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LIMA, Amanda Pachito de Amorim. Do atuante-cendgrafo e suas criacdes cénicas: um
passeio-estudo por possiveis caminhos tedrico-metodoldgicos. 2021. Orientadora: Hebe Alves
da Silva. 169 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Escola de Teatro, Universidade
Federal da Bahia, Salvador, 2021.

RESUMO

Este estudo visa reunir e discutir possiveis fundamentos de trabalho para um atuante que, para
além de seu desempenho, almeja ser também o criador da cenografia de sua cena. Em vista de
uma tendéncia manifesta atualmente rumo a diluicdo de fronteiras entre diferentes fungdes do
processo criativo, bem como da demanda de integragédo entre diferentes campos da criacéo,
esta dissertacdo foi construida como uma “caixa de ferramentas”, um convite ao ator
contemporaneo que se interessa em repensar seus campos de atuagdo nas artes do espetaculo;
mais especificamente, na exploracdo da criacdo cenografica. Trata-se de uma pesquisa
realizada a partir de estudos tedricos, organizados em funcdo de trés pilares principais de
abordagem: conceitos técnico-artisticos da composicdo cenografica; o ator como habitante e
criador do/no espaco; e procedimentos de criagdo cénica que associam o desempenho do ator
e a cenografia. Para tanto, a pesquisa se orienta pela pergunta geral: Quais seriam possiveis
fundamentos e caminhos para o trabalho de um ator que também cria a cenografia? O estudo
tem enfoque sobre um tipo de cenografia dotada de materialidades e volumetrias; e se ancora
em autores como Maurice Merleau-Ponty, Fayga Ostrower, Pamela Howard e Cassandre
Chatonnier para elucidar as relacdes criativas estabelecidas entre o espaco e 0 ator como seu
habitante criador. Para refletir acerca de possiveis caminhos para o trabalho desse artista
ambivalente, foram reunidos quatro procedimentos de criacdo cénica com potencial para
fomentar esse trabalho criativo interseccional, bem como para trazer a uma eventual pratica 0s
fundamentos tedricos discutidos na pesquisa. As elaboraces deste estudo convergem para
consideracdes acerca da do carater fundamental do fendbmeno da percepc¢do para a criagdo e
habitacdo efetiva dos espacos; do carater enriquecedor que a retroalimentacdo entre as
diferentes modalidades da criacdo cénica exerce tanto nos produtos criativos quanto na
propria experiéncia. E evidenciado o argumento que pensar criativamente os espacos ja é, de
certa forma, parte do trabalho convencional do atuante, restando-lhe desenvolver certas
habilidades e consciéncia concernentes aos espagos, suas formas estéticas e semantizacdes. A
pesquisa converge, portanto, para constatacdes de que as relagdes e afetos estabelecidos entre
espagos e seus habitantes se constituem como fundamentos de base do desenvolvimento da
cenografia e do desempenho, de modo que seu trabalho conscientemente concomitante e
retroalimentativo tem potencial para enriquecer ambos 0s campos artisticos, bem como de
afetar os modos de encarar e organizar o fazer teatral como um todo.

Palavras-chave: Artes cénicas. Ator. Cenografia. Espaco. Procedimentos criativos.



LIMA, Amanda Pachito de Amorim. On the performing-scenographer and their scenic
creations: a stroll-study on possible theoretical-methodological paths. 2021. Advisor: Hebe
Alves da Silva. 169 f. Dissertation (Masters in Theatre Arts) — Escola de Teatro, Universidade
Federal da Bahia, Salvador, 2021.

ABSTRACT

This paper aims to gather and discuss possible foundations for the work of an actor who,
beyond their performance, also aims to be the creator of the scene’s design. Regarding an
evidenced current tendency toward the blurring of borders among different creative functions,
as well as a demand for integration among different fields of creation, this dissertation was
developed as a “toolbox”, an invitation for the contemporary actor who wishes to rethink their
fields of work in theatre arts, more specifically in exploring the creation of scenography. This
research is a theoretical study built on three main pillars of approach: technical-artistic
concepts on scenography’s composition; the actor as an inhabitant and creator of/in space; and
creative procedures which associate actor’s performance and scenography. Therefore, the
research is guided by the following general question: What could be possible fundaments and
paths for the work of an actor who is also a developer of the scenography? This paper
emphasizes on a type of scenography mainly consisted of materialities and volumes; it is also
founded on authors such as Maurice Merleau-Ponty, Fayga Ostrower, Pamela Howard and
Cassandre Chatonnier in order to delineate the creative relationships established between
space and actor, being the former its creating inhabitant. In order to reflect upon possible
paths for this ambivalent artist’s endeavour, four creative procedures with potential to foment
such creative intersection were gathered, also aiming to identify possible ways to put the
founding theories into practice. The ideas of this study converge toward considerations
regarding the fundamental aspect of the perception phenomena concerning the spaces’
creation and their effective habitation; the enriching feature conveyed by the feedback
between different creative modalities within theatre arts and its effects on the products as well
as on experience itself. This paper brings forth the argument that creative thought regarding
spaces is already, in a certain way, a common practice of the conventional actor; remaining
for them to develop certain consciousness and abilities concerning spaces, their aesthetic
forms and semanticizations. The research converges, thus, toward conclusions that the
relationships and affectations established between space and its inhabitants comprise of
foundations for the development of scenography as well as the actor’s performance, in such a
way that their endeavour consciously concurrent and self-enriching has potential to expand
both artistic fields, as well as to influence on manners of organizing and dealing with theatre
activity as a whole.

Key-words: Theatre arts. Actor. Scenography. Space. Creative procedures.
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FOYER
Paginas abertas! Muito boas-vindas ao Foyer desta dissertacdo!

Eis aqui: espaco de entrada, de recepcdo, de espera e imersdao. Local onde se olha ao
redor enquanto outros espacgos ainda ndo sdo apresentados. Local de escuta e de introspeccao.
De expectativa e abertura. No foyer, geralmente comeca a ambientacdo ao ‘“por-vir”,
Ambientacdo fisica e espacial, de fato, mas também mental e emocional. Trata-se de um

entrelugar no qual se decanta o ja conhecido para a germinacao da experiéncia que Vira.

E no foyer que, geralmente, também se tem acesso ao programa da obra: aprende-se um
pouco sobre quem propde 0 que sera visto; um pouco sobre o contexto da proposta; um pouco

sobre as estruturas fundantes daquela producéo.

O presente Foyer se propde as mesmas finalidades. Que seus leitores aqui encontrem
esse lugar de acolhimento, de apresentacdo, de imersdo na atmosfera tematica e estruturante

gue se estabelece para o restante do percurso. Fiquem, portanto, bem a vontade!

Comeco assinalando que, apesar de ter me referido a “leitores” anteriormente, bem
como no decorrer deste trabalho farei mencdes a ator (ou atores), cendgrafo (ou cendgrafos),
encenador (ou encenadores) etc. ndo almejo limitar minhas alusdes ao género masculino de
tais funcGes ou individuos. Utilizo os termos no masculino por metonimia, trazendo uma parte
para referir-me ao todo (TERRA, 2011); bem como tomando emprestada das Artes Visuais a
Lei da Nao-Diferenciacio (ARNHEIM, 1980), segundo a qual entende-se que uma
determinada forma pode ser utilizada para representar qualquer outra, cuja diferenciacdo nao
convém ou néo se faz possivel pelo contexto em que se apresenta’. A utilizacéo dos termos no
género masculino, realizada doravante neste trabalho, ndo opera num viés de acato cego a
determinadas regras gramaticais (embasadas em argumentos ideoldgicos questionaveis) ou
ainda num desprezo aos questionamentos de constru¢cbes de género levantados na
contemporaneidade. Trata-se de uma escolha necessaria’ e que tomo aqui com as devidas
ressalvas ideoldgicas. Assim, ao referir-me a “ator”, aludo a toda e qualquer pessoa (homem,
mulher, ndo-binaria) que se disponha a exercer as fungdes artisticas que se enquadram a tal

denominagdo. De modo anélogo, refiro-me a “cendgrafo”, “encenador”, “diretor”, “leitor” e

! Como uma forma ovalada pode ser utilizada representar um navio visto a uma grande distancia, com todas as
suas complexidades e variaces formais.

2 Uma vez que néo cabe ao escopo desta dissertacéo, ou de meus conhecimentos sobre construcdes de ordem
sociologica e da lingua portuguesa, inovagdes linguisticas referentes a géneros.



12

termos afins na forma masculina, mas aludindo a quem quer que seja que se aventure no

desempenho da referida fungao.

Ainda abordando algumas escolhas textuais deste trabalho, assinalo que, por vezes,
utilizo referéncias e citacGes estrangeiras que foram por mim traduzidas do inglés ou do
francés. Apesar de indicar a traducdo autoral de tais trechos, optei por ndo inserir as
correspondentes citagdes originais neste trabalho com o intuito de preservar o conforto do
leitor, uma vez que tal pratica implicaria na presenca de notas de rodapé excessivamente

longas que comprometeriam o fluxo de leitura desta dissertagéo.

Esta pesquisa almeja discutir as relacfes criativas associadas aos espacos e as formas de
habitad-lo recortando, especialmente, o contexto da arte teatral. Mais especificamente,
apresento, reviro e cutuco com gravetos a ideia de um artista que associa a criacdo de um
desempenho cénico como ator a criacdo cenografica, explorando as potencialidades e
influéncias que os espagos (com suas caracteristicas fisicas e visuais) podem exercer e
impulsionar neste artista (parte ator, parte cendgrafo), que denominei, com as devidas
ressalvas®, ator-cendgrafo, ou atuante-cendgrafo®. A presente investigacdo, portanto, permeia
um campo dos entremeios, do fluxo continuo entre areas da criacdo teatral que
frequentemente aparecem dissociadas em Seus processos criativos. Investigo, assim, um
pouco das trocas, dos fluxos e retroalimentacGes que acontecem incessantemente nas artes do

espetaculo; as artes de varias artes.

A fim de consolidar essa investigacdo, que possui carater tedrico, segundo uma
abordagem historico-critica, oriento-me pela seguinte questdo: Quais seriam possiveis
fundamentos e caminhos para o trabalho de um ator que também cria a cenografia? Questao
essa que pode ser desdobrada em outras: Que elementos espaciais podem influenciar o
trabalho do ator e como ocorre essa relacdo? Segundo quais conceitos e teorias a associagdo
das fungdes entre ator e cenografo pode se fundamentar? De que maneiras, de acordo com tais
teorias, essas funcdes poderiam se retroalimentar? De que maneiras a cenografia e a atuagédo
desenvolvidas por um mesmo artista podem influenciar nesses produtos especificos, bem

como no espetaculo como um todo? De que maneiras seria possivel trazer tais conceitos e

® Embora o ator-cendgrafo desempenhe as fungdes tanto de ator quanto de criador da cenografia, n&o vislumbro
gue este esteja apto a desempenhar todas as fungdes de um cenografo, como a emissdo de ARTs e/ou outras
particularidades mais profundamente técnicas da profisséo.

* Embora alguns autores possam vir a diferenciar os conceitos ator e atuante, optei, neste trabalho, por
despretensiosamente toma-los como sindnimos. 1sso ndo quer dizer se trata da Gnica forma de fazer referéncia a
tais conceitos. Trata-se de uma escolha textual num contexto onde tais defini¢6es ainda sdo flutuantes.
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teorias para a préatica criativa do ator, de modo a direciond-lo para um perfil de ator-

cenografo?

Este estudo almeja, portanto, seguir o caminho apontado por tais perguntas tendo como
direcionamento inicial a suspeita de que os fundamentos de trabalho desse artista envolvem
diretamente as influéncias que os espagos, seus elementos constituintes e suas caracteristicas
exercem sobre seu corpo, sua percepcao e sua experiéncia; e que alguns desses caminhos para
seu trabalho poderiam ser aqueles que contribuem na evidenciacdo dessas relagdes com seu

movimento criador.

As inquietagbes que orientaram 0S rumos desta pesquisa para esse referido
direcionamento me acometem desde antes de minha chegada ao teatro. Ainda adolescente,
avidamente me dedicava aos estudos de ciéncias da natureza, como quimica, biologia e fisica;
era parte da equipe de judd da escola®; trabalhava como professora de inglés, as vezes ajudava
com a producdo de concertos da Orquestra do IFES; tinha um projeto de PIBIC-Jr. para
prototipagem de um equipamento de inovacdo; era conhecida entre as bibliotecarias pelo
contraditério fascinio (na época) tanto por Nietzsche quanto por Victor Hugo; era membro do
grupo de debate; do time de futebol feminino; do movimento de oposicdo a chapa corrupta
que se instalara no grémio da época... Enfim, eu, a pesquisadora que vos fala, era, ainda sou e
provavelmente sempre fui engajada em uma salada multicolorida de formas de conhecimento
sobre 0 mundo, tomada em encantamentos e dedica¢fes multiplas. Desde muito nova, nunca
me fez sentido a divisdo dos conteddos em disciplinas separadas. Para mim, pensar o todo

fazia mais sentido do que pensar as partes separadamente.

Durante o periodo de minha graduacdo em Artes Cénicas, descobri as possibilidades
integrativas que o teatro ndo sO permite como prople e, frequentemente, demanda. Os
améalgamas entre as mdltiplas linguagens para a composicdo do espetadculo apontavam-me,
finalmente, um caminho de convivéncia e comunidade entre tantas e dispares areas do
conhecimento e de meu interesse. Em meu curso de graduacao, especificamente, eram muito
fortes os enfoques sobre formatos colaborativos de funcionamento teatral, e, portanto, o
trabalho como atriz partilhava os espagos da minha criagdo com o desenvolvimento de
figurino, da dramaturgia, da préopria organizacdo da encenacdo. Nos projetos de Iniciacdo

Cientifica em que atuei, sob orientacdo de Lara Couto®, a criacéo cénica, assim como a parte

5 Cursei Técnico em Mecanica Integrado ao Ensino Médio no Instituto Federal do Espirito Santo (IFES).
® Atriz, poetisa e professora. Bacharel, mestra e doutora pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia.
Atualmente, professora e coordenadora do curso de Teatro Licenciatura da Universidade Federal do Alagoas.
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académica da pesquisa, operavam num sentido de transito ou dilui¢cdo de fronteiras entre as
funcles teatrais, bem como entre a atuacdo na arte e na academia. Em ambos os projetos de
pesquisa, assim como no Nucleo de Investigagdo em Teatro Colaborativo, no qual atuava
como monitora, e em meu Trabalho de Conclusdo de Curso’ (com a mesma orientadora), eu
investigava (entre outros aspectos) 0s agenciamentos de processos teatrais com fronteiras
funcionais diluidas. Desenvolvem-se ai novas inquietacGes sobre as simbioses entre as areas
da criacdo cénica. O ator nuclear, por exemplo, foi uma elaboragdo que propus para abordar o
perfil de artista da cena que abraca para si as funcbes de atuacdo, encenacdo e dramaturgia,

constituindo-se um nucleo criativo da construcéo da cena, como indica a Figura 1.

Figura 1 — Constituigdo representativa do ator nuclear
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Fonte: LIMA (2018, p. 10)

A ideia sugere a consideracdo ndo apenas da constituicdo dessa figura nuclear, mas
suas interagdes com outro(s) nucleo(s), isto €, outros artistas de atuacdo semelhante; bem
como com o proprio produto artistico. Inspirada no modelo planetario de 6rbitas nucleares de
Ernest Rutheford (REIS, 2013), bem como nas teorias da Gravitacdo Universal (NICOLAU,
RAMALHO JUNIOR, TOLEDO, 2007), realizei uma reflexdo analdgica, propondo que cada
ator nuclear desenvolvia relagdes de interagdo “nucleares gravitacionais” em fungdo dos
demais atores, bem como do processo criativo em si; ora considerando um “movimento” de
orbitacdo, ora de choques e fusdes. Nessa analogia, propunha a reflexdo sobre as grandes
liberaces de energia provenientes da fusdo nuclear, que corresponderiam as potencialidades
criativas de tais associagdes no caso dos movimentos criadores em linguagens distintas.
Assinalo também que apesar de potencialmente proficuo no sentido de provocagdes criativas
e levantamento de material, 0 modelo também pode apresentar uma tendéncia a um certo

caos, dado justamente o volume de “energia” desprendida na “reagao”.

"LIMA, Amanda P. A. O ator nuclear e suas interages gravitacionais: reflexdes sobre ser ator, diretor e
dramaturgo em processos criativos de duplas. 2018. (Trabalho de Conclusdo de Curso). Universidade Vila
Velha, Vila Velha, 2018.
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Aproveito, inclusive, o levantamento de tal discussdo para assinalar o uso do termo
linguagem que realizei anteriormente e que o farei inimeras vezes ao longo do trabalho. E
digno de nota que a conceituacdo que envolve tal termo é alvo de estudos, investigacgéo,
problematizacdo e questionamento nos mais variados campos do conhecimento. Muitos dos
quais, certamente, ultrapassam o escopo dos argumentos e discussdes do presente trabalho.
Optei, portanto, por partir de uma definicdo mais simples, trazida pelo Dicionario Brasileiro
Globo (2003): “Sistema de sinais, empregado pelo homem para transmitir suas idéias [sic] e
pensamentos; [...] qualquer meio de exprimir o que se sente ou se pensa; [...].” Nesse sentido,
creio ser necessario elucidar que utilizo o termo linguagem a fim de remeter a um sistema
comunicativo composto por codigos proprios que sdo propostos por um emissor e passiveis de
serem interpretados por um leitor. Assim, nesse recorte conceitual, elaboro discussdes
baseadas em diferentes linguagens que compdem (ou podem compor) a cena teatral. Por
exemplo, uma possivel elaboracdo em termos de linguagem cenografica é entendida aqui
como os sistemas de codigos (com seus signos, significados e significantes) que se
manifestam na cenografia, sendo esta composta ainda de outras linguagens da ordem espacial,
visual etc. Em suma, trata-se de uma simplificacdo de um objeto de estudo bastante complexo

a fim de melhor discorrer sobre diferentes modalidades da expressdo humana e artistica.

Mas retomemos ao percurso desta pesquisa. Considerando meus interesses latentes
pelas Artes Visuais, pela Arquitetura, por processos de construgdo de espacos, pelos afetos
gerados por lugares da vivéncia, 0os rumos da investigacdo com multiplas funcdes do teatro
acabam ganhando novo direcionamento. Cresci huma casa em construcdo e nesta obra Vvivi
por varios anos da infancia. Desde entdo, nunca mais morei na mesma casa por mais de dois
anos. Construcdo e mudanca. Enraizamento e nomadismo. Tudo se desenrolando nos diversos
espacos e suas caracteristicas particulares. Pensar os lugares, pensar 0S espacos, suas
associagdes ao corpo, aos afetos e, evidentemente, a criatividade e 2 minha ““arte natal” (como
poderia ser considerado o teatro), ganham com esta dissertacdo 0 espago que ocuparam e
permearam minha vivéncia e constru¢cdo como ser humano até o0 momento. Creio que para o
teatro e o0s espacgos de habitagdo que propde, como para todo o restante, h4 sempre novas e
velhas formas de fazer, de misturar, de agenciar convivéncias. Este trabalho é uma reflexdo

sobre tais inquietagdes.

E digno de nota que, ao falar de espacos da cena, aqui, refiro-me também a cenografia
do espetaculo e, no decorrer do trabalho, o enfoque espacial discutido alude, de fato, mais
precisamente & cenografia. Embora este termo e os espacos da cena tenham abordagens
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correlatas, remetem a definigdes diferentes, que inclusive variam entre diferentes autores, e

que cabem ser explicitadas aqui.

A explanacdo classica (embora ndo Unica e ndo mais consensual) do termo cenografia
parte da analise etimoldgica de sua formulagdo grega “skené + graphos”, ou seja, grafia ou
desenho da cena (ROSSINI, 2012). Nesse sentido, o termo cenografia é utilizado nesta
dissertacdo® a fim de referir-se a uma escritura, uma composicdo, um arranjo semiolégico
(PAVIS, 2017) do espaco no qual se desenvolve a cena. O termo espaco cénico, por sua vez,
sera utilizado para aludir ao espaco no qual o ator desenvolve a cena, 0 que, cabe ressaltar,
ndo se limita ao palco em si, mas pode abranger a area da plateia, areas externas ao edificio
teatral etc., a depender da proposta da encenacdo. Para Patrice Pavis (2003) o espacgo cénico
compreende também a area de circulacdo da equipe técnica e do publico. Contudo, neste
estudo, ndo trabalharei com tal abrangéncia, mas sim, tomarei a nogdo de espaco cénico mais
aproximada a de Gilson Motta (2011): como é&rea onde se desenvolvem as cenas;
diferenciando-se sutilmente do que tomo como cenografia’, que seria o tratamento estético de

composicao e signos dado a este espaco.

Tendo isso em mente, vale também ressaltar que, atualmente, a prépria conceituacdo de
cenografia encontra-se em debate. Isto &, estdo em curso incontaveis discussdes sobre do que
falamos quando falamos em cenografia, ou seja, os limites da definicdo e/ou conceituacao de
cenografia nos campos de atuacdo hoje se encontram em estado difuso e em significativo
estado de transformacdo. Em vista disso, a propria associacdo entre o campo da cenografia e o
campo de atuacdo do que € considerado “cendgrafo” poderia ser (e tem sido) questionada.
Afinal, dado o discutido conceito de cenografia, que abrange figurino, maquiagem etc., cabe
considerar que mais de um tipo de profissional seria necessario para compor o que pode ser
considerado cenografia de um espetaculo; ou um artista ainda mais mdltiplo do que o que
seria 0 “cenografo convencional”. Entretanto, esta dissertacdo ndo pretende adentrar as atuais
discussbes ontoldgicas que concernem a cenografia, por motivos de escopo da discussao e
complexidade do tema. A consideracdo em torno do termo se concentrara nas delimitacdes
apresentadas neste Foyer e a funcdo de “cenografo” discutida deverd ser considerada em
funcdo desse recorte, isto €, do profissional que desenvolve suas criagdes no contexto do que,

aqui esta sendo considerado “cenografia”.

8 O que néo quer dizer, reforgo, que essa seja a definicéo Gltima e absoluta do termo.
% Neste trabalho, também utilizo o termo dispositivo cénico, como um sinénimo de cenografia.
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Considerando a diversidade de nomenclaturas que Ihe pode ser atribuida, fica evidente
que a forma de perceber e lidar com a cenografia varia tanto (ou quase tanto) quanto variam
as formas e estilos do fazer teatral de modo geral. Isso quer dizer que a cenografia pode ser
entendida dentro dos processos criativos também de modos muito distintos. E possivel
consideréa-la como um espaco a ser ocupado pelos atores, ou como uma &rea de jogo, como
defendia Bertholt Brecht (ROUBINE, 1998); como um elemento de fato ativo nos discursos,
ndo apenas gerais do espetaculo, mas das proprias construcfes corporais dos atores, entre
outros fatores. Em sintese, as formas de denominar o que se considera cenografia se
modificam ao longo da Historia do Teatro, pois mudam também as formas de abordar a arte
teatral, seus processos criativos, as relagfes entre os artistas envolvidos e os embasamentos

éticos, estéticos e politicos que a constituem.

E impreterivel ressaltar, contudo, que apesar de discutir o teatro contemporaneo em
diversos momentos (cuja delineacdo terminol6gica apontarei mais adiante), a nogdo a qual me
refiro quando me utilizo do termo cenografia neste estudo pode ndo estar necessariamente
alinhada as tendéncias mais contemporaneas de encara-la. Justifico tal escolha partindo da
reflexdo de Giorgio Agambem (2009) acerca da contemporaneidade, segundo a qual: viver a
contemporaneidade ndo seria necessariamente seguir as tendéncias de seu tempo, mas
identifica-las, questiona-las e ndo coincidir com estas, mas propor-lhe alternativas. Em vista
disso, o recorte acerca do tipo de cenografia que escolhi ndo vai tratar de tecnologias digitais,
como videomappings ou chroma-keys; nem tampouco de uma nocdo de cenografia segundo a
qual a musica, a palavra e os sons poderiam ser tomados como formas de estabelecé-la, por
exemplo. Almejo, sim, concentrar-me nas cenografias que trazem de fato uma materialidade,
com volumes, texturas etc. Num mundo de telas, de imagens criadas por codigos binarios, de
espagcos que praticamente nem Sd0 mais compartilhados'®, vejo-me numa posicdo de
demanda, de uma ansia por espagos reais, ou melhor, materiais. Espacos de fato dotados de
diferentes volumes, de estimulos ao tato, com cheiros, com sons. Espa¢os que habitamos com

0 corpo inteiro, feitos de algo além de luz.

Por conta disso, busco autores que poderiam, segundo determinados pontos de vista, ser
considerados antiquados. Porque vislumbro ali possibilidades que valem ser resgatadas. N&o
para serem repetidas, mas como fontes de fios soltos que podem ser usados em novas tramas,
criando novas conexfes. Em vista das referéncias que utilizo, a nogdo de cenografia aqui

(bastante voltada para suas materialidades e formas de habitar) poderia ser vista como

19 Especialmente no momento, com o distanciamento social devido & pandemia de Covid-19.
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defasada. Embora, por outro lado, seja também uma nogdo contemporénea da cenografia
entendé-la como “ndo simplesmente um produto parcial do teatro, mas como uma forma de
encontro e trocas que se fundam sobre relacGes espaciais e materiais entre corpos, objetos e
ambientes.” (MCKINNEY; PALMER, 2017, p. 2, traducdo nossa, grifos nossos).

Apesar dessa suposta defasagem, creio que a abordagem que diz respeito as vivéncias e
experiéncias que os espacos podem propiciar, as suas relagdes com os corpos ali inseridos
(principalmente do ator, mas ndo exclusivamente) ndo sdo apenas pertinentes a
contemporaneidade, mas também uma necessidade que eu, como individua desta
contemporaneidade, percebo como decorrente de suas tendéncias. Isto é, a luz de Agambem
(2009), a supersaturagao de “experiéncias” quase que exclusivamente via telas digitais ¢ uma
forte tendéncia de meu tempo que ndo almejo seguir cegamente. Pelo contrério, acredito que
h& uma ansia (crescente, inclusive) por modos alternativos dos fazeres. Modos alternativos de
viver e ter experiéncias. Reais, da presenca, do toque, da comunh&o. N&o que a era digital ndo
tenha suas incriveis vantagens, ou que elas devam ser ignoradas. N&o € esse meu ponto. Meu
argumento é que quanto mais digitais, restritos ou imaginarios se tornam nossos espacos
(seguindo as tendéncias contemporaneas), mais necessarias se fazem suas materialidades e as
experiéncias que podem proporcionar. E por que o teatro ndo poderia ser um caminho para

ajudar a atender essa demanda?

Sendo assim, este trabalho se debruca sobre uma forma de fazer (seja ela inovadora ou
ndo), que, a0 menos até onde percebo, estd permeada pelas demandas, sonhos, inconsisténcias
e contradi¢cdes de seu tempo. Em outras palavras, proponho-me a refletir sobre a criacdo da
cenografia e do desempenho do ator num sentido de pensar (ou repensar) um formato do fazer

teatral, dentre incontaveis outros possiveis.

Destaco também que, com referéncia ao termo contemporéneo, no que concerne ao
teatro contemporaneo, baseio-me numa distincdo de periodos em parte historicos, em parte
estilisticos da Historia do Teatro. Embora haja uma gama vasta e variada de autores que se
debrucam sobre a separacdo e definicdo de diferentes momentos dessa Historia, ndo almejo
aqui delimita-las com precisdo ou esgota-las, uma vez que tal proposi¢do ndo caberia no
escopo deste trabalho. Esclareco, portanto, que ao referir-me a “Teatro Moderno”, refiro-me
ao espectro temporal que circunda o inicio do século XX, associada a eclosdo e
desenvolvimento do movimento modernista (BERTHOLD, 2014), tanto na Europa quanto no
Brasil. Ao falar de “Teatro Po6s-Moderno”, refiro-me ao espectro de produgdes que se
desenvolvem mais ou menos a partir do fim da 2% Guerra Mundial até meados dos anos 1970
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ou 1980. O “Teatro Contemporaneo”, portanto, remete as obras que sdo propostas desde
meados dos anos 1980 até os dias atuais. Evidentemente, tais delimitacGes sdo vagas,
espectrais e até mesmo um tanto arbitrarias para se discutir a Historia do Teatro de modo
aprofundado ou preciso. Contudo, para o escopo deste trabalho, foram adotadas tais
denominagdes de forma despretensiosa, com a finalidade Unica de situar minimamente o leitor

sobre as influéncias de certos contextos acerca de diferentes abordagens da cenografia.

Vale ressaltar que os fatores historicos dos diferentes periodos e que acometem o fazer
teatral, assim como a cenografia, ndo se baseiam apenas nos discursos que os constituem. O
surgimento de diferentes materiais, modificacdes nas formas de se relacionar com o espago e
com os individuos, novas tecnologias, entre outros elementos (MOTTA, 2011) contribuem
para as transformacBes do trabalho teatral. Embora ndo seja de interesse deste trabalho
delimitar abordagens cenograficas especificas que se instalam no teatro contemporaneo, creio
que algumas de suas caracteristicas gerais devam ser notadas, a fim de melhor explicitar o
contexto social, historico e artistico no qual se insere esta pesquisa.

Primeiramente, aponto a tendéncia a relacdo discursiva que a cenografia tende a
estabelecer juntamente com outras linguagens da cena, como aponta Jean-Pierre Ryngaert:
“[...] podemos dizer que passamos, de uma pratica do Teatro em que o texto que faz sentido, a
uma prética em que tudo faz sentido e se inscreve em uma dramaturgia de conjunto.” (1998, p.
66, grifos do autor, apud MALETTA, 2016, p. 66). Em outras palavras, a cenografia tem suas
potencialidades discursivas fortemente exploradas, operando (em consonancia ou dissonancia)
com os demais elementos do espetéaculo. E notada, ainda nesse sentido, uma necessidade de
rever algumas no¢oes dos edificios teatrais como a separacao arquitetnica e hierarquica entre
0s espectadores; e entre espectadores e atores (ASLAN, 2010), assim como o0s
distanciamentos que tais estruturas representam a realidade do publico de modo geral. Tais
guestionamentos, que permeiam tanto o trabalho do ator quanto a cenografia, sdo orbitados
pelos esforcos observados na contemporaneidade para envolver e se comunicar com 0

espectador contemporaneo.

Em segundo lugar, a relacdo entre as formas de conduzir a criagcdo artistica e as
infraestruturas econdmicas que a envolvem, como defende Walter Benjamim (apud
SANTAELLA, 1982), se mostram também relevantes, no sentido em que os artistas de teatro
acabam sendo conduzidos a uma pratica em varias modalidades secantes e tangentes ao fazer

teatral, como a sobreposicdo de funcGes artisticas e administrativas, por exemplo. Em outras
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palavras, os artistas de teatro contemporaneos tendem ao multifuncionalismo, a autodidética e

ao improviso (funcional e burocrético).

Por fim, as expectativas que orbitam o oficio do ator na contemporaneidade operam em
consonancia com as multiplicidades de formatos e linguagens que acometem a cena de seu
tempo. De modo geral, o ator, como aponta Pavis (2016), ndo se dedica mais a um trabalho
apenas sobre si mesmo; ha também uma demanda criativa que envolve a elaboracdo de
convencgdes, um forte atrelamento a questdes e praticas de ordem ética; uma tendéncia a

autonomia; entre outros aspectos.

Considerando tais pontos, ressalto que a préatica sobre a qual reflito ndo se pretende
aplicavel a quaisquer modalidades existentes de criacao teatral. Vislumbro, inclusive, que um
formato de coexisténcia de funcdes num mesmo artista seja viavel, principalmente, em
contextos nos quais a colaboracdo ou a coletivizacdo de decisBes e/ou ideias sejam praticas
preconizadas e perpetradas pelo coletivo criador; a saber, processos de criagdo coletiva,
colaborativa, coparticipativa, coletiva contemporénea etc. Isso ndo quer dizer que as
estruturas seccionadas, hierarquizadas ou especializantes de funcionamento sejam
inadequadas em absoluto. Mas um contexto em que o compartilhamento de ideias e tarefas é
uma premissa ética e funcional do grupo me parece mais promissor a préatica de confluéncia
de funcOes teatrais. Este trabalho vislumbra suas reflexdes em funcdo desse tipo de

organizacéo criativa.

Essa forma de pensar a arte teatral, integrando fun¢ées como a cenografia e a atuacao,
pode ser observada como uma forma contemporanea de viver e propor o teatro. Retomando
elaboracdo de Agambem (2009) acerca da contemporaneidade, € na identificacdo de
tendéncias a fragmentacao, rapidez e polarizagdo de meu tempo que observo uma demanda de
integracdo criativa, de estados perceptivos, de senso de comunidade e colaboracdo e
complementacdo entre os heterogéneos. Proponho, portanto, esta reflexdo sobre um formato
que propicia a préatica dessas formas alternativas de lidar com a arte, com a vida em coletivo e

com as percepg¢des sobre o proprio ser e 0 mundo. Parece utopia, mas € direcionamento.

MAPA DO PERCURSO

Esta dissertacdo foi construida como um “guia de estudos”, uma “caixa de ferramentas”,
um convite para o ator contemporéneo que se interessa em aventurar-se a repensar Seus

campos de atuacdo nas artes do espetaculo; mais especificamente, na exploracdo da criacdo
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cenogréfica. Trata-se de uma pesquisa realizada a partir de estudos tedricos, organizados em
funcdo de trés pilares principais de abordagem: conceitos técnico-artisticos da criagdo e
composicao cenografica; o ator como habitante e criador do e no espaco; e procedimentos de
criagcdo cénica que associam o desempenho do ator e a cenografia. Adiante, descreverei cada

um destes com mais detalhes.

Apesar do direcionamento da perspectiva sobre 0s espacos cénicos nédo se referir direta
OuU necessariamente as caracteristicas e componentes arquiteténicos dos edificios teatrais
propriamente ditos; tomei a liberdade de associar as admissiveis correlacdes entre ambos os

temas para construir a figuracdo sobre a qual se constrdi a estrutura deste trabalho.

Sendo assim, 0 percurso investigativo baseado nos trés pilares mencionados é
conduzido numa analogia a uma espécie de trajeto percorrido por quem explora um complexo
teatral. Da mesma maneira que esta apresentacdo, ou area de entrada, corresponde ao foyer
deste “teatro”, outras areas serdo aqui figurativamente percorridas ¢ exploradas. Cada uma
correspondendo a componentes arquitetdnicos passiveis de compor um complexo teatral ou

centro cultural.

Cabe notar que tais “areas” estao divididas em Blocos que, por sua vez, também numa
analogia ao ponto de vista arquitetdnico, remetem a diferentes estruturas (&s vezes, até mesmo
edificios separados) de um mesmo complexo ou conjunto predial (BRANDAO, 2008). Isso
quer dizer que embora os Blocos fagcam parte de um mesmo conjunto, possuam estruturas
similares e estejam diretamente associados e interligados, eles sdo relativamente
independentes entre si. Foram construidos para se sustentarem sozinhos, embora sejam
ricamente alimentados pela relacdo com os outros. Alguns assuntos, inclusive, séo discutidos
em mais de um Bloco, com diferentes enfoques em cada um. Ressalto que a divisdo &
proposta aqui unicamente como um modo de organizar as ideias discutidas, sendo estas
frequentemente ligadas entre Blocos pelo que denomino Saidas de emergéncia. A ordem
proposta para o trajeto entre os Blocos, portanto, é recomendada, mas ndo obrigatéria. Segue,

na Figura 2, uma ilustracdo de como esse mapa pode ser visualizado.
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Figura 2 — Mapa do percurso

CENTRO
TECNICO

Fonte: da autora.

O primeiro Bloco desse percurso é o Centro Técnico, local onde costuma acontecer a
construcdo de elementos cenograficos e de figurinos; bem como o armazenamento de
materiais para tais construgdes, materiais de iluminagéo e afins. Nesse sentido, s&o abordados
ali conceitos e exemplos de aplicacfes de elementos mais direcionados a criacdo cenografica
propriamente dita, com a finalidade de apresentar determinados elementos das Artes Visuais,
da Arquitetura e outras areas que foram e/ou sdo frequentemente utilizadas em funcdo da
cenografia. Trata-se de um lugar de instrumentalizagdo artistica e conceitual do ator que pensa

a criacdo cenogréfica.

O segundo Bloco é a Sala de Estudos, na qual sdo trazidas abordagens das teorias da
genética da criacdo, da semiotica, da filosofia, entre outras areas, a fim de fundamentar em
termos tedricos caracteristicas, funcionamentos e ineréncias da pratica interdisciplinar
criativa; das formas de experimentar e habitar os espagos; bem como de alguns fundamentos

de construgdo de sentidos por meio destes.

O terceiro Bloco é a Sala de Ensaio, na qual sdo apontados alguns procedimentos

cénicos que suscitam a integracdo pratica do processo criativo do desempenho com o da

1 De modo algum almejo com esta analogia criar relacdes de hierarquizacéo entre os referidos Blocos e seus
temas. Dadas algumas herangas historico-sociais do contexto das produgdes artistico-teatrais dos ultimos
séculos, seria possivel que uma leitura de relagdes hierarquizadas entre diferentes abordagens da préatica e dos
estudos teatrais fosse feita, num movimento de diferenciar tais abordagens em termos de juizo de valor.
Entretanto, em momento algum neste trabalho defendo ou realizo distingGes a critério de supostas importancias
ou status dos ambitos da criagdo teatral. A analogia com o edificio/espago teatral é utilizada Unica e
simplesmente com o intuito de ilustrar, ou ainda, propor uma analogia, entre experiéncias e conhecimentos e 0s
espacos Nnos quais se inserem, sendo essa associagdo um argumento que também é desenvolvido nesta
dissertacéo.
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cenografia; bem como a confluéncia das teorias abordadas na Sala de Estudos com a
aplicacdo dos elementos e conceitos levantados no Centro Técnico. Trata-se de sugestdes de

caminhos criativos para o desenvolvimento experimental da proposta deste trabalho.

Por fim, o percurso da exploracdo aflui para a Coxia, area de concentracdo onde se
revisam aprendizados e construges prévias. Trata-se de uma area de repouso e, a0 mesmo
tempo, de transicéo, que aponta para outro local de atuacdo. Na Coxia sdo propostas reflexdes
sobre as informacdes levantadas, aspectos lacunares da exploracédo e séo indicados caminhos

para 0s proximos passos desta jornada investigativa.

As portas/péginas estdo abertas! Bom passeio!
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1 CENTRO TECNICO: ELEMENTOS E CONCEITOS DE BASE PARA A
COMPOSICAO CENOGRAFICA

Adentrando o Centro Técnico desta dissertagdo observam-se ferramentas, materiais,
profissionais da criagdo visual. Este Centro Técnico se propde como uma espécie de acervo:
de informacdes sobre as utilizagdes de determinados elementos visuais basicos; de condutas e
percepgoes de determinados artistas sobre tais elementos; de alguns usos desses elementos na
cena teatral e suas influéncias sobre a mesma. Neste Bloco, portanto, ndo serdo encontradas
instrugdes sobre como fazer: como construir uma estrutura; como cortar ou tingir determinada
peca etc. O acervo do qual este Centro Técnico dispde estd muito mais ligado ao
esclarecimento de conceitos e reflexdes sobre suas utilizacoes e relacoes, considerando as
demandas e implica¢des que apresentam para a cena e para o ator. A discussdo, portanto, esta
orientada pelas perguntas: Quais sdo alguns dos elementos que fazem parte das construgoes
espago-visuais da cena cujo conhecimento pode ser util para a associa¢do da cenografia ao
trabalho desse ator que a cria juntamente com seu desempenho? Quais sdo algumas das

maneiras que tais elementos podem influenciar o desempenho do ator?

A fim de levantar possiveis hipoteses para tais questdes, percebo como necessario
retomar a discussao introduzida no Foyer deste estudo acerca de possiveis definigdes do termo
cenografia e suas flutuagdes. Vale notar que, mesmo dentro de um determinado periodo
historico, as ideias acerca da nocdo de cenografia tendem a variar bastante de cenografo para
cendgrafo; de artista para artista. E nesse sentido, inclusive, que a cenégrafa Pamela Howard
introduz sua obra O que é cenografia? (2015) apresentando diferentes conceitos de
cenografia, defendidos por diferentes cendgrafos. O cendgrafo J. C. Serroni propde uma
abordagem similar quando elenca iniimeros profissionais da cenografia na obra Cenografia
brasileira (2016) e discute as diferentes formas de desenvolver o trabalho cenografico de cada

artista.

Sendo assim, ¢ de facil inferéncia a condi¢do de que os elementos tomados como
“fundamentais” para o desenvolvimento de uma cenografia variam amplamente, em funcao
dos incontaveis modos de lidar com a concepg¢ao de cenografia e seus processos. Portanto, a
hipotese levantada aqui ndo pretende se estabelecer como um canone, uma verdade tUnica,

universal, absoluta e inquestionavel acerca de quaisquer concepgdes possiveis de cenografia.
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Nio ¢ isso, de modo algum, o que almejo aqui. Dado o tipo de cenografia’ sobre a qual estou
me dispondo a discutir e com base nos estudos que realizei, bem como no meu percurso até
aqui, levanto como hipdtese para a pergunta deste Bloco que: cores, texturas, formatos,
tamanhos, organizagoes de espagos e dindmicas sdo aspectos da cenografia que influenciam
o trabalho de ator por meio da percepgdo, dos afetos que esta suscita, de modo que podem
intervir na experiéncia vivida pelo ator em cena, seja pelas possibilidades de relagdo com os

discursos, seja por suas organizagoes estéticas; e, frequentemente, ambas.

Antes de adentrar as discussdes propriamente ditas em fun¢do da questdo do Bloco e
dos elementos listados, creio serem importantes algumas consideragdes preliminares acerca
do assunto e que podem elucidar alguns dos contextos e fundamentagdes gerais de minhas

escolhas concernentes a hipotese proposta.

A primeira ¢ que a linguagem (ou as linguagens) sob a qual a cenografia se estabelece
ndo ¢ exclusivamente sua. Na verdade, trata-se de um campo inerentemente interdisciplinar,
que envolve aspectos das artes cénicas, artes visuais, arquitetura, engenharia, dentre outras.
Nesse sentido, Howard defende: “Basicamente, a linguagem da cenografia ¢ a linguagem da
arte, com um vocabuldrio comum: fala de volumes, espacos, cores, escalas e materiais ndo
como conceitos abstratos, mas como caminhos praticos para decifrar o codigo dramatico.”
(2015, p. 261). Assim, os elementos listados na reflexdo da pergunta deste Bloco estdao

inseridos no contexto desse “vocabulario comum” apontado por Howard.

Cabe lembrar, contudo, que tal concepcao consiste de uma forma relativamente recente
de encarar a criagdo cenografica. Um dos pontos-chave na constru¢do dessa no¢do foi o
entendimento da cenografia como imagem fundamentada por elementos da composicao visual
e espacial, que se popularizou com o movimento Simbolista, por volta do inicio do século

XX, como aponta Roubine:

[a partir dos Simbolistas] As pessoas tomam consciéncia, por exemplo, de
que aquilo que o espago cénico nos faz ver ¢ uma imagem [...] organizada,
animada... [...] a preocupacdo dominante ndo ¢ mais a fidelidade ao real, mas
a organizagdo das formas, a rela¢do reciproca das cores, o jogo das areas
cheias e vazias, das sombras e das luzes etc. A encenagdo moderna
perpetuara essa tomada de consciéncia [...]. (ROUBINE, 1998, p. 32)

Tendo isso em mente, vale considerar que muito do que ¢ apontado neste Bloco dialoga

com essa forma de entendimento da cenografia, principalmente no que concerne ao nao

120 qual, com muita probabilidade, talvez ndo seja o mais revolucionario, ou mais na moda, principalmente em
tempos pandémicos; mas que, principalmente por isso, vislumbro como necessario, como discutido no Foyer
deste trabalho.
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esforco de representacdo fiel do real e a exploragdo das poténcias imanentes das
caracteristicas (principalmente as materiais) dos espacos e seus modos de configura-lo.
Consequentemente, ¢ muito possivel que os argumentos levantados aqui ndao possam ser
aplicados a andlise de produgdes cenograficas mais antigas, (do século XV ou XVI, por
exemplo) cujo relacionamento com o fazer teatral e suas proposicdes estéticas eram
estabelecidos de outras maneiras, a saber, por vezes, num sentido muito mais decorativo do
que discursivo (BERTHOLD, 2014); nem, tampouco, defendo que sejam necessariamente
diretrizes para lidar com determinadas abordagens contemporaneas, como cenografias
virtuais, os chroma-keys do teatro online ou as composicdes estéticas com projegdes de
videomapping, por exemplo. Como ja apresentado no Foyer, o recorte de cenografia que
discuto se volta para abordagens que ndo sejam predominantemente digitais, mas sim, que
sejam provocadas por didlogo e manejo das materialidades e das presencas dos elementos
espaciais de modo que também nao sejam limitados a decoragdo ou a reproducio ipsis litteris

de uma realidade como regra.

Mesmo no que concerne a cenografia moderna, pés-moderna e contemporanea, suas
concepgdes em torno de definigdes (como j4 mencionado no Foyer), e do carater dessa
imagem que propoe, apresenta incontaveis variagdes. Um relativo consenso, entretanto, pode
ser observado na consideracao da cenografia como a organizag¢do de uma “imagem espacial”
(MOTTA, 2011) para a cena. Todavia, os mecanismos de constru¢do de tal imagem; de
exploragdo de suas possibilidades; bem como da multiplicidade dos espagos em que se esta
instala, principalmente na contemporaneidade, sdo varidveis bastante oscilantes no contexto
cénico atual e, segundo Motta (2011), as mudangas nesse sentido vém acontecendo de

maneira rapida e substancial nas tltimas décadas.

Outra diretriz que conduziu a escolha dos elementos doravante elencados, assim como o
direcionamento das discussdes que os orbitam, ¢ uma abordagem da cenografia afim aquela
proposta pela cendgrafa canadense Cassandre Chatonnier: “Com efeito, a cenografia ndo
parece ter que ser pensada unicamente como um espaco a ser visto pelos espectadores, mas
também como um espago a ser vivido pelos atores.” (2016, p. 1, traducdo nossa). Essa nocao,
que serd investigada e expandida ao longo do trabalho, dialoga com a segunda parte da
pergunta norteadora do Bloco, no sentido que um espago que ¢ vivido pelo ator lhe afeta e

suscita influéncias, provocagoes e afetos sobre seu desempenho.

As segdes a seguir, portanto, vao discutir os elementos listados na hipotese da pergunta

do Bloco. Reforco que as divisdes entre se¢des (analogamente as divisdes dos Blocos deste
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trabalho) sdo uma forma de organizar o estudo na tentativa de facilitar a elaboragao e a leitura
deste material. Portanto, ndo se trata de uma defesa de que tais elementos estao isolados entre
si ou das teorias e fundamentagdes que envolvem seus processos de criagdo e recepgao. Trata-
se de uma divisao por enfoques, € nesse contexto, relativamente arbitraria de discussdes que

se interligam e se complementam mutuamente.

