e o controle, o olhar drargato, alternar fluxo de pensamento com
estratégias racionais, percepgao estética)

A deve contar uma histéria a B, de preferéncia bisiria pessoal.

B sentado, olhando pra frente, tem os seguintegasid

- bater na mesa 1 vez : A repete a Ultima frase dit

- bater 2 vezes e olhar pra A : A nega a Ultimsera

- Levanta-se e olha pra frente : A fica em siléncio

- levanta-se e olha pra A : A comeca a fazer paagun B, que deve ser monossilabico no inicio eidgmde
construir a histéria com A a partir de suas regsost

Exercicio N. 2: Pedido de emprego: personagens A,B, C (E nedesinir o lugar. E bom trabalhar com a
ambiguidade. Ndo dizer imediatamente qual é o egopdesejado.

-O chefe A entrevista B que necessita do empr€gesta presente , mas ndo diz nada a principenca.

- As perguntas de A ndo sao sempre pertinenteesi®stas de B sdo ambiguas e contraditérias.

- C interrompe esporadicamente o didlogo lendovpadee frases ditas por B, como se fossem sigtifica
- Com o avancar da entrevista, A pede que B redérerminadas a¢Oes fisicas, aparentemente redacion
com 0 emprego.

- A pede a B que dramatize situacdes hipotétidasiomadas com o misterioso trabalho(C se revelatimo
ator)

- As perguntas e ordens de A sdo cada vez maidiantes.

Blackout

Cena 2 : salto temporal e mudanca de espaco

-B relata a D (personagem que ndo aparece) oadsulia entrevista. Ha uma discrepancia entre o que
aconteceu e o que € narrado por B. Dar algunsigsd$obre o personagem D e sua ligagdo com B.
Blackout

- Salto temporal : A e C dialogam enquanto realizama atividade fisica que sugira a verdadeira aatuda
empresa e do trabalho. Pode ser mostrada a vettaaidefalsidade do resultado da entrevista.
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mais complexas e abstratas. Junto a estrutura tican@ preciso cumprir certos topicos,
como nosViewpoints em relacdo ao espago e ao tempo, ou partitupoiEy mas estes
codigos frios devem ser transformados em acgoesaisit

Esta estrutura permitia a criacdo de cenas egériprovisados, dentro de uma
situacdo dramatica bem estruturada. Na preparagdesgdetaculoAndré fizemos uso
somente do¥iewpointse dascomposi¢cdepara a criacdo das cenas, mas a experiéncia com
0s exercicios de dramaturgia atorial nas oficin@snfiiu uma maior aproximacdo entre
diretora e prformer, sendo que alguns exercicios mais simples foraatass como
preparacao e aguecimento para 0s ensaios.

Os outros nomes da ficha técnica permaneceramtoOEduardo Moscovis foi
escolhido desde o inicio do projeto. Eu ja havidigpado de performance de humor com
ele noLaboratério de humor’e admirava seu trabalho, sua simpatia e sua paatistica
em estar procurando se desafiar sempre, aceitésubs,raberto a experimentacdes e novas
propostas. Além disso, apesar de ser um grande raanenidia, ele mantém um
distanciamento critico em relacdo a isso, ndo s@udo cegar pela propria imagem. O fato
de ele ser um nome da midia, sendo para a maiasigp€ssoas, uma imagem sedutora e
impossivel de ser apreendida, dava a possibilidedacrescentar mais uma camada de
significacéo para o ANDRE, instabilizando sua idatde e consisténcia.

Trabalhei com o ator mirim Jayme Morelembaum, ndacuMeus amigos chineses
de Sérgio Sbragia, no qual fui preparadora de sgostei muito dele. Quando decidimos
mostrar também a imagem do personagem LIONEL peleohvidado.

Para integrar o projeto contribuindo com a concegf@roducao das imagens, optei
por um “homem de cinema”. Pensei que seria ricduraemos as competéncias, chamando
um cineasta para o teatro, de forma que o teattegse receber em sua casa um homem das
imagens. Pensei no cineasta franco-marroquino HicAgouch com quem vim a filmar
mais tarde o longa-metragefssures Esta escolha foi feita quando pensei em acremcent
mais um ponto de vista ao projeto, fazendo cultdifeyentes trabalharem num mesmo
projeto e uma equipe trabalhar com um estrangeideseonhecido, que produziria as
imagens do desconhecido personagem ANDRE. Comaacaieordar as questdes de como
ver e receber o outro, o desconhecido, pensei g imteressante viver iSso no proprio
projeto e incluir também outra camada na encenagfeente a vivéncia deste artista como
filho de um imigrante marroquino na Franca. Ou\&rcia de um grupo de trabalho que

recebe um estrangeiro para trabalhar e como estersporta num lugar e num coletivo

> Projeto que visava a apresentacdo de esquetesosbetaborados pelos atores e apresentados emageral
casas noturnas, visando a participacéo direta didicplle grande dose de improvisagdo. Direcdo gieal
Tuninho Reis.



69

desconhecido. No ultimo momento ele ndo pode caespare optamos pela dupla: Batman
Zavarese e Fabio Ghivelder, que ja desenvolviaofefarmultiplicidade® no Oi Futuro e
acrescentou muito ao projeto.

Para a trilha sonora, foi escolhida a dupla deigsioinais: Lucas Marcier e Rodrigo
Marcal (Arpx), que tocavam nos treinamentos comVaswpoints e participavam de
algumasperformance no grupaColetivo Improviso.A luz ficou sob a responsabilidade de
Tomés Ribas, que também desenvolve uma carreirartd#da plastico e a preparacdo
corporal com Andréa Jabor, também ex-integranteCdtetivo Improviso A figurinista
Angéle Froes também ja havia trabalhado com Chniste a aderecista Bia del Negro ja
participara de um outro projeto meu. Todos os sutmembros da equipe, cujos nomes
constam no programa, (Anexo G), tém a trajetoritralealhos desenvolvida com um perfil
de experimentacdo em varias areas como teatroadangovas midias, musica e artes
plasticas e trouxeram grande contribuicdo ao trabal

A proposta inicial de um processo colaborativoreermiessoas de competéncias
diferentes trabalhando de forma colaborativa, seenatguia e sem muitas fronteiras
definidas, ficou para ser testada na préatica. Aagitando junto a direcéo e a producgéo pela
elaboracdo de uma ficha técnica mais tradiciona feilitar sua apresentacdo em editais
de patrocinios e concorréncias.

Enquanto tentava viabilizar financeiramente o poojandré apresentando-o a
possiveis parceiros financeiros, continuava comestsidos e pesquisas. Decidi entéo
ingressar na pés-graduacao pela necessidade derabapesquisa tedrica mais direcionada
e fecunda a esta pratica artistica, pensando quiiass experiéncias seriam enriquecidas
com esta sinergia. Portanto, a concepc¢ao e aaeabtizdo projeto de encenacéo do texto
André se confunde com o projeto académico, criando apnaximacao entre @erformere
a pesquisadora académica.

Fechada a parceria financeira, comecamos o prociessoontagem do espetaculo,
gue contou com aproximadamente 20 ensaios, deogbatas cada, mais cinco ensaios
abertos. Conforme proposto pela diretora, ndorpagide um trabalho de mesa e de um
estudo aprofundado da psicologia e motivacdes dsopagem, como estados anteriores,
objetivos, nem de uma analise aprofundada do t&do.buscamos encontrar um subtexto
com sentidos inconscientes ou ideoldgicos, nem foretas. N&o tendo uma personagem

bem definida, a ser “interpretada” de forma psigma, o meu trabalho de atriz se voltou

%8 O festivalMultiplicidade-lImagem-Som-inusitadoé uma manifestac&o artistica reunindo musica e arte
digital contemporanea com o desafio de criar na@oogeitos e linguagens, dispondo da tecnologigadigi
COmo suporte.
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para a busca das possibilidades de imagens e esiaghicas que cada porcdo do texto
instigava.

O texto foi tratado como matéria a ser modelad@eipulada, como uma argila na
mao de um escultor. Como um texto-objeto. Decidirtamebém n&o nos interrogar a
respeito do homem ANDRE e ndo nos ater a espe@sdagpdanto a sua procedéncia, seu
objetivo, 0 que eram os produtos farmacéuticos auocse deu realmente sua morte. O
mesmo aconteceu com o0 personagem LIONEL ou o0s oytessonagens que também
aparecem na narrativa de ANNE-LAURE, como a maein@o e os vizinhos. E se
decidimos ndo nos colocar todas estas pergun&s;emnacao, obviamente nédo tentaria dar
nenhuma resposta, deixando ao espectador a incaralda colocar as perguntas e dar as
respostas que achassem necessarias.

Decidimos focar na literalidade do texto, na sualidade e musicalidade e
principalmente, nas imagens e sensacfes que erapertiglas. A diretora pediu que
decorasse o texto 0 mais rapido possivel, pareegupudesse ser usado das formas mais
variadas durante os ensaios, como uma materialidade

O primeiro passo para a abordagem concreta da tirggi@ade Minyana se deu na
criacdo conjunta de um inventario de imagens, objetensacdes; a partir de exercicios de
associacao livre de idéias, fluxo inconsciente ediito.

Numa segunda etapa, passamos trés dias nos aquecémbndo exercicios, como
alguns citados a segquir:

1. Improviso com objetos escolhidos no inventério:

- Cafeteira, xicara, colher, cadeira

- Uso de algumas palavras ou expressodes do texto.

- Uso dosViewpointsde: Espaco, arquitetura e repeticao.

2. Narragéo ( pontos de vista) :

- Escolher um lugar na sala e narrar uma hist@ssqal na terceira
pessoa.

- Escolher outro lugar e narrar esta histéria magira pessoa

- Em outro lugar e falar trechos do textodreé.

Com este exercicio simples pude perceber as nudectsn no discurso narrativo,
dependendo da forma em que o sujeito se colocamatina. Pude ver a diferenca entre
narrar uma histéria pessoal na primeira pesso&roaira pessoa e passar para um texto
decorado. Percebi que o tom da narrativa de ANNEMHRE era um misto do
distanciamento da historia na terceira pessoa coenwvmlvimento emocional de uma
narracdo na primeira pessoa. Achar este tom ddvememto emocional e distanciamento
narrativo foi um desafio que perdurou por todo®msaios e mesmo as apresentagdes. Em

alguns ensaios errava a mao e fazia uma narragdpl@@amente dramatizada e emocional,
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dificultando o encontro com o olhar do espectadmtigacdo com o0 momento presente. Em
outros momentos, ficava tao natural e tao distdacia vivéncia das palavras, que a voz e o
corpo perdiam a tonicidade e eu deixava de atuartarnando opaca. Decidimos entéao
assumir que, em alguns momentos do texto, intempa@hos realmente com uma carga
dramatica, como no momento em que a personagera como ANDRE ficou transtornado
com a fuga de LIONEL e, na maior parte do temp@cyramos trabalhar com uma
naturalidade proxima dperformer estando assumidamente no espago-tempo concreto da
encenacao, como se nao houvesse intermediacao aeficgdo e de uma personagem.
Decidimos enfrentar este desafio alternando aegatile uma fala na proximidade do tom
pessoal e intimo, sem a busca de um estado partawlintermediacdo de personagem, com

momentos de interpretacdo com construgdo emoaéopsitoldgica.

3. Partituras da escuta:

- Sentada diante da diretora, deveria escutar wmo tgue falasse
sobre mim e enquanto eu escutava o texto a agsistendirecéo ia
anotando a partitura inconsciente que eu ia realz@&nquanto ouvia
a narracdo ( mao no queixo, na testa, sorriso servetc.); a idéia
seria usar esta partitura durante alguns momerdosndrracdo do
texto, como uma forma de estranhamento e distaecitan mas ela
foi logo abolida, por seu formalismo.

4. Fluxo do texto:

- Sentada numa cadeira com alguém de pé atrasndedeveria dizer
o texto num fluxo ininterrupto e tentar sair daaiea de repente sem
gue a pessoa atrds de mim pudesse me tocar, aveadaue
conseguisse escapar deveria gritar 0 numero des \(gEe consegui
escapar (1, 2 ...) engquanto me sentava novamentmtenuava o
texto. Tudo isso deveria se passar sem interrupgdmsn fluxo
continuo.

- Jogar bola e dizer o texto num fluxo ininterrygtcocurando uma
ligacdo entre o fluxo de palavras e a respiracdantde as demandas
fisicas.

- Dizer o texto e dancar com uma xicara sendoibcaila num pires

5. Improviso: usandd/iewpointsde arquitetura, espago e duragéo,
deveria escolher um pedaco aleatério do texto eowmgar durante
trés minutos, depois repetir novamente duranterguainutos e
depois cinco minutos, fazendo coisas diferentesda wez. Na ultima
vez, sem muito tempo pra pensar, fazer uma ediggontklhores
momentos nas improvisacdes anteriores.

6. Trabalhamos algumas vezes com o exercicio & Drdmaturgia
Atoral, citado anteriormente. Enquanto eu narravaa uhistoria
pessoal, a Christiane, ou a assistente de direg@zutam algumas
intervencgdes fisicas, que podiam mudar o cursoadativa. Depois
fizemos isto com o texttAndré mas optamos por repetir este
exercicio sempre com um texto narrativo improvisado
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Com a Andréa, preparadora corporal, fiz algunsoégiers de sensibilizacdo, além de

uma yoga adaptada para a percepcao de si e daespac

1. Exercicios de sensibilizacédo: ( manter a calmdigacdo com
0 presente): Cheirar o ambiente , sentir a eolemarrar os
proprios pensamentos enquanto faz e sente: “Eo sirgola dos
meus pés no chéo, a coluna livre os joelhos seligsianto falo” ,
“ eu equilibro esta xicara, eu estou caminhando elanhentamente,
ela balanca, eu paro, eu respiro e olho a xicar&u abro a tampa
do café, eu cheiro o café, eu olho as pessoasas e€jo”. Ter em
mente sempre: Pensar nas costas (ter sempre a dagamstas).
Pensar que ver é receber e ndo pegar e possuigaApe aos
sentidos (cheiros, barulhos, objetos). Este exerdfabalhava a
ligacdo com o presente e as sensacdes propriean@witque a
ansiedade me levasse para o futuro, para as prexigies a serem
feitas ou para a respiracédo acelerada e a intaegai@tde sensacoes
ao invés da sua vivéncia. Com este exercicio tiettpbalhar nas
minhas dificuldades, dominando o excesso de enerfizscando a
sutileza do instante.

2. Acdes simultaneas:

-Trabalhar com dois jarros de agua e duas xicReizar acdes de
encher uma Xxicara enquanto se esvazia a outrataimaamente,
usando as duas maos e trocando a posicido delamrdensente.
Prestar atencdo na respiracdo e no controle e moaco.
Comegcar a falar o texto num fluxo sem alterar @&esdisicas. Se
acontecer uma distracdo, o liquido cai ou algo psElequebrar.
Apesar da simplicidade, este exercicio € muitocitlifile ser
executado e foi de grande importancia, visto adgananipulacao
de objetos e equipamentos em cena. Este exeroiciauito util,
por exemplo, no momento de fazer café de verdadeeea usando
uma cafeteira elétrica, e tendo que dizer o teatpeansar ao mesmo
tempo na quantidade de po, de agua, no manuseipatelho e no
tempo que a acdo devia durar enquanto dizia o ®@atlado do
espectador, interagindo com ele. (Um dia coloqgaaaemais e o
café derramou muito...).

Enquanto continudvamos com as improvisacdes reiekss a partir do inventario
de imagens e objetos, comecamos a pensar no eSjf@gamos, junto com o cenografo, ao
desenho espacial do espetaculo, levando em contgd de espelhamento e diferentes
pontos de vista. Este desenho acabou nos possidititmais tarde, durante a encenacéao,
produzir uma estratificacéo variada de tipologiasrdagem e percepcao. Nossas escolhas
definiram um amplo quadro de possibilidades deoveséle insercédo do espectador, que sera
analisado no capitulo seguinte.
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Definido entdo o espaco, fizemos sua reproduc@alaade ensaio. Todos 0s ensaios
se deram levando em conta esta configuracdo edazaeso de todos 0s objetos que eram
inseridos na encenacgao.

Numa segunda etapa, depois de definido o espagonpa para o levantamento das
cenas do espetaculo. O texto foi dividido em pagiesse aleatérias, definidas por pausas,
repeticbes ou assuntos. Comegamos a realizar penfices cénicas para cada bloco.

A diretora indicava alguns elementos concretoscdeda vez, que vinham do
inventario comum de imagens, como os itens: ckfig,dasamento, surpresa, etc.

A partir de determinados topicos, eram preparadaomposi¢coes performaticas
fazendo uso ou nao de algumas frases do textxt@dea inserido de forma aleat6ria como
mais um material plastico e sonoro. Depois, umaanedicdo era elaborada e algumas
composicoes se fundiam ou desapareciam. Para agéxedas composicoes, fiz uso de
minhas experiéncias no treinamento co@atetivo ImprovisoCom base neste processo de
criacdo, comecamos a delinear o caleidoscépio degens cénicas produzidas pelas
performances

O processo de elaboracdo gesformancessurgia de exercicios de associagdo de
idéias e constituicdo de imagens, sem preocupagdo seqiéncia légica ou construcdo
psicolégica, na qual me limitava a usar os elensest@a executar as tarefas seguindo um
fluxo inconsciente e inesperado.

Como exemplo de preparacédo de uma composicao, pitas@ elaboragdo da cena
do casamento: Foi escolhido um pedaco de textousnseg concentrava uma narracao sobre
o casamento: “No cartério depois na igreja maidetajuando eu terei feito na minha vez
meus jogos de seducdo e pequenos blablablas e apédsadas e linguas oferecidasy...]
como se eu pressentisse tudo que ia acontétef’diretora Christiane Jatahy pediu que eu
usasse alguns elementos como café, flor e algustoopjoprio ou que me lembrasse um
casamento. Pediu que usass¥iesvpointsde arquitetura, duracéo, repeticdo e forma. Outra
tarefa pedida foi trabalhar com a presenca de amegito surpresa.

Como néao tinha nenhuma roupa de casamento emreasdyi usar uma saia de
casamento e um buqué de noiva com rosas vermedndsccionados pela Bia del Negro
para um outro espetaculo mas que acabaram ficaesia ®ncenacdo. Como elemento
surpresa, optei por usar uma rosa vermelha de demanistura-la junto as outras falsas do
bugué e quando a retirava do buqué e a mastigawspea, surpreendia o espectador criando

uma duvida quanto a natureza das outras floresntQuao café, fiz uma associacdo de

%9 A la mairie et puis & |'église plus tard quandija & mon tour fait mon manége & moi de séduetiate
petits blablas et de mains pressées et de lanfgrtedf..] comme si je pressentais tout ce quaiiadluivre
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idéias e decidi usa-lo sendo jogado na cabecapdazesferéncia ao arroz que € jogado na
cabeca dos noivos ap0s o casamento.

Quanto a arquitetura e a duracao, optei por ficacanto da sala, sentada de costas
para a platéia e decidi cortar uma maca e jogaa padlaco pra trds, como se estivesse
tirando pétalas de uma flor e dizendo ‘bem me quaf,me quer’, trabalhando a repeticéo e
a duracéo dos gestos.

A performancedfinal apresentada para a equipe de criagao fissima Aperformer
sentada de costas, comecava a cantar uma musichaianho, repetidamenteEncosta a
tua cabecinha no meu ombro e chora [¢°]logo depois comecava a cortar a maca e jogar
0s pedacos para tras, depois jogava o resto daenadaca. Comecava entdo a jogar o pé
na propria cabeca , levantava-se suja de calécax@ a saia diante da cintura e caminhava
segurando a saia diante dela, segurando o bugagteldia platéia , ameacava jogar a flor e
a comia, cuspindo-a depois no chéo. pstdormancefoi para encenagado quase completa, a
Unica edicdo consistiu no corte da masica, qu@doa outro momento do espetaculo e na
inclusdo do uso, da camera, que, apesar de pauet@roperacao simples, criou uma
complexidade para a atuacdo, descrita mais adia@atrasperformancesforam mais
editadas ou eliminadas completamente.

O textoAndréfoi visto sendo dividido em varios pedacos, conpersonagem. Para
cada parte, era elaborada uma composicdo que umisdo a outra, numa montagem
espacial. A sequéncia final das partituras ndo mexanava de nenhuma construcao
psicolégica ou de verossimilhanca, dificultando udemtificacdo afetiva ou racional com a
personagem. O espectador tinha que conviver coaramlpxo de uma atuacao bem proxima
do real associada a acoes fisicas desconectadanaleoOpia da realidade, como ver uma
noiva comer uma flor do buqué “que se pensa spade”. Como diante de uma montagem
cubista, o espectador ndo conseguia reconhecer emseionar com o familiar, mas
pressentir que o estranho se formava dentro si, caminuo movimento, apesar de sua
frieza. Neste tipo de trabalho o espectador dewrten uma espécie de atencéo flutuante,
como num sonho, pois se tentar decifrar as acdeasi buscando correspondéncias logicas
e racionais, estara usando ferramentas ingratasugquerdo a vista. Mas aqui cabe aqui a
questdo de como levar o espectador para este kejarfermos que distribuir manuais de

“instrucao de uso”.

% Esta musica veio a minha cabeca junto a uma imaeinfancia em Goias, quando a empregada ficava
cortando cebola ou couve, ouvindo esta musicaaddor e cantando junto. Ela era de Minas como meu pa
Minha mée pedia que fizesse couve quase todosasspdira ele. Ela cortava a couve muito rapido e bem
fininha, era impressionante. Esta cena acabourelitiraa encenacéo, vindo de oyteaformanceem que eu
cortava a flor do casamento como uma couve e rerdgxto como se estivesse fofocando com amigas.
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Numa etapa mais avancada do trabalho, depois dallieamos quase 20 dias,
comecamos a pensar na inser¢cdo das imagens quen sprojetadas. Com o atraso
provocado pela espera e posterior impossibilidzdeinda do cineasta Franco-marroquino
Hicham Ayouch, o projeto sofreu modificacdes em esautura original e fez com que
simplificassemos as projecdes e as incluissemadsoddm processo de criacdo que ja estava
estabelecido, a partir das improvisagfes e idéiastadas nos ensaios.

Optamos entdo por trabalhar em camadas. Portanescrita das projecdes de
imagens foi construida na forma de colagem de sdggistros, e estes registros iam sendo
definidos em cada momento do espetaculo, tambéantia ge associacdes ora com o texto
ora com as ag0es fisicas e performaticas da atrcom as préprias imagens produzidas no
chao por ela.

Os momentos em que @erformer usava a camera e narrava a0 mesmo tempo,
demandaram uma preparacdo especial, principalnpehdepouco tempo que restava. Por
ironia, apesar de conceber um espetaculo interraigider participado como atriz de alguns
longas-metragens, eu ndo tinha a menor intimidame oma camera filmadora. Acho
importante transcrever aqui algumas dificuldadegegcicios feitos para colaborarmos com
a discussao sobre as demandas do trabalho de uuattenha que lidar com a tecnologia
no palco. Este fato sO reforca a idéia de uma atuagais proxima dgerformer
evidenciando a ligagdo com o concreto e 0 momaetepte.

Nossa primeira providéncia foi fazer um trabalhofatiliarizacdo com a camera,
pois tive medo de pega-la diretamente nos enshgi para casa e li varias vezes o
manual. Tentei compreender o funcionamento ersssui peso. Aprendi como manipula-la
com destreza e em vérias posicdes diferentes. Aprerverificar se a bateria estava
carregada, se o fio ndo estava saindo, pois as etzelesligava sozinha no meio do ensaio.
Este momento foi bem dificil, diante de tantas tiessartisticas, tedricas e de producdao tive
ainda que me ver confinada com um aparelho quedn&tnava bem, diante do pouco
tempo que restava para a estréia. Neste momeri¢d poofundamente a tecnologia.

Depois de dominar um pouco e me familiarizar coaparelho em si, comecei a me
concentrar no meu corpo e nas minhas percepcOanaadipular a camera e fazer as
imagens. Tivemos que arrumar um aparelho de tv paransaios, pois como teria dois
teldes em cena, tinha que me relacionar com asimsgyoduzidas em tempo real.

Comecei um treinamento especifico junto a prepagadorporal, que ja havia
trabalhado com cameras e imagens em cena. A pairpeavidéncia foi comecar a prestar
atencdo ao meu corpo enquanto manipulava a cameaptava as imagens. Eu me

concentrava muito na captacdo das imagens e sufecagdo, tencionando o corpo e
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perdendo a percepcdo do publico. Neste momentoimaginava que conseguiria filmar,
verificar as imagens e dizer o texto ao mesmo tempo

A orientacdo da coredgrafa foi para que eu pensassenanter a ligagdo com o
centro do corpo e buscasse um relaxamento consceao se a camera fosse uma parte
do meu corpo, como se fosse mais um o6rgao queséizearte de meu organismo. Outro
ponto a ser trabalhado foi evitar perder a nocaoesigaco geral e a relagdo com o
espectador. Por mais que me concentrasse na caplagdmagens, ndo poderia perder de
vista que meu bragco-camera era um aliado no processativo, o foco era o espectador e
as imagens eram para ele. Nao poderia me concentrarperder nos detalhes da filmagem.

Numa outra etapa, come¢camos um treinamento magxifisp para uma visdo em
trés vias:

1. Olho o objeto no visor da cAmera - E uma imagegquadrada,
diferente do tamanho natural do objeto e lateralbgetiva da
camera e portanto distante em profundidade e lathgit do objeto
concreto.

2. Olho o objeto de verdade — Enquadro o objeto cathar no
espaco geral da sala.

3. Confiro a imagem do objeto na tela grande dgepéo e
divido esta sensagdo com o publico ( outra pogsdoie € estar
vendo o objeto e a imagem ao mesmo tempo)

Esta visdo das trés vias necessita de controlmacaiespiracdo e uma interpretacéo
intermediaria. Ndo se pode perder a atencdo no datgravar os objetos pelo chao,
preocupando-se com enquadramento, a fiacdo, o rtrélmocamera, (as imagens eram
captadas em tempo real, estava filmando de verdadsmo que em alguns momentos
entrassem imagens pré-gravadas), mas, ao mesmo,te@p podia perder a nocao do
espaco, do publico, do meu corpo e deveria maimdaa conexdo com a historia, o texto e
algo de ficcdo e “personagem” ou algo de persoitaep

A experiéncia com a camera significou atravessarcaminho de recepcao, que
passava por ver o outro e deixar o outro ver. Bee@dotar uma atitude completamente
voltada para o tempo presente, apesar de estauniverso ficcional. Tive que realmente
experimentar o ato de ver. Ver o objeto, enquanr&dnferi-lo e mostra-lo e isso nao é
interpretacdo no sentido de construcao de espagmete objetos ficticios, € demonstracao,
gravacao, presenga concreta no instante da encer@fg@r e ver realmente. Ter atencao
com os fios, 0s objetos, os imprevistos técnicesudos, as incertezas. Saber que ndo é sé
seu corpo, seus olhos e suas emogdes que se expressanipulam o olhar do espectador,
mas que existe uma mediacdo entre vocé e o puklnte sua voz e o ouvido que escuta

esta voz, entre 0 que vocé fala, o que vocé mestrgue o publico vé. O fazer e o narrar
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deslocam a atencdo antes voltada para o vivento seo “se” mostrar. Vocé, ator, deixa de
ser o0 centro e passa a dividir a atencdo com symi@rimagem ou as imagens e objetos que
“narram” a historia ou que compdem o universo degiems e codigos do espetaculo.

O manuseio da camera e as demandas técnicas quete@sixigia, bem como o ato
de enquadrar, filmar e verificar as imagens na®etgltudo isto acabou alterando o ritmo
inicial do texto, fazendo com que ele ficasse @w me surpreendesse em cena com Novos
significados trazidos por pausas forcadas devidexa&gncias técnicas imprevistas, como
ter que me abaixar para apertar os fios e religaimaera que desligara devido ao mau
contato. A camera funciona como uma mascara atrdaéqual vocé conta e vive sua
histéria. Uma mascara que vé através de seus d#lastravés de suas maos e respiracao.
Manipular a camera em cena exige um controle técsabre o préprio corpo e sobre a
camera, sem que se deixe de estar em cena, era dstatliacdo diante de um publico.

O mesmo aconteceu com o0 uso do microfone dealapee demandava um uso
especifico da voz. A emisséo vocal no teatro nomaate necessita de uma impostacao
especial, mas o fato de falar baixo, bem préximesjmectador, fazendo uso de microfone,
demandou um outro tipo de preparacdo vocal, queapagelo dominio de emisséo de ar,
pelo controle do volume e pela opcdo de um tom imtimista e quase coloquial da fala,
opcéo esta ja feita desde o inicio do processoo? artificial do microfone entrava em
conflito com o tom coloquial e intimista do textoriava um estranhamento e uma
artificialidade que aumentava a ambiglidade daatiea; dava um tom espetacular
levantando duvidas sobre a veracidade da narrativa.

O uso do microfone também exigiu um cuidado adzaabhs acodes fisicas, como
por exemplo, entrar com a camera dentro da sai@edaixar o tecido ficar batendo no
microfone localizado no alto da cabeca. Ou jogpé de café na cabeca tomando o cuidado
de nédo acertar o microfone.

Para os outros momentos da peca, mesmo que n&essstiusando a camera,
optamos por uma forma de presenca do corpo, levandoonta o tempo e o0 espago da
encenacao, com acdes em tempo real como procegswganeos, aleatdrios, e valorizamos
as interacfes simbdlicas ao invés do enquadrandamarrativa ou da ficcdo. Os exercicios
de Viewpointsforam muito importantes para a busca deste estadqaresenca no espaco-
tempo concretos, ao invés dos paradoxos da tragdposaturalista (verossimilhanca, uso
de convencgéo, representacao).

No momento de maiodramaticidade em que gerformerencosta-se a parede e
entra num estado de descarga emocional intenéi@aareas um efeito eletrénico em sua voz

(uma espécie de eco das frases circulava em tta)a Bate efeito dava a impressao de que
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corpo se multiplicava ou a voz ganhava autonomoacdrpo, diminuindo a carga
psicologica e enfatizando os efeitos sensoripereeptivos.

