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MIDIAS EM CENA

A orientacao das andlises e montagens dos espetaculos teatrais foi
pautada, inimeras vezes e por um longo periodo, no texto e no dramaturgo,
considerado como verdadeiro autor do espetaculo. Esta tradicdo de critica
“textocéntrica” influenciou a maneira como os préprios criticos avaliaram
o teatro durante séculos, restringindo-se muitas vezes a leitura e a
conformidade do texto com as regras aristotélicas em detrimento dos outros
elementos teatrais, sobretudo no que diz respeito ao cardter ritualistico.
Essa soberania do texto pode ser constatada, por exemplo, no levantamento
historico do teatro francés realizado por Jean-Jaques Roubine, que, ao
apresentar as “sete tentagdes do teatro’, discorre sobre o culto do texto e os
rumos que levam a uma dupla soberania no teatro:

O teatro se afirma sempre como servi¢o do texto. O que ndo quer dizer que o
diretor se reduza ao status daquele que impde. Com isso, a propria estrutura de
uma iniciativa teatral criativa supde uma diarquia. Uma dupla soberania, mais
uma vez, que engendra a0 mesmo tempo tensdes e cumplicidades. Dialética
que confere a diregdo seu poder de revelagdo. E que a legitima como arte de
pleno direito (ROUBINE, 2003: 142)
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A partir dessa dupla soberania e do surgimento de novas teorias teatrais,
as hierarquias no teatro sdo questionadas e repensadas. Implodem-se as
margens do texto e se amplia, a partir da década de 50 do século XX, o
exame do signo para o do meio’, e se faz necessario o reconhecimento
do teatro no contexto das midias e das novas possibilidades de percepgao
(MULLER, 2007). Para Hans-Thyes Lehmann, em O teatro pés-dramdtico,
isso ¢ uma premissa basica dos estudos teatrais contemporaneos:

Com o fim da “galaxia de Gutenberg’, o texto escrito e o livro estio novamente em
questdo. O modo de percepgio se desloca: a percepgio simultanea e multifocal
substitui a linear-sucessiva; uma percep¢do a0 mesmo tempo mais superficial
e mais abrangente tomou lugar da percepg¢do centrada, mais profunda, cujo
paradigma era a leitura do texto literdrio. A leitura lenta, assim como o teatro
pormenorizado e vagaroso, perde seu status em face da circulagdio mais
lucrativa de imagens em movimento. Remetendo esteticamente um ao outro
em um processo de repulsdo e atragio, a literatura e o teatro assumem o status
de praticas minoritdrias. O teatro ndo constitui um meio de comunicagdo em
massa. Torna-se cada vez mais ridiculo negar obstinadamente esse fato e mais
urgente refletir sobre ele. (LEHMANN, 2007: 17)

A partir da provoca¢do de Lehmann, assumimos a necessidade de
pensar o teatro sob o ponto de vista de suas aproximag¢des com a narrativa
audiovisual, especialmente no que diz respeito a intermidialidade. Segundo
Jiurgen Miiller (apud PAVIS, 2005: 42), a intermidialidade “ndo significa
nem uma adi¢do de diferentes conceitos de midia nem a a¢do de colocar
entre as midias obras isoladas, mas uma integragao dos conceitos estéticos
das diferentes midias em um novo contexto” E preciso haver, assim, uma
apropriacao dos procedimentos das midias, e ndo da linguagem delas
enquanto codigo, para haver intermidialidade.

Para Patrice Pavis, a teoria das midias, no teatro, “diz respeito tanto
a constitui¢do psicofisica do espectador como a posi¢do intermidia do
espetaculo no interior do qual se reencontram as diversas midias”. Portanto,
observaremosneste estudondoapenasamaneiracomoasmidias,em especial
as audiovisuais, integram-se ao espetaculo, mas também a dimensdo que
elas tomam no contexto teatral, sobretudo no que diz respeito a percepgao
do espectador. (2005: 42)

! Meio, aqui, na acepgio de recurso, artificio.
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Além disso, nos propomos a refletir de que maneira a utilizagao
de recursos audiovisuais pode reforcar a soberania do texto teatral ou
enfraquecé-la na cena contemporanea:

A imagem habitual do teatro de texto perde ainda mais sua validade normativa
e é substituida por uma pratica intermididtica e multimidiatica aparentemente
sem limites. Agora existem lado a lado: um teatro de imagens, que na linha
da tradigdo da “obra de arte total” adota todos os registros das midias; um
ritmo de percep¢do altamente intensificado, segundo o modelo de estética de
video; mera presenca do ser humano, sempre parecendo “lenta” em termos
comparativos; o jogo com a experiéncia do conflito entre o corpo presente e
a manifestagdo imaterial de sua imagem dentro de uma mesma encenagio.
(LEHMANN, 2007: 368)

