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This work is dedicated to the study of the correlations between the dramatic
and pictoric discourse present in the dramaturgic text of Pablo Picasso The desire
caught by the tail. The study aims to analyze the images created by Picasso in his
dramaturgic text with the idea of collage as the backbone of his scenic thinking.
The understanding of collage, from the idea of shock operated between heter-
ogeneous materials, is the object of investigation and reflection of this research
through the images created by Picasso in his theatrical play. The work seeks to
analyze this dramaturgic work with the intention of establishing parallels between

distinct representative languages.
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O estudo em questao pretende analisar algumas imagens cénicas e dra-
maticas criadas por Picasso em seu texto dramaturgico O desejo pego pelo
rabo (Picasso, 1997), a partir da conceitua¢ao de Marjorie Perloff sobre
colagem e de algumas obras de colagem de Picasso. A compreensao
da colagem a partir da introdu¢do na obra de materiais da experiéncia
cotidiana e o choque operado entre esses materiais heterogéneos é o
objeto de investigacao e reflexdo desse artigo através das imagens cria-
das por Picasso em sua peca teatral.

O entendimento de que o que dizemos sobre o mundo é em si parte
dele mesmo torna-se central para a compreensao da nog¢ao de colagem.
No caso de Picasso e suas colagens, aplicar a pintura, que ¢ do mundo,
as coisas do mundo € entender a pintura como mais um objeto de mani-
pulacdo, onde as fronteiras entre o simulado e o real ficam removidas
criando uma imagem em crise. Esta imagem se caracteriza pela tensiao
entre elementos contraditorios, estabelecendo o choque e o aspecto de
colagem que acabou por caracterizar boa parte da produgio artistica
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moderna e contemporanea. A imagem tensionada, em crise, traz em si
um sentido de colapso, de perturbac¢ao da ordem. O trabalho com a cola-
gem abala a nog¢ao de identidade, de sistema, nog¢des tao caras as obras
de arte, até o seu questionamento mais radical com as vanguardas artis-
ticas do inicio do século xx. Essa obra em colapso, fragmentada, defla-
gra a precariedade das regras artisticas, da distingdo espacial entre o
dentro e o fora, entre arte e vida, sonho e vigilia, ou mesmo o limite entre
o sagrado e o profano. E a perda da imagem hegemdnica, o desloca-
mento da supremacia da constancia daimagem e aincorporagio da plas-
ticidade, da sensorialidade e do carater operatdrio no fazer artistico.

Todas essas questdes levaram a abordagem do texto dramatico de
Picasso a mergulhar no levantamento de algumas caracteristicas das
obras de colagem do artista, que poderiam também servir a pesquisa
como uma chave interpretativa para as imagens criadas por Picasso em
sua peca. Assim, o artigo inicialmente mergulha na compreensio da
ideia de colagem de Marjorie Perloff para nortear a reflexao.

A nogdo de colagem tornou-se central a pesquisa e o caminho de
entrada para a analise da peca. Ao trabalhar com a ideia de colagem,
as categorias de tempo e espago tornam-se fundamentais para reflexio.
Compreendida como malha de fragmentos deslocados, como composi-
¢do de indicios contraditdrios, a colagem altera a nog¢io de totalidade,
que passa a ser vista como materiais recortados em novas associagoes.

Marjorie Perloff, no capitulo intitulado «A inven¢ao da colagem» de
seu livro O momento futurista, define o procedimento como «contraste
de materiais diretamente empregados como coisas em justaposi¢cao aos
elementos liricos» (Perloff, 1993: 102). Para a autora, um «jogo de dife-
rencas» se estabelece, entre outros aspectos, através da separac¢do do
objeto de seu campo de origem e sua reativa¢ao em outro ponto. A cola-
gem é compreendida como uma transplanta¢do, uma readeréncia, uma
citacdo, questionando a autoridade da assinatura. Segundo Perloff,
a nog¢ao de colagem ¢é entendida como perda de uma ordenagao cen-
tral, quebra das rela¢Ges logicas, a favor de relagdes de similaridade e
equivaléncia:

Cada elemento citado quebra a continuidade ou linearidade do discurso
e conduz necessariamente a uma dupla leitura: a do fragmento perce-
bido em relacdo ao seu texto de origem, e a do mesmo fragmento como
incorporado em um novo conjunto, uma totalidade diferente. O estrata-

gema da colagem consiste também em nunca suprimir inteiramente a
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alteridade desses elementos reunidos em uma composicao temporéria.
(Perloff, 1993: 103)

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

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

Afolhade jornal nunca foi usada a fim de se fazer um jornal. Foi usada para
se tornar uma garrafa ou qualquer coisa desse tipo. Nunca foi usada lite-
ralmente, mas sempre como um elemento deslocado de seu significado

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

A questao apontada por Perloff da separacao do objeto de seu campo
de origem e sua reativa¢do em outro lugar me interessa verificar, pois
compreendo os elementos que compdem a cena no texto de Picasso,
estruturados de forma a criarem sinteses constantes que imediatamente
sao desfeitas ao entrarem em contato com outros elementos. Esses ele-
mentos parecem ter sido deslocados de sua func¢ao habitual e reativados
em outros contextos a partir do choque entre materiais heterogéneos.

