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O TRAJE NA ENCENAÇÃO  DO TEXTO  “O JATO DE SANGUE” DE ANTONIN ARTAUD
THE TRAJ STAGING IN TEXT  "THE JET OF BLOOD" OF ANTONIN ARTAUD

 Nara Salles, Carolina Salles – Universidade Federal de Alagoas
Resumo: O artigo descreve o processo de criação dos figurinos para a instauração cênica do texto “O Jato de Sangue”, de Antonin Artaud. 
Abstract: The article describes the process of creating costumes for the scenic setting of the text "The Jet of Blood," by Antonin Artaud.

Palavras Chaves: Trajes de Cena, Teatro, Instauração Cênica

Keywords: Costumes Scene, Theater, Scenic Setting
Tomando como ponto de partida a investigação e compreensão de uma poética cênica proposta por Antonin Artaud (1987), e com o olhar voltado para os diversos estudos sobre as práticas cênicas e sua relação com a moda, delineamos este artigo voltado para a circunscrição do processo criativo na execução dos trajes para a cena, na montagem do texto “O Jato de Sangue”, de Artaud (1985). 
Inicialmente se faz necessário conhecer o texto: No início há um diálogo amoroso entre os dois irmãos, O Mocinho e A Mocinha. Após a quinta fala do mocinho, há uma rubrica sugerindo o barulho de uma grande roda girando, provocando vento. Ao mesmo tempo, dois astros se chocam e caem pedaços do corpo humano perucas, máscaras, colunas e pórticos. Indica ainda, um desmoronamento lento, caindo, por último, três escorpiões, um após o outro, logo em seguida uma rã e um escaravelho. O Mocinho anuncia que o céu ficou louco e chama A Mocinha para sair correndo. Entram em cena O Cavaleiro seguido da Ama, ela segura os peitos inflados. O Cavaleiro manda-a largar as mamas e lhe dar seus papéis. A Ama ri, o Cavaleiro irrita-se interrogando- a. A Ama responde que viu a filha deles, o Cavaleiro diz não ver nada; ela responde dizendo que o casal de Mocinhos se beija, o Cavaleiro responde não ter nada a ver com isto; a Ama alega ser o fato um incesto, coloca as mãos no bolso, retira papéis, e os joga para o Cavaleiro, chamando-o de cafetão; ele revida dizendo ser ela  uma vaca; ela foge e ele retira de dentro de cada papel um grande pedaço de queijo. Tosse e se engasga, gritando para a Ama mostrar os peitos; não a vê mais e sai correndo. O Mocinho retorna dizendo que todos na praça pública estão olhando para ele, diz não mais suportar isso. Ao mesmo tempo entra um padre, um sapateiro, um bedel, uma juíza, uma vendedora. O Mocinho diz ter se perdido da Mocinha. As pessoas que entraram riem ao que ele retruca dizendo que ela, a Mocinha, é sua mulher; o Bedel o chama de farsante, O Mocinho revida, o Bedel diz que pode ser, o Padre abraça o Mocinho pelo pescoço e pergunta a que parte do corpo ele faz alusão mais freqüentemente. O Mocinho responde: Deus. O Padre fica atônito e não quer acreditar no que ouviu, afirma que vivem, os padres, das pequenas sujeiras dos homens nos confessionários; O mocinho responde e sai correndo; O padre com sotaque suíço diz: Amém! Imediatamente fica escuro, acontecem trovões e relâmpagos e todos começam a correr, abraçam-se, caem, levantam-se e correm como loucos. Uma mão arranca a peruca da puta que se incendeia, uma voz grita chamado-a de cadela, mandando olhar seu corpo nu, apenas com um corpete e uma saia, como vidro, transparente. A Puta morde os punhos do Deus gritando para ele lhe deixar e ao mesmo tempo um imenso jato de sangue cruza a cena. Quando a luz volta, todos estão mortos e os corpos jazem sobre o chão. Só estão vivos a Puta e o Mocinho que se olham, a Puta cai nos braços do Mocinho. Ela pergunta como foi para ele, o mocinho esconde a cabeça entre as mãos; A Ama entra trazendo a Mocinha nos braços, morta; O cavaleiro entra e se atira sobre a Ama perguntando onde ela havia se metido e pede pelo seu queijo. A Ama levanta a saia alegremente dizendo que o queijo está ali; o Mocinho quer correr, mas não consegue e pede para o Cavaleiro não fazer mal a sua mãe. O Cavaleiro chama a Ama de maldita, cobre o rosto, ao mesmo tempo em que muitos escorpiões caem da saia da Ama, pulando em seu seio, que se incendeia. Neste instante, a Puta e o Mocinho fogem desesperados; A Mocinha se levanta, maravilhada e afirma que era a virgem o que o Mocinho queria.

