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MATHIAS GRUNEWALD E
ANTONIN ARTAUD
O TEATRO COMO PROJETO

VISUAL

Eduardo Tudella’

RESUMO: A pintura de Mathias Griinewald (c.1455—
1528), assim como a obra de Hieronimus Bosch
(c.1450-1516), impregnou de profundos sulcos a cena
vislumbrada por Antonin Artaud (1896-1948) que bus-
cava assegurar a contundéncia da visualidade no seu te-
atro. Na compreensio de Artaud a atmosfera presente
nas obras de Grinewald e Bosch, apesar das enormes
diferencas entre eles, deveria repercutir na totalidade
cénica que, por sua vez, intentaria provocar a totalida-
de do espectador, inflamando mente e corpo. Em um
momento distinto o autor norte-americano Tennessee
Williams (1911-1983) trilhou caminho semelhante ao
fazer do seu teatro um locus para o transito de ima-
gens. Hste artigo busca esbo¢ar uma inusitada rede que
inclui Artaud, Williams, Grunewald, Bosch e El Greco
(Doménikos Theotoképoulos 1541-1614), refletindo
sobre uma visualidade espetacular. O termo visualidade
refere-se aqui a proposi¢oes dos Estudos Visuais, liga-
dos a Cultura Visual, campo de pesquisa difundido no
ambiente anglo-saxao, ja despertando o interesse de vo-
zes da cultura francéfona.
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ABSTRACT: The Mathias Grinewald painting
(c.1455-1528) as well as the work of Hieronymus Bosch
(c.1450-1516), permeated with deep grooves the scene
envisioned by Antonin Artaud (1896-1948) who sou-
ght to ensure the forcefulness of visuality in his the-
ater. In the understanding of Artaud the atmosphere
present in the works of Griinewald and Bosch, despite
the huge differences between them, should be reflected
in the totality of the scene that, in turn, would attempt
to provoke the totality of the spectator, igniting mind
and body. In a different time the American playwright
Tennessee Williams (1911-1983), trod similar path,
making his drama a locus for the transit of images. This
article seeks to sketch an unusual network that inclu-
des Artaud, Williams, Griinewald. Bosch and El Greco
(Doménikos Theotoképoulos 1541-1614) in order to
discuss a spetacular visuality. The term visuality refers
here to propositions of Visual Studies, linked to Visual
Culture, research field widespread in Anglo-Saxon envi-
ronment, already arousing the interest of voices of the
francophone culture.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro, imagem, visualidades
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FIGURA 1
Santo Antonio tentado pelos demonios [janela interior direi-
ta]- Matthias Griinewald. Oleo sobre madeira. 1515/1516
Museu d'Untetlinden, Colmar, Franca

INTRODUCAO

O presente texto observa o impacto causado
pela obra de Mathias Griinewald (c.1455-1528), as-
sim como de Hieronimus Bosch (c.1450-1516), na
teoria de Antonin Artaud (1896-1948), autor, ator
de grande forca expressiva e diretor teatral nasci-
do na Franca. Considerando que a arte da pintura
também ecoou no trabalho do dramaturgo norte-
-americano de Tennessee Williams (1911-1983)

abre-se a possibilidade de conexao entre esses at-

tistas. Ligar esses dois nomes pode causar estra-
nheza, mas reforca a estratégia deste artigo, ou seja:
considerar o estudo da cena teatral nos seus aspec-
tos visuais, sublinhando a necessidade de aborda-
gens que investiguem a imagem no teatro e descar-
tando interesses no dominio ou no enquadramento
da imagem em molduras tedricas. A imagem ¢ aqui
observada como um movimento da praxis teatral
que incorpora pensamento, conceito, textura, for-
ma e cor. Tais consideracGes encontram suporte
na observacio do teatro com um /ocus de imagens.
Mentais e visuais, fisicalizadas na cena.

Afastando-se da pretensao de aprofundar teori-
camente os temas propostos o objetivo é projetar
a discussao na diregao da praxis espetacular, para
usar uma expressio abrangente, compreendendo
que o conceito de praxis deve incorporar a avalia-
¢ao do objeto artistico levando em conta questoes
de habilidade e competéncia aliadas a principios
estético-poéticos da producio de imagens.

A ideia de praxis (mpakig), pode ser relacionada a
prattein, em grego — literalmente — fazendo. Em sua
origem grega o termo se refere a uma atividade da
qual participam homens livres. Aqui se considera a
abrangéncia de um processo, de agdes que incor-
poram conhecimento e problematizag¢oes apresen-
tadas pela cultura. O substantivo teatro [derivado
da trilha deixada pelo termo grego fheatron, ja lar-
gamente comentado na sua relacio com a visao,
com o verbo ver, assim como certas deriva¢oes]
¢ aplicado aqui para atender a indica¢ao dos au-
tores mencionados, uma vez que ambos assumem
a condi¢ao de membros da comunidade teatral. A
expressao projeto visual procura qualificar as re-
lagdes entre o teatro e seu publico, buscando com-
preender as contribuicoes das imagens mentais e
também das imagens visuais para a fisicalizagao da
cena teatral. O verbo fisicalizar refere-se a uma in-
terpretacao das agoes fisicas stanislavskianas assim
como a repercussao desse conceito na pesquisa
teatral de autores como Viola Spolin (1906-1994),
quando ela define a capacidade do artista de assi-
milar e comunicar fisicamente (SPOLIN, 1963, p.
16). Além disso, cabe citar uma definicao de Fran-
cis Hodge quando ele trata o trabalho do diretor
teatral e o qualifica como designer, afirmando: “De-
sign é a fisicalizagao da ideia poética” (HODGE,
1971, p. 191, grifo nosso).



A PROPOSITO DAS VISUALIDADES

A compreensio de visualidade aplicada nestas
consideragdes foi provocada por estudos da Cul-
tura Visual, linha de pensamento que ganhou es-
pacos desde a década de 1980 no ambiente aca-
démico anglo-saxdo e inclui o aparecimento de
cursos identificados como Estudos Visuais. Nesse
sentido, vale mencionar o trabalho dos professores
Norman Bryson, Michael A. Holly e Kieth Moxe,
da Universidade de Rochester, além de Hal Foster
(1988) destacando sua introdug¢ao para a coletanea
de artigos produzidos por especialistas como Ro-
salind Krauss, Martin Jay, Jacqueline Rose e Jona-
than Crary.