Tendo em mente essas questdes relativas a colagem, concentremos
agora na analise da peca. O desejo pego pelo rabo foi escrita em 1941,
durante o periodo em que Picasso viveu em Paris, em plena ocupagao
nazista. Nesta fase, foi proibido de expor seus trabalhos pelas autori-
dades alemas e dedicou-se, entre outras experiéncias, a escrever o
texto em questdo. Ainda durante a guerra, a peca obteve uma leitura,
ocorrida em 1944, na casa de seu amigo Michel Leris, diante de um
publico de amigos em que estavam presentes Jean-Paul Sartre, Simone
de Beauvoir, Dora Maar, Albert Camus, Lacan, Georges Braque, Sabartés,
entre outros.

A peca é dividida em seis atos, com um numero de cenas variado em
cada um. O primeiro e o segundo atos sao compostos por duas cenas
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cadaum deles, o terceiro ato € composto por trés cenas e o quarto, quinto
e sexto atos sdo compostos por apenas uma cena longa. Embora os perso-
nagens se mantenham durante toda a pe¢a, as cenas sao independentes
umas das outras. A peca nao possui uma narrativa linear. As constantes
rupturas apresentadas no texto, que aparecem desde a sua estrutura até
seus materiais narrativos, sugerem o choque e acentuam o carater inor-
ganico da obra.!

Ha uma clara vinculagao entre o texto escrito por Picasso e um texto
cénico proposto pelo autor que se estabelece no exercicio de combina-
¢ao dos diversos enunciados. Percebo em sua peca a estruturacio de
uma gigantesca partitura que combina o espaco, o texto verbal, as sono-
ridades, a luz e a performance do ator. As rubricas de Picasso sdo parti-
cularmente reveladoras. Em muitas delas é possivel observar o autor
dirigindo uma cena sem palavras e de teor plastico. Uma experiéncia de
teatralidade? vivenciada através de estimulos visuais e auditivos que
convidam o leitor.

A tradugao dessas fissuras na estrutura dramatica do texto pode ser
verificada em diversos aspectos da experiéncia artistica, seja na apa-
rente estaticidade da peca, que parece nio avancar em termos dramati-
cos, e que pode ser percebida pelas repeti¢oes de falas e cenas, ou entao
na relacdo cada vez menos determinada entre a situagdo e a ac¢ao, exi-
gindo uma reconstru¢ao constante por parte do receptor. Esta cocriagao
do leitor/espectador é precipitada pela fragmentagao da percep¢ido que
se da em todos os niveis da estrutura narrativa, na linguagem, no uso da
luz, da musica ou mesmo na configuracao dos personagens.

Os personagens sio intrigantes e inconclusos. Seus nomes ja sio
indicios desse fato: O Pé Grande, A Angustia Gorda e A Angustia Ma-
gra, A Ponta Redonda, Os Dois Totds, As Cortinas, A Cebola, A Torta,

1 Este conceito é aqui trabalhado a partir das nocdes de obra orgéanica e inorganica desenvolvi-
das por Peter Burger no livro A teoria da vanguarda. Procurando distingui-las, o autor define:
«Num sentido geral, a obra de arte estabelece-se como unidade de generalidades e particula-
ridades. Esta unidade, sem a qual é impossivel conceber uma obra de arte, realiza-se, no
entanto, de modos muito diferentes nas diversas épocas da evolucdo da arte. Nas obras de arte
organicas (simbolicas) a unidade do geral e do particular verifica-se sem mediacdes; nas obras
inorganicas (alegoricas), pelo contrario, entre as quais se encontram as de vanguarda, existe
mediacdo [...] A obra de vanguarda nado nega a unidade em geral (se bem que os dadaistas o
tenham tentado), mas um determinado tipo de unidade, a relacdo entre a parte e o todo carac-
teristica das obras de arte organicas» (Burger, 1993: 101-102).