Assim, trazer as midias audiovisuais para pensar a dramaturgia,
especialmente no que tange a ficgdo televisiva, é abrir espago para se pensar
como uma parte significativa da dramaturgia brasileira contemporanea
absorve seus temas e estruturas para dentro das salas de teatro,
principalmente, quando constatamos que uma quantidade significativa de
autores, especialmente a partir da década de 1980, transitam entre teatro
e TV, como Maria Adelaide Amaral, Dias Gomes, Lauro César Muniz,
Alcione Aratjo, Mério Prata, Domingos de Oliveira, Manoel Carlos e mais
recentemente Miguel Falabella e Maria Carmem Barbosa. Sabato Magaldi
aponta algumas mudangas no contexto teatral e social que justificam
a intensificacdo desse trinsito entre teatro, TV e cinema nas dltimas
décadas:

A par da necessidade de procurar novas fontes, depois da abertura politica,
hé de se entender que a passagem dos encenadores-criadores ao primeiro
plano, iniciada com Macunaima [montagem de Antunes Filho], intimidou
um pouco os dramaturgos. Em grande parte, sentiram-se desestimulados a
cumprir a propria trajetdria, que nio se ajustava a tendéncia todo-poderosa
dos diretores. Veja-se o caso de Maria Adelaide Amaral. Era natural que depois
do imenso éxito da peca De Bracos Abertos, em 1984, todos os seus textos
fossem imediatamente apresentados. No entanto, ela precisou esperar varias
temporadas para que subissem a cena Querida Mamde e Intensa Magia, que
obtiveram também grande sucesso. A falta de resposta imediata a legitima
aspiracdo de ser encenado obriga o autor a tentar outros veiculos, dos quais o
mais prodigo ¢ a televisao. (MAGALDI, 1999: 320)
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Maria Adelaide Amaral, portanto, integra este grupo de dramaturgos
que seguiram em busca de novos caminhos em outras midias e esse novo
oficio influenciara decididamente seu teatro e sera uma vertente autoral a se
destacar desde entdo. A dramaturga iniciou sua carreira teledramaturgica,
como coautora de Meu bem, meu mal, de Cassiano Gabus Mendes, exibida
no hordrio das oito em 1990, fungao que ela ocupou nos anos seguintes em
Deus nos acuda (1992 — exibida no hordrio das sete), de Silvio de Abreu, O
mapa da mina (1993 - sete), outra parceria com Cassiano Gabus Mendes,
Sonho meu (1994 - seis), de Marcilio Moraes e A proxima vitima (1995 -
0ito), novamente com Silvio de Abreu.

A partir dos anos 2000, Maria Adelaide se dedica a minisséries de época:
A muralha, exibida exatamente em 2000, é a primeira a inaugurar esta nova
fase de minisséries historicas da Rede Globo, dando inicio as comemoragdes
dos 500 anos do Descobrimento do Brasil. Baseada no romance homo6nimo
de Dinah Silveira de Queiroz e dirigida por Denise Saraceni, o enredo
se desenvolve em 1600, em meio a histdrias de bandeirantes, indios,
catequizadores e outros atores de um Brasil Colonial.?

Dentro desse direcionamento tematico, portanto, Maria Adelaide estreia
neste formato de ficgao televisiva seriada, ja que antes seus trabalhos para
televisdo se restringiram a novelas (em geral, em carater colaborativo) e aos
seis episddios no segundo ano do seriado Mulher, em 1999. E desde 2000, a
autora vem se revelando uma das mais ativas neste tipo de produgdo. Para
se ter uma ideia, até o ano de 2008, das dezessete minisséries produzidas
pela emissora no periodo, Maria Adelaide assina seis delas.?

> A muralha foi adaptada também no formato de novela, em 1954, por Ivani Ribeiro, para
a TV Record. Além disso, esta versdo é baseada em uma adaptagdo em radionovela do
romance, feita pela mesma autora, para a Radio Bandeirantes, ainda nos anos 1950.