Acreditamos que ao leitor, neste momento, suscita o mesmo questionamento que nos fizemos ao ler o texto: como confeccionar trajes para esta encenação tão complexa. Nossa resposta foi exercitar sistematicamente, as idéias acerca e na busca de uma poética artaudiana, levando em consideração que no texto, o Mocinho, não pode se apaixonar pela Mocinha, nem vice-versa, por causa da consangüinidade. Porém, isto não os impede de se provocarem em uma paixão, que declinará na loucura, morte e ressurreição da Mocinha. Existe uma pressão social psicológica subjacente para com a figura A Mocinha, simbolizada no texto de Artaud pela presença das figuras: Padre, Juízas, Bedel, Cavaleiro, Ama e dos Vendedores. Os últimos podem representar a comercialização e valorização monetária no mundo capitalístico
.
As figuras com as quais Artaud tece o texto podem ser consideradas imagens arquetípicas no sentido dado por Jung (1984;1995), porque fazem parte do patrimônio comum a toda a humanidade (círculo, dragão, paraíso perdido), presentes nos mais diversos grupamentos humanos. Assim para a confecção dos trajes para a cena, compreendemos as figuras como imagens psíquicas do inconsciente coletivo, inseridos na estrutura capitalística. 
Os vieses com os quais trabalhamos, mais diretamente associados às idéias artaudianas, foram: a noção de performance extrapolada para o conceito e proposta de instauração cênica, criada por nós; o teatro de energias (Baiocchi:1995;1997), os exercícios psicofísicos (Grotowski:1988;1992) e a idéia de que moda é arte, fundamentando-nos na afirmação de Souza (1987) discorremos acerca da relação da arte, moda e figurino de teatro interrelacionando-os e desta forma compreendendo que o figurino da peça teatral deve ser apropriado às perspectivas do cenário, das cenas, da função de cada personagem e da representação que se almeja com cada peça de roupa. Para isso é preciso atentar para os detalhes da peça como um todo, vendo a confecção do figurino de uma forma artística – logo, tendo a moda uma ligação forte com a arte, a moda pode estar diretamente ligada ao figurino.  Se a arte é uma forma de expressão, a moda também pode ser inclusa nesse conceito de que a podemos usar como uma maneira de expressão, de uma forma mais individualizada. Adotando a moda como uma forma de expressão pode se fazer uma ponte entre a moda, a arte e os trajes de cena. Tanto a moda, a arte e o figurino são perfeitas formas de manifesto, sendo que uma pode influenciar a outra. O figurino é diretamente influenciado primeiramente pela arte e pelo que o roteiro solicita, e ainda pela moda, que estuda a abrangência do que é usado pela sociedade e o impacto que a moda exerce na sociedade e a influência direta que os acontecimentos sociais, culturais, econômicos e políticos têm sobre a moda urbana e também artística. E a moda voltada para o processo criativo de trajes para a cena, precisa captar a expressão de cada momento, de uma maneira a integrar o conteúdo da peça fazendo com que ela fique mais viva na cena, fazendo com que os personagens fiquem totalmente absorvidos pelo espírito da encenação, assim como tem a funcionalidade de fazer o telespectador imergir na encenação. O traje de cena precisa se adaptar as atmosferas desejadas para as cenas e o figurino buscou projetar nesta peça o retrato adaptado da sociedade e seus preceitos e as manifestações sociais implícitas no roteiro. O objetivo do traje de cena foi transmitir emoções e fazer com que personas em seus figurinos, em ação no cenário retratassem o roteiro e a intenção da direção da peça. Assim como a moda no decorrer de seu histórico foi também como um espelho da arte, pode-se dizer que o figurino desta peça foi confeccionado a partir do princípio de que devia se espelhar no pensamento de Artaud a fim de transmitir o impacto que cada persona deveria ter sobre o público, fazendo com que a dramaticidade de cada situação fosse transpassada em cada cena, de forma que os personagens equivalentes às imagens psíquicas do inconsciente coletivo, também ligadas à repressão social, tivessem seus figurinos ligados a essa representação da sociedade de uma forma adaptada para o teatro buscando não ficar demasiadamente óbvio. 
Para dar encaminhamento ao processo criativo dos trajes recorremos ao estudo das danças dramáticas Barong (Bali) e “Guerreiro” (Brasil). A observação dessas danças contribuíram para a criação da indumentária assim como para as atmosferas da encenação, no intuito de operar com um sentido sagrado, ritualístico onde os dançarinos/as se (re)apresentavam, de uma maneira muito próxima a idéia Artaudiana no qual  não se representa um personagem, se vive um papel, e para que isto aconteça o traje é fundamental. 