1.1 COR E TEXTURA

Inserida na provocacao apontada no inicio deste bloco, esta secdo visa se debrucar com
énfase sobre os elementos cor e textura, apontados na hipoOtese, orientada, mais
especificamente, pela questdo: De que maneiras as cores e texturas podem afetar os
individuos e, nesse contexto, quais seriam algumas formas de utilizad-las como ferramenta

para a composi¢cao cénica e como parte do jogo do ator?

A hipétese para tal questdo é de que as cores e texturas afetam a percepcdo do
individuo por meio de aspectos fisicos, fisioldgicos e culturais-simbolicos, que podem ser
usados na construcdo de atmosferas, na elaboracdo de discursos e na intervencdo sobre a
experiéncia do ator em cena. Tal hipOtese se ancora por apontamentos da Teoria das Cores,
discutidos por Luciana Silveira (2015), que, evidentemente, se debruca especificamente sobre
0 estudo da cor. Contudo, vislumbro que tais aspectos podem também ser colocados a luz das
discussGes em termos de texturas, cujas especificidades serdo também um pouco discutidas

nesta secéo.

Por conta desse ancoramento, o primeiro item da discussdo acerca das sensacdes e
percepcdes dos individuos se investe sobre as influéncias das cores sobre os observadores de
modo geral. Em seguida, a discussdo se aprofunda nas maneiras que esses “mecanismos” de
percepcdo da cor podem ser utilizados na construcdo de discursos, de composigdes e de
desempenhos. Por fim, a discussdo se volta para as texturas, langando luz sobre algumas das
particularidades sensoriais e materiais que envolve a utilizacdo das texturas, também no
sentido de pensar suas possibilidades de utilizagdo na construgéo de discursos, composicdes e

desempenhos™®.

13 Vale notar que esses trés aspectos n&o sao independentes nem se excluem entre si. Pelo contréario: na arte
teatral, estdo diretamente associados uns aos outros, muitas vezes até se sobrepondo, complementando ou
atritando. A divisdo foi feita apenas para facilitar a elaboracéo e, consequentemente, o entendimento dos
argumentos apresentados.
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1.1.1 Como as cores afetam os individuos?

Com o intuito de elucidar as afetacdes que se estabelecem no individuo observador das
cores, Silveira (2015) defende que a forma de vé-las ndo consiste de uma regra, ou conjunto
de regras absolutas. A autora defende, na verdade, que os modos de receber as cores sdo
aprendidos pelos individuos em seus processos de formacéo cognitivos e sociais. Portanto,
apesar de haver um campo da Teoria das Cores que organizam as significacbes atribuidas
pelas cores, inclusive em formato de dicionarios'®, é fundamental lembrar que tais

construcdes variam entre contextos culturais, histdricos e sociais, como aponta Silveira:

[...] é essencial que se saiba que € dentro das fronteiras da nossa cultura que
se aprende a ver a cor, seus significados, seus usos, seus indicios e suas
sensibilidades e que, principalmente, se faz parte da construgdo desses
significados, usando os objetos que trazem consigo a cor. Neste momento,
entdo, completa-se a “percep¢do” da cor, o que antes s6 se chamava
“sensacao”. (2015, p. 115)

A fim de entender a distin¢cdo entre sensacdo e percepcdo das cores apontada pela
autora, é necessario considerar que ha trés aspectos principais na abordagem do estudo da cor,
sdo estes: fisicos, fisioldgicos e cultural-simbdlicos (SILVEIRA, 2015). O aspecto fisico
abarca questdes da fisica dtica que fundamentam a existéncia e funcionamento das cores,
como comportamentos da luz, composicéo das ondas e dos feixes luminosos etc. O aspecto
fisioldgico esta relacionado aos funcionamentos dos 6rgdos da visdo e do processamento das
informac@es Oticas que chegam ao observador; isto é, como os olhos captam a luz e como
essas informacgOes sdo processadas pelo sistema nervoso. Por fim, o aspecto cultural-
simbolico trata de como essas informacdes séo interpretadas pelo individuo, estando sujeitas a
construcdes de sentido prévias efetuadas no processo de aprendizagem cognitivo, social,
intelectual e emocional do mesmo (SILVEIRA, 2015).

Ainda segundo a autora, a sensacdo das cores envolve 0s seus aspectos fisicos e
fisioldgicos. Ja sua percepgdo envolve, para além destes, o cultural-simbdlico. Assim, é
possivel afirmar que apesar de serem elementos diferentes, cada um com suas dinamicas de

funcionamento proprias, sensacdo e percepcdo das cores sdo fendmenos interdependentes

14 Como na obra Psicologia das cores (2013), em que a autora, Eva Heller, faz um levantamento estatistico com
individuos da Alemanha acerca do que cada cor significa ou remete para aquela populagdo, num dado periodo
histérico, bem como suas relag6es com a linguagem falada e outros repertorios culturais.
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entre si.”> Mais especificamente, “[...] a percepcao ¢ a elaboracdo, analise e sintetizagcdo da
sensagdo.” (SILVEIRA, 2015, p. 115). Por este motivo, ndo adentrarei em especificidades que
concernem aos mecanismos dos aspectos fisicos, fisioldgicos e cultural-simbolicos nesta
dissertacdo. As discussdes acerca da cor orbitardo aqui a nogdo de percepcao, considerando as
formas de trabalho e manipulagdo das cores em fungéo desta, justamente por se tratar de uma

espécie de sintese de tais aspectos.

Os efeitos perceptivos da cor estdo de fato relacionados com a construcdo simbdlica
social e coletiva das mesmas, mas nao apenas. De acordo com Silveira (2015), é preciso
também levar em conta os efeitos psicologicos de tal construcdo. Isto €, como as cores sdo
capazes de afetar o humor dos seres humanos. E nesse sentido que Rudolph Arnheim

estabelece a relagdo entre cores e emocgdes. Segundo o autor:

Em ambos os casos [emogdo e percepgdo da cor], tendemos a ser receptores
passivos de estimulacdo. A emog¢do ndo é o produto da mente ativamente
organizadora. Ela apenas pressupGe um tipo de abertura, que, por exemplo,
uma pessoa deprimida pode ndo ter. A emocdo nos atinge como faz a cor.
(ARNHEIM, 1980, p. 326)

A cor, nesse sentido, se estabeleceria como um agente de afetacdo do individuo que a
contempla, fazendo deste o sujeito de uma experiéncia. Evidentemente, isso nao significa que
a experiéncia com as cores seja exclusivamente de passividade. Trata-se de uma tendéncia
para tal forma de percepcdo, e ndo de uma regra inflexivel. Arnheim (1980) defende, assim,
que a percepcao da cor seria, de fato, mais passiva enquanto a percepcao da forma seria mais
ativa, num esforco de organizar e interpretar sua configuracdo e seus possiveis significados.
Entretanto, a percepcdo da forma também envolveria uma afetagdo resultante de certa
passividade, da mesma maneira que a contemplagédo da cor contaria com uma percepgéo ativa

num esforgo intelectual de organizagéo.

Nesse sentido, tais teorias podem ser tomadas como corroborantes de parte da hipdtese
da questdo dessa secao, isto €, as cores, de modo geral, afetam os individuos no sentido de
modificarem a experiéncia vivida pelo sujeito que as observa. Tal afetagdo pode se dar tanto
no plano das emocgdes, quanto da organizacgdo intelectual, segundo as construcgdes cultural-

simbalicas de seu contexto.

15 saida de emergéncia: as nogdes de sensacéo e percepcdo sdo retomadas na Sala de Estudos desta dissertagao,
com énfase em suas relagBes com os espagos e movimentos criadores dos individuos.
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1.1.2 Como as cores podem afetar os discursos, as composi¢coes e 0s desempenhos?

Como discutido anteriormente, um aspecto-chave da consideragéo sobre a cor no espaco
cénico € a sua capacidade comunicativa, seja pela via simbdlica, como ferramenta para a
composicdo etc. Howard (2015) defende, inclusive, que cor e composi¢do, bem como a
manipulacdo da relacdo entre ambas, sdo o cerne do trabalho de um cenografo. Ainda segundo
a autora, a cor e “sua colocagdo e manipulacdo dentro da composi¢do da imagem - € a
ferramenta que modifica de maneira fluente e organica o espago cénico.” (HOWARD, 2015,

p. 143).

Tal maneira de considerar a cor, também como apontado anteriormente, esta
diretamente ligada ao trabalho com as emoc@es de seus observadores, sejam estes publico ou
atores em cena. E nesse sentido que Howard também defende a capacidade das cores de
“liberar a ressonancia emocional da peca.” (2015, p. 127). A autora aponta que, em seu
processo criativo, a sintetizacdo da forca emocional de um espetaculo acontece, em primeira
ordem, com o uso das cores (HOWARD, 2015). Nesse sentido, é possivel perceber sua
importadncia como uma orientadora da percepcdo dos individuos, uma vez que opera

diretamente sobre a construcdo de uma determinada atmosfera.

E por esse viés de utilizacdo que Adolphe Appia ([1964?] *°) defende o que chama de
cor viva, isto é, a cor que ocupa seu lugar na composicdo espacial da cena, dotada de
significacdo estética e discursiva para além da mera representacdo. Para o autor, as cores em
colaboracdo com a luz, deveriam possuir capacidades sugestivas (APPIA, [19647]), indicando

tensdes, destacando objetos, auxiliando o ator em seu desempenho.

Considerando essas possibilidades, vale apontar que Howard (2015) destaca também os
casos em que se trabalha com grandes escalas na cenografia. A autora defende que nessas
condigdes, em que os pontos de atencdo da cena podem ser mais dispersos, a cor se mostra
como decisiva para “amarrar” a composi¢ao do espago. A cor, portanto, apresenta-Se COmMo
um ponto-chave nos casos em que se trabalha em espacos teatrais ndo convencionais,
constituindo-se de um agente unificador do espaco cénico que tende a se dispersar devido a
sua propria natureza nao orientada para a pratica teatral. Isso se mostra relevante na
consideracdo do trabalho desse atuante-cendgrafo, uma vez que o estabelecimento de pontos
de atengdo pode auxiliar a conducdo do desempenho pelo ator, que encontra aspectos de

16 Essa notagdo da data de publicagdo entre chaves e acompanhada de ponto de interrogagéo é normativa atual da
ABNT para quando a obra consultada nao é datada, mas ha uma estimativa de ano da publicag&o.
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ancoragem fazendo dialogar sua area de jogo com os discursos e/ou atmosferas que deseja

vincular e compor com o espago associado ao desempenho.

De maneira analoga, pensando no aspecto de direcionamento da atencdo do espectador,
que frequentemente pode estar associado ao desempenho, as cores também podem ser
utilizadas para criar pontos focais tanto do espaco, quanto ao longo do espetéaculo, auxiliando
na conducdo dos discursos (HOWARD, 2015) e do desempenho (APPIA, [19647?]). Nesse
sentido, elucida-se, assim, mais uma maneira de utilizar as cores no trabalho associado de
construgdo da cenografia e do ator. O procedimento Monélogos Autorais’’ pode ser um
exercicio interessante para que essas possibilidades de elaboracéo discursivas de construgdo
da cenografia e desempenho sejam investigadas.

E importante dizer que o estabelecimento de pontos focais nas cenas, quando realizado
com auxilio das cores (ou por meio destas), frequentemente se manifesta por jogos de
contrastes; e 0s contrastes com cores podem ser estabelecidos de inimeras maneiras. No
contexto de justaposicdo de cores, considerando uma composicao cenografica, por exemplo, o
campo de estudos da Teoria das Cores prevé inumeros esquemas de combinacdes que
exercem diferentes influéncias sobre seus observadores (atuantes e publico). Silveira (2015),
por exemplo, discute que a justaposicdo de cores quentes com cores frias gera destaques entre
si, enquanto a justaposi¢do de duas cores quentes atenuaria o “calor” de ambas, 0 mesmo
ocorrendo com a justaposicdo de cores frias. Ainda considerando o trabalho com contrastes
para a criacdo do atuante-cendgrafo, outro exemplo de Esquema de Combinacdo de Cores
estudado pela Teoria das Cores é a justaposicdo de cores complementares entre si, que opera
no sentido de equilibra-las. que é o que chama de combinagfes de equilibrio, (SILVEIRA,
2015). Um exemplo desse tipo de esquema € a utilizacdo de cores diadicas complementares,
ou seja, 0 emprego de duas cores que se complementam entre si, posicionadas em oposi¢do no
Circulo Cromaético, como indicado na Figura 3. Este, segundo Silveira (2015, p. 134), “¢ o
perfeito exemplo de conforto visual, no sentido fisiologico, e conforto simbolico, no sentido

psiquico.”.

7 Saida de emergéncia: Ver com mais detalhes sobre o procedimento Monélogos Autorais na seg&o 3.4.



32

Figura 3 — Esquemas de Combinacéo de Equilibrio com Diadicas Complementares

£ ) @B
! )
® 0
o
I
o ‘o
e e

Fonte: SILVEIRA (2015, p. 134)

Outra maneira de estabelecer tais contrastes e pontos focais para os observadores é
utilizar as cores de modo pontual dentro de uma cenografia predominantemente acroméatica®®.
Nesse caso, atende-se a sugestdo de economia no uso das cores, apontada por diversos
cendgrafos como Howard (2015) e Craig (ROUBINE, 1998), por exemplo. Como dito
anteriormente, os pontos de destaque de tais elementos cenogréaficos podem orientar 0s

discursos, intervindo na cenografia, bem como no desempenho.

Um exemplo dessa forma de utilizacdo em meu percurso foi o espetaculo Vértices,
sobre Hamlet'® (2017), no qual atuei como atriz e a cenografia foi desenvolvida coletivamente
pelos dois atuantes e a codiretora, e no qual todos os elementos cenograficos da cena,
incialmente, eram pretos, brancos ou cinzas. A medida que o espetaculo progride, mais
elementos (em sua maioria coloridos) séo inseridos nas cenas e ali vao ficando, preenchendo o
palco cada vez mais até o fim, em que ha elementos, pedacos e restos de coisas espalhadas
pela cena. A Figura 4 apresenta uma parte dessa cenografia em estagios iniciais do

desenvolvimento do espetaculo.

'8 Composta por preto, branco e tons de cinza (SILVEIRA, 2015).
19 Uma produgcéo do Avessos Niicleo, codirigido e coescrito com Marthins Machado e Lara Couto.
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Figura 4 — Parte da cenografia de Vértices no inicio do espetaculo

©Octavio Lucas

Fotdgrafo: Octavio Lucas, 2018.

Dialogando com espectadores e com a equipe, chegamos a conclusdo, na época, que a
impressdo que permanece com o publico é que o espetaculo é bastante colorido, apesar de a
maioria dos elementos cenograficos serem pretos e brancos. Como isso se explica? Por meio
de dois aspectos principais: o primeiro deles sendo a iluminagdo, constituida de refletores de
teatro tradicionais e por projecdes. O uso de pouca variedade de cores na iluminacao,
frequentemente sem mistura-Ilas entre si, usando banhos gerais de luzes coloridas, acabava por
criar no observador (espectadores e atuantes) essa constante impresséo de fortes presencas de
cores no espetaculo. Nos casos em que havia mistura, cada cor era direcionada a uma
superficie branca distinta, de modo que cada uma refletisse uma cor diferente, criando, assim,

zonas efémeras no palco, delimitadas pelas cores.

Ao discutir cores na cenografia e no trabalho do ator, seria, a meu ver, uma lacuna grave
ndo mencionar as influéncias que a iluminacéo pode exercer no trabalho de atores, cenografos
e, consequentemente, atores-cendgrafos. Devido ao escopo deste trabalho, ndo entrarei em
detalhes sobre a os impactos das cores provenientes da iluminacdo (ou mesmo sobre
diferentes temperaturas de cores brancas). Um ponto que creio ser importante ressaltar,
contudo, é a potencialidade que a iluminacdo cénica possui de mudar instantaneamente as

cores da cenografia. Sobre tal relacdo entre luz e cor no espaco cénico, Appia defende:
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A cor, pelo contrério, € um derivado da luz; é dependente dela e, sob o ponto
de vista cénico, depende de duas maneiras distintas: ou a luz se apodera dela
para a restituir, mais ou menos mével no espaco e, neste caso, a cor participa
do modo de existéncia da luz; ou a luz se limita a iluminar uma superficie
colorida, a cor continua ligada ao objeto e ndo recebe vida sendo desse
objeto e por variagdes de luz que o torna visivel. (APPIA, [1964?], p. 99)%°

E possivel constatar, portanto, que a maneira com que a luz torna o objeto visivel é
também dependente da coloracdo desta iluminagcdo fornecida a cena. Para que o ator-
cenografo se utilize com sucesso dessas relacoes, defendo que vale dedicar um pouco de seus
estudos sobre como as cores da iluminacdo interagem com as cores dos pigmentos da
cenografia, que é por mistura subtrativa®* (SILVEIRA, 2015). Voltando ao caso de Vértices, 0
fato de a cenografia ser predominantemente preta e branca auxiliou no refor¢o das cores da
iluminacdo: as superficies pretas permaneciam pretas, enquanto as superficies brancas

refletiam as mesmas cores da luz da cena, como pode ser visto no exemplo da Figura 5.

Figura 5 — Parte da cenografia inicial de Vértices com banho de luz azul

Fotdgrafo: André Bechior, 2017.

Considerando a questdo dos impactos das cores sobre seus observadores é importante
notar que nem sempre estas chegardo da mesma maneira para atores e publico. Portanto, faz-

se necessaria a atencdo do ator que pretende criar a cenografia, no sentido em que, dadas as

20 Este e 0s demais textos oriundos desta referéncia foram livremente adaptados por mim para a lingua
portuguesa brasileira a partir do portugués europeu, original da obra consultada.

2! O mesmo mecanismo da mistura entre pigmentos, que se diferencia da mistura de duas luzes de cores
diferentes (aditiva). Por exemplo, enquanto na sintese aditiva a mistura entre o verde e o vermelho resulta numa
tonalidade amarelada; na sintese subtrativa, a mistura entre tais cores tende para um marrom escuro, proximo ao
preto (SILVEIRA, 2015).
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diferentes distancias e relagcdes que o ator estabelece com as cores da mesma, 0 espectador
poderd ler alguns aspectos discutidos (como amarragdes de espacgo e pontos focais) de modo
diferente da experiéncia vivida por meio do desempenho. Em outras palavras, a maneira
segundo a qual o atuante vive o que mostra pode ser diferente da maneira segundo a qual
aquilo que mostra é visto por outrem. Aspectos como escala e posicionamento? sdo
fortemente relevantes na relacdo estabelecida com as cores de uma composicéo, e como tais
aspectos variam de acordo com distintos pontos de vista, isso explica por que os efeitos
decorrentes da composi¢do cromatica eventualmente divirjam entre atores e espectadores.
Vale notar que tal divergéncia ndo necessariamente consiste em um problema, podendo ser
utilizada conscientemente pelo criador da cenografia (cendgrafo ou atuante-cendgrafo) a fim

de explorar artistica e esteticamente tais discrepancias perceptivas.

O segundo aspecto que responde como o espetaculo Vértices pdde ser considerado
como colorido apesar da base de sua cenografia ser preta e branca, é a introducdo de
elementos com cores vibrantes a cena. Considerando a relacdo do uso das cores com o
desempenho dos atores no espetaculo, bem como com as construcdes de discursos ao longo
de seu desenvolvimento, era notavel seu atrelamento aos momentos mais dilatados, de
manifestagdes de um caréter de certa “loucura”® das personagens. O espetaculo trazia uma
espécie de releitura das jovens personagens de Shakespeare no texto Hamlet: Hamlet e Ofélia,
debatendo questdes de género, depressdo, soliddo e absurdos da existéncia. Houve cenas em
gue a ideia a ser transmitida era justamente trabalhar momentos de quebra, com desempenhos
gue tendiam para uma certa esquizofrenia, como um escape dos discursos mais intelectuais e
reflexivos, estabelecendo uma espécie de jogo entre a “loucura de Ofélia” e os elaborados

“debates internos” de Hamlet.

Com isso em mente, as cores eram introduzidas em seu maior volume ou com maior
foco nesses momentos de “loucura”. A presenga das cores brilhantes era utilizada por mim,
como atriz do espetaculo, como um impulso, um gatilho para introduzir tal estado no
desempenho da cena. Especificamente, havia uma cena em que Hamlet (minha personagem)

“brincava” com alguns cranios (entre 5 e 7 unidades) de cores muito brilhantes* e fortes sob

22 Saida de emergéncia: para discussdes mais aprofundadas sobre tais fatores, ver as demais segdes deste Bloco.
2 Utilizo aqui o termo loucura segundo seus usos mais frequentes no senso comum da sociedade, sem almejar
entrar em suas conceituagdes ou debates sobre as especificidades psicopatologicas que possam estar envolvidas
no significado real (ou mais apropriado) desta palavra.

24 Alguns outros elementos coloridos introduzidos na cena foram flores, caixas, luminaria com lampada colorida,
entre outros.
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uma luz azul que os destacava ainda mais. Esta cena era concentrada na metade esquerda do

palco e eu estava s6 em cena. A Figura 6 ilustra parte deste momento.

Figura 6 — Cena de Vértices com alguns cranios

Fotdgrafo: André Behcior, 2017.

Assim, o foco instaurado com as cores dos cranios se estabelecia nesta regido do palco,
tanto para mim, quanto para os espectadores. Entretanto, a cena seguinte se estabelecia com a
entrada silenciosa de Ofélia, com seu figurino também colorido (manifestando agora sua
loucura quase permanente), pelo lado direito do palco. Para mim, dando continuidade a cena e
focada no desempenho com meus crénios coloridos, suas cores ainda eram as Unicas que me
afetavam. As cores de Ofélia ndo estavam em meu campo de visdo até que esta comecasse a
falar. Mas, para o publico, a divisdo de foco se tornava clara desde 0 momento de sua entrada,
principalmente com as novas manifestacfes cromaticas em cena. Ha neste momento, portanto,
dois focos estabelecidos com o auxilio de cores para o publico, enquanto para mim, como

atriz, ainda ha apenas um.

E nesse sentido que reforco a ideia de o atuante-cendgrafo, apesar de estar orientando
seu desempenho pelas escolhas cenogréficas e vice-versa num processo de retroalimentacao, é
necessario também que se lembre, retomando Chatonnier (2016) e expandindo a no¢do que
propde, que a cenografia ndo se trata apenas de um espago a ser visto pelo publico, mas

também ser vivido por atores e plblico. E pensando um formato analogo de integracio que
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Appia defendia sua idealizacdo quanto & cenografia, isto é, tendo em vista as relacGes
estabelecidas com o ator:

Certos pormenores do espaco, da cor fixada, junto as flutuacbes de luz, de
cor ambiente, de obstrucbes parciais projetando sombras mais ou menos
moveis e que nada significam de preciso, mas contribuem para a vida do
movimento, sdo dessa ordem [que expressam sem precisar explicar]. Sempre
com a condicéo do corpo as agregar como fazendo parte da sua criacdo no
espaco. ([19647], p. 120)

r

E segundo tal linha de pensamento que a instauragdo dos momentos de “loucura” em
Vértices se desenhava com auxilio das cores da cena, sem deixar de dialogar, evidentemente,
com as movimentag6es corporais, desenhos vocais e demais componentes do desempenho dos

atuantes.

O ator, mesmo num sentido mais tradicional do termo e de acordo com o argumento de
Appia na citacdo anterior, pode ser considerado o agente da movimentacdo e da acdo do
espetaculo, e participa assim da composicdo do espaco por meio de seus movimentos e
relacOes estabelecidas com os demais elementos da cena. No contexto da préatica que investigo
neste trabalho, a participacdo do ator se daria numa intensificacdo dessa proposta, indo além
de guiar as escolhas de outro artista, e sim, assumindo esse lugar uma vez que “penetra ele
préprio nessa luz e realiza, em duracdo, o que o pintor sé teria podido conceber no espaco.”
(APPIA, [19647?], p. 120).

Remontando especificamente ao dialogo com as cores, 0os movimentos da cena,
portanto, acabam agindo em cooperag¢do com estas, orientando 0s processos perceptivos tanto
dos atores quanto dos espectadores. Discorrendo sobre tal relacdo entre cor, movimento e

percepcdo, o filésofo Maurice Merleau-Ponty defende?®:

S6 se compreende a significacdo motora das cores se elas deixam de ser
estados fechados sobre si mesmos ou qualidades indescritiveis oferecidas a
constatacdo de um sujeito pensante, se elas atingem em mim uma certa
montagem geral pela qual sou adaptado ao mundo, se elas me convidam a
uma nova maneira do avaliar [...]. (1999, p. 283)

Considerando a pergunta norteadora desta parte da discussao, portanto, 0s argumentos
levantados aqui conduzem a corroboracdo da hipotese de que as cores afetam a triplice
desempenho, discurso e composicéo afetando a experiéncia e percepgédo de seus observadores
(atores e espectadores) por meio do resultado do amalgama de seus aspectos cultural-

simbodlicos, fisicos e fisioldgicos, bem como em funcdo das interacbes espago-visuais

% Saida de emergéncia: para maiores aprofundamentos sobre as relagdes perceptivas de um espago com as
criacBes ou experiéncias que ali sdo engendradas, ver a Sala de Estudos desta dissertac&o.
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propostas no contexto da encenacdo. Os espectadores sdo afetados em suas sensacoes e
percepcdes do que é visto; atores, analogamente, sdo afetados em sua experiéncia de modo

que esta esta diretamente associada a seu desempenho.

Os procedimentos Viewpoints de arquitetura e o Rasaboxes podem ser exercicios
interessantes para o ator-cenografo desenvolver e explorar desempenhos e respostas

emocionais associados as cores, entre outras possibilidades®.

1.1.3 Como as texturas podem afetar os discursos, as composi¢coes e 0s desempenhos?

As reflexdes que orbitam as influéncias das texturas sobre os discursos, desempenhos
e composicBes cénicas incorrem em consideracfes acerca das relacfes tacteis que envolvem a
experiéncia da textura. Considerando o ator, ou ainda o ator-cendgrafo, que almeja lidar com
0s espacos no sentido de habité-los, cabe levantar algumas reflexGes sobre os carateres
sensoriais da percepcdao relativos as texturas.

Como sugerido incialmente, e talvez seja esta a consideracdo mais 6bvia, a percepcao
da textura esta diretamente relacionada ao contato da pele do individuo com as superficies dos
espacos, pois como indica Juhani Pallasmaa, “A pele 1€ a textura [...], densidade e temperatura
da matéria”. (2006, p. 33, tradugdo nossa). Essa relacdo tactil com elementos da cenografia,
contudo, frequentemente se estabelece com énfase em funcéo do ator. Mesmo em espetaculos
mais intimistas em que o publico tem a oportunidade de estar em contato fisico com

elementos da cena, de modo geral, trata-se de uma relacdo mais pontual.

E importante notar, entretanto, que a textura também se manifesta por meio de outros
sentidos, como a visdo®’. Isto &, sua percepcdo também é visual e afeta significativamente a
estética de uma composi¢do (CHING, 2002). Ou seja, ndo apenas o ator que toca a cenografia
sera afetado por suas interacbes com as texturas, mas também aqueles que as observam. Tais
percepcdes provenientes de sentidos diferentes operam também de maneiras distintas, como
defende Julio Plaza: “Para o tato, cada momento é unico e sua forma mais significativa € o

intervalo, enquanto que para o sentido visual, ¢ a conexdo.” (1987, p. 57). Nesse sentido, vale

% sajda de emergéncia: os referidos procedimentos s&o mais bem discutidos nas secdes 3.1 e 3.2 desta
dissertacdo, respectivamente.

27 A textura também exerce influéncias sobre a audic&o, modificando as ondas sonoras que refletem sobre as
superficies e reverberam sobre o observador (PALLASMAA, 2006). Contudo, por ser uma influéncia
significativamente mais sutil, principalmente considerando nosso contexto cultural de percepcéo, optei por ndo
problematizar os efeitos da textura sobre a percepcéo auditiva neste momento. Falo brevemente da relagdo entre
percepgdo espacial e 0s sons na secdo 2.2.2 deste estudo.
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notar que as texturas engajam aqueles que as percebem segundo “mecanismos” diferentes,
embora geralmente complementares e simultaneos, que por sua vez, dialogam com os demais
aspectos da sensacdo e da composicdo da cena. Ainda sobre a relacdo da textura entre a visdo
e o tato, Pallasmaa sugere: “Talvez deveriamos pensar o toque como o inconsciente da visdo.”
(2006, p. 34). Assim, fica ainda mais evidente a relagdo de complementaridade que se institui
entre ambos os sentidos e tal fato reforga as pistas sobre as maneiras de pensar a percepgao

das texturas por observadores diversos.

Parto da hipotese que, assim como as cores, as texturas exercem suas influéncias por
meio de aspectos cultural-simbdlicos, fisicos e fisioldgicos que orientam as percepg¢des dos

observadores.

A fim de discutir como aspectos fisicos das texturas se relacionam as percepcdes e,
consequentemente, como influem nos desempenhos, composicGes e discursos da cena, vale
levantar uma reflex&o em torno dos variados tipos de materiais que compdem os elementos da
cenografia. Certamente, isso ndo quer dizer que cada material possui uma textura Gnica ou
inalteravel. Por exemplo, a textura de uma barra de aco recém-polida sera diferente se a
mesma estiver enferrujada. Isso permite afirmar que as texturas dos materiais sao passiveis de
manipulagédo, mas, de qualquer maneira, pensar em termos de textura implica necessariamente
pensar em termos de escolha e tratamento de materiais, bem como as relagdes hépticas que
estabelecem com o ator. Essas possibilidades, ou ndo, de manipulacédo, afetando a forma com
gue um mesmo material pode ser percebido, sdo delimitadas por suas caracteristicas fisicas de

composicao.

Por outro lado, os aspectos cultural-simbélicos que envolvem a percep¢do do material,
vale ressaltar, sdo modos construidos socialmente de perceber diferentes texturas. Inclusive, o
préprio uso da textura em termos de simbologia é um aspecto historico do teatro ocidental,
ndo sendo uma constante ao longo de todo o seu percurso. Os materiais € suas texturas tém
sido fortemente explorados no contexto da cenografia principalmente a partir do Teatro
Moderno e, desde entdo essas propriedades tém sido utilizadas em funcdo de objetivos

diferentes, como aponta Roubine:

Luz e cor sdo objeto de uma teorizacdo e de uma prética de carater
simboldgico, que prosseguirdo sem solucdo de continuidade ao longo de
todo o século XX. Poderiamos dizer a mesma coisa a respeito da matéria,
Cuja presenca cénica é igualmente forte, conforme a utilizacdo do objeto real
pelos naturalistas ja havia, alias, demonstrado. Embora partindo de
premissas opostas, 0s simbolistas procedem a mesma experiéncia. (1998, p.
34)
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Como aponta o autor, os Naturalistas se dedicaram a exploragdo dos materiais de modo
a trazer para a cena a realidade cotidiana, investindo na construgdo de comodos inteiros com
mobilias e aderegos reais, feitos dos mesmos materiais dos objetos do contexto que
almejavam reproduzir (ROUBINE, 1998). Tais materiais e suas texturas reais, portanto,
operam numa tentativa de oposicéo a representacdo dessas texturas, caracteristica dos painéis
pintados populares do estilo de teatro ao qual os Naturalistas se opunham.

Alternativa e concomitantemente, deslancha com o movimento Simbolista a exploracéo
das possibilidades simbdlicas dessas texturas e € segundo esse direcionamento que novas
formas de aplicacéo dessas propriedades véo sendo intensamente desdobradas no decorrer do
século XX. E valido notar, contudo, que em diversos contextos de teatro pds-moderno e
contemporaneo a ideia de atribuicdo de simbologias determinadas as matérias e texturas sofre
continuas flutuacbes no seu emprego, embora seja dificil afirmar que em algum momento

desde o Teatro Moderno tenha sido “reabandonada” completamente.

Outro fator que pode ser considerado bastante importante para o desenvolvimento de
investigacbes simboldgicas em torno da matéria foi o surgimento e a popularizacdo de
inimeros tipos materiais (SVOBODA, [19647?]), dentre estes o plastico, que culminou numa
enorme expansao das possibilidades estéticas resultantes de suas texturas, entre outros fatores.
Outro exemplo é o ouro, que, de acordo com Roubine (1998) fora caracterizado a0 mesmo
tempo como cor e matéria, e abriu caminhos para a introducdo das experimentacdes dos

diversos materiais alternativos a fim de obter efeitos de implicacdo simbologica.

Tendo tudo isso em mente, vale notar como as texturas e/ou matérias podem ser e,
muitas vezes sao, utilizadas em funcao da construcdo de uma atmosfera da cena, assim como
as cores. De acordo com Svoboda ([19647?]), alguns materiais suscitam efeitos bem
especificos, cuja percepcdo alude diretamente a determinados contextos ou estados
psicolégicos. Contudo, isso ndo quer dizer que exista um tipo correto de material para cada

atmosfera determinada. Como o autor defende:

[...] mas, pelo contrario, muitos de entre eles [materiais] podem ser
empregados ndo importa em que sentido desejado. A escolha do material e o
seu efeito dependem da concepgdo e da fisionomia gerais do cenério.
Verifiquei, por experiéncia, que a utilizacdo de materiais de embalagem
diversos ajuda a criar uma atmosfera de miséria, em parte gracas a seu
aspecto exterior e a sua composi¢do, em parte porque, na vida, sdo
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efetivamente empregados em semelhantes circunstancias. (SVOBODA,
[19647], p. 262)%

A partir desse exemplo de Svoboda, fica mais evidente a ideia das construgdes culturais
que envolvem as percepcOes sobre matérias e texturas, principalmente ao serem consideradas
aquelas que estdo mais consistentemente presentes no cotidiano dos observadores. Contudo, €
importante notar que, alternativamente, o estabelecimento da atmosfera com auxilio das
texturas pode ser bem menos direto e preciso em termos de simbologia e, consequentemente,
de interpretagdo do espectador (como a da “miséria” apontada por Svoboda). Evidentemente,
isso néo significa dizer que sua poténcia seja perdida. E importante lembrar que a escolha dos
materiais (e suas texturas caracteristicas) ndo acontece de modo dissociado dos outros
aspectos do espaco, como forma, tamanho, posicdo, cor etc.” Tratam-se, portanto, de

caracteristicas que exercem influéncias mutuas e constantes (embora ndo imutaveis) entre si.

Seguindo esta linha de pensamento, é possivel compreender que, assim como a cor, a
textura exerce influéncias sobre a percepcdo de demais aspectos da cenografia; isto €, a
textura e seu material portador influem nas dinamicas de movimento (APPIA, [19647]); de
percepcao da forma e do volume; bem como da prépria cor.

A titulo de exemplo, cito o espetaculo Nés Atados (2018), no qual a cenografia foi
desenvolvida pelos dois atores da cena: Marco Antdnio Reis, da Cia. Nés de Teatro (ES) e eu
mesma. Um ponto de atencdo quanto a cenografia desse espetaculo é que esta consistia,
predominantemente, no chao da area de jogo. Vale lembrar que, de acordo com J. C. Serroni

(2016, p. 37), o “piso do palco também ¢ cenografia”.

Assim, em NOs Atados, optamos por utilizar um chdo emborrachado (como um tatame
de artes marciais) preto, que, de modo geral, ficava colado ao chédo original do palco. A
principio, se tratava de uma superficie bastante aderente e segura para 0s movimentos iniciais
que realizadvamos pelo espaco, manipulando cordas que estavam amarradas a n0ssos COrpos.
A superficie macia e aderente entrava em contraste com as velas acesas ao redor desse tatame,
apoiadas, por sua vez, sobre cacos de espelhos. Uma parte dessa configuragdo pode ser vista
na Figura 7.

%8 Este texto foi por mim livremente adaptado para a lingua portuguesa brasileira a partir do portugués europeu,
original da obra consultada.

 Saida de emergéncia: para uma discussdo mais detalhada com énfase nesses outros elementos, ver as demais
secOes desta dissertagéo.
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Figura 7 — Estagio inicial da cenografia de N6s Atados
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©0ctévio Lucas

Fotdgrafo: Octavio Lucas, 2018.

A principio, o carater minimalista da cenografia, a sobriedade da cor do ch&o, e sua
textura macia e aderente trazia para os atores uma certa seguranga nos movimentos, que
inicialmente, eram bem desenhados em fun¢do da manipulacdo das cordas. A textura inicial
nos permitia determinadas qualidades de movimentos, a meu ver, mais limpos e precisos, que
por sua vez, e com auxilio das velas cuidadosamente distribuidas pelo espaco, viabilizava o

estabelecimento mais claro de um ar de ritual.

No decorrer do espetaculo, contudo, essas relagdes de seguranca e aderéncia
estabelecidas com o piso vao sendo rapidamente modificadas. As cordas, que frequentemente
batiamos no chdo, além de enrolar nossos corpos, eram impregnadas de po vermelho. Entéo,
sempre que tocavam qualquer superficie, esse pé ali deixava manchas vermelhas e secas.
Rapidamente, o chdo se cobria de p6 vermelho, o que tornava sua superficie
significativamente escorregadia e bem menos uniforme. Em determinados momentos do
espetaculo, era possivel discernir pelas marcas “carimbadas” no chdo, onde as cordas haviam
sido batidas e, posteriormente, onde nossos pés haviam pisado (ou escorregado) pelo palco. A
mudanga de textura, portanto, afetava tanto o nosso desempenho como atores, uma vez que

modificava a relacdo que estabeleciamos com nossa superficie de apoio, bem como
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influenciava a atmosfera estabelecida, que acabava por diluir o ar de ritual inicial e, com
auxilio da dramaturgia, instaurava um ambiente mais cadtico, de menor controle e maior
violéncia. Vale notar que esse pd impregnava nao apenas o chdo, mas também nossos

figurinos, nossas peles e até mesmo o préprio ar da sala®.

Ademais, em determinado momento do espetaculo, um segmento desse piso
emborrachado era aberto, revelando a presenca de cacos de vidro sob a base emborrachada da
cena. Ha, portanto, um jogo com contrastes de materiais e texturas envolvido. O
emborrachado sobre o qual nos movimentdvamos com seguranca incialmente, depois de
modo mais escorregadio, agora se tornava potencialmente cortante em determinada parte da
area de jogo. O contraste feito com a luz incidente tanto sobre a superficie emborrachada
coberta de po quanto sobre os cacos de espelho provocava o estabelecimento de um ponto
focal central, mas que também operava no sentido de dispersar a luz, produzindo reflexos
irregulares sobre os atores e outras superficies da sala. Algumas dessas caracteristicas podem

ser vistas na Figura 8.

Figura 8 — Outro estagio da cenografia de N6s Atados com diferentes texturas

Fotdgrafo: Octévio Lucas, 2018.

%0 por motivos de seguranga, Nos momentos mais intensos de dispersdo desse p6, as chamas das velas ja haviam
sido apagadas, uma vez que particulas pequenas (como as desse p6), de modo geral e em dadas concentragdes,
podem ser altamente inflamaveis.
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O exemplo de NOs Atados, assim, fortalece o argumento sobre como as texturas
podem afetar os desempenhos, bem como auxiliar a construcdo de uma atmosfera para a cena,
dialogando com os discursos do espetaculo, bem como com a composicado espacgo-visual do
mesmo. Neste caso, vislumbro operarem dimens6es simbolicas em funcdo das texturas e dos
contrastes estabelecidos entre elas, para aléem dos aspectos fisicos e fisiol6gicos que compdem
a percepcgdo, ainda que tais simbologias ndo contem necessariamente com significados

definidos por um consenso do cotidiano, como no exemplo das embalagens de Svoboda.

Além disso, a cena contemporanea (mas ndo apenas) emprega praticas relativamente
comuns de introducdo de materiais naturais e cotidianos na cena, cComo agua ou areia, cujas
texturas sdo bem familiares para o publico, mas que, tirados de contexto, suscitam outras
leituras. E o que aponta Caldeira (2009, p. 7): “O uso de materiais naturais — paradoxalmente
— torna o espaco mais irreal, um reino assombrado cuja integralidade reflete nosso proprio
mundo, onde os limites e as paix0es estdo presentes, mas raramente racionalizados.”. Isto
porque, justamente por tal familiaridade com o0s contextos em que esses materiais s&o
encontrados, fica evidente para o observador o deslocamento de realidade que se apresenta na
cena. Para além dos efeitos visuais, 0 jogo com as texturas, principalmente as cotidianas,
suscita uma provocacdo das memorias de experiéncias tacteis do observador e permite que

este elabore uma nova camada perceptiva sobre 0s aspectos estético-discursivos da cena.

A coreodgrafa e encenadora Pina Bausch apostava no uso de materiais naturais a fim de
explorar ndo apenas suas possibilidades para a composicdo visual, mas também suas

implicacdes sobre o desempenho de seus bailarinos:

O Unico cenario [do espetaculo A Sagracdo da Primavera (1975)] é uma
camada de terra que cobre todo o palco. Essa camada de terra influencia
diretamente no movimento dos bailarinos. A exaustdo que aparece nos
corpos dos bailarinos é real, vem da dificuldade de se realizar uma
coreografia, que exige grande habilidade técnica, em um palco todo coberto
de terra. Os bailarinos terminam a apresentacdo completamente
contaminados pelo cendrio. A resisténcia da terra sob os pés dos bailarinos
cria uma tensdo muito particular que gera uma energia forte e direcionada no
estado geral dos corpos, concedendo grande intensidade aos rituais de transe
e sacrificio. (SILVEIRA; MUNIZ, 2013, p. 5)

Nesse contexto, destaco o paralelo que se estabelece entre os casos apontados (NOs
Atados e A Sagracdo da Primavera) no que concerne as variacdes de esforco e,
consequentemente, de desempenho dos atores em fungdo dos materiais empregados na
cenografia da cena. Os atores, como visto, estabelecem uma relagdo téctil com a textura da
cenografia (ainda que, talvez, de modo inconsciente), tendo seu desempenho afetado pelas
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sensacdes e tensdes que estas suscitam. Trabalhar com ambientes &speros ou aderentes, como
no exemplo de Nés Atados, tende a provocar estados corporais diferentes daqueles suscitados
por superficies escorregadias na cena. O mesmo equivale para as questdes de temperatura,
também fortemente afetadas pela escolha dos materiais utilizados, porque um corpo nu gue se
deita sobre uma superficie de madeira (normalmente morna), por exemplo, tende a fazé-lo de
modo diferente do que o faz sobre uma superficie metéalica, a principio mais fria, mas que, a
depender de seu posicionamento (se estiver sob um refletor aceso por algum tempo, por

exemplo) podera ser bem mais quente.

Essas qualidades corporais distintas, ressalto, sdo respostas fisioldgicas (o exemplo da
temperatura ilustra isso com mais precisdo) dos atores em funcdo de aspectos fisicos dos
materiais suas texturas diversas. Esse conjunto vem também atrelado a dimensdes cultural-
simbélicas tanto dos espectadores quanto dos atores®'. Em vista disso, considero como cabivel
a hipotese de que, assim como as cores, as texturas podem assim influir nas construcdes de

desempenhos, de composigéo, bem como dos discursos da cena.

1.2 FORMATO E TAMANHO

A fim de melhor compreender as influéncias das caracteristicas formato e tamanho
sobre a elaboracdo da cenografia e suas repercussdes sobre o trabalho do ator, esta secdo se
orienta pela pergunta: quais sdo algumas maneiras de utilizar os aspectos formato e tamanho

como ferramentas para a composicao e como parte do jogo do ator?

Para tanto, creio ser importante, primeiramente, considerar o elemento volume,
diretamente influenciado pelo formato e pelo tamanho de um componente cenografico. De
maneira geral, um volume pode ser definido por um espaco fisico delimitado por planos. Isso
quer dizer que se trata de um elemento de trés dimensdes que pode ser sélido ou vazio. Um
volume solido consiste de uma delimitacdo entre planos ocupada por uma massa; enquanto
um volume vazio seria um espago contido dentro de planos (CHING, 2002). Desta maneira, é
valido considerar que os aspectos da forma tridimensional comp&em e identificam quaisquer

volumes®.

31 Saida de emergeéncia: para outras reflexdes em termos de recepcéo, relagdes sensoriais e movimentos de
criacdo, ver a Sala de Estudos desta dissertacéo.

%2 Note, pela nogo apontada por Ching (2002), que volume néo se trata necessariamente de um sindnimo de
espago. Sustento, portanto, que ndo ha erro conceitual em afirmar que um volume é dotado de trés dimensGes;
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Ademais, tendo em mente o escopo desta dissertacdo, optei por separar a discussdo
correspondente a formato e tamanho daquelas de cor e textura (como visto na sec¢éo anterior),
uma vez que creio que essas propriedades especificas suscitam reflexdes importantes e que
merecem uma atencao mais cuidadosa para uma compreensdo mais eficiente dos elementos de
composicao da cenografia e sobre o trabalho do ator. Como dito anteriormente, isso ndo quer
dizer que esses elementos (nem os demais que serdo discutidos posteriormente) estéo isolados
entre si; serdo apenas tratados com maior énfase, cada um por sua vez, a fim de facilitar o

entendimento das discussdes e argumentos levantados.

O formato, entdo, fica diretamente relacionado, entre outros aspectos, a questdes de
figura-fundo, que de acordo com Ching (2002), influenciam diretamente a percepcdo da
composicdo: “Nossa percepgdo de formato depende do grau de contraste visual existente ao
longo do contorno que separa uma figura de seu fundo, ou entre uma forma e seu campo.” (p.
36). Essas e outras relagdes funcionam como lastro para a composicdo com formato e
tamanho na cenografia (incluindo suas influéncias sobre o ator), e serdo mais bem discutidas a

sequir.

1.2.1 Breves consideracdes historicas sobre alguns tipos de cenografia

Farei aqui algumas resumidas consideracdes que envolvem uma parte da historia
ocidental da cenografia com o intuito de elucidar algumas (certamente nem perto de serem
todas) formas mais gerais de considerar certas configuracdes de espaco cénico; o que, a meu
ver, auxilia no entendimento das relacGes que os elementos discutidos nesta sec¢do (formato e

tamanho) estabelecem com os atores.

Sabendo que a percepcdo da forma estd diretamente relacionada ao dialogo entre seu
formato e seu entorno, € valido destacar que na historia da cenografia essa associacao ocorre
de maneiras distintas entre si. Citarei aqui duas tendéncias que lidam com essa relacdo de
modos bem particulares: uma cenografia predominantemente bidimensional e frequentemente
representativa, chamada cenografia pictérica; e a cenografia arquitetbnica, que trabalha a

composicdo com a manipulacdo de volumes reais, delimitados por planos bem definidos.

Durante muitos séculos, a cenografia pictérica foi muito popular nas manifestacoes

teatrais do Ocidente, com estilos e aplicag¢6es flutuantes. No inicio do século XX, contexto em

embora 0 espago, por sua vez, possa ser considerado multidimensional, como sera visto em mais detalhes ao
longo deste trabalho.
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que se via liberta do compromisso com uma imitacdo ou transposicdo de realidade, a
cenografia pictorica vem assumir uma posi¢do de grande importancia na composicao da cena,
principalmente considerando seu emprego em contextos que preconizavam uma estética de

carater predominantemente decorativo na obra (ROUBINE, 1998).