* Minisséries realizadas no periodo de 2008 a 2000: Capitu, de Euclides Marinho, dir.: Luiz
Fernando Carvalho (2008); Poeira em alto mar, de Renato Aragdo, dir.: Marcos Figueiredo
(2008); Queridos amigos, de Maria Adelaide Amaral, dir.: Denise Saraceni (2008); A pedra do
reino, dir.: Luiz Fernando Carvalho (2007); Amazénia, de Galvez a Chico Mendes, de Gléria
Perez, dir.: Marcos Schechtman (2007); JK, de Maria Adelaide Amaral e Alcides Nogueira,
dir.: Dénis Carvalho (2006); Mad Maria, de Benedito Ruy Barbosa, baseada no romance
de Mircio Souza, dir.: Ricardo Waddington (2005); Hoje é dia de Maria (2005), de Luiz
Fernando Carvalho; Um s6 coragdo, de Maria Adelaide Amaral e Alcides Nogueira, dir.:
Carlos Manga e Carlos Araujo (2004); A casa das sete mulheres, de Maria Adelaide Amaral
e Walther Negrao, baseada no romance de Leticia Wierzchowski, dir.: Jayme Monjardim
(2003); Pastores da noite, de Sérgio Machado, baseada na obra de Jorge Amado (2002);
O quinto dos infernos, de Carlos Lombardi, dir.: Wolf Maya (2002); Presenga de Anita, de
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Apesar de se considerar uma autora essencialmente de teatro, a sua
dramaturgia vale-se de elementos da sua experiéncia com outros géneros,
como o romance e a narrativa audiovisual, para se construir e é perceptivel
a maneira como essas novas experiéncias autorais vio ampliando suas
incursoes pelo teatro, tornando-o mais diverso, hibrido e contemporaneo.

Assim, o objetivo deste artigo é apontar, a luz do conceito de
intermidialidade, a maneira como Tarsila, sua primeira peca a estrear
nos anos 2000, evidencia a influéncia das midias audiovisuais no texto
dramatirgico e como a dramaturgia se vale destes fluxos entre diferentes

formas de autoria, entre midias e cena, para se construir.

TARSILA: CONTEXTO E CRIACAO

Tarsila marca uma nova fase da carreira de Maria Adelaide Amaral. A
peca nasce de um pedido da atriz Esther Goes e do diretor de teatro Sérgio
Ferrara, em novembro de 2001, para levar aos palcos a vida da pintora
modernista. A dramaturga concebe o texto teatral a partir de uma pesquisa
intensa sobre a obra de Tarsila do Amaral, bem como de sua contemporanea
e amiga Anita Malfatti, além da leitura de biografias, correspondéncias
e obras literdrias de Oswald e Mdrio de Andrade, bem como de textos
criticos dos dois autores e mais entrevistas com pesquisadores e familiares.*
Em margo de 2003, ano em que foi escrita, estreou em Sao Paulo com Vera
Mancini, Luciano Chirolli, Esther Gées e José Rubens Chacha.

A pega configura-se como um divisor de dguas no que diz respeito
a um deslocamento temdtico em sua obra, anteriormente marcada
majoritariamente por dramas familiares e afetivos — como em Querida
mamde (1994), Para tdo longo amor (1994), Intensa magia (1995) e Para
sempre (1997) - para pegas de carater biografico, experiéncia que a autora
tivera na década de 1980 com Chiquinha Gonzaga, que se repetiu apenas
recentemente, ndo somente nos palcos, com Mademoiselle Chanel de 2004,
mas principalmente nas telas de TV como em A casa das sete mulheres
(2002), Um s6 coragdo (2004) e JK (2006).

Manoel Carlos, baseada no romance de Mario Donato, dir.: Ricardo Waddington (2001); Os
Maias, de Maria Adelaide Amaral, baseada na obra de Eca de Queir0s, dir.: Luiz Fernando
Carvalho (2001); Aquarela do Brasil, de Lauro César Muniz, dir.: Jayme Monjardim (2000);
A invengdo do Brasil, dir.. Guel Arraes (2000); A muralha, de Maria Adelaide Amaral,
baseada no romance de Dinah Silveira de Queiroz, dir.: Denise Saraceni (2000).

4 Ver “A aventura de escrever Tarsila”, em Tarsila, de Maria Adelaide Amaral.
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Além disso, Tarsila congrega, no conjunto de sua obra teatral, elementos
midiaticos: as rubricas evidenciam a influéncia de midias audiovisuais
na produgdo dramaturgica de Maria Adelaide Amaral, com as quais a
autora esteve diretamente em contato devido ao trabalho para a televisio,
além de incorporar claramente a cultura oral e visual do novo século.
Encontramos, por exemplo, uma constante alternincia entre a presenca
tisica dos personagens ficcionais interpretados pelos atores no palco e a dos
personagens da “vida real”, representados — e também presentes, portanto,
no espago cénico - através da utilizagdo de fotografias do acervo pessoal
de Tarsila do Amaral e seus companheiros modernistas. Isso simboliza
uma espécie de ambivaléncia entre o factual e o ficcional que perpassa o
processo de criagdo dramaturgica e resulta no espetaculo.