Não cogitamos construções de personagens dentro da perspectiva psicológica de identificação e a criação e confecção dos figurinos seguiu este pensamento. Vejamos o porquê; a palavra grega que designa personagem é éthé, que significa aquele que escolhe. Para Aristóteles (1990), a personagem resulta da interação da dianóia (pensamento) e do éthos (ação, ato, escolha), assim é o resultado de uma intenção ou vontade e do ato decorrente dessa vontade. Dianóia e ethos, constituem o fundamento da personagem, como aquele que tem liberdade de pensar e escolher. Artaud no texto não dá nomes aos personagens, não os define com uma identidade pessoal, como indivíduos que possuem poder de decisão, mas indica papéis, ligados a uma situação ou conduta geral, indicando determinado comportamento ou determinada categoria social. Assim os denomina com a identidade social, ou seja, o indicativo de pessoas que exercem aquele papel naquele momento: O Mocinho, A Mocinha, O Cavaleiro, A Ama, O Padre, O Sapateiro, O Bedel, A Puta, A Juíza, A Vendedora. Dessa forma, existe uma aproximação com o conceito de persona derivada do latim. De acordo com Pavis (1996), no teatro grego, a persona é a máscara, o papel assumido pelo ator/atriz, e não se refere a uma personagem esboçada pelo autor dramático. Seguindo esta perspectiva, não é possível dissociar o estudo para compor um personagem para viver a cena no meio social indicado. Embora as possibilidades de diferentes conformações de uma identidade pessoal estejam relacionadas com as diferentes configurações da ordem social, o texto não indica nem permite a construção de personagens. Desta forma, para a construção dos figurinos nos reportamos ao interacionismo simbólico (BLUMER:1969; BERGER:1974) que defende a idéia de que a construção da identidade acontece a partir da apropriação de papéis sociais a partir da interação social. Assim os indivíduos se definem a partir das ações observáveis desenvolvidas por cada um em um determinado grupo, ou seja, seria no desempenho dos papéis atribuídos a priori pelo seu grupo social que o sujeito se reconheceria e seria reconhecido por outros iguais a si, o que pode acontecer nos textos naturalistas, onde as circunstâncias dadas pelo texto tornam possível a construção psicológica das personagens, o que não acontece neste texto de Artaud, onde encontramos somente uma indicação de papéis e uma sugestão de cenário que é a praça, lugar de todos.  De fato, para Artaud não existe um textocentrismo e não há uma configuração de personagens, como na perspectiva de Constantin Stanislavski (1970;1972). Desta forma, na criação e confecção dos trajes levamos em consideração este fato e exploramos com os atores/atrizes a questão das máscaras sociais na construção e desempenho de seus papéis, como pessoas socialmente construídas, que se vestem de maneira muito particular e com trajes que lhe designam imediatamente a sua função social. No exercício da vida, uma pessoa veste várias máscaras como ator/atriz social e, ao mesmo tempo, possui uma substância racional, indivisível, constituindo-se