Cabe sublinhar a posi¢ao de Nicholas Mirzo-
eff (2006), da Universidade de Nova York, que
comentou uma omissao de Foster na menciona-
da introdugdo quando esse ultimo deixa de citar
o historiador escocés Thomas Carlyle (1795-1881)
em especial seu conjunto de palestras publicadas
com o titulo On heroes [Sobre os herdis, (1841)]. Para
Mirzoeff trata-se de obra importante para o con-
texto devido a aplicagao do termo visuality [visua-
lidade] que aparece na conferéncia 111, The hero as
poet |O herdi como poeta), na qual o autor se refere a
Dante Alighieri (1265-1321). O interesse de Carlyle
pelo tema, no entanto, ja esta delineado na primeira
conferéncia, The hero as divinity (O herdi como divin-
dade], na qual ele diz: “Aquilo que o homem sente
intensamente, ele se esfor¢a para falar a respeito,
pata ver representado diante dele de modo visual”
(CARLYLE, 19006, p. 5). Mencionando algumas ve-
zes a qualidade visual da percepgio ele aplica o ter-
mo visualidade, para comentar a Divina Comédia:

Mas, como eu disse, nenhum trabalho que conhe-
¢o € tao elaborado como este de Dante. Foi tudo
fundido, no forno mais quente da sua alma. |...|
Nio apenas o todo; cada compartimento ¢ traba-
lhado, com intenso fervor, de modo verdadeiro,
em clara visualidade. Cada um responde ao ou-
tro; cada um se encaixa em seu lugar, como uma
pedra talhada e polida em marmore, com precisio.
E a alma de Dante, ¢ nela a alma da idade média,

> Do original: Design is the physicalization of poetic

idea.
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elaborada para sempre e ritmicamente visivel ali.’
(CARLYLE, 1906, p. 89, traducio e grifo nossos)

Entre os comentarios que se pode fazer acerca
do trabalho de Catlyle estariam incluidas uma es-
pécie de idolatria ao herdi, assim como criticas a
sua acentuacao do masculino no contexto humano
e até a repercussao do seu discurso na ideologia im-
perialista moderna que ganhou forg¢a no século XX.
Por outro lado, vale observar seu pioneirismo na
aplicagao do conceito de visualidade que, ao contra-
rio do que se pode inferir superficialmente, nao se
trata de uma abordagem generalizante derivada da
compreensio renascentista do mundo como uma
totalidade a ser dominada e representada, mas tam-
bém se refere ao detalhe com atengao e rigor.

Nicholas Mirzoeff, por sua vez, apontou a pos-
sibilidade de diferentes abordagens do conceito de
visualidade:

Em muitos casos, a reivindica¢ao de subjetividade
visual era parte de uma reivindicagdo geral para
o status majoritario dentro das na¢des ocidentais
para as mulheres, para os escravizados e seus des-
cendentes livres e para as pessoas de sexualidade
alternativa. A centralidade do discurso de Carlyle
acerca do heroismo visualizado na cultura anglé-
fona imperial era tal que qualquer reivindicacdo
de subjetividade teve que passar pela visualidade.
Aqui reside a fonte contraditéria da ressondncia
de "visualidade" como uma palavra-chave para
a cultura visual tanto como um modo de repre-
sentar a cultura imperial, assim como um meio
de resistir a ela por meio de apropriacio inversa.
(MIRZOEFF, 2006, p. 54, traducdo nossa)

Ao reconhecer na poesia de Dante a capacida-
de de acesso 2 clara visualidade de um contexto,

’ Do original: But, as I say, no work known to me is so

elaborated as this of Dante's. It has all been as if mol-
ten, in the hottest furnace of his soul. It had made him '
lean ' for many years. Not the general whole only; every
compartment of it is worked-out, with intense earnest-
ness, into truth, into clear visuality. Each answers to the
other; each fits in its place, like a matble stone accu-
rately hewn and polished. It is the soul of Dante, and
in this the soul of the middle ages, rendered forever
rhythmically visible there.
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transcendendo a observagao e registros objetivos
da Historia, Carlyle aponta para uma ideia de vi-
sualidade desatrelada de tecnologias aplicadas na
producdo de imagens materiais ou virtuais. Essa
¢ a visualidade que deflagra o interesse de estudo
nesse artigo, ou seja: reflexdes e agdes visuais de
um artista que até podem incluir gravagao ou re-
produgdo da imagem.

A interpretacao de Mirzoeff indica também
dois modos de atuagdo da visualidade, uma que
esta ligada a modernidade e outra que excede e
precede a mercantilizagao da visao ou a explorac¢ao
da imagem pelo mercado. Ambos, portanto, reco-
nhecem o papel da visualidade na construcao de
conhecimento.

Por outro lado, ainda que Hal Foster pareca ter
desconsiderado parte dessas questdes, ele introduz
um caminho de grande interesse para a compreen-
sao de visualidade aqui sublinhada:

Por que visdao e visualidade, por que esses ter-
mos? Ainda que o termo Vvisao sugira ver como
uma operacao fisica e visualidade como um fato
social, os dois termos nio sao opostos, |...]: a vi-
sdo ¢ também histérica e social e a visualidade
envolve corpo e mente. No entanto, os termos
nao sio idénticos: aqui a diferenca entre eles as-
sinala uma diferenca interna no visual — entre o
mecanismo da visao e suas técnicas historicas,
entre o datum da visdo e suas determinacoes dis-
cursivas — uma diferenca, muitas diferencas entre
como vemos, como somos capacitados, autori-
zados ou feitos para ver, e coOmo vemos esse Vvis-
to e 0 nio visto interior.* (FOSTER, 1988, IX)

Para considerar tais reflexdes é recomenda-
vel lembrar que a visualidade ja esta caracterizada

* Do original: Although vision suggests sight as a

physical operation, and visuality sight as a social fact,
[...]: vision is social and historical too, and visuality in-
volves the body and the psyche. Yet neither ate they
identical: here, the difference between the terms signals
a difference within the visual - between the mechanism
of sight and its historical techniques, between the da-
tum of vision and its discursive determinations - a dif-
ference, many differences, among how we see, how we
are able, allowed, or made to see, and how we see this
seeing or the unseen therein

—kd

como objeto de estudo da Cultura Visual, assim
como dos programas denominados Estudos Visu-
ais e que Carlyle fez uma aplicacdo do conceito na
segunda metade do século XIX. Problematizando
o heroi #no que aparece em Carlyle com a acentu-
acao do atual carater fragmentario do ser humano
como indicador de abordagens politicas que in-
corporam questoes transculturais e transnacionais
aqui se procura observar estreitas relages entre o
ser humano - como agente da visao - e os discursos
da visualidade.