Uma dificuldade encontrada neste processo, foiuscd por certa unidade da
atuacdo. Este processo de construcdo de compogiedfesmaticas e posterior fusdo ou
acumulacéo, reiterava a fragmentacdo do texto, mtameéo muito o grau de desorientacao.
A finalizacdo de um bloco de a¢bes de ymeormancee inicio de outro, dava a impressao
de um novo comeco e quase outra narrativa. A saielagena ou a ocupacado de areas de
dificil visibilidade, quebravam também a ligacdotrena atuante e o0 espectador,
instabilizando a recepc¢ao. Tentamos buscar estdmida atuacdo através da manutencao
de uma mesma respiracao e tonicidade energéticarpo, de um mesmo ritmo e unidade
na fala. Como atuante, tentei buscar um compasgsmoe por mais que variasse 0s ritmos
das acfes ou do texto, variando a intensidadendtanites, voltava sempre a pulsacéo deste
mesmo compasso. A cada recomeco, buscamos a idgpréssum ritmo continuo, de um
eterno recomecar, como um mantra, uma mduasica etdédan; como as repeticbes

cotidianas, os habitos, os ciclos da vida.
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2.2 HIBRIDACOES CENICAS

A configuracdo espacial do espetacAlaréfoi definida levando em conta as varias
possibilidades de pontos de vista sobre uma cel@afoE desenhada partindo de uma
inversdo. O publico ficava no palco, transformado arquibancada e na frente foi
construida outra arquibancada. A platéia ficavaeedividida em duas arquibancadas, uma
diante da outra, com um pequeno platé de linélaadar no meio.

Cada arquibancada era cortada ao meio por um coroer escadas com lindleo
branco, formando quase uma espécie de cruz dewidmuzamento com o platd central.
Esta configuracdo espacial favorecia o confrontmn e percepg¢do do outro sobre o
espetaculo e sobre si mesmo, possibilitando adqaibér o testemunho do olhar alheio e
saber que o outro era testemunho do seu propriar,olflum jogo de confrontacdo e
cumplicidade.

A cada vez que acendiamos uma espécie de luz gemalmistérios ou poesia, 0
publico das duas arquibancadas confrontava-seepamente como simulacros inscritos no
préprio corpo da cena e depois como a si mesmaosstante presente.

Em cima de cada arquibancada, foi instalado uno.t€@tamos pelo uso dos teldes
retangulares, lembrando uma pequena tela de cinenuana fresta. O contraponto entre o
dimensionamento radicalmente longitudinal de unsateias (6m de largura x 1,5 de altura)
sugerindo que as imagens de video foram captadasmmfresta e o desenho da outra (4m
x 1,5m), que imprime um recorte mais estreito dasmas imagens terminaria por
materializar na cena a idéia de que a representagiwal que fazemos da realidade é
necessariamente parcial e dependo do ponto deewsigue nos posicionamos com relagéo
aela.

Como cada tela se posicionava acima da cabecablicq este s6 podia ver a tela e
as imagens que estavam a sua frente, acima débangada colocada diante dele, sendo
quase impossivel ver a imagem na tela atrds dglaaale sua cabeca. O que ele viaera o
olhar do outro, o espectador em frente, olhanda p&, para o platd ou para a imagem
acima dele. Para ver as imagens na tela em freateplhar tinha que caminhar do platdé
central onde estava performer e os objetos e imagens plasticas do chédo, passar p
publico na arquibancada da frente e chegar a taldrente, acima deste publico. Este
exercicio exigia que o publico complementasse as@ados-imagens diante dele, para sair
do desnorteamento sensivel diante desta estrafificde possibilidades de enquadramento

visual.
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De acordo com este desenho espacial, o olhar dectasior tinha que fazer uma
trajetoria por diferentes caracteristicas de imagenegistros de representacdo e realidade,
tornando-se também um montador e produtor das imsage espetaculo. O olhar do
espectador caminhava das imagens simbdlicas eicpiRsproduzidas no chédo pela
performer passava pela ficcdo e realidade do teatro e dlicple chegava as imagens das

alturas.

Esta operacdo causava um efeito de ambiguidadelag@o a presenca do publico,
gue podia ser visto de forma ficcionalizada, comelss fizessem parte de um auditério que
escutava as confissées de ANNE-LAURE e, ao mesmpdgo publico do Oi Futuro que
assistia ao espetaculo ANDRE.

Essa ambiglidade é reafirmada quangerdormerfilma rapidamente o publico ou
usa um controle para ligar as telas, inserindoaadimenséo da ficcdo. As telas que séo a
principio, um dispositivo da encenacao, tornamasebem uma ferramenta da personagem
na ficcao.

A trajetéria dgperformerneste espacgo é também em forma de cruz, sé qeitikep
e circular, criando de certa forma uma espiral.adadar revisitado nunca é o0 mesmo, pois
foi modificado pelas experiéncias anteriorespgaformer que como a personagem, tem
seus habitos diarios, mas € surpreendida pela@niestfecundos que vao criando redobras e
nuances.

A fabula desconstruida e temporalmente heterogéhaaantém alguma unidade a
partir da unidade de tom e da repeticdo de algyalasras e alguns objetos reconheciveis,
criando uma sensacao de labirinto, no qual se tsensacado de ja ter passado em algum
lugar, mas com dados completamente novos.

A encenacao da peca no Oi Futuro, seguiu um pateadesenho do texto, tentando
reconstruir uma trajetéria espacial do tempo. leoestruturando um sistema espacial que
seguia uma idéia de palimpsesto, onde a cada passqge aperformer fazia numa
determinada posi¢éo da area central de represeniasérevia-se algo de novo no chdo em
cima do que ja havia sido desenhado, criando canddatempo e de percepcgdes. As
imagens criadas ndo procuravam ilustrar ou preercckexto, mas funcionavam como uma
criacdo autbnoma a partir de alguns objetos owraaugeridos pelo texto. De certa forma
€ como se as imagens produzidas tivessem umaatgtmomia em relacdo as imagens do
texto. Elas eram criadas a partir de associac@iesslique vinham de alguns vestigios do

texto.
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A cada passagem por um lugapeaformero modifica, produzindo novas imagens
no chdo branco com os restos produzidos pelas difieas realizadas por ela. Estas
imagens no chao branco do platd central eram prdasizom os restos dasrformances
plasticas com objetos, que deixavam vestigios rém,chomo se estivesse pintando um
quadro. Por exemplo, performerdeixa uma xicara com café cair e se quebrar no, cha
derramando o café. Num segundo momento, do ladcaffo derramado, deixa uma saia
branca de casamento cair, mais tarde, cospe sttbmigalhas de flores vermelhas que
foram mastigadas ou joga o buqué vermelho no cli&o.outro momento joga p6 de café
no chao ou pica as flores vermelhas do buqué cenfmsse uma couve, ou afoga uma maca
comida no jarro de &gua, etc. No final temos o@aelstulhado de residuos de alimentos,
objetos e cores.

O café que foi feito no inicio do espetaculo naagsdtafeteiras, uma de cada lado das
arquibancadas, é servido a platéia e os coposas jmmbéem sao deixados no platé central.
As imagens e dejetos produzidos no chdo a cadagemssdgperformer possuem varios
graus de figuragéao.

Existe uma camada mais ilustrativa, logo no inémoespetaculo, quando coincide a
narracdo da acao “entdo eu deixo a xicara na theifanela e a xicara cai se quebra e ele se
vira e diz: Oh a xicara” e a acdo concretpeldormerem deixar a xicara de café cair da sua
m&o. Com o0 avancar da trajetoria circular, as suteamadas véo ficando cada vez mais
metaforicas e distantes da literalidade do textim@ por exemplo, quando esta dizendo o
texto “[...] nesta manha estavamos no inverno eiedurioso e eu disse a mim mesma: ele
cresceu ou o qué?’merformeresta em peé, segurando a saia do casamento coravemtal
e jogando p6 de café no chao, ao lado da xicatarag.

Em outro momento ela fica de joelhos, do lado dguBude casamento jogado no
chd@o, com uma flor verdadeira sendo cortada comwectbem fininha enquanto canta a
musica regional “Encosta tua cabecinha no meu orabthora e mostra tua magoa toda
para mim[...] e depois o texto : Logo ap0s o catérigreja eu vi os primeiros sintomas!
Tinha sempre a voz as costas tudo isso perfeits,fonaos olhos que se manifestou!” Este
texto também reafirma a idéia de repeticdo e difexepois tudo parecia igual , mas os
olhos eram outros.

Assim aperformeria acrescentando camadas as imagens ja produaEdasssagem
anterior, criando um novo lugar, uma trajetoridicicem constantes transformacdes. Esta
idéia de repeticdo e labirinto era reafirmada tamlm®s momentos em que as imagens
projetadas nos teldes divergiam das imagens capthul@latd e projetadas em tempo real

pela performer As imagens nas telas comecavam com a coépia ekatgplatd e
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discretamente iam se modificando sozinhas, poisgawamtuma copia desta imagem pre-
gravada com pequenas diferencas da imagem reagj@o ¢ém que a maca caiu quando foi
jogada, a quantidade exata de pé de café, etgdo dava também uma dimensao da
autonomia de cada instante e da idéia do “tempoocansoncatenacdo destes instantes
descontinuos®, a diferenca de cada instante, os presentes ant&no

Na pecaAndré,o passado surge sob o prisma da memoaria e resutta construcao
controlada de palavras e imagens, mais do que roamstrucdo de idéias. Ao falar no
presente, ela visita no passado palavras e frasess, 9em como palavras de ANDRE, e é
visitada por imagens e frases lancadas pela menfa@ando com que seu discurso seja
repetitivo, circular e labirintico.

Ao tentar narrar sua historia, ela a conta no plassaas a0 mesmo tempo a vivencia
no presente criando um jogo de presentificacd@eesentacdo que instabiliza a nogcédo do
real e do proprio tempo. Na montagem no Oi Futarpassado revivido e representado €
realidade concreta e, ao mesmo tempo, simulacrat@eaNdade. O desejo de trazer a
imagem da memoria para o0 presente é impregnado odéade de comunicacdo e
espetacularizacao do vivido, teatralizando a padermbranca.

A performervai recriando uma nova imagem para a imagem dadmencriando
um simulacro espetacular para a memoria, desloeampdoa uma abstracéo de tempo, como
se nao se tratasse mais de um passado, mas destamtdneo da vida que acontece aos
olhos do espectador.

A narrativa textual desenhada pela performer vahgado também varias tessituras
diferentes ao longo da encenacao. “Antes de vélanpeiro vi primeiro suas costas houve
o dia das costasassim comecou a narrativa altissonante de ANNEREUmMulher a quem
servi de alto-falante enquarnerformeratriz.

Esta frase citada anteriormente, € dita peldormerenquanto comeca a preparar o
café na cafeteira, sentada no ultimo degrau dalaspze divide uma das arquibancadas ao
meio. Ela diz esta frase logo no inicio do espdtdcapds saudar algumas pessoas
conhecidas na platéia ou dizer que vai fazer ug caf

Esta posicdo ocupada peglarformer fazia com que ela fosse vista somente pelas
pessoas sentadas ao seu lado, na ultima escadgudzaacada e pelo publico localizado a
sua frente. Os outros podiam ouvir sua voz vinda&e enquanto observavam o olhar do
publico em frente dirigido para ela. Ou teriam gaevirar na cadeira para tentar vé-la. Este
desenho espacial fazia com qupeaformersempre fosse vista de frente por uma parte do

publico enquanto era vista de costas, de perfildmera vista por outros grupos de pessoas.

®1 Conforme nossa citacdo de Bachelard(2007) eddsdli (2003) no capitulo I.
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Esta frase é dita acompanhada pelo barulho da gggeacai na cafeteira, pois a
performertem um microfone de lapela no alto da cabecacgpt bem os ruidos proximos.
Mais tarde o barulho da cafeteira também serd ougi@d cheiro do café, feito nos dois
cantos da sala, se espalhara por todo o publico.

Sentada na escada, ela falava quase no ouvidoete gstava sentado ao lado. O
tom coloquial adotado buscava uma intimidade enaasgio de que era a propguexformer
gue estava no Oi Futuro fazendo um café para aoaesali presentes. Com isso, se
esgarcava a nocdo de interpretacdo e personageaiorezava a experiéncia do instante
presente e do real, apagando a nocéo de quartieafiecao.

O uso do microfone possibilitou uma fala baixa e mdpostada e ao mesmo tempo
denunciava um aspecto de fabricacdo que tenciamauwamidade do instante. O microfone
instaurava a ficcdo e 0 mesmo tempo criava um résiraento, problematizando esta
relacdo com o publico.

Durante toda a encenacdo € voluntaria a andadéi entreperformer e
personagem. O nome da personagem, ANNE-LAURE, niéngaonunciado na peca.
Nenhum espectador fica sabendo seu nomeedormer fala quase o tempo todo se
dirigindo na primeira pessoa diretamente ao pablila narra sua historia olhando nos
olhos do publico e mesmo quando sai da escada gavaio platd central, a proximidade
fisica € grande. A narrativa coloquial e quase moérdia buscava a musicalidade e
materialidade da palavra. Esta opcao, de certaafose afina com as investigacdes sobre
uma espécie de realismo fisico, citado por Lucien&wo (2005, p. 236), que afirma que o
teatro contemporaneo tem se inspirado na invesiigda fisicalidade do real, num caminho
de busca de autenticidade, que ndo abre mao dgsist@s da espetacularidade do ator, mas
sua énfase recai nas estratégias de comunicacdwispre o resgate da vitalidade no
aqui/agora desta relacao.

Este registro de quase nédo interpretacdo era gieelea alguns momentos do
espetaculo, principalmente quando a luz apagaveegfarmerperdia o olho do espectador.
O tom da narracdo mudava e passava a ser uma dmmac¢qual o sujeito se engaja
emocionalmente, dramatizando o texto dito. Este tig narracdo se deu em alguns
momentos do espetaculo, como no momento de seffstd@liquando performerse deixou
afetar pela imagem das costas de ANDRE sendo adajeto inicio do espetaculo e sua
narracao ficou afetada por esta viséo.

Quando a xicara se quebra e ela comeca a dizetoode forma angustiada como se
estivesse tendo uma premonicao, a luz também escl continua sua narracao olhando

para 0s cacos no chdo e ndo encara mais a pRt&iEo se estivesse em transe ou como se
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fosse uma cigana que lesse a propria sorte nodmaf@mado:* a partir deste exato

momento Nnossos destinos se unitankstas imagens abstratas funcionam como uma
exacerbacdo do estado emocionalpeaformer € como se seu corpo estivesse ligado a
aparelhos que captassem seu ritmo e suas emogp8gsregjetasse nas telas, sem que ela se

desse conta.

Quando gperformervai para tras de um dos teldes e vemos somensepsunas,
da-se um outro registro narrativo. Ela pega um oficre de m&o e comeca a dizer o texto
pausadamente e de forma fria, como se estivessi® dama entrevista para um programa de
tv sensacionalista e quisesse impressionar conezafrO microfone deixava a voz muito
alta e artificial, como a voz de uma maquina, ubdrque tinha um teldo como cabeca e as
pernas dperformercomo base.

Outro momento em que a luz escurece e muda o tamardacao é quando ela volta
do enterro da mae e encontra ANDRE transtornado adaga do filho adotado. Este é o
anico momento de uma interpretacédo realmente dieandd texto € dito de forma muito
emocionada quase aos gritos, quase chorando eantimdo com efeitos de deformacgao e

eco da voz.

Neste momento, o corpo de ANNE-LAURE vira uma pebranque se cola na
parede da sala como se quisesse desaparecer hmegetéadentro da parede, como numa
ficcdo de Edgar Allan Poe. Enquanto ela se afase &spreme na parede, se batendo, sua
voz comeca a se descolar de seu corpo e avancérdaorn sala, como se ela vomitasse 0
texto e ele saisse voando por toda a sala em gu&ste efeito foi conseguido com o uso da
alta tecnologia de som do espaco Oi Futuro queiperque o som do microfone pudesse
ser projetado em toda a sala com intervalos dedatiifprenciados, criando um efeito de

eco e ressonancia, com um aumento e variagdo tamb&olume e velocidade.

Neste momento a performer esta narrando o prodesgansformacéo e deformacao
fisica vivido no corpo do personagem ANDRE : “Estaga vesgo! Ele estava vermelho e
vesgo! [...] Ele tinha emagrecido ele engorda elagrece ele fica vermelho ele fica vesgo!
Ele estava louco”.

Enquanto este texto é repetido varias vezes, adeoperformer também sofre
deformacdes, bem como suas palavras, que sado dishga distorcidas. O efeito de
multiplicagéo e deformacédo entrava em lugares ehtes em cada repeticdo do texto, de
forma que, a cada vez, um pedaco do texto podarieosnpreendido enquanto o outro tinha
suas palavras distorcidas e deformadas, dificuttamccompreensdo. Assim o texto era

escutado por fragmentos e em etapas diferentesdidgpde seescutado por inteiro.
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Durante a cena da narracdo do casamento, a comamicireta com o publico,
continua, mas agora através da camera. Isto amard#fierentes registros de atuacdo em
diferentes partes do corpo da performer. A atugeda a camera devia ser mais minimalista
e intimista, levando em conta o enquadramento &torala o corpo deveria ser bem
expressivo, pois estava atuando de costas e tim@apartitura corporal bem marcada na
musica, quase dancada e que deveria ser executafteinth precisa e concentrada, pois
uma faca de verdade era jogada para tras e naa paidiem cima do publico que estava
proximo. Era a demanda para uma atuacdo espetapubaima do atirador de facas na
parte inferior do corpo e uma atuacdo sensivehentatografica na parte superior, além
claro, da preocupacdo com o enquadramento da imdgerosto que ndo deveria sair do
foco com a movimentagédo do corpo.

De forma geral, a cada vez que apagavamos a hegisiro de atuacdo mudava pois
se perdia o olho do espectador e era criada umé&atabdo. O fato de apagarmos a luz
frequentemente se deveu também a motivos técrpots guando usadvamos a projecao em
teldes, tinhamos que diminuir a luz necessariameat&io ndo conseguiriamos visualizar as
imagens. Este foi um grande desafio para o prajetdluminacdo neste espetaculo. A
medida que gerformerse dirigia diretamente ao publico, com uma prodade fisica
grande, buscando seus olhos para a comunicacaone@zasaria uma boa iluminacdo, mais
basica, que permitisse isso. Mas quando entravammagens projetadas, a luz tinha que
desaparecer para dar lugar as imagens, deixamwf@merna penumbra e mudando o
codigo da interpretacdo, que antes exacerbavdaaddéndo ficcdo e de comunicacao direta
com a platéia para uma ambientacao climatica érieusEncontrar este ajuste foi dificil e
frequentemente eu me incomodava com a luz, oraegqdermais claridade, ora pedindo
mais clima e ambientacdo. De certa forma, issoccalbrelando o uso das projecdes a uma

forma de atuacdo mais dramatica.

Os momentos mais dificeis foram quando era neged#énar os objetos e restos
do chéao, olhando diretamente para o publico comesseesse mostrando as provas do
relato. Nao podiamos abaixar muito a luz para rétdgs o olho no olho e optou-se em
diminuir a definicdo das imagens pré-gravadas gfadas nos teldes. Este efeito acabou
reforcando o valor da experiéncia real, valorizaas@magens do chao sujo sendo captadas
em tempo real em detrimento das palidas e congeiatkegens do teldo. Mas isso acabou
diminuindo a qualidade da técnica da projecdo masteento.

Estas captacdes em tempo real tinham a funcéo defongo do aspecto narrativo

dentro da prépria ficcdo. Como seerformerusasse imagens para registrar e narrar seu
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discurso ao publico presente, e também a person&dNE-LAURE, provocando um
entrelacamento entre tempo presente e narracaodicEste momento da peca era logo
depois do casamento, como se depois do casam@etdoamerestivesse mais interessada

em perscrutar, registrar € narrar.

Ao perdermos de vista o corpo material da perforomen o apagar das luzes, a
narracao fica sem referente real, pois quem na&mwaénmais uma pessoa em carne e 0Sso,
real, mas uma voz amplificada por um microfonergl@ido escuro. Comegamos a duvidar
da existéncia real daerformerna sala. Neste momento ndo é mais a imagem qte ami
real, mas o ‘real’ que passa a ser construido ipgdgem. Na verdade trata-se de uma
analogia circular, como uma serpente que mordég@riprcauda: ndo ha mais referente, mas
representacado da representacdo. No escuro, o derpdNNE-LAURE deixa de existir,
desaparece. Sua imagem some e 0 que resta dedavézseletronica aliada as imagens de
ANDRE projetadas. ANNE-LAURE se transforma em palawe as imagens em

representacdes do corpo.

Ao longo da encenacgdo, podemos verificar que o ocata performer ndo €
submetido a nenhuma espécie de dor ou sofrimends, sofre alteracdes ao longo da
encenacao. Aerformertermina com a roupa, os cabelos e 0 rosto sujgsddde café e
restos de pétalas de rosas. O cabelo que estavgiesm no inicio, € solto durante as
performance® termina preso novamente de forma displicente gsapatos que comegaram
nos pés terminam nas maos. Sua postura se mogdiea realizar aperformances se
deitar, se abaixar para filmar, se sentar, masimal eu corpo termina sem grandes
transformacdes ou agressoes sofridas.

As grandes transformacbes do corpo evidenciadggalzvra de ANNE-LAURE,
bem como as dores e os conflitos, sao transfend@ncenacdo geerformerpara o espaco
e 0s objetos. Eles € que sdo os sujeitos do dr@m@esenho espacial, a trajetoria da

performere a manipulacéo dos objetos é que séo respong@aidramatizacao da dor.

A dor de ANNE-LAURE é deslocada do préprio corpsua cruz de sofrimento é
transferida para a palavra e o espaco, para odzh&acenacéo e a trajetdria espacial que ela
percorre. O chdo ganha as cicatrizes dos objetosficamlos em sua narrativa, um espaco
pintado com os varios instantes pregnantes dérisisie ANNE_LAURE, desenhado por
varias imagens de temporalidades e texturas ditesefEnquanto a terra é depdsito dos
tumulos e guarda os cadaveres dos mortos, na e@edaAndré o chdo é depdsito de

imagens e guarda os cadaveres dos objetos e a rmalodatesastre.
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A cruz de ANNE-LAURE é desenhada a partir ocupagsgacial dos espectadores.
E a partir do olhar do outro, do espectador, qaedsu pode ser encenada e dimensionada.
Sua cruz é transposta para o chio, através dohdesem cruz. E no chao, lugar onde se
enterra os cadaveres, que o sofrimento de ANNE-LBWR de ANDRE se configuram. E
nas ruinas do ch&do, com os objetos quebrados é¢hasgzaobertas por café, como se fosse a
terra, que se encontra o cadaver de ANDRE. Em rdatado momento do texto, a
performer olha para o ch&@o branco, cheio de pétaanelhas sobre um vestido branco, e
fala de ANDRE Ele era branco e depois ficou vermelhotiando uma espécie de ligagéo
entre os objetos do chdo e ANDRE. Desta forma sernti& uma colagem de sentidos entre
ANDRE como cruz, ANDRE como chdo e base, ANDREitteio a ser habitado ou
conhecido, ANDRE em transformacdo, ANDRE cor, dariga.

Quando ANNE-LAURE sai de cena, o publico fica comegistro de sua voz, com
0 registro de sua imagem e com o chéo coberto dke pafé, um ténis enterrado, a metade
de um vestido de noiva, palavras escritas sobef& ama cadeira , uma faca , um jarro de
agua, a metade de uma macd, migalhas de uma #stigada e cuspida , pedacos de
cafeteira, xicaras e uma camera filmadora com fi@si®xpostos. Ela produz uma série de
mortificacdes de objetos, palavras e imagens gaap@sentar por intermédio de ANDRE.

Podemos afirmar também que parformer ndo vive drama nenhum diante do
publico. A grande transformacdo se d& nos objettes € que sofrem as dores e séo
submetidos a toda espécie de sofrimento. Eles s&erdadeiros personagens do drama. E
através da mortificacdo dos objetos que o textmadde ser palavra e passa a ser acao,
envolvendo a platéia em experiéncias sensoriaisuaig, dando a dimensao do sofrimento
de ANNE-LAURE e exacerbando a dimenséo do instargsente.

Na encenacgdo de ANDRE, o drama dos objetos ¢ polmap chdo ao vivo pela
performer,enquanto aparece nos teldes em transmissao dd@iamos assistir ao velorio
do ténis, o assassinato da macé, o desastre da,xcantropofagismo da rosa e a epopéia
do cafe.

A epopéia do café comeca no pote como péd. Deppigsto na cafeteira para ser
transformado em liquido e ser servido na xicarguBnto esta na cafeteira sua atuacao tem
a ver com a sensibilizacao da platéia que eschtawho na cafeteira e comeca a sentir seu
odor que se espalhara por toda a sala e assira ft&o final do espetaculo.Neste momento
o café nos transmite um sentimento de acolhimemtngivio social. Logo que € posto na
Xicara, esta escorrega-se das maogedformer cai no chéo, se quebra e deixa cair o café
que fica esparramado no chéo junto aos cacos deaxig& performerolha para o liquido,

lembrando rituais da sabedoria popular para lestinb e comega um texto premonitério “
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[...] neste exato instante nossos destinos semnil@ fato nada de precipitacdo nada de
maos estendidas nada [...]" . No momento do casanagrerformerpega outro pote de café

e danga com ele e o acaricia sensualmente dando+iloene de ANDRE; depois o abre e
joga o p6 em sua cabeca em aluséo ao ritual de §og& nos noivos apos 0 casamento e
lembrando também alguns rituais orientais de lui® & mulheres choram e jogam terra na
cabeca, lembra também o ato de enterrar. Depoiaf@® & semeado no chdo como as
sementes de trigo e girassol do texto. Em outro emboné usado como areia @erformer
escreve a interjeicdo “Tchan” no café como se gssee na areia. De areia, o café se
transforma em terra e € usado para enterrar owémselho. E no final é servido ao publico
“sem acgucar”, diz @erformerno momento em que comec¢a a narrar como foi a nderte
ANDRE. A performerbebe o café enquanto narra que tomou uma tacenkie. D publico
bebe o café amargo como se estivesse num velomormo se bebesse o proprio sangue de
ANDRE, numa alusdo ao vinho que se transmuta ngusade Cristo nas celebracées
cristas.

A intriga das flores comeca no buqué. As floreenadhas de pano do buqué de
casamento possuem uma flor de verdade misturaoiati@s. No momento em que encena e
narra seu casamento, ela tira uma flor como see figgar aos convidados e comeca a
mastiga-la naturalmente, enquanto continua o tee&m interrupcdo e sem que exista
alguma ligacao légica entre texto e acdo. Depds resa é cuspida e quase vomitada no
chd@o e mais adiante ela é cortada como se foss& cmmn uma faca que também sai de
dentro do buqué como uma revelacao na trama. &stzefatirada ao chéo e logo usada para
apunhalar uma maca e € afogada num vaso de agwadgom a maca. A trajetéria de
sofrimento da macgé comeca no casamento , quandeetaré tirada de dentro do buqué da
noiva e é cortada em pequenos pedacos e jogadge@dtamer para trds. A metade é
jogada inteira. Em outro momento esta metade € fgegehdo, suja de po de café e é
limpada e acariciada para depois ser mordida, a@paéh e afogada no jarro. Depois seu
sofrimento é filmado e exposto ao publico nos ®l6e

Todas estas mortificagbes e metamorfoses por (gsapaos objetos sdo filmadas e
exibidas nos dois teldes , como uma exposicdo des smonstruosos ou catastrofes

espetaculares®

%2 Tadeusz Kantor também fazia um uso interessaniebjiio, sem consideré-lo somente um acessoério, ele
afirma sua importancia na cena. Alguns elementessetem em sua obra, como as cruzes, escadasnagqu
cadeira, guarda-chuva. Os objetos vd8o mudandogiéfisado conforme sua utilizacdo, por exemplo aum
magquina fotografica pode se transformar em metdaltza Como no teatro de formas animadas, o objeto
ganha movimento e vida , levando o espectadorapapr-se da ficgcdo percorrendo o simbdlico.
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No final do espetaculo, o café que foi feito naimie imprimiu seu odor a cena,
durante todo o espetaculo, é oferecido a platéia,engole o café amargo junto com as
palavras que anunciam que ANDRE esta morto. Da decANNE-LAURE saem palavras
de morte enquanto entra café amargo. Ela e algymasoas do publico, escolhidas
aleatoriamente, bebem o café. E, quando ela sagémke no final, ouvimos somente sua voz
eletrbnica e vemos a imagem de sua boca gigantermmruma flor, enclose como uma
paisagem sendo projetada nos teldes. Boca que e@uspe palavras. Boca viva que existe
por si mesma e tenta sobreviver e se comunicar.

A cada etapa do texto e a cada espaco ocupadacrEscentada uma nova camada
de significados, criando expansdes da percepc¢do.olipstos iam ganhando varios
significados. O café, por exemplo, é usado no onid espetaculo de forma realista,
funciona como elemento de «irrupgdo do real » gegundo Lehmann, provoca uma
desestabilizacédo da ficcdo, do espaco e do temppartk dai, ele comeca a ganhar novos
significados, as vezes ligados ao texto, como quairdboliza o ANDRE, e as vezes indo
por caminhos paralelos. Quando é jogado na cabegaridzperformer se aproxima de
rituais de morte em culturas, ou pode sugerir ozague é jogado na cabeca das noivas apos
0 casamento, significando depois os graos de neilgmassol ou 0 tempo que passa numa
ampulheta e por fim as terras de ANNE-LAURE.

Esta mobilidade signica for¢ca uma recepc¢éo espaaipliblico que se aproxima do
que Lehmann define como uma percepcéao flutuantse@ uma percepcdo que deve se
assemelhar a percepcédo de um analista escutaudpasiente sem se prender a construcao
l6gica da narrativa ou quando se tenta interpsgiahos , ou mesmo apreciar a sucessao de
Imagens sem equivaléncia visual produzidas na @oesi

Podemos tomar uma liberdade aqui e fazer um parabeh o principio do grotesco
no teatro de Meyerhold e as colagens construts/igien ambos, existe uma suspenséo do
sentido habitual de um objeto ou signo e sua iAseegn um outro conceito, produzindo
uma interferéncia no processo perceptivo. O olgatrda sua referencialidade propria e ao
mesmo tempo ganha uma outra no contexto inseridmdificando-o e causando um
estranhamento.