como um indivíduo socialmente reconhecido (OLIVEIRA:1988), inclusive pela sua indumentária. Um sentido próximo é dado por Gustav Carl Jung (1984;1995) ao termo persona, usado para designar o papel desempenhado por um indivíduo de acordo com as expectativas sociais, em contraste com o que a pessoa é realmente ou desejaria ser. Elucidando esta proposição na criação dos figurinos: a sociedade determina como devem se portar e se vestir, como ator/atriz-social, uma juíza, uma, puta, um padre, um vendedor, independente das características individuais de cada um. Assim as pessoas, muitas vezes, colocam uma máscara, incluindo nesta ação a roupa, de acordo com o que a sociedade espera que elas desempenhem, em determinada função sócio-econômica, não realizando exatamente uma escolha, mas agindo de acordo com a teia cultural estabelecida (GEERTZ:1989; 1997; 2001). A consideração para persona neste artigo, é figura, que no latim, significa configuração, no sentido de configurar um traje mais adequado a cada persona na cena. 
No processo criativo, como opção metodológica para a sistematização da teoria e prática, a composição da encenação não foi concebida de uma forma estanque e compartimentada. O processo seguiu contemplando todos os elementos da cena: 1 - instauração cênica; 2 – figurino; 3 - trabalho corporal ; 3- texto; 4 - sonoplastia; 6 – iluminação, sendo que um levou, concomitantemente, à criação do outro. Tanto no processo criativo quanto na encenação apresentada ao público, não existiu uma lógica coerente, mas uma fragmentação, repetição e montagem. 
Durante os trabalhos de voz com sons guturais, como propõe Artaud, sempre se pedia aos participantes que observassem que tipo de emoção isto suscitava e que imagens vinham à mente. A maioria das pessoas relatava que as imagens estavam relacionadas com infância, campo, liberdade e cores quentes. Estas idéias passaram a fazer parte da criação do traje, detalhes em vermelho foram colocadas em cada roupa. 
Os trajes foram criados com materiais diversos e inusitados e aconteceu uma grande exploração de materiais sendo confeccionados vários figurinos. O Mocinho e a Mocinha são os únicos que permanecem com a mesma roupa desde o início da encenação até o fim e são os únicos que trazem as mãos pintadas, uma inspiração proveniente dos rituais de casamento. Embora tenhamos experimentado pintar as mãos das outras figuras, optou-se por manter pintadas na cena, somente as mãos do Mocinho e Mocinha, dando ênfase no relacionamento amoroso do casal. As outras figuras trazem alguma parte do corpo pintado. Somente o Mocinho tem os pés pintados. A Mocinha calça botas pesadas, simbolizando a situação da mulher frente a hegemonia  masculina. Os dois trazem na cabeça uma grinalda confeccionada com flores do campo. Confeccionou-se as roupas do Mocinho e da Mocinha com sacos utilizados para comercializar café. Para ele, uma calça e túnica, para ela, uma saia, colocada por cima de uma saia feita com tule nas cores vermelho, azul e branco. O corpete foi confeccionado com uma tira de couro batido e fios de barbante.