E também relevante o trabalho de William John
Thomas Mitchel (1942), responsavel por pesquisa
e docéncia nesse campo. Tendo publicado varios
livros e artigos ele investiga a imagem numa abot-
dagem que chama de Iconologia, na trilha deixa-
da por Erwin Panofsky (1892-1968). Entrevistado
por Daniel Portugal e Rose de Melo Rocha, Mi-
tchel declara:

Desde a tentativa de Platio de banir as imagens
[através da critica de uma imagem ampliada, na
alegoria da cavernal, houve um embate entre lo-
gos (razdo) e imaginario. Os valores permeando
esse embate foram decisivamente revertidos por
Nietzsche em O Creprisculo dos Idolos, onde o ca-
rater sensual, fantastico, da imaginacio ¢é reafir-
mado, e a Unica “destruicdo de imagens” ¢ a das
tabuas da lei, enquanto os idolos sio meramente

tocados com um martelo ou zuning fork (diapa-
sa0). (PORTUGAL; ROCHA, 2009)

A destruigao das tabuas da lei configura um con-
texto de visualidade que problematiza a aceitacdo, a
negacio e o questionamento daquilo que é permi-
tido ver em cada organizacao do pensamento que
caracteriza uma cultura. Mitchel comenta sua abor-
dagem das rela¢Ges entre imagem e conhecimento:

Esse é o método que adoto, uma nio iconoclasta
“reverberacio dos idolos” [sounding of the idols| com
o espirito de uma iconologia critica, ou de uma
teoria das imagens que niao sonha em dominar a
imagem. O famoso comentario de Gilles Deleu-
ze — o de que a filosofia é sempre uma forma de
iconologia — ou a reclamacio de Wittgenstein — a
de que “uma imagem nos aprisionou” (isso €, a
nés, filésofos) — sdo sintomas desse longo embate
entre teoria e imagem. E sempre que a base téc-



nica da producio e da circulagio de imagens se
transforma (i.e., a invenc¢do da fotografia, cinema,
televisdo, a imagem digital, prensa mecanica), uma
nova crise da imagem ¢ declarada, e, com ela, uma
nova crise da teotia. A isso denomino versio pe-
rene ou recorrente da “virada imagética” (pictorial
turn).> (PORTUGAL; ROCHA, 2009)

Esse angulo oferece elementos que tangenciam
o tema do presente texto quando Mitchel critica
tentativas de subjugar e/ou apequenar a imagem.
A desqualifica¢ao da imagem pode ser questionada
evitando-se a incompreensao da fricgao que resulta
das relagdes entre a imagem e o ser humano, desti-
natario e lugar onde as imagens efetivamente ocot-
rem - espago no qual as imagens sdo processadas,
meio onde elas sao efetivadas e de onde podem ser
também projetadas. A humanidade pés-moderna
nao ficou, repentinamente, fisicamente cega.

O encaminhamento de estudos da Cultura Vi-
sual como aqueles apresentados por Mitchel em
diversas publicacSes desde o final da década de
1980 encontraram ecos no trabalho de outros estu-
diosos como Hans Belting® (1935). Considere-se a
abordagem antropoldgica de Belting para o estudo
da producao humana de imagens observando suas
conexdes com varios autores, incluindo Jean-Pier-
re Vernant (1914-2007), notadamente pela obra F7-
gures, idoles, masques (1990).

Sem tratar de modo particular do teatro, Hans
Belting tracou relevantes tangéncias:

Os papéis que tém sido destinados a imagem,
a0s meios e ao corpo variam frequentemente,
mas sua estreita interacio continua ativa até hoje.
O medinm, a despeito do seu carater polissémico
e aplicagao polivalente, oferece a mais facilitada
identificacgo e, por essa razio, ¢ favorecido pelas

> Mitchel se relaciona com abordagens da filosofia es-

critas por Richard Rorty, e. g.: Philosophy and the Mit-
ror of Nature. Princeton: Princeton University Press,
1979; The Linguistic Turn, Essays in Philosophical
Method, (1967), ed. by Richard M. Rorty, University of
Chicago press, 1992.

¢ PhD em Hist6ria da Arte na Johannes Gutenberg-
Universitdit Mainz, Belting atuou como docente em
varias universidades e ¢ membro laureado de diversas
comunidades cientificas.
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teorias contemporineas. O corpo apresenta-se
em seguida, mas ¢ frequentemente ¢ de modo
excessivamente purista, impelido contra as atuais
tecnologias e considerado observador. Impoe-
-se, portanto, uma nova énfase aos corpos, como
meios vivos capazes de perceber, lembrar e pro-
jetar imagens. O corpo como proprietario e des-
tinatario de imagens, media administradas como
extensdo das suas proprias capacidades visuais.
Corpos recebem imagens, percebendo-as, e na
condicdo de media as transmitem para corpos.
Com a ajuda de mascaras, tatuagens, roupas e
performance, corpos também produzem imagens
de si mesmos ou, no caso de atores, imagens que
representam outros, €aso em que atuam como
media, no sentido mais pleno e original. Seu mo-
nopdlio inicial como mediagdo de imagens nos
permite falar do corpo como o arquétipo de to-
das as media visuais.” (BELTING, 2005, p. 315,
traduco e grifos nossos)

Vale sublinhar essa mediagdo na sua nature-
za dinamica, afastando o sentido de uma entida-
de/ocorréncia que esti no meio de, ou entre dois
eventos ou objetos. Mediar, aqui, refere-se a algo
que esta acontecendo de modo transversal num
sentido muito particular: no caso do ator, no acon-
tecimento espetacular a imagem, ou o corpo, nao

7 Da traducdo inglesa: The roles that have been as-

signed to image, medium, and body constantly varied,
but their tight interaction continues up to the present
day. The medium, despite its polysemantic character
and polyvalent use, offers the easiest identification and
is for this reason favored by contemporary theories.
The body comes next, but it is all too often and all too
neatly played out against current technologies and con-
sidered as their obverse. It therefore needs a new em-
phasis on bodies as living media, able to perceive, to re-
member, and to project images. The body, as owner and
addressee of images, administered media as extensions
of its own visual capacities. Bodies receive images by
perceiving them, while media transmit them to bodies.
With the help of masks, tattooing, clothing, and perfor-
mance, bodies also produce images of themselves or,
in the case of actors, images representing others — in
which case they act as media in the fullest and most
original sense. Their initial monopoly on mediating im-
ages allows us to speak of bodies as the archetype of all
visual media.

_
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se coloca entre, de modo estanque. A imagem es-
petacular ndo aceita algo ja acabado, pois subver-
te afirmando-se como um evento do presente. De
todo modo, a nogao de presente — sob a ideia de
uma imagem visual — deve ser observada com fle-
xibilidade uma vez que, ao se considerar a velocida-
de da luz ou o tempo que ela necessite para atingir
um suporte e ser capaz de sensibilizar o olho hu-
mano a visao pode ser compreendida como um re-
lativo momento do passado. Problematizando esse
evento perceptivo, confrontando-o com reflexdes
acerca da sua natureza sensorial associadas ao ima-
ginario individual e coletivo, as suas implica¢oes
simbdlicas ¢ possivel identificar particularidades da
imagem espetacular. A mediacdo, nesse caso, refe-
re-se a a¢ao do corpo que atua como medium para
elaborar e projetar imagens.