Estes processos desestabilizam a nocado de mienssgenciando umapoiesis,na
qual a unido de diferentes materiais ou linguagEmro de uma composi¢ao, pode criar
uma realidade propria, primaria e ndo imitativandtureza, contribuindo com a exploracao
das possibilidades de representatividade de unnndieido signo. Aqui podemos fazer um

paralelo com as idéias apontadas por Lehmann, esguefere a parataxe e a criacdo de
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contigliidades a partir de disparidades, desartidolaa idéia de sintese e de fabula
totalizadora e se aproximando da idéia de microests.

Na encenacdo dendré podemos falar de colagem tanto na composicaexdo te
Minyana, com sua irrupcao de locucbes e frasesatidi@ano, quanto na encenacdo. A
diferenca € que, neste caso, 0 contexto ndo esta definido, fazendo com que a
multiplicacdo de significados seja mais dindmicanetavel. Cada signo pode ser lido,
dentro de um contexto de ficcdo, de realidade ogiok, cotidiana, virtual ou mesmo
simbdlica. Por exemplo, quando a atriz joga po alé oa cabeca, existe o objeto café,
existe a simbologia do casamento, do batismo, @d&@do, existe uma imagem plastica
sendo desenhada no chao e uma imagem virtualasasendo projetada nas telas, criando
uma aproximacdo psicologica e sensorial, e exiswersacdo concreta do espectador
sentindo o cheiro conhecido do café, fora do setegto habitual.

Penso que é neste sentido que Lehmann afirma deatr@ pos-dramatico € um
teatro do real. E um teatro que busca cultivar paraepc¢éo que efetue por conta propria o
vai e vem entre a percepgao estrutural e o reabsah

Quando a persona ANNE-LAURE manipula o tempo eragnfientos-imagens da
propria memoaria confrontando-os com a construc&opdéavras, ela efetua um trabalho de
montagem no qual, imagens e palavras, podem imiea suas funcdes sendo
atravessadas umas pelas outras, alterando as tditpoes, os espacgos e construindo uma
figuracdo cénica reflexiva.

Nesta encenacao, @erformer usa varios registros de imagens e linguagens para
narrar sua soliddo e dor. Ela produz um excessa@, eonstelacdo de objetos e imagens.
Como a natureza morta de Cézanne, que é trabaBwualiferentes pontos de vista,
produzindo vérios planos e permitindo uma angulaigwisdo diversificada dos objetos,
ANNE-LAURE nos aponta uma distancia entre realidadésao, entre objeto e imagem
criada dele.

Nesta encenacado o palco € ocupado com ac¢des pétiftasnconcretas envolvendo o
publico. Os teldes pretendem ser o lugar da mimedagar da copia e reproducdo da
realidade do palco. No entanto, ANNE-LAURE nos @wsconfiar desta copia e destes
teldes e nos convida a criar nossa propria ficcpartr da sua. Quando ela abre sua janela
como uma camera para o mundo, para 0 outro, mgsi&ao enquadramento é muito
importante, pois ele pode definir uma histéria, oaqma moldura pode impedir que se veja
o melhor do quadro.

Fazendo uma analogia entre a casa de ANNE-LAUREc&sa barroca construida

por Deleuze (2007) podemos dizer que ela tem ungaatento horizontal da base, sendo
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este andar de baixo feito de matéria organica, @®encontram 0S organismos, 0S
amontoados e o0s viventes, e um tratamento daimpat# massas ou agregados. E no chdo
do cenario que as imagens materiais sdo produzaiss,encontramos os fluidos, os
liquidos, os dejetos, os materiais organicos, @aata performer No alto, temos as
imagens etéreas e impalpaveis, as imagens progetaid@ais. Para fazer sua confissédo, a
“performer ANNE_LAURE” recebe o publico na sua “casa barroga& se organiza em
dois andares, com o afundamento para baixo e umlsmpara o alto. Embaixo o publico
se comprime, seus corpos encostados uns aos owgraiy aperformerproduzir imagens
no chdo com material organico, e no alto, o pensto@aperformervoa e a alma ascende
em busca de uma imagem inatingivel, em busca denowntro impossivel com a alma de
ANDRE.
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3 - CONSTRUCOES DO IMAGINARIO

3.1 GENEALOGIAS

Pretendo fazer aqui o levantamento de algumas iérp&s e contextos relevantes
quanto a interacdo do teatro com as imagens, ammtaaminhos e referéncias
interessantes.

O teatro sempre esteve ligado a histéria das ouwdrtss do espetaculo e a
apropriacdo artistica das tecnologias, como nowissrde expressao. Ele se apropriou da
invencdo da escrita alfabética, das leis da petispeaa eletricidade, do principio de
montagem cinematografica e da mixagem videograficen a presenca cada vez maior e
diversificada das novas tecnologias da imagem atvotetransformando as condi¢cdes de
criacdo e percepcao de uma obra, torna-se impdégelnpensar melhor sobre esta
interacdo, que vai além do simples uso de ferraasentaquinas de iluminacao ou projecao,
provocando reverberagdes profundas na escritaacéaitemporanea.

O uso de maquinas no teatro, ja presente na émscarapédias gregas, foi muito
evidente nos mistérios medievais, usadas para de@mjos e obtiveram grandes inovacdes
técnicas na época do Renascimento. Distinguimosaagexperiéncias de Nicola Sabbatini
%3 e 0 uso das lanternas magicas para fazer ap@swertros na cena ou as experiéncias de
Etienne-Gaspard Robéf} que inventa unfantascopecapaz de reanimar os mortos através
de suasprojecdes. Mesmo os Jesuitas usavam imagens plageteansportadas pela luz
para impressionar os espectadores.

O séc. XVII foi marcado pela emergéncia de um peesdo cientifico que
guestionava as fronteiras entre ciéncia, conhe¢onda mundo e técnica e, a0 mesmo
tempo, viu se delinear o estilo barroco, resultatdeum amplo movimento cultural em
contraposicao ao ideal classico, com tendéncidszaoro, ao assimétrico, ao extravagante,
ao apelo emocional, caracteristicas estas inexést@é entdo na arte renascentista.

J& no final do séc. XVII as questdes das artes atadps tomaram propor¢cdes

consideraveis. Desencadeou-se um verdadeiro motondenteorizacdo sobre o0 processo de

83 Arquiteto Italiano que viveu no séc. XVIII e eseea o livro ‘Técnica de fabricar cena e maquind eatro’

no qual descreve técnicas de iluminacdo para aupamdde efeitos especias como o fogo, a tempestade,
nuvens, a ambientacdo do inferno e de deuses \emdetc

® Pintor, fisico, mecanico e 6ptico Belga, que fictamoso no séc. XVIII por suas experiéncias
fantasmagoricas, nas quais fazia aparecer imagepgsboas ja mortas como Danton, Robespeirre, semo
estivessem vivos novamente. Procurava impressmpaiblico com fendmenos de quase ocultismo. Fana u
das ‘Lanternas Magicas’ que consistia numa caiXic@mue projetava sobre uma tela branca, numa sala
escurecida , imagens pintadas sobre uma placa die. VMais tarde elas passaram a projetar também
animagOes fazendo uso de placas mecanizadas, eageodefeitos de aparicdes, movimentos continuos,
desaparicfes, etc)
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criacao e sobre a natureza da obra de arte. Uneadeéestudos apontava para a necessidade
de uma sistematizacdo dos varios géneros artistiabs sua natureza especifica. A obra
“Laokoon ou Sobre os Limites da pintura e da Pdesla Gotthold Efraim Lessing
publicado pela primeira vez em 1766, na Alemanbtraeiceu uma nova concepc¢ao da forma
estética e se tornou referéncia para os estuddm®sartes temporais e artes espaciais do
nosso século. Ele constatou a necessidade de wimaaddas artes e dos géneros dentro de
cada arte, bem como reconheceu a existéncia dedipara tal divisdo.

Em seus textos, baseando-se nos limites da imjtag&sing (1766) afirma que a
expressdo de dor foi moderada no grupo escultdrammkoon ®°devido aos limites de
expressdo da beleza fisica dos corpos nas ar&gaie que 0 mesmo nao acontece com a
poesia. Ele eleva a importancia das a¢fes e ddecatds personagens na poesia em
detrimento dos tracos visiveis dos corpos dispostasspaco. Eleva a poesia como a arte do
tempo, imitando acdes desde seu principio e condoAas ao final, hum processo de
sucessividade. Ja as artes plasticas, consideastdasio espaco, para representarem todo o
acontecimento e ainda ficarem fiéis ao verossigstavam sujeitas a necessidade de
escolher, segundo Lessing, o instante mais sigti@ no interior do acontecimento, que
exprime a sua esséncia, o melhor instante o npi®1i 0 “instante pregnanté®.

A posicao neoclassicista de Lessing e seu pensarnatggorizador, conflitou com
a expressao barroca dominante e as considerouogesgionais, extravagantes e confusas,
com falta de regras e de clareza. Mas de algum nwodmrroco rompia com certa
categorizacdo dos géneros, prenunciando uma tiajeté fusionismo e correspondéncia
das artes.

Nesta mesma época, a elite intelectual, principalenrancesa, impos também uma
rigida regulamentacgéo ao teatro, valorizando asdsrteatrais que repousavam no dominio
do texto (com as regras para a escrita dramagnajjetrimento do espetaculo e produzindo
uma hierarquizacdo das competéncias. A tarefaatcsatconcentrava na encarnacédo de um
personagem, o cenografo deveria construir um cerédrd diretor, organizar entradas e
saidas dos intérpretes e seus movimentos de @t0as,

As praticas teatrais que nao se inclinavam ao pmédo do texto ficaram

marginalizadas, como a Commédia dell’Arte, a pamwano circo, a farsa e as éperas com

% O grupo escultérico Laokoon foi encontrado em 158% escavacbes efetuadas em Roma. A obra é
atribuida ao escultor grego Alexandre de Rodesa N&b representados o sacerdote troiano Laokoense s
dois filhos no momento da morte, sob os efeitosnuaslidas venenosas de duas serpentes enroscadasi€m
Corpos.

®Jacques Aumont (2004, 99) faz uma interessanteiaagao entre as experiéncias cubistas, que aaréent
uma idéia mais essencial do motivo pela multipEicae pela combinagdo de pontos de vista e de aspset
aproximaram de um novo tipo, um pouco mais brutmsiante ‘pregnante’.
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maquinas. O uso de maquinas, marcante no teatrocbarera considerado um defeito. A
presenca do espetacular era vista como um dedizstdbi da ordem classica, a categoria
dos géneros e o privilégio do investimento afetvmental. As maquinas de teatro e seus
efeitos de vbos, aparicdes, efeitos de mar, etom) @m prazer para os olhos, eram o prazer
do jogo, sem possibilidade de controle, valorizandimaginario e opondo a vontade de

controle classica a sensibilidade barroca desodde@aua tendéncia a fusdo das artes.

No Barroco, as técnicas ja conhecidas foram meilasr@ as maquinas tiveram um
papel importante de ligacdo entre o real e o indgirpromovendo o culto do maravilhoso.
A imagem e o codigo visual eram privilegiados, uisole na literatura, ela propria pictoérica.
Grandes escritores, como Lope de Vega e Calderdodupiam dramas que eram encenados
fazendo grande uso de imagens e efeitos espewiars, grande aparato de luzes e nuvens
gue desciam e subiam no palco, de Apolos que avaul em carruagens voadoras. Visuais,
também, eram os espetaculos, as festas, as pexibafrocas, com seus penitentes, seus
andores, seus crucifixos.

O Barroco estimulava inovacbes de linguagem quee hajamariamos de
vanguardistas. Essas inovacfes tém dificuldadeesmtsgrar no projeto de definicdo do
teatro classico, também devido a dificil relacde gempre teve o teatro e a tecnologia.
Estas inovacdes migraram para as operas e o caodango dos séculos, o uso das novas
tecnologias no teatro, produziu as mesmas crispacoeno o medo do desaparecimento do
texto, do ator e do proprio teatro.

Apesar de focalizar sua teoria do teatro pos-diamaium determinado periodo,
Lehmann ndo se abstém de fazer um passeio pelagardas historicas apontando
experiéncias e desenvolvimentos que sao interessgunando vistos sob o ponto de vista de
um teatro em transformacdo. De acordo com Lehmaneatro poés-dramético supbe a
presenca e a readmissao de velhas estéticasniohzlaguelas que ja haviam dispensado a
idéia dramatica, pois € a constelacéo dos elemeuipodera dizer se um fator estilistico
poderd ser lido no contexto de uma estética draméti pds-dramatica, pois a arte ndo pode
se transformar sem estabelecer relagbes com f@am@sores.

N&o nos cabe aqui fazer um estudo critico aprofimda Barroco, nem aproxima-lo
das experiéncias chamadas poOs-dramaticas, ma® usarlo agente facilitador para a
reflexdo de nossa cena contemporanea intermidikiforme e heterogénea. Pretendemos
abordar a questdo da projecdo de imagens na certangmranea, fazendo algumas

referéncias ao Barroco enquanto maneira especicae valer da linguagem, sem nos
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determos em suas caracteristicas como o livro deeema®’, a alegori® e sua infinita
transformacao dos significados, mas tecer aproXdsgmEom 0s sentimentos de Iuto e
melancolia. Além do sentimento de melancolia sdgerio drama barroco, entre as suas
caracteristicas gerais encontra-se a preocupaggieinte com a temporalidade incerta (o
acaso), a sensacao de abandono no mundo como unsafdtalidade avida por acontecer a
todo o momento, e , como se ndo bastasse, os mimtica sensacdo de que tudo é sem
sentido e que se vive num estado de guerra perngarsamtimento esse que incorpora a
consciéncia da mortalidade que se dara pela aas8egundo Eugénio D’or (1968), o
éorf® barroco se constitui como um elemento filoséfieernpeando varias expressdes
artisticas de épocas distintas.

Os emblemas e alegorias eram formas de representagdsicoldgicas, elaboradas
de retdricas. Walter Benjamin (1984) afirmou queegoria ndo era uma frivola técnica de
ilustracdo por imagens, um simbolo malogrado, umsgmificacdo abstrata, mas uma
poténcia de figuracdo, uma forma de expressao, eolinguagem e a escrita. Os emblemas
ainda jogam luz sobre a histéria da producao gr&ido livro, sobre a criacdo e utilizagéo
das alegorias, e sobre a questdo linglistica dgaelentre palavra e imagem. Para Marc
Fumaroli (1980), o livro de emblema integra o audioal jesuitico do séc. XVII, podendo
ser interpretado como uma espécie de antecipacérpiassao contemporanea audiovisual,
despertando interesse de tantos pesquisadores.

O cddigo visual era a forma de expressao predor@nao Barroco, e é, sem
davida, a forma de expressdo predominante em ré@sea, que € uma civilizacdo da
imagem. Como no Barroco, as imagens substituemonsettos, exercem um efeito ao
mesmo tempo afrodisiaco e hipnético, que excitamsertidos, mas podem também
anestesiar o pensamento critico. Essa espetaagi@oiziniversal apaga as fronteiras entre o
que é mostrado e 0 que é real, e induz uma atfiedeitamente barroca de duvidar da

existéncia de um mundo objetivo atras das imagemsundo da hiper-realidade, em que so

®7 Alciati, um advogado de Mildo, publica em Augshuemn 1531, cEmblematum Libero primeiro livro
emblema com ilustraces em xilogravura, inauguramdivro tipograficamente impresso , disseminando a
cultura dos livros de emblemas. Cada pagina do limha basicamente trés elementos: um mote do fitu
emblema, um desenho alegérico e um pequeno textqresa ou verso, que funcionava como explicacao
adicional. Cada uma das partes tinha a particaldedde possuir significado em si , mas também de um
significado a outro, intertextual ou paratextual.cAltura do livro cresce tanto que surge outroolide
emblemas, Iconologia, de Cesare Ripa, com as ‘shgara todos os emblemas e infinitas simbologias
cbdigos herméticos que proliferavam na época. Podafirmar que, de certa forma, os livros de ematem
foram as primeiras experiéncias audiovisuais @@@&prazendo grande contribuigdo para nossos dias.

® No sentido etmolégigallegoreisignifica “ falar do outro”, ela por si s6 evoaatra “sombra” que permeia
todo o Barroco, a melancolia. A alegoria se tramséoem melancolia pela perda. S6 o fato de “falautro”

ja subentende uma perda, uma desagregacédo, unizprejuesse dano segue-se um sentimento de auséncia
designado pela melancolia.

% Eon do gregoaion, eternidade- conceito filoséfico que indica uma poi& eterna que emana do ser,
possibilitando sua a¢éo sobre as coisas
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as imagens sao reais, € 0 mesmo que levava o hdragoco a afirmar que tudo era
aparéncia, e a dizer como Calderén de la Barcalajwala es suefidcSegundo Affonso
Avila (1997):

O homem barroco e o do século XX sdo um unico enodsomem
agonico, perplexo, dilematico, dilacerado entr@asciéncia de um
mundo novo - ontem revelado pelas grandes navega;as idéias
do Humanismo, hoje pela conquista do espaco e ancas da
técnica - e as peias de uma estrutura anacronieaocpliena das
novas evidéncias da realidade - ontem a ContrarRefo a

inquisicdo, o absolutismo, hoje o risco da guertlear, o

subdesenvolvimento das nacdes pobres, o sistemal das

sociedades altamente industrializadas. Vivendo agueé

angustiosamente sob a Orbita do medo, da insegyrada

instabilidade, tanto o artista barroco quanto o enool exprimem
dramaticamente 0 seu instante social e existeriando com que
a arte também assuma formas agoénicas, perplelematicas.

No fim do século XIX e inicio do século XX, percese um grande movimento de
redefinicdo do teatro, numa Europa mergulhada ansformacdes e abalada por revolugcbes
técnicas e cientificas, mergulhando a sociedadésatm numa crise e abalando a no¢éao de
realidade, de tempo e de espac¢o. Os movimentatiGot desta época eram marcados pela
interferéncia, pelo entrecruzamento e pela colgldoradas artes entre si e com a
tecnociéncia.

Béatrice Picon-Valin (1998, p.14) nos aponta trésnentos cruciais na relacéo entre
as projecOes de imagens e a cena no séc XX. Hiespondem a momentos de crise social
e politica nos quais a fronteira entre as artasre®u menos definida: Os anos 20 e 30 na
Russia com Meyerhold e Piscator na Alemanha; os @Aaos U.S.A com dsappeninge
os espetaculosritermidias, em Praga com Josef Svoboda e na Franca comekaéglieri;

e nos ultimos 20 anos, com o desenvolvimento daskegias de ponta e o progresso do
video

No inicio do século XX, com as varias experimenggoue visavam romper com o
teatro tradicional e lutar contra a dominacédo a¢oteo encenador deixou de ser aquele que
somente organizava 0S objetos e os atores e passear definido pelos grandes
reformadores da cena como Edward Gordon Craig, dldéveyerhold ou Antonin Artaud,
como um “criador de imagens”, o realizador de us@itira cénica que buscava dar uma
visdo do texto no espaco. Mas esta arte que fan&erera vista como mera ilustracdo, mas

devia ser dotada de um poder de evocacédo, de &agéstando o publico a ser também
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criador de imagens. Meyerhold dizia “para ser ueaador € necessario cessar de ser um
ilustrador” (Picon-vallin,2002, p. 15 - Vsevold Mahold in Ecris sur les théatres).

As transformacgOes provocadas pelo uso da tecnoldgiamagem no teatro, se
tornaram um tema recorrente, principalmente degmisurgimento do cinema. O confronto
com a “imagem-movimento” (Deleuze, 1985), que dgjada a idéia de fenbémenos
reproduzidos ou reprodutiveis, fez com que o teatogurasse se redefinir afirmando sua
especificidade de processo vivo, e a0 mesmo teraptasdse se apropriar dos novos
conceitos e possibilidades técnicas apresentadstas BEpropriacdes tecnoldgicas sempre
fizeram parte da historia do teatro. O uso de rfooes hoje pode ser visto como uma
extensdo contemporanea da técnica de amplificapdwra da méscara grega. A iluminacéo
a laser veio depois da iluminacéo elétrica, daiagho a gas, dos lampides, das velas e da
luz do dia. A difusdo contemporanea de imagensideog monitores na cena, ou em muros
ou mesmo em telBes classicos lembra certas ceramedétronicas de Jacques Poliéri nos
anos 60 ou as projecdes filmicas de Svoboda, Melgkdu Piscator.

Para Beatrice Picon-Vallin (2001) Meyerhold tramsfou o status do Teatro
sistematizando uma intervenc@ecnoldgica e ideolégica sobre os diferentes materiais
cénicos e ajudou a eleger bases solidas paraeaguipas teatrais que irdo se realizar a
partir de 1920.

Meyerhold mergulhou no estatismo do teatro simtaligue segundo Lehmann,
constitui um passo no caminho do teatro pos-dramdtévido ao seu carater estético e a
tendéncia ao monologo. Ao trabalhar com o teatrobglista, ele renunciava a toda
estrutura de tensdo, drama, acao e imitacdo. Bledabava a idéia classica do tempo linear
e progressivo em favor de um “tempo-imagem” bidisiemal, de um tempo-espacd.

Num outro momento, ele percorre um caminho de mittexferéncia entre a
memoria da cena e as técnicas cinematograficasgpsapriando da teoria e pratica
cinematograficas para promover uma seérie de expatagdes na sua cena teatral como a
utilizagdo de uma ou mais telas, a projecdo ddositufotografias, textos, réplicas de
dialogos, slogans, projecao de extratos de atwglau filmes feitos especialmente para o
espetaculo. Os principios dos “poli-pontos de sistssados nas montagens de Eisenstein,

também estdo presentes em Meyerhold, principalment&cnica da interpretacédo do ator

" No espetaculo encenado por Meyerhold: “A morteTigagiles”, de Maeterlinck, segundo Picon-Vallin
(Picon-Vallin:1990,28), foram usados varios paingi® mudavam de cor com efeitos de luz , dando um
ambiente enigmatico e ritualistico , atenuando mscipios de representatividade. Estes painéis aaeab
funcionando como telas projetadas com cores e o®tisubjetivos, evidenciando uma sensacdo de
bidimencionalidade na figura dos atores, como sgémado cinema e provovendo uma colagem visual, no
sentido da mistura de elementos bidimencionaisliengencionais e do jogo mével entre figura e fundo.



98

(interpretacdo de perfil, trés-quartos, de codtargado de corpo, manipulacdo de objetos,
trabalho de alongamento e restri¢&o).

Estas influéncias do cinema no trabalho de Meydrhedtdo contextualizadas no
embate cinema-teatro que dinamizava toda a criaséal dos anos 20. Meyerhold vivia a
plena polémica entre o teatro e o cinema. Os asthd palco se perguntavam como o teatro,
com principios artesanais poderia responder aofideggnico do cinema que tendia a
roubar seus espectadores e que ganhava cada vez e®@aco Se reorganizando
economicamente e desenvolvendo suas formas osginai

Apontei aqui de forma resumida algumas experiéragadeyerhold, no sentido de
validar sua opcao de se aproximar do cinema, aprajn-se dele e transformando-o em
mais um alimento do espetaculo teatral, sem dgixxmém, o fascinio pela técnica suplantar
o lugar do ator. Penso ser necessario deixar aldrferenca entre um esforco de criacéo de
uma escrita cénica, polifénica, na qual o teattegra as tecnologias visuais de hoje sem
perder suas especificidades, de um simples uststtermentalizacdo de ponta no teatro

Hoje, o teatro utiliza varios tipos de imagens: gates fixas ou animadas, imagens
projetadas pré-gravadas ou captadas em tempd'reéalagens fabricadas artesanalmente,
pintadas ou produzidas eletronicamente por um raddpr presente em cena. A imagem
abre o espaco teatral ao infinitamente infimo camafinitamente grande. Elas suscitam
uma expansao para 0 exterior, num espaco e tenfi@erdes, que pode ser o passado, o
presente, o futuro, o real e o imaginario, o vividoo fantasiado.

As maquinas utilizadas podem ser visivEiou invisiveis, as telas de projecéo
podem ter tamanhos variados e as vezes sdo catocad®w uma tela ou cortina diante da
cena, assim como muitas vezes faz o encenadoefdiigch’®. Monitores de video podem
ser colocados no palco ou ficarem suspensos. Ageinsaprojetadas na cena podem ser
usadas com varios intuitos, como simples exibigefditos tecnoldgicos, como cenario ou

ilustracdo de lugares ou cenas nharradas, comocamjedo pensamento e de sonhos,

" No espetaculo Melodrama de Enrique Diaz, forarfizatlos os dois registros de imagens projetadas :
imagens pré-gravadas, onde se desenvolviam algeenas e imagens dos atores captadas em tempasteal.
processo também aconteceu no espetacd®Minyana.

2 No espetaculdHamelt-machine(virus) uma daptacédo do textdamlet-machinede Heiner Miiller sob a
direcdo de Clyde Chabot , Paris. (Garbagnati eeMor2006), . Neste espetaculo a equipe técnicales os
equipamentos (um computador, um cd e uma cameaajfito palco junto com os atores e espectadores e
estes podem intervir nas cenas de forma ativa,numdescolher projetar e ler o texto Hamlet-machipedem
acrescentar seus proprios textos, podem filmarosubbjetos ou atores e podem usar o microfonesEsta
intervencdes sdo de certa forma ‘editadas’ em temigpela equipe técnica, junto aos efeitos jaagtas.

3 EspetaculoA vida é cheia de som e f(rja2000, baseado no romana#a fidelidadede Nick Horby e
Avenida Dropsig2005, recriacdodo universo melancélico do quastanwill Eisner



99

recursobastante usado pelo encenador Enrique “Diamo multiplicacdo de pontos de
vista ">, como projecdes de atualidades ou slogans ou ialatade da propria escrita, ou
como projecdo de lugares ou personagens distamtesnpo ou no espaco.

Uma das questdes que mais marcaram os Ultimos &mdas em relacdo a arte e
tecnologia, diz respeito a criacdo de imagens za&ddis por artistas gracas a meétodos
cientificos ou com a ajuda de experimentacdes légias.

Nos anos 60, os criadores de imagens trabalhavancarmpos de interagdo entre a
arte, a ciéncia e a tecnologia sob os rotulos tdacamética ou da arte cibernética, estando
principalmente mobilizados por questdes praticasaca luz, o movimento, a cor.

Nos anos 80, a intervengédo de novas tecnologiaspaticular o computador, as
telecomunicagbes e o audiovisual na vida cotidipnayocou uma verdadeira revolugao,
influenciando a organizacdo social e propondo atistas desafios e questdes sobre a
relacdo estética e a técnica, a imaginacao aajstimvencao cientifica e a experimentacao
tecnoldgica.

Paul Virilio (1994) define o nosso tempo comokad' Paradoxal. Apds a ‘Era da
Légica Formal da Imagemfigada a pintura, a gravura e a arquitetura naleéxVlil, e a
Era da Logica Dialéticada fotografia e do cinema,Exa Paradoxalda Imagem se inicia
com a videografia, a holografia e infografia. Anpeira aparece associada a representacéo
da realidade, a segunda a representacdo da atiegliela terceira ao fim da representacao
na virtualidade.

Na Era Paradoxal a imagem atinge a alta definicdo, ndo apenas ceswucao
técnica, mas sobretudo como substituicdo do reaim&gem define o real, portanto o
absorve e elimina. Nesta era, o tempo real prezagmbre o espaco real, a imagem
prevalece sobre o0 objeto e o virtual prevaleceesobatual. Tudo fica reduzido d@mpo.

No decorrer das eras, passamos da eternidadeaatarstidade. As imagens escaneadas
pelo computador, depois editadas, montadas, apsgagentam para 0 colapso das
barreiras normais entre passado, presente e futuro.

Armados com as noc¢des de arte como uma idéia apel gda “troca” na vida e na

arte, o0s artistas estavam prontos para o0 que sem@ explosdo de criatividade, o

™ No espetéacul€obaias de Satf personagem Miguel, sob hipnose, revive o atidgne matou sua mulher.
Enquanto ele narra, vemos no teldo atras delepageins que passavam diante de seus olhos antesleota

e as imagens que vinham na sua mente duranteenteiel sua narracao.

S Enrique Diaz trabalha com a questdo da duplicagi@ahto de vista de forma muito interessante no
espetaculoA Paixdo segundo GHNo momento em que a personagem GH (Mariana Lenapntra uma
barata no armario da empregada demitida, ela desapaentro do armario. Vemos depois imagens dela
mesma sendo projetadas no armario, ora se fundindo a barata, ora com ela mesma. Estas imagens
funcionam como a imagem da barata vendo a caraat@mhh de dentro do armario, € mostrado um ponto de
vista que o publico nunca poderia ver, e tambéws& que Mariana tem da barata.
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movimento “Fluxos”, um movimento multimidia que ux® varias inovacdes em
performances, filmes, e video. No fim dos anos @@ando o video se estabelece no
contexto da arte, a percepgcdo do espectador jdagsitarizada com a imagem animada,
gracas ao cinema e mais tarde, a televisdo. Os snmiel@presentacdo do video vao das
projecbes em telas gigantes instaladas ao ar &vtela minuscula do celular. Ele se
apresenta como um hibrido capaz de se manifestaasstormas mais diversas, mantendo o
material gravado num estado de total disponibikdadransformabilidade.

O video traz algumas vantagens em relacdo ao fitorap a familiaridade no uso
(qualquer lugar, qualquer luz, gravacdo imediata)p@tanto, maior aproximacao do
cotidiano. Além de possibilitar maior liberdade diaguagem. Com a video-arte
presenciamos a desmaterializagdo da obra de ateneltiplicidade de manipulacdo da
experiéncia ddempo.

As imagens filmadas em tempo real, muito presamtesspetaculéd\ndré sdo uma
forma essencial na evolucdo da video-arte. Ap#sagerem quase documentais, elas nao
deixam de se constituir como matéria visual tradmddh pela escolha de planos e
perspectivas, pelos cortes sucessivos, pelo ritesithagens e pela montagem. Outra
experiéncia temporal nas imagens em video do espetAndré sdo as imagens de um
mesmo plano tomadas durante um longo tempo, ermuastijeito (as costas ) esta quase
imovel. Esta mesma estrutura temporal foi consegtachbém a partir de uma intervencéo
técnica que permitiu projetar as imagens em temyitortento.

Nam June PafR , em suas video-instalacbes, faz uma espécie alag&n do
tempo” com imagens em tempos diferentes e duramgpds diferentes. Seus monitores
velhos exibem sempre imagens em movimento. Seuzlaps velhos e sem vida sao
ressuscitados pela imagem em movimento e ganhawsaignificados.