A maneira também como o formato do material de pesquisa (obras
biograficas, entrevistas e textos criticos) € incorporado a estrutura
dramaturgica - tais como as cenas em que assistimos a cartas encenadas e
depoimentos trazidos ao palco pela técnica de voz-off - revela um carater
narrativo da dramaturgia que, muitas vezes, assemelha-se a uma estética
documental, em que percebemos claramente como a pega é imensamente
influenciada por outros géneros textuais, como a biografia, o documentario
e o relato testemunhal, remontados numa s6 histéria.

Além disso, a pintura e a literatura, oficios dos personagens em cena, dao
ao espetaculo um carater plastico e, sobretudo, intertextual devido as falas,
especialmente de Oswald e Madrio, compostas de textos literdrios, darem,
por vezes, a impressdo de uma pega de colagem de textos. O recorte e a
colagem, nao apenas de textos, mas também de imagens, como fotografias
e telas, refletem certamente uma caracteristica deste processo de concepgéo
da dramaturgia, que interfere ndo s6 no formato da peca, mas também
nas falas das personagens, conforme exemplifica Maria Adelaide Amaral
(2004: 6):

Informagdes sobre a polémica entre Oswald e Mario, gerada pela criagdo do
movimento antropofagico, foram retiradas de varias biografias sobre Oswald,
de O Modernismo, de Raul Bopp, das revistas de Antropofagia e de um texto
de Mario de Andrade, Malazartes, gentilmente cedido pela professora Telé
Ancona Lopez. O mesmo texto também inspirou falas de Mario na cena em
que ele percebe que a pintura esta influenciando a literatura (1924).

Além de uma intertextualidade inevitavel, as rubricas pedem, também,
em alguns momentos, solucdes de intermidialidade, pois sugerem que se
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traga para o palco procedimentos oriundos de outras midias, sobretudo
as audiovisuais, que alteram a percep¢ao habitual do espectador de teatro.
Nesta peca, portanto, encontramos novos paradigmas da construgdo
textual, que nos levam a identificar uma nova concepg¢do de dramaturgia
no contemporaneo.

MODERNISTAS: FOCO, VOZ, IMAGEM

Na primeira cena da peca, o espectador observa Tarsila no palco se
arrumando diante de um espelho: meias e ligas, maquiagem, brincos, vestido
Poiret®. Enquanto a personagem se autoexamina na imagem refletida, sua
voz-off se apresenta:

TARSILA EM OFF: Eu cresci numa fazenda de café entre rochas e cactos... era
muito livre, corria muito, brincava, subia em muros, em arvores e fazia bonecas
de mato. Fora isso, tudo respirava Fran¢a. Nossos sabonetes, nossas leituras, até
os vestidos e os lagos de fitas eram franceses.

VOZ DE HOMEM EM OFF: A senhora disse uma vez que gostaria de ter sido
pianista.

TARSILA EM OFF: Foi a timidez que me empurrou para a pintura [...]
(AMARAL, 2004: 13)

Este didlogo entre Tarsila e a “voz de um homem”, como a simulagdo
de uma entrevista, revela um recurso narrativo que ira vigorar em toda
a estrutura cénica. O teatro tradicionalmente dispensa a media¢io do
narrador, dominio, em geral, atribuido ao género épico-narrativo, apesar
de o teatro contemporaneo vir agregando, de diversas maneiras, cada vez
mais esse elemento estrutural da narrativa.® Décio de Almeida Prado, em
seu ensaio sobre “A personagem no teatro’, distingue inclusive que “o teatro
é a¢do e 0 romance narragao, no entanto, nio é possivel mais trabalhar com
conceitos tao estanques. (2006: 84)

No caso da peca de Adelaide, por exemplo, a agdo é constantemente
intermediada pela narragdo, que se apresenta de formas distintas. Dessa
maneira, encontramos a narrac¢io substituindo a representagdo cénica ou,

5 Paul Poiret, famoso estilista francés dos anos 1920.

° Na tragédia cldssica o coro tinha fun¢des semelhantes ao narrador. Este recurso foi
explorado posteriormente por alguns autores modernos.
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em alguns €asos, uma juncgao de ambos. Como vimos nesta primeira cena, é
frequente um audio da entrevista com Tarsila em voz-off, em que a pintora
situa o espectador no contexto histdrico e nos acontecimentos de sua vida,
revelando seus sentimentos em relacdo a esses episodios. Este recurso,
portanto, possibilita que a propria Tarsila narre sua historia e também seja
uma grande mediadora dos acontecimentos encenados no palco, em que a
voz da personagem, rememorando, revelara ao espectador, principalmente,
0 que sentia no passado, como no exemplo abaixo:

TARSILA: E uma pena. Eu queria que vocé conhecesse a Pagu. Ela é uma moga
tao inteligente e tdo bonita, Mario! Eu e o Oswald praticamente a adotamos!