2 Patrice Pavis conceitua este termo como «aquilo que, na representacao ou no texto dramatico
é especificamente teatral (ou cénico)», ou ainda, de forma mais especifica, referindo-se a defi-
nicdo de Roland Barthes, «é uma espessura de signos e de sensacdes que se edificaem cenaa
partir do argumento escrito, é aquela espécie de percepcao ecuménica dos artificios sensuais,
gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que submerge o texto sob a plenitude de sua lin-
guagem exterior» (Pavis, 2007: 372).
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O Siléncio, Sua Prima. Os proprios nomes dos personagens indicam seu
carater fragmentario. Eles sdo pedagos de corpos, sentimentos deslo-
cados ou desdobrados, pedagos de objetos, legumes, frutas e animais
destacados de seus ambientes. O duplo, o desmembramento de um per-
sonagem em dois, como ¢ o caso de A Angustia Magra e A Angustia
Gorda, por exemplo, acentua ainda mais a falta de singularidade dos
objetos e pessoas retratadas.

Os corpos em pedagos como, por exemplo, O Pé Grande e A Ponta
Redonda, e momentos de pura escatologia determinam uma presenga
corporal muito forte e violenta em meio a perda clara da ideia de sujeito
e de subjetividade. O corpo, em varias passagens do texto, também se
afigura como o lugar da dor. E um corpo partido, com tensdes, que viven-
cia situagOes extremas como fome, frio, sede, calor e desejo.

Ha no texto um claro caminho de substitui¢io de uma visao mais
concludente por uma percep¢ao mais aberta e fragmentaria. As estru-
turas produzidas através de todos os elementos propostos na peca sao
antes parciais que totais, enfatizando um inacabamento constitutivo.
Como na forma de figurar seus personagens, através dos quais os seres e
objetos se apresentam aos pedacos, fraturados, por meio de persona-
gens que sao apenas um pé, uma angustia dividida entre gorda e magra,
um membro da familia isolado, a prima, ou apenas a extremidade de
alguma coisa, a ponta redonda.

A sensacdo de fragmentacao parece corresponder as intromissoes de
planos notados nas obras cubistas e que se tornaram praticamente uma
linguagem na modernidade. Essa nova forma de figura¢ao determinou a
multiplicacdo de experiéncias que atravessam e interrompem a narra-
tiva, instauram uma superposi¢ao de tempos e espagos e alteram a nogao
de temporalidade. Na peca verificamos esses indicios através de varios
aspectos, seja na composicao dos personagens, nas mudancgas de luz ou
no uso da musica. Ha uma coexisténcia de tempos e espagos superpondo
planos distintos, muitas vezes dentro de uma tnica cena.

A linguagem observa as mesmas nogdes de fragmentacao, incomple-
tude e jogo encontradas em todos os outros elementos do texto. A narrativa
¢ breve, as cenas nio se estendem muito. A linguagem néo ¢é referencial,
nio remete o leitor ou espectador a um universo distante da experiéncia
cénica. Ela, ao contrario, € matéria podendo ser trabalhada concre-
tamente através de seus ritmos, duragoes e sonoridades. Os dialogos
em sua maioria sdo compostos por frases curtas e muitas vezes com
repeticdo de termos e palavras. A essas frases curtas intercalam outras
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extremamente longas com um fluxo verbal que parece sublinhar sua
busca de sentido e comunicabilidade.

O texto ndo apresenta o uso de letras maiusculas no inicio das frases,
de virgulas ou de pontos finais. Frequentemente algumas frases do texto
sdo separadas por travessOes e a maioria das rubricas € indicada por
parénteses. Todas essas op¢Oes ndo so conferem ritmo as palavras, como
determinam um desenho a escrita da peca. Uma escrita como ato € con-
figurada por Picasso ao aproximar sua escrita dramatica a cénica, ao
acreditar que as duas se ddo de forma concomitante. Ele escreve a cena
pensando-a no espago, na relacdo com os demais elementos, fato que
se confirma em suas rubricas. Quase nao ha interlocu¢ao, o discursondo se
constrdi plenamente, apontando para uma estrutura inconclusa, em que
ojogo de associagGes, acumulagGes e oposigdes se torna o aspecto domi-
nante de toda a narrativa.

Essas acumulag¢oes e rupturas provocam deslocamentos de sentido,
criando tensdes através do evidente rompimento com a linearidade do
discurso. O fluxo narrativo cede lugar a uma experiéncia compdsita
estruturantes das obras de colagens cubistas.