Apesar de o0 uso do video permitir a fabricacdorda variedade enorme de efeitos,
sua escritura ndo se resume a arte de usa-los. pave disso, temos os trabalhos do video
artista norte americano Bill Viol&', que utiliza poucos efeitos do video e de edicao,
utiizando em sua maioria, 0s efeitos naturais,idot por condi¢cdes particulares da
gravacédo. Ele trabalha com questdes formais dazespga tempo, da cor e do material. O
corpo que € jovem, que envelhece, se transformanome, é também um dos temas

marcantes em sua obra.

® Um dos pioneiros em imagens eletrdnicas animadasceu na Coréia e vive em nova York desde 1964.
Paik usa o préprio aparelho televisivo como imagesriando combinagdes organizadas por uma complexa
matriz visual e auditiva. Para ele a video artéaminatureza, ndo em seu aspecto fisico, masanestuitura
temporal, na sua irreversibilidade.

" Seu trabalho foca as experiéncias humanas uaisetsis como o nascimento e a morte, inspirado em
tradicBes espirituais.
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Picon-Vallin (1998, p.21-14) afirma que o uso dded na cena dos anos 80 e 90
difere das telas de proje¢bes (slogans , textopasngeogréficos, fotos ou filmes) usadas
por Piscator ou Meyerhold nos anos 20. Os monitdees¥ideo ndo soO introduzem uma
abertura para o mundo exterior, alargando o comtéatacdo do palco, como, mais que o
cinema, eles séo ligados a uma logica da fragm@mtada atomizacdo. O uso de video
também possibilita apresentar imagens dificeisedens apresentadas em cena (imagens de
dissecacdo, interior do corpo, pornografia, efmde ser usado como objeto ludico, como
forma de cenario mudando as imagens que defineandsigou efeitos de multiplicacdo de
pontos de vista.

Quando Lehmann fala de midias constitutivas deaatrd pos-dramatico, aproxima-
se das idéias de Picon-Vallin a respeito dos videtes aponta uma diferenca entre as
imagens projetadas nas montagens de Piscator,uaés €ra feito o uso da projecdo de
documentos que apontavam para o exterior do teatna instancia totalizadora do narrador
épico, enquanto as experiéncias com o video nootgeis-dramatico apontam para o
proprio teatro, manipulando o tempo, 0 espaco egim de presenca, teatralizando e
instabilizando a prépria imagem.

Durante nossos estudos, pensamos que mais doglisaase as imagens apontam
para o0 mundo ou para a reflexdo da prépria obmapértante pensar no modo como estas
iImagens séo inseridas; se dentro de uma visdaztmtala do discurso e unificadora
(independente da ideologia), ou apontando paradeseonstrucdo e descentralizacdo do
discurso, dando abertura a uma participacdo criGede aqui apontar o desafio de como
promover esta autonomia critica do espectadorntiz® uso de midias, sem reiterar os
efeitos das midias dominantes que uniformizam geréncias. As midias estabelecidas
também trabalham com a desconstrucdo e fragmentag@® no sentido de promover
desnorteamento e captura da subjetividade.

Segundo Sueli Rolnik (Rolnik : 1989,104-110), o Ibamdeio incessante de matérias
de expresséo pela midia e a rapidez com que edas em desuso gera uma saturagdo, as
coisas perdem o sentido, criando um processo daeielescao e fragilizacdo. Quanto maior
a desorientacdo, maior a vulnerabilidade a se degturar pelo amparo que as centrais de
distribuicdo de sentido e valor oferecem, investind de um suposto saber. Este processo
colabora com uma faléncia da credibilidade de tadasspécies de subjetividade.

Ao tentar despertar uma desconfianga em relacdonagens do espetaculo e
valorizar as construcdes e escolhas subjetivaspleceador, pretendemos com este projeto
experimentar a possibilidade de uma recepcdo niamia a critica e, a0 mesmo tempo,

apontar para outra forma de se relacionar com pet&sulo.
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3.2 CONSTELACAO DE IMAGENS

A escrita visual do espetaculdndré estabelece uma relagdo com a escrita de
Minyana na medida em que as percepcfes e as famtentre as subjetividades se
apresentam como processos em constru¢do, comoabalhtn de constante restauragéo,
sempre inacabado e dubio. O aspecto visual tambiglaneia a insisténcia da linguagem no
detalhe dos corpos, dos objetos, nos desenhosmanmaes nas barreiras e interferéncias da
linguagem.

A producao visual do espetaculo se da a particalzexdo de varias camadas
imagéticas. Temos as imagens plasticas produzmahdo, e as projetadas nos telbes, que
sdo divididas em imagens captadas em tempo resgens pré-gravadas.

Além dos dois teldes, o chao de lindleo branco adabcionando como uma espécie
de tela branca a ser pintada. Este quadro do chisendo pintado em camadas, em
sobreposicdes. Tais imagens sdo 0s restos dagrpanices fisicas, os destro¢cos de uma
guerra interior que se expressou numa construcaatade simbolicos e destrutivos. Elas
tentam dar contar de uma expressao inconscientecaram uma forma simbdlica para se
manifestar. O corpo daerformer age no presente, produzindo destruicbes de objetos
pequenas catastrofes, para dar uma representa¢éoain@ acrescentar mais uma camada
ao discurso das palavras e das imagens projetasi@sexcesso na linguagem, se manifesta
também no ato de filmar as préprias imagens prodszaino chao e projeta-las, num discurso
imagético que gira em torno de si mesmo, acrestcgntaamadas visuais de tipologias
diversas.

As imagens em video projetadas nos teldes, sdouanmaioria constituidas de
closesem partes do corpo, ou em objetos. Como no tegtd/lohyana, os objetos e os
pequenos detalhes ganham uma dimenséo espetagidacenacdo. Fazendo uma analogia
com o cinema, podemos dizer que estes detalheamamimclosedentro da fabula, fazendo
com gue ela mesma, fique “fora de quadro”. Ou seaj@&bula se torna algo que é sugerido,
gue pode ser completado pelo espectador, a pastidetalhes que sdo mostrados no quadro.

Como séo varios os momentos do espetaculo emequisstprojecao de imagens de
video, focarei mais calmamente a primeira imagenmagem das costas que, de certa
forma, é a imagem inaugural da narrativa de ANNBEJRAE. Mais tarde analisarei os outros
momentos em que seja possivel evidenciar aspeatosas interessam neste trabalho.

A primeira vez em que as costas de ANDRE s&o atadatexto, gerformeresta
sentada nas escadas fazendo café na cafeteirmagl&rescutamos o barulho da agua

caindo. Num segundo momento, ao dizer o texto: &ero minha janela e o que vejo?
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Costas” gperformeresta no platé central e ao dizer “costas” elade@haixo da cadeira de
alguém, uma xicara vazia e mostra ao pablico. Mo t&ANDRE é reduzido inicialmente a
suas costas e na encenacao ele é associado aobjetm se ele fosse também um objeto.
As costas de ANDRE s&o associadas, primeiro acecaépois a xicara vazia.

Na terceira vez em que fala das costas, “mas elapticou o golpe das costas”, a
performerpega um controle remoto, aponta e faz com queageam apareca nas duas telas,
num ato de demonstracdo, como alguém que mostrdaimanquanto fala de uma pessoa
ou lugar. O publico também passa a figurar na dicgdmo ouvintes ou testemunhas da
narradora e que passaréo a conhecer o ANDRE de gjadaia.

Quando a imagem é mostrada, a platéia pode cortgar@m a que ela criou
inicialmente enquanto sO ouvia o texto, levandoocamta seu imaginario préprio. Outro
motivo para a escolha deste momento foi a posisémafocupada pelzerformer ja que ela
estava no platd central, reforcando a idéia de ®gf0 e testemunho.

A projecdo da imagem em video das costas de AND&RIE ger considerada uma
imagem representativa, que, segundo Jacques Au(@0687, p, 78-82), é a que simula
coisas concretas, coisas que se V€ ou se pod® vealn e se pode reconhecer ao se apoiar
na reserva de formas de objetos e arranjos espati@amorizados, hum processo que
implica um sistema de expectativas, com base nas @do emitidas hipoteses que sao
verificadas ou anuladas. No espetaculo, o text@déza imagem das costas de ANDRE foi
vista e, de fato, a imagem projetada representasias nuas de ANDRE, algo que se pode
ver no real. Portanto a imagem é representativaakias de ANDRE.

Mas podemos constatar que existem peculiaridadsts m@agem. As costas sao
apresentadas ewlose-up numa escala muito maior que a natural, com pouasaac¢oes
cromaticas, dificultando um reconhecimento imedi&stes efeitos ddo uma impresséo de
irrealidade e deformacédo, aproximando essa imagemnta manifestacdo sensivel com
funcdo mais simbdlica e estética, visando proveeasacoes.

Deleuze (2007) distingue trés variedades de imagewimento, que denomina
imagem-percepg¢ao, imagem-acéo e imagem-afeicdonded predominancia do processo
perceptivo, do processo narrativo ou do processwesgivo. Sem pretender estabelecer
categorias para as imagens do espetaculo, permitapuntar, na imagem das costas, a
presenca destes trés processos. Na medida empgu®@amernarra a sua experiéncia visual
a partir das costas de ANDRE e ao mesmo tempo rad@p na imagem do video, ela
atribui um status narrativo a esta imagem. Ao mempo, esta imagem € uma imagem-
percepcdo e uma imagem-afeicdo. Ela é a express@ma percepcao subjetiva das costas,

pontuada por constru¢cdes da memoria e por aspatiosionais, afetivos e imagéticos.
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A partir de um comando da narradora, o publice@as conhecer a visdo que ela
teve das costas de ANDRE e passa pela mesma exgeriéisual de deformacio e
ilusionismo vivenciada por ela. Ela narra a cengaksado, a0 mesmo tempo em que revive
a emocao no presente, diante das imagens.

Logo que comecga a projecao, a luz se apaga éleedica na penumbra ouvindo
uma musica enquanto “assiste” a ficcdo das cosesea a voz da personagem narrando
os detalhes circunstanciais que envolveram talriggal. Ao mesmo tempo, escuta o
barulho do café sendo feito na cafeteira e sentelar espalhando-se pela sala. Neste
momento o passado € dramatizado no presente, cafeit@flash backdo cinema. Como
se ele invadisse pouco a pouco o presente da éonsgi convertendo-se em um presente
dramatizado.

Este momento do espetaculo se aproxima de algunstalacdes de video que
convidam o espectador a penetrar no interior deac@gnescuras, nas quais a atencao pode
concentrar-se apenas na imagem-luz, sendo que iresigem-luz pode ter grandes
dimensdes, gracas ao videoprojetor e se formae sotda espécie de superficie.

Percebemos aproximacgdes desta cena com os amhugatkss pelos meios digitais,
que possibilitam uma imersao do espectador, quahis a acdo do ponto de vista interno
da performer numa camera subjetiva, como se ele realmenteesst na cena e visse as
costas com os olhos dela. A cAmera subjetiva,men@, € um tipo de constru¢cdo em que ha
uma coincidéncia entre a visdo dada pela cameraspectador e a visdo de uma
personagem particular, ou seja, N0 NOSSO caso, ageim projetada é a visdo que a
personagem ANNE-LAURE tem de sua janela, o espectad nas duas telas o que a
personagem V& no seu campo visual. A camera sSubjétisere imaginariamente o
espectador dentro da cena, permitindo-lhe vivelac@mo um sujeito implicado na agéo.

O espectador tem a impressao de que é ele quaencera do lugar em que esta. As
duas telas da sala seriam como janelas incrustam#satro, permitindo que o espectador
experimente ter a mesma visao que estd sendo aagradvivida pelgerformere, ao
mesmo tempo, permite que ele seja inserido dentfecgho, colocando-o dentro da casa de
ANNE-LAURE, o que lhe permite vivenciar as sensac@suais do ponto de vista da
personagem.

No nosso caso, temos um efeito complicador par@acdande camera subjetiva,
porque ela ndo acompanha a visdo que a personagenedncretamente das costas e esta
narrando, mas ela nos mostra o que a personagealizxaal ao fechar os olhos diante das
costas, pois no texto narrado ela diz que logorgoebeu o golpe das costas e viu as costas

nuas, teve medo e fechou os olh@sI Vi suas costas nuas de homem e tive medo, fechei
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olhos. Quando ela diz que fechou os olhos e a luz dtrdese apaga, é reforcada a idéia de
que a imagem que o publico vé na projecdo € umaseptacdo da imagem vista por
ANNE-LAURE de olhos fechados, ou seja, o publicoungéa imagem que ANNE-LAURE
construiu pra si mesma de olhos fechados, usandionsginario e sensacdes proprias.

A imagem das costas € também uma imagem ilusarraedida em que representa
uma fabricagdo. Ela funciona como simulacro de utisdo, portanto duas vezes
representacdo. O que o publico vé nos teldes € repr@sentacdo da imagem mental
produzida por ANNE-LAURE de olhos fechados. A imageeal de ANDRE vista por
ANNE-LAURE ja era uma espécie de representacadompge, como quadro, contava com
uma moldura, que era a janela e toda uma ambientdigdética e sensitiva. A imagem real
de ANDRE foi vista através da moldura da janelafiltto emocional e do enquadramento
em close que ANNE-LAURE usou para construir sugafic Ao fechar os olhos ela faz uma
edicdo desta imagem e 0 que o espectador vé mo &eaimma criacdo daerformera partir
da ficcéo fabricada por ANNE-LAURE.

Como as camadas de uma cebola, as imagens de AN@#3Ee momento do
espetaculo, vao se superpondo e variando seu statssmulacro e ilusdo, que segundo
Aumont (2007, p.102) sao diferentes, pois o sinralaéo provoca a ilusédo total, sendo um
objeto artificial que visa ser tomado por outroethjsem que lhe seja necessariamente
semelhante . J4 a imagem ilusionista tende a skrmin com a realidade, buscando
duplicar as “aparéncias” , sendo que tais aparérae@pendem da percepcao pessoal e de
contextos historicos, culturais e psicolégicos.Udelp ele, a ilusdo depende das condicbes
psicolégicas do espectador, em particular de syazectativas e se realiza melhor quando se
tem uma situacdo em que € esperada, fazendo coseqeeite como plausivel, uma falsa
percepcao.

A imagem criada na mente de ANNE-LAURE com os slliechados, € uma
imagem ilusionista que tende a se misturar comaldesle e a tomar-lhe o lugar. As
imagens projetadas tentam simular a imagem ilusi@nicriada na mente de
ANNE_LAURE, elas sdao um simulacro da ilusdo dela. #Wesmo tempo, a imagem
projetada também € ilusionista na medida em queerme se confundir e representar a
realidade, visto que toda realidade € uma formaedeepcao.

Mas aqui no nosso caso especifico, o real, que slvmodelo para a imagem, ou
seja, as costas do ANDRE, é um real relativo, dedarficcdo e fora dela. Na ficgéo, o texto
n&o nos déa certeza a respeito da existéncia rqa¢rdonagem ANDRE e deixa espaco para
se construir uma leitura de que ele foi uma criagdaginaria da personagem. E se ele

existiu realmente, nunca poderemos ter acessmariatdes concretas sobre ele, a nédo ser
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pelas descricdes dela, ou seja, pela imagem cpada&la e narrada ao espectador. N&ao
existe descricdo de personagens no inicio da peca.

Fora da ficcdo, percebemos queexformer mostra a projecdo de imagens das
costas de um homem a quem denomina André. Comamsdascsao irreconheciveis, o
publico pode questionar se a fonte real e matddgdamagem é as costas deste ANDRE de
guem ela fala ou do ator Eduardo Moscovis.

O close das costas do ator ocupa toda a superficie das d& projecdo. E uma
imagem filmada com a camera bem proxima do compagém tatil que insiste em sua
qualidade de superficie, territério poroso e vaoimal autbnomo. E como se vissemos um
animal exético sendo examinado de perto atravésnuelho-lupa que aumenta tudo. O
publico percebe quase que s6 um pedaco de pelevando lentamente com a respiracao e
com 0s pequenos movimentos silenciosos de dilatagidracdo e estiramento. Temos a
impressao de um félego continuo e uma dilatac&empo.

A diferenciacdo entre figura e fundo é ténue enogimentos em camera lenta sao
pouco perceptiveis. A cor da pele clara quase séurde com um fundo claro, dando
também a impressdo de falta de nitidez, fluideZoga do tempo também aparece na
deformacdo provocada pela quebra de profundidael®, gpagamento das linhas que
definiriam o figurativo através da aproximacao dmra do fundo, que traduz em uma
imagem bidimensional. Esta imagem se inscreve mpdecomo uma espécie de suspensao
temporal, como uma pressdo sobre o corpo da imggeauzindo distor¢cdes sutis,
achatamentos, horizontalizaces.

A musica incidental deste momento cria o climacdelo de um primeiro encontro,
friccionando-se com uma imagem até certo ponto eadesa e estranha. Talvez 0 medo e o
mistério fossem mais valorizados, se neste mombntoresse o siléncio. Talvez, no
siléncio, a imagem falasse ainda mais. Ou € at@da&ésusica que percebemos o siléncio da
imagem? De qualquer forma, ha uma tentativa deatarnsiléncio perceptivel. Uma escuta
do siléncio através da musica e das palavras dagdar, confrontadas com os movimentos
pouco perceptiveis e monotonos das costas.

O efeito criado com elose a penumbra e a musica, € um efeito de proximidade
psiquica, intimidade e sensibilidade tatil, masrssmo tempo é de distanciamento devido a
sensacao de estranheza da ampliacdo, criando péeieede monstro assustador ou um ser
exobtico ou microscopico sendo visto através de lmpa, perturbando as referéncias
espaciais do espectador.

Ao falar sobre a imagem expressiva, Aumont (2007,2p6-296) aponta a

problematica da nocdo de expressdo. Esta definiga ao sabor dos valores estéticos
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reconhecidos pela sociedade, como uma funcédo comeggnificacdo sem confundir-se
com ela e também relacionada com a funcdo de mpegso, tendo um aspecto historico
ligado aos estilos e um aspecto a-historico; coentms elementos contratantes que guardam
seu potencial expressivo através dos seus emphegjéacos. Aumont aponta como fatores
expressivos da imagem, o trabalho sobre o maten@hipulacées ou deformacgbes, sendo
que deformagé&o, ndo como um valor absoluto, mase&gao a uma forma supostamente
legitima, em relag&o a idéia de contraste, rugiuraovidade.

Como efeitos de deformacao da imagem, ele apogtarmie aumento da superficie,
a hipertrofia local deste ou daquele aspecto dgemaou ao uso dcdose O rosto humano
foi o primeiro objeto daclose no cinema, mas nos anos 20 o cinema de arte eupe
estendeu a figuracdo expressiva dos objetos. D& fwema, a imagem-afeicdo de Deleuze
esta fortemente ligada a idéia da imagem expresivAumont, bem como a idéia do
monstruoso e do hibrido ou manipulado.

Esta idéia da imagem expressiva foi amplamentsgaendentro do contexto dos
movimentos expressionistas do séc. XX. Caractemizavpor uma idéia de um além da
representacdo, permitindo a imagem atingir a reptagdo do invisivel, do inefavel,
partindo de uma exacerbacdo da subjetividade. Apeszalorizacdo da estrutura, como nas
vanguardas abstratas, a nocdo de expressividadgundse varios tedricos do
expressionismo, estd mais proxima da ligacdo enaterial e sentimento, entre emocéo e
expressividade da forma.

No Barroco, a dramaticidade e a teatralidade obgas/nas obras e na acéo criadora
deflagram a intima conexdo entre o universo intetnocriador (emoc¢éo, sentimento,
espiritualidade) e a forma exterior resultante lol@oO uso de recursos interativos de outras
artes conflui para a expressividade da mesma.

A expressividade barroca esta ligada ao contrasadundancia. E o limiar entre a
consciéncia e a inconsciéncia, o mundo dos mogais imortais, dando uma visdo-
sensacao passageira do perigo da morte da camkbemiade do espirito.

Segundo Jacques Aumont (2007¢lose desde logo foi reconhecido como um dos
principais trunfos do cinema em sua busca da esiprdade. Cclose ocupando a tela toda,
também evidencia o carater fantasmagorico, irreadealizado da imagem. Ao ser
transformado em um animal gigantesco, através akechs costas de ANDRE deformam-
se, tornam-se monstruosas e ameacadoras, ultrapgasea limites do real. Enquanto &
narrado que foi visto costaassim tdo famosasiando a impressdo de uma beleza ou de

algo considerado como ‘instituido’ ou reconhecivefjue vemos € uma imagem nao muito
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nitida e sem atrativos, que mal podemos identifaano costas, pois parece um grande
animal respirando. Duvida-se ndo so6 de sua procej&omo de sua humanidade.

Ao falar da beleza ligada ao corpo humano e absero, Georges Bataille ( 1987,
p. 131-136) afirma que ela esta no paradoxo dadudmescamoteamento da animalidade e
ao mesmo tempo da promessa e da sugestdo de uctoaspenal. A beleza negadora da
animalidade caminha para a exasperacao do dede® gartes animais, num movimento de
impulsos contraditérios. Quanto mais as formasiséais; se insurgindo contra a verdade
animal, a verdade fisiolégica do corpo humano; neles se aproximam da imagem
divulgada do corpo belo e desejavel. Ao mesmo tenasta imagem ideal, para ser
desejavel deve anunciar um aspecto animal secreto.

A imagem das costas de ANDRE é umagémaambigua que aponta para uma
deformacédo, uma desumanizacdo, um desaparecinuemtapagamento e falta de contorno.
A imagem sem definicdo das costas de ANDRE, ca&sgroporcionais e excessivas, causa
de certa forma um efeito sensorial no espectadtaskcostas despertam a atracao e repulsa,
mostram a desproporcdo e a intensificacdo da pgtcepmotiva de um determinado
momento. Elas apontam para o desaparecimento darfmynseu esquartejamento e sua
virtualidade.

A imagem de ANDRE é a imagem da auséncia, da patéonteira do humano,
da transformacdo. Como o ambiguo Hermes, o dege gnensageiro entre 0s deuses e 0S
homens, padroeiro das encruzilhadas, cultuado masmentos de caminhos, nas fronteiras
e em outros espacos limitrofes, ANDRE ¢ a ligagficeeo corpéreo e a imagem, o real e o
imaginario, o outro, o desconhecido e inumano desfigrnés mesmos.

Para Julia Kristeva (Kristeva,1982) a abjecdo @lague ndo “respeita fronteiras,
posicoes, regras’, aquilo que revela a “fragilidddelei”, € o “lugar no qual o significado
entra em colapso”. Para ela, a abjecdo é ambigtiiedalta de definicAo. Ao mesmo tempo
em que o abjeto nos faz sentir repulsa, tambénatnais Para ela a idéia de monstruosidade
tem uma forte ligagdo com a abjecdo. O que é o tmNsendo um corpo abjeto, que
amedronta e atrai? Uma criatura magnifica em sde,poas possuidora de tracos humanos
estranhos, subvertendo o que é humano e o quéé,dmpontando para a grandeza, a morte
e a deformidade. Esta atracao pelos monstros dimda todo o imaginario contemporaneo
e as artes, aponta para a grande duvida queaaseditomem contemporaneo quanto a sua
prépria humanidade.

Mas ndo s6 a contemporaneidade tem interesse pmistmoso e hibrido, e pela
indefinicdo de fronteiras. O movimento romanticosés. XVIIl, em oposicéo aos ideais do

classicismo da Renascenca, deu seus passos ramsntialorizar o fantastico, o estranho e
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o hibrido. Victor Hugo (2004), em seu ensaio “Dootesco e do Sublime” afirmou a
valorizagdo em sua época do grotesco, o disformdn@rivel, mas manifestou seu desejo
de unido dos principios contrastantes do belo, @lo € do grotesco. Segundo ele, o
monstruoso, juntamente com o terror, a barbaridieia, continua a aparecer na arte no
séc. XIX como uma tatica de transgressao das susOmpensatorias da beleza, da graca e
da razéo.

Em geral, no estilo barroco, podemos perceber tambéna certa indefinicdo e
desproporcéo das formas, onde a necessidade albeidaaxpressao leva a uma escala de
proporcdes que comportam valores dissonantes,asbesr que provocam a exuberancia, a
dramaticidade e provocam o instinto dos sentidosspectador. Heinrich Wolfflin (1989,

p. 82) fala dos elementos dissonantes no barrato ¢@mnelas desproporcionais ao espago,

painéis que sao grandes demais para a superfipiardde destinada a eles”. Para ele o que
o estilo barroco quer exprimir ‘ndo € o ser peofaihas um devir, um movimento. Por isso a

estrutura formal é afrouxada. O barroco nado recamtel das propor¢cdes impuras nem das
dissonancias na harmonia entre as formas’.

Quando ANNE-LAURE diz novamente que tem meduar disse a mim mesma: sao
costas muito bonitas e tive médgerformerdesliga a imagem das costas, a luz se torna de
novo forte e ela continua seu relato. O medo didateresenca fisica de ANDRE e da
visualizagdo de suas costas nuas, fez com queedladse os olhos para ver e criar uma
imagem de ANDRE bem particular a ela, mas mesnsuadantasia, viu-se perseguida pelo
caos e a dissolucéo e, com medo, acendeu a laz@a.r

A Ultima imagem que vemos de ANDRE é whose no rosto do ator Eduardo
Moscovis, envolto numa luz vermelha. Um rosto dgiganmuito desfigurado pela
proximidade daclosee por uma sensacéo de grande agitagcdo. Este fplag@avado num
parque de diversdes, num brinquedo em que se eoda $sum banco em forma de circulo
e dar voltas ao redor de um eixo fixo. O ator sdgaee ficou dando voltas ao redor do
mesmo eixo enquanto a camera foi posicionada do ¢ado do circulo, de frente para o
rosto do ator, girando no mesmo eixo. A cameraaflano rosto fixo enquanto a paisagem
no fundo girava rapidamente, pois a rota estawndo. Portanto a imagem exibida era uma
imagem fixa do rosto do ator, pois estavam imoeamos, tanto a camera como o ator,
enquanto o fundo girava.

A imobilidade do rosto continha em si um estrandsaim, um movimento intrinseco
e continuo que dava um aspecto assustador. Apesasio fixo do ator cobrir boa parte da
imagem, podia-se perceber o fundo em movimentoirnomtde rotacdo. Eram efeitos que

provocavam uma sensacao de agitacdo, produzindoespexrie de tontura e ndusea. E
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como se 0 ator estivesse parado, mas o mundo ssivean movimento, girando ao seu
redor. Ao fixar os olhos na imagem do ator, o esgkr experimentava um desconforto e
uma sensacéo de desterritorializagao.

Esta sensacao de estranhamento também era reaipebn$ efeitos de som e pela
repeticdo do texto e sua interpretacdo mais emaicigste € um momento do espetaculo no
gual se buscou claramente um efeito de magia éonigsno da imagem, levando o
espectador a experimentar sensacdes de medo efiegre incitando sua imaginagao a se
desapegar das palavras e a viajar por experi€ligeas a magia e ao sobrenatural, como
nos primérdios do uso de imagens, quando se bustewas de fantasmagoria e apari¢oes.

Este momento para mim era uma homenagem a mulh&a-gdas feiras
agropecuarias e festas populares que vivenciei imtmanmfancia em Goias. Entrdvamos em
uma carroceria de caminhdo, escura, onde viamosnuiteer de biquini se transformar em
gorila enquanto uma voz eletrénica saindo néo lse da onde narrava a transformacéo da
mulher em monstro. Na medida em que a transformagéwecava, a mulher ia virando
gorila, ficava furiosa e comecava a sacudir asagadolentamente. Neste momento, o
volume da voz aumentava e a cabine onde estavamnoscava a balancar, como se fosse
pela forca da mulher-gorila. O publico sentia unscdaforto fisico e apesar de saber da
“fabricacdo”, sentia um medo assim mesmo, como seagiéncias cinematograficas. A
transformacao da mulher comecava com a projeca@mndgorila sobre o corpo da mulher e
depois no aparecimento de um gorila materialmerggsepte no travestimento da mulher em
animal.

O espetaculoAndré termina com a imagem gigantesca de uma boca delmra
folhas enquanto a voz eletronica grformerfala das suas terras e dos seus pastos. Esta
imagem projetada, também edpse enorme, ndo deixa muito claro quem é que esta
comendo o que. Percebe-se ser a boca de uma nqukerome algo parecido com folhas
verdes. Na verdade é a imagem da bocpettormercomendo as flores do seu buqué de
casamento.

A boca aparece como um gigantesco animal devoe@doneacador. Ao anunciar a
morte de ANDRE, no final do espetaculo: “ o enterad ser amanhig aperformersai de
cena, a sala fica na penumbra e vemos a projeclocdanos dois teldes, enquanto ouvimos
o texto (o publico continua a ouvir sua voz porgleeusa um microfone de lapela durante

toda a encenacéo): “Felizmente tenho minhas temeas pastos! La la e mais longe ainda!
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Eu olho essas terras esses pastos e digo a mimamesia minhas terras meus pastos e eu
paro de chorar”®

A boca gigante que come flores é associada ao mxofala das cabras e das
ovelhas. E como se a propria ANNE-LAURE comesses smstos, € como se ANNE-
LAURE se transformasse em um animal e devorassepsguio pasto ou devorasse o
ANDRE como se fosse seu pasto, o pasto da sua @uwrao ela demarca o territério de
suas terras, tenta desenhar limites para seu esplacmcorpora o préprio ANDRE para
dentro de seus limites organicos. E como se eimahnios pastos, devorasse e incorporasse
o ANDRE num exercicio de posse do outro, de exgadsedseu territorio fisico e subjetivo.
Esta imagem implica em pastos que sao devoradobguoas animais, bocas monstruosas
gue se apoderam de seu objeto, de suas possdewoes com avidez. €losegigante € um
artificio que volta a aparecer, mantendo a exprelsgie e a quebra dos limites e proporgcdes
da imagem.