MARIO: Jorge de Lima tem razdo ao dizer que o anjo da guarda a salvou das
pessoas grandes. Vocé escapou do perigo e conseguiu ser Tarsila. A menina
Tarsila mora dentro desse mulherdo, e vocé é a maior porque continua
inocente.

TARSILA EM OFF: Inocente, por qué? Sera que ele sabia mais do que eu?
Nao naquele momento... A Pagu era tao delicada, tao devotada... (AMARAL,
2004: 13)

Os trechos de entrevista, nem sempre acompanhados da voz do
entrevistador, representam o fio condutor da pega e é o grande responsavel
pela dire¢do da narrativa, principalmente no sentido temporal, ja que a
primeira cena inicia-se em 1922 e a ultima se encerra minutos antes de
Tarsila conceder a entrevista,” em 1971, quando a pintora ja se encontra em
cadeira de rodas.

Geralmente interven¢des de Oswald e de Mdirio também entram
em cena através da voz-off, declamando poemas ou textos literarios,
como, por exemplo, o “Manifesto Antropofagico” O ultimo aparece,
muitas vezes, expressando-se como se lesse cartas para Tarsila ou Anita,
usando expressdes como “Querida Anita’, iniciando um mondlogo que
posteriormente se desdobrara em um dialogo. Nesse caso, o foco é o grande
responsavel por criar uma atmosfera confessional e autorreflexiva da carta,
como observamos também nos exemplos a seguir:

7 Tarsila concedeu uma tltima entrevista em que aparece em cadeira de rodas, assim como

na pega, em 1971 para a Folha de Sio Paulo.
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FOCO EM TARSILA.

TARSILA - Querido amigo: agora sou cubista! Paris estd cheia de amigos: s6
vocé esta faltando entre nos!

[...]
FOCO EM ANITA

ANITA - Fui ver a exposi¢do da Tarsila e gostei muito de certas coisas no
género dela, mas outras ndo gosto. Acho-as pouco sinceras. A Negra é ruim,
alias, penso que a dona rompeu relagdes comigo por causa dessa tela. Nao gosto
da Cuca. Gosto muito do Morro da Favela. Adorei os anjinhos mulatinhos,
mas nao gostei do auto-retrato nem coisas a Léger e outras que no desenho me
lembram Rousseau.

FOCO EM MARIO

MARIO - E um direito seu, mas vocé devia dizer isso a ela em vez de ficar
com essas reservas diplomaticas. Tarsila ¢ uma mulher generosa e tenho certeza
que em questdes de critica ela aceita todos os julgamentos, desde que sejam
sinceros e bem pensados. (Idem: 30-41)

Algumas falas, em outros momentos, também reproduzem oralmente
cartas, no entanto, ouve-se apenas a Vvoz, sem a presenca, portanto,
dos intérpretes, indicando, assim como no caso da narragido de Tarsila
na simulagdo de uma entrevista, um cardater narrativo da estrutura
dramaturgica. A narragao, assim, se constrdi através da técnica de voz-off,
em cenas estruturalmente diversas.

Uma delas, a de menor ocorréncia, é quando a luz cai em resisténcia
ou ha um blecaute, ou seja, uma simples passagem de cena. Nestes casos, o
texto surge como corpo estranho, exterior ao palco e aos corpos.

O importante aqui é perceber a separagao entre voz e falante, iniciada
desde a criagdo do telefone e do fondgrafo, por exemplo, potencialidades
exploradas pelo radio, posteriormente pelo cinema e pela televisdo. Se
pensarmos na presenca do corpo humano como um ponto central no teatro,
percebemos como este tipo de narragio afeta radicalmente a percep¢ao do
espetaculo, ja que o efeito da materialidade dos corpos, a presenga fisica
e a intensidade do corpo teatral sdao o que o diferencia essencialmente de
outras artes.

Além disso, a divisdo entre voz e falante, como observamos neste tipo
de dramaturgia, parece fragmentar também a protagonista no palco: uma,
a personagem-narradora, que se situa no tempo da memoria e estd em
cena apenas pela voz; outra, uma personagem da encenagao, que se situa
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num tempo especifico da historia e revela um momento pontual da vida de
Tarsila.

