Teatralidade e textualidade.
A relacdo entre cena e texto
em algumas experiéncias de teatro

brasileiro contemporéaneo.
Silvia Fernandes*

Para que serve o conceito de teatralidade? Esta é a questdo que
inicia um texto recente de Patrice Pavis, e antecede um esbog¢o de
teatralidades plurais, em que o ensaista discrimina a idéia do especi-
ficamente teatral a partir de praticas cénicas concretas, em geral di-
vergentes, apresentadas no Festival de Avignon de 1998. Com base
em alguns espetaculos da mostra, Pavis projeta vetores multiplos de
teatralidade, parecendo reconciliar-se, ou até mesmo liberar-se do
conceito que considerava, em seu dicionario, algo mitico, excessi-
vamente genérico e idealista *. Na operacdo de leitura das teatrali-
dades plurais de Avignon, mostra como é possivel dissociar o termo
de qualidades abstratas ou esséncias inerentes ao fenémeno teatral,
para trabalha-lo a partir do uso pragmético de certos procedimen-
tos cénicos e, especialmente, da materialidade espacial, visual, tex-
tual e expressiva de escrituras espetaculares especificas. Segundo Pa-
vis, para o espectador aberto as experiéncias da cena, a teatralidade
pode ser, por exemplo, uma maneira de atenuar o real para torna-lo
estético, ou erotico, ou uma terapia de choque destinada a conhecer
esse real, e a compreender o politico, ou ainda um embate potente
de regimes ficcionais que parecem disputar a primazia de constitui-
¢do do teatro, ou simplesmente, e por que ndo, o discurso linear de
um narrador tencionado para o final do mito, mas que volta sempre
ao principio. Ou uma categoria que se apaga sob formas outras de
performatividade, descobrindo campos extra-cénicos, culturais, an-
tropoldgicos, éticos. Ou a capacidade de mudar de escala, de sugerir
e fabricar o real com a voz, a palavra, 0 som e a imagem.

Procuro, neste texto, examinar trés experiéncias cénicas a luz
dessa nocdo migratéria de teatralidade, que oscila na forma e na fun-
¢do a medida que percorre espagos teatrais diferenciados. Tomo como
ponto de partida o ensaio candnico de Roland Barthes, para especu-
lar sobre sua validade contemporanea. Se Barthes vé na teatralidade
0 teatro menos o texto, essa “espessura de signos e sensagdes” que
liga a uma espécie de “percepcdo ecuménica de artificios sensuais,
gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que submerge o texto sob a
plenitude de sua linguagem exterior”, hoje parece arriscado dissociar
teatralidade de textualidade, ja que muitas vezes a criagdo conjunta
de cena e texto supera a polarizacdo entre as duas instancias e con-
tribui para a diluigdo de fronteiras rigidas, abrindo espaco a um vasto
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dramatico, é especificamente
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logo a seguir, que “o conceito
tem algo de mitico, de
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até mesmo de idealista e
etnocentrista” (p. 372). Em
estudo posterior,“La théatralité
en Avignon”, publicado na
edicdo revista e ampliada de
\oix et images de la scéne. \ers
une théorie de la pratique théatrale
(Villeneuve-dAscq, Presses
Universitaires du Septentrion,
2000, p.317-337), 0 ensaista
retoma o conceito para operar a
leitura a que me refiro.
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2 BARTHES, Roland. Essais
critiques. Paris: Seuil, 1964, p.
41-42.

3 Ainda que a coralidade ndo
seja 0 tema deste texto, é
interessante constatar a forca
dessa figura no teatro dos

anos 90, incluindo algumas
criagOes de grupos brasileiros,
como é o caso do Vertigem.