Como é possivel deduzir pelo seu nome, a condi¢cdo que rege o funcionamento da
cenografia pictorica traz um forte paralelo com a composicao de pinturas. Isto é, o palco seria
considerado como um grande quadro cuja pintura de “fundo” seria um importante
componente estético, emoldurado pelos limites da caixa cénica italiana e contemplado de
frente pelos espectadores, diante do qual os atores desenvolveriam as cenas®. Com isso, ha
um fortalecimento da ideia de unicidade estética a cena teatral, que se mantera por varias
décadas a partir de entdo (ROUBINE, 1998). Entretanto, ainda de acordo com Roubine
(1998), esses painéis seriam, mais do que qualquer outra coisa, apreciados como obras de
pintura. E inegavel, contudo, a importancia da utilizacio desse tipo de producdo para o
desenvolvimento da nocdo de cenografia dotada de significativa proposicdo estética e plastica

que transcende a representacéo ilusionista®*.

Em contrapartida, a cenografia arquitetbnica, embora também fundamentada na
exploracdo da plastica estética da cena, se direciona ao desenvolvimento e manipulacdo de
volumes. Em outras palavras, hd um deslocamento das investigagdes com enfoque nas
possibilidades decorrentes da tridimensionalidade dos elementos que compdem a cena; isto é,
de maneira simplificada, as exploragdes orbitam sua estrutura espacial, em lugar de sua
decoracdo planificada (ROUBINE, 1998). E importante apontar, contudo, que tais
exploracdes ndo foram efetuadas apenas com a construcdo de tais estruturas, mas também,
com a utilizacdo de luzes e planos, que delimitavam volumes no espaco. O cendgrafo Edward
G. Craig é apontado como um dos precursores desse tipo de cenografia, embora também

influenciado por aspectos pictoricos:

[Craig] realizou a faganha de impressionar 0s seus contemporaneos pela
beleza pictorica de suas cenografias [...] e de aparecer, a0 mesmo tempo,
como o pai fundador de um espago arquitetdnico, que seria um puro arranjo
de planos, de volumes, de formas cheias e vazias esculpidas pela iluminagéo.
(ROUBINE, 1998, p. 126)

%3 Note que ainda estou falando do contexto teatral do final do século XIX e inicio do século XX.

% Que dominou, dentre outros contextos, os palcos da burguesia europeia por varios séculos. Nesses casos, 0
painéis frequentemente traziam representacdes de ambientes e paisagens tridimensionais, utilizando-se de efeitos
de trompe [’oeil almejando um efeito de imitacéo de realidade (BERTHOLD, 2014).
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Para além de todas as possibilidades de exploracdo espacial da cena que a cenografia
arquitetbnica permite suscitar, acrescenta-se o fato de que, concomitantemente ao
desenvolvimento desse tipo de cenografia, a encenacdo sobre o palco italiano comeca a ser
mais consistentemente questionada. A cenografia arquitetdnica apresenta potencial para
contemplar as exploracdes desses novos espacos, que em geral, rompiam com a restricdo a
relacdo de frontalidade da cena para com o espectador. Como afirma Roubine: “o espago
pluridimensional convidava a uma estruturagdo arquitetural.” (1998, p. 143). Evidentemente,
tendo a cenografia arquitetdnica também surgido em funcdo da relacdo de frontalidade, suas
formas de composicao precisaram também ser adaptadas a fim de contemplar a multiplicidade

de espacos que estavam sendo propostos para as encenagoes.

De qualguer maneira, é este formato de cenografia que vem dominar a cena desde seu
surgimento, principalmente em obras que propdem tal rompimento com a frontalidade. Neste
sentido, contudo, é importante apontar que este rompimento ndo necessariamente consiste em
uma tendéncia continua e inquestionada desde entdo, até os dias atuais. Ao longo do século
XX, alguns movimentos estéticos propdem um retorno & frontalidade. E o que Gilson Motta
(2011) aponta como um dos aspectos observados na cenografia pds-moderna, que em alguns
casos propdem rompimentos com os critérios cenograficos defendidos por Appia (um dos
principais defensores da cenografia arquitetonica) quando cita, por exemplo, a frontalidade
caracteristica das obras de Robert Wilson.

Vale mencionar a utilizacdo de espagos alternativos® para as encenacdes, que, de certa
forma, também exploram aspectos arquitetdbnicos na composi¢cdo da encenagdo, embora, de
maneira geral, sejam estes “emprestados” de tais espacos € ndo construidos especificamente
para a encenagdo em si. Ainda outro tipo de cenografia seria aquela denominada “cenografia
de mobilia”, bastante utilizada pelos Naturalistas (embora ndo exclusivamente, é claro), no
inicio do século XX, num sentido de reproduzir o interior de casas e outros ambientes internos
do cotidiano, com um intuito quase arqueoldgico nesse uso (ROUBINE, 1998). Contudo, na

cena contemporanea, a “cenografia de mobilia” é também investigada, de um modo distinto

dos Naturalistas, num esforcgo de:

[...] considerar a realidade do mobilid&rio como uma oportunidade
estimulante para criar outro tipo de espago. Da mesma forma que um espago
arquitetdnico ¢é avaliado por sua dindmica e caracteristicas, 0 mesmo ocorre
em relacdo a uma peca de mobilia. (HOWARD, 2015, p. 41)

% Saida de emergeéncia: falo um pouco melhor sobre isso na secéo 1.3
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As possibilidades de investigacGes na cena contemporanea, portanto, apontam para uma
relativa liberdade de exploragdo de modalidades cenogréficas cujas fronteiras conceituais sdo
cada vez mais diluidas. Esse € um fator que julgo ser importante, uma vez que diferentes
caracteristicas e/ou tendéncias desses tipos de cenografias mencionados (e de outras nao
mencionadas também) vao sendo combinadas, ressignificadas e exploradas, num movimento
em que suas relagdes de formatos e tamanhos, bem como a relagdo que estabelecem com o
espaco circundante acabam por influenciar, direta ou indiretamente, o desempenho dos
atuantes, entre outros fatores. As consideracfes histdricas feitas aqui, portanto, vém no
sentido de apresentar os pontos de partida de algumas formatac6es da cenografia, mas que de

modo algum, s&o limita¢Ges para seu emprego.

Relembro que os aspectos cenografia, atuacéo e tipos de espacos ndo estdo dissociados
entre si; pelo contrario, sdo interdependentes em suas manifestacdes e desenvolvimentos.
Determinados tipos de cenografia, como a arquiteténica ou a de mobilia, por exemplo, podem
ser mais convidativas para o toque ou manejo do ator, no sentido em que as fronteiras entre
corpo e cenografia podem entrar em friccdo e, em alguns casos, até mesmo se confundir entre
si; por outro lado, a cenografia pictorica pode propor outros formatos de atuacdo ou

encenagéo, que conjuntamente dialogardo com os tipos de espaco em que acontecem.

As elaboracGes contemporéneas em torno do espaco da encenagdo, portanto, séo
influenciadas por incontaveis tendéncias cenogréaficas diferentes, difundidas nos ultimos
séculos, que propdem variados modos de administrar formatos, tamanhos e,
consequentemente, volumes dentro da cena; e que influem sobre o desempenho do ator nesses
espacgos que compdem. As secdes a seguir debrucam-se sobre a discusséo dessas composic¢des
cenograficas, principalmente no que compete a administracdo de volumes, considerando seus

formatos e tamanhos e suas relagdes com o ator.

1.2.2 Como os formatos podem afetar discursos, composi¢des e desempenhos?

No atual contexto da cena contemporanea, parece ser consenso que a funcdo da
cenografia teatral ultrapassa aquela de simples decoradora do ambiente em que os atores
desenvolvem seu desempenho. A ideia de conduzir uma composic¢ao cenografica vai, de fato,
além da demanda de simplesmente atender o ponto de vista do encenador. O cendgrafo
contemporaneo se posiciona como criador de uma composi¢do dotada de um “discurso
critico” (VILLENEUVE, 1992, p. 38 apud CHATONNIER, 2016, p. 8, tradugdo nossa),
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podendo também ser um discurso de multiplos sentidos,*® de modo que caberia pensar que a
cenografia contemporénea se relaciona mais com a composi¢do formal de uma obra em si, e
menos como um acessorio de outro produto artistico. Trata-se, com efeito, de uma situacéao
paradoxal de autonomia e associacdo, principalmente ao se considerar que nao sao incomuns
casos em que as cenografias séo tratadas como instalagdes, que podem ser visitadas pelo
publico independentemente do espetaculo. Sobre tal paradoxo, Motta defende:

Quer dizer, a cenografia serve como suporte para o trabalho da encenacao,
conforme é sua funcdo tradicional, mas também pode, por suas
caracteristicas formais, assumir uma independéncia com relagdo a cena,
estabelecendo com o espectador outras relagdes de significado e propiciando
uma interacédo direta do publico com a obra. (2011, p. 102).

Ao considerar a cenografia em termos de obra artistica por si so, é enfatizado o olhar
sobre sua estruturacdo em termos de relacdo entre forma e contetido®’; uma vez que tal
condicdo, segundo Cecilia Salles (1998), € uma premissa da composi¢cdo da obra artistica.
Assim, cabe a hipdtese de que as configuracGes plasticas, fortemente atreladas aos formatos,
sdo capazes de veicular um discurso, mesmo quando dissociadas da encena¢do como um todo.
Por outro lado, isso ndo quer dizer que seja independente das relacbes que estabelece com o
restante dos elementos da encenacdo, incluindo o ator e seu desempenho. A observacdo que
almejo levantar, portanto, é que o0 jogo com o ator pode modificar seu discurso, as leituras que
suscitam, as sensacOes que produzem etc., mas nao dependem inteiramente deste jogo para se
estabelecer como obra. Evidentemente, a ideia deste trabalho é discutir tais interacfes, mas
seria uma inconsisténcia, a meu ver, sugerir que esta € a Unica forma de lidar com a

cenografia.

Considerando algumas possibilidades de trabalho com a cenografia e seus formatos, cito
o exemplo de Appia, que se empenhou em formata-la (como dito na se¢do anterior com
relacdo as cores) em funcdo do estabelecimento de atmosferas por sugestdo, e nao por
representacdo; o que acontecia também em funcdo dos formatos, de modo que aquilo que “a
visdo do espectador apreenderd sera [...] as relagdes do personagem com o seu meio ambiente
[..]” (ROUBINE, 1998, p. 135).

E segundo tal premissa que Appia, na ocasifo de propor a cenografia de uma cena que

se passa em uma floresta, recusa a construcdo de uma floresta cenogréafica feita de panos e

% Saida de emergéncia: a multiplicidade de sentidos ou de discursos se relaciona diretamente & nogéo de
polifonia, discutida mais profundamente na Sala de Estudos deste trabalho.

%" Saida de emergéncia: um certo aprofundamento acerca da questdo forma x conteido também é proposto na
Sala de Estudos desta dissertacéo.
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linhas e investe na utilizagdo de luzes e sombras em movimento, sugerindo a iluminagdo em
uma floresta, que passa pelas folhas das arvores se movendo a brisa (ROUBINE, 1998). Nesse
sentido, sua forma de trabalhar com a cenografia emprega liberdades sugestivas e

interpretativas.

E notavel, contudo, principalmente considerando o contexto Simbolista de valorizagio
da palavra e do texto, que a orientacdo para o desenvolvimento da cenografia tinha o texto
dramaturgico como base. Apesar disso, a ideia cenografica de Appia tinha o ator como centro
e fazia parte de um ideal que prezava uma unicidade organica para a cena®® (APPIA, [19647?]).
Entretanto, também seria inapropriado afirmar que a importancia do texto como base criativa
para o cendgrafo era tdo fortemente relativizada como € observado no teatro contemporaneo.
Em outras palavras, o texto pode ser um indicativo do uso dos formatos na cena, as relagdes
de contornos e de figura-fundo podem ser trabalhadas a partir de sugestdes de atmosferas e
discursos do texto, e ndo apenas no sentido de buscar palavras que ilustrem concretamente tais
aspectos, mas a estrutura textual também pode servir como ponto de partida para a

experimentacao e definicdo de formatos e configuracdes dos espacos da cena.

Pensando em termos de composicdo estética propriamente dita, € valido notar que
algumas questBes relevantes para a composicdo pictorica (e, consequentemente do proprio
cenario pictorico) sdo também levadas em consideracdo na cenografia pds-moderna e
contemporanea, como as geometrias internas de seus elementos. Os componentes
cenograficos pensados para uma obra (quer sejam pensados quer através de sugestdes do
texto, quer a partir de um trabalho de experimentacdo com o0s atores etc.) estabelecem
relagbes de dialogos e tensdes entre si que implicam em determinados efeitos sobre o
conjunto. Howard, por exemplo, relaciona a composicéo cénica a uma obra pictdrica quando

aponta:

Como composicgdo cénica, as naturezas-mortas tém uma geometria interna de
planos entrelacados ligados somente pela misteriosa cor de fundo. As formas
e os formatos fluem uns com os outros, deixando espagos enigmaticos para
gue a imaginacdo do observador os complete. (HOWARD, 2015, p. 134)

Embora possa parecer contraditorio relacionar uma composigdo de cena (que a principio
envolve relagdes tridimensionais e movimentacbes no tempo e no espago) com um dos
géneros mais estaticos do universo pictorico, a natureza-morta, € valido considerar que a

composicdo cénica conta com jogos de entrelacamentos de formas e seus contornos, em

% Tal principio de “unicidade organica” comegaré a ser questionado na cena pés-moderna, principalmente nos
anos 1970 e 1980, em que ha uma tendéncia para rompimento de estes e outros ideais modernistas, preconizados
principalmente por Appia. (ARONSON apud MOTTA, 2011).
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relacdo com seu fundo, deixando ou ndo espacos “vazios” entre as formas cenograficas. Todas
essas relacBes possuem seus efeitos praticos, bem como sugestivos, sobre os quais 0s estudos
da composicdo em quadros e esculturas podem ser uteis a fim de orientar o olhar do artista

que propde a cenografia.

De fato, 0s espagos vazios também devem ser observados na composi¢do cénica com
volumes, que estabelecem relagbes com as outras formas, aléem de que, destaco, podem
auxiliar no estabelecimento de maior fluidez de movimento aos atores. Os espagos vazios, na
verdade, sdo de uso frequente na cena teatral contemporanea, justamente devido a questao das
movimentacOes de cena, bem como outros fatores incluindo recursos financeiros, logistica de
transporte de cenografia etc.*® Entretanto, cabe também lancar um olhar arquitetonico sobre a

influéncia dos espacos vazios na leitura do discurso do espetaculo. E o que propde Arnheim:

A arquitetura, naturalmente, sempre se relacionou com interiores vazios. A
concavidade das ab6badas e arco faz o espaco interno assumir a funcdo de
figura positiva como se fosse uma poderosa extensdo do visitante humano,
que entdo se sente capaz de ocupar a sala com uma presenca que se eleva e
se expande. (1980, p. 233)

Nesse sentido, 0s espacos vazios, que ndo necessariamente precisam ser grandiosos,
colocam seu ocupante e as formas que compdem o ambiente nesse vazio (analogamente, 0s
atores e a cenografia) numa situacdo de destaque por conta da relagdo figura-fundo que se
estabelece. E a isso que o autor se refere quando traz a nogdo de figura positiva. Estando tanto
as formas quanto os ocupantes (no caso da cenografia, os atores) em contraste com 0s espagos
vazios, ha uma tendéncia de correlacdo na leitura da imagem que associa as figuras positivas

(atores e formas da cenografia) como possiveis extensdes simbolicas umas das outras.

E também possivel utilizar tais relacdes entre as formas e 0s espacos vazios como
diretrizes para o posicionamento das estruturas e objetos de cena. Inclusive, Howard defende,
de certa forma em oposicdo ao principio apresentado por Arnheim, que os valores
significantes do objeto ndo sdo apenas dependentes dos formatos: “Os objetos e os elementos
nédo falam por si mesmos: devem ser posicionados em um relacionamento com o espaco e de
uns com outros, para terem eloquéncia e significado. Entdo eles falam uns com os outros
através do espaco vazio.” (2015, p. 125). Tal argumento, portanto, refor¢a a ideia de que tais

espacos vazios devem ser considerados como volumes expressivos e fundamentais no

% Além ainda, é claro, das possibilidades discursivas que podem engendrar, como o vazio da existéncia,
atmosfera de abandono ou desamparo, e afins.
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estabelecimento das relagfes entre as leituras sobre os formatos e 0s espacos entre seus

contornos.

Dentre estas, destaco a relagdo que uma figura estabelece com seu fundo. Isto porque
sera necessario considerar as formas propostas, bem como a presenca dos atores com relacéo
ao seu “fundo” naquele espaco. Nao que a proposicao aqui seja que a cenografia se limite a
ser um pano de fundo para o ator, mas sim, que as relagdes que se estabelecem entre os
elementos da cena, distribuidos tridimensionalmente em um espaco, necessariamente
envolvem relacdes de figura-fundo, sejam estas flutuantes ou ndo, no sentido apontado por
Fayga Ostrower: “Na forma expressiva, 0 negativo se torna tdo importante quanto o positivo,

0 ndo-ser é também um modo de ser.” (1999a, p. 90, grifos da autora).

Em outras palavras, os atores podem ser considerados figuras em relacdo a um fundo
composto de elementos cenogréaficos; os proprios elementos cenograficos podem ser
considerados como figuras em relacdo ao fundo do espaco cénico (que poderd ser uma
rotunda ou ciclorama, mas ndo necessariamente); e as relacdes intermediarias que vao se
estabelecendo de acordo com as movimentacGes de atores, da cenografia e os diferentes

fundos que podem ser estabelecidos sdo flutuantes ao longo da encenacao.

Sejam quais forem os componentes das relagdes de uma figura com seu fundo, é
importante compreender as influéncias que sdo estabelecidas entre ambos. Tomando como

exemplo uma obra escultural em trés dimensoes:

O espaco circundante, ao invés de permitir passivamente ser deslocado pela
estatua, assume um papel ativo. Invade o corpo e se apodera das superficies
do contorno das unidades concavas. Esta descrigdo indica que, exatamente
como observamos nas relagdes figura-fundo bidimensionais, espago e
escultura interagem aqui de uma maneira eminentemente dinamica.
(ARNHEIM, 1980, p. 232)

Nesse sentido, cabe refletir sobre tais relacdes considerando a presenca do ator nesse
espaco, uma vez que, para além dos contornos da cenografia em didlogo com os “espacos
vazios”, ¢ também de grande relevancia as relagdes que estabelecem com os corpos dos
atores. Estes estdo frequentemente em movimento, modificando as relagdes entre contornos
dos elementos do espaco de forma continua, trabalhando em meio as tensdes entre figuras e

fundos que se estabelecem, dialogando e jogando com estas no decorrer de seu desempenho.

Para apontar mais alguns efeitos concernentes aos formatos, Arnheim (1980) aponta que
formas convexas sao mais dotadas de agressividade para com seu ambiente, enquanto formas

concavas suscitam uma relacdo de compressdo mais passiva. Além disso, a orientacdo, que
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por sua vez dialoga muito proximamente com as relagdes estabelecidas entre os contornos,
exerce forte influéncia na presenca do elemento cenografico. Segundo Ching (2002, p. 120),
por exemplo: “As formas verticais [...] sdo, portanto, mais eficazes para definir um volume

isolado de espago [...]".

Mais uma questdo importante que passa pela discussdo dos formatos da cenografia é a
propriedade do objeto, dotado de volumetria, de explicitar e explorar profundidades no espaco
cénico. N&o é por acaso que o jogo de profundidades na cena vem ser muito mais explorado
na cenografia arquitetdnica do que na pictorica, por exemplo. Mesmo que 0S cenarios
pintados desta Ultima se utilizassem das mais variadas técnicas de representacdo de
profundidades do modo mais fiel possivel, a percepcao volumétrica do espaco proporcionada
por objetos e estruturas em si sempre serd mais real do que suas representacdes
bidimensionais, e isso se deve a razdes fisioldgicas. Segundo Arnheim (1980), a maneira com
que os olhos humanos processam a imagem, pela chamada visao binocular, produz o efeito de
estereoscopia que se baseia em indicadores de profundidade e estes, por sua vez, dependem

das distancias reais que 0s objetos observados se encontram dos olhos:

Na estereoscopia, 0 conflito entre imagens provém da paralaxe espacial, isto
é, da diferenca entre imagens devido a diferentes localizagdes dos dois olhos.
Um mecanismo similar é operante na paralaxe de tempo, quando diferentes
imagens resultam porque o observador muda de localizagdo. Quando alguém
movimenta a cabeca de um lado para outro recebe imagens diferentes, que
novamente podem ser fundidas em uma imagem unitéria tridimensional.
(ARNHEIM, 1980, p. 259)

Para além disso, considerando o contexto da cenografia pictorica, ha ainda o contraste
entre a bidimensionalidade do cenério e a tridimensionalidade dos corpos dos atores, que
distorcem e “prejudicam” ainda mais a exploragdes das profundidades do espaco cénico. Vale
notar, portanto, que o jogo do ator em associacdo com tais propriedades desses tipos de
cenografias sera também afetado por fendmenos de ordem também fisioldgica na recepcao e
percepcdo desse tipo de organizagdo espacial. O que ndo quer dizer, certamente, que
elementos bidimensionais ndo podem ser usados de modo integrado ao espetaculo ou aos
atores; contudo, o jogo sera estabelecido de outras maneiras e, muito provavelmente, suscitara

outras formas de organizar os desempenhos e os discursos do espetaculo.

Em outras palavras, observar esses didlogos entre as formas dentro de uma composigdo
espacgo-visual mostra-se relevante para a elaboracdo e percep¢do mais consistentes sobre a

cenografia e os modos de habita-la.
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Vale lembrar, ademais, que a iluminacdo também veicula ou modifica formatos e
contornos na cena que sao passiveis de alterar as proposicdes realizadas e, de maneira similar
as cores e texturas, também exerce um papel importante no estabelecimento e agenciamento
das relacdes entre formas. Appia e Craig foram avidos defensores dessas possibilidades
plasticas da luz, criando e manipulando formas com luzes e sombras. Craig, segundo Roubine
(1998), se utilizava da iluminacdo a fim de unificar o espago cénico justamente explorando
sua capacidade de administracdo dos volumes e, a0 mesmo tempo, proporcionava-lhe

movimento por meio de modifica¢bes de angulos e posicdes de luzes.

Levando tudo isso em consideracdo, vale considerar que as relacdes de ordem fisica
entre 0s elementos da cena, bem como de ordem fisiol6gica de interacdo e observacao de tais
elementos, podem atuar como veiculos das proposicdes simbolicas que permeiam as
atmosferas, discursos, desempenhos e as relacGes entre estes. Embora nem tudo o que é
apresentado no conjunto cénico seja necessariamente lido como “imagens simbolicas da
condi¢do humana”, como ¢ defendido por Arnheim*® (1980, p. 90); também é dificil negar sua

influéncia sobre os tipos de leitura que serdo feitas sobre o espetaculo.

Novamente, ressalto que o0s elementos discutidos ao longo deste Bloco ndo sdo
independentes entre si, e frequentemente as leituras que poderdo suscitar serdo um produto da
associacdo entre tais aspectos e, frequentemente, outros ainda que fogem ao escopo deste
trabalho*'. Para exemplificar tal observacdo, retomo o exemplo do espetaculo Vértices,
mencionado na secdo 1.1 deste trabalho. Lembrando que havia uma associacdo de um jogo
cénico (envolvendo desempenho, discurso e atmosfera) de “loucura” a presenca de cores
vibrantes; acrescento que os elementos coloridos eram também os que mais apresentavam
formatos curvos, frequentemente concavos e/ou irregulares (como cranios, lampadas e flores);
enguanto os elementos que refletiam maior sobriedade no jogo cénico, além de acromaticos,
apresentavam formatos mais retos e dotados de angulos mais agudos, como era 0 caso das
mesas, das cadeiras, das caixas, folhas de papel, bandejas, etc., que possuiam formatos
predominantemente retangulares. Além de reforcar as diferentes atmosferas, a associacdo do
uso das cores com o0s formatos empregados auxiliavam na producdo de contrastes entre esses

elementos cénicos, bem como entre seus discursos.

0 Embora o autor fale sobre obras plésticas tridimensionais de modo geral, e ndo necessariamente sobre
proposic¢des cenograficas.

* A relagdo dos formatos (a depender também de sua escala e das suas distribuices nos espagos da cena) com
os efeitos sonoros que podem produzir ou ajudar a produzir, por exemplo.
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Evidentemente, ndo almejo defender aqui uma regra para utilizagdo ou associagao
desses elementos, de modo algum. Apresento, apenas, um exemplo de utilizagdo associativa
que, no processo de criagdo em questdo, fez sentido para a construcdo dos desempenhos assim

como dos discursos, atmosferas e desenhos da cena.

1.2.3 Como os tamanhos podem afetar atmosferas, discursos e desempenhos?

Considerando a hipdtese de que os tamanhos também exercem influéncias ndo apenas
nas organizagdes visuais dos espacos, mas também sobre os desempenhos dos atores e
discursos do espetéaculo, vale refletir sobre algumas formas segundo as quais tais influéncias
podem se manifestar, principalmente considerando que deformacdes em escalas de objetos e
estruturas podem ser exploradas como recursos estéticos e, como ja foi dito, de
desenvolvimento do desempenho do ator. Para tanto, partirei de exemplos de alguns
encenadores e cendgrafos que consideraram e/ou exploraram tais possibilidades,

principalmente no século XX.

Antonin Artaud, por exemplo, propunha uma ampliacdo significativa dos objetos e,
desse modo, estes se tornariam, por assim dizer, “sustentaculos da animacgdo teatral, até
mesmo eixo da cenografia.” (ROUBINE, 1998, p. 145). A ideia é que a ampliacdo dos objetos
incorreria em um deslocamento das relacfes cotidianas que se estabelecem com um objeto
comum e a nova dimensdo lhe conferiria novas possibilidades, ndo apenas de recep¢do e
percepcao pelo espectador, uma vez que a ampliacdo operaria na atribuicdo de um carater de
certa forma mitolégico ou de fabula (ROUBINE, 1998) ao espetaculo; mas também incorreria
em novas possiblidades de relacdo dos atores com tais objetos extracotidianos em seus

desempenhos.

Foi segundo uma premissa similar que Caspar Neher, cendgrafo que trabalhava com

Brecht, propds algumas de suas exploracfes cenograficas:

Neher inventou uma forma propria de medigdo para mesas e cadeiras que
ficou conhecida, entre os colegas, como altura de Neher. Ele costumava
reduzir 5 ou 10 centimetros da altura dos méveis em relacdo ao padrao para
que o publico conseguisse ver as superficies superiores das mesas e para que
0s atores ndo se sentassem de qualquer jeito, mas que tivessem de adotar
atitudes e gestos especificos. (HOWARD, 2015, p. 206)

Neste caso, a deformacdo dimensional proposta foi mais sutil do que aquelas idealizadas
por Artaud e, contudo, as possibilidades resultantes de tal configuragdo ndo s&o nem um

pouco menores. As mudangas que 0s objetos suscitam no desempenho dos atores sdo notaveis
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por si s6, produzindo um efeito que ndo € apenas estético, mas ético-discursivo também. A
cadeira, por exemplo, funciona neste caso reforcando a proposta de manter o senso critico da
plateia; isto €, auxilia no argumento ético de que aquela cena ndo é uma reproducdo da
realidade a ser simplesmente aceita, e que o espectador ndao deve ser arrebatado pela narrativa.
A necessidade de os atores reinventarem seus modos de utilizar objetos que, a principio
seriam cotidianos, também colabora nesse deslocamento das leituras do espetaculo para além
de uma realidade reproduzida. O discurso visual proposto por esta cenografia se mostra,
portanto, como parte integrante da premissa ética do teatro de Brecht. Ou seja, pela alteracéo
de tamanho e proporcdo, como se vé com Neher, é possivel viabilizar esteticamente um

discurso ético, tomando o desempenho dos atores como parceiro.

Ainda considerando os tamanhos dos elementos cenograficos, € importante notar as
relacBes que esses volumes estabelecerdo com os atores e o restante do espaco. Para tanto,
muitos cendgrafos consideram a confec¢do de maquetes uma etapa essencial do processo
criativo, justamente para avaliar, entre outros fatores, as relagdes que as diferentes dimensdes
de diferentes elementos estabelecem entre si (HOWARD, 2015). Contudo, ha também um
guestionamento sobre a eficacia com que tais representacdes do espaco cénico podem, de fato,
comunicar as sensaces e percepces que a cenografia apresentara na escala natural, que

chamarei aqui de escala 1%,

Na verdade, mesmo em autores que defendem a producdo de maquetes, como Howard
(2015), consta a ressalva de que sua precisdo comunicativa € relativa. Inclusive, Chatonnier
(2016) relata sobre um processo cénico em que a criacdo da cenografia se mantinha numa
relagdo de didlogo proximo e direto com os atores, que tinham acesso as maquetes de
cenografia e figurino. Contudo, no momento em que 0s atores tiveram acesso a cenografia
propriamente dita, uma das atrizes do elenco entrou em panico porque tinha fobia de alturas e,
ao subir na estrutura cenogréafica de sua marcagéo, se encontrou numa localizacdo mais alta do
que podia suportar. Mesmo conhecendo a maquete, a atriz ndo compreendera a altura a que
deveria subir na cena. Este € um exemplo simples das muitas consequéncias possiveis da
limitacdo comunicativa das maquetes. Considero, com relacdo a tais situaces, que as
percepcdes dos espacos e suas caracteristicas, como as dimensfes, estdo fortemente

relacionadas & sua vivéncia pelo individuo®.

*2 A representagdo matematicamente padronizada para a escala de tamanho natural é 1:1. Contudo, na
bibliografia consultada sobre o tema da cenografia, encontrei com frequéncia o emprego do termo “escala 1”
pelos autores para tal alusdo e, portanto, optei por adotar a mesma terminologia.

* Saida de emergéncia: esse ponto é mais bem discutido na Sala de Estudos desta dissertacéo.
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E nesse sentido, portanto, que muitos cendgrafos, dentre estes Howard (2015), Guy
Freix (apud CHATONNIER, 2016), Judith Pelletier (apud CHATONNIER, 2016) e a prépria
Chatonnier (2016) defendem que as experimentacdes da cenografia pelos atores seja feita em
escala 1 o mais cedo possivel no processo de criacdo do espetaculo, de modo que as relacdes
estabelecidas entre seus corpos e as dimensdes do espago cénico e suas estruturas possam ser
integradas ao processo criativo da maneira mais eficiente possivel. Por extrapolagdo, vale
considerar também que, possivelmente, um ator que ndo apenas experimenta esses espacos
desde cedo, mas também os pensa e os propde, tem potencial ainda maior de reduzir essa
lacuna entre o que é proposto como visual da cena e 0 que € agregado a seu desempenho

propriamente dito.

Tudo isso mostra a importancia da compreensdo e consideracdo desses aspectos
cenograficos em dialogo proximo com o trabalho de ator, considerando suas formas de
trabalhar o corpo, a voz, suas movimentacdes na cena etc. Tais relagdes estabelecidas entre a
cenografia e as dinamicas da cena, 0s atores em movimento e espacos alternativos serdo

discutidas com mais detalhes na secédo a sequir.

1.3 ESPACOS E DINAMICAS

Nesta secdo, serdo abordadas mais especificamente as relacfes entre 0 espaco cénico,
suas configuragdes, suas dindmicas e os atores da cena a fim de discutir a interdependéncia
que se estabelece entre tais elementos. Assim, a reflexdo esta orientada pela pergunta: como
diferentes espagos podem influir na dindmica cénica e como ambos podem afetar a

cenografia e o desempenho dos atores na cena?

No decorrer desta discussdo, utilizo as palavras dindmica e cinética em sentidos que
creio necessitarem de esclarecimento prévio. De maneira simplificada, na Fisica Mecanica, 0
termo dinamica se refere ao campo que estuda os corpos em movimento, de modo geral
(BEER, 2012). A cinética, por sua vez, seria uma subdivisdo da dindmica, que se debruca
sobre o estudo especifico das relagdes entre um corpo, o tipo de movimento que exerce € as
causas de tal movimento (BEER, 2012). Segundo tais defini¢des, proponho a utilizacdo de
uma analogia exemplificadora: uma partida de sinuca. Nesse caso, a dindmica corresponderia
as movimentac@es de todas as bolas e aos modos de jogar durante toda a partida. J& a cinética,
por sua vez, se referiria & qualidade especifica de movimento de uma determinada bola ou

jogada.
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Partindo de tais consideracdes, esclareco que ao me referir & dindmica da cena, remeto
ao conjunto e organizagdo das movimentagcdes componentes de um espetéculo, de modo geral.
O termo cinética, por sua vez, € aqui utilizado para aludir ao que se refere a movimentos

propriamente ditos de algum elemento da cena.

1.3.1 Alguns apontamentos preliminares sobre dinamica e expressdo da cena

Este trecho visa levantar algumas discussdes acerca de alguns pontos concernentes ao
agenciamento das movimentacdes e distribuicdes dos elementos em fungdo do espago cénico
em que uma montagem acontece e as influéncias que podem exercer sobre sua
expressividade, principalmente por considerar as dinamicas como um dos elementos-chave da
composicdo cénica. Tais pontos, a meu ver, auxiliam na elucidacdo das demais questdes

levantadas posteriormente nesta secéo.

Primeiramente, vale notar que tanto a movimentacdo quanto a distribuicdo espacial sdo
interdependentes, e que tal associacdo ocasiona repercussdes na estética, no desempenho dos
atores, bem como nas articulacdes expressivas do espetaculo; isto €, na maneira com que um
determinado discurso é veiculado e como potencialmente sera recebido pelo publico. Essa
premissa também se apoia na consideracédo feita por Howard acerca da leitura do publico em

funcdo das modificacbes de imagens propostas por uma cena teatral:

Um frequentador de uma galeria de arte tem a liberdade de se mover lenta ou
rapidamente de pintura a pintura, dependendo do seu interesse pessoal. As
exposicoes estaticas ndo mudam. No teatro, o espectador € estatico, e o palco
esta mudando constantemente suas imagens visuais mediante uma
combinac&o de cor e composicgdo. (2015, p. 125)

E necessario, contudo, apontar ressalvas quanto ao argumento da autora e lembrar que a
contemporaneidade (entre outros contextos da histéria do teatro) dialoga com tipos de
encenacOes que trabalham, sim, com propostas de movimentacdo de publico, embora
dificilmente tais praticas representem maioria na cena contemporanea e, dentre estas, nem
todas propdem uma circulacdo que fique a critério do publico. Sendo assim, acredito que o
argumento de Howard mantém sua validade para inimeros casos de encenacao
contemporanea e sustenta a ideia de que ainda cabe aos artistas cénicos propor o que sera

visto pelo publico e, mais precisamente, como as mudancas entre imagens acontecem.
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Ainda refletindo sobre as possibilidades expressivas da cenografia, com énfase em sua
movimentacdo, cabe apontar também o que Craig propunha como seu ideal cénico, ancorado

em proposic¢Oes de imagens produzidas pela cenografia:

Nesse teatro utopico [sonhado por Craig], a cenografia se tornaria o proprio
centro do espetéculo, revelando um espaco em constante mutagdo, gracas a
um jogo conjugado da iluminacdo e de volumes mdveis. Os personagens
ficariam reduzidos a silhuetas, puros volumes vivos encarregados de animar
através de alguns movimentos, rigorosamente elaborados e controlados, o
espaco do palco. (ROUBINE, 1998, p. 140)

Tendo isso em mente, e embora ainda seja muito popular o trabalho com a figura do
ator como cerne do espetaculo teatral, ou melhor, a relagdo de troca entre ator e plateia;
proponho ser considerada também a importancia expressiva dos elementos componentes da
imagem da cena como um todo, com énfase em suas movimentagdes. Observando as
possibilidades cinéticas desses elementos, cabe pensar o espaco sendo dotado, a principio, de
quatro dimensdes**: altura, largura, profundidade e tempo. Ressalto, portanto, que as
configuracOes de distribuicdo dos elementos da cena (incluindo atores) dentro do espaco se
configuram também em funcdo do tempo. Trata-se, assim, de outra maneira de olhar para a
cinética cénica e, nesta Otica, fica facil considerar a dindmica da cena como mais um aspecto

da composicao espaco-visual.

1.3.2 Como atuantes e cenografia podem se relacionar em termos de dinamica da cena?

A luz da consideracio a respeito da dinamica da cena, pode-se considerar que os modos
de ocupar os espacos da cena ndo sdo fixos, mas sim variam no decorrer do espetaculo,
devido principalmente dos movimentos dos atores, e também dos elementos de cena, quando
sdo moveis. Desta maneira, segundo Howard (2015), a configuracdo do palco oscila entre

preenchimento e esvaziamento em fungéo das cinéticas da cena.

Em vista disso, e considerando a pergunta orientadora deste trecho, cabe levantar
algumas possibilidades cinéticas da propria cenografia. Historicamente falando, segundo
Roubine (1998), Appia foi um dos grandes defensores dessas investigacOes cinéticas e
argumentava que tais caracteristicas deveriam ser usadas em funcdo de uma intencéo
discursiva da cena, isto ¢, ha uma busca pela articulagdo “entre a subjetividade (por natureza

mutante) dos personagens e o meio que os cerca.” (ROUBINE, 1998, p. 136).

* Note que essas quatro dimensdes dos elementos e/ou espagos estdo sendo apresentadas como iniciais, uma vez
gue inimeras outras serao agregadas ao longo da elaboragéo da obra.
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A fim de explorar a0 maximo tais possibilidades expressivas dessa mobilidade, Appia
defendia o principio de fluidez, que evitaria as quebras de ritmos e tensdo ocasionadas pelas
técnicas fortemente empregadas em seu tempo para as mudancas de cenario, como o0s black-
outs, fechamentos de pano etc. (ROUBINE, 1998). Utilizando-se da fluidez, a movimentacgéo
da cenografia se configura como integrante da dindmica do espetdculo, mantendo-se as
relagOes expressivas dos ritmos e tensdes. Em outras palavras, a mobilidade e a reorganizacéo
dos elementos cenograficos em cena poderiam (ou podem) se estabelecer como uma forma de
articular um discurso, bem como exercer uma funcdo estética de jogo e composicao cénica.
Tal premissa tem sido adotada desde entdo por inimeros cenografos e encenadores, numa
busca por maneiras “de transformar o espaco através da agdo, em vez de utilizar mudancas
visiveis de cena.” (HOWARD, 2015, p. 182); principalmente com a populariza¢do do uso de
espacos alternativos a caixa cénica italiana e das inimeras estéticas de rejeicdo aos efeitos de
“magia” e arrebatamento das cenas Realista e Naturalista. Assim, nesses casos, a cinética da
cenografia, juntamente com a dos atores, participa da dinamica da cena compondo sua

proposta estética, em vez de ser escondida para efeitos ilusionistas de realidade.

Essa integracdo dos movimentos de cenografia a estética e discurso da cena, é
normalmente viabilizada e agenciada pelos proprios atores no palco, permitindo que, no
decorrer do espetaculo ator e cenografia se tornem elementos de uma organizacdo dindmica
que se complementam entre si. Falando sobre tais interagdes da cenografia integrada a
dindmica da obra, o cendgrafo Felippe Crescenti defende: "Para mim, a verdadeira cenografia
¢ a que interage com o espetaculo, com os atores, com a musica; ela é mais um dado que
contribui para a realizagdo do espetaculo e para sensibilizar o espectador." (apud SERRONI,
2016, p. 131). Nesse sentido, 0 jogo entre ator e cenografia vai muito alem de determinados
posicionamentos relativos, mas também depende de assimilacdes e manejo da prépria
presenca e materialidade cenografica pelo ator na composigéo de seu desempenho. Para tanto,
este leva em consideracdo as possibilidades de movimentacdo ndo apenas de seu corpo, mas
da propria cenografia. Em vista dessa relacdo com o ator, Appia propde a divisdo do espaco

cénico em dois tipos de planos:

“[...] aqueles com a finalidade de ritmo (que podem ser rapidos, lentos ou
espasmodicos), e aqueles com a finalidade de dar valor ao corpo estético que
se exprime por meio dos bracgos, torso e cabeca. Os dois tipos de planos se
interpenetram.” (apud CHATONNIER, 2016, p. 14, traducdo nossa)

Nota-se novamente a forte relagdo de interdependéncia entre 0s movimentos e formas

propostas pelos atores para a concepcdo cenografica do espetaculo. Muitos cendgrafos,
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inclusive, tomam como ponto de partida os desempenhos e usos intuitivos do espaco pelo ator
a fim de propor ou organizar uma cenografia. Neste sentido, em vez de determinar a cena
espacialmente antes de levar sua configuracdo aos atores, Howard, por exemplo, defende que:
"Muitas vezes, € insensato tentarmos definir antecipadamente como um ator deve fazer uma
cena. Em vez disso, devemos lhe dar espaco e ver como nos beneficiar da criatividade de um
ator e de seu uso intuitivo do espago.” (2015, p. 206). De fato, a cendgrafa defende em
inimeras ocasides a capacidade intuitiva do ator de utilizar o espaco, tomando tais
proposicdes como prerrogativas para as configuracdes cenograficas® (HOWARD, 2015).
Assim, tendo em mente os argumentos fornecidos por diversos cendgrafos contemporaneos,
como Howard (2015), Chatonnier (2016) e Serroni (2016), que é do ator que partem inimeras
das solucgdes visuais necessarias para a construcao de uma expressividade espacial efetiva; a
proposicdo desta dissertacdo (de uma pratica de atores-cendgrafos) encontra, assim, mais um
ponto de ancoramento. Desta vez, no sentido de que as proposi¢des dindmicas dos atores em
cena ja se estabelece, mesmo em processos de divisdo dessas fungdes entre artistas diferentes,

como um dos pontos de partida para a criacdo da cenografia, de um modo geral.*°

Essa integracdo espacial do ator com a cenografia, considerando os espacos e volumes
que delimita, exige que este mantenha uma relacéo de relativa complexidade, envolvendo nao
apenas seu corpo em funcdo das estruturas, mas também suas intensdes para com o0(S)
discurso(s) do espetaculo. E exigido do ator que jogue e explore diferentes estruturas,
propondo elaboragfes corporais expressivas e que, ao mesmo tempo, dominem tais estruturas
(ROUBINE, 1998), como ja sinalizado anteriormente. A fim de explorar essas possibilidades
ao maximo, Appia, por exemplo, propunha uma cenografia composta de escadas, planos
inclinados etc. que além de provocarem uma determinada forma de desempenho do ator,
implicavam em composi¢cdes espago-visuais abstratas que chamou de espagos ritmicos
(ROUBINE, 1998). Tal denominacdo é inspirada pelas técnicas ritmicas de treinamento de
atores propostas por Dalcroze, que assim como as propostas de Appia, se fundamentavam em

relacOes estabelecidas com a masica (BONFITTO, 2011).

Assim, uma possivel conclusdo é que as relagdes que se estabelecem entre ator e demais
elementos componentes do espago dependem tanto das movimentagdes e trocas de distancias
quanto das relacOes estabelecidas entre as formas em questdo e suas caracteristicas, como

dimensGes, cores, formatos, orientacfes etc. Tudo isso se torna parte de uma composicdo

* Saida de emergéncia: Esta capacidade de “intuigdo” espacial dos atores sera mais bem discutida no segundo
Bloco deste trabalho.
*® Saida de emergéncia: este ponto é retomado na Sala de Estudos desta dissertagéo.
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cénica que vai muito além das relagGes pictoricas discutidas anteriormente. No caso em
questdo, a dindmica e o trabalho com as dimensdes do espago séo fatores decisivos para uma
composicao que é dotada de relacdes fluidas e, até certo ponto, manipulaveis em funcéo das
caracteristicas formais tanto do espaco cénico em si quanto de seus elementos constituintes.
Por exemplo, muitas vezes, os formatos e texturas dos componentes cenograficos (e dos
atores) sdo fixos, contudo seu posicionamento, sua movimentacdo e até mesmo suas cores,
sdo passiveis de transformacdo no decorrer da obra. A composi¢cdo, novamente, vai se
estabelecendo em funcéo das novas relagdes entre formas que surgem e desaparecem com 0S
elementos. Appia oferece uma andlise que explana mais claramente sobre as possibilidades
provindas da fluidez dessas relages:

Tomemos um exemplo e suponhamos um pilar vertical, quadrado, de
angulos retos inteiramente definidos. Este pilar repousa, sem base, sobre
lajes horizontais. Da impressdo de estabilidade e resisténcia. Aproxima-se
um corpo. Do contraste entre 0 seu movimento e a imobilidade tranquila do
pilar nasce ja uma sensacao de vida expressiva, que 0 corpo sem pilar e o
pilar sem corpo que avanca ndo teriam atingido. Além disso, as linhas
sinuosas e arredondadas do corpo diferem essencialmente das superficies
planas e dos angulos do pilar e esse contraste €, por si S0, expressivo. Mas 0
corpo toca no pilar; a oposigdo acentua-se ainda mais. Finalmente o corpo
apoia-se no pilar, cuja imobilidade Ihe oferece um ponto de apoio sélido: o
pilar resiste, age! A oposic¢do criou a vida da forma inanimada: o espaco
tornou-se vivo! ([19647], p. 87-88, grifo do autor)

Nesta reflexdo, € possivel identificar varios dos elementos ja discutidos neste Bloco,
como as relagdes entre distancias, os contrastes entre formatos e texturas, as exploracdes
expressivas da mobilidade etc. Em sintese, o ator consciente dessas possibilidades pode ser
valioso nas exploragcfes cénicas de composicdo de um espetaculo, uma vez que seria dotado
ndo apenas de determinado dominio sobre o prdprio corpo, mas das relagdes que estabelece

entre os demais componentes plasticos da cena.

Esse trecho também sinaliza outra questdo importante: do contraste entre a mobilidade
do corpo do ator e da imobilidade de um elemento cenografico fixo. Até o presente momento,
conduzi a discussado sobre as dindmicas da cena considerando a possibilidade que a cenografia
seja movel. Contudo, sdo muito comuns os casos em que tal premissa nédo se aplica. Ou seja, a
imobilidade da cenografia é também uma possibilidade contundente e suas influéncias sobre o
ator e a estética do espetaculo ndo devem ser ignoradas ao se pensar a elaboracdo espaco-
visual da cena. Tal fato suscita que as relagdes de composicdo, levando em consideracdo os
aspectos formais, nesses casos, continuam existindo embora ndo sejam téo fluidos como o

seriam no caso de uma cenografia movel.
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Um ponto chave dessa relagdo com o ator, considerando a imobilidade da cenografia, é
que esta deixa mais claro o contraste que se estabelece entre corpo do ator e elementos
cenograficos: “Sempre em oposi¢ao com o corpo, a escolha das linhas do espago estd ao
nosso alcance; ¢ a compensagao a sua imobilidade.” (APPIA, [19647], p. 89). Nesse contexto,
a exploracdo e énfase dos contrastes estabelecidos entre corpo cenografia pode ser uma
estratégia interessante para trabalhar a imobilidade cenogréfica de modo expressivo.