Como uma arte nao reprodutivel, em que “o aqui e agora™ ainda ¢ um
elemento constitutivo, a inser¢do no teatro deste tipo de recurso atesta
a maneira como a apropriacdo de outras midias tem modificado o seu
cardter ritualistico, uma vez que a presenga corporal, neste caso, guarda a
existéncia auratica no teatro. Hi momentos na pega, por exemplo, em que a
personagem estd em cena, mas sua voz aparece reproduzida e ampliada no
palco através de tecnologias que permitem desprendé-la do corpo:

FOCO NA TELA DE DELAUNEY - A TORRE E. TARSILA ENTRA, PEGA O
QUADRO E O COLOCA CONTRA A PAREDE. E COMECA A PEGAR OS
OUTROS QUADROS FAMOSOS - LEGER - E COLOCA-LOS NO CHAO.
ESSES SAO OS QUADROS QUE ELA VAI VENDER. E SOBRE ESSA CENA.

VOZ MASCULINA EM OFF - Ele era sincero quando dizia que ainda amava
a senhora?

TARSILA EM OFF - Talvez, ao modo dele... mas para mim soava como
amoralidade e cinismo... De qualquer maneira, 1930 foi um divisor de aguas.
A vida nunca mais seria como antes, o0 mundo tinha mudado inexoravelmente!
(Idem: 61, grifo nosso)

Esta quebra do valor ritualistico e a inser¢ao de técnicas de reprodugao
no espago cénico sao ainda mais intensas quando percebemos a associagao
entre esta voz-off e imagens dentro do espetaculo. As imagens, em geral
fotografias de reunides, viagens, retratos de familia, e até de moveis e objetos,
se organizam temporalmente em consonancia com a narragdo e apontam
para outras condi¢des de visio e de audigdo, bem como uma maneira
distinta de representa¢do do real em cena. Vemos, assim, que ndo apenas
a voz, mas também as imagens sdo recursos narrativos dentro do espago
cénico, que acarreta uma narrativa também visual. Alguns exemplos:

« Telas

SEQUENCIA DE TELAS QUE TARSILA TROUXE PARA O BRASIL - AS DE
ARTISTAS FAMOSOS E AS SUAS CRIACOES DE 1923 - E SOBRE ESSAS
IMAGENS:

® Para uma apreciagio do conceito, ver “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade

técnica’, em Magia e técnica, arte e politica, de Walter Benjamin.
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VOZ DE MARIO EM OFF - Querida Anita, Tarsila voltou trazendo obras
de Delaunay, Léger e Gleizes. Paulo Prado trouxe um Juan Gris. Oswaldo
também trouxe um Léger admiravel. Mas quem me surpreendeu foi Tarsila,
que progresso. Aquela Tarsila indecisa e insipiente que conheci, desapareceu.
Vé-se que muito ouviu, muito leu e muito pensou.

« Telas e fotos

FOTOS DAS DUAS VIAGENS - AO RIO E AS CIDADES HISTORICAS
ENTREMEADAS PELAS OBRAS QUE TARSILA PRODUZIU NESSE
PERIODO INSPIRADAS POR ELAS.

TARSILA EM OFF - Em Minas encontrei as cores que adorava quando era
crianga. Ensinaram-me depois que eram feias e caipiras, me refinaram o gosto
e eu perdi o que mais gostava: o verde cantante, o amarelo berrante, o azul
purissimo, o rosa desavergonhado.

« Fotos

BLECAUTE. SEQUENCIA DE FOTOS DE OSWALD COM JULIETA, MARIA
ANTONIETA E OS FILHOS EM DIFERENTES IDADES.

VOZ DE HOMEM EM OFF - A senhora chegou a falar com ela?

VOZ DE TARSILA EM OFF - Nio... isso néo teria o0 menor cabimento... mas o
Oswaldo gostava de aproximar as mulheres dele de mim... E os filhos também...
eu acabei me afeigoando muito a todos os filhos do Oswaldo... (Idem: 34, 36, 75)

Como vemos nos exemplos, ndo é o uso da fotografia propriamente
que fissura o aspecto ritualistico do teatro, posto que a natureza das
fotos dos personagens historicos conserva ainda valor de culto, como
acredita Benjamin (1994: 174), mas sim a maneira como essas imagens
se organizam a partir de um procedimento oriundo do audiovisual, como
numa montagem de um filme ou um programa de televisao, formado por
sequéncias e cortes, onde, neste caso, a voz faz um caminho constante de
ida e volta aos corpos de seus personagens.