Mediar, no sentido de oferecet-se como wedium,
incorporando elaborag¢oes dinamicas aplicadas na
corporificagao da imagem espetacular que s6 pode
ocorrer numa relacdo estreita entre o elaborado na
cena e seu publico. Afinal, a imagem espetacular
somente ocorre na presenca do outro, 0 corpo-
-mente do fruidor. Portanto, ndo se trata da su-
perposicao de informagdes enviadas pela cena e
acondicionadas por um espectador [passivo|, mas
uma interagao dinamica que pode ser qualificada
como transversal ou translinear envolvendo uma
multiplicidade de aspectos sensoriais e incluindo as
imagens mentais.

Se a visualidade incorpora aspectos sociais su-
gerindo a investiga¢ao de relagdes culturais — histo-
ricas e politicas — que sao indissociaveis entre visao
e visualidade, podem-se encontrar indicios para a
analise critica do complexo que se tem compreen-
dido como regime escopico® diretamente ligado
a modos de pensar, a orientagoes filosoficas que
qualificam a visualidade das culturas — sociedades —
o que promove um indice relevante na construcio
de conhecimento’. Af pode ser incluido o teatro,
assim como diversificadas manifestacbes cénico-
-espetaculares.

¥ Do latin scopium, derivado do grego skopion e

skopein [olhar para].
’ [Cf. FOSTER, (org,) 1988, p. 3-23]
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Tais observagoes favorecem a compreensao do
ator, do performer na sua condi¢ao de corpo edu-
cado e aplicado como medium na constru¢ao de
imagens visuais concebidas para o encontro-con-
fronto com aquele identificado como espectador e
fruidor, aqui reconhecido como co-construtor da
imagem espetacular. Afinal, além da recepgao,
além de uma funcido de /Jocus para registro do usu-
fruto — sociologico, politico, filoséfico, ou artistico
—, 0 outro, o espectador ou aquele com quem o
ator compartilha o acontecimento opera de modo
decisivo na co-constru¢ao da imagem espetacular.
Ora, o artista introduz imagens tendo em mente
esse co-construtor cuja poderosa presenga esta in-
corporada a natureza espetacular do evento.

Essas trilhas podem sugerir o viés da visualida-
de na investigacao do teatro, assim como de ma-
nifestagoes e empreendimentos da atualidade que
detrivam, comentam, reagem e/ou negam a ideia de
teatro, caracterizados aqui como acontecimentos
espetaculares'’. Deve-se levar em conta que even-
tos dessa natureza operam na condicao de /ocus de
imagens, o que pode indicar pontos de vista ainda
nio estudados de modo sistematico e/ou consis-
tente pela teoria teatral. Isso determina uma lacuna
ja que a qualidade efémera da imagem em transi-
to nesses acontecimentos ¢é diversa daquela efeti-
vamente gravada e reproduzida pelo que se con-
vencionou chamar de media, no sentido do plural
de medinm, incorporando complexos tecnolégicos
de registro e comunicagdo. A natureza efémera da
imagem espetacular pode ser uma das principais
razoes para que ela seja desconsiderada em muitas
discussoes acerca da imagem artfstica e no ambien-
te da pesquisa teatral, cénica ou espetacular.

De toda maneira, a imagem fisicalizada nos espe-
taculos é apenas superficialmente tocada em alguns
estudos devido a escassez de familiaridade com o
tema por parte dos autores de abordagens tebricas
da natureza espetacular. Qualquer estudioso, na sua

1O termo acontecimento aqui aplicado busca relacoes
com o acontecimento teatral discutido na abordagem
filosofica de Jorge Dubatti: “[...] um ser do estat-acon-
tecer no mundo. Simultaneamente, uma Filosofia do
Teatro inclui — e amplia — o campo da estética teatral.”
(DUBATT]I, 2011, p. 14, traducdo nossa)



condi¢io de ser humano pensa visualmente; no en-
tanto, para avaliar esteticamente a imagem fisicaliza-
da na cena seria necessaria certa familiaridade com
os fundamentos da produgao imagética, com seus
elementos e principios. Desafortunadamente a edu-
cagao formal ndo inclui a experimentacao desses
fundamentos, o que pode resultar ocasionalmente
em observagoes da imagem baseadas na intui¢ao ou
em golpes de genialidade, o que nio difere da estra-
tégia do mero senso comum.

Alids, aimagem espetacular nao integra o canone
da imagem artistica, um sfafus reservado no inven-
tario critico promovido pela histéria oficial da arte
para a pintura, a escultura, a arquitetura, a gravura,
entre outros e, mais recentemente a fotografia, o ci-
nema, inclusive nos formatos digitais. Dessa manei-
ra, ela carece de estudos especificos que acentuem a
investigagao e a experimentagao da sua praxis bus-
cando as habilidades e competéncias indispensaveis
ao seu trato transcendendo, porém, a instru¢ao téc-
nica ao expandir os estudos para delinear tangen-
ciamentos com ambientes de investigacdo tedrica
como a antropologia e a filosofia da imagem, o que
sugere abordagens transdisciplinares.

E possivel, portanto, considerar a investigacio
da imagem em transito no acontecimento espe-
tacular problematizando o adjetivo enlatada que
aparece na avaliagdo de Gilbert Durand (1921-
2012) (Ct. DURAND, 1998). A natureza iconica
da imagem espetacular pode também provocar o
olhar, afastando-se da paralizagdo sublinhada por
Durand no olhar do peixe morto aplicado pelo
espectador enclausurado na imagem capitalista im-
posta pelas media, aqui no sentido de propaganda.
O conceito de violéncia apresentado na aborda-
gem de Durand ¢é indice importante para a criti-
ca da imagem espetacular. Certo grau de violéncia
pode se efetivar no objetivo dessa imagem quando
ela provoca o co-construtor atacando a pretensa
passividade do olhar. Caracterizando a geragao de
pensamentos e sensagdes a imagem propoe deba-
tes que podem operar rupturas, o que sempre in-
cluird certo grau de violéncia.

No interesse dessa espetacularidade da imagem
comec¢am a surgir estudos da Performance Art que in-
cluem a visualidade como interesse académico nes-
se campo, como se pode ver no texto de Shannon
Jackson (2005), ao lado de raros estudos do teatro
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que investigam a qualidade imagética das performing
arts (artes cénicas, para os ambientes nos quais ain-
da se aplica essa expressio), com abordagens sem
o aprofundamento necessario. Jean-Jacques Rou-
bine esbocou uma tentativa de considerar a cena
como imagens em movimento (1998) e também
elaborou o conceito corpo-imagem (1982) para
tratar daquilo que ele compreende como corpo fi-
sicamente ausente no cinema."'