O jogo de associagdes, repeticdes e contrastes estende-se também
a cena. Planos se interpenetram, objetos, trechos musicais, referéncias
a animais e pessoas se confundem num jogo de transformagdes perma-
nente. Um espaco de sensagdes é criado pela introdug¢ao de experiéncias
tateis, auditivas, olfativas, comestiveis e visuais. Todos os sentidos pare-
cem conversar e, nesse contato, cria-se uma zona de atrito, um dialogo
que também ajuda a romper com a nog¢ao de causalidade no interior das
experiéncias cénicas ou mesmo entre as cenas, que assim ganham em
independéncia. A ideia de colagem ¢é constante e se estabelece através
darede de analogias e rupturas estruturadas pela linguagem e na tensao
entre os diversos materiais, espacialidades e tempos diferentes que con-
fluem nas cenas.

Na cena II do ato I, apresenta-se um momento no qual o carater de
colagem e a forte presenca corporal tornam-se bem evidentes. A cena
comeg¢a com uma rubrica que indica uma mudanga de luz. Picasso sugere
que sejauma «luz de tempestade». A cena segue com os personagens das
Cortinas agitando-se e, no final de sua fala, indica que elas deveriam estar
«rindo e peidando». A pequena fala dita por elas, alids, 0 inico momento
falado da cena, € composto por um texto repleto de imagens contradito-
rias que se constroem e no instante seguinte se desfazem:
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As Cortinas agitando-se

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

Uma noite pestilenta em porcelana da China noite de tempestade em

meu ventre incoerente (rindo e peidando) (Picasso, 1997: 21)

Apos afala das Cortinas, Picasso sugere, através da rubrica, a entrada
da musica A dan¢a macabra, de Saint-Saéns, e em seguida que «pés de
chuva» comecem a cair e «fogos-fatuos» corram pelo palco.

Todo um universo externo a pega € convocado ao escutarmos a com-
posicao. Ao mesmo tempo em que a intromissao musical cria um choque
a0 nos remeter a uma dimensao externa a narrativa, a musica, ao entrar
em contato com as indica¢Oes de luz (fogos-fatuos) e as marcagoes céni-
cas (a agitacdo das Cortinas), cria uma logica propria e estabelece um
quadro polifénico, em que os diversos elementos, a principio dispares,
conversam e criam o ambiente desejado por Picasso.

Assim como na colagem, a experiéncia espacial é importante. Aqui
também a luz se especializa através dos deslocamentos na cena e no
ritmo dessa ocupac¢do. Segundo a rubrica, os fogos-fatuos «correm»
pelo palco, imprimindo um ritmo acelerado a situa¢do, conferindo a
luz uma pulsa¢do e uma dimensao temporal experimentada no espaco.
A luz ganha um valor ideografico. Através de sua dimensao espacial e
temporal ela ocupa a cena e a desenha, criando formas no tempo e no
espaco.

Novamente o carater de justaposi¢ao e colagem € operado. Seja no
texto das personagens das Cortinas, através de imagens opostas e de
ruptura, como «noite acariciante» e «noite pestilenta» ounaimagem de
«porcelana da China» e «tempestade em meu ventre» que associamos
ao ato de rir e peidar, seja na entrada da musica de Saint-Saéns em meio
ao espaco ficcional. Para completar, um jogo de linhas e planos se esta-
belece na cena com as sugestdes da chuva e dos fogos que riscam o palco.
A cena como um todo sugere o corte, o fracionamento inerente a cola-
gem. A justaposicdo de elementos, o jogo de opostos, a velocidade em
que a todo o momento a cena se transforma ao entrar em contato com
um novo elemento proposto pelo artista, tudo isso parece criar uma
associacdo entre o processo das colagens de Picasso e sua escrita drama-
turgica. Sensagdes organicas desordenadas e sem controle também se
apoderam das personagens. E o corpo proclamando seus desejos que é
apresentado por Picasso.
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Outro momento interessante pode ser verificado na cena 11 do ato 11,
onde novos personagens, elementos cénicos e fragmento musical sdo
introduzidos e propostos ao lado de imagens corporais fortes:

(mesmo cendrio)

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

Angustia gorda e a Anglstia magra as Cortinas (idem, 26)

Nesta cena, temos uma enorme banheira cheia de espuma que atra-
vessa o palco carregada por dois «homens de cogula» (homens de
capuz) e de onde saem diversos personagens. A escolha de um objeto
do cotidiano que se apresenta em lugares reservados e se caracteriza
pelo peso, aimobilidade e o uso individual é tratado pela cena de forma
movel e coletiva desconstruindo um principio de caracterizacdo do
objeto. Ao mesmo tempo em que nos lembramos do objeto banheira,
ele se descaracteriza ao adquirir novas fung¢des neste jogo de transfor-
macgoes e impermanéncias. A banheira, portanto, perde o seu carater
de imobilidade ao ser carregada pelos «homens de cogula» e seu uso
individual, ao permitir que de dentro dela saiam as cabegas dos perso-
nagens O Pé Grande, A Cebola, A Torta, Sua Prima, A Ponta Redonda.
As dimensdes da banheira também sio alteradas. Segundo a rubrica de
Picasso, «dois homens de cogula trazem uma banheira imensa cheia
de espumax. O objeto banheira foi redimensionado assumindo a condi-
¢dode presenca e auséncia. Ela esta presente enquanto signo banheira,
mas metaforicamente transformada através das novas proporgdes
adquiridas.