A pintura é, na maioria das vezes, também projetada, sendo algumas
vezes entremeadas por fotos.” Tanto nestas telas quanto nas fotografias,
o papel da iluminagio é de fundamental importancia. E ela, ao lado da

° Algumas pinturas, no entanto, s3o exploradas em cena sem projecio, apenas com o auxilio
da iluminagéo, que as foca no palco.
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musica, a responsavel pela mudanca de espaco e funciona, de certa forma,
também como uma espécie de camera dentro do espetaculo, uma vez que
através dela se alternam imagens e corpos, agindo, portanto, como uma
grande direcionadora do olhar. Isso fica explicito especialmente nas duas
cenas abaixo:

FOCO SOBRE UMA SERIE DE FOTOS DA SEMANA. SOBRE AS FOTOS, A
VOZ DE MARIO EM OFF. FECHA COM UM CLOSE EM MARIO.

VOZ DE MARIO EM OFF - Mas como tive coragem para dizer versos diante
de uma vaia tdo barulhenta que nio dava para ouvir nem o que Paulo Prado me
gritava na primeira fila de poltronas? [...] (Idem: 14)

FOCO NA FOTO DO GRUPO QUE FOI A EXPOSICAO DE TARSILA EM
JULHO DE 29. DESTAQUE PROGRESSIVO NA FOTO DE PAGU E SOBRE
ESSAS IMAGENS EM OFF:

RAUL BOPP EM OFF - O que ¢é que vocé pensa da antropofagia?
PAGU EM OFF - Eu nio penso: eu gosto. (Idem: 54, grifo nosso)

Percebe-se nessa oscilacdo constante entre narrac¢des e episodios de
didlogo a mudang¢a de um paradigma de teatro essencialmente dialogico,
que se modifica a partir de procedimentos iniciados por outras midias:'

Antes, parece realista que se manifesta aqui uma estética que busca a proxi-
midade com a percepgio artificialmente alterada. [...] Nesse sentido, podem
ser consideradas como um reflexo da percep¢do mididtica fragmentada a
sobreposigdo e a recorrente interrup¢io abrupta das cenas e das a¢des. Assim
como, no cotidiano, a televisdo e o video a nos contentar com um minimo
de continuidade e unidade, a seguidamente mudar o foco de aten¢do entre
um momento de a¢do na tela da TV e a realidade do dia-a-dia (ou uma outra
emissora), também no teatro novo [...] os atores alternam contatos (aparente-
mente) privados com representacao, niveis de realidade diversos com universos
de imagem. (LEHMANN, 2007: 369)

Sendo assim, é a partir dessa narracao audiovisual que é feito o
ordenamento do tempo, através de saltos temporais. A dramaturgia da
peca propoe a organizagao da biografia da pintora desde 1922 até o inicio

'® Mudanga ja esbocada em De bragos abertos.
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dos anos 1970, quando falece, convertendo em cenas momentos e época
diferentes que transcorrem majoritariamente através das narragdes da
protagonista conectadas as suas cenas com os demais personagens. O
tempo da representacio, dessa forma, é o tempo todo seccionado por outro,
o da narragdo, sendo que em alguns momentos eles coexistem, quando
encenagao (sem dialogos) e narragdo, em voz-off, se amalgamam.

Ressaltamos ainda que a pintura e a literatura, apesar de muito presentes
na dramaturgia do espetaculo, sobretudo em relagdes de intertextualidade,
ndo estdo estética e sistematicamente independentes da constru¢do drama-
turgica, pelo contrario, estao a servigo dessa construgao. Trazer para o espago
cénico, por exemplo, a experiéncia estética da pintura como sua estrutura
tatil, a superficie, as cores, as relagdes espaciais e as relacoes de composicio,
seria uma forma de intermidialidade entre artes plasticas e teatro.

As telas de Tarsila e de outros artistas, no entanto, geralmente possuem
carater ilustrativo e relagdes de sentido dentro da estrutura dramatica, ja
que estdo sempre associadas aos acontecimentos de sua vida pessoal em
cena €, um pouco menos frequente, ao contexto historico e artistico do
Brasil. As imagens possuem valor semantico.

Em Tarsila percebe-se a influéncia de uma cultura audiovisual que se
aproxima muito mais da narrativa seriada da televisdo do que propriamente
do cinema, como, por exemplo, pela sua divisio em “capitulos” da vida da
pintora modernista, com longos saltos temporais, que se inicia na primeira
cena, onde rememora sua infancia e termina quando vai conceder sua tltima
entrevista, num prenuncio de sua morte."!’ Ao mesmo tempo, estas cenas
fragmentadas representam episodios da vida de Tarsila, mas apenas juntas
compdem o “todo’, ou seja, sua biografia, que a peca se propde a contar.