ACONTECIMENTO ESPETACULAR E
IMAGEM PICTORICA

O presente artigo lida com ecos da visualida-
de nas relagdes entre o teatro e a imagem mental/
verbal/visual ji comentadas acima. Em primeira
instancia sera observada a afinidade da obra de An-
tonin Artaud com a pintura, o que caracteriza for-
temente o acento visual do teatro que ele vislum-
brou e que permeia sua teoria. Em seguida, sera
feita uma inusitada conexdo entre Antonin Artaud
e Teennesse Williams. E o proprio Artaud quem
provoca essa abordagem quando diz no seu ensaio
Le thédtre et la cruanté |O teatro da crueldade]:

[...] falando claramente, as imagens de certas pin-
turas de Grinewald ou de Hieronimus Bosch
dizem bem o que poderia ser um espetaculo em
que, como no cérebro de um santo qualquer, as
coisas da natureza exterior surgem como se fos-
sem tentagdes.”” (ARTAUD, 1999, p. 99)

Impressionado pela densa atmosfera da obra
de Mathias Grinewald", invocando também Hie-
ronymus Bosch', Artaud sentiu elos que repet-

' Cf. ROUBINE, 1982, capitulo 3.

2 Pour le reste et pour patler clair, les images de cet-
taines peintures de Grunewald ou de Hieronymus Bosch,
disent assez ce que peut etre um spectacle ou, comme
dans le cerveau d'un saint quelconque, les choses de la
nature extetieure apparaitront comme des tentations.

" Pintor alemio, nascido em Witsburg, cidade do sul
da Alemanha, localizada ente Frankfurt e Nuremberg,
onde podem ser vistos notaveis exemplares da arquite-
tura barroca.

" Pseudonimo de Jeroen van Aeken ou, Jeroen Bosch,
pintor, membro de corporagio de cendgrafos e gra-
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cutiriam nos seus escritos teéricos. Pode-se ques-
tionar a associacdo desses artistas considerando
as diferencas entre suas obras. Afinal, Grunewald
acentua o éxtase na estilizagdo estética que pode
ser compreendida como uma forma de maneiris-
mo, enquanto Bosch celebra em imagens fantas-
magoricas de cardter excessivamente fantastico,
registrando um realismo meticuloso dos horrores
da guerra, abordando com olhar clinico sonhos
[ou pesadelos] da sua época. Quem sabe Artaud
pode ter sido tomado pelo acento emocional da
pintura de Griinewald e pelo tratamento do so-
nho [ou do pesadelo] que encontramos nas obras
de Bosch. Se Griinewald é reconhecido por parte
da critica um precussor do expressionismo, Bosch
tem sido apontado como grande influéncia para os
surrealistas. Isso leva a observacdo do seu interesse
pela obra de Pieter Brueghel, o Velho (c.1525/30-
1569), na qual certas gravuras trazem atmosferas
que parecem ecoar fortemente na obra de Bosch.
Essa articulagao estético-estilistica é ampliada
quando se registra a 6pera de Paul Hindemith"
(1895-1963) Mathis der Maler [Mathias - Griinewald -
o pintor], incluida pelos nazistas no rol da Ewntartete
Kunst [Arte Degeneradal. Mathis der Maler estreou
em 1938, na cidade de Viena, cinco anos depois
de Artaud haver escrito Le théatre et son double |O
teatro e o sen duplo] relacionando sua teoria as pin-
turas de Grinewald. Deve-se dizer que o interesse
pela atmosfera da obra do pintor alemao deflagrou
uma sucessao de ecos na obra de inimeros artis-
tas. Quando Artaud descreveu as friccoes entre as
tormentas que afligem um santo e a tentacao, ele
indicou articulagbes com a pintura de Grinewald
denominada Santo Antonio sendo tentado pelos deminios
(1515/1516) que integrou originalmente o tetibu-
lo'® do Monastério de Santo Anténio, em Isenheim,

vador flamengo nascido em Hertogenbosch; Por isso,
provavelmente, o sobrenome Bosch.

" Nascido na Alemanha, Hindemith imigrou para
os EUA em 1940. Naturalizando-se norte-americano
lecionou em Yale e, retornando para a Europa em 1953
faleceu em Frankfurt. Compositor erudito, violinista,
professor, pesquisadotr e maestro escreveu a Opera
citada acima na tradi¢io das pegas historicas. Também
libretista, inspirou-se na vida de Grinewald.

!¢ Retabulo (do espanhol retably) construido em varios

—kd

na Alsacia. Nesse Zablean pulsa a emogao de Gri-
newald ao tratar o tema, revelando com saturaciao
contundente, nos corpos retorcidos, na mutilagao a
fiscalizagdao de entidades que habitam o imaginario
do artista e aparecem no evento fantastico da tenta-
¢do inscrevendo na cena surpreendentes aspectos.
A obra responde a instigagdes oriundas da histé-
ria de Antonio, do Egito (251-356), homem obstina-
do que deixa de lado a propriedade material, dirigin-
do-se para o deserto, vivendo em completa solidao,
resistindo a tentacao do demonio, fazendo milagres
e congregando inumeros seguidores, o que lhe ren-
deu o status de santo catélico. Sua vida instigou ou-
tros artistas e promoveu densos ecos, perpassando
diversas obras. Grunewald também pintou Antonio
¢ Paulo, 0 Ermitio, um encontro entre os dois san-
tos'”. Deve ser mencionado também o romance .4
Tentagio de Santo Antonio, considerado obra prima de
Gustave Flaubert (1821-1880) e publicado em 1874.
A traducio norte-americana de 2001 publicada pela
Modern Library Classics de New York, com prefa-
cio de Michel Foucalt, traz na capa um comentario

de Sigmund Freud (1856-1939):

[A Tentagao de Santo Antonio] trata nido apenas
dos grandes problemas do conhecimento, mas
também de reais questSes da vida [...] e confir-
ma nossa consciéncia da perplexidade diante dos

mistérios que reinam em toda parte.'®

Mesmo que sejam apontadas incongruéncias no
discurso de Artaud sua elaboracao do teatro como
arte misteriosa reconhece na cena contundente vi-

sualidade.

material[is como de madeira ou marmore, posicionado
acima ou detrds do altar nas igrejas catOlicas. Apresen-
tam, comumente, um ou mais painéis pintados ou em
baixo-relevo.

17 S4o Paulo e Santo Antonio no desetto é o tema da
pintura de Griinewald, que aparece a esquerda da Ten-
tacdo de Santo Antonio, na terceira vista do retabulo de
Isenheim, na Alsicia.

'8 Da traducio inglesa: [The Temptation of St. Antonio] is
not only about the great problems of knowledge, but
also deals with real questions of life [...| and confirms
our conscience of the perplexity before the mysteries
that reign everywhere.



IMAGENS: TENTACAO OU DESAFIO?