Inicialmente, com exceção do Mocinho e Mocinha, todos usavam macacões azuis, da construção civil, botas, e capacetes de proteção, nas cores amarela e laranja. Por baixo desta roupa vestiam uma malha vermelha colada ao corpo, pois na medida em que traziam o público, que aguardava do lado de fora, para dentro instauração cênica, tiravam o figurino inicial e subiam nos andaimes, apenas com as malhas vermelhas. A cada entrada trocavam de roupa conforme cada persona. Uma espécie de armadura, com alumínio e tela compôs a indumentária da figura do Cavaleiro. Para a cabeça, com inspiração no Barong e “Guerreiro”, criou-se uma grande coroa, também de alumínio, onde se pendurou na parte superior sementes de uma planta conhecida como Lágrimas-de-Nossa-Senhora. A essas sementes é atribuído popularmente um valor mágico. 

O ator/bailarino, que desempenhou a figura da Ama, foi o único a usar enormes pernas de pau, para dar destaque à sua figura de mulher matriarcal. Sua saia foi confeccionada com pano vermelho de brim grosso. Na barra da saia havia um cano que a fazia ficar armada. A blusa era de cetim cor-de-rosa e por baixo trazia grandes peitos inflados, que eram estourados, na última fala do cavaleiro. Foi confeccionado um largo cinto de alumínio, preso com barbante. A peruca foi confeccionada com contas de Lágrimas-de-Nossa-Senhora, fazendo uma ligação com a coroa utilizada pelo seu esposo, o Cavaleiro. 
O Bedel usou uma calça e uma túnica, confeccionadas com tela de construção verde, nas quais foram costurados vários bonecos feitos de pano. A figura do Bedel construiu-se tendo uma dissociação na personalidade, representada pelos vários bonecos e bonecas presos a sua roupa.
A indumentária do padre, as togas das Juízas, e os macacões dos atores/bailarinos caracterizam as únicas indumentárias realistas. O figurino do Padre era a única roupa que parecia estar perto de uma normalidade. Sua indumentária realista representava aqueles que vivem de aparências, somente se importando com o que os outros podem pensar a seu respeito. 
O traje da figura denominada Puta consistia de uma saia confeccionada com canos plásticos nos quais foram introduzidos arames, de maneira a formar o desenho de uma rede. O bustiê foi construído com fio de alumínio recoberto por fios de cobre. A atriz/bailarina, colocava esta roupa tendo o corpo nu. Usava uma bota de salto alto. Uma figura possuidora de um grande poder. Com sua dança na cena, desafia Deus e mata todas as figuras presentes. Seu figurino denotava essa atmosfera ao surgir em cena, plena de poder e desejo pelo Mocinho. 
Para as juízas confeccionamos togas de cetim preto. Para as perucas se utilizou alumínio, material que dá idéia de durabilidade. Ao invés de uma Juíza, como é sugerido no texto por Artaud, optamos por colocar em cena três Juízas, uma alusão ao dito que a justiça é cega, surda e muda. Elas realizam uma dança de sombras sobre esse tema. Essa dança pode ser visualizada pelos espectadores sob dois ângulos: um como sombras e outra com as imagens das Juízas em frente ao pano branco estendido para a sombra. 
O sapateiro entrava em cena nu, com o corpo recoberto por moldes de madeira usados pelos sapateiros para confeccionar sapatos. 
A vendedora trajava uma saia florida, um bustiê confeccionado com plástico branco e sandálias de plástico cor-de-rosa. Os contra-regras, que faziam as projeções de slides, subiam e desciam o pano branco, utilizaram um macacão preto de mangas compridas.
Optamos por um processo de pesquisa e criação de trajes para cada figura, na intenção da busca, de acordo com Artaud, de um teatro que pudesse inverter tanto valores estéticos quanto sociais, com a intenção de tocar o espírito dos espectadores, objetivo este que parece ter sido atingido e que pode ser evidenciado na seguinte fala:

"O Jato de Sangue" mostra basicamente o amor. Mas também demonstra essa relação dentro de determinado contexto, que mesmo atemporal, desperta no espectador críticas a instituições como a igreja católica, a justiça e à família, e isto também pode ser observado nos figurinos
...


De fato pudemos comprovar na fala dos espectadores que o traje corroborou para tocar a platéia, conforme os depoimentos a seguir, tomados em entrevista sobre a encenação:

A música repetitiva cantada a exaustão, o gosto e cheiro da laranja e os rituais de apresentação, os trajes, a pintura corporal lembravam manifestações ritualísticas de tribos aborígines

Me impressionou muito a força, a energia cênica, a enorme capacidade de decisão e de coragem dos atores/bailarinos, em particular, as ações físicas de o namorado-irmão que se pendura do alto de um andaime de mais de 6 metros de altura, de cabeça para baixo, por um tempo quase interminável, e sem proteção alguma, e em especial me chamou atenção o seu figurino, e os pés nus e pintados com detalhes muito bonitos em contraste com as botas utilizadas pela Mocinha, que lhe imprimia um sentido pesado e ao mesmo tempo de força, um contraste no casal e que denotava a importância da figura feminina no equilíbrio de uma relação, quase sempre com os pés no chão (risos). 

Me tocou, os trajes criados para a cena, que ajudavam a compor a atmosfera. 
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� Termo de GUATTARI (2000) usado para designar não apenas as sociedades qualificadas como capitalistas, mas englobando setores do terceiro mundo, ou de um capitalismo periférico e as economias socialistas, que vivem em dependência e contradependência do capitalismo.


� Espectador (<omitido para revisão cega$gt).


� (<omitido para revisão cega$gt.





PAGE  