A forma seriada da narrativa, no entanto, nio foi inventada pela televiséo.
Formas epistolares da literatura, como cartas e sermdes, narrativas miticas,
como As mil e uma noites, a literatura do século XIX publicada em jornais,
o famoso folhetim, a radionovela e os proprios seriados do cinema, nascidos
por volta de 1913, sdo formas de narrativa seriada.

Segundo Arlindo Machado, além dessa ligagao histdrica, a natureza da
televisdo, como meio e por sua forma de recep¢ao, ja pressupde uma natureza
seriada. O palco e uma sala de exibi¢ao, por exemplo, congregam grandes
plateias e proporcionam um espetaculo que é sentido coletivamente, sendo

'O aparecimento de Oswald na cena final, j4 morto, também simboliza a morte de
Tarsila.
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o cinema e o teatro ocasides mais “especiais’, na maioria das vezes, enquanto
oradio ea TV sdo de carater mais individual, isto é, o espectador geralmente
¢ solitario e tem mais autonomia, pode desligar o aparelho, mudar de
estagdo ou canal, etc. Eles transmitem, assim, um fluxo de informagdes,
noticidrios e entretenimentos muito alto, além de o espectador estar sujeito
a muitos tipos de desvio e de distragdo por estar em ambiente doméstico,
que, muitas vezes, lhe exige e concorre atengao. Por isso, ha nesses meios
a necessidade de fixar horarios, personagens, formatos, sendo a produgédo
seriada uma solucio:

Um produto adequado aos modelos correntes de difusdo ndo pode assumir uma
forma linear, progressiva, com efeitos de continuidade rigidamente amarrados
como no cinema, sendo o telespectador perdera o fio da meada cada vez que a
sua atencdo se desviar da tela pequena. A televisdo logra melhores resultados
quanto mais a sua programacio for do tipo recorrente, assume dispersao,
organizando a mensagem em painéis fragmentarios e hibridos, como na técnica
de collage. (MACHADO, 2000: 87)

Certamente esta ideia de colagem, ndo apenas de textos diversos, mas de
linguagens diversas congregadas em um sé meio, influencia também o teatro
contemporaneo, inclusive porque o espectador de teatro também é um tele-
espectador, que hoje é estimulado muito mais pela cultura televisiva do que
em qualquer outra época. Sendo assim, ele estd muito mais acostumado a
este tipo de narrativa seriada do que a unidade aristotélica, por exemplo.
Em Tarsila, vemos como a estimulagéo visual, a forma episddica do enredo
e a narragdo em voz-off estdo em consonancia com um novo paradigma do
teatro contemporaneo, como nos descreve Aquino:

Certamente, uma das dificuldades a serem enfrentadas encontra-se no fato
de que houve uma mudanga no gosto do publico, cuja sensibilidade nio
se acha mais em sintonia com pegas que exijam atengdo a didlogos densos,
intelectualmente desafiadores. [...] Ndo temos mais paciéncia para ouvir um
texto, a ndo ser em pequenas doses, entremeadas de intensa estimulagio visual,
sensorial. (AQUINO, 2005: 298)

No caso do Brasil, a televisao também influencia em outras instancias.
As tematicas, os atores e até mesmo a produgdo de pecas nacionais estdo
vinculados a légica deste veiculo de massas. Montagens com atores globais,
por exemplo, muitas vezes sdo garantias de patrocinios e quantidade de
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publico. As telenovelas, nos ultimos trinta anos, viraram verdadeiros
produtos de exportagao — sobretudo, dada a especializagdo e a tecnologia
da maior emissora do pais —, sdo acompanhadas praticamente todos os dias
por uma parcela muito expressiva da populacdo e acabaram invadindo e
influenciando uma boa parte da dramaturgia brasileira.

Yan Michalski, no artigo “Uma temporada de transi¢do’, apresenta uma
reflexdo sobre o teatro dos anos 1980 em que ja enxergava isto:

O fato é que o teatro constituido como empresa tornou-se - e talvez nem pudesse
deixar de se tornar - cada vez mais prudente. Prudéncia no caso exercida
ndo s através do tradicional refigio da comédia de boulevard ou outros
empreendimentos declaradamente comerciais, mas também através da adogao
cada vez mais generalizada de uma técnica narrativa e de uma linguagem cénica
lineares, em que o publico condicionado - e como! - pelo cddigo narrativo da
telenovela pudesse sentir-se em casa e a vontade. (MICHALSKI, 2004: 368)
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