A reivindicacdo da coralidade
aparece como uma das

raizes do trabalho do grupo,
especialmente quando se leva
em conta o fundamento coral
que o sustenta. Como observa
Christophe Triau em texto
recente,““Ser em conjunto,
falar da comunidade, falar do
heterogéneo tanto quanto

do grupo, e da dialética
permanente entre os dois,
abrir a representacdo para 0
espectador”, sdo os fundamentos
dessa nogdo que tem o
modelo do coro antigo como
referéncia, na medida em que
reivindica um funcionamento
coral da produgéo cénica,

que se manifesta mais como
aspiracdo e tensdo do que como
realizacdo efetiva.Ver a respeito
0 numero 76-77 de Alternatives
théatrales, “Choralités”, outubro
de 2003.

campo de préticas que subsidia e informa tanto a produgdo do texto
literario quanto do texto cénico 2 E o que se percebe, por exemplo,
nos chamados processos colaborativos de producdo de dramaturgias e
encenagdes baseadas em pressupostos construtivos semelhantes, o que
ndo significa, evidentemente, uma perda total de especificidades, mas
sem davida explica, a0 menos em parte, a inclinacdo desses textos
para a incorporacdo de alguns paradigmas cénicos.

Talvez os trabalhos do Teatro da Vertigem, dirigidos por An-
tonio Aradjo, constituam um campo de teatralidade fértil para se
pensar a relacdo entre texto e cena no teatro brasileiro contempora-
neo. A divisdo da autoria dos espetaculos entre atores, dramaturgo,
diretor e demais artistas agregados, os longos processos criativos
respaldados em pesquisa conjunta, a auséncia de um treinamento
especifico que garanta a sintonia dos desempenhos, o recurso a pro-
cedimentos de composicédo individualizados, que podem tangenciar
a autobiografia e funcionam, em geral, como filtros idiossincraticos
da experiéncia comum, a troca de dramaturgo a cada novo proces-
0, 0 convite a colaboradores externos, que se juntam ao nucleo
original apenas para a realizagdo de um projeto e, especialmente,
a poténcia da escritura cénica de Aradjo, vetor de unificacdo de
linguagem mantido desde o primeiro espetaculo, Paraiso Perdido, de
1990, talvez sejam os principais fatores de definicdo da teatralidade
hibrida do Vertigem. A natureza dos espagos publicos escolhidos
para as apresentacdes, com carga simbolica e politica explicita —
uma igreja para Paraiso Perdido, um hospital para O livro de J6, um
presidio para Apocalipse 1, 11 — e a agressiva ocupacdo desses luga-
res, nos desvdos mais intimos e nas dimensdes mais perigosas, com
marcacdes de movimentos expandidos em largura, profundidade
e altura, e um desempenho que agride o espectador pela violenta
exposicdo corporal do ator, mantido nos limites de resisténcia fisica
e psiquica, ddo aos espetaculos a contundéncia de eventos de risco,
de formalizacdo instavel, quase fluxos processuais de teatralidade,
inacabados e atualizados a partir dos vetores referidos, de ocupacdo
espacial e fisicalidade. A par disso, ainda que a definicdo da escritura
cénica de AraGjo aconteca a posteriori, e funcione como uma espécie
de edicdo das contribuicGes individuais, é indisfarcavel sua marca
forte no transbordamento barroco da cena, excessiva na movimen-
tacdo ascendente, em espiral, na composicdo distorcida das figuras/
personagens, paradoxalmente infiltradas de realidade e alegoria, no
resgate da expressividade integral dos corpos distendidos até o limi-
te, e potencializados no movimento coletivo acelerado e convulso,
uma espécie de coralidade cinética que arrasta o espectador e o en-
volve no desconforto de um corpo-a-corpo real 2 Talvez a teatra-
lidade do Vertigem se deva, em parte, a habilidade de compor essas
trajetdrias fisicas e metafdricas, que desestabilizam o espectador.

Em O Livro de J6 a proliferacdo descentrada de potencialidades
cénicas era submetida ao vetor unificador da técnica dramaturgica de
Luis Alberto de Abreu, autor teatral de extensa prética e teorias preci-
sas sobre 0 que um texto de teatro pode ser. Ainda que o dramaturgo