Um acumulo de imagens sobrepostas ¢ sugerido. No entanto, no jogo
de justaposi¢des, apenas partes dessas imagens tornam-se aparentes
como, por exemplo, as cabecas dos personagens que tém seus corpos
imersos na banheira, ou o fragmento de violino da «Tosca». A cena
segue com uma brincadeira infantil de esconde-esconde e divertimen-
tos sexuais:

A Cebola
Puta velha putinha
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A Ponta Redonda

Onde que vocé acha que esta caro amigo em casa ou no bordel

Sua Prima

Se vocé continuar ndo tomo mais banho e vou embora

A Torta

Onde esta meu sabonete meu sabonete meu sabonete

O Pé Grande

A malandra

A Cebola

E a malandra

A Torta

E bom esse sabonete cheira bem esse sabonete

A Ponta Redonda

Vou meter esse sabonete em vocé

O Pé Grande

Bela crianca quer que eu a esfregue?

A Ponta Redonda

Que marafona (idem, 27)

Uma fala do personagem do Pé Grande parece bem reveladora da
presenca corporal e as suas conotagdes sexuais:

O Pé Grande

Vocé tem as pernas bem feitas o umbigo bem esculpido a cintura fina os
seios perfeitos a arcada da sobrancelhas transtornante e sua boca é
um ninho de flores suas ancas um sofé e o assento mével de seu ventre um
camarote nas touradas nas arenas de Nimes suas nadegas um prato de
cassoulet e seus bracos uma sopa de barbatana de tubarao e seu e seu
ninho de andorinhas ainda o fogo de uma sopa de ninhos de andorinhas
mas meu repolho meu pato e meu lobo fico transtornado fico transtor-

nado fico transtornado (idem, 27)
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O corpo feminino € associado a imagens de comida, a animais e a
objetos dando livre curso a imagina¢do. A antiga imagem sublime do
corpo da mulher amada ¢é substituida por imagens grotescas, muitas
vezes humoristicas e absolutamente concretas, ligadas a objetos do coti-
diano, a imanéncia.

A cenatermina com mais uma explosao de imagens, através da intro-
ducdo de mais dois novos personagens, e uma situagao de forte presenga
corporal € construida sem nenhuma rela¢do prévia com a anterior,
criando uma experiéncia sensorial e instaurando uma temporalidade
diversa:

os dois Totés com latidos gritantes lambem todos cobertos de espuma
pulam para fora da banheira e os banhistas vestidos como todos na época
saem da banheira sé a Torta sai completamente nua mas de meias-
-carregam cestas cheias de iguarias de garrafas de vinho de toalhas de
guardanapos de facas de garfos-preparam um belo piquenique-chegam
coveiros com caixées onde enfurnam todos-pregam-nos e levam-nos
embora (idem, 28-29)

O corpo humano rebaixado a alimento a ser saboreado por animais
propde uma imagem inquietante de pura inversao. Sao os animais que
saboreiam os corpos humanos. No instante seguinte, essa imagem é rapi-
damente substituida por outra onde os personagens fazem um piquenique
se alimentando e bebendo. Na sequéncia, esses personagens sao enterra-
dosvivos em caixdes por coveiros. Vida e morte se misturam. Novamente
os limites sdo postos em xeque e uma nova logica se impoe baseada nos
sentidos. Cabe também ao espectador desfruta-las e decifra-las a partir
de suas vivéncias e memorias. O espectador é convocado continuamente
a operar em si mesmo essas imagens em constante transformacao.