1.3.3 Como diferentes tipos de espacos podem influir no trabalho do ator e no desenho
da cena?

Como dito no trecho a respeito das escalas utilizadas em cena, uma caracteristica
espacial fortemente relevante para a composicdo do desempenho, bem como do desenho da
cena, é o seu tamanho. Diferentemente do que foi abordado na se¢éo anterior, quando discuti
as reverberagbes do tamanho na forma da cenografia em si; aqui, proponho uma reflexdo
acerca do tamanho do espaco cénico propriamente dito. Isto €, as dimensfes espaciais da area

na qual a cena acontece.

Os atores, ocupantes deste espaco, normalmente conduzem seu desempenho a fim de
dialogar com suas dimensdes, de modo que estabelecam uma comunicacdo efetiva com o
publico. Isto porque um estilo de desempenho no qual os movimentos sdo dilatados, por
exemplo, proporciona leituras diferentes entre quando é proposto numa sala pequena, para
vinte pessoas, € quando ocorre num teatro de dimensGes monumentais, para milhares de
espectadores. As distancias envolvidas nessas relacdes espaciais afetam, e muito, ndo apenas
as percepcdes do publico, mas também as formas de o ator se perceber, sentir e “habitar” o
espaco. Um exemplo histérico dessa relacdo pode ser observado nas obras de Vilar no
contexto do Théatre National Populaire, que aconteceram em espagos amplos e abertos. Seus
atores, de acordo com Roubine (1998), precisaram adaptar seus desempenhos a fim de lidar
satisfatoriamente com as novas configuracfes de distancias, ndo apenas devido ao tamanho
avantajado desses palcos, mas também em funcgdo da distancia estabelecida com a plateia. As
alteracbes na composicdo do desempenho surgem para atender justamente essas demandas

comunicativas em funcgéo das novas configuracdes de dimensdes e distancias:

O ator ficava mais ou menos sozinho em cena, separado dos seus parceiros
por uma distancia pouco habitual. Para o espectador, ele era essencialmente
uma silhueta que agarrava e mantinha preso o seu olhar [...]. Em outras
palavras, 0 ator tinha de assumir este paradoxo: ele era visto, mas a0 mesmo
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tempo, e com excegdo das primeiras filas, ndo se distinguiam mais o0s
detalhes do seu rosto. Tudo isso lhe proibia a tradicional representacdo
psicolégica construida em funcdo da visibilidade e da expressividade da
mimica, e da relacdo de intimidade possibilitada pelas pequenas salas de
teatro a italiana. (ROUBINE, 1998, p. 185)

Dadas tais condigdes, o caminho utilizado por Vilar nessas encenacbes foi o
desenvolvimento de uma estilizacdo estética que abarcava uma abordagem psicolégica da
interpretacdo, bem como a voz e o gesto; tudo num sentido de expandir e dilatar a
expressividade de modo que esta pudesse superar as distancias de modo efetivo a fim de
comunicar-se com o publico (ROUBINE, 1998). Uma estética de atuacdo (e até mesmo de
encenacdo) Naturalista, por exemplo, ndo apenas deixava a desejar no que concerne a
comunicacdo através das distancias dilatadas, como também, de certa forma, perdia seu efeito,
uma vez que tais amplitudes espaciais ndo seriam, por si s6, condizentes com o cotidiano que

tal estética buscava reproduzir.

Levando isso em conta, é possivel apontar que a escolha dos espacos onde ocorrem as
encenacdes, quando possivel, poderia ser feita em funcdo do tipo de relacdo que se deseja
estabelecer com a plateia, bem como os tipos de estética e discurso. Um exemplo
praticamente oposto ao de Vilar séo as encenac6es de Grotowski, que preconizava o encontro
entre ator e publico. Neste caso,

Para ser eficaz, a relacdo do ator com o espectador ndo pode mais ser
distante. O espectador deve perceber, como parte integrante daquilo que esta
sendo desvendado diante dele, a verdade fisiolégica do ator, a materialidade
do seu olhar, do seu hélito, da sua transpiracdo. (ROUBINE, 1998, p. 193)

O tamanho do espaco cénico, portanto, visa atender essa demanda de proximidade e
intimismo. Assim, no caso de Grotowski, ndo fazem sentido nem as dilatacbes espaciais de
teatros de dimensfes monumentais nem a separacao palco-plateia da caixa cénica italiana, que
também propBe uma distancia relevante entre os atores e seu publico (GROTOWSKI, 1992).
A intimidade dos espacos, de modo geral, coloca o ator e suas agdes em destaque e; por outro
lado, no intuito de pensar a cenografia, esse ator (assim como o cenografo e, evidentemente, o
ator-cenografo), se ocuparia em pensar 0 espaco interno & encenacdo, bem como levar em

conta as caracteristicas arquitetdnicas desse espago como um todo (HOWARD, 2015).

Em vista desses dois exemplos opostos, portanto, é possivel depreender que o0s
tamanhos das areas de encenacdo podem estar dialogando diretamente com o estilo de atuagédo
empregados, as relacdes que se estabelecem entre cena e espectadores, bem como os aspectos
estético-discursivos desses fatores.
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Outro ponto-chave a ser considerado acerca dos espacos da cena é a grande
variabilidade de seus tipos e que, para cada um destes, diferentes resultados poderdo ser
obtidos. Ou seja, também os tipos de espacos escolhidos, com suas caracteristicas especificas,
direcionam a encenacdo a determinados discursos eéticos e estéticos que entram na
composicdo do espetdculo como um todo. Para exemplificar alguns (dentre vérios) desses
formatos, para além da caixa cénica italiana, é claro, cito o palco de arena, que se configura
com o publico distribuido ao redor de todo o espaco de encenacdo; e a semi-arena,
configurada com o publico disposto em meia-lua com relacdo a area de encenacdo, ficando,
assim, posicionado na frente e aos lados desta area, mas deixando um dos lados desocupado

de plateia.

As formas de abordar a criacdo da cena, em termos de atuacdo e cenografia, variam
também para cada tipo de espago, pois “Cada forma possui sua dindmica propria a ser
atendida e explorada.” (HOWARD, 2015, p. 206). Assim, uma encenagdo num palco de
arena, por exemplo, confere aos atuantes-cenografos uma demanda de administracdo do uso
do espaco que vai além da frontalidade do palco italiano ou da relacdo com uma parede de
fundo, que também seria 0 caso de uma semi-arena, por exemplo. Isso influi (de forma
potencialmente enfatica) em suas proposi¢des de composi¢cdo do desempenho, bem como nas
de cenografia, uma vez que considerar de quais angulos o publico observa a obra € uma das
primeiras coisas que o cenografo deve fazer, segundo Howard (2015). Vale pensar também
nas relacdes que os tipos de espacos estabelecem com as dimensbes do espaco e de qual
distancia a plateia acompanhara a obra, j& que, também o espectador ¢ capaz de “modificar” o
espaco a partir de suas formas de receber o espetaculo, que estdo diretamente associadas a seu
ponto de vista da encenacgdo, como aponta Doris Rollemberg:

[...] o espectador, que, inserido no espaco total, passa também a modifica-lo,
[...] a partir da ideia de que o observador, ao possuir a capacidade de
transformar o que V&, altera também o espaco. O espectador modifica o que
vé ndo so pela subjetividade desse olhar, mas também, a partir das diferengas
de posicionamento de seus pontos de vista (variagbes de localizagdo dos
espectadores no espaco teatral), criando, assim movimentos, ndo do seu
deslocamento no espaco (como nos espetdculos itinerantes), mas do seu
olhar no espaco. Esse olhar estd, em geral, situado fora da acéo,
diferentemente do ponto de vista do ator, mas esta inserido na agdo total,
uma vez o0 espectador que completa o jogo, fecha o desenho da cenografia e,
logo, também o desenho total do espaco teatral. (2012, p. 15)

Assim, em muitos casos, 0 posicionamento da plateia e o tipo de palco em que a
encenacgdo acontece (se houver um) também fazem parte da proposicao estética da obra. Isto

é, o formato espacial segundo o qual o espetaculo se desenvolve pode ser definido pelo
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proprio nucleo criativo da obra e ndo necessariamente ditados pelo edificio ou localidade em
que a encenacdo acontece. Os espacos chamados multiuso ou multifuncionais deixam essa
premissa bem clara. Nesses casos, ndo ha o engessamento da delimitacdo pré-formatada de
onde fica a plateia e onde fica o palco, caracteristica do palco italiano, mas néo
exclusivamente. E nesse sentido que Howard (2015, p. 33) defende que os “pequenos estidios
multiuso”, que foram se popularizando desde a metade do século XX, sdo proporcionadores
de maiores liberdades no que concerne a elaboracdo da encenacgédo e que, devido a isso, s@o
frequentemente produzidas nesse contexto obras de maior inventividade, mesmo quando 0s

orcamentos s&o mais baixos.

Outra forma de extrapolar as configuragdes tradicionais do posicionamento placo-
plateia sdo aqueles que foram chamados de “espacos explodidos” por Roubine (1998, p. 143,
grifos nossos), principalmente se referindo ao que fora preconizado por Artaud e executado
por Mnouchkine e Ronconi em algumas de suas montagens, cada um a sua maneira; mas que
tinham em comum que a exploragdo das varias dimensdes do palco, associadas a dinamica da
cena, fossem exploradas em niveis multiplos. Isto €, segundo Roubine (1998), esse tipo de
configuracdo se caracterizaria por uma multiplicidade de espa¢os de atuacdo (interconectados
ou ndo) sem mais estabelecer uma relacdo de frontalidade com o publico, mas sim de
envolvimento englobante, se instalando ao redor do publico ou distribuido em meio a este. Da
mesma maneira, existe uma demanda de agenciamento de tais espacos por parte do ator, que
se torna ainda mais crucial na unificacdo da cena, que agora esta espalhada pelos multiplos

espacos cénicos permeados de publico.

A “liberdade” para organizar e dispor os espagos da cena € uma ansia antiga de muitos
encenadores e cendgrafos, uma vez que permite agenciar com maior variabilidade e
propriedade as relacGes e composi¢cdes com as formas. Craig, por exemplo, almejava um
espaco que pudesse ser utilizado ora para enfatizar suas verticalidades, ora suas
horizontalidades, e que fosse dotado de escadas, multiplas plataformas para a acdo, entre
outras aplicabilidades. (ROUBINE, 1998). E, de fato, na busca por tal liberdade que ascende a
utilizagdo dos chamados “espagos alternativos”, que em alguns casos, inclusive, ndo se
limitam a configuragdes determinadas de edificios teatrais, mas sim, da exploragdo de

variados espagos que, a principio, ndo foram elaborados especificamente para o teatro.

A ideia do emprego de espacos alternativos aparece também na teoria de Lehmann,
como uma das tendéncias do que chama “estética espacial pds-dramatica” (LEHMANN,

2007). Embora ndo seja intencdo deste trabalho se aprofundar nas discussbes ou criticas
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acerca das teorias deste autor; suas consideracOes e classificagdes acerca dos espacos
alternativos servem como indicativos do fortalecimento e popularizagdo deste tipo de
abordagem espacial na cena teatral, principalmente a partir da segunda metade do século XX.
O autor classifica 0s espacos alternativos em quatro categorias*’ nio tao diferentes entre si,
mas cujas existéncias me parece importante mencionar. Particularmente para as reflexdes
deste trecho, proponho discutir as categorias: teatro especifico ao local e espacos
heterogéneos.

Sobre o primeiro tipo, o autor defende:

“Teatro especifico ao local” significa que o proprio “local” se mostra sob
uma nova luz: quando um galpdo de fabrica, uma central elétrica ou um
ferro-velho se torna espaco de encenagdo, passa a ser visto por um novo
olhar, “estético”. O espago se torna co-participante [sic], sem que Ihe seja
atribuida uma significagdo definitiva. Mas em tal situacdo, também os
espectadores se tornam co-participantes [sic]. Assim, o que é posto em cena
pelo teatro especifico ao local € um segmento da comunidade de atores e
espectadores. Todos eles sdo convidados do lugar [...]. Atores e espectadores
vivenciam a mesma experiéncia ndo-cotidiana de um espago descomunal,
[...]- (LEHMANN, 2007, p. 281-282, grifo do autor)

Tal consideracdo sobre tais tipos de espaco, que sdo muito mais comumente conhecidos
pela expressdo site specific, é interessante principalmente no que concerne ao estabelecimento
e escolha do espaco como um elemento crucial do discurso proposto pelo espetaculo; bem
como a ideia de comunidade entre atores e publico que, compartilhando de um espaco cujas
particularidades e caracteristicas sdo efetivamente incorporadas nas proposicdes estético-
discursivas da obra, estabelecem uma relacdo de parceria. Em outras palavras, o espaco por
ser “especifico” para aquela obra, gera um envolvimento e uma acentuada relacao de partilha

entre todos os participantes que nele estéo contidos.

E importante ressaltar, contudo, que a definicdo atribuida ao site specific nos dias de
hoje foge significativamente daquela proposta por Lehmann. A consideragao que parece ser a
mais popular atualmente é que o site specific se trata “simplesmente” de um espago para o
qual a encenacdo é feita especialmente, considerando suas caracteristicas e especificidades;
ndo precisando ser necessariamente uma fabrica antiga ou uma velha igreja, por exemplo
(HOWARD, 2015). Portanto, segundo esta premissa, 0 site specific pode inclusive ser um
teatro propriamente dito, desde que a encenacgéo seja elaborada a fim de dialogar com aquele

espaco especificamente.

*" Espagos temporais; espacos de excecdo; teatro especifico ao local; e espacos heterogéneos. (LEHMANN,
2007).
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Além de favorecer a mencionada comunh@o entre atores e publico, a escolha e
direcionamento do trabalho em funcdo das especificidades de um espago podem servir como
uma ferramenta de construcdo (ou desconstrucdo) de sentidos, geralmente também especificos
e novos, sobre uma encenacgdo cujo texto ja faz parte do repertorio do puablico de maneira
geral, como as principais obras de Shakespeare ou Nelson Rodrigues*®, por exemplo. E um
argumento similar que Motta (2011) defende quando aborda o tema das transposi¢es das
classicas obras gregas para outros contextos culturais e aponta a relevancia da utilizagdo do
espago como ‘“elemento fundamental da construcdo dos sentidos da encenagdao” (p. 92).
Embora esse argumento ndo limite a referida importancia dos espacos exclusivamente a
categoria site specific, € patente considerar que se aplique a esse tipo de espaco, e creio ser
valido supor que tal renovacdo de sentidos de uma obra seja muito fortalecida nesses casos.
Um exemplo que serve como base para tal suposicdo ¢ a montagem de As Troianas, realizada

por Luiz Furnaleto com os alunos da Casa de Artes de Laranjeiras (CAL), que:

[...] foi apresentad[a] nos escombros do Teatro Casa Grande, no Rio de
Janeiro, em 1998, um ano apds o incéndio do teatro. Assim, aquele gque era
um espago tradicional aparece como um espaco alternativo porque se
encontrava em vias de demolicdo, de tal modo que o prdprio edificio é
valorizado como signo cénico. [...] Diversos elementos que ndo estavam
totalmente destruidos com o incéndio foram incorporados a encenagéo. [...]
O contexto de destruicdo de uma importante casa de espetaculo parece ter
servido de metafora para se falar sobre a devastacdo, a guerra e,
possivelmente, sobre a morte e o renascimento da tragédia grega. O tragico
aqui é simbolizado pelo espago em ruinas, memoria que evoca as guerras,
onde os espacos de cultura sdo destruidos; ou pela propria derrocada da arte
teatral numa sociedade dominada por outros meios de comunicacdo de
massa. (MOTTA, 2011, p. 92-93)

A montagem em questdo, portanto, se utiliza do ambiente local e da arquitetura
especifica como recursos que fortalecem o discurso e a atmosfera da obra; isto &, a devastacao
da guerra, a perda do patriménio e a desolagdo. Nesse sentido, o espetadculo ndo s6 pode ser
considerado como uma obra em site specific, como reforga a perspectiva da construcdo de
novos sentidos sobre a obra. Uma vez que a montagem ndo se estabelece num edificio
incendiado “qualquer”, mas num teatro incendiado, a metafora sobre a destrui¢éo e a derrota
ganha uma camada de sentido extra: da existéncia e resisténcia da arte teatral e das relaces

conflituosas entre a sociedade e seus meios de cultura.

Tendo em mente tais relagdes, vale retomar o apontamento de Lehmann sobre outra

categoria de estética espacial: aquela que chama de espacos heterogéneos. A pratica nesses

*8 No caso de encenacdes que acontecem no Brasil, é claro.
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espacos “Trata-se de a¢Ges marcadas pela realizacdo de percursos nos espagos publicos, de
ocupacdes, de vivéncias, agdes estas que terminam por colocar limite a prdpria ideia de
teatro.” (MOTTA, 2011, p. 75). Nesses casos, portanto, ocorre certa “apropriagao” dos
espacos cotidianos, num movimento de friccdo entre o real e o teatral. Lehmann defende que
as praticas de utilizagdo desses espacos seriam motivadas “por uma ativacdo de espacos
publicos” (LEHMANN, 2007, p. 282, grifos do autor) como objetivo. Contudo, considerando
as relacOes atuais entre sociedade e arte contemporaneas, parece haver ainda outros discursos
éticos envolvidos em tais praticas, como o questionamento da elitizacdo ou segregacdo das
artes teatrais, supostamente limitadas a seus edificios e frequentadores especificos, por

exemplo.

Esse modo de trabalhar os espacos de encenacdo, baseado na apropriacdo de espagos
cotidianos e publicos se estabelece com uma particularidade de agenciamento espacial que é a
sua ndo-delimitacdo; ou pelo menos, uma delimitacdo que se estabelece de forma virtual pela
propria encenacdo, mas que ndo e visualmente perceptivel ao publico. Observa-se, portanto,
que a estética do espetaculo, na verdade, se constitui da estética da propria cidade ou de
quaisquer que sejam os ambientes utilizados. H& um constante atravessamento entre 0s

espacos e elementos do cotidiano “real” e daqueles da cena teatral, trazidos pelos artistas.

Tudo isso para dizer que a auséncia de uma arquitetura especifica para a encenacao
implica num ancoramento quase absoluto da cena no ator. Este se torna, mais do que nunca, o
agente condutor do publico ndo apenas através das acBes do espetaculo, mas através também
do proprio espaco. Ha uma mudanca significativa de relacdes estabelecidas entre o publico, a
obra e 0s seus espacos, uma vez que, segundo Howard (2015), a estrutura arquitetonica
geralmente se estabelece como ferramenta de controle desse pablico e suas movimentacdes.
Com os espagos heterogéneos, portanto, hd uma modificacdo de uma situacdo de controle
para uma situacdo de conducdo, a0 menos espacial, com suas consequentes vantagens e
desvantagens. Tal fator, portanto, age como parte do jogo e do desempenho do ator nesse

contexto.

Evidentemente, isso ndo significa um desprezo as influéncias arquitetdnicas e suas
implicagbes sobre os individuos com os quais convive. De fato, trata-se de explorar a
arquitetura (e o urbanismo) em seus contextos mais cotidianos, fora do ambiente controlado
do teatro. Assim, os artistas que pensam 0s espacos para tais tipos de montagens precisam se

atentar justamente a essas possibilidades espaciais, culturais e simbdlicas proporcionadas por
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esses contextos, se utilizando de maneira criativa da arte publica previamente dotada de seus

proprios discursos.

Sobre as obras publicas, Howard defende: “Uma obra realmente boa e adequadamente
localizada pode expressar de maneira eloquente as aspiracGes e as esperancas da sociedade em
(ue est4 situada. Fala sem palavras para os observadores.” (2015, p. 177). E justamente nessas
tessituras de discursos que as cenas de espagos heterogéneos imergem e se embasam para o
estabelecimento de suas proprias propostas artisticas; destacando, questionando, ou

reforcando os elementos espaciais do cotidiano.

Uma possivel diretriz para agenciar esses usos e dialogos das arquiteturas do cotidiano
pode ser estabelecida pela exploracdo dos diferentes papéis desempenhados pela arquitetura,
apresentados por Ching (2002). Segundo o autor, a arquitetura se estabelece exercendo papéis
que sao funcionais, formais e simbolicos; e é por meio desses papéis “que falam sem

palavras”, como defende Howard (2015, p. 177).

Portanto, a reflexdo sobre a cenografia dos espacos heterogéneos, associada ao trabalho
do ator nesse contexto pode adotar como estratégia a exploracdo de trocas entre 0s papéis
desempenhados por uma mesma estrutura arquitetbnica, propostas pelos atuantes. Por
exemplo, considerando uma estatua sobre um pedestal numa pequena praca, vale refletir sobre
qual é o papel formal desempenhado por aquele monumento e como pode ser tomado como
elemento funcional em termos de cenografia. Ou ainda, tomando um exemplo mais
especifico, como a funcionalidade de um parquinho infantil foi utilizado como um
contraponto simboldgico no espetaculo Dizer e Nao Pedir Segredo, da cia. Teatro Kunyn (SP)
que propunha a seu publico (equipado com fones de ouvido) um audio de pornografia
homossexual masculina enquanto percorriam esse parquinho, discutindo a caracterizacao
daquela praga como conhecido ponto de encontro do publico homossexual masculino daquela
comunidade. O proprio papel de funcionalidade daquele espaco se torna flutuante por meio da

proposta da encenacéo.

Certamente, os discutidos papeis arquitetdnicos ndo estdo dissociados entre si, mas sdo
interdependentes e, de modo geral, a proposicdo de releituras ou transposi¢Oes sobre um
desses papéis incorre na alteracdo da percepcdo dos outros, também. No caso mencionado,
por exemplo, o parquinho é dotado de uma simbologia de infancia e inocéncia, em associacao
a sua funcionalidade. Portanto, ao agenciar uma modificacdo de sua funcionalidade, sua
simbologia também é afetada e vice-versa, a0 mesmo tempo em que as tessituras culturais que

constroem tais simbologias vao sendo dotadas de outras perspectivas. Essa interdependéncia é
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proficua ao se considerar especialmente o didlogo com os papéis formais das estruturas, no
sentido que n&do é necessario, por exemplo, modificar a forma do patriménio publico para
agenciar modificacbes em sua percepcdo. Tal efeito pode ser conquistado, entre outras

maneiras, atribuindo-lhe um diferente papel simbolico.

Observando todas essas possibilidades, relacfes e estratégias abordadas no presente
Bloco, fica evidente que atores, cenografia e suas consequentes relacOes espaciais
estabelecidas em uma obra cénica se interpenetram, afetando umas as outras e compondo de
modo interdependente o discurso, a estética e a ética da encenacdo. As formas de utilizacdo de
um espago, portanto, se mostram como o principal ponto de encontro entre o ator e a

cenografia da cena.

Considerando os aspectos criativos que envolvem o desenvolvimento de tais elementos
da cena, cabe considerar gue tal interdependéncia ndo se mostra relevante apenas em funcao
do “produto pronto” e da comunicacdo estabelecida com o publico; mas também em funcgéo
de seu processo de criagdo, que ndo necessariamente precisa ocorrer de forma rigidamente
delimitada entre artistas especializados em éareas especificas. Pelo contrario, a
interdependéncia entre desempenho do ator, organizacdo espacial e cenografia é sinal de que a
associacao direta entre tais funcbes pode ser extremamente proficua para o desenvolvimento

de ambos os oficios de criacdo cénica: de ator e de cendgrafo, ou ainda, do atuante-cendgrafo.
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2 SALA DE ESTUDOS: FUNDAMENTOS TEORICOS DA CRIACAO E VIVENCIA
DO/NO ESPACO

Em uma sala de estudos, geralmente, encontramos uma variedade vertiginosa de ideias,
materiais, referéncias que impulsionam o estudioso a crescer em seu oficio, assim como em
sua vida, de modo geral. Ali, concentram-se reflexdes de toda sorte, embasadas em diferentes
tipos de conhecimento, artisticos, académicos, filosoficos etc. Nesta Sala de Estudos, as
manchas de tinta e os debris do Centro Técnico, ou 0 suor e 0 sangue aquecido da Sala de
Ensaio ddo lugar as articulacdes de ideias, proposicdes, conceitos; transpostas para tinta sobre
0 papel das paginas publicadas por outros pensadores, mais sabios e experientes, que vieram

antes de mim.

Assim, nesta Sala de Estudos, especificamente, os materiais apresentados foram
selecionados com o objetivo de organizar uma investigacdo em torno dos movimentos
criadores, suas relacdes com o espaco e, evidentemente, com 0 sujeito que 0s ocupa e se
propde como individuo criador no mesmo. Isto é, as reflexdes se orientam por provocacoes
que poderiam ser explicitadas pelas questdes: como tal associagdo criativa entre as referidas
funcdes teatrais pode ou poderia acontecer? Quais seriam algumas das possibilidades,
vantagens, desvantagens, facilidades e/ou complexidades envolvendo tal formato de criacdo?

Quais seriam alguns dos mecanismos envolvidos nesses processos?

Por este motivo, serdo discutidas a seguir algumas das caracteristicas ou dinamicas
criadoras que percebo como relevantes para elucidar a reflexdo proposta neste Bloco. Isso
quer dizer que, de modo algum, almejo esgotar o assunto referente aos movimentos criadores,
nem, tampouco, as teorias acerca deste campo de estudos ou seus adjacentes. Trata-se de um
levantamento de suportes tedricos que, a meu ver, viabilizam a fundamentacéo da proposta de

associacdo de processos criativos nas linguagens teatrais abordadas neste trabalho.

Para tanto, escolhi iniciar a reflexdo discutindo teorias acerca de linguagens em que a
criacdo se desenvolve e se manifesta, considerando seu cardter maltiplo, com énfase sobre o
teatro. O objetivo é introduzir a ideia de que a criagdo passa por processos que envolvem o
transito e o dialogo entre diversas linguagens diferentes; bem como de que € caracteristico,
principalmente no teatro, o carater de coexisténcia e de um jogo retroalimentativo entre as

mesmas.

Ademais, abordo também um aspecto que julgo fundamental ao se considerar a

associacdo criativa referente aos espacos e ao que ali se desempenha: a percep¢do. Sendo
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assim, apresento também alguns conceitos, mecanismos e definicdes que orbitam o fenémeno
da percepcdo, pois vislumbro ai um fundamento-chave que coloca em evidéncia o atrelamento
da experiéncia do espaco e sua cria¢do, tomando a percep¢do como uma forma de criacéo e
considerando o corpo de quem habita tais espagos como um elaborador da percepcéo.

Por fim, dedico-me a discussao das relagGes criativas ja existentes entre ator e espaco; e
entre cendgrafo e desempenho do ator, a fim de sugerir um ponto de partida em comum no
que concerne a ambas as criacbes discutidas nesta dissertacdo, também almejando
compreender melhor como acontecem as construcdes de sentido por meio dos espacos e como
podem acontecer as dinamicas entre usuarios e proponentes destes, principalmente

considerando a possibilidade de ambas as figuras se condensarem em uma mesma pessoa.

Segue, na Figura 9, uma das varias possiveis formas de ilustrar a associacdo dos

conceitos apresentados neste Bloco.

Figura 9 — Uma possibilidade de associacdo dos conceitos do Bloco
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Esta imagem esta sendo aqui apresentada a fim de auxiliar na elucidacdo de algumas das
possibilidades de interconex&o entre 0s conceitos que serdo discutidos ao longo deste Bloco.
Trata-se de uma forma resumida de associar 0s conceitos, objetivando elucidar os argumentos

propostos a seguir.
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2.1 CRIACAO: LINGUAGENS, TRANSITOS E INTERACOES

Como apontado anteriormente, esta secdo almeja discutir as linguagens em suas
multiplicidades de manifestacdo. Incialmente, proponho-me a discutir tal carater multiplice de
modo geral; 0 que, por sua vez, me conduz a reflexdo acerca da multiplicidade de linguagens
manifestas nos produtos criativos, para além daquelas dos processos. A discusséo, assim, é
conduzida ao teatro (como arte inerentemente intersemiodtica em seus produtos) e como sua
suposta intersemidtica caracteristica pode ser agenciada dentro da obra. Por fim, a discussdo
verte para 0 uso da imagem como um possivel ponto de partida para o artista multiplo que
dialoga (ou dialogaria) com diversas linguagens, tanto em termos de processo quanto em

termos da obra apresentada.

Uma primeira ideia a ser introduzida para a almejada discussdo concerne a criagcao
segundo seus mecanismos. Isto €, procuro elucidar aspectos que envolvem alguns
funcionamentos dos movimentos criadores, com énfase na criacdo em linguagens, ou
modalidades, diferentes, embora associadas. Para tanto, optei por investigar um pouco sobre
como 0 movimento criador se relaciona com a experiéncia e percepcdo do sujeito (além, é
claro, do fator linguagem, ja mencionado), por partir da hipdtese de que tais fatores sdo
determinantes para o tipo de proposta criadora estudada nesta dissertacdo; uma vez que tanto
atuacdo e cenografia terdo em comum seu artista autor, atravessado por suas experiéncias, que
estariam incessantemente operacionalizando tais processos. Certamente, a intencdo aqui ndo é
delimitar a nocdo de criagdo atribuindo-lhe uma definicdo fechada e precisa; mas sim,
elaborar uma forma de considerar o movimento de criacdo segundo Seus pProcessos, suas

linguagens e suas relagcdes com o sujeito criador.

De inicio, uma consideracdo que creio ser importante a se fazer, por ser um alicerce
fundante das relagdes que a criagédo estabelece com o sujeito, € que: 0 movimento criador esta
diretamente associado a processos de transformacgdo de matérias e informacfes de modo
continuo, agenciado pelo artista em funcdo de um movimento interior resultante de vivéncias
e experiéncias no mundo (OSTROWER, 1999a; 1999b; SALLES, 1998). Nesse sentido, 0
individuo criador agencia as informacdes que lhe chegam pela experiéncia e as reordena para

conferir-lhes novos sentidos. E, inclusive, segundo tais consideracdes que Salles (1998)



76

aproxima o artista ao cientista, propondo a ideia de que toda criacdo se trata de construcao de

conhecimento.*

E importante considerar, além disso, que, no que concerne a criacdo artistica, as
ordenacOes estdo associadas a um movimento comunicativo e, portanto, ha uma dimenséo
simbdlica no ato criador que ndo pode deixar de ser considerada (OSTROWER, 1999a). Um
exemplo de ordenagdo imbuida de carater simbdélico apresentado por Ostrower (1999a) é a
fala, na qual a associacao de palavras e sons organizados de determinadas formas viabilizam a
comunicacgdo por um cédigo de simbolos. Contudo, ainda segundo a autora, tal ordenacdo nao

se restringe a linguagem falada:

Se a fala representa um modo de ordenar, 0 comportamento também é
ordenacdo. A pintura € ordenacdo, a arquitetura, a musica, a danga ou
qualquer outra prética significante. Sdo ordenacdes, linguagens, formas;
apenas ndo sdo formas verbais, nem suas ordens poderiam ser verbalizadas.
Elas se determinam dentro de outras materialidades. (OSTROWER, 19994,
p. 24)

Nesse sentido, € licito considerar o0 movimento criativo sendo composto por continuas
reordenacbes num fluxo de transformacgdes incessantes, nos quais ndo apenas elementos de
uma mesma linguagem vdo sendo modificados para gerar novos sentidos, mas também
informacdes de linguagens distintas podem se transformar e interagir entre si, como defende
Salles (1998, p. 27): “Gestos formadores que se revelam, em sua intimidade, como
movimentos transformadores da mais ampla diversidade. Cores transformadas em sons,
cotidiano em fatos ficcionais, poemas em coreografias ou imagens plasticas.”. Tal
possibilidade ajuda a sustentar a ideia defendida por este trabalho, no sentido em que as
criagdes do desempenho e da cenografia potencialmente se retroalimentariam quando
integradas dentro de um processo criativo. Contudo, tal afirmacdo ndo necessariamente
implica na desimpedida ou automatica traducdo de “produtos prontos” de diferentes
linguagens entre si>®; mas sim, no contexto do processo criativo, em que as informacodes

alimentam continuamente o artista para suas posteriores reordenacdes simbdlicas.

A composicdo artistica, inclusive, dialoga fortemente com esses movimentos de
ordenacdo. Os movimentos de transformagdo de informagfes mdaltiplas se apresentam na
composicdo por meio das agOes, do fazer e experimentar novas formas e associagdes, bem

como no julgamento sobre seus resultados comunicativos. Ha, portanto, como afirma Bonfitto

* A arte se diferenciaria da ciéncia, na verdade, pelo modo com que tal conhecimento é construido. Segundo a
autora, a arte seria a construgdo de conhecimento por meio da acdo (SALLES, 1998).
%0 ponto que sera mais bem discutido adiante nesta secéo.
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(2011, p. 142), um didlogo entre a acdo criadora e a reflexdo sobre tal acdo, num processo de
retroalimentagdo: “O fazer, com Seu sentir e perceber, transforma o pensar. E o pensar, com a
forca de sua elaboracédo, transforma o fazer. Assim, o fazer transformando o pensar e o pensar
transformando o fazer geram uma espiral incessante.” E inclusive neste contexto de reflexdo
que o autor defende a ideia do ator-compositor; isto €, o ator como organizador de diferentes
materiais a fim de dar um sentido especifico ao seu desempenho, num movimento consciente
de reger o proprio fazer ndo apenas a nivel intelectual como também da experiéncia, em
consonancia com o que defendem Salles (1998) e Ostrower (1999a; 1999b), conforme

explanado anteriormente.

2.1.1 Das linguagens multiplas no movimento criador

Tais informagdes em fluxo de reordenagdo, como mencionado, ndo se apresentam em
uma Unica linguagem, uma vez que, com efeito, sdo provenientes da experiéncia do artista no
mundo e seus modos de apreensao. Tendo isso em mente, € licito considerar interacdes entre
linguagens no movimento criativo, a principio, como estimulos para o processo criador do
artista. E justamente neste sentido que Salles (1998, p. 118) apresenta a ideia de “estimulos de
escritorio”, os quais defende serem fundamentais para a alimentacdo criativa tanto do artista
de modo geral, quanto da obra em progresso. Tais estimulos, com efeito, se manifestam em
inimeras linguagens e funcionam numa dindmica de constante transformacdo, como “fotos

alimentando escritores, poemas mantendo musicos.” (SALLES, 1998, p. 118).

E valido notar que o trabalho com tais estimulos nfo se da apenas anteriormente a
criacdo ou nos primeiros estagios da construcdo da obra pelo artista. De fato, o proprio
processo de anotacdo e registro (seja do processo em si ou de ideias adjacentes) muito
frequentemente prescinde de tais transitos entre linguagens. A exemplo disso, Salles aponta o
que se chama comumente de “trabalho de mesa” do ator, no qual este frequentemente faz
anotacdes acerca do texto dramatirgico e, assim, “traduzem em palavras aquilo que depois o
corpo concretizarad. Sdo formas verbais de registro da fugacidade e da mobilidade das artes
cénicas; palavras a espera do corpo.” (SALLES, 1998, p. 118). Como ¢ possivel depreender
da afirmacdo da autora, os registros e anotacbes do processo nao servem apenas COmMo

material de documentacdo da criagdo em si, mas também, e talvez principalmente, constituem
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ferramentas e/ou materiais®* para o préprio movimento criador. Os estimulos mencionados

por Salles (1998), portanto, atuam durante todo o decorrer do processo criativo.

Em virtude disso, é confirmada a ideia do constante transito entre linguagens ao longo
dos processos de criacdo. Para remeter a esse transito, diferentes autores como Salles (1998) e
Bonfitto (2011) utilizam a denominac¢do traducdo intersemiética, que seria uma operacao de
transformac&o dos signos caracteristicos de diferentes linguagens:

Ao acompanhar diferentes processos, observa-se na intimidade da criagdo
um continuo movimento tradutério. Trata-se, portanto, de um movimento de
traducdo intersemiotica, que, aqui, significa conversdes, ocorridas ao longo
do percurso criador, de uma linguagem para outra: percepgdo visual se
transforma em palavras; palavras surgem como diagramas, para depois
voltarem a ser palavras, por exemplo. (SALLES, 1998, p.114-115)

E importante ressaltar, contudo, que segundo a definicdo da autora, tal movimento de
continuas “tradugdes” ¢é caracteristico do processo de construcdo da obra, e ndo entre
significacdes ja elaboradas®. De maneira consonante, Bonfitto (2011) apresenta tal
movimento de tradugdes como processo fundamental da improvisacdo do ator em seu
processo de ordenagdo mental dos signos e estimulos, o ambito que denomina ‘“‘espaco

mental”. Assim, considerando especificamente o processo criativo do ator, ele defende:

A improvisacdo enquanto “espaco mental” pode gerar acOes a partir de
diferentes matrizes em um mesmo espetaculo. Ela pode envolver a tradugéo
em acdes de outras formas de arte, como a pintura, escultura, madsica ou
literatura; pode envolver a traducdo em acBes de experiéncias pessoais
abstratas ou complexas; pode envolver a tradugdo em agdes de diferentes
contetdos, conceitos, temas... Ou seja, nesse caso 0 ator ndo s6 devera estar
apto a "traduzir em ac6es as multiplas referéncias que poderao ser utilizadas
no processo criativo - operando assim tradugGes intersemioticas - como
também deverd ser capaz de constituir um sentido a partir da utilizagdo e
concatenagdo de materiais de diferentes naturezas. (BONFITTO, 2011, p.
126)

Neste caso, é facilmente observavel a consonéncia das ideias do autor com aquelas
apresentadas por Ostrower (1999a; 1999b) e Salles (1998) acerca das reordenac¢des em funcao

da construcdo de um novo sentido.

Por outro lado, ao considerar a “traducdo” partindo de uma determinada linguagem em
direcdo a outra, nota-se que apesar de as linguagens de partida serem de incontaveis naturezas

distintas, o movimento criador, segundo Salles (1998), é notadamente dotado de uma

51 A diferenciacio que estabeleco entre os significados dos termos material e matéria sera abordada com mais
profundidade adiante nesta secéo.

>2 Esse dado sera retomado e é importante para a discussao acerca das Tradugdes Intersemidticas, adiante nesta
secao.
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tendéncia; isto é, uma linguagem de destino pré-imaginada ou pretendida pelo artista: “O ato
criador tende para a construgdo de um objeto em uma determinada linguagem, mas seu

percurso €, organicamente, intersemiotico.” (p. 114).

A intersemiotica do processo, portanto, ndo implica necessariamente na multiplicidade
de linguagens do “produto” artistico, mas sim numa elabora¢do segundo um especifico
sistema de codigos, determinado, por sua vez, pela matéria escolhida para a criagdo. Isto
porque, segundo Ostrower (1999a), cada matéria é dotada do que chama de materialidade, ou
seja, 0 “modo de ser” (p. 33) de uma matéria que determina as possibilidades de acdo humana

sobre ela. Estabelecendo tais delimitacdes de agenciamento sobre si,

[...] para 0 homem as materialidades se colocam num plano simbélico visto
que nas ordenagdes possiveis se inserem modos de comunicagdo. Por meio
dessas ordenag¢Bes 0 homem se comunica com 0s outros.

Assim, através das formas préprias de uma matéria, de ordenacles
especificas a elas, estamos nos movendo no contexto de uma linguagem.
(OSTROWER, 19993, p. 33)

Nesse sentido, a matéria escolhida para a obra, dotada de um sistema de comunicacao
proprio e dependente dos limites de ordenacdo de suas formas determinado por sua
constituicdo fisica, torna-se fundamental para o tipo de resultado comunicativo que o artista
almeja ou pode alcancar. 1sso quer dizer que o trabalho criativo em termos de cenografia, por
ser dotado de elementos constituintes da linguagem que estes estabelecem (como cores,
texturas e dimensdo, por exemplo), obterd resultados comunicativos distintos do trabalho
criativo do ator em termos de estruturagdo e tipo de comunicagdo, mesmo que sejam

efetuados por um mesmo artista e/ou que partam dos mesmos estimulos.

Cabe esclarecer que por matéria, refiro-me ao conceito proposto Salles (1998, p. 66)

para o termo:

[...] tudo aquilo a que o artista recorre para a concretizagdo de sua obra: o
gue ele escolhe, manipula e transforma em nome de sua necessidade.
Matéria seria, portanto, tudo aquilo do que a obra € feita; aquilo que auxilia
0 artista a dar corpo a sua obra.

Evidentemente, esta ndo é a Unica forma de definir o termo matéria. Novamente, trata-
se de uma escolha de teorias e pontos de vista que, a meu ver, corroboram e sustentam a
pratica de associacdo criativa entre linguagens por um mesmo artista. Certamente, outros
autores elaboraréo outras defini¢des para o termo, segundo outras demandas e pontos de vista.

Entretanto, a meu ver, 0 que mais importa aqui ndo é o nome atribuido, mas sim, neste caso, a
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discussdo em torno daquilo “a que o artista recorre para a utilizagdo de sua obra”, cuja autora

escolhida, Cecilia Salles (1998, p. 66), nomeou como mateéria.

Considerando especificamente a cenografia em funcdo desta definicdo, portanto, vale
ressaltar que sua constituicdo em termos de matéria pode ser (e frequentemente €¢) maultipla,
envolvendo vérias destas, bem como suas possiveis formas, que dialogam entre si dentro de

uma composigéo na qual:

Cada forma como estado estético estd determinada pela relagdo entre os
diversos estados fisicos e qualidades. S&o as diversas partes que intervém na
sua constitui¢do e que atuam em conflito na propria interioridade do signo. A
materialidade do suporte, a sua sintese e sintaxe entra em movimento
transformativo e conflitante. A conexdo entre varios fendbmenos, sejam eles
cores, letras, palavras, gestos, gera o didlogo interno. (PLAZA, 1987, p. 78)

Portanto, a cenografia seguird suas regras internas, delimitadas pelas relagdes interiores
dos signos provenientes de suas matérias constituintes. A composi¢do cenografica, por sua
vez, dialogara com os demais elementos do espetaculo, como por exemplo, a luz e, enfatizo, o

ator.

Embora a discussdo acerca das caracteristicas constituintes das matérias em funcdo da
cenografia seja melhor abordada no primeiro Bloco deste estudo®, cabe ressaltar que, além
dos efeitos sobre a recepcdo do espectador acerca da composicdo cenografica ou de suas
influéncias sobre o ator, as matérias se relacionam também diretamente com o artista que
desenvolve a obra ao nivel das potencialidades de seus agenciamentos. 1sso se justifica pelas
possibilidades formais especificas de cada matéria, as quais o artista, em seu processo de

ordenacdo, opera por traducdes:

Nessas ordenacOes, a existéncia da matéria é percebida num sentido novo,
como realizacdo de potencialidades latentes. Trata-se de potencialidades da
matéria bem como de potencialidades nossas, pois na forma a ser dada
configura-se todo um relacionamento Nnosso com 0S Meios e CoONOSCO Mesmo.
Por isso, 0 imaginar — esse experimentar imaginativamente com formas e
meios — corresponde a um traduzir na mente certas disposi¢fes que
estabelecam uma ordem maior, da matéria, e ordem interior nossa.
(OSTROWER, 19994, p. 34)

Em vista disso, fica clara a importancia do trabalho sobre a habilidade do artista em se
relacionar com linguagens outras para além daquela que almeja utilizar para sua obra. Isto
porque, quando o artista se limita a interagir apenas com as formas e potencialidades de uma
linguagem especifica, isto é, a linguagem final da obra, € muito provavel que lhe falte

repertorio para pensar possibilidades de estruturacdo das ideias e ordenacdes; possibilidades

53 Saida de emergéncia: ver o Centro Técnico deste trabalho.
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estas que poderiam ser adquiridas por meio da experiéncia em outros campos das artes e/ou

do conhecimento, que se manifestam segundo uma gama muito mais ampla de ordenagdes.

Em consideracao aos limites estabelecidos por cada matéria, vale considerar a possivel
relacdo de ndo separacédo entre forma e conteddo, uma vez que os conteudos s@o manifestados
pela forma e, esta, delimitada pelo seu contetdo. Assim, se um desses aspectos for alterado na
obra, o resultado serda uma outra obra, fundamentalmente distinta da primeira, ja que difere

quanto ao resultado simbdlico e comunicativo que carrega. Como aponta Ostrower:

Uma maneira diferente [de formular um contetdo] ja implicaria um
contetdo diferente. Pois a forma artistica, tal como a encontramos articulada
na obra, é sempre a forma Gltima, e Unica, de um determinado contetdo. A
verdade interior da obra consiste exatamente nesta adequacdo forma-
conteudo. (1999b, p. 222, grifos da autora)

Portanto, ainda que necessite de imbuir-se de conhecimentos e experiéncias em
linguagens alternativas a qual dedica sua obra, retomando ao argumento de Salles (1998) do
inicio desta secdo, o artista deve atentar-se as formas de traduzi-las ao longo de seu processo

criativo adequando-as a matéria e, consequentemente, a linguagem para a qual tende sua obra.

Para o teatro, que se constitui de um entrelacamento entre inimeras linguagens (que por
sua vez estdo também presentes em outras modalidades de arte), no tratamento dado as suas
matérias, mostra-se de grande importancia observar as relacdes que se estabelecem entre tais

linguagens quando inseridas no contexto especificamente teatral:

Mais ainda, mesmo que para o Teatro haja alguns procedimentos em comum
com as Artes Visuais no tratamento dessa matéria-prima, de um modo geral
a forma como o Teatro se apropria da imagem e a emprega na criacao cénica
ndo é a mesma que as Artes Visuais a utilizam na composicéo de suas obras
- 0 mesmo vale para os pares palavra-literatura, movimento-danca e som-
musica. (MALETTA, 2016, p. 62).

O sentido comunicativo, fundamental a qualquer arte, segundo Ostrower (1999a),
depende, portanto, da maneira de agenciar as traducdes do processo criativo em funcéo de

uma linguagem de destino.

Considerando as relagGes entre linguagens do processo e linguagens de destino (e
retomando o argumento de Ostrower acerca do tema apresentado anteriormente), no contexto
das Artes Cénicas, as potencialidades de relacdo e configuracGes que um cendgrafo possui
serdo enriquecidas se for capaz de pensar para aléem dos termos da cenografia, ou seja,
compreender ndo apenas a “funcdo” ou a presenca da matéria do ator (o corpo), mas também
sua linguagem, determinada por movimentos corporais, projecdo vocal etc. Evidentemente, o

inverso também se aplica. Um ator podera expandir as potencialidades de relacdo com sua
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propria linguagem artistica por meio do enriquecimento de rela¢cbes com outras linguagens,
incluindo a cenografia e as possiblidades comunicativas determinadas pelas caracteristicas de
suas matérias, como as cores e 0s volumes, por exemplo. No caso do ator-cendgrafo, portanto,
essas relacdes estabelecidas entre ambas as linguagens sdo uma prerrogativa de seu trabalho.
H4, assim, uma configuracdo de repertorio que é necessariamente diversa. Em vista disso, e
segundo o argumento trazido por Ostrower (1999a), a associacgdo entre as funcgdes tende a ser
interessante, ou ao menos, a modificar os tipos de produtos e solucdes de problemas

desenvolvidos para uma determinada obra.