Mais adiante, quando ela vai narrar 0 momento em a@Wicara caiu e eles se
falaram pela primeira vez, acontece uma falta dersnia entre narracao e a ilustracao em
acoes fisicas. As palavras fluem enquanto a aséa fée congela na imagemmkxformer
com a xicara na mao. No inicio da frageeaformerse coloca no meio do palco e segura a
xicara como se fosse deixa-la cair, mas a segé@fatal da frase: “entdo eu deixo a xicara
na beira da janela e a xicara cai se quebra elgase diz: Oh a xicara” s6 neste momento,
depois de uma pausa é queeaforme deixa a xicara cair e se quebrar ( foram feitosog
testes até conseguirmos este efeito ). Este dataity@oral nos indica que depois de narrar a
performer decide reproduzir e viver novamente ag&pcia. Ela entdo deixa a xicara cair,
ela cai, se quebra e vemos seus cacos e 0 caféagsados no linbleo branco. Uma imagem
com uma definicdo ndo muito clara, é projetada duis teldes e vemos imagens quase
abstratas de uma mistura de explosdo com nuvensi@mmento, ou a imagem de um
liquido em ebulicdo. Podemos ter a impressédo deequea metafora do estado interior da
personagem, que estd em reviravolta, como a erugedam vulcdo, ou a ilustracao
imaginaria e expressionista do que seria uma xigl@@a de liquido caindo por terra. O
tempo da imagem € um tempo diferente do tempo @@ho na primeira imagem das
costas, a camera € uma camera imovel, que fixaagem, enquanto esta mantém uma
mobilidade num determinado corte de duracdo, masgénem um auto-movimento
aproximando-se da idéia de imagem-movimento de u2el€2007). A desaceleracdo da

reproducao do tempo nestas imagens as aproximia ¢eacesso expressivo.

8 Heureusement j'ai més champs més pres! La laustlpin encore! Je regarde ces champs ces pres jism
: ce sont mes champs mes pres et je cesse derpleure
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Ja na segunda imagem, do liquido se esvaindo deaxi@erformerndo estabelece
nenhum tipo de relacdo direta com a imagem, esigem se institui como a representagcao
expressiva e quase abstrata de um processo peccepterno da personagem, ela se
aproxima mais da ficcdo do texto, ela visa dar reamessividade ao processo perceptivo
da platéia da queda da xicara, bem como do paaesno de percepcao da personagem.
A performerndo tem nenhum controle sobre estas imagens ecoestiéncia delas. Elas
aparecem como um prolongamento das palavras e/@acia da performer e o publico pode
ser ovoyerdo interior da personagem, sem queegormerse dé conta disto.

A narrativa do casamento de ANNE_LAURE se da nwowastrucdo proxima da
metalinguagem. A personagem, dentro da concepcéte aspetaculo, transforma este
momento da narrativa em uma encenacao da suaididite diz * No cartdrio depois na
igreja’ e liga um som portatil que estd no chéopdtro, comeca a dancar e logo depois
arruma o cenario para a cena do casamento. Coleaxdesra no lugar, diante da camera que
esta na lateral do platd central. Liga a camersapdisnte da cadeira, pega o pote de café
balancando sensualmente enquanto pronuncia o nem&N®ORE, senta-se e cobre os
joelhos com a saia, segurando o buqué.

Quando ela se senta diante da camera, como seuwmssspelho diante do qual se
olha e se arruma, seu rosto comeca a ser projataddois teldes erwlose Ao ocupar esta
posicao lateral do platd central da sala, elast\de costas pela maioria das duas platéias e
de perfil pelas pessoas mais proximas. Ao sentartelida cAmera com o enquadramento
fechado em seu rosto, ela alterna o olhar parajaepa tela que fica ao lado da objetiva da
camera, que funciona como um espelho e para awebgd lente, ou seja, diretamente para
0 publico que a estd vendo nos teldes. Quando asraostas ao publico, seu olhar
desaparece dentro da objetiva da camera e ressogdgeldes olhando este mesmo publico,
mas seu olhar € um olhar narcisista, ela olha diqguilsomo se estivesse olhando um
espelho, olhando a si mesma. De vez em quandolledaaotela ao lado da objetiva da
camera e narra a historia enquanto contempla @sin@ As vezes narra a objetiva, ou seja,
ao publico, mas também como se estivesse na fdentan espelho. No momento em que
olha para a tela ao lado, e brinca como se eséivgessendo no espelho, o publico também é
colocado na posicdo deyer, que capta momentos de intimidade da noiva, eriqusa
prepara para seu casamento. E quando ela enchjetiaay o publico assiste a cena através
de uma camera subjetiva e narcisica ao mesmo temperformer se deixa ver através de

seus proprios olhos e olha o publico como se ¢ieesse atras de um espelho.
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Sentada diante da camera, ela fala o texto a shmyeanquanto comeca a jogar o po
de café na sua cabeca. No final ela se vira e ptxgao publico diretamente: “Vocés
entendem o que quero di2ér

Num segundo momento, ela tirava uma faca e uma wagdentro do buqué de
casamento. Comeca a cortar a macd e a jogar oggsegara tras. Empolgando-se, ela
terminava por jogar uma metade inteira da mac¢deisi@ faca, que quase sempre caia em
pé, enfiada no lindleo. Esta faca sendo jogada fpasa bem proxima ao publico, trazia
certo risco, como também a metade da maca ou exjce se quebrava, mas procuramos
minimizar ao maximo 0s riscos treinando exaustivasecomo um artista de circo. Sentia-
me, as vezes, o proprio atirador de facas.

O publico podia ver estas a¢gfes ao vivo, de perifuanto que nas imagens do teléo
em close a acdo de cortar a maca ficava fora de quade.s&lpodia perceber que a
performerestava realizando algo com as méaos, por causa deisnentos dos ombros ou
dos bracos que atravessam a camera ao jogar aklgargs. Toda essa acédo podia ser vista
ao vivo no palco por meio dos gestos largos e itejoet, sem que o rosto da performer
pudesse ser visto, enquanto que nos teldes, somens podia ser visto, junto as minimas
variacdes de expressado e graduacdes no olhar.

Além de evidenciar uma diferenca de escala deepeéo para o publico, verifica-se
também uma diferenciacdo na natureza das imagendo sima ao vivo, na qual se pode
acompanhar o contexto de costas ou perfil e a,aatesgem projetada, onde se vé close
uma subjetividade. Esta proposta evidenciou a s@@de de se trabalhar registros variados
de atuacéo em cena, ja descritos anteriormente.

Estas duas possibilidades de pontos de vista demwseana cena pelo publico, em
tensdo e complementaridade, permitem a construgiovalias leituras e mdultiplas
construcdes de significados. Depois de jogar a peacdomecava a fazer poses congeladas
de fotos de casamento diante da camera, com o ptmué se atras da camera estivesse um
fotégrafo. Quando me levanta e me virava de freai@ a platéia segurando o buqué e a
saia, 0 jogo se invertia e a camera comeca a paghaas costas.

Outro uso relevante das imagens projetadas € cemtonem que € narrada a cena
em que supostamente os corpos de ANNE-LAURE e d®RMN se encontram pela
primeira vez: “E eu que o havia visto quase pceiiatdesejei vé-lo inteiramente! Ele se
abandonou eu dizia a mim mesma: incrivel um homem s abandona [...f°. Neste

momento a performer se pde de quatro, levantara darsaia do casamento que esta caida

" Et moi qui 'avais vu presque em entier j'ai voldwoir entiérement! |l s’est laissé faire je nisais :
incroyable um homme qui se laisse faire [...]
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no chdo e comeca a filma-la por dentro, enquanta erela se arrastando e sai do outro
lado, ja vestida. Depois se deita no chdo comaargacorpo, enquanto se filma. Vemos esta
cena no chdo e ao mesmo tempo vemos imagens do temnsparente filmado do interior
da saia, com suas dobras e costuras, sendo pegatad teldes numa imagem abstrata e
poética.

Quando a performer narra que voltou do vel6rio d&e,nseu corpo sofre um
esquartejamento. Ela se coloca atras de uma @as el alto da arquibancada. O publico de
uma arquibancada pode ver seus membros inferioneslegar de sua cabeca, a tela. Sua
voz sai de um outro microfone, atras da tela. Cemela se transformasse em um monstro
tecnologico, metade mulher e metade maquina, umdbilde corpo e imagem. A outra
arquibancada s6 pode ouvir. As imagens que saetpdgs ndo estao sob seu controle, e sdo
uma fusdo de imagens com movimento muito lentosejestaticas, numa sequéncia com
alguma referéncia ao texto que esta sendo dito.chida que viajou, quando voltou
encontrou um garoto na casa, recorda os produtmsé@uticos de ANDRE, ou seja, conta
os fatos que fugiram ao seu controle e se refaiiniciativas isoladas de ANDRE.

Nestas imagens um pouco delirantes com uma triiganal instrumental que sugere
um sonho, vemos entdo imagens que vao se fundimds as outras, como as imagens do
ator Du Moscovis, do ator mirim Jayme Morelenbaume(faz Lionel, o filho adotado),
imagens da mobilete comprada por ANDRE, imagensidi®s de remédios, bem como
imagens ligadas ao universo do garoto como bolidbagude, telas de games, pés do garoto
em folhas , etc.

Segundo Aumont (2007, p. 60) as imagens olhadasrgentédo particular, como foi
o caso de ANNE-LAURE, néo séao vistas de forma dJalmuma so6 vez, mas sao vistas no
tempo, e a custa de fixacdes sucessivas em partesagem numa varredura irregular, que
faz com que tenhamos uma visdo da imagem. Estess#o escolhidas normalmente por
serem mais providas de informacdo. No caso de ANNERE, as costas de ANDRE
concentraram a exploragao visual. Ele se tornolnamnem das costas”. Sua exploracao
visual é dindmica, mas é construida por acumula@gignagens estanques, como numa
projecéo de slides. A cada nova percepc¢ao do axdng seu sorriso, nova fixacédo faz com
que ela o imobilize dentro desse campo, como o gmrmo sorriso”. Sua construcao visual
€ proxima da fotografia, s6 que uma foto com un@é@s de respiragdo e movimento
minimo. Por isso a imagem inicial projetada de &néluma imagem que respira, mas que
nao avanca de quadro, uma imagem que fixa e amigicconjunto numa unica parte. Esta

técnica de fixacdes sucessivas fica bem eviderstie meomento citado acima, em que ela se
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coloca atras de uma das telas de projecdo e aemmago sendo projetadas de forma
sequencial e em fusdo, uma depois da outra.

Em alguns momentos pontuais, mas que permeavanatedeenacao, apareciam as
disjuncdes voluntarias entre as imagens captadasesipo real e as pré-gravadas. As
imagens produzidas no chdo pekrformereram captadas pela camera em tempo real e
projetadas nos teldes. Em determinados momentosnagens dos telées comecavam a
entrar em desacordo com as imagens captadas pelaracéda performer Assim,
comecavam a aparecer nos teldes, imagens leverddatentes das imagens do chéao
captadas pela camera, criando certa insegurancatoqua veracidade das imagens
projetadas. E que as mesmas imagens dos objetdgindoram pré-gravadas de um angulo
diferente e foram mescladas com as imagens capatdésmpo real pela camera.

Essas imagens em tempo real eram captadas aqemim determinado ponto de
vista, diferente a cada noite, dependendo do posioiento na camera no chéo, e quase
nunca coincidia com as imagens pré-gravadas. (rippamento do espectador tambéem
possibilitava uma diversidade de pontos de viskaesos objetos do chéo. Isto obrigava o
espectador a fazer uma edicdo entre as varias &mndmbk objetos no chdo, as imagens
projetadas e a propria percepcéo visual.

As imagens projetadas nos teldes e captadas emoteegh de certa forma,
transformam as acdes plasticas realizadas no pegselaperformerem imagem, em copia
do real e de certa forma ddo um tom de passadadwardocumentado. Elas desrealizam o
presente, transformando-o em passado, em memdaiandmtada, criando uma dimensao
mais épica a narrativa do texto. As inser¢cdes amawm estranhamento entre o real
percebido pelo publico e as projecdes do real wists teldes. A pequena variacdo entre
imagens em tempo real e insercdo de imagens pvéels criava uma instabilizacdo do
olhar e uma duavida quanto a propria percepcdo. Bstpena diferenca exigia uma
comparagao continua entre a cena, as imagens tamcealizadas no platd central, e sua
imagem projetada no teldo. Esta operagdo estimwadévida quanto a veracidade das
imagens, bem como da propria percepc¢ao.

Outra operacdo ambigua em relacdo as imagensnfoelacdo entre o personagem
ANDRE e o ator Eduardo Moscovis. Durante a encenagiinica imagem projetada do
personagem narrado e ausente, é a imagem das deastaggjuém, entlose-up com
movimentos lentos de respiragédo. Depois disto tadasagens que sdo associadas ao texto
quando ANNE-LAURE fala de ANDRE s&o imagens de toisi@uclosesdo proprio corpo
da performer, como boca, olhos, bracos, médos. Somente na Uttanaada de narrativa,

qguando gerformeresta atrds de um teldo, com metade de seu congtaaé que vemos a
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imagem do rosto do ator Eduardo Moscovis, projetedi@mo uma possivel alusdo ao
ANDRE (Vemos closes de seu perfil um pouco embadaddindo-se a outras imagens,
seus olhos, metade de seu rosto) .

Neste momento o publico pode reconhecer o atotddiis telenovelas, porque seu
nome consta no programa da peca, mas sua imageéniida e ndo mostra bem seu rosto.
Cria-se entdo uma instabilizacdo do olhar, que redonhece a imagem famosa, e uma
inseguranca quanto a existéncia real do persona@easse a divida se ANDRE néo é uma
projecédo romantica da personagem que vive dos uidtosidia e da televiséo.

O tempo e o espaco da ficcdo também s&o instdiliz Se o personagem ANDRE
é ficcdo, entdo ele é representado pelo ator Edudaobcovis. Como a encenacado elimina
ao maximo a ficcdo, exacerbando a no¢do do agdeapgesenca real, cria-se uma tensao,
pois o ator ndo é o ANDRE e todos os presentesrsdixo, ou entdo a imagem projetada
nao € do ator Eduardo Moscovis, mas de alguém a@#iadré. Pode-se entdo, pensar que
o homem mostrado na tela e que se parece com onamre ele realmente e sim alguém
parecido com ele, chamado André (a forma de filnmadacilita também esta possivel
leitura, pois o ator ndo é mostrado de forma cotapiente definida e clara e no final do
espetaculo muitas pessoas vinham confirmar se adoelgem realmente era a do ator
Eduardo Moscovis como fora anunciado no prograrRade-se entdo desconfiar do
mecanismo de producéo e divulgacdo do espetaautoamuncia um ator famoso e que nédo
0 apresenta de verdade, apresenta somente suarinnaggue usa o nome de um ator para
chamar publico e mostra as costas de alguém chafraiie.

A imagem apresentada do ator nao é fiel a imagerhemida de homem bonito na tv
e, sim, fragmentos fetiche de imagens de seu coupte si mesmo, quase irreconhecivel.
Sua imagem no espetaculo aponta para uma ausiEnecieagem da midia e para a auséncia
do ator ao vivo.

A auseéncia fisica do personagem ANDRE, que ¢é apade em imagem instavel e
ambigua, que ndo oferece seguranca quanto a sacideste, faz com que duvidemos da
propria existéncia do personagem dentro da fico@ioseja, duvidemos de que um dia
ANNE-LAURE realmente tenha visto este ANDRE ou saagionado com ele
concretamente, duvidamos que seu corpo realmemi@ &xistido, pois a Unica coisa que
podemos ver sdo as imagens dele, ou imagens deufaraoso que ela possa ter visto em
seu aparelho de tv e fantasiado depois.

Na encenacdo dAndré a maquina disputa em pé de igualdade a produgédo d
discurso, as vezes sublinhando-o, as vezes cargrath-o. Fica dubio se € ANNE-LAURE

gue manipula o discurso criando suas imagens éuagaropria imagem que vai construindo
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o discurso e o retalho de vida de ANNE-LAURE. Elguas momentos da encenacao,
temos a impressdo de uma autonomia das imagens S®@ reconstituicdo do tempo e da
memoria e sua manipulacdo e dominio ndo mais Eedeam a ela. E como se as imagens
e a propria midia € que fossem responsaveis fglo do tempo e da memdria e elegessem
o que é digno de ser revisitado. E como se as imsageque fossem reconstituindo a
memoria de ANNE-LAURE e guiando suas palavras,dgturso, construindo seu proprio
passado e seu imaginario. Aqui ndo vemos mais umifona da maquina que nos
desnorteia, mas uma midia que tenta nos oriergande seu sequenciamento fragmentado
e desnorteador.

E justamente no embate estabelecido entre as imsggeduzidas pelas palavras de
ANNE-LAURE e seu inconsciente e as imagens prodszjgelas midias no palco que, de
alguma forma, se intensifica um desnorteamengspeito do discurso em si, mas também
a respeito da propria veracidade das imagens praBizAssim se instabiliza também a
primazia da imagem e das midias enquanto verdédetutas e reproducdes do real.

Na encenacédo da pe&adréno Oi Futuro, o labirinto da linguagem foi refaiga
pela construcao de um labirinto de imagens. Imagesduzidas fisicamente pgb@rformer
ou ANNE-LAURE e pelos projetores de video. Temés ttamadas de tempo no discurso e
trés camadas de construcdo de imagens. De modmidesupodemos dizer que no
espetaculo, ficamos com trés camadas imagéticas:eim que a atriperformerdetém o
poder de manipulacdo das projecOes, apresentandwmlBar memorialista, e sempre
fracionado, sobre o objeto de sua paixdo e a nmenemno ele irrompe em sua vida ; outra
que funciona como uma espécie de pupila da proistgpma qual ela transforma em
imagens os vestigios materiais (re)produzidos ema derante seu relato, e uma ultima, em
gue a narradora se envolve e se confunde com atimare perde a propriedade sobre as
imagens projetadas.

Na montagem dé&ndré texto e personagem, a imagem eletrbnica € prassncsi
mesma, como materialidade e realidade plasticaoen@smo tempo, € figuracdo e se
pretende portadora de sentido. Cria-se entdo urftoto entre estas duas “ presencas” :
uma imagem figurativa mostrando o ANDRE e seuslliegae uma imagem eletrénica
portadora de uma “verdade em si mesma” e produpelascorpo dgerformerjuntamente
com objetos , sujeira e odores, criando cenas wmgosurreais, simbolicas. O espectador
experimenta uma espécie de desnorteamento e aoomesnpo é trazido para uma
presentificacdo corporal propria que exige resgoticas imediatas e concretas, como a

aversao ao ver performervomitar a flor devorada, o medo de se sujar coticara de café
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que se quebra ou mesmo a tensdo ao ver a faca geyaita pelgperformerde costas
quando narra o casamento.

As imagens midiaticas promovem uma desmultiplicadés pontos de vista,
impondo-se como presenca absoluta a ser vista.ntmte, o seu confronto com uma
realidade corporea que impde enigmas faz com quspectador saia da posicdo de
consumidor passivo para tornar-se um agenciadorsatgidos, editor de imagens
eletrbnicas, de palavras, odores e sensac¢fesnddiva proprio desejo e a percepcao de si
mesmo e do outro.

Durante quase todo o texto, a personagem ANNE-LAfHREde um ausente , que é
o ANDRE , usando descricdes de pedagos de seu (@ptas, sorriso) ou de situagdes ou
frases banaisele disse : Oh , a xicara’Durante grande parte do espetdculo as imagens
projetadas de ANDRE mantém o enigma (closes naas;a®rriso,etc). Mais tarde, quando
este ANDRE enigmatico aparece como a imagem detant@nhecido da midia, no caso o
ator de telenovelas, Eduardo Moscovis, € inseritiorecorte do real nas imagens. Neste
momento acontece um aniquilamento do mistério, tavabém cria-se a suspeita e instaura-
se a duvida a respeito da veracidade da imagerangtrticdo da ficcdo € instabilizada, bem
como o tempo da narrativa e da realidade, criamdbigiiidades quanto a imagem e ao
discurso, problematizando o proprio ato de ver &édd com as imagens. Ao questionar o
real e a ficcdo, podemos nos aventurar na idéigude tudo é projecdo e construcgao,
construcdo de memoria, passado, presente e tutje€do de desejos.

Como ANNE-LAURE, posso falar da difidade de ver e enfrentar um objeto e
encontrar as ferramentas e fontes necessarias presesso sem que elas nos ceguem e nos
desorientem na leitura deste objeto. Através deegmte estudo foi possivel nos aproximar
de questdes ja discutidas had muitos anos e que aioje@ sao inquietantes. Ao olharmos
para a encenacdo de ANDRE, vemos que um circuitessbelece entre a escrita de
Minyana, ja bastante visual, e a reescritura cémipartir dos objetos e imagens. O grande
interesse desta encenagdo, a nosso ver, estaondefatdo se tentar ilustrar, nem mesmo
adaptar o texto a cena, mas de experimentar noaspbsicdes vendo as transformacoes e
transmutacdes possiveis entre os dois materiaigubbbente separados. O texto e a
imagem. Neste estudo tedrico da encenacdo pudeonfmmtar com questdes que antes
estavam inconscientes para mim e talvez tambémdpelara, pois ndo foram conversadas,

mas que agora ganharam novos significados e sentido
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Conclusao

Este projeto foi uma oportunidade de experimentaa umaior autonomia na
producdo do discurso artistico e as fronteiras aosituacado de performer, colocando em
pratica algumas idéias a respeito do texto e aicéerenidia e a atuacao fisica em confronto
com o uso de imagens projetadas.

No decorrer de minha pratica e dos estudos te¢ripecebi que a questdo da
projecdo de imagens na cena teatral, coloca imgegauestdes referentes a presenca fisica
do performer bem como, a sua forma de atuacdo. A ausénciargo de um ator na cena e
sua presenca através de imagens projetadas, oeaegsidade e ou a valorizacdo de sua
presenca fisica. A0 mesmo tempo, a presenca filgaam ator numa cena com imagens
projetadas de si mesmo ou de outros, promove uratignamento sobre sua forma de
atuacao e de presenca em cena.

Penso que, de certa forma, conseguimos realizaespetaculo ANDRE, alguns
processos simples que promoviam um desarranjo gisfgee um questionamento da
imagem, como o fato de o publico ndo poder vero Btluardo Moscovis pessoalmente e
nem mesmo suas imagens habituais da tv.

Esta operacao cria uma tenséo entre presenca digicesenca virtual, entre auséncia
presente e imagem falsa. Ao invés do desapare@mEntcorpo por causa das imagens,
podemos perceber uma revalorizacdo deste, atrav@sadauséncia.

Mas, acredito que, na medida em que este corp@aesa e que sua imagem €
instabilizada, aparece a necessidade de se vecagte pessoalmente, em carne e 0Sso,
para conferirmos sua real existéncia. Assistim@&ocea uma valorizacdo e um desejo pela
presenca fisica.

No espetaculo, o publico se perguntava no findresquem foi realmente este
ANDRE, o que aconteceu com ele e se ele realmaiggue Enquanto se via performer
em corpo presente, criou-se uma necessidade nic@dlel também ter o corpo de ANDRE,
vé-lo, tocéa-lo, conferir sua veracidade. Somesta imagem nao saciava, nao era
suficiente. A falta de credibilidade na imagem apréada valorizava a corporalidade
ausente.

Outro momento de instabilidade do olhar se dewaonfronto entre as imagens
captadas em tempo real e as imagens pré-gravaddazér com que o olhar do espectador
tivesse que percorrer as imagens produzidaspeefarmerno chao e sua copia gravada em

tempo real sendo projetada nos telées, operoutse gfeito de ativacdo critica do olhar e o
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reconhecimento da possibilidade de fabricacéo, podagéo e construcdo de efeitos visuais
na producdo de imagens, mesmo que estas sejanesiofipias da realidade.

Outro ponto importante de nossos estudos foi disenéle alguns aspectos da
dramaturgia de Minyana que permitiu, além de commeas melhor sua obra em geral,
evidenciar caracteristicas que o aproximam de dertaa de nuances barrocas como a
sensagdo de abandono no mundo como uma dor, a decéaialidade e catastrofe, os
morticinios e a sensacado de guerra permanentejé&lega e morte.

Estas caracteristicas de certa forma estiverasepies, de forma inconsciente, na
criacdo das imagens plasticas no chao do espetdmno como nas imagens tecnoldgicas.
As imagens projetadas na cena, de certa forma,taapopara um esquartejamento, um
desaparecimento do corpo e para a morte. Ao mesmpot elas ultrapassam a morte ao
tornar presente a imagem de um morto, como a pegsom ANDRE.

Enquanto nos perguntamos até onde nossa civiizdgferfeicdo tecnoldgica pode
levar o artificio sem prejudicar nossa identidadenéina, percebo a necessidade de uma
intensificagdo da animalidade e da idéia de um acayper-organico com a utopia da
irreversibilidade, do acontecimento absoluto, datenoomo caos atraente. Existe a atragéo
em mostrar que a humanidade do homem, configuradaire corpo normal, contém o
germe da animalidade, do caos, da dissolucdo e afée,nmnspirando sentimentos de
violéncia e terror, ou seja, tudo que nossa cagi#io tecnoldgica reprime ou oprime.

Neste projeto pude vivenciar o entrecruzamentonda experiéncia pratica com um
exercicio tedrico motivado por esta mesma pratipade perceber a riqueza e a dificuldade
de povoar este ambiguo lugar plural. As frontesgsnterpenetram e, as vezes, a visao se
turva ou se apresenta tendenciosa, mas muito rdewapensar que a teoria € criagcdo tanto
quanto a pratica e ambas tém o seu grau de libeeladnstrucdo. Esta interligacdo fez com
que os dois processos fossem enriquecidos, taek@rm@icio pratico quanto a producéo de
um estudo critico e tedrico.

Acredito que os artistas hoje, se véem investidosedponsabilidade de desenvolver
propostas que fazem surgir relacbes significatieadre as experiéncias humanas
fundamentais e as novas técnicas com seu funderg&amento cientifico e devem colocar
em pratica uma acao contemplativa de examinad@pecalador sistematico nas praticas
artisticas, praticando e inventando o modo de ganatiTorna-se necessario para o artista
trabalhar sua poética pessoal, em relacdo aosunmstitos tecnoldgicos cada vez mais
fortemente codificados.

Acho pertinente o projeto ANDRE, num momento em sgi¢orna quase inevitavel

nos colocarmos questdes a respeito das novas damandesafios apresentados ao ator



121

diante de uma cena cada vez mais intermidiatiGaqual ele € confrontado com o desafio
de suplantar sua propria imagem e sua presenca fisega a ser questionada, visto que a
nocao de presenca e virtualidade estdo em quéstiocomo a idéia central do teatro como
relacdo multipla de seres agrupados num mesmaaeéirprojecdo de imagens pode abrir
a cena a novos espacos imaginarios, transformandestautura dos espetaculos,
manipulando o tempo , a dramaturgia e questionandena, a recepcao do publico e a
nocéo de presencalvirtualidade do ator.

Quanto a realidade da producdo artistica que defeider uso de tecnologias
avancadas de projecOes de imagens e sons na eesans que a programacao do tempo
de concepgcdo e execugdo da obra deve ser muitsizeala, bem como, um bom
levantamento de custos, visto a constante evole;dtutuacdo de valores, em geral
atrelados a moedas estrangeiras. Muitas vezesositws e idéias tém que ser modificados
ou sacrificados devido a restricbes técnicas e néei@as, ou simplesmente a
impossibilidades técnicas oriundas de um descomeatd mais profundo por parte dos
artistas envolvidos. Penso que o processo colabomtinteressante neste caso, hdo sO por
questdes ideoldgicas, mas por necessidades reaimaenaior integracdo e concomitancia
entre as etapas e as fronteiras entre criacacceg@tecnica.

Cabe aqui também questionar o ‘organograma’ ouratesa da ficha técnica dos
projetos teatrais atuais, ou seja, penso que dasdecnologias no teatro engendra também
novas formas de producdo e divisdo de tarefasjneldgiovas posturas e demandas dos
artistas, que ndo devem mais se apegar a fungdesfas estabelecidas, e sim estar prontos
a enfrentar o desafio de mergulhar em processossnavcada projeto, ampliando suas
competéncias, abrindo mao de um status ja asseguiegonibilizando-se a processos de
criacao e autoria mais coletivos e menos estanques.

As tecnologias da imagem e do som reforcam a ndeglesde uma formacao solida
e de uma aprendizagem eficaz. Elas desestabilizsamlacdes entre os parceiros da equipe
de criacdo e inauguram modos de trabalho difereotee o processo pode virar o objeto de
todas as atencdes. E esses novos modos de trawathonciam, influenciados por novos
olhares, novos modos do fazer teatral. O atorpenlive se relacionar diferentemente com
seus novos parceiros. Deve responder as necessigaee nova cena lhe exige, ndo mais
sendo um super ator como queria Meyerhold, magzalvn ator pds-dramatico, que traz
uma contribuicdo mais ampla ou o que batizarei ampste estudo de “performdtor
deixando em aberto um amplo campo de estudo pazatigacdes futuras.

No final desta dissertacdo, me resta o desejoeddater mais sobre quais seriam as

novas demandas para este “performator”, em termgmostura artistica e ideoldgica dentro
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de uma producéo intermidia, e sua contribuicio pagacrita cénica atual, bem como as
novas demandas técnicas para seu trabalho em cena.

A projecdo de imagens no teatro est4 de certa fdigada a idéia de excesso,
abundancia, seducéo, fazendo uso do maravilhoso biphotico, podendo reiterar os
avancos da midia na vida cotidiana, ou, ao contrariar a duvida e desconfianca. Segundo
Picon-Vallin(1998), a cena deve gerar estes exsassanterior de sua dramaturgia e cuidar
para que estes ndo ceguem, mas ao contrario, tieaperolhar. O uso de projecdes de
imagens na cena promove um rico questionamentoe sabr varias modalidades de
percepcao e pontos de vista.

N&o creio que qualquer projeto teatral esteja aptiazer uso de projecdes de
imagens, a ndo ser por simples modismo. A recaaé&@rojecdo de imagens se torna
interessante quando se torna um meio de expresp@a de influenciar o gesto artistico,
fazendo parte integrante da estrutura da obraydwiama ruptura da linearidade cénica pela
perturbacéo na percepcao tradicional do espectadan forma de olhar a cena. O uso das
imagens na cena deve interrogar nossa capacidader de convidar o publico a realizar
uma série de operacdes e conexdes visuais e mgutds aos atores. E interessante como
técnica de estratificacéo de informacéo e criaghambiglidades, permitindo novas formas
de significacdo e o questionamento sobre a imagemarrativa e a producao de sentidos.