Duas cenas propdem claramente uma experiéncia sensorial e de
aproximacao entre sua escrita dramatica e cénica, no caso a experiéncia
dos cabelos e a experiéncia com o odor. Na cena 111 do ato 111, Picasso
sugere que as personagens da Torta, a Prima e as duas Angustias cortem
as mechas do cabelo do Pé Grande e logo apds comegam a ser chicotea-
das «por chicotes de sol» através das laminas das persianas. Esta cena,
segundo Picasso, deve durar quinze minutos:

Atortaa Prima e as duas angustias tiram cada uma de seu bolso tesouras

grandes e comecam a cortar-lhes mechas de cabelo até raspar sua

82



ESTUDOS APLICADOS | ESSAYS

cabeca como um queijo da Holanda chamado «Téte de mort» (caveira)
através das Idminas das persianas da janela chicotes de sol comecam a

bater nas quatro mulheres sentadas ao redor de Pé Grande (idem, 41)

A cena longa oferece aos atores e espectadores uma experiéncia
fisica de contato corporal forte, de desconstrugio e profanac¢io da figu-
racdo tradicional da imagem do homem. A sugestio é que o cabelo do
personagem seja realmente cortado em cena e suas mechas jogadas no
chdo. Enquanto as mulheres raspam a cabeca do personagem, elas apa-
nham com chicotes, numa cena de sadismo, brutalidade e prazer.

Na cena I do ato 1v, o autor propde um siléncio de alguns minutos e
uma experiéncia com odores:

grande siléncio de alguns minutos durante os quais no buraco do ponto
sobre um bom fogo e numa grande cacarola iréver-se e ouvir-se e cheirar-
-se fritar batatas em 6leo fervente cada vez mais a fumaca das batatas

vai encher a sala até a asfixia completa (idem, 47)

Além do tempo também pensado como acumulagio e sobreposi¢io,
pois é uma temporalidade nova que € estabelecida, a sobrecarga de ima-
gens persiste aliada agora a justaposi¢do dos sentidos. O autor indica
que a cena sera preenchida pelo cheiro das batatas sendo fritas e pela
obstrug¢io da visao através da fumaca, e por fim pela «asfixia completa»
advinda da fritura. Novamente outros sentidos sdo convocados. A visao
claramente cede lugar a experiéncia com os odores rompendo o limite
do palco unindo publico e atores numa mesma experiéncia comunal.
As cenas apresentam um texto com forte carater plastico, que se constroi
no tempo através de ritmos e duragdes, completando-se ao ser ouvido ou
ser silenciado. As cenas foram pensadas para o palco. Uma escrita que €
acdo desde sua organizagao no texto como um desenho, até sua finaliza-
¢do no palco.

No ato 111, na ja comentada cena 111, na qual as personagens A Torta,
A Angustia Gorda e A Angustia Magra tiram tesouras de seus bolsos e
cortam os cabelos do personagem O Pé Grande, verifica-se outra forma
dejogo com a sonoridade. No decorrer da acdo, as personagens dialogam
através de brincadeiras sonoras com as palavras e as vogais. No texto ori-
ginal, acentos ortograficos como o trema e o acento grave foram coloca-
dos por Picasso sobre as vogais, sugerindo, além de uma investigacdo
sonora, uma pesquisa plastica. As palavras deixam de remeter a um
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significado para se tornarem mais um material a ser manipulado. Elas
assumem um valor ideografico. Sdo desenhadas no texto. A tradugio da
pecapara o portugués, de Marina Appenzeller, ndo trabalhou com a acen-
tuagdo grafica sugerida por Picasso em seu manuscrito. A tradugao por-
tuguesa de Vitor Silva Tavares também optou por ndo acentuar as vogais.
Segue o trecho em francés para analise do trabalho grafico e sonoro das
palavras no texto:

La Tarte

ai ai ai ai ai ai al

La Cousine

al ai ai al

L’Angoisse Maigre

ai ai ai ai ai

L’Angoisse Grasse

adaaaaaaaa

(et ca continue pendant un bon quart d’heure)

Le Gros Pied (en réve)

L'os de La moelle charrie dés glacons

La Cousine

oh qu’il est beau ai ai ai qui ai oh qui ai est ai ai ai ai bob o

L’Angoisse Grasse

aaaboaabobo

La Tarte

ai ai jé I'aime ai ai aime bo bo ai ai ai I'aime ai ai bo bob o
(elles sont couvertes de sang et tombent évanouies par terre)

O uso dos acentos graficos pode ser um exemplo do valor ideografico
das palavras. Neste mesmo trecho do texto original em francés, Picasso
trabalha a palavra bonito (beau) apenas através de sua sonoridade. Ele esta-
belece uma brincadeira sonora com a silaba «bo» e a repete varias vezes.
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O sentido da palavra € substituido por sua importancia sonora. Na tra-
ducgdo portuguesa de Vitor Silva Tavares, o tradutor procurou manter
a brincadeira com a sonoridade traduzindo «beau» por «belo». Assim,
asonoridade da palavra é buscada através da silaba «bé» de belo e «bébé-
loé» de «belo é».