se pusesse a servico do processo colaborativo, funcionando a partir
dos workshops e das improvisagfes dos atores, conseguia uma eviden-
te unidade em seu texto, jogando, inteligentemente, com as fraturas
de discurso surgidas da diversidade dos materiais expressivos, para
transformé-las em procedimentos de composigdo. Amparado no fio
condutor do livro biblico, Abreu definia seu principio construtivo na
alternancia entre a narrativa e a dramatizagdo, compondo situagdes
na leve oscilagdo entre as falas épico-liricas e as propriamente dra-
méticas, dialogadas e armadas no confronto entre as personagens. A
passagem, entretanto, era feita sem cortes, num movimento silencioso
que levava o ator-J8, por exemplo, a iniciar um episodio narrando sua
fé para, sem rupturas, opor-se dialogicamente a mulher que lastimava
a perda dos filhos. E interessante observar que, na construcio textual,
esse didlogo, paulatinamente, cedia espago a nova narrativa, pela al-
ternancia de tempos verbais no passado, em terceira pessoa, e no pre-
sente, em primeira, como se as figuras se projetassem por meio de um
distanciamento elaborado, observando-se de fora para, na sequiéncia,
agirem as paixdes narradas, mas mudassem de estatuto sem alarde,
organicamente, conferindo ao texto a estranheza adequada a disso-
nancia da performance, sem lhe impor, no entanto, uma estrutura total-
mente harménica *. Essa oscilacéo, que segundo Jean-Pierre Sarrazac
¢ rapsodica, pois se faz da montagem de elementos liricos, épicos e
dramaticos, resultava numa narratividade que, apesar de ostensiva, ndo
procedia por mecanismos de epicizacdo do tipo brechtiano °. Quan-
do narravam seus papéis, 0s atores/personagens nao assumiam um
olhar critico nem tinham pretensdo de expor objetivamente os fatos.
Ao contraério, filtrado pelo subjetivo, o texto ganhava um violento
efeito poético, que Ihe dava a qualidade de um poema dramatico. Esse
principio lirico forcava um desdobramento dos desempenhos, ja que
0s atores funcionavam como narradores, testemunhas e intérpretes de
sujeitos de intensa expressividade.

A multiplicidade de relagdes salientava a ordenacédo estrutural
do texto, fruto da admissdo de pressupostos cénicos incontornaveis,
pois atores-criadores evidentemente ndo prescindiriam de solos ex-
pressivos € nenhuma progressao dramatica seria mais forte que a ca-
minhada teatral num hospital desativado, do sagudo de entrada a sala
de cirurgia, no Gltimo andar. Incorporando, portanto, as exigéncias
dessa teatralidade especifica, 0 dramaturgo comp0s seu texto como
uma espécie de drama de estagdes, pautado em quadros autbnomos
interligados pelo protagonista. Dessa forma, apresentava a jornada
ficcional de J6 em busca de Deus e, a0 mesmo tempo, seguia a
regulacdo espacial planejada por Aradjo no Hospital Humberto I,
organizando o enredo numa trajetdria ascensional, tencionada para
o final transcendente, que encerrava o sofrimento numa epifania
bastante discutivel, uma espécie de deus ex machina literal.

Em Apocalipse 1, 11 a entrada do novo dramaturgo, Fernando
Bonassi, altera as coordenadas de criacdo. A falta de especializacdo de
Bonassi no trabalho de teatro, aliada a experiéncia anterior no jorna-
lismo, no romance, no conto minimalista e nos roteiros de cinema,
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4 E 0 que acontece na passagem
em que a mulher de J6,a
Matriarca, lastima a morte

dos filhos:“J6 — Entéo J6 se
levantou, rasgou seu manto,
raspou sua cabeca, caiu por
terra, inclinou-se no chéo

e disse: ‘Nu sai do ventre

de minha mée. E nu para l&
voltarei. Deus me deu, Deus
me tirou. Bendito seja 0 nome
de Deus'.

Matriarca — A mulher de J6,
porém, amaldigoou o reto/o
torto designio de Deus,

que ainda ndo era morto. E
aconteceu que a mulher de J6
e mée de seus filhos, que agora
estavam mortos, enlouqueceu
de dor e gritou: ‘Deus, devolve
meus filhos!”

J6 — Bendito seja 0 nome de
Deus!

Matriarca — Maldito!
J6 — Ndo blasfemes!

Matriarca — ‘Alguém tera de
beber minha faria! N&o sou
filha de sua espdria resignacao!”
Assim falou a mulher de J6,e o
eco maior de seu grito sacudiu
a terra e 0s homens aflitos
choraram.” Luis Alberto de
Abreu, O livro de J6, in Teatro
daVertigem. Trilogia Biblica,
S&o Paulo, Publifolha, 2002,
p.123-124.
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5 Em vérios estudos, Jean-Pierre
Sarrazac trabalha o conceito de
rapsédia ou de autor-rapsodo,
como em “L’oeuvre hybride”,
in L’avenir du drame, Paris, Circé,
1999, p.36-43.