Mas no final de nossos estudos, percebemos queezs$dgs permanecem. Embora
se tenha pretendido chegar a varios lugares deatnoratica artistica, pudemos perceber
através desta, bem como dos estudos teoricosieosrijue, da abordagem de algumas
questdes, outras acabam por se manifestar. Acrgdém importante seja exatamente este
levantamento de questdes, pois de um efetivo iex@tanto pratico quanto tedrico do tema
da projecao de imagens na cena teatral, pudemeseapar e discutir processos utilizados
na pratica que me pareceram mais afetos a questao.

Acreditando que nao cabe as experiéncias artidticascer respostas, mas fazer as
boas perguntas, penso que pudemos contribuir pardisaussdoes atuais a respeito da
projecdo de imagens na cena teatral contempordesa,como fornecer subsidios para
experiéncias teatrais que visem experimentacdé&s ¢am sua constituicdo cénica quanto em

seus modos de producédo e execucao.
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APENDICE A — Philippe Minyana — Referéncias Biograficas e obras

De origem espanhola, Philippe Mifiana, seu nhomeadeido, nasceu em Besancon,
Franca, em 1946 e cresceu em Vieux-Charmont, paquétade situada perto de
Montbiliard.  Mais velho dos trés irmaos, veio wlea familia de operarios e seu pai
trabalhava na fabrica Peugeot em Sochaux. Suaauégépel preponderante em sua vida,
ela apreciava Wagner e tinha constantes ataqueerdes. Terminou o curso de letras e
lecionou até 1979.

Comegou no teatro aos dezessete anos como atmlel®aente, cursou a
universidade de letras e deu aulas de Francéstdunawe anos, quando deixou de ser
professor e se mudou para Paris, trabalhando cdaroagé 1985, com diretores como
Andrei Serban, Carlos Witing e Benno Besson.

Em 1979 escreve e encena, na Comédie de Metz, rdmeinp texto, Premier
Trimestre. Apés esta experiéncia, escreve mais de 30 pediasdas pela Théatrales,
L’Avant-Scene, ou Actes-Sud Papiers e a partir2@68, passou a ser publicado pela
editora I'Arche. Vérios de seus textos foram cregwimeiro para a radio-difusdo pela
France-Culture (gravacao ao vivo de apresentaqifdecas das pecas) para o programa de
divulgacao de novas dramaturgiadyauveau Répertoire Dramatiquie Lucien Attoun.

Minyana é um trabalhador compulsivo. Além das dripécas traduzidas para vinte
idiomas, o dramaturgo ainda escreve Operas, retpaoa 0 cinema e pecas radiofénicas. A
curiosidade é que trabalha ainda a moda antigasawe computador, prefere criar todos os
textos a méo. Seus textos por ordem cronoldgica B&mier Trimestre, Cartaya, Ariakos,
Titanic, Le diner de Lina, Quatour, Exposition, Rca et Atkim, Fin d’été a Bacarat,
Chambres, Inventaires, Les Petits Aquarium, Ruirgsaines, Boomerang ou le salon
rouge, Les guerriers, Ou vas-tu Jérémie, Murded)eSdes Fétes, , Purgatoire, Volcan,
Drames brefs (1), Histoires, André, Description,abres brefs (2), La maison des morts,
Monsieur Bild ou I'exposition, Portraits, habitatis, Piéces, e os espetaculos musicais :
Jojo, Gang, Commentaires, Leone, Anne-Laure dal@dmes.

A parceria com o encenador Robert Cantarella foa wtapa importante em seu
percurso artistico. Conhece-o durante um ateliedidetor Carlos Wittig. Ambos eram
admiradores do trabalho de Meyerhold, e nesteéa¢ddis desenvolviam pesquisas que 0s
afastavam de um teatro psicologico, valorizandmbalho sobre a composicao espacial, a
linha, a forma, a coreografia, a rapidez de exerugda musicalidade. Durante essas
pesquisas, foram desenvolvendo afinidades comualesidem criar espetaculos curtos para

AN

serem apresentados em qualquer lugar, dando perida urgéncia, ‘a idéia de
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acontecimento e a musicalidade da palavra. Calstazetenou, em geral em colaboracao
com Minyana, muitas das suas pec¢as do autor cartanic (Festival d’Avignon,1983),
Inventaires(Théatre de la Bastille,1987, a peca ganhou o ré&ACD 1988 (Sociedade
dos autores e compositores dramaticos) e foi iddi@ prémio Moliére de melhor autor,
Les PetitsAquariums(Calais, 1989)l.es guerrieryCDN de Reims,1991)rames Brefél)
(CDN Toulouse,1995). Com Robert Cantarella e seuigas, Minyana encontra sua familia
artistica e frequentemente escreve e trabalha saatriaes Florence Georgetti, Edith Scob,
Judith Magre, Catherine Hiégel e Jany Gastaldiu€é@sso com as montagensGleambres
no Théatre Ouvert por Alain Francon, em 1986, éndentairescontribuiram muito para o
reconhecimento e afirmacao de sua dramaturgia.

No Brasil, Minyana ainda ndo é muito conhecidoti®mos duas montagens de
textos seus André em 2008, que faz parte de nosso estudo e faizidal por mim, euite
1, em 2005 no espaco SESC Copacabana, sob a datecBidgrcio Abreu da Companhia
Brasileira de Teatro, de Curitiba, com traducaddevana Soar , atriz da companttalite
1 foi publicado na cole¢éo bilinguealco sur Scengela Imprensa Oficial de S&o Paulo,
com o apoio do Consulado Geral da Franca e dagli&nancesa.

Véarios encenadores ja montaram seus textos, edezls : Alain Francon-
Chambres (Théatre ouvert, 1986), Vivianne Théophilidé€artaya (Centre Georges
Pompidou), Aperghis Jojo (indicado a prémio Moliere 91 como melhor espdtinwsical
e ganhador do prémio da critica musical) e EditbhbS©u vas-tu Jérémie PFestival
d’Avignon 1993), Jean-Gabriel Nordmannetc Quatolinégtre du Lucenaire, Paris), 0
alemado Lars Werneck€hambres(Teatro da Renascenca, Berlim), Louise Laprade
Inventaire (’Espace Go , Montreal), Gerard David e Les Latijres, Compagnie théatrale
de Mérignac)nventaires(Théatre de Bordeaux), Philippe Sirelies Guerriers(Théatre
nacional de Belgique, Bruxelas), Yves Borrini, Giggs ( Festival d’Avignon), Jarg Pataki,
La maison des mor{&uzern, Suissa) , Olivier Pyolcan(Buenos Aires), etc .

Frequentemente Minyana ministra cursos de formpeé® atores e colabora com as
publicacdes daa revue du Théatre e Les Cahiers de ProsigdRevista do Centre National
des écritures du spetacle, onde é membro do caomitédacao junto a outros autores como
Michel Azama, Roland Fichet, Noéle Renaude, etc.) .

Ele também publicou varios textos tedricos emasutevistas como, dentre outros :
Images et languageso Journal de la SACD ,n.12 1994, no qual anaisaque ponto a
percepcéao oferecida pela televisdo pode influereidramaturgia contemporanea de hoje.
Le son, le sens escrita para um teatro em construcédo, revistdardtitut de la marionnette,

n.8, etc.
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Minyana também adaptou para o teatro em colaboreg&oJean-Jacques Préau os
textosLe siege de Numancgele Cervanteslee prince Constande Calderon.

Para a televisao, teve seu tekigentairesdirigido por Jacques Renard com difuséo
na FR3 em 1991 e ele foi co-roteirista do filP@pa est monté au cisbb a direcdo de
Jacques Renard e difusdo na Arte em outubro de. ®¥&xtoAndrefoi flmado também
por Jacques Renard e difundido na Arte.

Em 2000 ele realizou, em Roubaix, em colaboragio Fabien Rigobert, uma
instalacdo de videoHabitants e se tornou autor associado do Teatro de Dijam, n
Borgonha. Atualmente ele faz parte dos autoresladas no vestibular (Bac) para teatro na

Franca.
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ANEXO A — Texto André, de Philippe Minyana -Traducao de Marcela Moura

ANNE-LAURE - Antes de vé-lo por inteiro André edurpeiro vi suas costas houve o “dia
das costas” como houve o dia do desembarque @dszidhor!

Era a primeira vez que via costas como essas emchsb costas assim tao importantes e eu
soube quando as vi que era uma visao decisiva movardre em meus joelhos nas minhas
orelnas houve o resultado da visdo. Essa pequawgaelza anunciadora de fraquezas
maiores ainda e estamos de acordo com essa fradizeraos para que venha a aceitamos
de fato a esperamos.

Este dia era ja um dia especial um dia onde deepéjaliamos nos sentar. Neste dia entao
“o dia das costas” as costas do André eu abro mipbesianas e o0 que eu vejo? Costas! Eu
disse a mim mesma: Ja que estou num dia especia n@&n bom dia para me aplicar “o
golpe das costas!” Mas ele me aplicou “o0 golpe dasas!” Eu vi suas costas nuas de
homem e fiquei com medo fechei os olhos! Esse giésecostas foi um golpe de perder a
cabeca e a pequena fraqueza nos joelhos se fepraaisa! Ela passou do joelho ao corpo
inteiro ela se generalizou.

Naquela mesma manha em que ele me mostra suas eosteo meu café assim mesmo e
bebo-o0 havia as moscas de agosto o siléncio l&fech esquentava a oleado da mesa tinha
cheiro de oleado, tinha cheiro de café constatei & que ponto cheira bem o café e oleado
de mesa e depois desconfiei dessas costas e disseraesma : O que € que esse cara
vem fazer aqui em frente da minha casa de graorostas costas. Entdo ele descobre suas
costas em frente a minha casa e eram costas nauiiab eu disse a mim mesma: Sao belas
costas e tive medo. E ele depois se vira e fazdmsurpreso de me ver e ele abre a boca
em O os olhos do mesmo jeito e rapidamente veateauiseta e acabaram-se as costas do
tipo: Vocé viu minhas costas vocé viu bem entagusser revé-las terd que pagar o preco.

Ele quis me ver cair eu digo a vocés! Ele quis.

No dia seguinte abro minhas persianas e quem ektavwe esperando? As costas! E ele
abraca seus joelhos e entdo ndo vemos mais nadadat® as costas! Caso eu ainda néo
soubesse que eram costas de primeira qualidada agon&o podia deixar de sabé-lo!
Costas de alabastro depois eu disse isso a elasabes alabastro e ele faz de novo a boca
em O e os olhos a mesma coisa e ele veste suaetaméipido entéo eu ... eu deixo a xicara
na beira da janela e a xicara cai e ela se quellmse vira e diz: Oh a xicara a partir deste
exato momento nossos destinos se uniram. De fata da precipitacdo nada de maos

estendidas ndo nada. Ele olha a xicara quebradai@rda janela eu também as moscas se
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juntavam sobre o oleado da mesa familias inteleasidscas saltitando para acolher outras
moscas que davam voltas ao redor de minha janeénda um novo assentamento de
moscas foi por causa das moscas que ele se levamtleuepente apareceu uma grande
quantidade de moscas — entdo ele vem na minhaidirele anda como alguém que €
observado os labios serrados os ombros erguidep@sdsorriso e eu neste momento eu
ainda ndo sei seu nome e eu nao daria outro noméHpmem das costas” era 0 homem
das costas! E o dia seguinte que era o dia daaxéperbrada que ele se aproximou com seu
famoso sorriso entdo eu poderia ter dito é o howe@sorriso era um sorriso de bochechas!
Ele sorria também com as bochechas! Eu poderia jyra sua testa de repente havia
mudado de cor que ela tinha clareado seria a trer@ue veria este fendbmeno; um sorriso
gue vai da testa passando pelas bochechas dépasqriecera de sorrir sera mesmo o
contrario sera a dor unicamente isto a dor quengarpa em seu rosto! Depois ele cultivara a
dor.

No cartorio e depois na igreja mais tarde quandtiveu feito na minha vez meus jogos de
seducdo e pequenos blablablas e méos apertadgsiaslioferecidas tudo que a gente faz no
comeco de uma unido vocés entendem o0 que eu qiren® dom depois no cartorio eu
procurei o famoso sorriso pensando nas famosasscestu nao vi hada nem mesmo
migalhas do sorriso ndo nada: um rosto tao feclya@oeu me lembrei que havia sentido
medo desde o dia “d” das costas de alabastro ewetive medo como se eu pressentisse
tudo que iria acontecer.

Entdo ele pegou a xicara quebrada e disse de vela esta quebrada! Depois do golpe
das costas do golpe do sorriso ele me aplicou pegd voz ele seguia seu plano passo a
passo sem falhar tinha a boca em O e os olhos aeb&0 e a voz - ah a voz — uma voz
de homem!

Logo apds o cartorio a igreja eu vi os primeirogasnas! Tinha sempre a voz as costas tudo
isso perfeito, mas foi nos olhos que se manifestmeé acha que ele esta te olhando mas
ele ndo esta ele esta olhando para onde? NadeeEBaepois dos olhos houve o sorriso
ele fabricou um outro sorriso! Um que puxa o labigperior para a direita mas o labio
inferior continua no mesmo lugar isso é um verdadsarriso? Tem alguma coisa errada! E
esse sorriso ele colocava e tirava e recolocavaqaso a gente perguntava: Quantas horas?
E ele sorriso estampado ndo me diz as horas elbdee ele ndo te vé ele amava acima de
tudo minha casa de granito eu cuidava de cabrdhasve eu possuia esses campos estes
pastos ao redor! Ele cometeu essa coisa horrivel!

Quando ele entrou pela primeira vez na minha caggahito com os pedacos da xicara de

café que ele tinha pegado as moscas sairam issmuhaminha atencdo uma Unica nuvem
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de moscas e opa fora “0 homem das costas” enteareogcas saem e eu disse a mim
mesma: e olha s6 que ele amedronta as moscas aum fraqueza generalizada eu soube
gue estava vencida! E eu que o havia visto quasanf@iro desejei vé-lo inteiramente! Ele
se abandonou eu disse a mim mesma: incrivel um momee se abandona e foi no
momento em que ele se abandonou que eu fiz tudee aleveria fazer da melhor forma
possivel que aconteceram as funestas mudancashBlsem ver ele faz seu sorriso nimero
2. 0 labio superior puxado para a direita 0 infesempre no mesmo lugar! O sorriso
namero 1 eu me perguntava se nunca o tinha vistpbrEanto eu o havia percebido no
primeiro dia o dia das costas de alabastro e nansiegdia o dia da xicara quebrada!

No inicio de nosso casamento a gente cultivavallwonai girassol! E depois as cabras e as
ovelhas ele amava as ovelhas eu me ocupava dass'cdbma manha eu abro minhas
persianas bebo meu café como neste famoso diaci#oag dia das costas de alabastro
naquela manha estavamos no inverno ele entra durieseu disse a mim mesma : ele
cresceu ou o0 que? Ele tinha crescido ele tinhardado ele estava com casaco ele me disse:
Eu vou trabalhar com produtos farmacéuticos! Ertcd@riso nimero 2 — o labio superior
puxado para a direita e o inferior no seu lugarumerosto de afogado! Muito rapido ele
teve este rosto um rosto de afogado: tive vontadeclorar eu disse: Produtos
farmacéuticos? Eu nao bebi o café eu coloqueiaita pia eu pensei na manha da xicara
quebrada e ele me diz de novo: Produtos farmao&uisso foi como uma punhalada foi a
primeira!

Logo depois havera a segunda.

Minha mae morreu em abril eu fui para Pas-de-Caea irmado me disse que eu mudei
muito que eu estava irreconhecivel eu lhe respgadiele havia mudado muito ele estava
irreconhecivel e ficamos por ai a gente bebeu newitndo chorei minha mae eu voltei para
Haute-Loire!

Quando eu estacionei o carro eu soube que nadacssno antes que tudo havia mudado
gue sozinho ele havia decidido sobre o que visagalir!

Eu abri a porta e eu vi! Ele estava vermelho orgheaetrante ndo um de seus olhares falsos
nao um olhar bem reto a iris no centro da cornean&b pisca um olhar fixo! O pequeno
estava sentado na mesa ele fazia seus devereseEunt choque. Ele me disse: Ele se
chama Lionel seus pais morreram! Teve os prodatosdcéuticos agora tinha o pequeno!
Eu sai em seguida aqueles da fazenda ao lado msteviado de fora a me olhar eu também
os olhava e eles siléncio eu disse a mim mesma:riedao os pésames ou eles ndo me dao
e logo eu compreendo que eles néo estdo do lattwalpelos pésames mas para ver que

cara a gente tem quando recebe uma punhaladacpstas!
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Se ele tivesse me dito: Eu quero uma crianca mizsrtes feito uma crianca mas ele jamais
me disse isso.

Entdo o pequeno tinha quatorze anos, parecia naacsa fragil. André tinha perdido o
juizo. Quando ele devia correr para direita elegi@grara esquerda quando ele estava em
cima ele o procurava em baixo ele se angustiavamaamente.

Foi o servigo social que lhe entregou o pequenocetaprou-lhe uma mobilete. E esta
mobilete foi o elemento tragico nimero 1. Se peknos ele tivesse se matado com a
mobilete mas néo.

Quando abri a porta na minha volta do enterro etinfga dito a vocés que ele estava
vermelho e assim ele ficard. Ele era branco e degeificou vermelho.

Dois anos se passaram. Ele continuava vermelhe esthva gordo. Ele ganhou quinze
quilos em muito pouco tempo.

Quando o barulho da mobilete se aproximava eleeplente cheirava a suor minhas pernas
emagreceram.

O pegueno cresceu e ele ficou conosco.

Ele mudou de voz era uma voz alta uma voz quelséuba a gritar “Lionel” o dia inteiro a
casa é grande.

Eu pensava nas costas de alabastro no sorrisoaqdesi labios a testa passando pelas
bochechas.

Eu continuava cultivando os girassois as cabrawvelhas ele e eu éramos estranhos um ao
outro ele me dizia: Vocé quer mais aspargos da dim ou ndo nossa conversa nao rendia
as vezes aos domingos quando fazia frio |a foraemte dentro e o pequeno estava no bar
jogando fliperama a gente se juntava um pouco umra&@ outro ele me mordia o ombro e
eu de repente o chamava de Dédé e depois na seginadara de novo os produtos
farmacéuticos meu irmdo morreu de repente e maienigrro e mais Pas-de-Calais eu
chorei no enterro isso me fez bem meu irmao estaw@ sem nenhum bom motivo ele
quis morrer ele fez sua escolha! Da mesma formangquarimeira vez voltando de Pas-de-
Calais entrando na minha casa de granito eu saubéugo havia mudado que nada seria
como antes assim na volta do enterro de meu isegarando a macaneta da porta da
minha casa de granito eu soube que se passarmaalguisa decisiva eu empurrei a porta e
eu o vi Ele ! Ele estava vesgo! ele estava vermelle estava vesgo ! Ele permanecia
imével em pleno centro da sala e ele olhava paaria eu entrei e ele continuou a olhar
para a porta eu me aproximo dele e ele sempreta pogle estava vesgo e digo: O que
aconteceu! ele me diz : E o Lionel ! Eu digo: Edetjn? Ele diz: faz oito dias. Eu digo: Com

a mobilete? Ele diz: sim. Eu ri e disse: vocé néeeda ter comprado uma mobilete para
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ele! e eu quero beija-lo eu havia partido ha dag dntéo eu o beijo e ele berra eu o beijo e
ele berra ! E ele fica vesgo! E ele tinha emagme@tt engorda ele emagrece ele fica
vermelho ele fica vesgo! Ele estava louco.

Eu havia visto as suas famosas costas nuas de heneenfiquei com medo néo foi a toa
que fiquei com medo ele entrou na casa e as maaoa®m tiveram medo as moscas
ficaram com medo. Ele berra e eu tenho com med@egaeno também tinha ficado com
medo! Eu acho que até ele também ficou com mede! ¢timiu com a mobilete
definitivamente. Anteontem a noite eu estava na das Guillault bebendo vinho e voltei
as 22 horas a casa estava calma e eu pensei gestala dormindo tomei mais um vinho
tranquila respirando a minha casa de granito eudiasem corpo uma sensacdo de
relaxamento eu me vi la em Haute-Loire tomando mekio eu me disse : Eu tomo vinho
na minha casa em Haute-Loire e pensei que fosggdalais me esquecerei deste instante
do vinho em casa as 22 horas e pouco e na pazdédces o fato que neste instante eu
estava feliz e fui dormir no quarto dos fundos fazses que eu durmo l4 eu dormi bem as
cinco horas acordo sobressaltada e eu sei !

O medico legista disse que ele ndo havia sofrido.

O enterro € amanha.

Felizmente eu tenho minhas terras meus pastosd leanais longe ainda ! eu olho essas

terras esses pastos e digo a mim mesma : S&o nenhesmeus pastos e eu paro de chorar.
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ANEXO B — Texto André, de Philippe Minyana — Em francés

ANDRE

ANNE-LAURE.— Avant de le voir en entier André j'ai vu d’abord son
dos il y a eu « le jour du dos » comme il y a eu le jour du débarque-
ment le jour du Seigneur!

C’était la premiere fois que je voyais un tel dos en tous cas un dos
aussi fameux et j’ai su quand je I'ai vu que c’était une vision décisive
dans mon ventre dans mes genoux dans mes oreilles il y a eu le
résultat de la vision. Cette petite mollesse avant-coureur de mollesses
plus grandes encore et on est d’accord avec cette mollesse on lui dit
de venir on l'accepte en fait on 'attendait.

Ce jour-la c’était déja un jour spécial un jour ot debout on voudrait
s’asseoir. Ce jour-la donc « le jour du dos » le dos d"André j'ouvre
mes volets et qu'est-ce que je vois? Un dos! Je me suis dit : déja que je
suis dans un jour spécial c’est pas le bon jour pour me faire le « coup
du dos »! Car il m'a fait « le coup du dos »! J'ai vu son dos nu
d’homme et j‘ai eu peur j'ai fermé les yeux! Ce coup du dos c’était un
coup a perdre les pédales et la petite mollesse du genou elle s’est faite
plus précise! Elle est passée du genou a mon corps en entier elle s’est
généralisée.

Ce matin-la le matin ot1 il me montre son dos André je me fais quand
méme mon café et je le bois il y avait les mouches d’acft le silence de
'extérieur le soleil chauffait la toile cirée de la table ¢a sentait la toile
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cirée ca sentait le café j'ai constaté ¢a : a quel point ga sent bon le café
et la toile cirée et puis je me suis méfiée de ce dos je me suis dit :
qu’est-ce qu'il vient foutre ici devant ma maison de granit avec son
dos celui-la. Donc il met son dos & poil devant chez moi ¢’était un tres
beau dos je me suis dit ga : c’est un trés beau dos et j‘ai eu peur. Et lui
apres il se retourne il fait celui qui est étonné de me voir la et il ouvre
la bouche en O les yeux de la méme fagon et aussi sec il enfile son
tricot de peau et plus de dos genre : tu l'as vu mon dos tu l'as bien vu
eh bien si tu veux le revoir il faudrait y mettre le prix. [l 1'a voulue ma
chute je vous le dis! Il I'a voulue.

Le lendemain j'ouvre mes volets et qu’est-ce qui était 1a qui attendait?
Le dos! Et il attache ses bras autour de ses genoux et alors on ne voit
plus que ¢a son dos! Au cas ou j'aurais pas su que ¢’était un dos de
premiére qualité la je ne pouvais pas ne pas le savoir! Un dos
q_c_l\__’g_}lgé}gg\apr‘es je lui ai dit ¢a : un dos d’albatre et lui re-bouche en O
et yeux méme chose et il enfile son tricot de peau vite fait alors moi je
pose ma tasse sur le rebord de la fenétre et la tasse tombe elle se casse
et lui il se retourne et il fait : oh la tasse a partir de ce moment-la nos
destins étaient soudés. Du coup pas de précipitation pas de mains
tendues non rien. Tl regarde la tasse cassée en bas de la fenétre moi
aussi les mouches se rassemblaient sur la toile cirée des familles
entieres de mouches ca sautillait ca allait accueillir des mouches des
autres qui virevoltaient dans le cadre de ma fenétre et re-
rassemblement de mouches c’est & cause des mouches qu'il s’est levé
- il y a eu une grande quantité de mouches en tres peu de temps —
alors il vient vers moi il marche comme quelqu'un qu’on regarde un
peu trop la bouche pincée les épaules remontées et puis sourire et moi
a ce moment-1a je ne sais pas encore son nom je ne lui donnais pas
d’autre nom que « homme au dos » c¢’était 'hnomme au dos et le
lendemain qui était le jour de la tasse cassée qu'il s’est approché avec
son fameux sourire alors j'aurais pu dire c’est I'homme au sourire
¢’était un sourire des joues! Il souriait aussi des joues! Et j'aurais juré
que son front du coup avait changé de couleur qu'il avait éclairci ce
sera la seule fois que j'aurai vu ce phénomeéne; un sourire qui va du
front en passant par les joues apres il va oublier de sourire ce sera
méme le contraire ce sera la douleur uniquement ca la douleur qui se
peindra sur son visage! Apres il cultivera la douleur.
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ANDRE

A la mairie et puis & I'église plus tard quand j'aurai a mon tour fait
mon manége a moi de séduction et de petits blablas et de mains
pressées et de langue offerte bref tout ce qu'on fait au début d'une
alliance vous voyez ce que je veux dire? Eh bien ensuite a la mairie
j’ai cherché le fameux sourire en pensant au fameux dos et je n'ai rien
vu méme pas des miettes de sourire non rien : un visage si fermé que
je me suis souvenu que j'avais eu peur des le jour « j » du dos
d’albatre et a nouveau j'ai eu peur comme si je pressentais tout ce qui
L allait suivre.

ZDonc il a ramassé la tasse brisée et il a dit encore : oh elle est brisée!
Aprés le coup du dos le coup du sourire il ma fait le coup de la voix
il suivait son plan pas a pas sans faillir il y avait la bouche en O et les
yeux de méme en O et la voix — ah la voix — une voix d’homme!

Trés vite aprés la mairie I'église j'ai vu les premiers symptomes! Il y
avait toujours la voix le dos tout ¢a parfait mais cest dans les yeux
que ga s’est manifesté! On croit qu'il vous regarde mais il ne vous
regarde pas il regarde olt? On ne sait pas! Gt apres les yeuxilyaeule
sourire il a fabriqué un autre sourire! Un qui tire la levre supérieure
vers la droite mais la levre inférieure elle elle reste & la méme place
est-ce que ca fait un vrai sourire ¢a? Non ¢a cloche! Et ce sourire-la il
le posait il I'enlevait il le reposait a tout hasard on lui disait : il est
quelle heure ? Et lui sourire posé et il ne dit pas l'heure il vous
regarde ne vous voit pas il aimait par dessus tout ma maison de
granit je faisais des chevres, des moutons et j'avais ces champs ces
prés! Et il a commis cette horreur!

Quand il est entré pour la premiére fois dans ma maison de granit
avec les morceaux de la tasse & café qu'il avait ramassés les mouches
sont sorties ca m’a frappée une seule grappe de mouches et hop
dehors « 'homme au dos » entre et les mouches sortent je me suis
dit : et voila il fait peur aux mouches comme j'avais ma mollesse
généralisée j'ai su que j'étais vaincue! Et moi qui l'avais.vu presque
en entier j'ai voulu le voir entierement! Il s’est laissé faire je me
disais : incroyable un homme qui se laisse faire et c’est a ce moment-
13 ot il se laissait faire que je faisais tout ce que je devais faire le
mieux possible qu’il y a les funestes changements. 1l regarde sans voir
il fait son sourire numéro deux : la lévre supérieure tirée vers la droite
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I'inférieure elle toujours a sa place! Le sourire numéro un je me
demandais si je 'avais jamais aperqu! Or je l'avais aperqu le premier
jour le jour du dos d’albatre et le deuxiéme jour le jour de la tasse
cassee !

Au début de notre mariage on cultivait le mais le tournesol. Et puis
les chévres et les moutons il aimait les moutons je m’occupais des
chévres! Un matin j'ouvre mes volets je bois mon café comme ce
fameux jour d’aott le jour du dos d’albatre ce matin-la on était en
hiver il entre comme une furie je me suis dit : il a grandi ou quoi? 1l
avait grandi il avait grossi il était en manteau il me fait : je vais
travailler aux produits pharmaceutiques! Et pan sourire numéro deux
— la lévre supérieure tirée vers la droite la levre inférieure a sa place -
et un visage de noyé! Tres vite il avait eu ce visage-la un visage de
noyeé : j’ai eu envie de pleurer jai fait : les produits pharmaceutiques?
Je n'ai pas bu le café j'ai reposé la tasse dans l'évier je pensais au
matin de la tasse cassée et lui il me fait encore : produits
pharmaceutiques ¢a a été comme un coup de poignard c’était le
premier ! i L

Juste apres il y aura le second.

Ma mere est morte en avril je suis allée dans le Pas-de-Calais mon
frere m’a dit que j’avais beaucoup changé que j'étais méconnaissable
je lui ai répondu qu'il avait beaucoup changé qu’il était
méconnaissable on en est resté la on a beaucoup bu je n'ai pas pleuré
ma mere je suis rentrée en Haute-Loire!

Quand j'ai garé la voiture j'ai su que rien n‘allait étre comme avant
que tout était changé que seul il avait décidé de ce qui allait suivre!
J'ai ouvert la porte et j'ai vu! Il était rouge le regard dardé pas un de
ces faux regards non un regard bien droit l'iris au centre de la cornée
il ne cille pas du tout un regard fixe! Le petit était assis a la table il
faisait ses devoirs. J'ai eu un choc. Il m’a dit : il s’appelle Lionel ses
parents sont morts! Il y avait eu les produits pharmaceutiques
maintenant il y avait un petit! Je suis ressortie aussi sec ceux de la
ferme a c6té étaient dehors a me regarder moi aussi je les regarde et
eux silence je me dis : ils me les font les condoléances ou ils me les
font pas et aussitot je comprends qu'ils ne sont pas dehors pour les
condoléances mais pour voir quelle téte on a quand on a regu un coup

de Mrd par derriére!
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§’il m'avait dit : je veux un petit on en faisait un de petit mais jamais il
ne me l'avait dit.