2.1.2 Traducéo Intersemiotica: uma possibilidade operativa?

Considerando a ideia de um artista teatral ambivalente, mantém-se o questionamento
acerca do funcionamento das traducdes entre as diferentes linguagens componentes do
processo criador e, neste caso, também dos produtos criativos. Isto é: se qualquer processo
criativo é inerentemente intersemidtico (SALLES, 1998), quais as especificidades do artista
que cria em duas linguagens distintas num mesmo conjunto de obra? O que poderia
significar a operagdo de tradugdes entre cenografia e atuagdo? Como poderiam ser feitas

essas tradugdes?

A principio, dada a combinacdo das funcGes atuacdo e cenografia em um mesmo artista,
parece plausivel considerar um mecanismo de traducdo entre o que é expresso pelo trabalho
do ator por meio da cenografia e vice-versa. Considerando que é frequente na criagdo cénica
que tais composicgdes sejam desenvolvidas em momentos e contextos diferentes do processo
criativo, tais traducbGes possivelmente ocorreriam de um produto para outro; isto &,
construcdes de desempenho “prontas” que seriam transformadas em cenografia e vice-versa.
Contudo, a discussao proposta na secdo anterior indica problematicas para tal hipotese, em

vista das condicdes da efetuacdo dessas tradugoes.

Em outras palavras, as matérias com que se cria frequentemente sdo diferentes para cada
linguagem, e mesmo que ndo fossem, seriam abordadas ou aplicadas de outras maneiras.
Assim, as especificidades de cada matéria impedem suas traducfes entre formas de modo
direto, numa suposta pretensao de conservar seu conteudo, numa tradu¢do “ao pé da letra”,

por assim dizer, como defende Ostrower:
Cabe entender bem as implicacOes dessa especificidade [das propriedades de

cada matéria]: ¢ absolutamente impossivel transpor o “vocabulario” de uma
linguagem para outra. [...] A madeira é madeira, 0 som € som, uma cor é cor,
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uma palavra é palavra. Tanto os elementos béasicos quanto os padrdes

formais caracteristicos de cada “matéria-linguagem” sdo intransponiveis.
(1999b, p. 219-220, grifos da autora)

Nesse sentido, mostra-se pertinente a busca por uma forma alternativa de abordar as
traducGes. Uma dessas alternativas pode ser a ideia de transcriagdo, proposta pelo poeta e
linguista Haroldo de Campos, para quem: “Traduzir ¢ reinventar.” (CAMPOS; CAMPQOS,
1968 apud CAMPOS, 2015a, p. 81). Nesse contexto, a tradugdo ndo opera “simplesmente”
trocas de signo para signo entre linguagens, mas sim, ocupa-se em desenvolver um
movimento de criacdo sobre a estruturacao desses signos em cada linguagem, como anuncia

Plaza:

Na Tradugdo Intersemidtica como transcriacdo de formas o que se visa é
penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando iluminar suas
relagdes estruturais, pois sdo essas relagbes que mais interessam gquando se
trata de focalizar os procedimentos que regem a traducdo. Traduzir
criativamente €, sobretudo, inteligir estruturas que visam a transformacao de
formas. (1987, p. 71)

Nesses processos tradutorios, portanto, reside um movimento de analisar o objeto a ser
traduzido para além de seus “resultados” simbolico-comunicativos. Isto é, considerar o objeto
para além de suas partes constituintes isoladamente entre si, atentando-se para as relacoes
gerais que se estabelecem na estrutura como um todo. Assim, a ideia da transcriacdo
consistiria em um “desmontar” o objeto de seus signos especificos, analisar-lhes as estruturas
que os relacionam em funcdo de seus sentidos e, por fim, dar-lhes um novo “corpo”.
Conforme defende Campos, “[essa] reinstituicdo do corpo na tradugdo é o que eu denomino
transcriagdo.” (2015b, p. 106).

Tendo tais consideracdes em mente, é possivel assinalar duas diferentes formas de lidar
com 0s objetos da criacdo, principalmente no teatro, isto é: uma maneira mais segmentada,
que analisa os signos, com seus significantes e significagdes (semiotica); e outra maneira mais
geral, segundo a qual o olhar opera sobre a estrutura global do objeto (fenomenoldgico-
perceptiva). Vale apontar que alguns pesquisadores levantam questionamentos acerca da
abordagem semidtica sobre o0s elementos teatrais, apontada como excessivamente
fragmentaria (STATES, 1987 apud PAVIS, 2003). Nesse contexto, a semidtica operaria como
uma dissecadora das impressdes provocadas pela arte teatral, ao trata-la “meramente” como
um sistema de codigos (STATES, 1987 apud PAVIS, 2003). Em vista disso, Pavis (2003)
propde uma abordagem da obra teatral mais diretamente ligada & nogdo de percepcao, que,
inversamente ao que apresenta como a tendéncia da semiotica, implicaria em abordar a obra

sem fragmenta-la em seus signos particulares:
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Em lugar de decompor a percepcdo, de seqlenciar [sic] as sensagdes, de
multiplicar os sentidos e, logo, de fragmentar arbitrariamente o significante
para traduzi-lo em significados possiveis, concebemos antes os significantes
como se a espera de significados possiveis e repensamos a nogdo de signos
individualizados para estabelecer séries de signos agrupados [...]. (p. 13)

Embora os autores citados, Pavis (2003) e States (1987 apud PAVIS, 2003), se
dediquem com énfase ao estudo da obra segundo seu aspecto comunicativo para com o
espectador, € valido considerar tais no¢Ges considerando como podem se aplicar aos proprios
artistas teatrais que, afinal, sdo os agentes formadores da prépria obra. As ideias ligadas a
percepcao do artista quanto a sua obra, seus materiais e seus processos formativos certamente

influenciaréo os aspectos comunicativos da mesma>.

Cabe ressaltar, contudo, que semiotica e percepcdo nao consistem em polos opostos de
modos de abordagem de uma obra. Apesar de enfatizar o estudo dos signos em si, 0 campo da
semiotica de modo algum deixa de considerar a estrutura na qual este se manifesta, pois: “A
limitacdo da arte aos caracteres de um sentido leva ao risco de se perder a sugestiva
importancia dos outros sentidos.” (PLAZA, 1987, p. 11). Portanto, retomando a ideia de
transcriacdo, cabe considerar a traducdo como uma forma estética em si, que, inerentemente,

apreende a relevancia de suas estruturas:

[...], a traducdo como forma estética, ndo é uma simples transferéncia de
unidade para unidade, do complexo de um sistema signico para outro, pois
toda unidade constrdi o seu sentido e significacdo numa unidade maior que a
inclui. Assim, ndo se trata de traduzir termo a termo, traduz-se
sincronicamente os aspectos envolvidos. (PLAZA, 1987, p. 72).

As traducBes possiveis, portanto, operariam no nivel da condensacao dos sentidos que a
obra emprega. Ou seja, a “ponte entre as linguagens”, como coloca Ostrower (1999b, p. 231),
ocorre no nivel abstrato, no qual séo estabelecidas as sinteses dos conteudos globais da obra.
Essa “ponte”, por sua vez, é operada pelas vivéncias e percep¢des do artista que realiza a

traducéo:

As sinteses, sim, podem ser comparadas entre si, e ainda podem ser
transpostas diretamente para nossas vivéncias. Porque, a0 compararmos
sinteses, partimos de uma analogia de estruturas. Ou seja: os elementos
concretos individuais de uma configuragdo e as fungdes especificas que nela
desempenham, ndo sdo comparaveis a elementos de outra linguagem, porque
pertencem sempre a matérias diferentes, mas as ordenacdes gerais, 0s ritmos
e as tensdes que regem a estrutura interna, e ainda os resultantes estados de
equilibrio: estes sdo comparéveis porque ainda constituem relacionamentos
abstratos. (OSTROWER, 1999b, p. 230, grifos da autora).

% Saida de emergéncia: As relagdes da percepcao (principalmente espacial) do artista com o processo criativo da
obra sera mais bem discutida na se¢do 2.2 deste Bloco.
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Sendo assim, € possivel inferir que a hipdtese da criagdo ambivalente por meio do
movimento tradutdrio entre a composi¢do do desempenho e da cenografia (desenvolvidos em
momentos diferentes), com base nessas teorias, apresenta-se como um caminho viavel para o
formato de criacdo proposto por esta dissertacdo, com a condicdo de que tal traducdo seja
realizada segundo as proposicOes anteriormente apontadas, isto é, que 0s movimentos de
transito entre as linguagens cenograficas e do ator ocorram num nivel “global”, analisando as
estruturas que constituem (ou constituirdo) a producdo em cada linguagem e reinventando
suas formas de ordenacdo no sentido de adequé-las a cada matéria e suas particularidades

fisicas (como corpo do ator e 0s materiais de construcdo da cenografia) e discursivas.

2.1.3 Multiplicidades, polifonias e interdisciplinaridades da criagdo teatral

Esta secdo procura estudar as relacOes de interacdo e complementacdo entre signos e
linguagens no Teatro; e como essas interacbes podem estar relacionadas a seus proprios
processos criativos, considerando que havera mais de uma linguagem de destino para uma
mesma obra. Ou seja, almejo elucidar como o “cardter global” de uma obra teatral pode ser
percebido e compreendido, considerando a multiplicidade de linguagens que a compde, bem

COmo seus agenciamentos criativos.

A partir do que foi discutido até entdo neste Bloco, cabe retomar que o Teatro consiste
de uma arte inerentemente intersemidtica; e ndo apenas no que concerne aos Seus Processos
criativos (cujas trocas entre linguagens frequentemente se manifestam para todos os
movimentos criativos em qualquer modalidade artistica, como apontado anteriormente), mas
também no que concerne ao seu “produto final”. Tal dindmica de intera¢des entre linguagens
maltiplas, inclusive, € o que destaca o Teatro de inUmeras outras linguagens artisticas,

segundo Petr Bogatyrev:

Devemos reconhecer que a producdo teatral distingue-se das outras
producdes de arte e dos outros sistemas semanticos pela grande quantidade
de signos que veicula. Isto é bastante compreensivel: uma representacdo
teatral é uma estrutura composta por elementos que pertencem a artes
diferentes: poesia, artes plasticas, musica, coreografia etc. Cada elemento
traz consigo varios signos para o palco. (2012, p. 84)

Entretanto, faz-se necessario assinalar duas diferentes dindmicas de interacGes entre as
linguagens presentes no Teatro. Isto €: entre 0 movimento ativo de traducdo que se empenha

em reformular as formas e contetidos para outros suportes segundo uma estrutura de sentido
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especifica; e a justaposicdo ou montagem entre diversas manifestaces em linguagens

variadas dentro de uma mesma obra, como aponta Plaza:

Contudo, os fendmenos de interacdo semidtica entre as diversas linguagens,
a colagem, a montagem, a interferéncia, as apropriagdes, as integracoes,
fusdes e re-fluxos interlinguagens dizem respeito as relagdes tradutoras
intersemidtica, mas ndo se confundem com elas. Trazem, por assim dizer, 0
gérmen dessas relagdes, mas ndo as realizam, via de regra, intencionalmente.
Nessa medida, para nos, o fendmeno da TI [traducédo intersemiética) estaria
na linha de continuidade desses processos artisticos, distinguindo-se deles,
porém, pela atividade intencional e explicita da traducédo. (1987, p. 12)

Em vista disso, é possivel sustentar que o Teatro, para além das traducbes
intersemioticas que constituem seus processos criativos, se manifesta também na modalidade
de justaposicdo, de composicdo com os diferentes signos de mdltiplas linguagens, no sentido

em que interagem entre si, mas ndo necessariamente constituem uma Unica massa homogénea.

Para além disso, € também importante notar que mesmo dentro das areas constituintes
da arte teatral (como o figurino, a sonoplastia etc.) ha uma manifestacdo multipla de
linguagens. A cenografia ¢ um dos exemplos mais evidentes disso: “[...] o campo semioldgico
do cenario® teatral é quase tdo vasto quanto o de todas as artes plasticas: Pintura, Escultura,
Arquitetura, Arte Decorativa.” (KOWZAN, 2012, p. 112). Desta maneira, a interacdo entre

linguagens e signos na arte teatral se manifesta em diversas camadas relacionais.

Considerando essas diversas relagcdes possiveis, vale notar que o ator, como o agente da
acdo em cena possui também uma “responsabilidade” de agenciamento, mediagdo e/ou
significacdo dos diversos signos com os quais compartilha e interage em cena, como defende
Bogatyrev (2012, p. 85-86): “O papel do ator ¢ uma estruturacdo dos signos os mais diversos,
signos de seu discurso, de seus gestos, de seus movimentos, sua postura, sua mimica, seu traje

2

etc.”.

E evidente que tais agenciamentos implicam em demandas especificas a respeito do
trabalho do ator; ndo apenas no momento da apresentacdo do espetaculo, mas também durante
seu processo criativo de proposicdo e elaboragdo. Os processos criativos mais
horizontalizados, cujo crescimento e manifestacdo tém se tornado cada vez mais evidentes no
Brasil e no mundo desde a década de 1970 (FERAL, 2015; GARCIA, 2004), destacam-se no
que concerne a tais demandas sobre o ator, uma vez que, geralmente, este atua de forma mais
integrada as demais funcdes. E percebendo tal leque de exigéncias sobre as interacdes do ator

com outras linguagens que Jacyan Castilho (2013, p. 186) propde:

% Neste caso, 0 autor chama de cenario o que esta sendo aqui tratado como cenografia.
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Cada linguagem artistica pode dotar o ator de elementos essenciais que
contribuirdo, de forma integrada, para sua formacdo continua de intérprete.
Vale ressaltar que a aquisicdo de habilidades ndo deve ser encarada como
um processo fragmentado, e sim como um processo interdisciplinar de
dialogo entre os pilares da criacdo artistica.

Tal ideia aponta justamente a nogdo de que interagir, administrar e compor o seu fazer
em associacdo com as demais linguagens da obra teatral se configura como parte do trabalho
do ator e, consequentemente, trata-se de um aspecto implicito da construcdo de seu
desempenho. E nesse sentido, portanto, que Castilho aponta a importancia de tal integragéo,
de didlogo entre linguagens em seu processo de formacao.

Embora essa maneira integrada de encarar as linguagens da arte teatral tenha um viés
historico, isto é, trata-se de uma caracteristica de um determinado contexto da histéria do
teatro e, portanto, que ndo se manifesta consistentemente ao longo de todo 0 seu percurso;
seria também inexato afirmar que se trata de uma exclusividade do contexto atual do fazer
teatral. Em outras palavras: nem sempre foi assim, mas também ndo € novidade. Um exemplo
disso, apontado por Bonfitto (2011) é a pratica de Meierhold e sua postura acerca das
composicdes em constante dialogo e enfoque sobre a atuacdo, como as relagdes da musica
com o gesto, formas de utilizar o figurino, relagdes do corpo com o espaco e suas formas de

utilizar a cenografia para 0s movimentos etc.

E no contexto dessas interacbes e complementacBes entre as linguagens do Teatro,
partindo de suas relacdes com o ator, que Ernani Maletta (2016) propGe a ideia de atuacdo
polifénica. O autor propde sua definicdo de polifonia®® partindo da etimologia da palavra que
significaria maltiplas vozes. Contudo, o termo vozes no sentido apresentado aqui ndo diz
respeito apenas ao veiculo de agdes vocais, mas sim “a manifestagdo de um ponto de vista
particular, a expresséo do pensamento (individual ou coletivo) que se tem sobre determinada

questdo, qualquer que seja o veiculo usado para tal.” (MALETTA, 2016, p. 36)°".

Desta maneira, Maletta (2016) atribui a polifonia as caracteristicas de multiplicidade,
simultaneidade, independéncia e equipoléncia dos elementos ou linguagens que se
estabelecem em uma obra de maneira polifénica. Portanto, no sentido atribuido pelo autor, a
arte teatral tem fortissimo potencial de se manifestar em termos de polifonia; isto &, nas

interacdes entre as linguagens do teatro ha grandes possibilidades de que cada uma destas

%6 O autor se baseia na utilizacio do termo polifonia proposta por Bakhtin na analise das obras de Dostoievski,
nas quais, seriam notadas varias vozes, isto é, varios discursos diferentes para além daqueles da personagem
principal da obra. (BAKHTIN, 2013 apud MALETTA, 2016).

>" Grifos do autor removidos. Originalmente, o trecho citado é grifado na integra.
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veicule seu proprio discurso de modo independente, embora influenciada e influenciando os

demais discursos presentes na obra (MALETTA, 2016). Ademais, o autor ressalta:

[...] é importante comentar que o fenbmeno polifénico ndo se estabelece pela
simples presenga simultanea de elementos, mas pela simultaneidade das
vozes desses elementos, isto €, do entrelagamento dos discursos/sentidos que
esses elementos produzem. (MALETTA, 2016, p. 48, grifos do autor)

As variadas linguagens teatrais, portanto, interagem e dialogam entre si; cada uma com
seus signos e com seus discursos autbnomos. A tal dindmica é também conferida a
denominacdo interdisciplinaridade. Segundo Nicolescu (2000 apud MALETTA, 2016), o
ponto-chave da interdisciplinaridade é o enriquecimento mutuo entre as disciplinas envolvidas
na pratica. No caso do teatro, portanto, seria cabivel considerar como dotados de carater
interdisciplinar os processos que se engajam em fazer dialogar suas multiplas linguagens

constituintes.

E importante ressaltar ainda que, segundo 0 mesmo autor, a interdisciplinaridade se
diferencia conceitualmente dos conceitos de pluridisciplinaridade e transdisciplinaridade: o
primeiro denota uma convivéncia das disciplinas, porém sem uma interacdo efetiva entre as
mesmas; ja 0 segundo seria 0 processo em que, a partir de interacbes e enriquecimentos
mutuos entre disciplinas, uma nova “modalidade” seria construida, de modo que ndo seria
mais possivel distinguir entre as disciplinas que a compuseram®® (NICOLESCU, 2000 apud
MALETTA, 2016).

Tendo isso em mente, vale considerar que tanto a interdisciplinaridade quanto a
polifonia se mostram como formatos propicios para o trabalho de bi-compartilhamento entre
diferentes funcBes teatrais, embora ndo necessariamente preconizem ambivaléncia ou
polivaléncia dos artistas em suas praticas. Em consonancia com o que defende Maletta (2016),
contudo, parece-me proficuo que as praticas artistico-teatrais se retroalimentem, e creio que
articular a execucdo de duas fungbes em torno dos mesmos artistas pode ser um caminho
facilitador dessas trocas. Notadamente, isso ndo quer dizer que as fronteiras entre as funcgoes

propriamente ditas seriam necessaria ou completamente dissolvidas.

Ainda de acordo com Maletta (2016), o avango ou a evolucdo das consequéncias de
praticas interdisciplinares podem tender para uma proposta transdisciplinar, de hibridismo;

bem como para uma proposta polifénica, a depender tanto dos agenciamentos de seus

%8 Tal definigdo se mostra similar aquela de hibridizagao: “A combinagdo de dois ou mais canais a partir de uma
matriz de invengdo, ou a montagem de varios meios pode fazer surgir um outro, que é a soma qualitativa
daqueles que o constituem. [...] € a criacdo de um novo meio antes inexistente.” (PLAZA, 1987, p. 65).
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elementos como daqueles relacionados aos processos criativos envolvidos. De um modo ou
outro, sdo patentes as retroalimentacGes criativas e discursivas nas interagdes entre as
maultiplas linguagens teatrais e, portanto, também o serdo nas praticas de associacdo entre

atuacdo e cenografia.

2.1.4 A imagem como material

Nesta secdo, proponho algumas reflex6es acerca de possiveis premissas para essas
retroalimentac6es no que concerne a algumas bases criativas comuns a ambas as funcdes
discutidas, principalmente a imagem. Parto da hipdtese de que, frequentemente, esta se
constitui como um ponto de partida para a criacdo, independentemente da linguagem de
destino, e que novas imagens vdo sendo suscitadas ao longo dos processos criadores. Por
conta disso, pressuponho que a retroalimentagdo entre linguagens pode operar por meio de
novas imagens que vao sendo suscitadas e trocadas entre estas ao longo dos processos de

criacdo engendrados por um mesmo artista.

Para dar inicio a esta etapa da discussdo, creio que um ponto de relevancia para a
discussdo acerca de processos criativos, de qualquer natureza que sejam, e que também esta
diretamente ligado aos ciclos de retroalimentacdo no ambito criativo, é o conceito de material.
Vale notar que, aqui, tal conceito ndo corresponde aquele de matéria, abordado no inicio deste
Bloco. Enquanto a matéria corresponde a sua composicdo fisica™, as possibilidades formais
que engendram e, por extensao, a linguagem que permitem veicular dada a relacdo de forma-
contetdo (podendo ser, por exemplo, madeira, corpo do ator etc.); o conceito de material

apontado aqui possui definicao divergente®.

Material, segundo a defini¢cdo de Bonfitto (2011), consistiria nos elementos envolvidos
na criacdo que orientam o trabalho do criador no processo de construcdo da identidade do
objeto criado. Isto é, quando a matéria se transforma de modo a influir diretamente no
processo criativo e na proposta comunicativa da obra. Como exemplo para a defini¢do de
Bonfitto (2011), a construcdo de uma casa para a cenografia de uma montagem de Os Trés

Porquinhos poderia envolver como matéria certo volume de tijolos. O trabalho com tijolos,

% Saida de emergéncia: ver secdo 2.1.1 para mais detalhes.

% E digno de nota que nem todos os autores diferenciam matéria de material e, ainda, que nem todas as
diferenciacdes entre tais termos correspondem ao que € apresentado neste trabalho. Tal diferenciacdo consiste,
portanto, de uma selecao de termos e autores especificos que se utilizavam de cada termo a fim de discutir
determinados conceitos da cria¢do, que foram aqui diferenciados por justaposicdo segundo as defini¢fes dos
autores consultados para cada conceito.
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envolvendo sua manipulacéo, as limitagOes envolvidas, as provocagdes desencadeadas por sua
estrutura como seu peso, sua mobilidade, a necessidade de articulagdo com outros materiais, a
relacdo que permite com os atores, as questdes politico-sociais que uma casa de tijolos pode
suscitar perante a comparacdo com outros materiais mais frageis etc. poderiam ser tomados
como materiais, uma vez que delimitam (ou orientam) a atuacdo do artista na construcdo do

discurso do objeto e, por conseguinte, sua identidade como tal.

E, portanto, nesse sentido mais amplo de material (isto €, para além das repercussdes ou
“limitagdes” da matéria) que Bonfitto elabora uma espécie de classificacao para os tipos de

materiais do ator, segundo suas repercussdes no direcionamento da criacao:

[...] o corpo, entendido como unidade psicofisica, pode ser defendido como
material primario, pois é nele que os materiais secundario e terciario estdo
contidos, e sera sobre eles que tais materiais atuardo; a acgéo fisica serd o
material secundério, pois além de conter os materiais terciarios, elaé [...] o
elemento estruturante dos procedimentos expressivos do corpo; o ritmo e 0
aspecto ético sdo aqui classificados entre os materiais terciarios, pois sao 0s
procedimentos e/ou elementos constitutivos da agéo fisica, atuando em seus
processos de preenchimento e justificacdo. (BONFITTO, 2011, p. 20, grifos
do autor)

Observa-se neste trecho que inclusive os aspectos éticos definidos pelo préprio artista
ou seu coletivo, como a dindmica de organizacdo do grupo, suas formas de divisdo de tarefas
e os valores segundo os quais funcionam consistem também de materiais, uma vez que
fundamentam e, consequentemente, direcionam a criacdo e a conducdo de seu processo direta

ou indiretamente.

Em outras palavras, portanto, os materiais atuam como “regras” do jogo criativo,
propostas tanto pela matéria utilizada, quanto pelo proprio artista na conducdo de seu
processo e, neste sentido, seriam “0S elementos que provocam no trabalho criativo um

estimulo & transformaco do ator®*.” (DINIZ, 2012, p. 2).

Dada tal conceituagdo, parece-me apropriado apontar a imagem como um material para
a criacdo. Partindo das elaboragdes que Gaston Bachelard propde em A poética do espaco
(1993), é possivel considerar que as imagens (tanto mentais quanto visuais, sonoras etc.),
produtos da imaginacao e das experiéncias dos individuos, atuam como pilares para a génese
da obra poética, como aponta: “Sé as imagens podem recolocar os verbos em movimento.” (p.
121). E importante ressaltar que, nessa obra, o autor enfatiza sua discussdo sobre a criagdo

literaria; embora seja cabivel assumir tal condi¢do de material assumida pela imagem para a

%1 Embora a autora se refira especificamente ao ator, tema de sua obra citada, argumento que o conceito pode ser
aplicado a artistas de modo geral, incluindo, a propésito, o cenografo.
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criacdo poética de modo geral, englobando inclusive artistas visuais e cénicos, em
concordéancia com o que defende Sonia Rangel (2009). De acordo com autora, a imagem,
como fator genético da criacdo suas mais diversas linguagens se constitui como um ponto
fundamental do agenciamento das interacGes e intercessdes entre diferentes modalidades

artisticas da criagéo:

A unidade que articula o conjunto, o material direto para o poeta e o pintor-
desenhista que é a IMAGEM, ou seja, aquilo que a imaginacgdo produz para
falar dos temas que me interessam, vém do mesmo lugar. Ha uma
correspondéncia e uma reversibilidade entre a imagem visiva, desenhada-
pintada e escrita, e é essa reversibilidade que vai como jogo e cena a ser
explorada. (RANGEL, 2009, p. 110, grifo da autora)

A imagem, portanto, pode ser tomada como um fator comum da criagdo, mesmo que
esta se manifeste em modalidades multiplas e distintas. Mais do que isso, atua como
fundamento viabilizador das trocas criativas e investigativas entre diferentes linguagens

artisticas.

Dito isso, e com base no argumento de Rangel (2009), é razoavel apontar a imagem
como um ponto de partida criativo em comum, que tem potencial de movimentar o artista
tanto para a criacdo da cenografia quanto para a do desempenho de ator, facilitando os jogos
de interacdo criativa entre ambas as linguagens, uma vez que partirdo do mesmo individuo

criador, no caso da pratica do ator-cenografo.

A principio, uma possivel forma de elaborar o processo de criacdo em vista da
utilizacdo de imagens, selecionando e operando sobre tais produtos e repertérios da
imaginacdo, poderia ser conduzida segundo a nocao de bricolage, proposta por Claude Lévi-
Strauss (1989), na qual o individuo criador (bricoleur) reine um acervo ou repertorio de
materiais pré-existentes a fim de articula-los em torno de uma obra. O que remete novamente
aos estimulos de escritdrio propostos por Salles (1998), considerando que acabam por remeter
a construcdo de um repertorio de imagens que poderdo ser utilizados pelo criador em seu

processo.

Entretanto, embora tais aproximacdes entre o trabalho do artista e do bricoleur possam
ser proficuas ao analisar os agenciamentos das imagens no processo criativo, ha divergéncias
importantes entre ambas as préaticas que devem ser notadas. O bricoleur, por definicdo, vai
trabalhar sempre com um acervo finito de recursos, reunidos independentemente do projeto
nos quais serdo utilizados e limita-se ao trabalho exclusivamente com tais recursos; isto €, nao

vai buscar novas fontes, novos materiais que lhe poderiam ser Uteis no desenvolvimento de
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seu processo de criacdo (LEVI-STRAUSS, 1989). O artista, por outro lado, precisa estar
aberto a novos estimulos, se colocar na posi¢do de receptor de tais materiais e estar ciente de

sua inerente condicdo de transitoriedade frente ao movimento criador:

Mesmo que o ator eleja alguns objetos de trabalho, os materiais estdo em
permanente mudanca. [...]

O ator continua, portanto, com o objeto de trabalho que iniciou, mas repleto
de novas interacfes possiveis, pois aquele mesmo objeto esta diferente a
cada instante. (DINIZ, 2012, p. 3)

Considerando tal condicdo, € reforcada aqui a ideia da natureza polifénica da criacdo
teatral, jA4 que o artista deste contexto necessariamente incorpora Vvarios discursos como
estimulos (ou materiais) para seu trabalho criativo, na elaboracdo de seu préprio discurso,
implicitamente também polifénico (MALETTA, 2016). Em outras palavras, sdo as
retroalimentacfes entre linguagens e entre materiais, cujo fortissimo representante sdo as
imagens, que sustentam a ideia da criacdo artistica, em uma ou mais modalidades, e que a
diferenciam significativamente da bricolage. Uma no¢do consonante é apontada por Lévi-
Strauss: “o artista tem, ao mesmo tempo, algo do cientista e do bricoleur: com meios
artesanais, ele elabora um projeto material que ¢ também um objeto de conhecimento.” (1989,
p. 38). A arte, portanto, no meio caminho entre a ciéncia e o “pensamento mitico” (LEVI-
STRAUSS, 1989, p. 38), opera suas reordenacOes e construcdes de novos sentidos
(OSTROWER, 1999b), partindo das imagens, que, portanto, operam elas mesmas como
materiais estimuladores e fundadores de conhecimento (BACHELARD, 1993).

Considerando especificamente as imagens e construcdes que envolveriam os artistas que
pensam o desempenho e seus espacos, cabe refletir sobre os aspectos influenciadores das
construcdes dessas imagens, isto €, as experiéncias, percepcdes e suas caracteristicas que

atuam sobre o imaginario e percepto criadores:

As nogbes que vamos ganhando da realidade do mundo e de ndés mesmos
elaboram-se em nossa mente através de imagens. Guardemos bem este
aspecto fundamental de nossa imaginacdo: percebemos, compreendemos,
criamos e nos comunicamos, sempre por intermedio de imagens, formas.
(OSTROWER, 1999b, p. 51)

Nesse sentido, as percep¢Oes do espaco e as imagens provenientes da experiéncia do
mesmo se mostram fundamentais para as construcdes criativas envolvidas, principalmente, no
recorte desta dissertacdo. Portanto, a proxima sec¢do se ocupara em discutir a no¢do do sujeito
da vivéncia e percep¢do do espago, no que concerne ao artista que trabalha diretamente com

este fator como um material criativo e, a0 mesmo tempo, objeto de criagéo.
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2.2 A PERCEPCAO COMO FUNDAMENTO DE TRABALHO DO ESPACO

Como visto anteriormente, imaginacdo, percepcdo e criatividade estdo diretamente
associadas na experiéncia dos individuos em relacdo ao mundo em que vivem, abarcando sua
“realidade” e suas potencialidades. Esta secdo almeja investigar como funcionam os processos
de percepcéo e como afetam a criacdo e experiéncia no espaco. A ideia é que se o ator, como
habitante do espaco cénico é um agente preceptor do mesmo, incorre que, de certa forma, este
agencia relacionamentos criativos entre seu desempenho e suas formas de perceber e
experienciar seu entorno. Esta hipotese ampararia a viabilidade da proposi¢do da modalidade
ator-cendgrafo, uma vez que consistiria numa elaboracdo ou desdobramento de uma pratica

que ja € recorrente.

Para essa discussao, investigarei alguns mecanismos que envolvem a percepgéo e seu
carater inerente de criacdo; bem como as relacdes estabelecidas entre aspectos constituintes da
percepcdo do sujeito (como as sensacdes, 0s sentimentos e a espacialidade do corpo) com

aquelas do proprio espacgo percebido e elaborado.

2.2.1 A percepgdo como criagéo

Nas teorias da genética criativa de Cecilia Salles (1998), fica patente a associacdo da
imaginagdo com os fendmenos da experiéncia de vida do artista. A obra artistica, segundo a
autora, seria uma maneira de comunicar a forma que o artista possui de apreender e
compreender o mundo em que vive, aproximando assim o receptor de “uma realidade que lhe
¢ externa” (SALLES, 1998, p. 139). Isso quer dizer que a propria realidade, num certo
sentido, acaba por ser subjetiva, dependente das leituras e reordenacbes criativas que o

artista/sujeito executa em seu movimento de percepgéo.

E nesse sentido que Bachelard (1996) defende que o artista é o explorador e sintetizador
da existéncia; tanto sua como ser humano, quanto da existéncia da prépria poética que
desenvolve. Tal exploracdo e sintese, portanto, sdo possiveis justamente por seus movimentos

de agenciamento, interpretacdo e reordenacao sensiveis (SALLES, 1998).

A discussdo acerca dos espagos, portanto, se torna também fundamental neste contexto,
uma vez que além de ser impossivel dissocia-los da prépria experiéncia (PALLASMAA,

2006), os espagos se constituem como convites “a acdo e, ¢ antes da a¢do a imaginacao
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trabalha.” (BACHELARD, 1993, p. 31). Os espacos estdo, portanto, inerentemente associados

a0s movimentos criadores.

O que almejo enfatizar nessa discussdo é que a prépria percepcao exerce um papel de
transformacdo da realidade circundante do individuo, pela acdo de seu olhar sobre esta
(SALLES, 1998). Ha, portanto, um movimento circular de afetacbes e influéncias: a
percepcdo modifica o individuo, que por sua vez, elabora criativamente a realidade de acordo

com suas ordenacOes de percepcao, partindo do sensivel, como aponta Ostrower:

[...] diriamos que, por se vincular no ser consciente a um fazer intencional e
cultural em busca de contetdos significativos, a sensibilidade se transforma.
Torna-se ela mesma faculdade criadora, pois incorpora um principio
configurador seletivo. Nessa integracdo que se da de potencialidades
individuais com potencialidades culturais, a criatividade ndo seria entao
sendo a propria sensibilidade. O criativo do homem se daria ao nivel do
sensivel (1999a, p. 17, grifos da autora)

Isso quer dizer que os “produtos” da percep¢do no imaginario do individuo criador nao
sdo simplesmente oferecidos pelo meio, mas selecionados pelos mecanismos perceptivos de
exploracdo, que operam de maneiras distintas em individuos distintos. Sobre tal exploracédo
perceptiva, Arnheim defende: “Alguns dos seus aspectos se constroem rapidamente, alguns
lentamente, e todos sdo sujeitos a continua confirmacgdo, reavaliacdo, complementacéo,
corre¢do, aprofundamento de compreensao.” (1969, p. 14-15, traducdo nossa). Tal nogdo
reforca a ideia de que a propria percepcdo também consiste em um movimento criador e,

consequentemente, produtor de conhecimento.

Acerca de tal consideracdo sobre a percepcdo, cabe considerar também que tais
ordenacBes criativas estdo diretamente associadas a padrdes internos de coeréncia do

individuo. De acordo com Ostrower,

Como um processo sempre ativo, de inter-acdo com o ambiente, perceber é,
de certo modo, ir ao encontro do que no intimo se quer perceber. Buscando
as coisas e relacionando-as, procuramos vé-las orientadas em um maximo
grau de coeréncia interna, pois que nessa coeréncia elas podem ser referidas
por nés, podem ser vividas e tornar-se significativas. (1999a, p. 65)

Destaco aqui 0 entendimento de que a agdo criativa relativa a percep¢do tem como
resultado a viabilizacdo da propria experiéncia. Isto é, o perceber € 0 que permite que o
individuo habite os espacos e viva as experiéncias por ele proporcionadas. Os espagos,
portanto, seriam proje¢des de “qualidades existenciais” dos individuos, que os transformam

num movimento de ordenacdo incessante e continuo (OSTROWER, 1999b). H4, entdo, um
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fluxo permanente entre espagos e ideias; ou entre objetos (necessariamente dotados de
caracteristicas espaciais) e ideias.

Em um viés analogo, Platdo (apud PEREZ-GOMEZ, 2006) propde a elaboracio do que
denomina chora. Segundo o filésofo, a chora consistira em um “lugar” de transformagao, no
qual objetos se transmutam em ideias e vice-versa. No contexto desta discussdo, a chora
poderia ser compreendida como o estado de exploragdo perceptiva, num movimento de fluxo
entre concreto e abstrato, em que o selecionar, o reordenar e o vivenciar convivem e se
retroalimentam. Tal nocdo foi utilizada pela cendgrafa Cassandre Chatonnier (2016) ao visar
estabelecer um processo de criacdo cenografica como uma busca pela chora, isto é, a
configuragcdo de um espaco, dotado de suas especificidades arquitetonico-formais, que
viabilizasse a transicdo do ator (concreto) para a personagem (ideia; abstracdo)®’. E
apresentado, assim, um indicio de possibilidade de aplicacdo pratica de algumas das

discutidas nogdes acerca da percepgao.

Vale lembrar que os processos de selecdo e reordenacdo segundo 0s quais se
desenrolam os movimentos de percep¢do ndo sao exclusivamente racionais. Ao contrario, sdo
fundamentalmente influenciados pelos sentimentos, sensacdes e, consequentemente, pelos
sentidos, deixando um lastro nesses niveis da experiéncia (OSTROWER, 1999a). A
percepcdo composta e afetada pelos sentimentos, portanto, aponta para uma tendéncia a sua
acepcao global, o que implica na elabora¢do de um conhecimento menos fragmentario e mais
totalizante daquilo que é percebido, como defende Plaza (1987, p. 84): “O primeiro
sentimento, as primeiras impressdes que temos das coisas e de suas relacGes é a percepcao

global. Neste sentido, o sentimento ¢ a forma mais imediata do conhecimento.”.

A importancia desse argumento é destacada principalmente ao considerar a percepgao
espacial. Em associagdo com a ideia de ndo-segmentacdo dos sentimentos (que, por sua vez,
orientam a percepgdo), o espaco tambem é percebido, primeiramente, segundo uma nogao

global:

E caracteristica do espaco a simultaneidade, a coexisténcia entre suas partes.
Numa percepcdo sintética, percebemos em conjunto, como um todo
indecomponivel, em contraposi¢do aquela em que percebemos as partes
articuladas e solidarias: este tipo de sintese pressupfe uma analise.
Entretanto a percepcdo sintética é anterior a qualquer andlise. (PLAZA,
1987, p. 84)

62 Saida de emergéncia: As particularidades desse processo de criacio de Chatonnier serfo discutidas em mais
detalhes na Sala de Ensaio (se¢do 3.3) deste trabalho.
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Portanto, a no¢do global da percepcdo espacial ndo é a Unica possivel, como aponta o
autor, mas sim, a mais imediata. Esse fenbmeno de percepcdo do espaco como um todo é

apontado por Maurice Merleau-Ponty como uma “realidade de entrelugar”®®

uma espécie de
“campo no qual ¢ universalmente possivel unir as coisas” (1966 apud HOLL, 2006, p. 45,
traducdo nossa). Ou seja, hd uma nogdo de que a percepcdo pode ser encarada como uma
forma de trazer todos os elementos constituintes do espago como um conjunto no qual ndo séo
claramente diferenciaveis entre si. E uma ideia que se aproxima da ideia de

transdisciplinaridade apresentada anteriormente, neste caso, aplicada a elementos espaciais.

Essa nocdo se mostra importante principalmente ao se pensar 0s processos de
composigdo no espago. No primeiro Bloco desta dissertagdo, sdo discutidos alguns aspectos
componentes da composicdo cenografica (espacial), divididos em subgrupos distintos.
Contudo, analisando o contexto de percep¢do desta composicdo como um espaco a ser vivido
ou, no minimo, presenciado, faz-se importante considerar seu carater primeiramente global,

como defende Holl:

Devemos considerar espaco, luz, cor, geometria, detalhe e material como um
continuum [sic] experimental. Embora possamos desmembrar esses
elementos e estuda-los individualmente durante o processo de elaboragéo,
eles se mesclam em sua condigdo final, e ulteriormente ndo podemos
espontaneamente desmembrar a percepcdo numa simples cole¢do de
geometrias, atividades e sensacdes. (2006, p. 45, tradugédo nossa)

A globalidade da percepcdo, portanto, se mostra importante tanto no processo de
elaboracdo quanto no da recepcdo da obra, sendo a primeira orientada pela objetivacdo da
segunda. Aléem disso, tal nogdo global ndo se “limita” aos elementos constituintes da
materialidade do espaco, mas envolve também outros aspectos dos fendbmenos que ali se
desenrolam. Isto é, o conjunto espaco/tempo/acdo, considerando a cena teatral, € tambem
percebido de uma sé vez, sendo a observacdo de sua interacdo mais pungente do que a de
cada um desses elementos individualmente, de modo que “Um ndo existe sem os outros dois
[...], formam um sO corpo atraindo para si, como que por imantacdo, o resto da
representacdo.” (PAVIS, 2003, p. 139).

Embora essa nogdo de “resto da representagdo” trazida por Pavis possa ser um pouco
estranha aqui (afinal quais seriam esses outros elementos componentes do “resto” que nao sao
dotados de acgdo, espaco e/ou tempo?), compreendo que o autor argumenta que é justamente

nesse trindbmio da percepcdo do fenémeno teatral que todos os elementos se amalgamam em

% reality in-between (MERLEAU-PONTY, 1966 apud HOLL, 2006, p. 45, traduc&o nossa)
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um conjunto perceptivo. Tal amalgama, por sua vez, produz na percepcdo a coexisténcia da
concretude com a abstragdo: “Tal espago-tempo € tanto concreto (espaco teatral e tempo da
representacao) como abstrato (lugar funcional e temporalidade imaginaria).” (PAVIS, 2003,
p. 140), indo ao encontro das nogbes de chora de Platdo e de realidade de entrelugar de

Merleau-Ponty.

Mesmo considerando tal tendéncia para uma percepcao global dos espagos, ainda assim
é possivel observar maneiras distintas de lidar com questbes espaciais e suas percepcdes no
ambito da criacdo. Por exemplo, Margaret Wertheim (2001) apresenta algumas maneiras
distintas de se perceber os espa¢os ao longo da histdria. A autora diferencia os espacos fisicos,
dotados das trés dimensdes: altura, largura e profundidade (que podem ser considerados no
sentido da fisica classica, ou da relativistica, baseada nas teorias de Einstein); dos
hiperespacos, dotados de dimensbes subjetivas como dimensdo temporal, dimensédo
emocional, dimensdo social etc.; e ainda os ciberespacos, originados dos espagos virtuais
proporcionados pela Internet (WERTHEIM, 2001).

Ao longo da histéria da humanidade, com enfoque no contexto ocidental da histéria, a
autora aponta que as diferentes nocdes de espaco foram (e vdo) se modificando com o
desenvolvimento da ciéncia e com as transformac6es culturais. Um exemplo disso é a no¢ao
de finitude dos diferentes tipos de espagos. Segundo a autora, 0 espaco fisico (Universo) na
concepgdo biblico-cristd da Idade Média seria finito; enquanto o espaco da alma, das
subjetividades cristas, manifesto para além do espaco fisico, seria infinito. Com o avanco da
astronomia e o resgate do entendimento de um Universo fisico infinito, a no¢do de um espaco
de encontro das almas vai se encolhendo até desaparecer, ja que seria incabivel conceber um
espaco para além do infinito® (WERTHEIM, 2001).

Tendo isso em mente, faz-se necessario notar a importancia das relacdes humanas e
sociais que se desenrolam nos espacos a fim de considerar suas formas de percepgéo; assim
como as relagdes sociais, inversamente, “sé podem apreendidas através de suas projecdes no
espago.” (NETTO, 2012, p. 119). Em outras palavras, poder-se-ia dizer que a percepcao
espacial ndo consiste de um fendmeno “apenas” individualmente subjetivo, mas também de

um encontro ou conexdo social de subjetividades.

% A autora aborda as nogdes espaciais num sentido de apreensdes socialmente generalistas dos mesmos, ou seja,
ndo almeja dizer que nenhum individuo conceba a nogdo de um “espago da alma” com o desenvolvimento da
astronomia; pelo contrario, defende que cada individuo tenha alguma nogéo propria sobre cada tipo de espaco.
Contudo no campo da cultura geral, a no¢do desse espaco da alma perde progressivamente seu lugar de
infinitude e, por fim de existéncia. (WERTHEIM, 2001).
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Considerando algumas tendéncias epistemoldgicas desenvolvidas no decorrer do ultimo
século, é patente o desenvolvimento de movimentos de cisdo com as ideias cartesianas de
conceber a realidade, o que inclui, evidentemente, o espaco. E nesse sentido que a
Fenomenologia da Percepcdo de Merleau-Ponty vem dissolver a ideia de que o espago seria

um receptéaculo de elementos ou a¢oes:

O espa¢o nao é o ambiente (real ou légico) em que as coisas se dispdem,
mas 0 meio pelo qual a posicdo das coisas se torna possivel. Quer dizer, em
lugar de imagina-lo como uma espécie de éter no qual todas as coisas
mergulham, [...] devemos pensa-lo como a poténcia universal de suas
conexdes (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 328)

E também relacionando a tal sistema de conexdo de elementos que Lima de Freitas vem

propor a nocao de atrelamento da existéncia dos espagos aos elementos:

[...] os fenbmenos, quaisquer que sejam, ndo se desenrolam no espaco,
desenrolam um espago. N&o h& objectos [sic] no espaco, hd espago nos
objetos, os objetos ndo estdo localizados, localizam, criam localiza¢bes. O
espago como o tempo sdo funcbes dos elementos, ou melhor, dos conjuntos
de sistemas de elementos. (LIMA DE FREITAS, 1991, grifos do autor, apud
BRANDAO, 2008, p. 11)

Considerando as diversas formas sob as quais pode se estabelecer a percepcdo espacial,
é possivel inferir que as experiéncias e, portanto, as criacdes que a esta se associam também
sofrem variagGes. Em observancia ao contexto do teatro, mais especificamente, Pavis (2003)
aponta que o proprio dialogismo entre as formas de perceber o espaco pode ser identificado
nas obras e processos de criacdo teatrais. O autor aponta, por exemplo, a nocéo artaudiana de
encarar 0 espaco como algo a ser preenchido, principalmente, pelo jogo do ator com suas
estéticas e sensacOes que suscita. Esta nocdo entra em contraste, como discutido, com a nogao
mais contemporanea de perceber os espacos (mesmo os teatrais), que estariam diretamente
ligados a seus utilizadores no sentido de ser uma “substancia” a ser estendida, em vez de
preenchida, de modo mais aproximado a nocdo apontada por Merleau-Ponty, citada

anteriormente.

A cenografa Cassandre Chatonnier, por exemplo, baseando-se fortemente nas teorias de
Merleau-Ponty, conduz seus processos de forma significativamente distinta daquela de
Artaud. E notavel que Chatonnier®®, por se utilizar da materialidade de elementos
arquitetonicos pré-existentes, investigando suas potencialidades de conexfes e componentes

da experiéncia (em vez de espago a ser preenchido), prop0e processos que se investem nessas

8 Apesar de ser cendgrafa, a metodologia de trabalho de Chatonnier envolve sua participagdo ativa nos
processos de concepgdo da cena como um todo, sendo portanto, cabivel comparar seus processos e estéticas ao
de encenadores, como Artaud.
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exploracBes, que por sua vez, refletem (a meu ver) em sua estética cénico-espacial®®. Essa
estética de materialidade se diferenciaria notavelmente daquela do misticismo e da magia
vislumbradas e idealizadas por Artaud (ASLAN, 2010; ROUBINE, 1998). Tal disparidade
entre artistas em suas idealiza¢bes de processos e produtos poderiam ser explicadas por suas

diferentes formas de perceber os espacos e ver o mundo, de modo geral.

Tal dindmica, a meu ver, relaciona-se diretamente ao estabelecimento do perfil de artista
atuante-cenografo, debatido nesta dissertacdo, uma vez que a forma de se perceber ndo apenas
como ocupante de um espaco, mas como parte deste, torna-se um fundamento para conceber
sua criacdo de modo que integra seu corpo-espaco, ou espago-corpo, e os fendmenos que se

desenrolam nessa simbiose.