A pesquisa que analisa a obra de Antonin Ar-
taud tem o direito de ignorar a rede aqui esbogada
e pode desconsiderar o trajeto aqui levantado, defi-
nindo sua propria abordagem. Mas isso nao anula
um fato: Artaud propos uma parceria com a arte
pictorica e, de modo particular, entre sua teoria te-
atral e a pintura de Bosch e Grinewald apesar das
diferencas entre os dois pintores, ja brevemente
mencionadas.

Além disso, Artaud propos um duplo no teatro
e do teatro que oferece percursos para a critica do
seu trabalho. Diferente de Platao (428aC-347aC)
em Artaud o duplo nio esta representado fora do
corpo como algo que dele se alienou, uma sombra
arremessada na distancia como resultado negativo
de um corpo que se interpoe entre a luz e um su-
porte ou um corpo reduzido a obstaculo arremes-
sado em deformacio, na distincia'.

Deve ser assinalada a importancia da alegoria da
caverna para o estudo da obra de Platio e do con-
texto no qual ela esta inscrita. No entanto, pode ser
observada nos textos de Artaud forte tendéncia a
um teatro no qual a sombra seja diferente do nega-
tivo, seja mais que um buraco, uma mancha negra,
ou trevas ameagadoras. Isso pode indicar percursos
criticos que incluam a sombra no acontecimento
espetacular como uma extensdao viva do corpo e
como presenga no proprio corpo, sem incluir o te-
atro de sombras que exige abordagens especificas.

Artaud ja parecia perceber sabiamente no cor-
po do ator a funcao de medium para a fisicalizagao
de imagens mentais, excluindo abordagens que im-
poem ou registram dicotomias nas relagdes ima-
gem mental e imagem visual. E ainda mais, ao in-
vestir no confronto entre os conceitos de tentagio
e repouso Artaud insiste:

Toda verdadeira efigie tem sua sombra que a du-
plica: e a arte sucumbe a partir do momento em
que o escultor que modela acredita liberar uma
espécie de sombra cuja existéncia dilacerard seu
repouso. (ARTAUD, 1984, p. 7)

19 Parébola da caverna. Cf. PLATAO, Reptiblica, VII
(514a-517d).
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A sombra pode ser observada como um sujei-
to em movimento que inscreve o ser humano no
mundo. Isso sugere proposi¢oes dinamicas para
a imagem espetacular. O espago fala através dos
corpos em movimento, compreendida a sombra
como um agente capaz de transformar o ambiente
promovendo a condi¢do de imagem para o corpo
do ator, condi¢ao originada na relacdo viva entre o
corpo, a luz, o lugar e o co-construtor. Portanto, a
imagem espetacular, visual, propde discursos que
assumem a contribui¢ao inexoravel da sombra para
sua constituicao.

Na compreensao de Artaud o espago ja fisica-
lizado no corpo do ator prescindiria do cenario
como conhecido até entdo, revelando imagens na
relagao translinear entre o corpo do ator e aquilo
que se considerava o espago cénico, na condi¢ao de
conceitos indissociaveis. O corpo do ator ¢ a célula
visual/espacial primeva da cena: “ndo havera cena-
rio. [...] bastardo personagens hieréglifos, as roupas
rituais, bonecos de dez metros de altura [...]”. (AR-
TAUD, 1999, p. 112). Entao, reconhecendo a con-
tundéncia dos aspectos visuais Artaud sublinhou a
relevancia do ator:

O ator é, a0 mesmo tempo, um elemento de pri-
meira importancia, pois é da eficacia de sua inter-
pretagdo que depende o sucesso do espetaculo,
e uma espécie de elemento passivo e neutro, [...]
(ARTAUD, 1999, p. 113).

Pode-se apreender que Artaud desejava com-
partilhar com o leitor provocagbes repercutidas
no seu proprio imaginario. Ele acreditava na forca
das imagens. Nao somente aquelas elaboradas no
espaco da cena, mas também as imagens mentais
que pulsam no imaginario do co-construtor, invo-
cando essa relagio como forga capaz de inflamar,
uma vez que nela a imagem sera efetivada, des-
construindo a posi¢ao de contemplador cuja visao
copia e armazena mentalmente o idolo. Ao contra-
rio, fica reconhecida uma interacdo entre a cena e
co-construtor.

Artaud afirma: “[..] imagens novas dizem,
mesmo se feitas de palavras. Mas o espago trove-
jador de imagens, repleto de sons, também fala,
[...]” (ARTAUD, 1999, p. 87, grifo nosso). E quan-
do um artista exerce sua liberdade de criar imagens

‘—
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particulares para um espetaculo desconsiderando
as imagens que sao ditas pelas palavras, ele pode
fundamentar essa praxis na familiaridade com o
contexto, com discussGes possiveis através das
imagens visuais propostas na cena, evitando fragi-
lidade no seu teatro e fortalecendo sua capacidade
de trovejar, para aplicar o termo usado por Artaud.
Artaud assumia a percep¢ao como uma Operagao
ampliada na qual se integra o ser humano, na sua
totalidade:

Nao se separa corpo do espirito, nem os sentidos
da inteligéncia, |...]. Portanto, de um lado, a mas-
sa e a extensdo de um espeticulo que se dirige
a todo o organismo: de outro, uma mobiliza¢ao
intensiva de objetos, gestos, signos, utilizados
como novo espirito. (ARTAUD, 1999, p. 98)

Tais considera¢des podem sugerir cautela, evi-
tando-se encarar as relagdes entre o ser humano
e as imagens visuais como mera contempla¢io e/
ou alimentar ataques superficiais a0 que se entende
por hegemonia da visio no pensamento ociden-
tal. Parece incongruéncia negar a contribuicao da
visualidade — suas interacGes filosoficas — para a
construcao de conhecimento, desde a antiguidade.

Os questionamentos do papel da visdo na cons-
trucio do pensamento ocidental nio retiram da
natureza humana essa faculdade. Assim como nao
se perdeu a memoria depois do advento da escri-
ta ou do registro de reflexdes e feitos. Antes de
rotular de modo simplério a modernidade como
reduto do ocularcentrismo a pesquisa que analisa
o acontecimento espetacular pode observar que
sucessivas revolugoes - teatrais, cénicas, performa-
tivas - imergem profundamente na imagem visual.
Mesmo qualificada de acordo com cada processo
revolucionario a imagem mental inscreve-se como
aspecto fundador desses eventos e instala em cada
uma dessas manifesta¢cGes o contexto da imagem
visual que, por sua vez, constitui a imagem espe-
tacular. Aceitar atitudes reducionistas que demo-
nizam a percep¢ao visual questionando o direito
humano de interagir com a pluridimensionalidade
da imagem fisicalizada nas formas, nas cores, nas
texturas — nos volumes — pode resultar em com-
preensio limitada da natureza humana na sua con-
digao de complexo perceptivo.