Donc le petit avait quatorze ans, il faisait moins il était fréle. André
avait perdu la raison. Quand il devait courir a droite il courait a
gauche des qu'il était en haut il le cherchait en bas il se rongeait les
sangs. I
C’est la Direction départementale de action sanitaire et sociale qui
lui a fourni le petit il lui a acheté une mobylette. Et cette mobylette
c’est I’élément tragique numéro un. Si encore il s’était tué en
mobylette mais non.

Quand j’ai ouvert la porte a mon retour de l'enterrement je vous ai dit
qu'il était rouge eh bien il va le rester. Il était blanc et apres il était
rouge.

Deux années sont passées. Il était toujours rouge et il était gros. Il a
pris quinze kilos en tres peu de temps.

Quand le bruit de la mobylette se rapprochait il sentait la
transpiration d'un seul coup moi j’ai maigri des jambes.

Le petit a grandi il est resté chez nous.

Lui il a changé de voix c’était une voix perchée une voix qui avait pris
I'habitude de crier « Lionel » toute la journée la maison est grande. °
Moi je pensais au dos d’albatre au sourire qui allait des lévres au front
en passant par les joues.

Je faisais encore le tournesol les chévres les moutons lui et moi on
était des étrangers il me disait : tu veux encore des asperges je disais
oui ou non on n’‘avait pas des conversations poussées des fois le
dimanche quand il fait froid dehors chaud dedans que le petit était au
bar-tabac a faire ses flippers on s’agrippait encore l'un a I'autre lui me
mordait 1'épaule et moi du coup je I'appelais Dédé et puis le lundi
c’était a nouveau le petit les produits pharmaceutiques mon frére est
mort d’un seul coup et re-enterrement et re-Pas-de-Calais j'ai pleuré a
I"'enterrement ¢a m’a fait du bien mon frere était mort sans aucune
raison valable il avait voulu mourir il avait fait son choix! De la méme
fagon que la premiére fois ou rentrant du Pas-de-Calais je rentrais
dans ma maison de granit j’avais su que tout avait basculé que rien ne
serait comme- avant eh bien au retour de l'enterrement de mon frere

73
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empoignant la clenche de la porte de ma maison de granit j’ai su qu'il
allait se passer quelque chose de décisif j’ai poussé la porte et je I'ai
vu lui! Il louchait! 11 était rouge et il louchait! Il se tenait immaobile en
plein milieu de la piéce et il regardait vers la porte je suis entrée et il a
continué a regarder la porte je m’approche de lui et lui toujours la
porte et il louche je dis : qu’est-ce qui se passe! Il me fait : ¢’est Lionel!
Je fais : il est parti? Il fait : depuis huit jours. Je fais : avec la
mobylette ? Il fait : oui. Jai rigolé j’ai fait : tu n’avais qu’a pas lui
acheter de mobylette! Et je veux 'embrasser j’étais partie depuis une
dizaine de jours donc je 'embrasse et il hurle je 'embrasse et il hurle'!
Et il louche! Il avait maigri. Il grossit il maigrit il devient rouge il
louche ! 11 était fou.

J'avais vu son fameux dos nu d’homme et j’avais eu peur c’est pas
pour rien que j'avais eu peur il est entré dans la maison et les
mouches ont eu peur méme les mouches avaient eu peur. Il hurle et
moi j'ai peur et le petit aussi avait eu peur! A mon avis lui aussi il a
eu peur! Il était parti avec la mobylette définitivement.

Avant-hier soir j’étais chez les Guillault a boire des canons je suis
rentrée a 22 heures la maison était calme jai pensé qu'il dormait j’ai
bu encore un canon tranquille a respirer ma maison de granit j'avais
dans le corps une sensation de détente je me suis vue la en Haute-
Loire & boire mon canon je me suis dit : je bois un canon dans ma
maison en Haute-Loire et j’ai cru que j’étais heureuse je n'oublierai
jamais cet instant du canon dans la maison a 22 heures et quelques et
ma détente générale et le fait qu’a cet instant j'étais heureuse et je me
suis couchée dans la chambre du fond ca fait des mois que i’y dors j’ai
bien dormi a cing heures je me réveille en sursaut et je sais!

Le médecin légiste a dit qu’il n’avait pas souffert.

On l'enterre demain.

Heureusement j'ai mes champs mes prés! La la et plus loin encore! Je
regarde ces champs ces prés je me dis : ce sont mes champs mes prés

et je cesse de pleurer., .
,L :P ! v N Ao {
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ANEXO C - Plano do cenario e especificacdes técnica

Material de som:

- Microfone lapela AKG CK 55, ou superior;
- 2 Apareihos de CD player profissionais

- 1 microfone bastéo sem-fio Shure SM 58

- 2 projetores

- apareiho de DVD profissional
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ANEXO C — Material de divulgacdo em Jornais e Revias
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R UEIAN

Rio, Quarta-feira, 28 de novembro de 2007 3

'I':eatro de fronteira

s ténues

Em “André”, Christiane Jatahy desenvolve pesquisa sobre a relagéo
entre o espectador e a cena, e entre o ator e a personagem

Daniel Scheniker Wajnberg

Nos iltimos
tempos, a
dramaturgia con-
tempordnea vem
sendo valcrizada
nos palcos, espe-
cialmente no que
dizrespeitoaobra
de Jean-Luc La-
garce. O autor
Philippe Minya-
na, que também
foi apresentado ao
publico brasileiro
na montagem de
“Suite 17, de Mar-
¢io Abreu, volta a cena agora em
“André”, encenagido de Christiane
Jatahy, em cartaz no Teatro Oi Futu-
1o, concebida a partir do desdobra-
mento da pesquisa de mestrado da
atriz Marcela Moura.

Marcela interpreta Anne-Laure,
mulher que passa por uma transfor-
magio profunda ao avistar da janela
de sua casa as costas nuas de um
estrangeiro. O ponto de partida desse
texto escrito paraa emissora Arte. TV
e interpretado pela atriz Hanna Schy-
gulla j& parece sugerir um campo
“temdtico” valorizado por Jatahy em
seus espetdculos: a subjetividade da
percepgdoe o questionamento da fron-
teiraentrerealidade e ficg@o diante da
constatagdo de que as pessoas fazem
acréscimos e subtragdes aos fatos
pessoais que evocam.

“As histérias sdo sempre construi-
das a partir dos multiplos pontos de
vista de quem as vive ou conta. Nio
existe, portanto, uma histéria *verda-
deira’ - ela € sempre uma interpreta-
¢d0. Essa questdo das fronteiras tea-
trais € recorrente nos meus traba-
lhos”, afirma Christiane Jatahy.

“André” também possibilita a di-
retora continuar desenvolvendo uma
pesquisaem torno da presenga do ator
como performer, vertente valorizada
nas montagens de “Conjugado”, com
a atriz Malu Galli, e “A falra que nos
move.., ou todas as histérias sdo fic-
¢do”. “Procuro trabalhar com a fron-
teira entre o ator e o personagem.

Fotos: Divulgagao

Costumo dizer que na minha pesqui-
sadelinguagem o personagem é trans-
parente. Eleexiste, mas pela suatrans-
paréncia conseguimos ver o rosto do
ator, da pessoa. Algumas vezes, o
ator estd mais visivel do que o perso-
nagem, eIm outros momentos é o con-
trério. No caso do “André’, a histéria
¢ toda contada para o piblico. Para
isso, a atriz/performer usa diversas
ferramentas (o video, os objetos, o
préprio corpo) para contar a sua his-
toria, Ela constréi e narra ao mesmo
tempo. Diante do piblico, as reminis-
céncias da personagem sdo estampa-
das na tela virtual e na tela do chio,
onde os objetos vdo sendo instalados
e permanecem até o final da pega”,
descreve Jatahy acerca do trabalho de
Marcela Moura, que contracena com
a imagem de André (Eduardo Mos-
covis, no video).

Adiretorapropde uma determinada
relagdo entre a montagem e o puiblico
através da configuragiio espacial, algo
que vem desenvolvendo em encena-

Marcela Moura interpreta Anne-Laure e usa diversas ferramentas
(o video, os objetos, o préprio corpo) para contar a sua histéria

¢Oes anteriores, valendo lembrar de
“Caricias”, na qual movimentou as
arquibancadas onde os espectadores
estavam instalados para possibilitar
que cada um olhasse a cena a partir de
umanovaperspectiva, e de “Leitor por
horas”, marcada pela inclusdo da pla-
téia dentro da cena. “O primeiro ponto
de vistaque trabalhoé o do espectador.
Como ele verd a cena? Como estou
esgarcando ou radicalizando a fron-
teira entre ele e a cena? Como o
espago cenogréifico cria uma drama-
turgia? Em* André’ seguinessaexpe-
rimentagdo e criei, junto com o Mar-
celo Lipiani, uma nova configuragio
para o espago. As arquibancadas es-
tdo uma de frente para a outra, crian-
do um “espelhisme’, e atrds de cada
arquibancada uma tela de projegio
com um corte especifico (mais retan-
gular ainda que uma tela de cinema),
quase como uma fresta. A atriz anda
peloespago todo, e de cada arquiban-
cada os espectadores tém um ponto
de vista diferente da cena”, descreve.

ANDRE - Texto de Philippe Mi-
nyana. Dire¢ao de Christiane
Jatahy. Com Marcela Moura.
Teatro Oi Futuro (R. Dois de
Dezembro, 63 - tel: 3131-3060).
Ter. e qua. 4s 19h30. Ingressos
a R$ 10.
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TEATRO B Atrizes escolhem textos, diretores e produzem

AnaPaz contracena com o ator Giuseppe Oristanio em 'Sonho..

.ounao?’, de

DIVULGACAO / DEBORA 70
TH

| k

Y

Pirandello

A arte de sair de cena

sem sair do

Monique Cardoso

Dois textos inéditos no Rio, de
dramaturgos importantes e encena-
dos por diretores consagrados es-
tréiam no Oi Futuro neste fim de no-
vembro. Mais que coincidéncias
unem os espeticulos Sonho... ou
nde?, do italiano Luigi Pirandello, em
cartaz desde ontem, e André, do au-
tor contemporineo francés Philippe
Minyana, que sobe ao palco na ter-
ga-feira. As montagens, difigidas res-
pectivamente por Eduardo Tolentino
e Christiane Jatahy, estio sendo rea-
lizadas por iniciativa de atrizes com
ampla experiéncia em pesquisa de
novas linguagens teatrais. Ana Paz,
de Sonho... ewe ndo?, e Marcela Mou-
1, de André, além de atuarem, des-
cobriram como montar o que consi-
deram um quebra-cabegas: produzir
uma pega.

- Quando se ¢ dono da idéia, vocé
tem de se deslocar do lugar da atua-
G40 para papéis ao redor da cena. lsso
d4 ao ator uma espécie de autoria sa-
bre o espetdculo —diz Ana.

Marcelatambémacha quea expe-
riéncia de levar a frente, por conta
prépria, suas inquietagdes artisticas
permite que ela, como atriz, transite
em todas as dreas:

- Fui muito participativa, mas
também dividi muito. E preciso res-
peitar a competéncia de cada um que
estd comigo nesta empreitada. Dar a
luz uma idéia faz com que me sinta
mnais artista.

Sonho... ow ndo?, de 1929, é um
experimento de Pirandello com in-
fluéneias do cinemna = da psicanalise.

Eduardo Tolentino
dirige a peca de
Pirandello. Christiane
Jatahy ficou com a

de Philippe Minyana

No texto, uma jovern senhora e um
humem de casaca discutem uma re-
lagio amorosa conilituesa. Fica a du-
vida, porém, se o debate € realidade
ousonho. Ana—que viveu em Biizios
por 20 anos, onde ¢ proprietaria de
um cinema e fomenta um festival — &
visceralmente ligada-a companhias
de teatro, como o Studio Stanislavski,
de Celina Sodré, onde ficou sete
anos. Ha pouco tempo voltou a viver
no Rio nara se armscar em voos solo.

produto. Ai passa a lidar com as leis e
aprende a acessar esse mundo dos
patrocinies...

Marcela viveu a mesmissima ex-
periéncia. Prestes a concluir o mes-
trado em teoria teatral na Uni-Rio,
traduziu e adaptou o texto do francés
e quena montar um espeticulo que
unisse tecnologia e arte. Transfor-
mouAndré em uma performance-in-
termidia. Contracena com Eduardo
Moscovis e Jaime Morelenbaum em
videos exibidos no cendno. No palco
€ Anne-Laure, mulher que vé sua vi-
da mudar desde que avista pela pri-
meira vez as costas nuas de um es-
trangeiro.

— A peca tem uma multiplicidade
de pontos de vista, cria ambigiiida-
des. Uma dessas camadas traz um
questionamento sobre a sociedade da
imagem — detalha Marcela.

Ac duas atrizes nao hesitaram em

N ac

Marcela Moura é Anne-Laure, a angustiada personagem de 'André’

{2

guns amigos do meio teatral e, coin-
cidentemente, Eduardo Tolentino -
criador do grupo Tapa radicado em
Sio Paulo ha 20 anos - era o Unico
que o conhecia. Como ela, estava
mergulhado no universo do autor.

Marcela também nao conhecia
Christiane Jatahy. Por causa do mes-
trado, a atriz tinha a obra de Philippe
Minyana como leitura obrigaténa en-
tre os contemporaneos. Decidiu-se
por este texto, que s6 foi encenado
uma vez, na televisio alemd, devido &
sua caracteristica performatica:

~ Um dia simplesmente peguei o
telefone e liguel para o autor. Ele fi-
cou curiosissimo e deve ter se per-
guntado muitas vezes guem era a
louca que encontrou André para en-
cenar no Brasil!

Devido as dificuldades de produ-
¢ao, ambas selecionaram textos cur-
tos e montasrens nouco comoplexas.
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wAndré . ,

Texto de Philippe Minyana, Diregio de Christiane Jatahy. Com
Marcela Moura. Leia no Destague.

0i Futuro, Rua Dois de Dezembro, 63, Flamengo
(3131-3060). Cap.: 50 pessoas. 3¢ e 4%, 25 19h30. R§ 10 e R$ 5
(estudantes e idosos). Durago: 45 minutos. 16 anos. Até 20
de fevereiro. Estréia na lerga :

®Auséncias
De Eduardo Caetano e Nelson Domingues. Diregdo de Nel-
son Domingues: Com Laura Becker, Renata Tavares, Cinthia
Andrade ¢ Ruy Albernaz. Quatro encontros de pessoas em si-
tuacio limite, pontuades por vicléncia, amor ¢ perdas aconte-
cem numa (inica noite, num banco de praca. 5
Teatro Ziembinski, Av. Heitor Beltrio, ¢/n°, Tijuca, em fren-
te 20 metrd S3o Francisco Xavier (2254-5399). Cap.: 154 pes-
soas. Sab. e dom., &s 20h. RS 10 e R$ 5 (estudantes e idosos).
Duragio: 1h. 14 anos Até 16 de dezembro. Esiréia no sébado.

= () incrivel menino da fotografia

Texto e diregio de Fernando Bonass. Interpretagao de
Eucir de Souza. No monélogo, um menino fica preso num
registro fotografico feito nos anos 70 erelatao que viue vé
de si, dos seus colegas e do pais a0 longo das iiitimas trés
décadas. g

Caixa Cultural, Av. Almirante Barroso, 25, Centro
(2544°4080). Cap.: 40 pesscas. 5 a s4b., 35 20h. R§ 10e E$ 5
(estudantes e idosos). Duragio: 55 minutos. 14 anos.

32 programa

w André

Avisao das costas nuas de um estranho
€ 0 start para a personagem Anne-Lau-
re, interpretada pela atriz Marcela Mou-
ra (foto), refletir sobre o amor, amorte, a
anglstia e a solidio no espetaculo Asn-
dré, do autor francés Philippe Minyana.
As lembrangas e o olhar memorialista
misturados com imagens projetadas do
objeto da paixfo da personagem (André,
interpretado na tela por Eduardo Mos-
covis) mostram a multiphcidade de pon-
tos de vistas e possibilidades narrativas
de uma mesma realidade. O espetaculy
estréia terca no Oi Futuro. Veja na Pro-
gramagao ;

.

DIVULGAQAO/REA NALDO SMOLEANSCH!




150

onitacena

Estréias de nov

Simeis ~O qarto espeticulodaCiados Comuns

mantéma tematica sobrea culturanegrac o racismo,
erm mais uma criacio coletiva, Segundo 0 diretor Hil-

ton Cobra, “sio trechos de pensamentos em sons e

movimentos para uma inguietante jornada entre as

formas -de loucura desencadeadas pelo racismo’.
Fundicao Progresso, dia 1°

ARua do'Inﬁmo —Otextodo cira.ina turgoandaluz.

Antonio Onetty, pela primeiravez montado no Brasil,
¢ desencadeado pelo suicidio de uma mulher num
parqueé de diversoes. Com musica original de Paula
Leal, as atrizes Ana Alldmin, Fernanda Maia e Vivia-
na Rocha se apresentardo num cendrio abstrato,
marcando as cenas com passos da sevilhana, tradi-

cional danga espanhola. Produgao do Teatro do Pe-

queno Gesto, com dire¢do de Antonio Guedes. Tea-

tro Maria Clara Machado, dia 2. -

Valente — Musical sobre o atormentado composi-
tor Assis Valente, que se matou e teve em Carmem

Miranda uma das suas maiores intérpretes. O texto,

de Anamaria Nunes, a partir de argumento de Col-
mar Diniz, com direciio de Fabio Pilar, cria um en-

controimaginario entre Assis Valente, Madame Satd
¢ Carmem. No elenco, Cléudio Villela, Marciah Luna
Cabral e Nill Marcondes. TeatroI1 do Centro Cul-

tural Banco do Brasil, dia 14.

A wudher que escrever a Biblia— Em tomsatiricoe
com alguma irreveréncia, Moacyr Scliar reconstréi
vérios episodios biblicos, percorrendo os bastidores
da corte de Jerusalém de trés mil anos, nesta adap-
tagao cénica de Thereza Falcdo. Inez Viama inter-

Candido Mendes, dia 16..

 trajetéria docompositor, locutor ¢

pretz neste mondlogd, dirigido por Guilherme Pi- -
va, uma mulher que se descobre uma das setecen-

tas esposas do Rei Salomdo. Mez ino do Espa-
¢oSesc;dial6. Vo

* Vocd estd aqui — Cinco mondlogos independen-
tes, escritos por Fernando Ceyldo, {ratam de socio-
patias contemporaneas como ade timaapresentado-

Ta de televisio que confessa, 110 ar, que matou um

homem, ou'da adolescente envolvida em sexualida-
de confusa. Direcao do autor. Com Paulo César Pe-
réio, Gianne Albertoni, Luisa Michelett, Giselle Ba- -
tista, Michelle Batista e Remo Trajan eatro

Anidré - Pelajanela de casa, mulher avista as cos- -
tas nuas de um vizinho, provocando perturbadoras
reminiscéncias e a certeza das dificuldades desere- -
Jacionar com o outro. Do autor contemporaneo fian-
cés Philippe Minyanz, o espetaculo, € interpretado .
por Marcela Motra, que também assina a traducéo.

Dirigido por,Chﬁstjane'}atahy;-propée possibilida-

des de apreensio multipla da narrativa. Teatro do
Centro Cultural Oi Futuro, dia 27. ,

Aquarelas do Ary - Com roteiro de Marcos Fran- |

ca e diregéo de Joana Lebreiro, 0 musical percorre a
sportivo, vereador

e boémio Ary Barroso. O autor de Aquarela do Brasil
¢ relembrado através destas diversas facetas pelo
mesmo atores — Cliudia Ventura, Al dre Dantas
e Marcos Franca — que homenagearam, em monta-
gens anteriores, Antonio Maria e Mario Cen- -
tro Cultural Correios, dia 28. S
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MARCELA MOURA como Anne-Laure no espetdculo “André”, monélogo do dramaturgo francés Phillipe Myniana: no Oi Futuro

Novo teatro francés de volta ao Rio

Sob direcao de Christiane Jatahy, ‘André’ tem nova temporada no Oi Futuro

e A visao das costas nuas de um ho-
mem pela personagem Anne-Laure dé a
partida em “André”. O espetdculo jé es-
teve em cartaz por aqui em 2007 e este
més volta a cartaz, com nova tempora-
da a partir de hoje, até o dia 20 de fe-
vereire, no Oi Futuro (Rua Dois de De-
zembro 63, Flamengo).

O texto de “André” é do autor con-
temporaneo francés Phillipe Minyana,
que parte desse episddio banal vivido

atual, com mais de 30 textos, entre pe-
cas, Operas e trabalhos para TV. No Bra-
sil, até hoje, ele tinha apenas um texto
encenado, “Suite 1" (montado por Mar-
cio Abreu, da Companhia Brasileira de
Teatro, de Curitiba).

Originalmente idealizado para a
emissora francesa Arte. TV, “André” foi
levado ao ar sob a dire¢do de Jacques
Renard, com a atriz alema Hanna Schy-
gulla no papel de Anne-Laure. Na mon-

por Annelaure para falar de questées ~tagem carioca do espetaculo, somou-se

existenciais como medo da meorte, soli-
d20 e desejo amoroso: Myniana € codi-
retor do Théatre Dijon-Bourgogne, sen-
producio dz dra=aturgia framcesz

a trama de Myniana o uso de varios
pontos de'vista narrativos. A atriz Mar-
cela Moura (que concebeu o espetaculo
durante sua tese de mestrado na Uni-
Ko

que conta com as participagoes, em vi-
deo, de Eduardo Moscovis e Jaime Mo-
relenbaum,

Com trilha sonora de Lucas Marcier
e Rodrigo Marcal, orientagao corporal
de Andrea Jabor e iluminagao de To-
mas Ribas, o espetaculo leva a dire¢ao
de Christiane Jatahy (também respon-
savel pela cenografia, juntamente com
Marcelo Lipiani), que ja foi indicada ao
Prémio Shell de melhor direcao por

“Leitor por horas", além de ter assing-"
‘do ainda a direcao de “A falta que nos_

move' e “Conjugado”.

“André” fica em cartaz as tercas e
quartas-feiras, as 19h30m, com ingres-
sos a R$ 10.
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QUARTA;?EIRA, 16 DE JANEIRO DE 2008
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Buscar novas .
Jormas de
- interagiio entr

Christiane .En.nwﬁ.. -

Jundadora da.

‘Companhia Q.m..#.aa._, :
de Teatro. Indicada -

ao Prémio Shell

em 2005, por | -
“Leitor por Horas”,
ela conta que a....we ,
conhecia a

Hiabalho como
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O AUTOR DE “"ANDRE“ £ MAIS
ESTUDADO DO QUE ENCENADO.
COMO DIRETORA DA PEGA,
VOCE VE ALGUMA
JUSTIFICATIVA PARA ISSQ7

Acho normal descobrirmos autores
contempordneos ndo muito encenados.
As vezes a academia se antecipa, como
€0 caso dele, que faz parte do curriculo
do curso de Teatro da UNI-Rio; outras,
sdo atores ou diretores que descortinam
novos autores. O fato é que se montam
poucos dramaturgos contemporaneos,
tanto brasileiros quanto internacio-
nais. Ja tinha ouvido falar do francés
Philippe Minyana, mas nio conhecia
seus textos, Quem me apresentou a ele
foi a Marcela (Moura, atriz que idea-
lizou e estrela “André”),

“ANDRE” FAZ PARTE DO PRO-
JETQ DE MESTRADO DA ATRIZ
MARCELA MOURA. ESSA
LIGAGAO COM A ACADEMIA
FEZ DIFERENGA PARA 0 SEU
TRABALHO DE DIREGAQ?

Ela me chamou porque viu afini-
dades entre 0 que estava pesquisando

-eomeutrabalho. E, quandome procu-

rou, propunha que o texto dialogasse
com 0 audiovisual. O que fiz foi con-
ceber o espetaeulo com uma proposta
orgénicaejustificada. Acho queconse-
guimos que a'fronteira com o audio-
visual esteja totalmente integrada.

A peca usa varios recursos em que a
atriz vai fazendo registros, construindo
memérias. £ o pablico é testemunha e

platéia deste ‘contar’. Dai, todo o espa-
o énarrativo, tanto o de cena como car-
redores, teldes. Essa proposta sobre o
lugar do publico estd presente na pes-
quisa dela e também no meu trabalho,
de forma reincidente.

DE ONDE VEM A IDENTIFICAGAQ
COM O ESPANHOL JOSE
SANCHIS SINISTERRA, AUTOR
DE“LEITOR POR HORAS” E DE
OUTRAS PECAS QUE DIRIGIU?

Ele faz parte da minha histéria ha
quase 20 anos. O primeiro texto que
montei foi dele. A partir daf foram va-
rios trabalhos, como atriz e diretora.
Jé escrevemos juntos e trocamos uma
sériede exercicios de dramaturgia. Ho-
je éum parceiro - tanto que participa
da minha Companhia, ,

E A COMPANHIAVERTICETEM
ALGUMA NOVIDADE A VISTA?

Existe a possibilidade de uma turné
internacional de “A Falta que nos Mo-
ve ou Todas as Historias sdo Fiegio”,
a peca mais recente do grupo (2006).
L estou comeg¢ando a elaborar a ter-
ceira parte da trilogia “Uma Cadeira
para a Salidio, Duas para o Didlogo ¢
Trés paraa Sociedade”, que comegou
com “Conjugado” (2004) e seguiu
com “A Falta...”, Quero dar continui-
dade & pesquisa para montar o ter-
ceiro espeticulo. @

ANDRE
Qi Futuro
Tel.: (21) 3131-3060



DIVULGAGAO/REINALDO SMOLEANSCHI

' = André

A visfo das costas nuas de um estranho

€ 0 start para a personagem Anne-Lau-
re, interpretada pela atriz Marcela Mou-
ra{foto), refletir sobre o amor, amorte, a
angfistia ¢ a soliddo no espetdculo An-
dré, do autor francés Philippe Minyana.
As lembrancas e o olhar memorialista
misturados com imagens projetadas do

objeto da paixfo da personagem (André,

interpretado na tela por Eduardo Mos-
covis) mostram a multiplicidade de pon-
tos de vistas e possibilidades narrativas
de uma mesma realidade. O espetdculo
estréia terca no Oi Futuro. Veja na Pro-

gramagao
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PELA janela de sua casa, mulher vé as
costas nuas de um estranho e comega
= rafietir sobre 3 vida. Este £ o ponto de
partida poético do mendloge "André’, de
Philippe Minyana, que tem diregaoc de
Christiane Jatahy e & protaegonizado por
Marcela Moura (fota). Oi Future. Rua
Dois de Dezerbre 63, Flamengo
{3131-3080). Ter & gqua, as 19h30.
R$10. 16 anos. 60 min.

na. Diregdio: Luiz Arthur Nunes. Com Marcos Breda.
A coletdnea de breves pecas comicas dos gquatos
autores & diversao garantida, Sesc Ginasiico. Av.
Graga Aranha 187, Centro {2275-4027). Qui a
dom, 3s 19h. R$ 25. 1h10 min. Livie. Teatro Para
Todos: R$ 10.

GOTA Dicua

De Chico Buarmue e Paulo Pontes. Diregao: Jodo Forse-
¢a. Com kabella Bicaho e ekenco. Sambista trai ssa
amada. Teatro Gloria. Rua do Russel 632, Giona
{2555-71262). Qui a s3b. 35 20h. Dom. as 19h. RE 25.
12 anos. 150 min. Testo Para Todos: RS 10 {qui s
sab). Meste domingo, R 1.

HAVANA CAFE

Texto e dinegdo: Luk Femando Lobe, Com a Cia. Ersaio
Aberto, A vida de cabaré. Teatro Café Pequeno. Av.
Atauto de Paiva 269, Leblon (2294 4480). Qua a sab.
as 21h. Dom, as 206. R$ 25. 18 anos. 90 min. Teatro
Para Todos: RS 10. Neste demingo. RS 1.

HISTORIETTES

De Guy de Maupassant. Direc3o: Wikon Betém, Com
Carla Andréa e elenco. Duas ciadas descobremn misis-
foso iwo. Teatro Jembinsid. Av. Heltor Beltdo s/n°, Ti-
ca (22545399} Qui e sex as 21h. 12 anos. 60 min.
Teatro Para Todos: RS 5.

JOSE, E AGORAY

Texto e intempretagdo: Cadu Favern. Divecdo: Leonardo
Bridio. Ne dia do anhessarno. pal de famdla & vitma de
bala perdida. Fundigao . Rua dos Arcos 24,
Lapa (25330224). Ter, &5 19h. R$ 15. 12 ancs. 60
min. Teatro Para Todos: R$ 5.

www O MANIFESTO

De Biian Clark. Drecdo: Hanio Marinho. Com Eva Wima
@ Othon Bastos, A peca sobre o ajuste de contas enfre ca-
salna matuidade é um tratado sobre o amore a olesn-
Castelo {2544-2533). Qui a sb. 2s 21h. Dom, as 1%h.
RS 30. 12 anos. 90 min. Teatro Pars Todox RS 10,

soaiew MINHA MAE € UMA PECA

Texto e interpretagdo: Paulo Gustavo. Direg3o: Jodo Fon-
seca. O stor di um show na pele da mae dominadora.
Teatro dos Quatro. Shopping da Gaves. Rua Marqués
de Sac Vicente 57 (2274.9895). Qui asab. 3s 21h30.

Dom, as 20030, R$ 40 (qui, sex e dom} e R$ 50 (sdb).
12 anos. 80 min. Teatro Para Todos: RS 15 (qulessxle
RS 20 (s3b e dom).

#= %+ + MAQ SOU FELIZ, MAS TENHO MARIDD
De Vniana Gomez Thorpe. Direcdo: Victor Garcia Peral
ta. Com Zezé Polessa. Visdo benmvhumorada do casa-
mento. Teatro Clara Nunes. Shopping da Gavea. Rua
Marqués de S50 Viconta 52 (2274 9606). Sexesdb, as
21h30. Dom, as 20h. RS 50 {qui}, R$ 55 (sexedom) e
RS 80 {sab). 12 anos. 90 min. Teato Parm Todost R$ 20
(s e dom) e RS 25 (s&b),

QUERIDO MUNDO

De Migue! Falabella e Mara Carmnem Barbosa, Dire-
¢3o: Rubens Ewald Fitho. Com Jlarbas Homem de
Melio. Viznhos enfrentam situacGes estranhas. Tea-
tro Leblon. Rua Conde Bemadotte 26 (2274-3536).
Qui a sab, as 21h. Dom, 3s 20h. RS 50 (qui, sex e
dom). R$ 60 (sdb). 12 anos. G0 min. Teatro Para To-
dos: R$ 10,

SONHD.. OU RAD?