& Anne Ubersfeld usa o
conceito de hypotyposis, que
empresta de Quintiliano, via
Henri Morier, para referir-se a
construgio de micro-cenarios
de palavras, que contam
histérias ou projetam quadros,
por meio dos quais o espectador
cria imagens sem o auxilio de
estimulos visuais. De acordo
com Ubersfeld, uma das
caracteristicas essenciais dessa
figura é a preservacéo de certa
autonomia em relagdo a fabula
e a agéo.Ver a respeito Lire le
théatre 111. Le dialogue de théatre,
Paris, Belin, 1996, p.137-140.

7 A respeito das referidas
préticas da performance, ver
especialmente COHEN,
Renato, Performance como
linguagem, S&o Paulo, Perspectiva,
1989, e Work in progress na

tena contemporanea, publicado
pela mesma editora em 1998.
Também de Cohen, consultar
0 ensaio “Rito, tecnologia

e novas mediagdes na cena
contemporanea brasileira”, Sala
Preta 3,2003, p.117-124, além
de BERNSTEIN, Ana,“A
performance solo e o sujeito
autobiografico”, Sala Preta 1,
2001, p.91-103.

8 COHEN, Renato. Rito,
tecnologia e novas mediacdes na

coloca para o grupo, ja de saida, um parceiro avesso a modelos rigi-
dos de composicdo e indica um exercicio de correspondéncias entre
dramaturgia e roteiro, prosa e reportagem, ou entre producéo teatral,
literaria e visual, que realmente se efetivou. A par disso, 0 interesse
pelo texto de Bonassi revela a preocupacdo do grupo com 0 momento
brasileiro de extrema excluso social e com a crescente violéncia ur-
bana, medida nos indices alarmantes de criminalidade e inseguranca
publica. No texto de Apocalipse 1, 11, Bonassi transpde esse imaginario
do medo e da violéncia em duplo registro. Por um lado, persiste o re-
alismo bruto de algumas criacdes anteriores, em que parece importar
mais o referente extra-teatral que os processos de elaboragéo ficcional,
e prevalece a relagdo imediata, quase selvagem, com o real, que as vezes
aproxima o texto de um mero registro da experiéncia urbana, como
acontecia na cena de um negro espezinhado pelo preconceito racial.
Por outro lado, ao associar a situagéo social brasileira a um imaginério
apocaliptico, especialmente o do livro biblico de Jodo, 0 dramaturgo
opde a esse hiper-realismo solucBes textuais de caréater visual, espacial,
gestual, cinético, com projecdes de imagem que Anne Ubersfeld con-
sidera micro-cenarios de palavras, e que diluem o impulso documental
anterior 8, Essa oscilagcdo permitia que texto e espetaculo transitassem
da personificacdo de idéias a um naturalismo feroz, e alternassem figu-
ras alegoricas, como Talidomida do Brasil e 0 Anjo Poderoso, a cenas
de uma brutalidade desconcertante, que a primeira vista pareciam mais
um recurso de reproducdo do real. No entanto, um observador atento
percebia uma alteracdo de estatuto nessas breves intervengdes de rea-
lidade. Pois a impressdo que se tinha era de que os criadores procura-
vam anexar fragmentos desse real ao tecido teatral que se apresentava.
Era visivel, por exemplo, que os traumas da mobilizacdo inicial para o
espetaculo, como a queima do indio pataxd, em Brasilia, e 0 massacre
dos cento e onze detentos no presidio do Carandiru, em Séo Paulo,
ganhavam analogias brutais, como a cena do corredor polonés,em que
0s espectadores, pressionados contra a parede, no escuro, eram rogados
pelos corpos que os atores carregavam sob rajadas de metralhadora; ou
a cena do ator crucificado, suspenso pelos pés de uma altura alarmante,
ou a da atriz escancarando o sexo diante de espectadores perplexos, ou
sofrendo agressdes fisicas reais, depois que um ator urina em seu corpo.
A sofrida experiéncia do elenco e a exposicdo de sua intimidade em
estados extremos, em que 0s corpos pareciam manifestar o estado de
guerra urbano, funcionava como fragmento do horror da vida publica
brasileira das Gltimas décadas. Era como se a violéncia dessa teatralida-
de espetacular, as vezes proxima do monstruoso, abrisse frestas para a
infiltracdo de sintomas dessa realidade. O que definia o parentesco da
experiéncia com alguns dos processos mais radicais da performance
contemporanea, pelo enfrentamento dos limites de resisténcia fisica e
emocional dos atores, pela resposta agressiva as questdes politicas e so-
ciais da atualidade brasileira e, especialmente, pela dilui¢do do estatuto
ficcional. Era evidente que, nesses momentos de intensa fisicalidade e
auto-exposicao, a representacdo entrava em colapso, interceptada pelos
circuitos reais de energia desses varios sujeitos .