Retiro da traduc¢do de Vitor Silva Tavares o mesmo trecho da peca
para verificagdo:

A Torta

Ai ai ai ai ai ai ai...

A Prima

Ai ai ai ai...

A Angustia Magrica

Ai ai ai ai ai...

A Angustia Gorducha

Aaaaaaaaaa..
E continuam assim durante um bom quarto de hora.

O Patorra, em sonhos

No osso de tutano escorregam caramelos.

A Prima

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

A Angustia Gorducha

Aaabéaabébéloé

A Torta

Ai ai Eu amo-o Ai ai amo bébéloé ai ai ai amo-o ai ai bébébéloé
Estdo cheias de sangue e caem por terra desmaiadas

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

despeito por trds da imensiddo do tecido desdobrado
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Na tradugdo para o portugués brasileiro de Marina Appenzeller, a pala-
vra «bonito» nao foi trabalhada em sua sonoridade. Ela se manteve.

O desenho grafico criado por Picasso através do uso dos acentos
ortograficos nao foi repetido em nenhuma dessas duas tradugGes que eu
tive acesso. O uso do acento grave e do trema cria ritmos, sonoridades as
silabas, além de sugerir desenhos as palavras através de imagens de pon-
tilhados (trema) e de riscos e linhas (crase) as frases.

Os jogos sonoros criados através do uso de onomatopeias, repeticoes
de fonemas e palavras, das dura¢des sonoras ou mesmo da colagem de
fragmentos musicais, sao alguns dos recursos dramaturgicos utilizados
por Picasso para criar a imagem complexa, dissonante, multitempora-
lizada e descontinua que analiso em sua forma de figurar as suas sen-
sacoes e ideias. As sonoridades sdo vivenciadas como acontecimento
através dos jogos de palavras, dos jogos sonoros, das vozes alternadas,
pelo seu entendimento como materialidade a ser trabalhada no espago e
no tempo. Elas sdo compreendidas como materiais em constante pro-
cesso de mutagao e sao experimentadas no tempo produzindo duragdes.
Sao também experiéncias espaciais com valor ideografico, uma vez que
constroem desenhos sonoros no texto dramatico e na cena ao serem pro-
nunciadas ocupando o espago cénico.

A mistura, a sobreposi¢ao, a descontinuidade provocando a manipu-
lacao de estagios diferentes de realidade, levada ao extremo com a intro-
ducdo de objetos do mundo na obra artistica, podem ser percebidas em
diversos exemplos em sua pega. A conjunc¢ao de planos é compreendida
em sua escrita dramatica, através de um trabalho que conjuga os con-
trastes fortes com o efeito de grandes explosdes, que ajudam a fraturar
todo o texto e estabelecer seu constante processo de desconstrucao e
reconstruc¢do. Essa aparéncia de obra em permanente processo operato-
rio observada em seu texto dramatico sO se estrutura por conta da larga
experiéncia de Picasso em suas colagens. Estas obedecem ao mesmo
trabalho de adi¢ao, justaposi¢ao e manipulac¢do temporal.

Em colagens como Copo e garrafa de Suze, de 1912, ou Natureza-morta
com cadeira de palha, do mesmo ano, é possivel verificar o jogo de mani-
pula¢do exercido pelo artista com os objetos reais, como noticias de jor-
nais e cordas, manipulando estagios diferentes de realidade. As cordas
que envolvem a colagem e servem de moldura, aimagem da palhinha ou
as varias citagGes do jornal na colagem Copo e garrafa de Suze, criando
uma «polifonia de vozes», como analisa Rosalind Krauss em seu livro
Os papéis de Picasso, removem as fronteiras entre o simulado e o real,
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construgdes arbitrarias se justapéem e se unem. Perloff, analisando as
obras de colagem, sugere que os papéis colocados uns sobre os outros na
superficie opaca subvertem todas as relagdes convencionais de figura e
fundo ao justapor itens do mundo. Paginas de jornal, ilustragdes, letras,
criariam uma superficie enigmatica.

Os corpos desmembrados e muitas vezes sugerindo um aspecto de
dor também sdo todo o tempo aparentes na peca. A primeira cena do
ato 11, por exemplo, inicia-se com apenas os pés dos convidados apare-
cendo de forma visivel. Eles sentem muita dor e reclamam das frieiras.