De Luigl Pirandeifo. Dire¢ao: Eduardo Tolentino. Com
Ana Eliss Paz e Giuseppe Oristanio. Sisages aparents-
mente tiviais que se trensformam. O Futuro. Rua Dois
de Dezernbro 63, Flamenge (3131-3060). Sex a dom.,
as 19030. RS 10. 14 anos. 60 min.

TO NA MIDIA

Terdo e interpretagao: Marcos Crani Marco Lourengo e
Thais kaboray. Dregao: Anga Bittencourt. TrSs atores de-
sempregados ciam programa de TV, Teato Clara Nu-
nes, Shopping da Gévea. Rua Mamguss de S3o Vioents
52 (22749696). Sab, s 23h15. R$25. 12 ancs. 60
min. Teatro Para Todos: RS 5.

TODAS AS HOITES DE TODOS 0OS DIAS

De Waier Daguene. Divegao: Angel Palomern. Com Ga.
do Fusca. Durente roada, vigia notumo encontra cabe-
ga de mulher. Teatro Lawra Alvim. Avenida Viera Sou-
o 176, Ipanema (2299-5583). Qui a sdb, as 21h.
Dom. as 20h. R$ 20. 12 anos. 70 nmen. Teatro Para
Todos: RE 5.

VALENTE!

De Anamasia Nunes. Direcdio Fabio Filar. Com Claudio
Villela e elenco. Musical sobre a vida e a obra do com-
positor Assis Valente. CCBB. Rua Prmein de Margo 68,
Centro {3808-2020). Qui a dom, &5 19h30.R$ 10, 14
ancs. 75 min. Até 23 de dezembro.

A viDa £ UMA GPERA

De Jandira ddartini. Dregao: Dudu Sandroni. Com Mana
Pompeu e glenco. Com humaor, mulheres de melsida-
de reflelem sobre as aghes policas na o, Testo
Glaucio Gil. Praca Cardsal Arcoverde s/n®, Copacabana
(22935581}, Sex, s 19h Sdb e dom, 3520h. RS 20.
14 anos. 60 min. Até 27 de janeo de 2008. Teatio Pa-
raTodos:RE 5.

= VIRGOLIND FERREERA £ MARIA DE DER
— AUTC DE ANGICOS

De Marcos Barbosa, Dregao: Amir Haddad. Com Mar
cos Paimeira e &drans Estevez. Sem os chichés do can-
gac0, o5 momentos finals da vida de Lampido e Marda
Bonia ganham bonia encenac3o. Espaco Sesc. Rua
Domingos Feneira 160, Cepacabana {2548-1088).
Qui 3 sab, as 21h. Dom, as 19h30. R$ 12. 12 anos.
80 min. Até 9 de dezembro.
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Bastou ver as costas daquele homem para transfc

291

mé-lo em objeto de desejo. Seu nome é André, e ao ap1
sentd-lo a protagonista discorre sobre os desafios, do1
e alegrias da busca incessante por uma relagdo amoro
completa. O texto, inédito no Brasil, do autor contemp
raneo francés Philippe Minyana, estrelado pelaati
Marcela Moura, com participacio em video de Eduar
Moscovis, explica de forma simples as situacdes pros:
cas que podem ser vivenciadas por qualquer pess¢
apaixonada. Em cartaz no Oi Futuro até 20 de fevereiro

nterpretado por Eduar-
do Moscovis, André é o
amor da protagonista.
Arelagdo dos dois se
desenvolve como qual-
quer outra: namoro,
casamento, filhos. No
entanto, o personagem
s6 existe no video, mais precisa-
mente em fragmentos de ima-
gens de duas telas posicionadas
atrds do publico. O cendgrafo
Marcelo Lipiani e a diretora
Christiane Jatahy reconfiguraram
o espago dividindo a platéia em
duas partes - uma posicionada

em cima do palco de frente par:
outra, que fica na parte rebaixac
"Colocamos o espectador con
parte fundamental e interativa «
processo. Por isso, dividimos o €
pago um duas arquibancadas, ¢
sim um lado vé o outro e vice-ve
sa. Asimagens sdo as mesmz
mas passam em tempos difere
tes em cada tela. Toda a relagi
da personagem com o André
feita por recortes fragmentado
costas, nariz, rosto. Elanuncao»
por inteiro. Isso é uma analog
ao amor idealizado, a eterna bu
ca de querer conhecer e possuir
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DIVULGAGAO

PELA janela de sua casa, mulhervé as
costas nuas de um estranho e comeca
a refletir sobre a vida. Este é o ponto de
partida poético do monélogo ‘André’, de
Philippe Minyana, que tem diregéo de
Christiane Jatahy e é protagonizado por
Marcela Moura (foto). Oi Futuro. Rua
Dois de Dezembro 63, Flamengo
(3131-3060). Ter e qua, as 19h30.

R$ 10. 16 anos. 60 min.
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ESTREIAS

ANDRE, de Philippe Minyana. Pela janela de
sua casa, uma mulher, Anne Laure, depa-
Ta com as costas nuas de um estrangeiro,
A visio € ponto de partida para que ela,
através de fragmentos de meméria, narre
a sua tragédia pessoal. Protagonizado por
Marcela Moura, o drama propde uma dis-
cussdio em torno das diferentes formas de
apreensdo da realidade e da multiplicida-
de de pontos de vista e possibilidades nar-
rativas, através da confrontagio da presen-
¢a fisica da atriz com a virtualidade de
imagens projetadas. Com Moura e a par-

_ticipagiio em video de Eduardo Moscovis

e Jaime Morelenbaum, Diregéo de Chris-
tiane Jatahy (45min). 16 anos. Oi Futuro
(80 lugares). Rua Dois de Dezembro, 63,
Flamengo, @ 3131-3060, @ Largo do
Machado. & Terca e quarta, 19h30. R$
10,00. Bilheteria: 11h/20h (ter. e qua.).
Até 20 de fevereiro. Estréia prometida pa-
ra terga (27).

291



ANEXO E - Criticas do espetaculo
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EDICAQ DE GABRIELA MELLAQ [TEATRO)

ANDRE

De Philippe Minyana. Diregdo de
Christiane Jatahy. Concepgao e
atuagdo de Marcela Moura (foto).
Participacdo em video de Du Mos-
covis e Jaime Morelenbaum.

O est ito: Retrata a transfor-
magao vivida por Anne Laure ao
avistar da janela de sua casa as
costas nuas de um estranho. Por
meio de fragmentos de meméria,
abordaquestdes primordiais,comno
amor, morte e soliddo.

= 12 O texto inédito do au-
tor francés contemporéneo Phi-
lippe Minyana transporta para a
cena uma discussdoratual sobre
diferentes formas de apreensdo
darealidade e possibilidades nar-
rativas mditiplas.

P 0. Em como cada
espectadcr Ct mduzndo a editar o
espetdculo, a partir da proje¢do
de trés camadas imagéticas: me-
morialista e abstrata, real e outra
que joga um terceiro olhar sobre
a personagem.

i- Teatro Oi Futuro (rua Dois
de Dezembro, €3, Flamengo, Rio
de Janenro, tel. 0++/21/3131-3060).
Quando: 32 e 43, 3s 19h30. Até
20/02. R$10

eja v Distante. De Jodo
Fablo Cabrai Dlregéo de Rogério
Harmitt. Com a Cia. Em Nome das
Boas Coisas. Memdria e realidade
também se confundem nessa fa-
bula, que mistura sonho, passado,
presente, desejoemedodeencon-
trar a felicidade. No Teatro X, em

C= Pl 22nl AL e iAmaA ATAAY
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Fragmentos de um
discurso amoroso

Texto do francés Philippe Minyana
_ ganla adaptacao 1o Qi Futuro
Y scrito para um canal de TV francés

e levado ao ar com a atriz alema
anna Schyvgulla no papel de Anne-

Marcela
Moura:
sozinha
em cena

48

‘. Debora Ghivelder

em e A S

= g

Laure. 6 monélogo dramatico André, de

Philippe Minyana, bebe na fonte que ins-
pira boa parte da. dramaturgia contem-
‘poranea: a memoria. Aqui protagoniza-
do- por Marcela Moura, o texto descreve
a histéria de uma mulher comum e de

 seu objeto de descjo. o André do titulo.

Eragmentada. a trama, sempre nairada

" do ponto de vista da moca. tem 0 ampa-

ro de projecées previamente produzidas
e de outras feitas na hora. Enquanto as

el Sl e

primeiras oferecem cenas de flashback,
as imagens ao vivo ampliam o olhar da
protagonista.

Christiane Jatahy. opta por um cami-
nho que privilegia mais imagens do que -
palavras. A sensacao que se tem é de que
a direfora persegue a idéia de pinfar um .
quadro, aos poucos. eni'camadas. Marcel
Moura. que concebeu a idéia do espetd-
culo durante seu mestrado na UniRio.
da conta do recado. Entretanto, faltam
um pouco de brilho e certa intensidade
dramatica, o que deixa o espectador algo
indiferente diante do que se desenrola em
cena. Voltado originalmente para a tele-
visao. o texto contribui para a estranheza
que toma conta da audiéncia. Tudo bem
que a memoria € falha e diibia. mas o en-
tendimento dessa e.de outras mensagens
da peca deveria ser claro e o envolvimen-
to do puiblico. inequivoco. -

& André (45min). 16 anos. Estreou cm
27/11/2007. Oi Futuro (30 lugares). Rua
Dois de Dezembro. 63. Flamengo., @

3131-3060. @ Largo do Machado. &
Tercacquarta. 19h30.RS 10,00 Bilheteria:
HIW/20h (er. ¢ qua.t. Aré 20 de fevereir.
Reestréia prowetida peoa ierga (S).

VEJA RIO, 9 DE JANEIRO, 2008



111UULLA Ud HHPIVIDN ULy

ﬂ ® MP3 Players :JIS;%‘?LEL V3 :
TRIBUNAQY Q) s 5

da imprensa online

12x ¢e R$10 « 12x de R$49

Q Rio de janeiro, quinta-feira, 10 de janeiro de 2008

{  eprrorias |

» Politica

» Esportes

» Economia

= Internacional

« Pais/Cidades

o Ciéncia/Ambiente

+ Opinido
» Ha 40 anos

[ corunistas |

« Helio Fernandes
= Carlos Chagas

» Sebastido Nery

« Argemiro Ferreira
» Pedro Porfirio

» Orlando Duarte

+ Carlos A. Vizeu

» Roberto M. Pinho
» Sergio N. Lopes

» Fato do Dia

“’ ROTEIRO CARIC&“

* Show

* Danca

» Teatro

* Na TV

« Cinema

= Classico

= Exposigdo
+ Alternativo

"7 CONTATO ”

» Fale com a Tribuna

I ARQUIVO |

* Ontem
« Anteriores

PONTO DE VISTA

Mistério insondavel no Oi Futuro
"André”
Lionel Fischer

"Pela janela de sua casa, Anne-Laure avista pela primeira vez as costas
nuas de um estrangeiro. A visdo, téo parcial quanto perturbadora, vai
desencadear uma transformagdo profunda na vida desta mulher.
Através de fragmentos de memoria, ela ird nos revelar a extensdo de
sua tragédia intima e sua dificuldade de ver o outro". Extraido do
release que nos foi enviado, este fragmento pretende resumir o que
pode haver de essencial em "André", de Philippe Minyana. A peca, em
cartaz no Oi Futuro, chega a cena com direcdo de Christiane Jatahy e
interpretacdo de Marcela Moura - Eduardo Moscovis e Jaime
Morelembaum fazem participacdes em video.

Ainda de acordo com o ja mencionado release, Philippe Minyana @
considerado um dos mais importantes dramaturgos franceses da
atualidade. Sendo tal assertiva verdadeira, entdo se chega
forosamente a conclusdo de que a dramaturgia contemporanea
francesa atravessa gravissima crise, pois o presente texto ndo desperta
o menor interesse, gerando apenas progressivo enfado.

Costuma-se dizer que qualquer bobagem, desde que enunciada em
francés, tende a assumir uma certa dimensdo, dada a beleza do
idioma. Mas como aqui o espetéculo é falado em portugués, ainda que
o imaginemos dito na lingua do autor, ndo ha a menor possibilidade de
que transcenda e mediocridade e vazio que lhes s&o inerentes.

No que diz respeito a encenagdo, Christiane Jatahy tenta ao menos
minimizar a fragilidade do texto fazendo a atriz manipular uma série de
objetos, ainda que sem uma finalidade organica - um pote de café,
uma jarra d'dgua contendo uma mag3, flores, uma faca, uma xicara
que se quebra e espalha café sobre um piso branco etc, Alids, com o
transcorrer do espetaculo, o tal piso branco acaba se tornando o
principal foco de interesse, posto que vai sendo progressivamente
ornamentado com os objetos mencionados.

No que diz respeito a Marcela Moura, a atriz conta a histéria da
personagem diretamente para a platéia, quase sempre em um mesmo
e proposital tom, com excegdo de um breve momento em que acelera
o ritmo e coloca um pouco mais de emog&o no que enuncia. E, quando
o espetdculo termina, agradece a platéia por ter participado do
"experimento”. Mas que "experimento" seria este? Eis ai um mistério
insonddvel, para o qual ndo encontramos nenhuma resposta
minimamente satisfatoria.

Na equipe técnica, Marcelo Lipiani e a diretora assinam uma cenografia
inexistente, sendo inexpressivos os figurinos de Angéle Froes, a trilha
sonora de Lucas Marcier e Rodrigo Margal e a luz de Tomas Ribas.

hitn-//www trihimadaimnrensa com hr/anteriores/2008/ianeira/10/his asn?his=nonta 1R/1/2008
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Critica | André por Francine Jallageas
André, ensina-me a te reconstituir

Nos ultimos anos, o espaco cultural Oi Futuro tela, $10 Rio, o principal abrigo de
projetos cujo foco é a pesquisa de novas tecnal@gaarte. Foi 14 que assiatidré, peca
de teatro intermidia que apresenta o texto homoédionautor francés Philipppe Minyana,
com direcdo geral de Christiane Jatahy e perforsmdadVacela Moura.

A grande felicidade experimentada ao términéddrése justifica menos no fato de termos
nos identificado ou ndo, gostado ou ndo, e magenzepcao de que o projeto foi bem-
sucedido. Isso porque, como parte do processacdpg@o dé&ndré compartilhamos da
conquista dos principais objetivos intentados peldormer e pela diretora no interior da
pesquisa — quais sejam, nas palavras das mesEastreamente:

“O grande desafio foi o de refletir sobre os limitia narracdo e o uso de projecéo de
imagens. A idéia de recorrer a projecao de imageiosda vontade de provocar um
espessamento de significagéo e a criagao de ardadgs, permitindo o questionamento da
propria imagem e a civilizacado da imagem, o queatitento sobre o olhar, a forma de
apreenséo da realidade e as possibilidades dephwaltiéo de pontos de vista.”

Marcela Moura em texto do programa

“... resolvi assumir a narradora dessas memorias eonegomistura ténue da personagem
com a atriz. Ela, atriz/personagem, manipula aatigar € nos expressa seus pontos de vista,
no uso dos objetos, na construcdo das imagendgutage As projecdes, ora sdo a memoria
recortada da personagem, ora S80 recursos nasrdtivoropria atriz/personagem, ora sdo
interferéncias que escapam dessa narracdo pdea’a te

Christiane Jatahy, também no programa.

N&o cito tais depoimentos por acaso, eles nosagvebnsciéncia e coeréncia das criadoras
com relacdo ao trabalho realizado um tanto rargso@ucao contemporanea, de modo que
as questdes expressas por ambas atravessam &eacipetie recepcao da pecga.

A performer em presencga, num palco central, esgiecgemi-arena, manipula uma camera
cujas imagens captadas podem ser vistas concoemtante em duas telas de projecdes —
uma em cada extremidade do espaco. Além das imagpteslas em cena, ha também a
projecéo de imagens estaticas, frames, fotograf@asamente produzidas, bem como mais
de um video onde a principal imagem ¢ a figurardeasto masculino, por vezes
deformado, por vezes desfigurado, imagem-lembramggem-memoaria, do personagem
que d& nome a peca. André se torna presenca reenfgepresenca mediada, personagem
em torno do qual a narrativa se desenvolve.

O depoimento da atriz em cena, a constru¢cdo naar&timovida pelo desejo de
recuperacao, reconstituicdo do que teria sidoazi@amento da personagem Anne Laure,
com este outro personagem ausente, André.

A possibilidade de acompanhar seu corpo e obj&@&da no espaco e seu corpo e objetos
de cena projetados produz dispers&o do olhar egéildbdes na construcdo de sentidos. E
interessante notar o risco de uma imagem apenéisncana outra, produzindo meras
redundancias, de modo que o uso da tecnologiagratiaito e supérfluo. No entanto, ndo é
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0 que ocorre, as imagens sao trabalhadas de muoa@ermitir enxergar duas ou mais
realidades distintas. Ha o instante, por exempiogee a performer se senta e solta os
cabelos, coloca a camera diante de si com o ergmadto fechado em seu rosto e parte do
pescoco e ombros. Entdo, a vemos, de corpo irgalsoperfil , cortar uma maca e jogar 0s
pedacos ao ar, logo atras de seu corpo. Quandiiamos para a imagem captada pela
camera, temos o rosto frontal emoldurado peloslasieeo gesto de cortar a macga apenas
parcialmente visivel. Sdo duas imagens de uma mesnaa em tensao e
complementaridade a um s6 tempo, nao brutalmestiatdis, mas distintas, de modo que de
forma sutil, nos é permitido produzir um significadiferente para cada uma, pois ha diante
de nossos olhos uma imagem quase de close-upyenu®s um rosto feminino e uma
imagem onde quase ndo vemos a face (encobertagistn), mas o gesto de um corpo
feminino sentado.

O close-up privilegia nuances, gradacdes, oscitagds movimentos minimos modificando
as expressoes do rosto, ja o corpo inteiro em gi@stplos e repetitivos, situado no espaco,
torna-se mais objetivo e concluso.

As imagens projetadas também produzem uma cegacedecorte ou conducgdo do olhar,
guando operam com enquadramentos de determinamoerabs cénicos dispostos no
espaco. Se o olho buscava o todo até entdo, seomsentrar num detalhe especifico, ao
olhar para a tela de projecdes € levado a atgnmiaexemplo, duas metades de uma maca
separadas por uma faca ao meio ou um par de t&oberto por pé de café. Neste ultimo,
o café que a performer acabou de jogar no ténipadxe terra, sendo quando o vemos
projetado na tela. Ali, por meio da fotografia @stf ténis e pd de café sdo rapidamente
associados a essa significacdo, uma vez que nmmirda narrativa descreve-se, neste
momento, o desaparecimento de um menino, poss#heldie André. A performer transita
sem cortes abruptos entre a manipulacédo da cameeaacdo e a interpretacao da
personagem Anne Laure, de modo a nos deixar peraslseitiiezas de cada modo de trazer
André.

Alguns pontos para a vista e um café sem acucar
Publicado em 11, January, 2008

Revista Bacante
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ANEXO F — Fotos do espetaculo - em ordem de apariga

Fig.01 Inicio do espetaculo — Fazendo o café na passarela

Fig. 02 A queda da xicara
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Fig. 03 Inicio da preparacgédo da cena do casamento

Fig. 04 e fig. 05 Vis&o do espectador — Preparacdo do casamento
Obs: O rosto da performer é filmado e exibido em close-up nos dois teldes
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Fig. 06 e fig 07 Preparacdo do casamento com as imagens em video



Fig 08 Cena do casamento

Fig 09 Flor prestes a ser devorada

Fig 10 Depois do casamento — Flor picada como couve

166
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Fig 11 Encontro dos corpos - Apés filmar o interior da saia e ter entrado dentro dela.

Fig 12 Enquanto fala de ANDRE, imagens da performer s&o projetadas nos dois teldes
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Fig 13 e fig 14 As mudancas de ANDRE : Tchan , o sorriso namero dois
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Fig 14 e Fig 15 Quando a performer narra a viajem ao veldrio da mae,as mudancas de ANDRE e a
adocao de LIONEL
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Flg. 16 O afogamento da maca — Performer narra a morte do irmao

Fig 17 Performer narra a morte de ANDRE
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ANEXO G — Programa da peca

|

D

DE PHILIPPE MINYANA

27 and

NOVEMBRO
A 20 e FEVEREIRO

TERCAS E QUARTAS
AS 19:30 HS

O1 FUTURO

FUTURO

RUA DOIS DE DEZEMBRO, 63 — FLAMENGO
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APRESENTACAO DO PROJETO

«“andré” nasceu da vontade de experimentar vivenciar algumas questoes
teoricas e ideolégicas que hoje fazem parte de meu projeto de mestrado na Unirio.
Concebi a apresentagao de «pndré” com fortes caracteristicas de performance
intermidia, fazendo uso de projecoes de imagens e ocupando como atriz um -
Jugar proximo ao performer que enquanto cria também manipula cornceitos e
pensa sua obra.

O grande desafio foi o de refletir sobre os limites da narragao e o uso de
projegao de imagens. A idéia de recorrer a projecao de imagens veio da vontade
de provocar um espessamento de significados e a criagao de ambigiiidades,
permitindo o questionamento da propria imagem € a civilizagdo da imagem,

0 questionamento sobre o olhar, a forma de apreensao da realidade e as
possibilidades de multiplicacao de pontos de vista.

Ao nos aproximarmos de Anne Laure, de seus fragmentos de narrativa
e memoria e sua tentativa de reconstituigéo de uma realidade subjetiva
multifacetada e fugidia, nos aproximarmos da dificuldade de ver o outro, o
diferente, o sujeito amado. Chegamos perto de todos os andénimos e seus rituais
cotidianos, perto dos pequenos ¢ excluidos que vivem sua pequena tragédia
cotidiana, coroada por solidio, mortes, coragem, esperancas, sonhos, desencontros
e siléncios, enfim , intensidades fugazes de vida cotidiana de todos nos.

Desejo que o publico que venha nos prestigiar possa se envolver numa
experiéncia sensorial, participando de um jogo ladico, envolvido em memorias,
vestigios, imagens € odores. E que levem certas imagens para serem digeridas
depois, como un petit souvenir...

Agradeco aos profissionais, grandes artistas € técnicos convidados
e que hoje dividem comigo este projeto. Pude contar com & generosidade, a
competéncia e a trajetéria de pesquisa de cada um. Pudemos criar um ambiente
de desafio e trocas encorajadoras produzindo um dialogo criativo, enriquecedor e
muito prazeroso, COMO nuUMa pequend utopia democratica onde as diferencas se

estabelecem sem escalas.

Marcela Moura
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Philippe Minyana nasceu em Besangon em 1946. E um dos mais
importantes autores franceses contemporaneos, bastante montado na Franca
e no exterior. Ele ja escreveu mais de trinta pecas de teatro, além de dperas e
pegas radiofénicas, desde 1980. Dentre as pecas mais conhecidas temos: Le
Diner de Lina, Quatuor, Chambres; Inventaires (filmado por J. Renard); Jojo; Les
Guerriers; Ot vas-tu, Jérémie?; Drames brefs 1; Drames brefs 2 ; La Maison des
morts; Portraits; Habitations; Piéces; Anne-Marie ; Suite 1 ; André . Chambres
e Inventaires {oram incluidos no programa dos estudos do théatre para o
baccalauréat. O texto André ja foi apresentado na rede de televisao Arte sob a
direcao de Jacques Renard, com a atriz Hanna Schygulla,

Podese dizer que a obra de Philippe Minyana, influenciada por Samuel
Beckett, Thomas Bernhard e Nathalie Sarraut, repensa o lugar da palavra na cena
contemporanea e possibilita investigar diversas questoes pertinentes a essa nova
-iramaturgia, tais como: sentidos ambiguos e maoveis, identidades pouco claras,
fragmentacdo temporal do discurso e uma narrativizacao dramatica.

Em sua obra, podemos verificar o fim da grande narrativa unificadora,
com seus grandes herdis, grandes perigos e grandes objetivos. O foco se desloca
da fabula para a textura da escrita dramatica, mudando a maneira de conceber
0 sentido para criar uma nova gramatica da narrativa. Seus textos se inserem no
que Lyotard chama de micronarrativas, fazendo uma abordagem mais lateral da
histéria, mais subterrdnea, onde transparece o interesse em favor das pessoas
comuns, dos excluidos , dos pequenos.
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NOTA DA DIRETORA

Anne Laure descreve no presente o que lhe aconteceu no passado. Um
passado lembrado em recortes, em pedacos, em objetos que se espalham pela sua
casa de granito. A personagem sempre tem pontos de vistas parciais sobre os
eventos que lhe sucedem. Como na vida nunca conseguimos perceber o toda. A
memoéria é construida por partes desconexas que se interagem e formam distintas
verdades para cada individuo. Para provocar essa mesma sensacao no espectador,
decidi junto com o cenégrafo, Marcelo Lipiani, transformar o espaco para que
o publico também tivesse diferentes percepcoes da cena. Multiplos e diferentes
pontos de vista. E seguindo a minha pesquisa de linguagem experimentada em
outros espetaculos, resolvi assumir a narradora dessas memorias como uma
mistura ténue da personagem com a atriz. Ela, atriz/personagem, manipula a
narrativa e nos expressa seus pOHl(}h de vista; no uso dos ubjctus, na construcao
das imagens/instalacoes cénicas e na realizacao, ao vivo, de algumas imagens
projetadas. As projecoes, ora sao a meméria recortada da personagem, ora sao
recursos narrativos da propria atriz/personagem, ora sao interferéncias que
escapam dessa narragao para a tela.

Ao publico é dada parte dessas imagens, recortes para que se componha
a historia de Anne Laure com André. Uma historia de amor e de perdas. Uma
histéria que pode acontecer em qualquer lugar do mundo. Uma historia que pode

estar perto de qualquer um de nos. s

Christiane Jatahy : §
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O1 FUTURO

O Oi Futuro nasceu sob o signo da convergéncia de idéias e pessoas.
Em nossos espagos nao existem barreiras fisicas & criacao artistica. Da mesma
forma que as galerias de artes visuais, o teatro nao tem limites. Esta em constante
redescoberta como espago cénico, tanto na relagao atores/platéia, quanto na
experimentacdo de novas linguagens e apresentacao de novos autores. Agora, para
abrigar esta obra do francés Phillippe Minyana, autor contemporaneo inédito no

Brasil, o teatro reinventa-se mais uma vez.
Bom espetaculo.

Maria Arlete Gongalves

Diretora Oi Futuro
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“H4 algo de fatal nos fatos cotidianos e na experiéncia ... O nada sempre estd

proximo das maiores intensidades”

“ Na vida cotidiana, quando nada & importante, tudo tem importancia. O frivolo,
o anedético, o detalhe ou o supérfluo entram na constituicio do laco social,

desvendando a subjetividade que estd estruturada no rito cotidiano.”
Michel Maffesoli

“ A experiéncia familiar do que vemos parece na maioria das vezes dar ensejo a
um ter: ao ver alguma coisa, 1emos em geral a impressao de ganhar alguma coisa...

quando ver € sentir que algo inelutavelmente nos escapa, 15t0 é : quando ver

¢ perder.”
Didi Huberman

“Se o principio estrutural do teatro é a relagao multipla, a troca entre seres
humanos reunidos, & medida que a tecnologia das imagens permite transformar
esta relacao, sem anestesia-la, mas deixando-a mais consciente e ou mais sensivel,
cla toca a esséncia do teatro e por 550 deve ser interrogada”

Beatrice Picon-Valin

 AGRADECIMENTOS
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Nunes + CPL (Camilla Joels e Selma Soeira) - Damiana Guimaraes ° Equipe O1
FUTURO - Hicham Ayouch * José Loyola * Jo@o - Laura Campos * Lilian Santiago
. Luciana Arlotta de Ocariz - Luis Joselle - Luzia Moura Margarete Miranda
Maria Licia - Mavi (La Vereda) - Michel Provost - Miriam - Monica Alvarenga °
Margarete Miranda + Pierre Viana Patricia - Regina Monteiro « Renato Machax_io"
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FICHA TECNICA

- Concepcao do projeto: Marcela

Moura
+ Texto: Philippe Minyana

- Traducao e Adaptacao: Marcela

Moura
- Direcao Geral: Christiane Jatahy

« Elenco: Marcela Moura
Eduardo Moscovis

(participacao especial em video)
Jayme Morelenbaum

participacao especial em video)

- Cenogralia: Marcelo Lipiani e

Christiane Jatahy

- Video: Batman Zavareze e Fabio
Chivelder

- Trilha Sonora: Lucas Macier e

Rodrigo Macal - Arp.X

- lluminacao: Tomas Ribas

igurino: Angéle Froes

Jrientacao Corporal: Andrea Jabor

1

“derecista: Bia Del Negro

- Visagismo: Ricardo Moreno
TRENDS)

Seleza: Mateus Melo
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« Programacao Visual: Pointillé

Comunicacao
+ Fotografia: Reinaldo Smoleanschi

- Assessoria de Imprensa: Angela de
Almeida

+ Assistente de Direcao: Cynthia dos

Reis

- Assistente de Producao: Patricia

Puppin

- Operador de Luz: Pedro Forjaz e

Cesar Germano
+ Operador de Video: José Neumann

» Operador de Som e Cenotécnico: Azul
Smith
+ Estagiarios: José Mauro Mariano

Gabrielle Pereira

« Producao Executiva: Mariana Pinto

- Direcao de Producao: Fernanda .!iizzo .
.

.

- Consultoria: Stanley Whibbe ’ '
e

« Assessoria Juridica: C Pires

+ Contador: Lidio Barbosa
-0
- Producao e Realizagao: FSR

Producoes Culturais



179

REALIZACAO: PATROCINIO:

e ——— Lei de
SECRETARIA DE ESTADO :
' ' DE CULTURA eyt
a Cultura
%05
e
MEARC
[ Pt
e O
APOIO:

E{, .. 1 —=CONOMIA ARMAZEM COLONIAL
e s .......mo.

w v DaFE ICATESSEN -
RErmLQUE FRANGAISE £ EDiLIEATESSEN

comsy

ILADO GERAL DA FRANCA
HO RID DE JANEIRG

PRODUGHES
{1 GRAFICAS

@wﬁmm; L8 i/ S /%FEQDOROW.\.