E inevitavel especular sobre o possivel apagamento da repre-
sentacdo nessa situacdo de turbuléncia expressiva. Pois parece claro
que um teatro de vivéncias e situagdes publicas ndo pretende apenas
representar alguma coisa que ndo esteja ali. A impressdo que se tem
¢ de uma tentativa de escapar do territdrio especifico da reprodu-
¢éo da realidade para tentar a anexagdo dela, ou melhor, ensaiar sua
presentacdo, se possivel sem mediagdes. Nesse movimento, o que pa-
rece evidente é a dificuldade de dar forma estética a uma realidade
traumatica, a um estado publico que estd além das possibilidades
de representacdo, e por isso entra em cena como residuo, como
presenca intrusa na teatralidade, indicando algo que ndo pode ser
totalmente recuperado pela simbolizagdo.

De certa forma, faz parte do mesmo processo a incorpora-
¢éo de ndo-atores a algumas manifestagdes cénicas contemporaneas,
como acontecia em Ueinzz — Viagem a Babel , criado por Renato
Cohen e Sérgio Penna com pacientes do hospital psiquiatrico “A
Casa”, em 1997, talvez um dos exemplos mais contundentes de
uma experiéncia que inclui corpos desviantes, pela doenga, pela
exclusdo, pela transgressdo da norma, para que interfiram na cena
com sua presenca extra-cénica, que se apresenta mais como sintoma
que como simbolo. A experiéncia cénica desses corpos no limiar da
loucura define uma das etapas de um percurso que Renato Cohen
denomina “teatro do inconsciente” e encerra com Gotham Séo Pau-
lo, de 2003, seu ultimo trabalho. No resgate de alguns pressupostos
do teatro da crueldade de Antonin Artaud, Cohen aproxima essa
“cena da loucura” de inameras experiéncias limitrofes do teatro
contemporaneo como, por exemplo, o trabalho de Bob Wilson com
0 autista Christopher Knowles, na tentativa de instaurar o que Gro-
towski chama de para-representacio. E evidente que, nesse tipo de
teatro, fica dificil discernir texto e cena, e o ténue roteiro ficcional
que o encenador descreve como a viagem de uma trupe néma-
de no deserto, em busca de esclarecimento do enigma primordial,
ganha em cena uma dimensdo quase tragica. Os atuantes cruzam
mitos inaugurais, como os do labirinto, da travessia e dos percursos
do herdi, a fragmentos de Hesiodo, Paulo Leminski e italo Calvino,
propostos pelo encenador, que se rearticulam e se potencializam
em seus corpos. Segundo Cohen, coube a ele e a Sérgio Pena, 0s
diretores-dramaturgos, a tarefa hermenéutica de trabalhar essa in-
tertextualidade, dando conjunto cénico aos fragmentos cifrados que
iam se apresentando no processo, e se aliavam aos excertos literarios
e filosoficos, formando um complexo textual feito de ldgicas para-
doxais como a do “labirinto que anda” 8.