Lendo Artaud percebe-se a contundéncia da
imagem para o teatro que ele vislumbrou. Seu im-
pulso para promover rupturas visuais pode abalar
abordagens superficiais que preferem transformar
o espectador em vgyenr” Ele propds: “[... um] tea-
tro grave que, varrendo todas as nossas representa-
¢Oes, nos insufle 0 magnetismo ardoroso das ima-
gens [...]”. (ARTAUD, 1999, p. 96) A cena pode
nao se interessar em traduzir um texto; no teatro a
imagem pode ndo representar ou figurar; ela nao é
um segundo no lugar do primeiro e nao se permi-
te encarcerar em molduras lingufsticas. A imagem
espetacular é presentificada naquele lugar absoluto,
projetando-se no tempo.

Constituindo-se como um koszz0s corpo-mente
o ser humano revela-se um /ocus de amalgama no
qual sdo processadas variadas sensagoes, percep-
¢oes, sonhos, pesadelos, fantasias diante da presu-
mivel incapacidade de isolar a visdo ou outro sen-
tido qualquer. O que ele vé interage, nao somente
com o que ele gostaria de ver, mas também com
sua capacidade de ver, com aquilo que lhe é permi-
tido ver (FOSTER, 1988), com tudo o que lhe esti-
mula a audicao, o tato, a gustacdo e com a historia
que pulsa no seu imaginario.

Em Artaud o propésito de elaborar um acon-
tecimento espetacular que circunde aquele com
quem ele é compartilhado para quebrar fronteiras
entre o palco e a plateia, propondo movimentos
que ocorram por todo o espago destinado as rela-
¢des teatrals, girando em torno de si mesmo e do
outro, intentava desmontar hierarquias conhecidas.
Sem, no entanto, desqualificar a visdo; ao contra-
rio, reconhecendo o que ele chamou “magnetismo
ardoroso das imagens” e abrindo espacos para a
observacio da visualidade, ou seja, do pensamento
que orienta o discurso visual. Ele buscava um tea-
tro no qual as palavras, as imagens e os sons, NOVOs
e surpreendentes, repercutiriam no corpo-mente
do espectador: “nesse espetaculo de uma tentagao
em que a vida tem tudo a perder, e o espirito a ga-
nhar [...]” (ARTAUD, 1999, p. 99). Portanto, ainda
haveria um lugar para abrigar a acdo, o teatro ainda
seria compartilhado com o publico, ainda haveria
um ator, mas seria um jogo no qual o artista aplica-

2 Cf. ARTAUD, 1999, p. 94-97.
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FIGURA 2
A Tentacio de Santo Antonio — Hieronimus Bosch. Oleo sobre madeira. ca. 1500
Museu do Prado — Madri

ria forcas vividas para provocar/sensibilizar o ou-
tro com quem o encontro-confronto denominado
acontecimento espetacular, é construido.
Investindo na qualidade espacial do corpo do
ator que repercutiria na fisicaliza¢ao do espetaculo,
Artaud sublinhou a for¢a de um teatro que reco-
nheceria naquele considerado mero espectador a

capacidade de agir. Em cena, gesto, pensamento,
eXpressao No espago e tracos visuais precisos dila-
cerariam molduras do sensivel acentuando tenta-
¢Oes e provacOes inerentes as imagens da poesia.
Os sonhos atuariam como fonte e 0s corpos como
media para a discussao daquilo que Artaud assim
definiu no ser humano:

_
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[...] seu gosto pelo crime, suas obsessoes erdticas,
sua selvageria, suas quimeras, seu sentido utopi-
co da vida e das coisas, seu canibalismo mesmo
se expandam num plano ndo suposto e ilusério,
mas intetior. (ARTAUD, 1999, p. 104).

Santo Antonio sendo tentado pelos deminios, de Gri-
newald (1510-15), assim como o ttiptico com o
mesmo tema pintado por Bosch (1505-06) pode
indicar para o leitor do Teatro da crueldade aquilo que
Artaud via na mente ao fazer tais proposi¢des. Os
demonios ndo estdo, necessariamente, no mundo
sensivel, exterior. Tampouco, exclusivamente, no
interior das personalidades.

Em algum ponto destas consideragdes um ou
outro leitor pode se perguntar porque nao foi men-
cionado aqui o comentario de Artaud sobre As fi-
thas de Lot, c. 1521, pintura de Lucas van Leyden
(1494-1533). Essa obra aparece no capitulo de-
nominado O featro e a metafisica, ¢ documento de
grande importancia para os estudos da visualida-
de na cena e leitura obrigatéria para a abordagem
da visualidade espetacular em Artaud. Por outro
lado, considere-se que a referida pintura pode mais
despertar a atencao devido as relagdes incestuosas
na familia de Lot (Genesis 19, 30-38) do que naqui-
lo que ¢ o interesse deste texto, i.c., a visualidade
como identidade espetacular.

VISUALIDADES E IDENTIDADES ES-
PETACULARES

Ainda que Artaud nao tenha efetivado de modo
consistente o seu teatro, ele desejava impregnar
com sons ¢ visdes provocadoras o espago, propon-
do atmosferas de templos imensos com verticali-
dade e horizontalidade capazes de expor seu pu-
blico a dificuldade para alcangar os limites. Desse
modo, o publico estaria imerso em algo gigantesco,
experimentando acOes multiplas e de grande vigor.
Mesmo sem ter apresentado solucbes técnicas para
efetivar suas ideias ele propos um teatro no qual
tudo aquilo que se v¢, tudo aquilo que circunda e
toca o ator, seus movimentos, as expressoes do seu
rosto e do seu corpo atuariam como gestos preci-
sos de uma acio totalizada.

E ndo se pode caracterizar em Artaud uma voz
isolada no deserto, posto que outros autores acei-

taram, incorporaram e até acentuaram o discurso
visual da cena, ja no texto - escrito - ampliando
e provocando a discussdo. B até possivel observar
nessa recorréncia tragos de um possivel método
que uniria esses autores, dramaturgos ¢ até os mais
revolucionarios performers uma vez que eles tratam
a cena como um projeto visual, uma expressio
artistica da visualidade, ainda que muitos artistas
passem pela abordagem visual da cena de modo
intuitivo, exclusiva ou prioritariamente.

Pode-se dizer que ao escrever uma pega ou um
roteiro para uma montagem, ao alimentar ideias
ainda em imagens mentais para acontecimentos es-
petaculares de quaisquer naturezas, o artista ja esta-
ra lidando com nog¢des de espago, de corpo. Essas
imagens mentais representam determinado esta-
glo, pois repercutirdo nas imagens visuais fisicali-
zadas na cena. Nesse contexto podem ser incluidas
iniciativas artisticas diversas e uma variedade de
acontecimentos que nao param de surgir. Eventos
concebidos e elaborados com certo grau de espe-
tacularidade interagindo com possiveis limites que
indiquem a decisdo de, a0 menos, um artista que
deseja compartilhar reflexdes com, a0 minimo, um
parceiro aqui reconhecido como co-construtor, ja
que sua contribui¢do é imprescindivel para a efeti-
vagdo das imagens visuais propostas na cena.