Atoll, cenal

Um corredor no Hotel

Os dois pés de cada conviva estdo
Diante das portas de seus quartos

Contorcendo-se em dor

Os Dois Pés do Quarto N.° IlI

Minhas frieiras minhas frieiras minhas frieiras

Os Dois Pés do Quarto N.°V

Minhas frieiras minhas frieiras

Os Dois Pés do Quarto N.° |V

Minhas frieiras minhas frieiras

Os Dois Pés do Quarto N.° ||

Minhas frieiras minhas frieiras minhas frieiras

As portas transparentes iluminam-se e sombras dancantes de cinco maca-
cos comendo cenouras aparecem

Escuriddo total (idem, 25)

Todos os personagens da peca estio deslocados de seu universo ori-
ginal que lhes configuraria inteireza e singularidade. Objetos como as
Cortinas ou partes de objetos como a Ponta Redonda dividem as cenas
com animais duplicados, como os dois Totds ou os cinco macacos danga-
rinos. Sentimentos e elementos comestiveis ganham vida trabalhados
como contrastes, criando choques e intercambiando realidades.

Quanto as portas, essas sio iluminadas de forma que a luz as atra-
vesse. E somente a partir dessa luz transversal que vemos as sombras de
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cinco macacos atras da porta, numa clara alusao as técnicas do teatro de
sombras. As portas por um momento deixam de ser portas, tornam-se
molduras, palcos para apari¢ao das sombras. A condi¢do iconica de porta
se desorganiza. O jogo de significados se instala e no instante seguinte se
transforma. O que é fundo e o que é figura no jogo entre a transparéncia
e o opaco, entre o claro e o escuro? A cena termina com a indicacdo de
uma «escuridao total». A luz é trabalhada atravessando o palco, criando
linhas perpendiculares que riscam a cena dividindo-a em areas ilumina-
das e escuras, determinando jogos de claro e escuro, alternancias entre
luminosidade e obscuridade. Recortes espaciais e volumes sao criados
através da oscilagdo entre pouca ou nenhuma luz. A imagem dos pés da
lugar a figura dos cinco macacos. As variagdes de sombras provocam um
efeito de densidade e transparéncia, permeabilidade e impermeabili-
dade que sentimos através da luz que atravessa as portas.

Através do jogo de reversibilidade, o processo de transformagdes se
estabelece, somatorio de destrui¢cdes obtidas pelo entendimento das
figuras como unidades  disposi¢do. E uma imagem portadora de latén-
cia e energética onde a mais simples figuracdo nunca é sossegada.

A nogio de disjungio estruturada através da experiéncia da colagem
parece ser o motor principal da arte de Picasso e talvez possa ser enten-
dida a partir da compreensao que em Picasso tudo pode ter uma leitura
iconografica, tudo pode ser transformado em imagem. Para tanto, o espec-
tador precisa ser instigado, e assim como nos quadros, a pe¢a também
nos convida a decifrar seus diversos «enigmas» em meio as suas cons-
trugdes imagéticas. A no¢ao de colagem esta presente nos dialogos, nas
sugestdes cenograficas, nas rubricas, nos jogos de claro e escuro ou no
entendimento dos personagens como fragmentos, como partes que se
compdem a todo instante.

Na linguagem, os substantivos se sucedem num processo de acumu-
lagdo em que uma imagem ¢ imediatamente substituida por outra. Nas
rubricas, a indica¢do do uso de elementos como a iluminagao, recursos
sonoros e de objetos cenograficos também se organiza na cena através
dalogica da justaposi¢do dos elementos, criando muitas vezes o choque
entre os enunciados.

Assim, compreendo que a linguagem no texto de Picasso necessita
encarnar-se fisicamente. As palavras ocupam o espago cénico através da
criacdo de sonoridades e temporalidades. O texto de Picasso é, portanto,
fruto dessas inumeras experimentagOes artisticas ocorridas princi-
palmente a partir do inicio do século XX, que encontrou, entre tantas
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possibilidades de expressao experimentadas nesse periodo, o surrea-
lismo como campo de investigagao.

A inter-relacdo entre o discurso dramatico e o pictorico na obra dra-
maturgica de Pablo Picasso O desejo pego pelo rabo reside na compreensao
dessa estreita correlagdo entre as artes. O texto escrito em 1941, portanto
muito tempo depois de inumeras experiéncias radicais em todas as areas
artisticas, se apresenta como mais um campo de experimentagdo em que
é possivel estabelecer um dialogo entre diversas linguagens: a pintura,
a escultura, o desenho, a musica, o teatro e a performance.

Perceber essa inter-relagdo possibilitou uma compreensdao mais
ampla da estruturacdo das imagens em seu texto dramatico. A peca de
Picasso, escrita em 1941, se constroi através de uma linguagem hibrida
fruto de quase meio século de experiéncias artisticas vivenciadas por
Picasso nas diversas linguagens artisticas que experimentou.
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