Para o espectador, 0 que emergia dessa teatralidade assusta-
dora eram densidades, pesos, signos opacos da experiéncia humana
mais abissal que, entretanto, paradoxalmente, as vezes vinham or-
ganizados por principios de condensacdo e deslocamento, meca-
nismos especificos da elaboragdo onirica que Freud discrimina e
que definem principios de operagdo da arte contemporanea. Por
meio deles, uma partitura instdvel de palavras, espasmos e movi-
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cena contemporanea brasileira.
Sala Preta, 3,2003, p.117-124.
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® E o que Antonin Artaud
sugere, por exemplo, no final

de “O teatro e a cultura”,
quando compara 0s atores a
supliciados que fazem sinais

a seus carrascos dentro da
fogueira. Evidentemente, 0
conceito de presenga ndo é tdo
simples, e requereria tratamento
especifico. Basta lembrar, por
exemplo, 0s argumentos de
Jacques Derrida em “O teatro
da crueldade e o fechamento
da representagdo” ou mesmo
em “A palavra soprada”, ambos
publicados no Brasil pela
Perspectiva, em A estritura e

a diferenca, 1971. O ensaio de
Jean-Frangois Lyotard, “Le dent,
la palme”, foi publicado em Des
dispositifs pulsionelles, Christian
Bourgeois, 1994.

0 | EHMANN, Hans-
Thies Lehmann. Le theatre
postdramatique. Trad. Philippe-
Henri Ledru, Paris: L'Arche,
2002, p. 104.

mentos se construia entre os atores, 0 espaco e o espectador. Era
visivel a tentativa dos encenadores de organiza-la em esquetes fixos,
acompanhados por musica ao vivo, mas 0s atores sempre preferiam
a deriva. Interrompiam suas performances para assistir a cena dos
outros, ou para encarar o publico, e retomavam, mais tarde, as se-
qUéncias inacabadas, improvisando mondélogos em vozes inaudiveis,
ou glossolalias estranhamente amplificadas pela eletrénica montada
no espetaculo. O que Renato Cohen considerava uma “estriden-
te partitura de erros”, de achados e de reinvencdes, ia constituin-
do, diante do publico, uma espécie de ritual laico, plasmado numa
temporalidade incomum, uma espécie de disritmia feita de pausas
entre 0s monologos e 0s movimentos, que colocava o espectador
em estado de producdo. A verdade é que a relagdo entre o texto
e sua presentacdo ficava profundamente alterada por esses novos
sujeitos da cena, que criavam uma espécie de suspensao da teatra-
lidade, sustentando-se no acontecimento e nao na representacgao.
Talvez acontecesse, nessa experiéncia, o que Jean-Francois Lyotard
chama de “teatro energético”, para referir-se a um teatro que ndo
procura a significacdo, mas as forcas, as intensidades e as pulsbes da
presenca. Uma proposta que, de certa forma, ja se delineia na poé-
tica artaudiana, como uma teatralidade de gestos, figuracdes e enca-
deamentos, que procura evitar os signos de ilustraco, indicacéo ou
simbolizacdo, na tentativa de projetar-se como corrente de energia
que atua como sinalizacdo de limiar °.

A encenacdo de Enrique Diaz de A paixdo segundo G.H., inter-
pretada por Mariana Lima em 2003, talvez esteja no outro extremo
dessa linhagem de teatralidades do real. E um espetaculo que confi-
gura exemplarmente o que o ensaista Hans-Thies Lehmann chama
de teatro pos-dramatico, referindo-se, entre outras coisas, a autonomia
radical da linguagem cénica contemporanea, que usa 0 texto apenas
como material de composicdo *°. Ndo por acaso, o trabalho de Diaz
foi criado a partir do romance de Clarice Lispector, adaptado por
Fauzi Arap, 0 que indica a tendéncia dessa cena de apropriar-se de
textos ndo dramaticos, para usa-los mais como matéria cénica que
como matriz de atualizacdo de tramas e personagens. No romance,
Clarice esboca a via de ascese de uma mulher, em um percurso de
conhecimento e superacdo da individualidade, que a conduz a uma
espécie de unido sensorial com uma identidade mais profunda, tal-
vez cosmica. A quase fusdo com a barata “tdo velha quanto um peixe
fossilizado”, uma das passagens mais fortes do texto, revela um pro-
cedimento usual na obra da escritora, que é o de focalizar, em plano
geral, 0s seres mais prosaicos, para aos poucos descobrir e ampliar a
fresta que incita a passagem do campo da experiéncia ao da reflexdo, e
da transcendéncia. Evidentemente, a poténcia metaférica de um texto
dessa natureza desaconselha todo tipo de concretizacéo literal. Talvez
por isso 0s criadores tenham optado pela construcdo de uma lingua-
gem paralela, soma de incis6es de luz, cenografia, figurinos e imagens
projetadas, que tangenciavam, em alguns pontos, 0 romance, mas em
geral permaneciam como escritura de segundo grau, que se justapu-