Por outro lado, estio excluidas desse contexto
iniciativas que descartam a natureza espetacular,
assumindo preferencialmente atitudes politicas di-
versificadas sem indicios de proposicOes estéticas,
ocupando prioritariamente espagos em outros cam-
pos do conhecimento, e. g., as ciéncias humanas.
Respeitando a escolha dos realizadores de eventos
dessa natureza fica esclarecido que o interesse aqui
se volta para o acontecimento espetacular na sua
condig¢ao de unico locus ou situagao na qual o ser
humano pode discutir sua condi¢ao, incorporando
tracos estéticos - procedimentos artisticos - aliados
a natureza poética - escolhas, marcas (kbaraktér) -
de um ou mais artistas envolvidos e contando com
a presenca do co-construtor.

Para problematizar esse ponto de vista invocan-
do iniciativas artisticas sera elaborada a tentativa de
aproximar Antonin Artaud e Tennessee Williams
propondo uma conexdo inusitada que pode ser
assustadora para muitos. No ultimo paragrafo das
suas Notas para a montagem, prefacio de The glass me-



nagerie (O zooldgico de vidro) cuja estreia ocorreu em
1944, Tennessee Williams afirma que a luz da pega
nao ¢é realista e sugere um tratamento norteador
para a visualidade do seu teatro:

Certa correspondéncia com a luz na pintura re-
ligiosa, como na obra de El Greco, onde as figu-
ras sao radiantes, numa atmosfera relativamente
sombria, pode ser aplicada de forma eficaz du-
rante a montagem?®. (WILLIAMS, 1970, p. 55,
traducdo nossa).

Ainda que se trate de uma nota sutil o leitor
atento pode até observar a indicacio de composi-
¢oes, de quadros para a cena provocados pela pin-
tura de El Greco. Ainda que algum critico possa
apontar a escassez de dominio técnico no trabalho
desse pintor, Williams apresenta problemas esti-
mulantes ndo apenas para o designer, mas para cada
artista que considere o espetaculo um trato visual,
um /Jocus de visualidade. O contato cuidadoso com
qualquer texto, roteiro ou sugestio de performati-
vidade pode promover abordagens que amadure-
¢am uma postura visual critica no acontecimento
espetacular propriamente dito. Sublinhando um
elo entre a obra do pintor El Greco e O zooldgico
de vidro Tennessee Williams faz um percurso ja tri-
lhado por Artaud ao indicar fora do texto da peca
imagens visuais provocadas pelo seu imaginario.

Como ja foi dito acima qualquer artista envol-
vido numa montagem dessa obra tem o direito de
ignorar tal relagao. Por outro lado, em um processo
de estudo valeria a pena visitar El Greco e bus-
car provaveis pontos de friccao até mesmo para
propor uma leitura diferenciada. Um artista pode,
apos analise criteriosa, apontar dificuldades técni-
cas para a reproducdo na cena de caracteristicas da
obra do pintor em questao. E, quem sabe, repro-
duzir nao seja o caminho mais provocador. Uma
atmosfera sombria, por seu turno, pode nao ser a
unica ou principal maneira de propor a visualidade
para uma montagem de O zooldgico de vidro.

De toda maneira, como elaborar em cena figuras

A certain correspondence to light in religious paint-
ings, such as El Grecos’s, where the figures are radiant
in atmosphere that is relatively dusky, could be effec-
tively used throughout the play.
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radiantes das quais a luz emana, como nos santos
catolicos, como no Cristo crianga pintado por El
Grecor” Com que objetivo? Re-elaborar, recons-
truir na cena o universo de El Greco sugere um
desafio instigante a partir do qual a imaginagao
pode ser provocada. Afinal, provocar a imaginagao
pode ser desejo do artista que se responsabiliza pela
construc¢ao do espago teatral, assim como o foi para
Williams através do seu texto escrito-literario ou
pré-espetacular. B relevante sublinhar que Artaud
também citou El Greco como tema de estudo nas
cartas que se referem ao teatro da crueldade.

Investigando o acontecimento espetacular como
projeto visual imerso em um contexto que se ex-
pande e incorpora outras estratégias além da ima-
gem gravada e reproduzida através de aparatos di-
versificados pode-se empreender mais do que uma
abordagem tedrica que planeja dominar a imagem.
Pode ser dito que, assim como no ator que aplica
seu corpo como #zedinn ha uma imagem que pulsa,
o autor de dramaturgias ja pode incorporar o ardor
das imagens como provocagao para a cena. Cabe-
ria a pessoas interessadas na visualidade considerar
sua vertente espetacular como conjunto de imagens
efémeras, em movimento durante o acontecimento.

Observando tais premissas o estudo da obra
de Antonin Artaud, de Tennessee Williams ou de
qualquer outro autor de textos ou de projetos de
espetaculos pode apresentar desafios substanciais
para o artista interessado na praxis teatral como
discurso de visualidades. O presente trabalho suge-
re espagos para discussdes nas quais a visualidade
espetacular projetada pela obra de Williams, assim
como pela poética de Artaud investigue a fisicali-
zagao de acontecimentos estéticos provocados por
imagens que deflagram seus discursos.

O uso do termo visualidade pode sugerir o cui-
dado em clarificar a abordagem evitando que o lei-
tor seja atrelado ao senso comum o que o levaria,
quando muito, a exegese encontrada em dicionarios,
estagnando em precarios niveis de compreensio do
tema, e. g: o visfvel, a qualidade do que ¢ visual, a
visao, e outros. E ainda, pode-se correr o risco de
aplicar em discussoes teatrais especificas o termo

** Cf. El Greco, Adoracion de los pastores (Museo Na-
cional del Prado, Madri).
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visualidades para identificar a maquiagem, os adere-
¢cos, a cenografia e, até, a iluminagao, enfim, todos os
aspectos que caracterizam o teatro como uma obra
composita. Ou seja, embora todos estes aspectos
integrem a visualidade do teatro a presente abor-
dagem evita a caracterizacdo de um deles, isolada-
mente, como uma visualidade da cena. A visualidade
do espetaculo é constituida pela relagao transversal
desses aspectos, pelo pensamento que norteia esse
relacionamento. De todo modo, a imposi¢ao de for-
mulas visuais 2 um acontecimento espetacular em
detrimento de avaliagao estético-poética do contex-
to pode redundar em fragil visualidade.

Afinal, considerando a possibilidade de subli-
nhar dramaturgos, diretores e performers que en-
contram na imagem provocagao relevante para seu
trabalho seria plausivel observar a imagem mental
como um estagio no processo de elabora¢io da
imagem visual que fisicaliza o espetacular, esbo-
¢ando um método que pode ser investigado.
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