2.2.2 Afetos, sensacgdes e espacialidades do corpo na criagao dos espacos

Retomando parte da ideia apresentada na discussdao acerca do carater global da
percepcao, na qual foi apontado como fator determinante o envolvimento dos sentimentos e
sentidos para os fendmenos de percepcdo do espaco, reforco que ndo apenas o modo de
perceber 0 meio € afetado por esses fatores, mas também o modo de cria-lo e de o artista
perceber a si mesmo. Tal associacdo entre a percep¢do do meio e a autopercep¢do é um dos
fundamentos da teoria da psicologia do espaco, desenvolvida por Abraham Moles (1998 apud
CHATONNIER, 2016), que defende a ndo existéncia de um conceito puro de espaco; ou seja,
que a definicdo do espaco sempre leva em conta o sujeito que o percebe. Assim, no contexto
da criacdo por parte desse sujeito, as vivéncias do espaco, portanto, exercem um papel
fundamental, uma vez que sdo componentes da propria construcdo de identidade e

autopercepcao do sujeito. E o que defende Ostrower (1999b, p. 81) quando aponta:

As muitas linguagens artisticas, verbais e ndo-verbais moldam-se numa
matriz comum: nas vivéncias do espaco. Nesta experiéncia fundamental se
desenvolvem a consciéncia, a percepcdo e autopercepcdo das pessoas, assim
como seu senso de identidade. E o caminho primeiro, Gnico e Gltimo, de
cada um realizar sua capacidade de sentir e pensar, de sentir-se e pensar-se
dentro do mundo em que vive.

Tal ideia corrobora a proposicdo ja apresentada neste trabalho de que a percepgéo

consiste de um processo fundamentalmente subjetivo, e que o que justifica tal carater é

% Saida de emergéncia: para mais detalhes sobre o procedimento criativo proposto por Chatonnier, ver a segdo
3.3 na Sala de Ensaio desta dissertaco.
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precisamente o fato de que o fenbmeno de perceber estd inerentemente ligado, entre alguns
outros fatores, as sensaces e afetos provocados pelo espago.

As sensacOes, de acordo com Merleau-Ponty (2014), e em consonancia com Moles
(1998 apud CHATONNIER, 2016), ndo sdo parte de um mecanismo universal, seguindo
padrBes de leituras ou codigos especificos, mas séo de tal modo atreladas a vivéncia espacial,
que as relagdes de positivo-negativo (ou figura-fundo) que diferenciariam os objetos dos
espacgos Nnos quais se encontram, ndo podem ocorrer por exclusdo mutua, e sim, por dialética,
de modo que um ndo pode ser considerado sem o outro. Em outras palavras, a percepcao
executa um papel de integracdo entre o campo racional e o sensivel®’;
“elaborag¢do mental das sensagdes.” (OSTROWER, 1999a, p. 12).

ou seja, trata-se da

A consideracdo das impressdes a nivel do sensivel pode ser encarada sob dois aspectos
gue ndo sdo independentes, mas que cabem ser observados individualmente aqui: 0 campo
dos afetos, ligados as emogdes e sentimentos despertados pelo espaco; e o campo das
sensacdes, ligados as experiéncias sensoriais, proporcionadas pelos 6rgaos dos sentidos.

Sobre os afetos, primeiramente, cabe apontar que a propria discriminacdo entre o que é
figura ou fundo (espaco ou objeto/sujeito) esta diretamente associada aos enfoques afetivos
elaborados pelo observador (OSTROWER, 1999b). Tais relacdes afetivas estabelecidas em
funcdo do espago, por sua vez, ndo dependem apenas de suas caracteristicas fisicas
(percebidas pelos 6rgdos dos sentidos), mas também do caréater afetivo da experiéncia vivida
naquele espaco. Neste sentido, a carga afetiva de uma experiéncia acaba por ser associada a
carga afetiva daquele espaco em que se desenrola (NETTO, 2012). E na exploragdo desse
fato, fundamento principal do campo da arquitetura emocional, que Chatonnier (2016)
propde o desenvolvimento do que chama uma cenografia emocional, isto &, que seja pensada

ativamente com a finalidade de provocar estimulos e afetagées emocionais em seus atores®.

Considerando tais possibilidades de afetacdo emocional provenientes do espago, faz-se
necessario ressaltar que ¢ também importante que o préprio ator esteja disponivel para tais
afetacdes. Ou seja, € preciso que este se disponha a apreender o espago para além das
informagdes, ou saberes informativos, que o espaco veicula, contemplando também as
afetacGes do plano da experiéncia (DINIZ, 2012). Isso permite ndo apenas que esteja mais
consciente desse espaco que ocupa, mas também que se aproprie dessas experiéncias de modo
mais criativo (MORAIS, 2012).

%7 Nesse sentido, tal nogdo também concorda com aquelas de Pavis e Platéo (chora), discutidas na sec&o anterior.
%8 Saida de emergéncia: ver secdo 3.3 para o procedimento criativo que propde.
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No que concerne as sensacles, as quais, novamente, se originam pelos 6rgdos dos
sentidos; é evidente que sdo também fundamentais no processo de apreensao e percepcao do
espaco. Ao discutirmos formas de arte que sdo predominantemente visuais, ou a0 Menos,
fortemente dependentes do fator visual, como a atuacdo, a cenografia ou o teatro como um
todo, € comum que 0s outros sentidos perceptivos acabem sendo, de certa forma,
negligenciados nesses contextos. Entretanto, um ponto de destaque aqui é que, a nivel da
experiéncia, as sensacdes consistem na resposta de um amalgama de estimulos provenientes

dos sentidos em conjunto, e ndo individualmente.

Apesar de considerar que todos os sentidos podem exercer um papel significativo sobre
a percepcao e as propostas criativas, discutirei aqui as relacfes entre os sentidos que Plaza
(1987) classifica como os principais determinantes dos sistemas de linguagens: visdo, audicao
e tato; uma vez que, a meu ver, sdo 0s mais pungentemente determinantes para o contexto da

criagdo do desempenho e cenografia teatrais.
Sobre o aspecto visual e a percepgéo, Salles aponta:

O processo de apreensdo dessas imagens revela a acdo do olhar dominando a
realidade com armas poéticas. Ndo se pode, no entanto, limitar o olhar
poético a experiéncia visual, mas devemos pensa-lo como o instante de
estabelecimento de relagbes por meio da harmonia dos sentidos. A
sensibilidade apreende essas imagens mentais, que responderam a um
estimulo e, assim, une mundos experienciados por diferentes meios. (1998,
p. 92)

Essa harmonizacao dos estimulos sensoriais pode (e talvez deva) ser considerada pelos
artistas proponentes da cena, principalmente aquele a desempenhar as funcdes de cendgrafo e
de ator. Como abordado no primeiro Bloco deste trabalho, a experiéncia do tato para o ator
ndo apenas proporciona uma camada a mais para sua vivéncia do espago que habita em ceng;
mas a propria associacao desse sentido com a visao permite-lhe outras formas de percepgéo e,
consequentemente, de criagdo, pois: “Ao relacionar o tato com o visual, o fluxo de impressdes
sensoriais é reforcado, pois a pele é a fronteira, e € a memoria das experiéncias tateis que nos
capacita a apreciar a textura do mundo.” (PLAZA, 1987, p. 57). A cenografia, portanto, se
mostra com significativo potencial de trazer essa camada adicional de associagao perceptiva,
ressaltando que o tato acaba por se constituir da relacdo mais fisicamente direta que o ator

estabelece com o espago.

Por sua vez, o sentido da audi¢do, embora frequentemente considerado na arte teatral no

contexto da sonoplastia, trilha sonora e técnica vocal do ator, também exerce um papel
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significativo para a percepg¢do espacial a partir das reverberacGes sonoras nas superficies do
espaco:
O eco dos passos huma rua pavimentada possui uma carga emocional, pois o
som que reverbera das paredes ao redor nos coloca em interacéo direta com
0 espago; 0 som mede 0 espago e torna a sua escala compreensivel. Nds

acariciamos as arestas do espaco com nossos ouvidos. (PALLASMAA,
2006, p. 31, traducdo nossa)

E esse tipo de vivéncia espago-auditiva que possibilita, também no teatro, atribuicdes
perceptivas e criativas, engajando memorias e sensacfes nas relacBes espaciais que se
associam a atribuicGes da experiéncia sensivel dos espagos como soliddo, conforto, protecao
etc. Essas percepgdes sonoras associadas as visuais e tateis acabam por influenciar as escolhas
para a criacao do espaco a ser vivido em cena de modo pungente, associando-as ndo apenas ao
que é elou sera experimentado pelo ator, mas também as possibilidades comunicativas

proporcionadas por essas sensacoes, como defende Ostrower:

[...] a orientacdo espacial que [as imagens visuais e sonoras] nos
proporcionam — no conhecimento de distancias, proximidades e intervalos,
de magnitudes, profundidades, superficies etc. — é incorporada como
referencial primeiro em nossa autopercepcdo e, concomitantemente, nas
formas simbdlicas que criamos. (OSTROWER, 1999b, p. 54)

Ressalto, portanto, que o contexto da elaboracdo dos espacos se mostra como
expressivamente proficuo no estabelecimento de uma relacdo intima do ator com a cenografia
(favorecendo o possivel trabalho do ator-cendgrafo), possibilitando maiores facilidades de
aproveitamento, interacdo e integracdo com 0 mesmo, justamente por ter sua atencao
provocada para fatores que tencionam atributos do meio aqueles que constituem sua prépria
existéncia e experiéncia. A arquitetura, ou ainda as artes que pensam espagos a serem Vividos,
se mostram com o potencial manifesto de propor um engajamento multiplo dos sentidos
(HOLL, 2006).

Para além da importancia dos sentidos na percepcdo espacial € impreterivel considerar o
corpo como um todo em relacdo aos espacos. De fato, a discussdo até o momento indica
aspectos dessa relacdo que serdo agora aprofundados: a espacialidade do corpo e sua
importancia para o processo de criacdo dos espagos em que habita. Na fenomenologia de
Merleau-Ponty (1999; 2014), na verdade, o sujeito ndo é dotado de um corpo, mas é corpo; o
mundo, por sua vez, ndo se trata de um receptaculo que recebe 0s corpos, mas opera como

uma espécie de malha conectiva destes, ou ainda, uma de suas dimensdes.
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E também nesse sentido que Pareyson (1993) aponta que o estabelecimento do corpo no
mundo tem um carater de relacdo, isto €, o corpo explora sua experiéncia como parte
integrante do mundo que habita, num movimento de composicdo com o mesmo. Tal ideia
pode ser observada sob a ética do teatro, como proposto pela performer e pesquisadora
Eleonora Fabido (2010, p. 3): “O palco, matriz de conectividade, ¢ corpo, ¢ mundo, ¢ mundo-
corpo e corpo-mundo.”. Tais argumentos vao, ainda, ao encontro do que Appia ([19647])
propGe ao defender que o espaco € criado pela vida do artista, ou ainda, que o corpo tem como

uma de suas fungdes exprimir o espaco.

O corpo, assim, age como uma espécie de modelador do espaco, explorando suas
propriedades de relacdo e alcance espaciais. Segundo Ciane Fernandes (2006), é nesse sentido
que Bartenieff explora o que chama de Intencdo Espacial, se utilizando da arquitetura do
corpo e de relacdes “internas” (que interpreto no sentido de serem proprias da subjetividade)

do artista que molda o espaco em funcéo dessa relagéo.

Tal perspectiva para a criagdo do espaco ndo se da apenas para as artes do espetaculo,
como o teatro, a danca e/ou a performance, cujo foco criativo seria tradicionalmente
desenvolver um desempenho em um espaco. Juhani Pallasmaa (2006) defende que também o
arquiteto, para criar, precisa internalizar o edificio (ou espago) em seu corpo. Em acordo com
essa ideia, cabe ainda a proposicdo de que a criagdo espacial se d& em vias do que Netto
(2012, p. 118) chama de “pratica do espago”. O autor defende que esta ¢ dividida em dois
ramos: a pratica imaginaria e a pratica fisica, que apesar de serem distintas, se complementam
entre si, tanto em termos de processo criativo quanto em contexto de habitacdo de tais espacos
(cuja separacao de etapas é muito mais clara na arquitetura do que no teatro). Ainda de acordo
com Netto (2012), é a partir dessa pratica do espaco que sua semantizacio®® se torna possivel:

De inicio, um espago é semantizado, recebe referéncias atraves e a partir do
corpo humano. E, inquestionavelmente, a partir do corpo que se vive um
espago, que se produz um espago - isto é, que um espago recebe uma carga
semantica qualquer. (p. 118)

Associando tais premissas ao trabalho do ator, Pavis (2003) discute as subpartituras que
orientam o ator, que ele define como “[...] seus pontos de referéncia e de orientagdo no
espaco” ou ainda aquilo que facilita “sua ancoragem no espago e no tempo” (p. 143). Por
meio dessas subpartituras, portanto, a vivéncia do ator é orientada pelas referéncias espaciais

que cria para si no desempenho da cena. 1sso quer dizer que, observando as interacdes de seu

% A semantizacio dos espacos sera mais bem discutida adiante neste trabalho.
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préprio corpo no espaco, o artista o experimenta num sentido de desenvolver (ou criar)

aspectos referenciais da experiéncia que propiciam a criacdo cénica.

Considerando essas propriedades de criacdo e integracdo entre o espaco, 0 corpo do
atuante e sua experiéncia, torna-se inevitavel, a meu ver, uma discussdo acerca do que €
chamado presenca do ator. Fabido propde uma definigdo para este conceito que se relaciona

diretamente com os argumentos apresentados acerca da vivéncia espacial desse ator:

[...] a famigerada “presenca do ator,” longe de ser uma forma de apari¢cdo
impactante e condensada, corresponde a capacidade do atuante de criar
sistemas relacionais fluidos, corresponde a sua habilidade de gerar e habitar
os entrelugares da presenca. (2010, p. 3, grifos da autora)

Nesse sentido, ainda segundo a autora, a presenca cénica se qualificaria como uma
espécie de amalgama entre o corpo do ator, sua realidade fisica e a ficcdo do enquadramento
de espetéaculo na qual ocorre o desempenho (FABIAO, 2010, p. 3). Em outras palavras, seria
possivel propor que o ator que assume uma postura criativa com relacdo ao espaco,
utilizando-se ativa e conscientemente de sua percepcao, tende a estar mais facilmente imerso
no tdo almejado estado de presenca na cena, uma vez que esta também imerso na experiéncia

criativa do espaco/fenémeno teatral.

Outro fator de relevancia para a correlacdo da criacdo, espagos e presenca se apresenta
no seu carater facilitador de comunicacdo e, consequentemente, envolvimento com o

espectador. Como aponta Pavis:

A experiéncia cinestésica do ator é sensivel em sua percepcao do
movimento, do esquema temporal, do eixo gravitacional, do tempo-ritmo.
Dados que teoricamente sO pertencem ao ator, mas que ele transmite mais ou
menos voluntariamente ao espectador. (2003, p. 143, grifos do autor)

Essa transmissdo de formas de habitar o espaco (no plano fisico) e de habitar o contexto
do espetaculo (no plano da simbolizagdo) é justamente 0 que permite a comunicacdo da obra
ao espectador. A proposicao das teorias de Laban sobre o corpo e o espetaculo resumem este

argumento:

[...] em Laban, na relagdo entre corpo e espago, 0 corpo, atraves de uma acéo
fisica com seus elementos, pode deixar de ser simplesmente um elemento
que esta contido no espaco; o corpo pode interferir e construir o espaco
alterando a sua percepcdo e a percepcdo do espectador. A alteracdo do
espaco, dessa forma, muitas vezes é percebida através de uma alteragdo na
qualidade de presenca do ator ou atuante (esforco). (BONFITTO, 2011, p.
111)
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Tais alteracOes na qualidade de presenca dos atores seriam, portanto, percebidas pelo
espectador, de modo que o envolvimento do ator com a realidade do espago e da obra

comunique e lhe atravesse.

Ainda considerando o argumento da teoria de Laban trazido por Bonfitto, fica evidente
que seria impossivel falar de corpo no espago sem observar o crucial fator de movimento
desse corpo™. Com relagdo aos espacos e movimentos, Pavis (2003) define o que chama de

espaco gestual:

E o espaco criado pela presenca, a posicdo cénica e os deslocamentos dos
atores: espago “emitido” e tragado pelo ator, induzido por sua corporeidade,
espaco evolutivo suscetivel de se estender ou se retrair. (p. 142)

As apropriacdes, criacdes e vivéncias concernentes aos espacos e aos corpos dos atores
discutidos até aqui, portanto, se desenrolam por meio dos movimentos. O movimento € o
mecanismo operador das relagdes criativas do ator com o espago, pois: “[...] é no gesto, na
atitude e na forma de atuacéo do ator que esse espago em poténcia é visto. Ou ainda, 0 espaco
resulta em territdrio do ator.” (ROLLEMBERG, 2012, p. 13).

A expansdo da nocdo de territério do ator pode ser proficua aqui para elucidar a
associacdo entre 0s movimentos, 0s espacos gestuais e a expressividade do ator e de sua obra.
Deleuze e Guatarri (1996) defendem a teoria de que o territério de um individuo seria
definido pela possibilidade que lhe seria atribuida de construir sua propria expressividade. Em
outras palavras, o territério do individuo se constituiria “quando [neste] emergem matérias de
expressio”. (BRANDAO, 2008, p. 64). O palco (ou espago cénico) como territério do ator,
portanto, poderia ser tomado justamente com o estabelecimento desta relagdo de habitar o
espacgo expressiva e criativamente, baseando-se em sua percepgdo e nos atravessamentos que
este lhe proporcionaria. O espaco gestual, assim, seria um produto de relagOes espaciais

criativas, de um individuo (ator) em seu territorio (espaco cénico).

E importante ressaltar também que, para além de seu desenvolvimento no espaco, o
movimento tambem se desenrola no tempo. Em outras palavras, acontece naquilo que Bakhtin
chama de cronotopo, isto ¢, “uma unidade na qual os indices espaciais e temporais formam
um todo inteligivel e concreto” (PAVIS, 2003, p. 140). Trata-se, portanto de uma
condensacdo do que seria espago e tempo numa concepcao indissociavel desses aspectos. No

caso do teatro, portanto, esse cronotopo se manifesta justamente pelo fendmeno das aces e

"0 Saida de emergeéncia: este tema foi também abordado no Centro Técnico deste estudo, embora com outras
énfases argumentativas.
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movimentos do ator em cena. A acdo, ressalto, é inerentemente constituida de tempo. N&o ha
acdo que seja independente de um percurso temporal, assim como ndo ha acdo que nao se
desenvolva num espaco (PAVIS, 2003). E inclusive nesse sentido que Appia aponta a
associacdo espaco-tempo em fungdo do corpo do ator: “Para medir o Espago, 0 nosso corpo
tem necessidade do Tempo. A duragdo dos movimentos mediu-lhe a extensao [do espago].”
([19647?], p. 158).

Em vista disso, cabe afirmar que a triade’* tempo, espaco e corpo confluem no
fendmeno do movimento. Este, por sua vez, pode ser (e frequentemente é) sugerido pelo
proprio espaco (como na associacdo com 0s conceitos de territdrio) e suas caracteristicas
arquitetbnicas. Em outras palavras, as caracteristicas fisicas dos espagos frequentemente

implicam em tipos de movimentos corporais:

H& uma sugestdo de acdo inerente em imagens na arquitetura, 0 momento de
encontro ativo ou uma promessa de uso e seu propdsito. Uma reagdo
corporal é um aspecto inseparavel da experiéncia da arquitetura como uma
consequéncia de sua acdo implicita. (PALLASMAA, 2006, p. 35, tradugao
nossa)

Esses movimentos associados e engendrados pelos espacos e suas caracteristicas sdo
chamados por Merleau-Ponty (1999) de motricidade. Em outras palavras, a motricidade é o
movimento que atua em dialética com o0 espaco e com o0 tempo permitindo que o sujeito

apreenda-o em sua existéncia, engendrando os sentidos de suas significacdes:

[...] para que possamos representar-nos o espago [fundar-lhe em ato de
pensamento] é preciso primeiramente que tenhamos sido introduzidos nele
por nosso corpo, e que ele nos tenha dado o primeiro modelo das
transposigdes, das equivaléncias, das identificacbes que fazem do espaco um
sistema objetivo e permitem & nossa experiéncia ser uma experiéncia de
objetos, abrir-se a um "em si". (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 197)

Nesse contexto, 0 movimento de seu corpo permite que o sujeito perceba nos modos
de habitar esse espacgo e esse tempo as suas influéncias sobre a experiéncia. Vale ressaltar
que, de acordo com Merleau-Ponty (1999), esse processo nao se da ao nivel da submisséo do
movimento ao espago e ao tempo, mas sim na condicdo de dialética, de coabitagdo de tais

fatores.

Assim, e possivel perceber aproximagdes notaveis entre a motricidade de Merleau-
Ponty e o0 espaco gestual de Pavis (2003), mencionado anteriormente. Este Gltimo poderia ser
considerado como uma aplicacéo do conceito de motricidade ao teatro, no sentido em que 0s

movimentos dos atores sdo determinantes e determinados pelo espago, numa relacao dialética.

™ Embora tal separago seja meramente ilustrativa, como defendido ao longo desta segéo.
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O cronotopo de Bakhtin (apud PAVIS, 2003) vem chamar a atengédo ao fato de que espaco e
tempo ndo podem ser independentes entre si, mas sim, acabam constituindo uma espécie de
unidade na qual estdo inseridos os movimentos do ator e, diga-se de passagem, as acdes do
espetaculo. O artista que se insere nos espacos da cena, ciente dessa relacdo dialética entre a
espacialidade de seu proprio corpo e aquela que o envolve estaria, portanto, mais apto a
estabelecer o espago cénico como um territorio seu, uma vez que sua expressividade néo
estaria apenas “permitida” pelo espago (ou espago-tempo), mas também por ele engendrada
(DELEUZE; GUATARRI, 1996). O estabelecimento desse territorio, essa associacdo entre a
percepcdo das espacialidades internas e externas do ator podem incorrer, ademais, numa via
de estabelecimento e fortalecimento da presenca cénica do ator, uma vez que esta, de acordo
com o argumento de Fabido (2010) visto anteriormente, reside justamente em sua capacidade
de perceber e habitar as experiéncias da cena, criando um ambiente relacional entre si, seus

espagos, movimentos e agoes.

Em vista disso, parece-me razoavel considerar que todos esses fatores estdo também
diretamente relacionados a criacdo dos espacos; afinal, como foi visto nesta secédo, criar e
perceber sdo duas acBes que caminham de maos dadas e ndo podem ser dissociadas. A
elaboracdo criativa dos espacos, portanto, longe de ser trivial (é claro), estd também sujeita a
todos os fatores e conceitos citados até 0 momento nesta se¢do. Em outras palavras, dado o
recorte acerca da cenografia definido para este trabalho, argumento que pensar criativamente
0s espacos necessariamente passa pelos movimentos que ali serdo desempenhados’?; que um
espaco criado pelo préprio ator seria até mais facilmente apropriado como territério, pois ali
ja se encontra a sua expressividade; que a motricidade de um espaco construido pelo ator
(ator-cendgrafo) podera ser dominada e/ou explorada com mais fluidez uma vez que o sujeito

agente dessa motricidade é também o proponente de seu espago determinante.

E em vista da impossibilidade de dissociar as experiéncias dos espagos; bem como
desses mecanismos que envolvem a experiéncia, os fendmenos e a percepgao que visualizo
esta Ultima como um ponto de encontro, um alicerce comum entre o desempenho e a
cenografia; ndo apenas como um campo de interse¢cdo entre ambas as areas, mas como
estrutura de integralizacdo e estabelecedora de simbiose criativa entre estas, que vem

alimentar e fazer crescer seus dialogos e possibilidades.

"2 Como defende Kowzan (2012) quando lista as “responsabilidades” criativas de cada fungdo teatral (num
contexto convencional), incluindo ator e cenografo, o ponto de intercessdo entre ambas as fungdes é
precisamente 0 movimento cénico.
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2.3 0 ESPACO NO TRABALHO DO ATOR E O ATOR NA CRIACAO DOS ESPACOS

Partindo do argumento levantado anteriormente, segundo o qual a associa¢cdo do
trabalho dos espacos ja faz parte dos processos criativos do ator, esta secdo almeja elucidar
em quais aspectos do processo criativo mais especificamente essas associa¢fes acontecem; e
ndo apenas no que concerne ao ator, mas também ao cendgrafo e seus processos
(considerando o modelo ‘“convencional” de divisdo de fungdes, ¢ claro). Justifico tal
discussdo, pois considero que compreendendo melhor os pontos de associacdo ja existentes no
contexto “convencional” de criagdo, a conciliagdo das referidas fungdes em um mesmo artista
podera ser encarada de modo mais consistente; bem como tornar-se-a mais facil vislumbrar os
caminhos criativos, em termos de procedimentos de criagdo, para uma viabilizagdo ainda mais

plausivel de tal préatica.

Assim sendo, parto do pressuposto que um ponto de coexisténcia do uso dos espacos
tanto na criacdo do ator quanto do cendgrafo “convencionais” reside nas operacdes de
construcdo de sentidos discursivos por meio dos espagos; cada qual a sua maneira e com suas
proprias énfases e direcionamentos, vale notar. Por conta disso, inicio a discussdo com
algumas reflexdes acerca de processos de semantizacdo dos espacos, de modo geral, visando
melhor elucidar quais sdo alguns dos mecanismos desse importante ponto de encontro
criativo entre atores e cendgrafos; ou ainda, em outras palavras, € possivel supor, desse lugar

de emersdo do ator-cendgrafo.

2.3.1 Semantizacao dos espagos

Como assinalado anteriormente, a construcdo dos espagos nos quais se desenvolve um
discurso cénico, a saber, artistico e, portanto, comunicativo, remete a um processo de
semantizacdo do mesmo; isto €, de atribuicdes e/ou veiculagdes de sentido em algum nivel
(mesmo que seja 0 de parecer ndo ter sentido). Cabe ressaltar aqui que tais processos
envolvem necessariamente um jogo com signos e simbolizagdes nesse espago e € por isso que
Ostrower defende a ideia de que “categorias de espaco e tempo sdo indispensaveis para a
simbolizagdo” (1999a, p. 25, grifos da autora), uma vez que permitem ir além de

simplesmente assinalar um evento, atribuindo-Ihe outras camadas de significado.

Em vista desses processos de construcdo de simbolizacbes, € possivel depreender que
determinados aspectos da subjetividade do artista proponente de tais espacos desempenham
papéis centrais em suas proposi¢fes. Um desses aspectos € o sistema ideoldgico que orienta o
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criador, influenciando-o numa dinamica de sentido duplo: um no qual a criagdo parte de uma

ideologia; e outro no qual a ideologia é produzida a partir da criag&o:

S&o os dois modos iniciais de semantizacdo do espaco, e por certo dependem
de uma ideologia e/ou produzem uma ideologia: sua significacdo dependera
das relagBes sociais nele examinadas (das quais se pode secretar uma
ideologia), de um lado e, do outro, da produ¢do do individuo elaborada por
ele isoladamente e a partir de sua relagdo com os demais. (NETTO, 2012, p.
119)

As relagdes sociais envolvidas na elaboracdo dos espacos, portanto, se apresentam como
fundamentais para a construcdo de seus sentidos; tanto no que concerne a maneira de elaborar
os discursos, com suas simbolizagdes, quanto as formas de recepcdo dos mesmos”. E
seguindo uma linha similar que Milton Santos (2006) defende a elaboracdo do conceito de
lugar, que seria justamente uma espécie de amalgama entre as nogdes “globais” acerca de um
espaco e as nocdes locais, mais dependentes de fatores emocionais e de relagdes humanas que

ali se desenrolam.

No contexto dos modos de elaboragdo das semanticas espaciais e dos discursos
envolvidos, é fundamental destacar a intencionalidade do artista como um fator relevancia
consideravel (PAREYSON, 1993). A abordagem da percepcdo dos espa¢os, na fenomenologia
da percepcdo, discutida anteriormente, engloba tanto os espagos construidos quanto os da
natureza. Entretanto, enquanto 0s espacos naturais se apresentam de maneira independente de
intencdes (exceto aquelas da percep¢do do sujeito, evidentemente), 0s espagcos propostos nas
artes (cénicos, arquitetdnicos etc.) estdo inerentemente atrelados a alguma intencionalidade de
um sujeito proponente (HOLL, 2006), embora esta possa se manifestar sob diferentes niveis

de elaboracdo.

Os espacos construidos, portanto, seriam sempre dotados de estruturagdes semanticas,
uma vez que s&o produtos da elaboracio de um sujeito criador. E nesse contexto que Guatarri

aponta:

O alcance dos espacos construidos vai entdo bem além de suas estruturas
visiveis e funcionais. Sdo essencialmente maquinas, maquinas de sentido, de
sensacdo, maquinas abstratas [...], maquinas portadoras de universos
incorporais que ndo sdo, todavia, Universais, mas que podem trabalhar tanto
no sentido de um esmagamento uniformizador quanto no de uma re-
singularizacdo libertadora da subjetividade individual e coletiva. (2006, p.
158)

73 Como visto anteriormente, na segéo 2.2.1.
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Assim, os aspectos forma e funcdo, apesar de inerentes a qualquer estruturacdo
comunicativa (ARNHEIM, 1980; NETTO, 2012), ndo sdo os Unicos fatores constituintes dos
espacos construidos; estes estdo atrelados a construcdo de um sentido e apontam para
determinadas formas e padrGes de comunicacdo e percepcdo. Considerando estruturas
arquitetonicas, por exemplo, Juhani Pallasmaa associa seus modos de percepcdo a formas de
estruturacdo da linguagem:

[...] elementos de uma experiéncia arquiteténica parecem ter uma forma de
verbo, em vez de substantivos. Experiéncias arquitetbnicas auténticas
consistem, portanto, de abordar ou confrontar um edificio em vez da
fachada; do ato de entrar e ndo simplesmente a moldura da porta; de olhar
pela janela, para dentro ou para fora, em vez da janela em si. (2006, p. 35,
tradugdo nossa, grifos nossos)

Tal nogcdo se mostra particularmente importante quando se consideram, mais
especificamente, as artes do espetaculo, uma vez que associa diretamente a percep¢do dos
espacos as acles a que remetem e, consequentemente, seus significados e simbolizacGes para
além das proprias estruturas, embora certamente a estas associadas’*. Os codigos constituintes
de tais simbolizacOes estdo, por sua vez, diretamente associados aos discursos que o artista
almeja veicular; e, de acordo com Ryngaert (2009), as elaboraces de ambos (discursos e seus
codigos veiculadores) constituem num mesmo processo de investigacdo e construgdo
percorrido pelo artista cénico. Por conta disso, o cédigo, com seus significantes e
significados, “faz parte da esséncia do espetaculo.” (RYNGAERT, 2009, p. 106).

Dois fatores a respeito dos signos que constituem tais codigos valem ser notados:
primeiramente, veiculam sentidos flutuantes, isto €, que estdo sujeitos a diversas camadas e
formatos de interpretacdes dependentes dos individuos observadores; em segundo lugar, os
signos sd@o inerentemente lacunares, uma vez que estdo relacionados diretamente a percepgéo,
que também ¢ lacunar, como afirma Plaza (1987, p. 47): “[...] a incompletude da percepcao
em relacdo ao real gera a inevitavel incompletude do signo.”. Isso implica que o processo de
semantizacdo do espago ndo se apresenta como um caminho linear, com comeco, meio e fim.
Pelo contrario, a principal tendéncia € que uma primeira semantizacdo do espago seja
realizada e, a partir dai, continuamente reconstruida e ressignificada, seja por remocéo,
substituicio ou acréscimos dos sentidos inicialmente propostos (NETTO, 2012). E geralmente
nesse processo que as varias camadas de sentido de um determinado espaco lhe vdo sendo

atribuidas.

" Saida de emergéncia: algumas maneiras de afetacio que caracteristicas fisicas dos espagos exercem sobre seus
habitantes sao discutidas com mais detalhes no Centro Técnico desta dissertacao.



111

No contexto teatral, essas camadas semanticas podem ser estabelecidas ndo apenas
pelos signos isoladamente, mas também por sua relagdo com os demais elementos do
espetaculo, como a dramaturgia, por exemplo. Gilson Motta (2011), discutindo encenacdes
contemporaneas de tragédias gregas, aponta justamente o fato de que a recontextualizacéo de
tais obras para outras realidades que ndo as do texto original, proporcionada principalmente
pelos espacos propostos’®, abrem possibilidades alternativas de leituras do espetaculo como

um todo, e até mesmo da dramaturgia original:

Assim, 0 processo de recontextualizacdo adquire carater universal, ndo
localizado. Nesse caso, 0 texto se desenraiza, passando por um processo de
desterritorializagdo para alcancar um sentido maltiplo, aplicavel contextos
historicos diferentes. (MOTTA, 2011, p. 91)

Essas novas possibilidades de sentido no espetaculo ficam mais explicitas e pungentes
ao considerar que a cena contemporanea tende a propostas multiplices de estéticas, elementos
e discursos, uma vez que fazem conviver num mesmo contexto realidades culturais, historicas
e espaciais dispares (MOTTA, 2011). Em outras palavras, o ecletismo da cena contemporanea
acaba por acentuar uma “compressao espac;o-temporal76” (MOTTA, 2011, p. 77), provocando

uma explosdo de sentidos e leituras da cena.

Retomando a proposicdo de Ostrower (1999b), segundo a qual a arte teria um Viés
comunicativo implicito em sua ontologia, vale notar que a abordagem da percepcao na arte,
de modo geral, pode ser entendida como um diélogo entre os fenémenos perceptivos de um
propositor com os de um receptor (ou grupo de receptores). E o que defende Chatonnier

quando fala sobre a criacdo de espa¢os arquitetdnicos:

A aplicagéo da fenomenologia em arquitetura [...] considera a percepgédo do
usuario como ponto de partida para a concepgdo do espago. A
fenomenologia insiste igualmente na importancia da linguagem como acesso
a percepcdo de outrem. (2016, p. 78, traducdo nossa)

Por outro lado, no caso do teatro, a distribuigdo dos papéis de “criador” e de “usuario”
ndo é tdo simples. O ator’’, por exemplo, atua como criador do desempenho da cena e
usuario da cenografia, do figurino etc. E tanto receptor de elementos artisticos, que sio
dotados de aspectos formais e funcionais, quanto proponente de outros, que por sua vez se

relacionam com o restante das proposicdes do espetaculo.

7> Atrelados também a outros elementos contextualizantes da cena, como figurinos e trilha sonora, por exemplo.
"¢ Se utilizando inclusive da sobreposicéo das nogées espaciais relativistica, de hiperespaco e de ciberespaco,
apontadas por Wertheim (2001) (MOTTA, 2011).

" Nos casos em que a divisdo de funces é compartimentada e fixa.
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Considerando a arquitetura, de modo geral, a obra (elaboracéo espacial) normalmente é
encomendada por um “usudrio”, que geralmente ja traz demandas funcionais e/ou formais
pré-estabelecidas (ou a0 menos vislumbradas). No contexto do teatro, contudo, embora seja
comum haver um espectro de expectativas do espectador, a obra raramente possui demandas
funcionais e/ou formas deliberadamente encomendadas pelo receptor. Considerando o
espectador como receptor da obra teatral, tais demandas normalmente ndo se aplicam.

No caso do ator como receptor-usuario da cenografia, contudo, ha, de fato, demandas
funcionais e formais a serem atendidas, no contexto do desempenho e da encenagdo como um
todo. Por fim, no caso de um ator que também propde a cenografia (ator-cendgrafo), ele se
estabelece tanto como proponente quanto usuario do desenho do espago cénico; e, de acordo
com Netto (2012), quando o arquiteto (proponente) projeta a casa da qual serd morador
(usuario), a relacdo de equilibrio entre forma e funcdo encontra sua forma mais eficiente.
Destaco aqui a pertinéncia desse argumento na proposicdo central dessa dissertacdo. As
diferentes atribuicGes dos agenciadores da semantizacdo dos espacos, entre usuario (ou
habitante) e proponente implicam diretamente na forma como essas construcdes acontecem,

para além do como sdo percebidas.

Desta maneira, argumento que um ator que pensa a cenografia atua de modo anélogo,
estabelecendo uma relacdo otimizada para a relacdo forma-funcéo. Isto é, se antes o ator era
proponente de determinados signos e, de certa forma, usuario daqueles do espago (proposto
pelo cenodgrafo), que deveria agenciar ao longo do espetaculo; no caso do ator-cendgrafo,
propor e habitar tendem a se estabelecer de forma mais imbricada e otimizada, por fazerem
parte de um mesmo processo. Resta-lhe que sua proposicdo em associacdo ao restante do
conjunto do espetaculo proponha um todo a ser recebido pelo espectador. Neste caso,
finalmente, a percepcdo fundadora das obras que constituem o espetaculo teatral acabam por
operar também na percep¢do do espectador (BONFITTO, 2011). A partir dai, é possivel
depreender que a forma com que o espectador recebera o espetaculo sera também afetada pela
dindmica de criacdo do ator que pensa e/ou elabora 0s espacos em que executa Seu

desempenho.

2.3.2 Intercessdes criativas entre ator e cendgrafo

Esta secdo almeja delinear algumas formas de criagdo concernentes ao trabalho do ator

e do cenografo, de modo a destacar com mais especificidade os pontos de intercessao
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criativos ja existentes em préticas teatrais em que as divisfes entre as referidas funcbes séo
bem delimitadas. Com esta reflexdo, almejo demonstrar que a prética associativa dessas
funcBes ja acontece em algum nivel, ou de modo indireto, em alguns processos e formas de
trabalhar a criacdo no teatro. Almejo também lancar a provocacdo acerca de como a
consolidagdo e aprofundamento dessa associagdo (a saber, por meio da figura do ator-
cendgrafo) tem potencial para tornar mais fluidos, integrados e coesos 0s processos criativos e

seus produtos teatrais.

A criacdo da cenografia, que Rollemberg denomina também como “ordenac¢do da forma
cénica” (2012, p. 3), apresenta um carater de certa forma intuitivo’®, de modo associado as
percepgoes, além de ser também orientado “pela sugestdo da forma de movimentacdo e de
deslocamentos do ator no espago de agdo” (2012, p. 4). Tal argumento, inclusive, reforca a
ideia da importancia da consideracdo dos movimentos dos atores ndo apenas para sua
percepcdo e apreensdo do espaco, mas também para o processo de desenvolvimento e
organizacao do mesmo, por qualquer que seja o artista que desempenhara tal funcao. Isto €, 0s
movimentos servem tanto no dominio e didlogo com espaco do ator convencional; para o
cenografo que proporad o desenho do espaco cénico; quanto, potencialmente, para o ator-

cendgrafo, que estara responsavel por ambas as atuacdes criativas.

Tendo isso em mente, € Gtil retomar uma das denominac@es alternativas apontadas por
Pavis (2017) para descrever a cenografia: dispositivo cénico. A ideia de considerar a
cenografia como um dispositivo remete, entre outras coisas, a sua propriedade comunicar uma
espacialidade da cena, expressa no tempo, e que € ocupada pelo ator, constituindo para este
um lugar que lhe é proprio (ROLLEMBERG, 2012). Em vista disso, faz-se necessario ao
artista criador da cenografia que faca mais do que pressupor e pré-definir a ocupacdo dos
atores em cena (nesse caso, refiro-me principalmente ao cendgrafo convencional). Segundo
Rollemberg, aquele que desempenha a funcdo de cendgrafo deve estar ciente e procurar
trabalhar com a nocéo de hiperespaco, almejando naquilo que comunica uma “ampliacdo dos
limites fisicos do espaco” (2012, p. 20), assim permitindo que dimensdes outras (para além

das fisicas) sejam passiveis de apreensdo pelos atores tanto quanto pelos espectadores.

Para que tal objetivo seja alcancado, evidentemente, é necessario que o processo de

criagdo da cenografia esteja intimamente associado ao desenvolvimento da cena como um

"8 Vale observar que a intui&o nio se trata de uma “iluminagio” que surge “no nada” desprovida de qualquer
mecanismo de elaboragdo, mas sim, trata-se de uma culminagéo processamentos de repertérios, aprendizados,
ideias e experiéncias realizados pelo inconsciente e que se manifestam no consciente, mesmo que o
processamento em si ndo ocorra no plano da consciéncia (OSTROWER, 1999a).
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todo. Essa condi¢do, que pode parecer Obvia para adeptos de processos notadamente
interdisciplinares e/ou de modos colaborativos de criacdo, nem sempre constitui a diretriz de
trabalho para o desenvolvimento do espaco. Isso se torna ainda mais relevante ao se
considerar o fato de que qualquer imagem cenogréafica vislumbrada ou concebida para a cena
sera dotada de um carater de espacialidade (ROLLEMBERG, 2012) que, com seus volumes e
geometrias, precisardo eventualmente ser vividos pelo ator. Seguindo o argumento da autora, é
necessario que essas imagens iniciais estejam de tal modo intrincadas criativamente no
desenvolvimento da cena como um todo, que possam crescer e se transformar juntamente com

esta, sujeita a linhas de forca de a¢des dos atores e das outras intervengdes artisticas da cena:

Assim, podemos pensar o dispositivo cénico ndo flutuando no espago total
da sala, mas movimentando e se modificando em si mesmo, através de linhas
de forgas e de agdes, como vetores, linhas que partem desses olhares
maltiplos localizados no espaco da cena, mas também fora dele.
(ROLLEMBERG, 2012, p.13-14)

Por outro lado, do mesmo modo que os desenhos dos espagos precisam estar abertos a
mudancas e influéncias suscitadas pelas acbes dos atores em cena, estes também se
beneficiam fortemente pelo exercicio de explorar criativamente o espaco. Ndo apenas para
reforcar o fator de presenca, discutido anteriormente, mas também no sentido de como o ator,
no momento da cena, se constitui como o “principal responsavel pelo trabalho de
levantamento da construcdo teatral da obra, cabe a ele acionar os elementos do jogo cénico
apresentando-o como uma atualidade, tanto para si como para quem vé.” (CHACRA, 1991, p.
15). Isso implica que um ator que tem prética e entendimento sobre os funcionamentos do
espaco possivelmente estard mais apto a atuar como fio condutor do desenrolar da cena, de

modo mais criativo e integralizado com os demais elementos.

Nesse sentido, a meu ver, quanto mais multiplas as atua¢fes dos artistas que propdem
esse emaranhado de linhas de forca, mais potencial o processo apresenta de se integralizar em
si mesmo. Isto é, que as “intervengdes artisticas” dentro da obra dialoguem cada vez mais
entre si; considerando em especial a atuacdo e o espaco da cena, que, como ja foi
demonstrado, alteram-se direta e mutuamente tanto no processo criativo quanto no

desempenho do espetaculo.

Além disso, Jean-Pierre Ryngaert (2009), em consonancia com as teorias apresentadas
até aqui, defende com veeméncia a importancia do trabalho direcionado aos espagos no
processo de formacéo de atores. Segundo o autor:
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O trabalho sobre o espaco é a oportunidade de educar o olhar dos jogadores
e dos espectadores. Os enquadramentos se realizam a partir de espacos reais.
Como e onde colocar o olhar dos outros em relacdo a um determinado
espaco? As duas coisas estdo ligadas: como eu mostro e também como é
percebido aquilo que mostro. (RYNGAERT, 2009, p.127)

Na provocacao suscitada pelo autor, portanto, é possivel inferir que a conduta criativa
com relacdo aos espacos deve (ou deveria ser) inerente ao trabalho de qualquer ator. O
trabalno com os espagos passa entdo por um viés de uma educacdo inter e talvez até
transdisciplinar do ator que, ainda segundo Ryngaert (2009), abrange fatores plasticos da
cena, considerando seus processos de semantizagdo e 0s agenciamentos destes,
desempenhados pelo ator. Reforco aqui, portanto, parte da hipotese anteriormente apresentada
acerca do trabalho criativo dos atores sobre 0s espacos: ja existe uma pratica de semantizacédo
e elaboracgdes espacgo-corporais nos processos de atores de modo geral, o que aproxima-os da
possibilidade de desenvolver os desenhos dos espagos em si.

Certamente, isso ndo é préatica de todos os processos de criacdo cénica. Como apontado
anteriormente, diferentes modos de encarar os espacos implicam em diferentes formas de
trabalha-los em cena. Retomo, assim, um argumento proposto na se¢do 2.2 deste estudo, em
que a nocdo de percepgéo que envolve os fendmenos, como a de Merleau-Ponty (1999), seria
notavelmente proficua para o desenvolvimento dessas praticas integrativas do ator com o

espaco.

Um dos caminhos praticos mais ébvios para o desenvolvimento dessas habilidades é
tomar o espago como parte do jogo teatral, isto ¢, o “palco” deixaria de ser tomado apenas
como o receptaculo das acdes e passaria a ser tomado como elemento de jogo, de modo
anélogo a proposicao da percepcdo fenomenoldgica de Merleau-Ponty. Assim, 0 espaco da
cena poderia constituir-se como um material criativo para o ator, bem como um produto
criativo, considerando a ideia do ator-cendgrafo. Nesse caso, 0 ator ndo apenas se constitui
como um sujeito da motricidade engendrada pelo espago, mas também seu manipulador; isto
é, modificando os espagos, a motricidade (a estes relacionada) também se modifica, 0 que traz
novas possibilidades de desempenho e outras modificagdes espaciais, num movimento

simbiotico e retroalimentativo.

Neste contexto, o ator (mesmo o tradicional) necessariamente estabelece uma relacéo de
criagédo e simbiose com 0 espaco, pois a forma de lidar com os materiais criativos, como visto
anteriormente, se estabelece no sentido da transformag¢do mutua, rumo a construcdo de uma

identidade do objeto. Caso contrario,
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Numa relagdo superficial com o material-espaco, o0 ator estd inserido num
pano de fundo sem que haja didlogo entre seu corpo e este ambiente que se
apresenta. O espaco se apresenta como material para transformacédo do ator,
mas esta permanece no campo da possibilidade e ndo se concretiza. Neste
caso, mesmo gue o sentido da cena seja alterado pelo espaco, o corpo do ator
ndo responde e ndo se transforma em um canal de comunicacdo de novas
formas expressivas, novos significados e sentidos. Quebra-se a comunicacao.
Acaba 0 jogo. O material ndo cumpre seu papel estimulante e sédo
descartadas as varias formas de resignificacdo [sic] que seriam possiveis
com um escuta diferenciada do aqui chamado material-espago. (DINIZ,
2012, p. 2)

A fim de se servir do espaco como um material para a criacdo da cena, muitos
cenografos trabalham os espacos a partir de proposicdes dos atores provenientes de jogos de
improvisagdo. Para além de fortalecer o entendimento do ator sobre a estética da cena, como
defende Ryngaert (2009), principalmente quando aponta que “A pratica ajuda a compreender
como o espaco engaja profundamente o jogo, pesa sobre os elementos do enredo e se mostra
determinante, mesmo do ponto de vista do sentido.” (p. 127); alguns cendgrafos como
Adolphe Appia, Marcel Freydefont, Cassandre Chatonnier, Guy Freix e Guy-Claude Francois,
exprimem a necessidade de que os atores improvisem numa relagdo criativa com 0 espaco
para que eles, como cendgrafos, possam a partir dai desenvolvé-lo (CHATONNIER, 2016).
Nessa forma de trabalho, a cenografia s6 nasce em associacdo direta com o trabalho do ator
que, ao habitar o espaco em funcéo de seu jogo, permite a sugestdo dos desenhos dos espacos
(FREIX, 2010 apud CHATONNIER, 2016).