nha a ele e o interceptava em alguns momentos. A performance de
Mariana Lima talvez fosse a maior responsavel por essa teatralidade
quase autbnoma. Amparada na técnica dos viewpoints da encenadora
americana Anne Bogart, e no método do diretor Tadashi Suzuki, a
atriz criava um corpo cénico que funcionava a partir de varios pontos
de vista espaciais e construfa relagdes elaboradas com os elementos
a sua volta, sempre adensando o centro de gravidade. Seu corpo, sua
V0z, seus movimentos, produziam uma dramaturgia que se justapunha
as palavras, gerando um novo fluxo de imagens de GH a partir de
contextos cénicos e performaticos que, na maior parte do tempo, néo
funcionavam como ilustracdo da narrativa, ainda que a presenga da
atriz e seu estado emocional evidentemente se relacionassem com o
universo ficcional do romance. Se em alguns momentos a proliferagéo
gestual incomodava, seja pelas tentativas mal-sucedidas de ilustrar o
texto, seja por ocultar, sob a exuberancia da partitura corporal, a flui-
dez de algumas metaforas, em geral constituia uma tessitura poética e
sensorial amplificada pelas superficies de linguagem superpostas, anti-
némicas. Sem nunca interpretar integralmente a personagem, agindo
como uma espécie de suporte do texto, a atriz recriava as palavras
com um ritmo e uma respiragao particulares e, a partir deles, construia
uma fala de sincopes, intervalos e siléncios estratégicos, justaposta a
partitura fisica altamente elaborada que desenvolvia no espago. No
inicio, uma sala atulhada de roupas e, na seqliéncia, o “quadrilatero de
branca luz” referido no romance, que em cena servia como tela de
projecdo de imagens. Por exemplo, na cena em que o fundo de um
armario revelava imagens da atriz se debatendo, caindo, pairando, até
se dissolver no fogo. Ou, em outro video, quando a disjuncao corporal
se acentuava, e a tela mostrava apenas os olhos de Mariana, em meio a
fios suspensos e frestas que se superpunham a objetos, luzes e sons gra-
vados. Essa proliferacdo de enunciadores se acentuava com a abertura
de espagos contiguos a cena, pela utilizacdo, entre outros recursos, de
cameras de seguranca, que captavam imagens da atriz em um cémodo
ao lado, ou microfones colocados fora de cena, que abriam o espago
a outras dimensdes.

Além de ampliar o contexto e o0 espaco cénico, a introdu-
cdo das gravagbes sonoras e da imagem em movimento definiam
0 “impulso cinematografico da escritura cénica” bastante comum
no teatro contemporaneo, a que Béatrice Picon-Vallin se refere em
ensaio recente. Associado a acdo fisica da atriz, esse impulso era
responsavel pela criagdo de uma teatralidade complexa ao extremo,
regida por uma Idgica de atomizagéo e fragmentagdo que resultava
ndo apenas da ampliagdo dos suportes técnicos, mas da mistura de
diferentes qualidades de imagem e de presenca cénica, responsavel
pelas “visdes de desequilibrio” que levavam a constante relativiza-
¢éo do que se passava no palco .

As experiéncias diferenciais analisadas permitem especular so-
bre a constituicdo da cena contemporanea como espago movedico,
que projeta teatralidades performativas e instaveis, propondo ao es-
pectador um mergulho arriscado na realidade de seu teatro.
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Artefilosofia, Ouro Preto, n.7, p. 167-174, out.2009

1 PICON-VALLIN, Béatrice.
La mise en scéne: vision et
images. In: PICON-VALLIN,
Béatrice (org). La scene et les
images. Paris: CNRS, 2001, p. 24.
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