Nota-se aqui, novamente, a relacdo diretamente criativa entre 0 ator e 0 espaco, no caso,
como tal associacdo é utilizada por cenografos relativamente tradicionais em suas criacoes.
Isso quer dizer que, mesmo em processos em que as divisdes das funcdes sdo bem definidas,
ha varias vertentes de criacdo cenogréafica que ja partem dessa relagéo criativa dos atores com

0s espacos da cena, principalmente por meio da improvisacao.

Os atores que improvisam num determinado espaco, portanto, podem partir de suas
proprias improvisacdes e exploragdes livres de jogo rumo a uma delimitacdo e
desenvolvimento dos fatores espaciais que, por sua vez, lhe poderdo integrar seus proprios
desempenhos. Esse trabalho de improvisacdo de modo integrado aos espacos, vale lembrar, se
associa fortemente a nogdo de territorio apresentada anteriormente no sentido apontado por
Brandao: “Nao ha medidores de territorio, é claro. Mas posso arriscar uma forma (dentre
outras, possivelmente) de verificar a constituicdo de um. Simples: instale-se nele e verifique
se ele o convida a uma agdo inesperada!” (2008, p. 70). A “acdo inesperada” aqui pode ser

tomada como uma agdo esponténea, que por sua vez, se associa diretamente a nogdo de
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improvisacdo. Sendo assim, ao estabelecer o espaco de jogo como um territério do ator,
conquistando tais espagos por suas apropria¢fes, o ator elabora por meio da pratica, uma

forma de habitar e criar o espaco orientada pela espontaneidade’™.

Com base nisso, e ainda refletindo acerca dos agenciamentos do trabalho desse ator-
cendgrafo, creio ser razoavel inferir que a improvisacdo pode ser um interessante ponto de
partida para a viabilizagdo dessa pratica. Uma vez que 0s processos criativos, tanto de atores
quanto de cendgrafos convencionais, ja ttm como fundamento originario a improvisacdo dos
atores, restaria considerar formas de seguir a partir dai para a consolidacdo da criacdo dos

espacos pelo ator-cenégrafo®.

O atuante que se desempenha em afinidade com o espaco, portanto, se encarrega de
desenvolver os dialogos que este estabelece com seu proprio corpo e, assim se compreende
também como espago. Mais uma vez, parece corroborada a ideia de que préatica do ator que
desenvolve a cenografia poderia ser tomada apenas um passo adiante na pratica que, em
muitos casos, estd acostumado a desenvolver: o ator agencia os desenhos e intengbes do
préprio corpo, que, por sua vez, € espaco. Portanto, num certo sentido, o ator ja é o
agenciador dos desenhos e inten¢bes do espaco da cena. O gue resta para seu estabelecimento
como ator-cendgrafo seria colocar-se como proponente direto e efetivo desses desenhos

espaciais.

Vale notar também que a atencdo para os fatores de didlogo com o espago, por ser,
evidentemente, uma atividade de criacdo artistica (e, portanto, de comunicacdo), a poética
desenvolvida estard impregnada desse jogo de integracdo das poténcias do corpo com as

poténcias dos espacos da cena:

Para esse modo de comunicacdo, haverd uma poética — um modo de
configurar cenas que se apoia em estratégias de dialogo com o espaco — e
que, por conta das diferentes caracteristicas e contextos encontrados a cada
presente e lugar Unico, cada apresentacao serd também Unica e diferente, em
seu caréater e configuragdo. (MORAIS, 2012, p. 7)

Também considerando essa integracdo e a poética que engendra, cabe afirmar que fica
ainda mais explicito o fato de que o trabalho do ator, assim como o do cenografo (MOTTA,

2011), (e, evidentemente, do ator-cendgrafo) deve abranger em sua criacdo e desempenho

" Assim como no caso da intuigdo, a espontaneidade ndo é tratada aqui em sua acepgdo romantizada, de uma
suposta manifestacdo genialidade inata e desimpedida. Trata-se, sim, da intuicdo colocada em acdo, num
movimento de coeréncia consigo mesmo (OSTROWER, 1999a).

8 Algumas proposices de caminhos e procedimentos criativos sdo apresentados na Sala de Ensaio deste estudo.
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ambas as categorias de elementos da cena: os elementos animados (presengca dos outros

atores); e os inanimados (presenca dos elementos visuais).

Esse fato, entre os demais ja apresentados, justifica, na nocao tradicional, a demanda
de um dialogo préximo entre cendgrafos e atores, de modo que as demandas e necessidades
do altimo possam ser atendidas pelo desenho da cena, bem como no sentido que o ator, para
habitar e estabelecer o espago como seu territorio, segundo Appia (apud CHATONNIER,

2016) deve participar, de um modo ou outro, da criacdo cenografica.

E possivel, portanto, tomar a confluéncia de funcdes de ator e cendgrafo em analogia
com um individuo que cria e organiza sua propria casa, explanado por Branddo (2008),
elaborando (ou produzindo) seu espaco ao mesmo tempo que é produzido por ele:

Se por um lado a “casa" é o resultado dessa combinacéo de elementos tdo
dispares entre si, nos quais nos, seus "produtores", estamos incluidos, por
sua vez (ou nossa), somos impensaveis sem as casas gque nos acolheram, nos
co-produziram [sic] e seguem, a seu modo engendrando-nos. (p. 15-16)

O ator que produz seu préprio territério na elaboracdo do espaco cénico em que
desenvolve sua cena, portanto, € como o arquiteto que projeta sua propria casa, sendo ao
mesmo tempo proponente e usuario do espaco em sua maquina de sentido e comunicagao;
imerso no devir concepcao-percepcdo; compreendendo melhor do que ninguém suas
necessidades e demandas para a habitacdo efetiva daquele espaco e, assim, tendendo a
estabelecer um equilibrio que Ihe pareca eficiente entre forma e funcéo.
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3 SALA DE ENSAIO: ALGUNS PROCEDIMENTOS DE CRIACAO PARA PENSAR
A CENOGRAFIA NO TRABALHO DO ATOR

Esse aspecto, relativo a utilizacdo ou ao descarte de procedimentos criativos,
torna-se relevante a medida que nos mostra que o valor ndo se encontra na
execucdo de tais procedimentos em si, mas sim no processo de busca do que
ainda ndo foi percebido. (BONFITTO, 2011, p. 124)

Sala de ensaio: espaco de tentativa, de suor, de fracasso, de descoberta. Espaco onde o
conhecimento encontra 0 corpo. Espaco onde o erro e 0 acerto sdo tdo proximos que se
confundem entre si. A sala de ensaio é o Gtero da cena. E o berco dos aprendizados. E o
playground da criatividade. Aqui, sdo compartilhadas ideias e rascunhos; sdo presentes 0s

encontros e as rasuras; sdo descobertos e construidos os fazeres e seus modos.

Esta Sala de Ensaio vem apontar alguns possiveis caminhos para o fazer do ator que
cria a cenografia. Caminhos estes que se apresentam em formato de procedimentos cénicos
que reuni considerando seu potencial de provocacdo do ator em funcdo dos espacos, Seus
desenhos e suas visualidades. Como qualquer sala de ensaio, trata-se de um espaco de
tentativa, de experimentacdo, do trabalho sobre hipoOteses. Dadas as circunstancias do
desenvolvimento e escrita desta dissertagdo®, o olhar lancado sobre tais procedimentos é de
descricdo e reflexdo, e ndo voltado para uma analise empirica® de experimentacées dos

mesmaos.

Nesta Sala de Ensaio, portanto, convido o leitor a sentar-se no chdo ao redor da area de
jogo e a acompanhar as apresentacdes e reflexdes acerca de cada procedimento. Serdo
apresentados quatro procedimentos de criacdo cénica originalmente propostos por diferentes
autoras em contextos diversificados e que, de maneira geral, apontam caminhos variados para
o desenvolvimento de praticas em que os atores estejam fortemente vinculados as proposicoes

espago-visuais da cena.

A abordagem se estrutura pela apresentacdo e descri¢do inicial dos procedimentos,
conforme propostos por suas respectivas autoras, seguidas de reflexdes tedricas que abordam
as caracteristicas observadas que possibilitam esses entrelagamentos entre a préatica e a teoria,
bem como as possiveis implica¢fes resultantes de sua utilizagdo. Por fim, cada se¢do atenta

para as discrepancias entre proposicdes e contextos originais de cada procedimento e as ideias

81 0 distanciamento social, as restrigées de circulagio e demais medidas de seguranca decorrentes da crise
sanitaria da pandemia de Covid-19.

82 Embora alguns desses procedimentos tenham sido eventualmente experimentados por mim, n&o julgo possuir
material suficiente para uma analise empirica satisfatdria, além de terem sido desenvolvidos e experimentados
em contextos com objetivos distintos dos propostos neste trabalho.
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discutidas nesta dissertacdo, analisando criticamente as limitagdes que cada uma dessas
praticas apresenta no que concerne a associa¢ao simbiotica entre os processos criativos de ator
e de cendgrafo por um mesmo individuo criador. Tais ressalvas se fazem necessarias, uma vez
nenhum dos procedimentos aqui elencados tem originalmente os mesmos objetivos almejados
por este estudo. Entretanto, creio que isso ndo impede que sua utilizacdo seja proficua no
presente contexto, desde que sejam devidamente consideradas suas especificidades.

Embora sejam incontaveis os procedimentos cénicos que aduzem provocacoes
intersemioticas e interdisciplinares quanto ao desempenho e as proposi¢cdes espago-visuais,
escolhi os quatro apresentados neste capitulo por apresentarem, a meu ver, relacbes mais
concretas com as discussdes levantadas nos Blocos anteriores, cada um a seu préprio modo e

com seus proprios enfoques.

Mais especificamente, os Viewpoints de Arquitetura fomentam a apreensédo corporal dos
elementos espago-visuais discutidos no Centro Técnico desta dissertacdo; o trabalho com o
Rasaboxes propde uma abordagem emocional do desempenho orientada pelo espaco e suas
caracteristicas visuais; o Método Chatonnier propde vivéncias criativas e experimentacdes
sobre ambientes e espacgos arquitetdnicos especificos; e, por fim, os Mondlogos Autorais
trabalham a elaboracdo de uma cena, englobando seus aspectos estéticos, segundo um ponto
de vista defendido pelo ator acerca de uma personagem.

3.1 VIEWPOINTS DE ARQUITETURA

Os Viewpoints sdo uma sistematizacdo de um conjunto de conceitos acerca de
movimentos (no tempo e espago) relacionados a técnicas de improvisacdo elaboradas por
Anne Bogart e Tina Landau (2017). As autoras defendem que se tratam ndo apenas de
principios que regem 0s movimentos, mas também de pontos de atengdo para o performer,
bem como uma espécie de técnica para criar movimentos, estabelecer coletivos e treinar
performers® (BOGART; LANDAU, 2017).

Embora as discussdes deste trabalho orbitem especificamente os Viewpoints de

Arquitetura, a fim de esclarecer de que se tratam, de fato, esses conceitos, apresentarei

8 As autoras originalmente utilizam o termo performer, uma vez que defendem que o trabalho com os
Viewpoints pode ser realizado em processos de artes da performance de modo geral. Contudo, assumirei
doravante o termo ator na discussdo dos Viewpoints por ser este 0 escopo desta dissertagéo.
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brevemente alguns dos demais Viewpoints propostos pelas autoras. Estes sdo classificados em
Viewpoints de Tempo, Viewpoints de Espaco e Viewpoints de Tempo e Espago.

Os Viewpoints de Tempo estdo relacionados a questdes mais especificamente temporais
do movimento. S&o eles: andamento (a velocidade em que um movimento acontece); reposta
cinestésica (o0 tempo que o ator leva para responder a estimulos externos a si); e duragdo, que
consiste no tempo que um determinado movimento ou sequéncia de movimentos leva para

acontecer.

Os Viewpoints de Tempo e Espaco dizem respeito a aspectos que envolvem os
movimentos tanto espacial quanto temporalmente. Sao eles: repeticdo (a repeticdo de algum
movimento); topografia (o “desenho” que o ator cria no chdo ao se movimentar pelo espago);
e gesto, que consiste em um movimento que apresenta uma determinada dindmica de formas

com comeco, meio e fim.

Os Viewpoints de Espaco se relacionam mais especificamente aos aspectos espaciais do
movimento. Sao eles: forma (o desenho que o corpo produz no espaco); relacdo espacial (as
disposicdes e distancias entre os elementos no palco, incluindo os atores); e os Viewpoints de
Arquitetura, que se tratam do ambiente® no qual os atores trabalham e das repercussdes

suscitadas pelo direcionamento da atencéo a este ambiente.

Os Viewpoints de Arquitetura abrangem questfes como as maneiras com que o ator lida
e cria a partir de caracteristicas do espago. Segundo as autoras: “No trabalho com a
Arquitetura como um Viewpoint, aprendemos a dancar com 0 espago, a estar em ‘dialogo’
com a sala, a deixar o movimento [...] se desenvolver para além dos nossos limites.”
(BOGART; LANDAU, 2017, p. 29). Os Viewpoints de Arquitetura, portanto, tém potencial
para facilitar a interacdo do ator com o0 espa¢o, ndo apenas no sentido de “harmonizar” o
desempenho com o ambiente no qual se insere, mas também de incentivar a atencdo e

fomentar possibilidades de criagéo a partir do mesmo.

As autoras apontam também diversos aspectos sob 0s quais a Arquitetura pode ser
abordada. Sao eles: massa solida (os elementos sélidos constituintes do espa¢o como paredes,
mobilias, janelas etc.); textura (os tipos de texturas do ambiente, que podem influenciar nos
movimentos, como de areia, concreto, tecido etc.); luz (as fontes de luz do ambiente, bem

como possiveis sombras resultantes dos movimentos); cor (no sentido de criar movimentos

8 Neste contexto, o termo ambiente esta sendo tomado como sindnimo de espaco; isto &, 0 espago onde 0
procedimento é experimentado e explorado pelo ator.
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orientados pelas cores e suas distribuicGes no espaco); e som (que é produzido pela prépria
configuragcdo do ambiente ou resultante das intervencGes do ator sobre este) (BOGART;
LANDAU, 2017).

Para além da abordagem corporal dos Viewpoints, Bogart e Landau (2017) defendem
também a classificacdo de Viewpoints Vocais, isto €, aqueles nos quais se exploram
qualidades voltadas para o trabalho com a voz. A Arquitetura consiste num Viewpoint tanto
fisico quanto vocal e, sendo assim, as exploracfes em torno dos aspectos do espaco podem ser
feitas com relacdo aos movimentos tanto do corpo quanto da voz. O ator investiga “cantos,
paredes, suas varias texturas e materiais, distancias, objetos etc.” (BOGART, LANDAU,
2017, p. 133) a fim de descobrir ndo apenas qualidades e possibilidades sonoras em funcéo do

espaco, mas também pode trabalhar um contetdo textual com relacéo a esses aspectos.

3.1.1 Descricdo do procedimento

O procedimento se trata de uma grande sessdo de improvisacfes corpOreo-vocais
baseadas em focos de atencdo especificos: evidentemente, os Viewpoints de Arquitetura. A
ideia, portanto, € que os atores se atentem aos aspectos do espaco a fim de com eles dialogar
por meio de seu corpo e sua voz. Por exemplo, Bogart e Landau propdem como instrugdes

para a improvisacdo do ator:

Note seus pés no solo. Existe algum padrao de fita no chdo? Note as paredes
e 0 qudo perto ou longe elas estdo de vocé. Como a luz esta chegando a sala?
Qual é a textura da madeira em que repousa sua mao? Tenha uma aguda
percepcao de onde vocé estad exatamente e deixe essa arquitetura informar
seu movimento. Dance com a sala. Deixe que ela Ihe diga o que fazer, onde
[sic] ir, como se mover. Deixe a sala determinar as suas formas, seus gestos,
seus andamentos, sua topografia. (2017, p. 74)

E nesse sentido, portanto, que as improvisacdes a partir de elementos arquiteturais
acontecem neste contexto. Os atores procuram trazer para Seus COrpos e vozes caracteristicas
e configuragdes especificas que percebem no ambiente, a fim de ndo apenas desenvolver
formas corporais e vocais diferentes, mas também de explorar as possibilidades de interagéo e

diadlogo com o espaco.

As autoras recomendam que os atores, inicialmente, a fim de se familiarizarem com 0s
procedimentos, investiguem o0s aspectos arquitetdbnicos um a um, concentrando-se

individualmente em cada (cor, textura, volume etc.) e que, posteriormente, integrem-nos uns
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aos outros, de modo que a percepcao e didlogo com o espa¢o como um todo acontegam de

modo progressivo.

3.1.2 Entrelagamentos

Primeiramente, € facil notar a relacdo direta estabelecida entre este procedimento e 0s
conceitos descritos no primeiro Bloco deste estudo. Isto €, por meio da investigacdo dos
espacos, 0s atores podem se tornar cada vez mais conscientes de aspectos como formas,
texturas e dinamicas do mesmo, ndo apenas no que implica em seu trabalho de corpo e voz;
mas também por meio de seu corpo e sua voz, podem se familiarizar com os aspectos de
composicdo do espaco e viabilizar sua criacdo por parte desse ator. Da mesma maneira, 0
contrario também é verdadeiro; se o ator estiver ciente e sensibilizado a respeito dos
elementos de composicao do espaco (o que pode ser viabilizado previamente pelo condutor do
procedimento, chamando-lhe a atencdo e convidando-os a notar suas manifestacbes e
caracteristicas), terd mais facilidade para buscar seus estimulos pelo ambiente. Por exemplo,
um ator que entende melhor as repercussées das relagdes de propor¢do entre os elementos do
espaco, tera mais facilidade em dialogar e efetuar propostas em funcdo dessas proporcdes.
Nesse sentido, é de facil inferéncia que o ator que se dispbe a criar a cenografia, o ator-

cenografo, pode ser significativamente beneficiado por essas relacdes criativas.

Apesar de a descricdo do procedimento até aqui se dirigir ao ator, no singular, €
importante notar que as improvisagfes com o0s Viewpoints de Arquitetura podem ser
realizadas também em coletivo. Nesse caso, surgem ainda mais variaveis e possibilidades de
relacfes, uma vez que, para um determinado ator, os corpos dos demais podem também servir
como elementos de composic¢do do espago. Alguns pontos de atencdo nessa busca podem ser:
em quais regides do espago ha mais ou menos pessoas?; como 0s corpos dos demais atores se
instalam ou dialogam com esse espa¢o?; como fazer com que 0 corpo-voz proprio se coloque
em relacdo aos demais atores naquele espaco, que apresenta aquelas determinadas qualidades

de tamanho, textura, cor etc.?

Nesse sentido, a abordagem de trabalho trazida pelos Viewpoints de Arquitetura traz
uma perspectiva de utilizacdo do espaco como material de criacdo para o ator; isto €, de

acordo com o conceito de material apresentado por Bonfitto (2011) e Diniz (2012)%. O

% Saida de emergéncia: conceito melhor discutido na Sala de Estudos deste trabalho.
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espaco, assim, constitui-se como um elemento que atua como estimulo para 0s movimentos

criativos do ator e insere-se como parte da identidade do objeto de criagéo.

Ao submeter sua atencdo especificamente a determinados elementos constituintes do
espaco a fim de utiliza-los como recursos criativos, 0 ator tende a apreender as relevancias e
repercussdes das particularidades de cada um desses elementos na constituicdo do proprio
espaco. Em outras palavras, por meio dos Viewpoints de Arquitetura, o ator assimila
corporalmente os conceitos que definem os elementos espaciais, instaurando-se um novo
nivel de entendimento acerca da constituicdo dos espacos nos quais se insere, associando-se a
ideia defendida por Merleau-Ponty (1999; 2014) quanto a apreensdo corporal do espaco. As
relagOes de fluidez entre seu interior e exterior se tornam mais evidentes, uma vez que as
fronteiras que os diferenciam sdo borradas pela pratica. Nesse sentido, Ciane Fernandes
defende:

O ser humano ndo é uma ilha que se expressa para fora, mas € formado por
elementos internos em relacdo com os externos. [...] Outro exemplo é o
conceito de arquitetura corporal e arquitetura do espago, em que 0 corpo
modifica e é modificado pelo espago ao seu redor. (2006, p. 265)

Assim, os Viewpoints de Arquitetura operam como vias de acesso para gque o ator possa
pensar a criacdo de seu desempenho aliado as caracteristicas do espaco e, inversamente,
facilitam as investigacBes que concernem a criacdo dos proprios espacos pelos atores.
Portanto, um ator que pretende trabalhar com a criacdo cenogréfica (ator-cendgrafo) se
beneficia desta pratica, j& que uma vez que o entendimento acerca dos constituintes do espago
atravessam-lhe o corpo, consolida-se uma base referencial comum para os ambitos da criacao

de ambas as funcdes de ator e cenografo.

Bogart e Landau (2017) defendem que os Viewpoints podem, inclusive, ser utilizados
por cenografos (convencionais) no processo de concepcdo do desenho da cena e os resultados
decorrentes dessa pratica consistem justamente num maior estreitamento de dialogo entre 0s
processos criativos que envolvem o ator e o cendgrafo. As autoras defendem: “Os Viewpoints
convidam os designers a entrar na sala de ensaio, leva-os a trabalhar com, em oposicao a
trabalhar sozinho. Abra o processo para inclui-los. [...] Faca o designer entrar na sala.”
(BOGART; LANDAU, 2017, p. 233, grifos das autoras). Existe, portanto, implicita a teoria
dos Viewpoints, uma tendéncia de integragdo entre tais fungdes criativas, o que reforca a

pertinéncia de sua aplicabilidade aos objetivos desta dissertacéo.

Uma ressalva quanto a proficuidade desse procedimento para que o ator se constitua

como um criador do espaco é que embora as improvisagdes tenham como objetivo a
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apreensdo e dialogo com o espago, a proposta é limitante no sentido de ndo implicar
necessariamente que o individuo seja o proponente desse espaco. Tal pratica seria um
desdobramento enviesado pelos objetivos deste trabalho, mas ndo faz parte da proposta
efetuada pelas autoras que apresentam os Viewpoints. Ademais, Bogart e Landau (2017)
elaboram o desenvolvimento de seu método de modo que os mais variados tipos de
Viewpoints sejam integralizados entre si no decorrer do processo criativo, em oposi¢do ao que
proponho neste trabalho que é a concentracdo nos Viewpoints de Arquitetura,

especificamente.

Tendo isso em mente, defendo que a principal vantagem de utilizacdo deste
procedimento no contexto da proposicdo da cenografia por parte do ator é seu caréater
facilitador da assimilacdo dos elementos constituintes do espaco por esse ator, bem como a
proposta de exploracdo de meios para sua integralizacdo e didlogo entre seu corpo, a cena e o

ambiente que os abriga.

3.2 RASABOXES

O Rasaboxes é um procedimento cénico baseado na teoria indiana das rasas, concebido
por Richard Schechner e expandido por Michele Minnick e Paula Murray Cole, com a
finalidade de desenvolver o trabalho do ator sob uma abordagem voltada para a relacdo das

emocdes no corpo e do corpo nas emogdes.

Antes de abordar a descricdo propriamente dita do procedimento, contudo, sao
importantes algumas consideragdes acerca de determinados conceitos envolvidos em sua

aplicacdo.

3.2.1 Emogéo x sentimento

Primeiramente, & necessario destacar a distingdo adotada por Schechner entre
sentimento e emocao. De acordo com o autor, 0 sentimento seria uma experiéncia subjetiva de
cada pessoa (seja ele ator ou publico), enquanto a emocdo seria objetiva, passivel de
comunicagdo entre individuos por meio de “codigos” fisicos e fisiologicos. Inclusive, no
teatro indiano (inspiracdo para o Rasaboxes), a expressdo das emocdes, longe de ser pessoal,
se da segundo uma codificagdo especificamente elaborada para seu sistema estético
(SCHECHNER, 2004). Sendo assim, tanto Schechner quanto Minnick (2004) defendem que
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ndo é necessario que o ator de fato sinta (a nivel subjetivo e individual) o que esta

performando:

Quando a abhinaya [atuacdo; desempenho] de um ator é forte, as emogdes
séo comunicadas e 0s membros da plateia sentem sentimentos — quer o ator
esteja sentindo algo ou ndo. Ao expressar as emogdes por meio da abhinaya,
o0 individuo pode ou ndo criar sentimentos em si, mas um bom ator sempre
cria sentimentos no publico. [...] Os sentimentos provocados podem ser
pessoais, intimos e indescritiveis; mas as emocdes desempenhadas sdo
construidas conscientemente e administradas objetivamente. (SCHECHNER,
2004, p. 342, traducdo nossa)

Portanto, pode-se depreender, que, para o autor, o sentimento ndo € imprescindivel para
0 ator, embora ndo seja indesejado no trabalho com a emocéo. Esta, por sua vez, opera em
funcdo de um sistema de cddigos expressos pelo corpo-voz do ator; opera, portanto, no
sentido de comunicacdo entre individuos. Comunicacdo esta que € estruturada em termos de
codigos interpretados instintiva e socialmente pelos receptores. E com base nessa premissa,
inclusive, que o bidlogo Charles Darwin (2009) observa, descreve e esquematiza padrbes de
comunicagdo emocional de seres humanos e de animais, considerando que séo padrdes lidos e

identificaveis, muitas vezes, até entre espécies diferentes de animais.

A proposicdo de Schechner (2004) € de instrumentalizar o uso das emocdes para o
trabalho do ator, de modo que nédo se baseie em sua “memoria emotiva” para acessa-las, como
propdem as teorias stanislavkianas (1999). Tal instrumentalizacdo decorreria de uma atividade
orientada pelo corpo, num trabalho fisico dessas emocGes, como afirma Minnick: “Os
rasaboxes externalizam o que ¢ frequentemente considerado um processo ‘interno’, provando
que emogdes ‘reais’ ndo precisam ser mantidas no interior, mas séo, na verdade, um processo

fisico, tanto quanto psicologico.” (MINNICK, 2004, p. 362, tradugao nossa).

3.2.2 As rasas

Além da distingdo entre emog¢do e sentimento, ¢ fundamental a discussdo acerca do

. 86 ~ ~ N .
conceito de rasa” e sua relagdo com as emogdes. A palavra rasa, em sanscrito, significa
esséncia, sabor. Esta palavra também ¢ utilizada no Natyasastra, texto indiano classico acerca

da arte indiana que, atualmente, seria aproximada a uma forma de dancga-teatro-musica

8 Embora seja baseado no texto indiano Natyasastra, de maneira alguma o resultado esperado desse
procedimento se restringe a estética proposta por esta referéncia de base. Como afirma Schechner: “[o
procedimento Rasaboxes] ndo pretende ser um ‘verdadeiro exemplo’ de uma performance baseada no NS
[Natyasastra]. De fato, o resultado do exercicio Rasabox ndo tem nada a ver com o que é visto numa
performance de teatro tradicional indiano. O exercicio [...] aponta para possibilidades criativas sugeridas pela
teoria de base do NS. Ele ‘vem de’ mais do que ‘¢ um exemplo de’.” (2004, p. 355, tradugdo nossa).
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(BERTHOLD, 2014). Para o contexto do Natyasastra, ¢ feita uma espécie de analogia com o
proprio sabor de um alimento e da experiéncia de sabored-lo para com a relacdo com as

emocoes, como elabora Schechner:

As sthayi bhavas sdo as emocdes ‘“‘permanentes” ou “duradouras” ou
interiores que sdo acessadas ou evocadas por uma boa atuacdo, chamada
abhinaya. Rasa é a experiéncia das sthayi bhavas. Em outras palavras, o
doce “em” uma ameixa madura ¢ sua sthayi bhava, a experiéncia de
“saborear o doce” ¢ rasa. A forma de fazer o gosto ser experimentado —
preparando-o e apresentando-o — ¢ abhinaya. Atuar ¢ a arte de apresentar as
sthayi bhavas de modo que ambos performer e plblico possam “saborear” a
emocao, a rasa. (2004, p. 340, grifos do autor, tradug@o nossa)

Em outras palavras, rasa seria a experiéncia da emogio. E importante ressaltar que tal
experiéncia ¢ vivida tanto pelo ator quanto pelo publico. E justamente na comunicagdo, na
troca da emogdo entre performer e espectador que a rasa se estabelece. Trata-se, em outras
palavras, da experiéncia comunicada e compartilhada dessa emocdao (MINNICK; COLE,
2011). Colocando ainda de outra maneira, as rasas podem ser consideradas formas atribuidas
a conteudos, que seriam as emogdes, no sentido em que Ostrower defende: “[...] por meio de
ordenagdes, se objetiva um contetido expressivo. A forma converte a expressao subjetiva em

comunicac¢do objetivada.” (1999a, p. 24).

No texto indiano Natyasastra sdo apresentadas oito rasas: sringara (amor, desejo);
hasya (humor, riso); karuna (tristeza, pena, pesar); raudra (raiva); vira (energia, vigor,
coragem); bhayanaka (vergonha, medo); bibhasta (nojo); e adbhuta (surpresa, maravilha).
Além disso, posteriormente, foi adicionada por um dos principais intérpretes do Natyasastra,
uma nona rasa: Santa®’, cuja correspondéncia varia entre “paz” e “éxtase”. Contudo, esta rasa
nao corresponde a nenhuma emocgao especifica, propriamente dita, mas sim, como defendida
por Schechner (2004): analogamente a cor branca que ¢ a mistura de todas as outras cores, a
shanta ¢ a mistura “perfeita” entre todas as outras rasas e, quando atingida, absorve e

“elimina” todas as outras em sua esséncia.

3.2.3 Descricdo do procedimento

O procedimento de trabalho com as rasas proposto por Schechner (2004) e expandido
por Minnick e Cole (2011) pode ser dividido em uma sequéncia de passos, que serao

apresentados e discutidos a seguir.

87 Também apresentada por Schechner (2004) com a grafia shanta, ou ainda santa, sem apresentar diferenciagéo
de significado e, portanto, sendo também adotadas como sindnimos no presente trabalho.
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Montando a Grade

%) no chdo (com giz, fita

E desenhada uma grade de nove quadrados (ou “caixas
adesiva, ou similar), na qual cada quadrado receberd uma rasa. A posi¢cdo de cada rasa na
grade ¢ definida de forma aleatdria, com excecdo da shanta, que fica, a principio, sempre no
quadrado central. O nome de cada rasa € escrito em seu respectivo quadrado, de tal maneira

que ainda haja bastante espaco em branco em cada um, como pode ser visto na Figura 10.

Figura 10 — Representacdo de uma montagem da grade de Rasaboxes

karuna vira bahaynaka
| atsa (s 2
srin gara adbhuta
shanta
bF vl e o
raudra bibhasta hasya

Fonte: Da autora

Intervindo na Grade

Apo6s uma breve explicacdo sobre o significado das palavras em sénscrito que nomeiam
as rasas, os atuantes sdo convidados a intervir nas caixas inserindo quaisquer informagdes nos
espacos em branco que se associem as respectivas rasas. Tais intervencGes podem ser
poemas, desenhos abstratos, frases, citaces, desenhos ilustrativos, palavras soltas, letras de
masica, relacbes de cores etc. A ideia é que cada caixa apresente o0 que, para 0s participantes
naquele determinado dia, Ihes remete a cada rasa. O fim desta etapa se d& quando todos os

participantes contribuiram para todas as caixas.

8 0O que explica 0 nome elaborado por Schechner: rasabox, ou rasaboxes. Isto é, em portugués, algo préximo de
“caixa de rasa”, ou “caixas de rasa”.
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Essas percepcgdes de significado das rasas podem, sem problema algum, mudar de um
dia para outro. Por isso a importancia de que a explicagdo quanto aos significados
correspondentes seja superficial e aberta, de modo que os participantes possam ficar a vontade
para fazer suas préprias associacdes. Também por esse motivo, € feito o uso das palavras em
sénscrito em vez da lingua vernécula dos participantes (MINNICK; COLE, 2011). Ou seja,
utiliza-se uma palavra “distanciada” para que seu significado possa ser mais generalista, mais

aberto a flutuacdes de sentido e menos sujeito a predefinicbes cotidianas.

Observando e Absorvendo as Associacfes

Apbs todos terem intervindo em todas as caixas e saido da grade, toma-se um tempo
para observar tudo o que foi escrito, desenhado, pintado etc. Os participantes podem ler em
voz alta, podem descrever o que foi desenhado, se quiserem; mas ndo podem fazer perguntas,

nem explicar o que quer que seja.

Essas intervencbes de carater intersemiotico sdo fundamentais ndo apenas no que
concerne o estabelecimento de um suporte de inspiracdo para o ator que atuara na grade, mas
principalmente porque é a partir dessas proposi¢es que 0s atores estruturam suas construgdes
de sentido (ndo necessariamente l6gicos) acerca das rasas. Ou seja, 0 processo de articulacdo
das intervencdes provoca o ator a elaborar seu entendimento acerca das rasas hum movimento
criador. Pois, como defende Ostrower (1999a; 1999b), as escolhas e ordenagfes voltadas para
a construcdo de um sentido elaborado pelo artista sdo base da criacdo artistica. Assim, essa
elaboracdo acerca das emocOes a serem expressas e compartilhadas parte de proposicoes
visuais e verbais para que possam ser posteriormente traduzidas, agregadas e/ou confrontadas

no corpo do ator.

Incorporando Rasas
Um ator entra em alguma das oito caixas periféricas. Ali, deve incorporar a rasa
respectiva. Ou seja, deve elaborar uma pose, uma forma corporal estatica que remeta a rasa

de sua caixa.
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Segundo Minnick e Cole (2011, p. 5), é importante que essa fisicalizacdo® envolva
todo o corpo do ator, de modo que esteja “completamente engajado na expressao”. As autoras
apresentam como exemplo: “[...] em raudra (raiva), 0os dentes podem estar a mostra, 0s
punhos cerrados, a barriga firme, os dedos dos pés agarrando o chéo, os olhos arregalados,
narinas infladas, coluna em atitude de prontiddo, a ponto de atacar.” (MINNICK; COLE,
2011, p. 5). E importante destacar que é necessario sustentacio energética do corpo dos
atores, embora a pose seja estatica. Ou seja, € preciso que o corpo esteja “vivo”, que haja uma

tensdo interna mantendo-o “acordado”.

Transitando Entre as Rasas

O ator pode passar para outras rasas, sempre propondo uma forma corporal estatica para
cada uma. Minnick e Cole (2011) recomendam que, no inicio, é interessante que o ator faca
apenas trés ou quatro rasas para facilitar a memorizacao das formas. Com estas memorizadas,
0 participante pratica mover-se de uma rasa para outra, passando também para suas

respectivas formas corporais.

Um ponto importante para a proposta do Rasaboxes € que ndo haja transi¢do evidente de
uma forma para outra. Ou seja, a mudanca deve ser rapida e de modo gque na nova caixa nao
haja qualquer resquicio da forma anterior. Isto porque essa mudanga abrupta “[...] desenvolve
a habilidade psicofisica, permitindo ao performer transformar instantaneamente de raiva para

amor, de medo para tristeza, e assim por diante.” (MINNICK; COLE, 2011, p. 5).

Adicionando Respiracéo e Sons

As formas corporais elaboradas para as rasas, a respiracdo é trazida como um novo
ponto de atencdo, que serd explorado para cada caixa. Juntamente com a respiracao (talvez
consequentemente), sdo também inseridos os sons. A ideia € que 0s participantes possam
explorar as emocGes também por meio dos padrdes de respiracdo, o que, segundo Minnick e
Cole (2011, p. 5), deixa as propostas mais vivas, “[...] sentindo como ela [respiracdo] pode

encher ¢ animar a forma do corpo.” A partir dai, essa incorporac¢do da rasa chega a voz.

E importante notar que ndo necessariamente por estar utilizando a voz, o ator entrara

com propostas de textos ou construgdes verbais elaboradas. Com efeito, a proposta central

89 0 termo “fisicalizagdo” é aqui tomado no sentido defendido por Viola Spolin (2000, p. 13-14): a capacidade
de um ator assimilar, compreender e expressar conceitos e experiéncias por meio do corpo.
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desta etapa é a exploracdo de sons e/ou vocalizagbes que surgem como resultado das
investigacOes a partir da respiragdo e seus diversos possiveis padrfes. Sendo assim, é mais
esperado que neste momento surjam gemidos, gritos e risadas do que palavras e frases

propriamente ditas.

Improvisagdo com Movimentos e Sons

A incorporacdo da rasa pela voz, pelo corpo e pela respiracdo se desdobra para a
improvisacdo com movimentos e sons. Minnick e Cole (2011) apontam que € nesta fase que
as transformacdes energéticas podem ser mais bem percebidas, com as emoc¢des sendo

geralmente experimentadas tanto pelo ator quanto por quem assiste:

Esta transformacdo energética é palpavel — nossa experiéncia é que quase
todo mundo observando sente a mudanca tomar lugar na sala. N&o apenas
aqueles de “fora” se tornam visceralmente engajados com a emocdo sendo
realizada, como eles freqiientemente [sic] refletem fisicamente essa emogéo
na face e em outras partes do corpo. (p. 6)

E possivel supor que isso ocorra porque, nesta fase, as incorporacdes se d4o da maneira
mais “completa” até o momento e as improvisagdes envolvem todo o corpo do ator. Assim, a
proposta aqui é que o ator crie formas e movimentos corporais, bem como sonoros,
correspondentes as respectivas caixas em que adentrar. E importante destacar que as
improvisagdes ndo ocorrem estaticamente em uma Unica caixa até um eventual desgaste e
esvaziamento para que se prossiga para outra rasa; pelo contrario, Schechner (2004) enfatiza
nesta etapa a necessidade de agilidade de transi¢éo entre as rasas, sugerindo, inclusive, que a
velocidade seja aumentada, provocando improvisacdes cada vez menos racionalizadas e
preocupadas. Desta maneira, ndo apenas as formas corporais e vocais vdo sendo descobertas
no decorrer do jogo, mas também as formas com que se ddo as dinamicas de transito pelas

caixas sao parte fundamental da propria improvisacao.

Normalmente, a utilizacdo da caixa central, de shanta, comeca nesta etapa. Embora as
formas de abordagem dessa rasa especifica, na posic¢éo central, variem segundo as propostas
de diferentes autores, trata-se, de modo geral, de mais um campo de exploragéo espacial da
emocdo para o ator. Serdo discutidas algumas das formas especificas de trabalhar a shanta um

pouco mais adiante nesta secao.
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Interagindo

Este passo consiste no estabelecimento de relagdo entre duas pessoas dentro das
rasaboxes. Com ambos os atores ja familiarizados com as rasas (0 que pode ser feito com
ambos na grade, mas ignorando a presenca um do outro) e com cada um em uma caixa
distinta, os atores comecam a interagir, respondendo aos estimulos um do outro. Quando a
interacéo estiver bem-estabelecida, os atores ficam livres para se movimentar entre as caixas,
podendo até ocupar um mesmo quadrado concomitantemente. Depois disso, € possivel

também introduzir expressao verbal para compor com a relacgéo.

Como o carater desta etapa é de improvisacdo, sua proposta de expressdo verbal é de
didlogos simples, como apresentacfes com uma ou duas frases para cada pessoa. Segundo
Minnick e Cole (2011), a improvisacdo verbal sempre se desenrola e se desenvolve a partir
dai.

Um desdobramento possivel para esse passo & deixar que entrem mais atores para
participar da interagdo. As propostas apontadas acima se mantém: sdo permitidas trocas de

rasas, uso de sons, didlogos simples e improvisacdo também verbal.

Trabalhando com Camadas

Minnick e Cole (2011) prop6em uma etapa adicional as de Schechner (2004), que
consiste em utilizar as rasas em camadas; isto é, utilizar mais de uma rasa ao mesmo tempo.
As autoras também propdem explorar variacbes de proporcdes de cada uma das rasas
utilizadas, por exemplo, com 50% de raudra (raiva) e 50% de karuna (tristeza); ou 70% de

sringara (amor) e 30% de hasya (humor).

Minnick e Cole (2011) apontam que, para processos de trabalho de cena, esta etapa é
particularmente proficua uma vez que se pode fixar uma rasa especifica que sublinha toda a

cena, enquanto cada personagem trabalha também uma rasa especifica.

Trabalhando com Textos e Cenas
Schechner (2004) propde que os atores tragam textos, sejam de pecas conhecidas, ou
outro material escrito. Estes sdo encenados nos rasaboxes de modo que o texto fique fixo,

mas as rasas sdo trocadas frequentemente e sem planejamento.
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Analogamente & etapa anterior, sdo defendidas as variadas alternativas de exploragédo de
uma mesma cena de base com rasas distintas: ‘“Neste ponto, os atores testam as Varias
diferentes possiblidades de qualquer texto. Ou ainda, os textos sdo revelados como nédo sendo
fundamentais, mas permeaveis, abertos, amplamente interpretaveis.” (SCHECHNER, 2004, p.

355, traducdo nossa).

A partir dai, desenvolve-se a experimentacdo de cenas com uma rasa de base, podendo
também ser experimentados pequenos trechos de uma determinada cena com outras rasas,
concomitantemente ou ndo. Consonantemente, Minnick e Cole (2011) também defendem a
experimentacdo de uma mesma cena com diferentes rasas especificas (ou combinacgdes),
mesmo quando uma cena parece deixar 6bvio qual seria sua rasa sublinhante. A finalidade
dessa proposta seria explorar possibilidades interessantes que podem surgir a partir do

desempenho com contextos emocionais inesperados.

Além disso, Schechner (2004, p. 355) defende que, a partir daqui, € possivel construir
todo um espetaculo a partir dos rasaboxes, uma vez que seu desenvolvimento poderia ser

“mapeado como uma progressao de rasas”.

Alguns Apontamentos Adicionais

Como citado na etapa de Improvisacéo, a caixa central da grade, correspondente a rasa
shanta, provoca algumas dissondncias de compreensdo quanto ao seu significado.
Consequentemente, as formas correspondentes de utilizar essa caixa também sofrem

variacoes.

Schechner (2004) defende, como dito anteriormente, que a shanta seria algo proximo a
mistura de todas as outras rasas. Assim, ndo corresponderia diretamente a uma emoc¢éo
especifica, mas a experiéncia singular de um amalgama de todas as emogdes. Nesse sentido, a
traducdo defendida pelo autor ¢ “éxtase”®. O ator, segundo Schechner (2004), deve apenas
entrar na caixa central quando atingir um estado de “clareza”, quando estiver “claro™,
Entretanto, o autor ndo apresenta uma definicdo precisa sobre 0 que exatamente seria esse
estado e defende que ndo deve ser papel do condutor do exercicio esclarecé-lo

(SCHECHNER, 2004).

% Tradug#o feita por mim do termo bliss, empregado por Schechner (2004, p. 340) como sua tradug&o do termo
original em s&nscrito.
%1 O termo original utilizado por Schechner é clear, que pode também ser traduzido como “limpo”.
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Para Julia Sarmento (2013), que problematiza justamente esta questdo do centro no
rasaboxes, a noc¢ao da rasa de shanta esta mais relacionada a palavra “paz”; o que ndo destoa
necessariamente do discurso de Schechner com relacdo a um estado de clareza. Segundo a
autora, tal consideragdo pode levar ao entendimento da grade como “um mapa de
intensidades” (SARMENTO, 2013, p. 5), ou uma espécie de campo de forga das emocdes,
que se ancora pelo centro (paz); isto &, seu unico ponto fixo.

Tanto Sarmento (2013) quanto Minnick e Cole (2011) apresentam outras possiveis
formas de utilizacdo da shanta. Uma destas seria considerar esta caixa central como um

espaco de equilibrio energético para o participante:

A caixa de santa também pode servir como um lugar para se re-equilibrar
[sic] neurologicamente, para clarear, esvaziar ou acalmar-se, assim como a
“postura do cadaver” deve atuar ao final de uma pratica ardua de yoga.
Contudo, enquanto que a postura do cadaver sugere um foco interno, a caixa
de santa é um lugar a partir do qual ainda se pode relacionar com 0s outros e
com o ambiente, mas sem se relacionar com uma emogdo em particular.
(MINNICK; COLE, 2011, p. 6)

Uma ideia parecida é apresentada por Sarmento:

Seria um lugar de descanso concedido aquele que ndo quisesse sair da
velocidade do tabuleiro para se recompor durante uma rodada de
improvisagdo. A nocgdo de paz nesse contexto se desenvolveria enquanto
equilibrio precério de forgas, enquanto escuta e atencao ao por vir do préprio
jogo. (2013, p. 5).

Em ambas as propostas, que encaram a shanta como uma espécie de caixa-curinga, é
destacada a importancia da manutencao da relagcdo com as outras rasas. Embora o “descanso”
seja energético e emocional, o participante continua presente, atento e ainda improvisa, mas

em outra ordem de desempenho. Isto é, desvinculado da expressdo e experiéncia das emogoes.

3.2.4 Entrelacamentos

Das RelacGes com o Espaco

O procedimento Rasaboxes foi selecionado para esta pesquisa por trazer ndo apenas um
fundamental aspecto do trabalho do ator que é a utilizacdo do corpo-voz para expressar e
experimentar emogdes, mas também porque o faz com base em uma relacdo espacial pre-
definida e bem delimitada. Em outras palavras, as rasaboxes provocam uma
instrumentalizacdo das emocdes, bem como suas incorporagdes, por meio de aspectos

espaciais, como defende Minnick:
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Como as rasaboxes funcionam? A chave para sua construcdo € a
espacializacdo de emocoes. [...] nds utilizamos o espaco para delinear cada
rasa, e permitimos gue o individuo performer encontre sua propria expressao
da emogdo, ou emogOes, contidas dentro deste espaco. (2004, p. 361,
traducdo nossa)

Sendo assim, esse trabalho espacial das emocOes permite integracdo e troca de
influéncias entre elementos, uma vez que contempla: os aspectos do espaco, sua configuracdo

e arranjo estético, as emocdes e 0 corpo-voz do ator.

As influéncias espaciais sobre o ator agem, entre outras maneiras, no sentido de

intensificar sua presenca e sua atengéo. De acordo com Eleonora Fabido,

O corpo cénico experimenta espago e tempo potencializados e, também, o
corpo cénico potencializa tempo e espaco. O corpo da cena investiga
temporalidade e espacialidade, inventa minutagens e métricas, ocupa
dimensdes simultaneas do real. O nexo do corpo cénico é o fluxo. (2010, p.
1)

E possivel depreender, assim, que a medida que esse corpo se coloca num lugar de
atencdo e investigacdo do espaco, bem como de seu desempenho em funcdo deste, ha uma
potencializagdo, ndo apenas desse espagco em si, mas de sua prépria presenca em cena. Como
visto na Sala de Estudos deste trabalho, existe, portanto, uma relacdo direta e integrada entre
0s movimentos internos do ator, que abrangem sua criatividade e atencdo, com sua
integralizagdo e exploragdo do ambiente: “ndo hd um dentro e um fora, mas uma propriedade

que ¢ de relagdo. Assim, o corpo explora uma experiéncia de composi¢do com o mundo.”

(CARVALHO, 2018, p. 4).

O procedimento rasaboxes, nesse sentido, funciona como uma interessante ferramenta
propulsora dessa relacdo, reforcada por sua base de delimitagdes espaciais, que propGe, por
definicdo, um carater multiplo. Isto porque esta subdivida em outros nove pequenos espacos,
cada um com sua particularidade de relacdo com o ator, seja pelas regras do jogo, seja pelas
intervencdes visuais etc. Essa multiplicidade de aspectos, embora torne o trabalho um pouco
mais desafiador, aponta para uma relag@o entre “interior e exterior” que tende a se estabelecer
de forma consistente embora fluida, uma vez que estd constantemente sujeita a mudancas de
qualidade ao ir de uma caixa para outra segundo quaisquer que sejam 0s critérios do proprio
ator, mudando assim as emocdes com as quais atua, bem como seus estimulos visuais. Desta
maneira, instiga o treinamento dessas habilidades de percepgdo, prontiddo e criacdo

multiplices.
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Ainda relacionando ambiente-emocéo-corpo, Fernandes (2006, p. 265-266) aborda a
questdo da aprendizagem:

E a partir deste dialogo Interno/Externo que ocorre o aprendizado corporal:

* recebendo estimulos para a cria¢ao - instru¢fes, poemas, cenas cotidianas,
etc. (do Externo para o Interno);

» criando movimentos e apresentando-0s (Interno...Externo);
* recebendo os comentarios dos colegas (Externo...Interno);
* observando outras apresentacdes (Externo...Interno);

» comentando-as (Interno...Externo).

Ou seja, nesse fluxo entre as dimensdes na qual o ator estd contido, ele constroi
conhecimento sobre si, bem como sobre 0 ambiente que o envolve. Ndo se trata precisamente
de estabelecer uma ponte entre o que esta dentro e o que esta fora, mas sim, encara-los como
aspectos complementares que se desenvolvem simbioticamente por meio da percepc¢do, da

criagédo e da experimentacao.

Nesse sentido, defendo ainda a importancia das intervengdes visuais propostas em uma
das etapas iniciais do processo com o rasaboxes. Mais do que provocadores intersemioticos,
as proposicOes visuais sdo um estagio de elaboracdo estética do proprio espaco e, direta ou
indiretamente, atuam como propulsoras das constru¢fes de conhecimento acerca do corpo, do

ambiente e das relagOes que se estabelecem entre estes.

A dinamica relacional do ator com o espaco e com as emocdes é somada a inter-relacéo
com o0s demais atores, que, por sua vez, estdo também se relacionando com suas respectivas
caixas. Como mencionado na descri¢cdo do procedimento, a principal instrugéo a respeito da

interacdo com os demais atores € a resposta a estimulos que fornecem.

Analisando tal pratica com um enfoque sobre as dindmicas espaciais, considero
relevante que aspectos como a distancia entre os atores e a relagdo de proximidade entre cada
caixa especifica sejam aspectos que influenciam, em maior ou menor grau, a qualidade desses
estimulos entre atores. Considerando, por exemplo, que um ator se encontra na caixa de
raudra (raiva) e outro na caixa de bhayanaka (medo, vergonha); € de se esperar que 0s tipos
de interacdo entre ambos sejam diferentes se as caixas estiverem dispostas lado a lado na
grade ou em lados opostos. Ademais, relembrando o fato de que suas disposi¢des séo,
normalmente, estabelecidas aleatoriamente no inicio de cada sessao, nota-se que 0s resultados
das relacBes estabelecidas entre caixas tendem também a se modificar a cada sessdo. Ainda

nesse sentido, é esperado que as dimensdes das caixas (analogamente as relagbes com
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tamanhos de componentes da cenografia e do espaco cénico) também sejam aspectos
importantes nessa interacdo. Isto porque as dindmicas estabelecidas entre dois atores inseridos
na caixa de bibhasta (nojo), por exemplo, tendem a se alterar se a caixa tiver dimensdes de

50x50cm ou 3x3m.

Em sintese, considerando os variados aspectos que compdem o0s rasaboxes, como
disposicéo, dimenséo e visualidade, é facil perceber as caixas como espécies de territorios
energéticos que orientam o desempenho do ator. E nesse sentido que Minnick e Cole
propdem: “Imagine cada rasa como uma substancia que preenche o espaco tri-dimensional
[sic] de cada caixa e que é acolhida, absorvida pelo corpo.” (2011, p. 6). Nesse contexto, ¢
importante lembrar que a visualidade apresentada por cada caixa é resultado do préprio
trabalho de elaboracdo interpretativa e expressiva do ator no campo visual da experiéncia.
Esta € uma caracteristica de importancia fundamental para a apresentacdo dos rasaboxes no
enfoque desta dissertacdo. Isto é, para além das demandas de investigacdo corporais e
emocionais que o procedimento propde, o ator se depara com o exercicio de selecionar,
organizar e apresentar intervencdes de ordem primariamente visual sobre determinados
espacos que, por sua vez, afetardo suas elaboracdes corporais e emocionais. Trabalha-se
assim, ndo apenas com a percepcao e exploracdo de propostas visuais existentes do ambiente,
mas também com as proprias elaboracfes dessas propostas.

Da relac@o com a atmosfera

Sem perder de vista 0 aspecto do Rasaboxes que envolve o compartilhamento de
emocdes, € possivel estabelecer aproximagdes entre a nocdo de rasa, como experiéncia
compartilhada das emocdes, e a nocdo de atmosfera, preconizada por Chekhov, que seria
estabelecida na cena, entre outros elementos, pelo trabalho do ator:

[...] com a atmosfera reinando no palco, seus sentimentos [dos espectadores]
(e ndo apenas seu intelecto) seriam acordados e estimulados. Seriam sentidos
0 conteudo e a propria esséncia da cena. A compreensdo seria ampliada por
esses sentimentos. O conteldo da cena tornar-se-ia mais rico e mais
significativo sua percepcdo. (2010, p. 58-59)

O estabelecimento de uma atmosfera esta, portanto, diretamente ligado a experiéncia da
emocao por aqueles que participam da experiéncia teatral, isto é, tanto atores quanto publico.
Assim como na noc¢ao de rasa, o compartilhamento da emocéo gerado pela atmosfera gera um

vinculo entre ator e plateia, preenchendo a cena “psicologicamente” e aprofundando a
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percepcdo do espectador para além da compreensdo intelectual do espetaculo (CHEKHOV,
2010).

O ator, segundo Chekhov (2010), poderia contribuir com o estabelecimento dessa
atmosfera com seu corpo, por meio dos movimentos, ritmos, pausas, respiracdo etc. Essa
nogdo € também é observada no caso das rasas, uma vez que o compartilhamento dessas

emocdes se d& por meio da incorporagdo das mesmas.

Um fator decisivo para o trabalho do ator nesse sentido é a respiracdo. Como
mencionado anteriormente, na pratica dos rasaboxes, € principalmente na etapa em que a
respiracdo € inserida que os efeitos de comunicacdo de emocdo sdo sentidos mais
explicitamente (MINNICK; COLE, 2011). A importancia da respiragdo no trabalho de ator
com as rasas ou, neste caso, com as atmosferas de emocdo é também apontada por Chekhov
(2010). Outro tedrico a apontar a importancia da respiracdo com relacdo ao dominio das
emocdes é Antonin Artaud (2006, p. 156), que afirma: “A respira¢do acompanha o sentimento
e pode-se penetrar no sentimento pela respiracdo, sob a condigdo de saber discriminar, entre
as respiragdes, aquela que convém a esse sentimento.” Embora este autor esteja inserido em
outro contexto historico, estético e ideoldgico daquele de Chekhov, também preconiza certa
forma de compartilhamento de emocOes, mais especificamente a fim de estabelecer uma
conexao catartica entre ator e espectador (ARTAUD, 2006). Como na proposta do Rasaboxes,
a abordagem de Artaud com relagdo a respiracdo esta diretamente ligada aos efeitos vocais
por ela provocados, bem como sua autenticidade para com as emocdes pretendidas: “Nao ha
duvida de que, se a respiracdo acompanha o esforco, a producdo mecanica da respiracao
provocara o nascimento, no organismo que trabalha, de uma qualidade correspondente de
esforco.” (2006, p. 155).

E digno de nota que Artaud faz uma severa critica a um “teatro governado pela
psicologia” (ROUBINE, 1998, p. 179). E, ao mesmo tempo, no contexto da pratica dos
rasaboxes, a ideia é acessar e invocar uma emogao que permeia 0 COrpo e 0 espago menos no
sentido da técnica naturalista stanislavskiana, e mais num sentido de explora-las como
“ferramentas” para o desempenho e configura¢do dos espacos. Dessa forma, ndo creio que
haja grandes discrepancias entre a teoria dos rasaboxes e as propostas de Artaud com relacdo
as emocdes, nem mesmo, diga-se de passagem, as de Chekhov. Embora a estética do altimo
seja, de fato, fortemente voltada para o Naturalismo, suas proposi¢cdes metodologicas por
vezes podem ser facilmente aplicaveis a outros contextos e propostas estéticas. Ademais,
Chekhov (2010) aponta para a distin¢do entre o que chama de sentimentos individuais do ator
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e sentimentos artisticos. Sendo os primeiros “instiveis e caprichosos”, impassiveis de
controle (CHEKHOV, 2010, p. 69); enquanto os Ultimos seriam aqueles invocados por meio
da técnica fisica e psicologica a fim de serem comunicados para um publico. Assim, suas
ideias vdo ao encontro daquelas propostas na teoria das rasas invocada por Schechner®
(2004), e até mesmo aquelas de Artaud, aplicadas de modo mais drastico, segundo sua
proposic¢éo do atletismo das emogdes (2006).

Ainda com relacdo as atmosferas, convém lembrar que sua construcdo ndo cabe
somente ao ator. De fato, grande peso das questdes referentes a formulacéo e configuracdo do
espaco, da sonoplastia e da iluminacdo do espetaculo reside justamente no estabelecimento de
um clima, ou melhor, uma atmosfera. Tal argumento € notado em inimeros encenadores e
tedricos teatrais desde o surgimento do Simbolismo, passando por nomes como Appia, Craig,
Svoboda e até mesmo Artaud (ROUBINE, 1998), como visto no Centro Técnico. Nesse
sentido, a utilizacdo de um procedimento como o rasaboxes se mostra mais uma vez proficua,
uma vez que provoca 0 ator que o experimenta a se tornar consciente das delimitacdes e
caracteristicas visuais do espaco e, consequentemente, explorar as potencialidades das
atmosferas como recurso cénico ndo apenas no que concerne ao desempenho propriamente

dito, mas também a cenografia.

Considerando a é&rea de representagdo como um lugar®® de compartilhamento dessas
emocdes, € possivel depreender que esse espaco tem peso decisivo na efetivacdo dessa
partilha. Ndo apenas pelos elementos empregados em sua composi¢do estética, mas também
porque ali estdo inseridos os sujeitos da experiéncia e, desta maneira, se torna, juntamente

com os corpos, um elemento fundamental de tal troca, como defende Fabiéo:

Se a cena for, de fato, o espaco conectivo entre aqueles que veem e se sabem
vistos, um sistema de convergéncias, a acdo cénica acontece fora do palco,
entre palco e plateia, fora dos corpos, no atrito das presencas. A cena,
portanto, ndo se da “em”, mas “entre,” ela funda um entre-lugar. (2010, p. 3)

Nesse sentido, pensar a estruturacdo do espago implica em intervir na forma que tal
“atrito entre presengas” acontece, O que por sua vez esta também diretamente ligado ao
desempenho. Ainda que seja feita a op¢do de ndo inserir qualquer elemento cenografico,
como o palco nu preconizado por Grotowski (1992), tratam-se de escolhas estéticas que, de
um jeito ou de outro, caracterizam essa atmosfera, esse lugar de compartilhamento, trocas e

encontro.

% Que usa os termos sentimento e emog&o para designar aqueles apontados por Chekhov, respectivamente.
% De acordo com a definigdo do termo apresentada por Santos (2006), discutida na Sala de Estudos deste
trabalho.
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Da relac@o com os tipos de formas corporais

No que concerne mais especificamente a relacdo das configuracBes de corpo com as
emoc0es, introduzida ao procedimento rasaboxes na etapa de Incorporacdo das rasas,
Schechner (2004) defende que hd um estimulo, ou invocagdo, das emocgbes por meio de
padrGes corporais propostos para cada rasa especifica e vice-versa. Isto €, ha um ciclo
simbidtico de estimulos entre os aspectos exterior e interior do corpo do ator. Como defende
Schechner: “O caminho do externo para o interno = o caminho do interno para o externo.”

(2004, p. 353, traducdo nossa).

A respeito das formas fisicas empregadas, é facilmente previsivel o surgimento de
questdes acerca do tipo de forma que séo exploradas na incorporagdo das rasas. Embora o
enguadramento estético desses corpos nao seja delimitado nem preestabelecido para o
procedimento Rasaboxes, ficando o ator inicialmente livre para suas proprias experimentacoes
corporais, é praticamente inevitavel o questionamento acerca dos estere6tipos que tendem a
surgir como propostas dos atores, principalmente os mais inexperientes. Quase que por
unanimidade, o emprego de estere6tipos corporais é fortemente rejeitado em meio as teorias

teatrais dos ultimos séculos e, no que concerne o trabalho com as rasaboxes, ndo é diferente.

A proposta de Schechner (2004) ¢é a busca por um arquétipo, que o autor diferencia da
nocdo de estere6tipo, embora admita que se trate de uma diferenca sutil. Contudo, Schechner
(2004) ndo exclui o advento dos esteredtipos em seu processo. Na verdade, aponta que, de
modo geral, as primeiras manifesta¢cbes corporais nas rasas terdo a “qualidade de clichés
sociais — do ‘ja conhecido’ que se encaixam nas rasas segundo os entendimentos casuais”
(SCHECHNER, 2004, p. 353, traducdo nossa). N&o obstante, o autor defende que mais cedo
ou mais tarde, as experimentacfes vao se desdobrando em qualidades mais intimas do ator e

mais inesperadas, tratando-se de uma questdo de pratica (SCHECHNER, 2004).

Acredito que esse entendimento seja fundamental no trabalno com o Rasaboxes, ndo
apenas ao lidar com atores inexperientes, cuja primeira reacdo costuma ser o estereotipo; mas
também com atores um pouco mais experientes que, no esforco de ndo propor formas
estereotipadas, acabam travando criativamente, na expectativa de criar algo completamente
novo e original. Por extrapolacdo, acredito que o0 mesmo valha para as intervenc@es graficas
realizadas pelos atores em cada caixa, no inicio da sessdo. De acordo com Schechner (2004),
conduzir o exercicio contemplando a “fase” de formas estereotipadas e incitando sua
extrapolacdo permite que as novas formas e relagdes surjam com mais fluidez e menos

bloqueios resultantes de uma presséo criativa de inovar a todo custo.



141

E importante notar que, em seu contexto original, o procedimento Rasaboxes enfatiza as
expressoes corporais da emocgdo orientadas por delimitagdes espaciais como prerrogativa de
sua pratica. Embora as intervencdes sobre as qualidades desse espaco sejam parte do
procedimento, estas servem muito mais como ponto de partida e ferramenta de elaboracdo de
compreensdes acerca das emocdes trabalhadas do que como campo de exploragédo e
desenvolvimento estético, que estariam mais aproximadas das demandas de elaboracéo
cenograficas propriamente ditas. Contudo, vislumbro que a demanda dessa investigacao
intersemidtica das emocgOes seja proficua no desenvolvimento de critérios estéticos e
comunicativos do campo espago-visual por parte do ator. Em outras palavras, hd uma
provocacdo em torno do desenvolvimento de habilidades expressivas que se expandem para
além do proprio corpo do ator e encontram lugar na expressao de outras visualidades, que por
sua vez, servem como fundamento para as exploracGes corporais. E é justamente essa

retroalimentacao expressiva e criativa que orienta as investigacoes desta dissertacéo.

3.3 METODO CHATONNIER

O procedimento que aqui denomino Método Chatonnier® foi apresentado pela
cendgrafa Cassandre Chatonnier (2016) como um meio de atrelar as criacdes de atores e de
cenografos ao longo de um processo de criacdo teatral. Em sua obra, a autora questiona a
comum falta de integracdo entre 0s processos criativos dessas duas funcbes e propde um
método de trabalho que opera justamente no esfor¢o dessa integracdo criativa, colocando as
influéncias do espagco e suas caracteristicas sobre o ator como uma das prioridades da

investigacao espacial que resulta na criacdo cenografica.

3.3.1 Descricéo do procedimento

O Método Chatonnier é realizado segundo etapas consecutivas e interdependentes. A
autora originalmente n&o atribui titulos para cada uma dessas etapas, embora as apresente de
modo que sejam bem definidas entre si. Essas nomenclaturas, portanto, foram definidas por
mim, a fim de elucidar e facilitar a sistematizacdo do procedimento, que se desenvolve como

descrito a seguir.

% Como, infelizmente, a autora ndo confere uma nomenclatura especifica para o procedimento criativo que
propde em sua obra, tomei a liberdade de nomea-lo autonomamente para fins de objetividade e praticidade na
escrita do presente trabalho.
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Estudo do Texto

Chatonnier (2016) propde que, partindo de uma obra de base®™, a equipe criativa
(consistindo, em seu caso, dos atores, a cendgrafa e a “diretora de atores”) em processo de
estudo do texto, selecione caracteristicas dos espacos por este apresentados; note-se que nédo
se tratam apenas de caracteristicas fisicas, mas também, e principalmente, psicoldgicas. Por
exemplo, se séo lugares aconchegantes ou hostis; de repouso ou de passagem, se Sa0 espacos
que transmitem conforto, seguranca, ameaca, tédio, vastiddo, prisdo etc. Ou seja,
caracteristicas psicologicas retiradas do texto e que sdo transmitidas por meio de aspectos do
espaco, entre outros fatores. Além disso, a equipe seleciona também trechos da obra sobre o0s
quais serdo diretamente trabalhadas as qualidades espaciais durante as experimentagoes.

No contexto relatado pela autora, alguns dos aspectos importantes da atmosfera da peca
em questdo foram delimitados, como: o tédio, a inseguranca e a espera (CHATONNIER,
2016).

Escolha dos Locais

A partir da definicdo dos dados que concernem as caracteristicas do espaco, a equipe
pesquisa e seleciona locais publicos da cidade que possam refletir tais defini¢cbes por meio de
suas caracteristicas espaciais. Em geral, é interessante que as locacdes sejam diferentes entre
si, apresentando elementos espaciais variados, desde que possam atender ao critério de se
relacionar as caracteristicas psicoldgicas definidas na etapa anterior. Essa variabilidade nas
caracteristicas dos espacos investigados permite que formas diferentes possam ser testadas
pela equipe e, assim, que esta tenha mais possibilidades criativas no que concerne aos
elementos espaciais. Um exemplo disso foram os espacos escolhidos pela equipe de
Chatonnier, que variavam entre uma area de espera de uma estacdo de metrd, a escadaria de

um pargue, um beco sem saida e um mirante, como observado na Figura 11.

% A peca montada no caso discutido pela autora em sua apresentacio do procedimento foi baseada no texto
Esperando Godot, de Samuel Beckett.
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Figura 11 - Espacos urbanos utilizados como &reas de jogo pela equipe de Chatonnier

o,

Fonte: CHATONNIER (2016, p. 36-37)

Experimentacdes in situ

A ideia proposta pela autora é que os atuantes se lancem em investigacdes com base nas
cenas escolhidas na primeira etapa e do universo do espetaculo. A partir dessas exploracdes,
podem ser identificadas caracteristicas dos espagos que se mostram proficuas no
desenvolvimento espacial das cenas (CHATONNIER, 2016). O processo de abordagem

desses locais ocorre em duas etapas, como a cendgrafa relata:

Nos, portanto, desenvolvemos um ritual fisico, que foi aplicado a cada local:
primeiramente, os atores corriam e experimentavam um contato direto com o
espacgo a fim de descobrir suas possibilidades rapidamente. Em seguida, se
apropriavam do local por meio de improvisacdes livres a partir da identidade
das personagens e da “historia” da peca. Eles habitavam o espaco,
esperavam e se entediavam realmente. Depois dessa primeira fase de
exploracdo, realizdvamos uma pequena pausa que nos permitia deixar
assentar a experiéncia que acabara de ser vivida e discutir a respeito das
improvisacOes que haviamos achado interessantes. Assim, na segunda parte
da exploracéo, os atores desempenhavam integralmente o trecho, que tinham
decorado, inserindo as proposi¢fes que haviamos achado pertinentes.
(CHATONNIER, 2016, p. 37-38, traducéo nossa)

E possivel perceber nesta fase as repercussdes que as exploraces espaciais exercem na
cena. A opcdo pela investigacdo nos locais publicos é feita justamente a fim de explorar
diferentes vivéncias do espaco em funcao das relacGes estabelecidas entre suas caracteristicas,

as intencdes das personagens e 0s movimentos propostos pelos atores. (CHATONNIER,
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2016). Trata-se uma forma de se trabalhar caracteristicas espaciais, como formas e volumes,

antes de precisar construi-los efetivamente num projeto cenografico.

Analise da experiéncia

A fim de delimitar com mais precisdo quais os impactos exercidos pelos elementos
arquitetbnicos sobre o desempenho e a cena, apos cada exploragdo in situ, a equipe se
distancia do local e troca impressdes acerca da experiéncia que foi vivida. Essas trocas sao
feitas por meio de questionarios a serem respondidos principalmente pelos atores, desenhos
dos espacgos também produzidos pelos atores e analise de registro em video das exploracdes
(CHATONNIER, 2016).

Com tais ferramentas, Chatonnier almeja identificar quais os principais aspectos
espaciais que ficaram sedimentados nos corpos e memorias dos atores, analisando as énfases
dadas a determinados elementos do espaco e momentos da experimentacdo evidenciados
pelos desenhos. Também nesse sentido, 0s questionadrios visam provocar memorias e
reflexes dos atores com relacdo as influéncias espaciais em seus desempenhos por meio de
perguntas como: “Esse lugar lhe parece propicio a espera? Se sim, quais sdo as qualidades
espaciais? Se ndo, por qué? O que isso gera em vocé? Fisica e mentalmente?"
(CHATONNIER, 2016, p. 38, traducdo nossa). Na experiéncia relatada pela autora, por
exemplo, ela indica que a circularidade e a presenca de bancos na estacdo de metrd foram
apontadas por todos 0s membros da equipe como marcantes na constituicdo dos desempenhos

experimentados neste local, tanto por meio dos questionarios quanto pelos desenhos.

Esse modelo de investigacdo, portanto, estabelece as influéncias do espacgo sobre o ator
como um critério central do estudo espacial para a cena. O estreitamento das relacdes entre
ator e cenografo se mostra crucial no desenrolar desse procedimento, uma vez que suas

funcgdes sdo estabelecidas sob uma relacdo simbidtica de funcionamento.

Encaminhamentos cenograficos

A partir do material reunido até aqui, que compreende 0s estudos sobre o texto, as
experiéncias in situ, as analises sobre as mesmas e o constante dialogo entre os membros da
equipe, a cenografa se propde a definir “quais eram as qualidades espaciais essenciais a se
manter ¢ quais ndo eram.” (CHATONNIER, 2016, p. 2, traducdo nossa). Com essSas

definicBes, sdo estabelecidas diretrizes para o desenvolvimento da cenografia do espetaculo,
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uma vez que orientam para as escolhas referentes aos aspectos constituintes do espago, como
formas, volumes, dindmicas, proporcoes etc. No processo que a autora relata, por exemplo,
algumas das caracteristicas mantidas foram estreiteza, circularidade e diferenca de niveis
proporcionada por uma escada (CHATONNIER, 2016).

3.3.2 Entrelagcamentos

O procedimento aqui denominado Método Chatonnier se mostra como uma interessante

aplicacdo de muitas das teorias apresentadas nos demais Blocos deste trabalho.

Estando num espaco especifico, com configuracfes particulares, o ator deve lidar com
diferentes texturas, formas, volumes e dindmicas espaciais na composicao de seu desempenho
para cada um desses ambientes. O entendimento dos conceitos elencados no Centro Técnico
desta dissertagdo se mostra um importante impulsionador desse trabalho de exploragdo de
espacos especificos, uma vez que o ator pode direcionar seu olhar segundo tais critérios e
melhor compreender e aproveitar suas possiveis influéncias em seu desempenho. Estabelece-
se, assim, uma apreensdo mais clara e consciente do espaco como um possivel material

criativo para o ator.

Nesse sentido, é tambem possivel apontar fortes semelhancas com o procedimento
Viewpoints de Arquitetura, que também propulsionam a criagdo cénica por meio de elementos
constituintes do espago. As distingBes, contudo, entre os Viewpoints de Arquitetura e o
Método Chatonnier sdo notaveis. Enquanto o primeiro propde uma investigacdo mais livre
das caracteristicas do espaco com relacdo ao corpo-voz, o Ultimo se aplica de forma mais
objetiva. Nesse caso, a experimentacdo dos espacos acontece em funcdo de uma cena
especifica, com direcionamentos psicolégicos e, de certa forma, até estéticos muito mais bem
definidos. Além disso, o Método Chatonnier implica numa analise mais critica sobre as
caracteristicas do espaco para uma possivel cenografia. Nao apenas por ser orientado por uma
cena especifica, mas também porque os atores sdo levados a refletir direta e conscientemente
sobre o que funciona, ou ndo, naquela determinada configuracédo espacial; quais aspectos séo
mais interessantes em funcdo dos objetivos pré-estabelecidos; quais aspectos espaciais se
mostram necessarios para o desempenho almejado. Por exemplo, no relato de Chatonnier
(2016), a autora traz declaragbes dos atores em seu processo nas quais evidenciam a
descoberta da importancia de um aspecto de desconforto no espaco a fim de obterem o

desempenho que almejavam.
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Outros fatores j& discutidos neste trabalho que encontram uma abordagem préatica no
Método Chatonnier sdo as influéncias da percep¢do e das vivéncias dos espacos,
principalmente sob o prisma do conceito de motricidade apresentado por Merleau-Ponty
(1999). Assim, segundo Chatonnier (2016), o que seu procedimento visa € identificar
elementos do espago que alimentam essa motricidade dos atores em cena, em funcgdo da

I6gica e dindmicas do espetculo e suas personagens.

O conceito platbnico de chora pode igualmente ser aplicado na abordagem deste
procedimento. Nesse contexto, o Método Chatonnier constituiria uma busca pelo chora,
sendo o espaco experimentado tomado como campo de base de exploracéo e experimentacao
pelos atores; um lugar de “transicdo entre ator e personagem, fornecendo-lhe os volumes
arquitetonicos necessarios para essa transformacao.” (CHATONNIER, 2016, p. 30, tradugdo

nossa).

Ainda no que concerne a vivéncia e consequente influéncia dos espacos nos
desempenhos do artista da cena, é importante ressaltar que tal abordagem néo consiste de uma
invencdo ou inovacdo inédita de Chatonnier. Pelo contrério, trata-se de um viés pratico
adotado por artistas fortemente difundidos no campo das artes, como Pina Bausch. A titulo de
exemplo acerca dos processos criativos orientados pelo principio das vivéncias espaciais, cito
a série de espetaculos produzidos por Bausch a partir dos anos 1980, nos quais:

O Tanztheater Wuppertal viaja para diferentes cidades do mundo por
algumas semanas, para ali viver, ver, sentir, ouvir e pensar de uma maneira
diferente. O objetivo ndo é "representar” uma cultura especifica de um pais,
tal qual uma fotografia, um registro fiel, mas sim captar as sensa¢des do
lugar. Trata-se de sempre tentar "ver" de outra maneira, de outros angulos,
de contaminar-se por algo que esta [sic] fora do habitat quotidiano.
(CALDEIRA, 2009, p. 2)

Nesse sentido, as vivéncias individuais de cada artista envolvido no processo de Bausch
pelos diferentes espacos, cidades e paises atuam como disparadoras de um movimento
criativo que constitui a fundacéo de todo o desenvolvimento do espetaculo. Além disso, em
determinados casos é, de fato, possivel identificar reflexos dessas experiéncias locais na
propria cenografia. Um exemplo dessas influéncias € a do espetaculo de 1989 do Thanztheater
Wuppertal sobre o qual Caldeira comenta: “Palermo Palermo foi elaborada para essa cidade,
e aqueles que a conhecem percebem a desordem, a confuséo e os pedagos de tijolos que cobre
0 palco como uma assinatura desse lugar.” (CALDEIRA, 2009, p. 8).

Por outro lado, ainda considerando as montagens de Bausch, vale ressaltar que

frequentemente seu objetivo ndo é uma transposicédo de elementos espaciais ou arquiteténicos
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propriamente ditos dos locais e espagos que experimenta, o que acaba sendo a tendéncia do
Método Chatonnier. O que a coredgrafa preconiza, em vez disso, € uma representacao das

vivéncias, ndo necessariamente ipsis litteris dos espacos reais:

As encenagfes que tém por base cidades aduzem a um universo de sentidos
gue ndo se dao apenas numa representacdo grafica ou mesmo estereotipada
das paisagens naturais, arquitetonicas e humanas que identificam esses
locais. [...]

Ndo hd em Bamboo Blues nenhuma remissdo redutora & cultura ou a
paisagem indiana; tais elementos se encontram sintetizados na linguagem de
Bausch, nos afetos que tomam lugar no palco, que se materializam sob a
forma de sensagbes: aromas, sons, trompe-I’ocil. Da India, Pina Bausch
retém a alegria, as crengas, 0s costumes, a espiritualidade de um povo, nao
fazendo necessariamente uso dos signos que supostamente a identificariam;
[...] e € ai que reside sua riqueza, nessa margem, nesse hiato entre o vivido e
sua expressdo. (PEREIRA, 2013, p. 239)

Essa diferenca, apesar de fortemente significativa quanto ao resultado estético final da
cenografia do espetaculo, ndo impede, contudo, a proximidade dos tipos de trabalhos de
montagem propostos pelas artistas: embasados nas experiéncias, nos afetos e nas repercussoes

das vivéncias espaciais da equipe criativa.

Para além das repercussbes estéticas do Método Chatonnier, é importante também
ressaltar a implicacdo do procedimento na apropriacdo da cenografia final por parte do ator.
De acordo com o funcionamento do procedimento, uma vez que os atores ajudam a escolher
os elementos componentes do espaco cenografico e ja possuem experiéncias de desempenho
em funcdo das caracteristicas espaciais envolvidas, a apropriacdo e dominio da cenografia
final acontecem de modo muito mais rapido e eficiente (CHATONNIER, 2016, p. 18). Nesse
sentido, a autora refor¢ca o argumento de Guy-Claude Francois, cendgrafo do Théatre du
Soleil, sobre a importancia do trabalho de experimentacédo e criacdo da cenografia em Escala
1 desde bem cedo no processo cénico (apud CHATONNIER, 2016, p. 24). Inclusive, no caso
do Método Chatonnier, essa pratica € facilitada, pois 0s elementos espaciais a serem
experimentados ja existem e estdo distribuidos pela cidade, em vez de o cenografo precisar
construir e reconstruir as estruturas a medida que vao sendo testadas, julgadas e escolhidas

pela equipe criativa.

Outra caracteristica interessante do Método Chatonnier é a possibilidade que apresenta
de montar e compor com as formas urbanas experimentadas. Em montagens que, de fato, séo
elaboradas e apresentadas em espagos urbanos, se utilizando assim de suas caracteristicas

espaciais, dificilmente tais aspectos podem ser modificados ou adaptados para o espetaculo. A
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equipe deve se resolver com a configuragdo original do espaco em que trabalha. J& no caso do
Método Chatonnier, ha uma liberdade consideravelmente maior de criacdo, adequagdo e
extrapolacéo criativa com o0s locais experimentados, uma vez que as formas sdo “transpostas”

para outros espacos.

Apesar dos inimeros pontos proveitosos e de afinidades metodoldgicas e
argumentativas com a pratica que defendo neste trabalho, é imprescindivel apontar que o
contexto original de aplicacdo e, de certa forma, o objetivo final do Método Chatonnier
diferem da proposta desta dissertagdo. Isto é, Chatonnier (2016) preconiza uma estreita
associacdo criativa entre ator e cendgrafo, mas ndo que ambas as funcbes sejam
desempenhadas pelas mesmas pessoas. Entretanto, quando argumenta: “Este processo,
portanto, é de natureza circular: ele enriquece nosso trabalho, tanto quanto aquele dos atores,
que, ao construirem o espago conosco, constroem sua personagem.” (CHATONNIER, 2016,
p. 31, traducdo nossa), reforca a ideia de que a associagcdo entre 0s processos criativos de ator
e de cendgrafo se retroalimentam e tém potencial para viabilizar um processo mais fluido,
integrado e com resultados mais auténticos no que concernem as estéticas e desempenhos da
cena. A sobreposicdo de ambas as fungdes num mesmo individuo consistiria em um passo
além, seguindo a direcdo apontada pela cendgrafa; o que, por sua vez, se trata também de um
dos argumentos apresentados nesta dissertacao.

3.4 MONOLOGOS AUTORAIS

O procedimento Mondlogos Autorais é apresentado na proposta metodoldgica de Lara
Couto (2017), que compde a estruturacdo de sua elaboracdo artistico/pedagogica baseada na
criacdo coparticipativa. Os Mondlogos Autorais sdo uma etapa dentre varias outras de um
processo que incentiva o desenvolvimento de relativa autonomia criativa e estética dos atores,

bem como a investigacdo coletiva da criacdo das personagens e de cenas.

No contexto desta dissertacdo, opto por trazer esse procedimento devido & provocagao
que veicula, de proposicdo cénica de carater globalizante, apresentada ao ator, enfatizando
esta etapa da execucdo do procedimento. A descricdo e discussdo dos recortes em que O

procedimento se enquadra seguem nas proximas secoes.
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3.4.1 Descricdo do procedimento

Os Mondlogos Autorais consistem, basicamente, em uma elaboragdo de cena
monoldgica segundo o ponto de vista de uma personagem. Ou seja, 0 ator elabora uma cena
curta, de até 10 minutos, almejando apresentar sua personagem, sendo seu ponto de vista

livremente construido pelo ator.

Segundo a proposta de Couto (2017), h&d uma grande liberdade para que o artista elabore
seu Mondlogo da maneira que preferir. Existe, portanto, uma abertura criativa para que o
atuante componha se utilizando dos mais diversos elementos da criacdo cénica, podendo
apresentar elaboracfes de texto, figurino, cenografia, iluminacdo, dindmicas vocais, agoes,
partituras corporais, falas, sonoplastia etc. que suscitem a visdo do artista a respeito de sua
personagem. Tais articulacBes, aderindo as propostas de Couto, envolvem significativa

liberdade na investigacdo e uso de referéncias externas e em diversas linguagens:

Para tanto, ele [aluno/ator] pode usar fragmentos do texto dramaturgico
(quando houver um), poemas, letras de musica, reportagens, manifestos, ou
qualquer outra referéncia que Ihe auxilie na organizacdo de um ponto de
vista. E um espaco de intensificagio de uma atividade de autoria a partir da
trama, que abrange ainda a introdugdo de escritos pessoais, sejam eles de
origem autobiografica ou referenciados na narrativa da obra. (2017, p. 193-
194)

’

E precisamente essa “intensificagdo de uma atividade de autoria” que aponta para a
possibilidade de que o ator proponha elaboraces de um discurso em mdaltiplas linguagens
dentro de uma composicdo cénica, o que dialoga satisfatoriamente com o0s objetivos
almejados neste trabalho, uma vez que pode incluir, caso almejado, a proposi¢cdo de uma
cenografia. Embora Couto (2017) aponte que a composi¢cdo dos Mondlogos envolva
principalmente as fungdes de atuacéo, direcdo e dramaturgia, a abertura para a exploracdo de
maltiplas linguagens cénicas no processo de composi¢do permite assumir como cabivel o

desenvolvimento de elementos cenograficos neste contexto.

E importante destacar que o objetivo do procedimento ndo é criar um prototipo cénico a
ser necessariamente adaptado ao espetaculo em que se trabalha, mas sim, de ser uma etapa de
experimentacdo, construcdo e descoberta de possiveis vias de representacdo e organizagdo de

ideias, estéticas e discursos num enguadramento cénico.
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3.4.2 Entrelacamentos

Implicacdes do Procedimento na Construcéo do Desempenho

O desenvolvimento dos Monologos Autorais confere ao ator uma significante
autonomia criativa. A ele é permitida a elaboracdo de um discurso proprio, sob o ponto de
vista de sua personagem sem ser limitado ao que é proposto pelo autor da obra original, ao
ponto de vista do diretor ou dos demais integrantes do coletivo a respeito de tal personagem e

sua situacao®®.

H4, portanto, uma provocacdo no sentido de elaboracdo de contetidos discursivos, que
se mostram proficuos para o ator ao construir sua personagem. Como ha liberdade para
desprendimento da situacdo dramatica originalmente apresentada, ocorrem alteracfes de
protagonismo, momentaneas ou nao, envolvendo as personagens trabalhadas. Ou seja, numa
obra em que determinada personagem n&o possui relevancia decisiva para a trama, o ator que
a representa tem a chance de propor a narrativa a partir de seu ponto de vista, assumindo um
lugar de protagonismo que antes ndo existia (COUTO, 2017). Isso permite, portanto, que a
trama seja observada sob mudltiplos pontos de vista, conferindo-lhe autenticidade e maior

complexidade.

Para além da perspectiva de enriquecimento dramatlrgico da adaptacdo, essa
“construcdo de profundidade” por meio da elaboragdo de um ponto de vista proporciona ao
ator maior entendimento e afinidade para com sua personagem. E mais ou menos nesse
sentido que Stanislavski (2012, p. 34) defende que o ator construa uma espécie de “pano de
fundo historico” para a personagem, de modo que o ator possa melhor compreendé-la, acessa-
la e representd-la. Evidentemente, o0s objetivos naturalistas de Stanislavski ndo séo
necessariamente os almejados no contexto deste trabalho, e nem necessariamente 0s
Monologos Autorais veiculardo o passado da personagem, tampouco alguma precisdo
psicologica ou fidelidade dramaética, tdo prezadas pelo diretor russo. O ponto de convergéncia
em questdo sdo os movimentos criadores do ator em funcdo do desenvolvimento de uma base

discursiva que coloca sua personagem no centro da acéo.

Apesar dessa interessante possiblidade, ndo é imperativo que o0 Monologo Autoral conte

com a existéncia de um texto verbal. Novamente, a demanda estabelecida é “simplesmente” a

% Evidentemente, é previsto que, em processo de construgdo do espetaculo, o coletivo criativo chegue a um
consenso sobre a vinculagdo dos discursos que o comp8em. Esta trata-se de uma etapa distinta do trabalho com o
procedimento. Na etapa de criagdo dos Monélogos, portanto, o ator fica livre para externar seu proprio discurso
sob seus proprios critérios.
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apresentacdo da personagem numa estruturacdo cénica. Nesse sentido, um importante aspecto
criativo suscitado nos Mondlogos Autorais consiste nas elaboracGes referentes a forma de
apresentacdo da personagem. Isto é, modulacdes e desenhos vocais; formas e partituras
corporais; distribuicdo e desenho do espaco; etc. Tudo isso passa pelo filtro criativo do ator de
modo que, para sua cena, ele se torna o juiz da estética a fim de transmitir a ideia de sua
personagem. Inclusive, ele poder-se-ia basear nas exploragcbes oriundas dos demais
procedimentos apontados nas secOes anteriores, por exemplo, distribuicbes espaciais
inspiradas por suas investigacGes com os rasaboxes; formas corporais descobertas com 0s
Viewpoints de Arquitetura etc., mas em ultima analise, o formato do processo de criagdo do
Mondlogo, fica a critério do ator. Esta é, de fato, uma caracteristica fundamental do trabalho
com os Monologos Autorais: a provocagdo de um engajamento criativo que envolve organizar
0s proprios processos de criacdo, elaborar e julgar esteticamente seus produtos cénicos, bem

como as relagdes de uma estética com seu discurso.

Em sintese, no que concerne ao desempenho do ator e a construgdo da personagem, 0
procedimento de Mondlogos Autorais serve como um interessante espaco de investigacdes
mais autbnomas para o ator, no qual ele tem a liberdade de desenvolver suas experimentagdes
e descobertas individuais, tanto estéticas quanto discursivas, em funcdo da sua personagem e

do espetéaculo que a envolve.

ImplicagBes do Procedimento na Criacéo Cenogréafica

As provocacOes suscitadas pelos Monologos Autorais podem instigar uma criacdo de
cenografia voltada para a personagem. Assim, seus conflitos, caracteristicas de corpo,
objetivos, estados emocionais etc. podem ser também explorados numa manifestacdo espaco-
visual. Com tal enfoque, o ator se incumbe de definir tal configuragcdo cenografica lastreada
pelo discurso ou ponto de vista de sua personagem. Vale lembrar que, apesar de o autor da
dramaturgia de base frequentemente deixar indicios visuais a respeito das personagens e seus
contextos no corpo do texto draméatico (HOWARD, 2015, p. 94); no caso dos Monologos
Autorais, esses fatores e leituras, em Gltima analise, sdo escolhas realizadas pelo ator em seu
processo criativo, como explanado anteriormente. Ou seja, o desprendimento para com a

dramaturgia de base é também de ordem visual.

Howard (2015, p. 67), inclusive, aponta como parte de seu processo de criagdo de

cenografia a etapa de escrita de mondlogos para as personagens envolvidas:
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Entdo, escrevo um mondlogo breve, como se eu fosse aquele personagem
escrevendo meu préprio diario, registrando a visdo que tenho acerca de meus
relacionamentos e de minhas situacdes dramaticas, como se desenvolvem de
cena a cena.

Evidentemente, isso ndo quer dizer que o procedimento que a cendgrafa descreve se
trate de Mondlogos Autorais, uma vez que a proposta deste procedimento vai muito além da
escrita de um texto dotado de um ponto de vista. Todavia, é possivel notar que faz parte do
processo criativo de alguns cenografos a atencdo para com os pontos de vista de uma
personagem, suas particularidades e individualidades a fim de servirem como base para o

desenvolvimento de uma elaboracao visual para a cena.

Em outras palavras, decorre que o desenvolvimento cenogréfico pelos Mondlogos esta
associado a movimentos que transfiguram vontades, sentimentos, opinides e objetivos em
dindmicas visuais e espaciais. Ao considerar que a cenografia ¢ uma “ferramenta” de
estabelecimento de uma atmosfera (ROUBINE, 1998), é possivel inferir que, com os
Mondlogos Autorais, possa ser investigado o desenvolvimento de uma atmosfera da
personagem. Essas exploracfes, portanto, englobam a administracdo dos aspectos da criacéo
cenografica apontados no Centro Técnico deste trabalho. Isto é, a defini¢cdo de que formas e
volumes serdo utilizados, bem como suas quantidades e disposicdes; quais 0s materiais
refletirdo o ponto de vista da personagem; quais cores; organizados de que maneira; em
quantos e quais planos a acdo se desenvolve; como se déo os fluxos do espaco; etc. Pode-se
dizer, portanto, que trata-se de uma construcdo amalgamadora da visualidade plastica com
uma psicologia do discurso, que sdo, segundo Raymond Cogniat ([19647]), pilares da

elaboracdo cenografica.

A partir de uma eventual proposta cenografica apresentada pelos Monélogos Autorais,
podem ser levantadas possibilidades de configuracdo do espagco de modo que as
representacdes cenograficas da personagem podem vir a compor a cenografia do espetaculo
como um todo, segundo critérios estabelecidos pela direcdo e/ou coletivo criador. Por serem
configuracOes experimentais e se darem em funcdo de uma personagem especifica, & muito
possivel que nem todos 0s aspectos propostos pelos atores (ou nenhum) sejam incorporados a
cenografia final do processo no qual se insere. Todavia, as cenografias provenientes dos
Mono6logos Autorais podem ser tomadas como pontos de partida para a elaboragdo

cenografica do espetaculo como um todo.

E importante destacar que, considerando o contexto majoritario em que acontece a

pratica teatral, empecilhos de ordem material e financeira podem se provar fortemente
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significantes no desenvolvimento de uma cenografia, principalmente no contexto proposto,
isto é, de uma proposicdo experimental que possivelmente ndo sera aproveitada para o
espetaculo em si. Contudo, justamente por apresentar tal carater propositivo e experimental,
ndo ha qualquer demanda de exceléncia em elaboracdes e acabamentos, importando mais as
ideias propostas do que seu acabamento estético. Em outras palavras, se o0 atuante deseja
trabalhar com plataformas de alturas variadas em sua cena, por exemplo, ndo é necessario que
levante andaimes ou mezaninos para a apresentacao de seu Mondlogo, mas pode se utilizar de
praticaveis ou até mesmo bancos a fim de apresentar sua proposicao estética de variabilidade
de planos, cujo aproveitamento e eventual posterior desenvolvimento serdo debatidos pelo
coletivo. Faz parte da proposta do procedimento, inclusive, que o atuante, ao elaborar sua
proposta, leve em conta também a realidade sécio-financeira do espetaculo e do coletivo,

considerando assim formas alternativas de viabilizar uma elaboracdo cenografica do espaco.

O Fluxo Intersemidtico Desempenho-Cenografia

Pela proposta multifacetada da elaboracéo cénica prescrita pelos Monoélogos Autorais, €
frequente que o ator busque referéncias (internas ou externas a obra) que Ihe auxiliem tanto na
construcdo do discurso como na composicdo visual da cena propriamente dita. Essas
referéncias externas, que se enquadram no conceito de estimulos de escritério (SALLES,
1998)%" sdo elementos valiosos ndo apenas no sentido que servem como propulsores criativos
para a construgdo da obra (no caso, a cena), como discutido na Sala de Estudos, mas também
agregam ao repertério estético do ator. O material desse acervo de estimulos, em geral, se
apresenta em uma pluralidade significativa de midias e linguagens que, ao servir de inspiracao
ao ator no processo de construcdo do seu Mondlogo, passa pelos discutidos processos de
traducdo e ressignificagdo. Matteo Bonfitto (2011), em suas propostas com relacdo ao
trabalho do ator, defende que este deve, de fato, apresentar uma ‘“competéncia

intersemiotica”. Isto €, deve ser capaz de:

[...] gerar acBes a partir de diferentes matrizes em um mesmo espetéculo. [O
trabalho de construcdo do ator®] pode envolver a tradugdo em agdes de
outras formas de arte, como a pintura, escultura, masica ou literatura; pode
envolver a traducdo em acles de experiéncias pessoais abstratas ou
complexas; pode envolver a traducdo em acgdes de diferentes conteudos,

% Howard (2015) propde uma prética parecida com a reunido de materiais de referéncia que d&o suporte a um
processo criativo, embora limite a natureza desse material a estimulos de ordem visual. E o que chama de
biblioteca de referéncia visual.

% Neste caso, ndo apenas com relagdo & cena ou & personagem, mas inclusive construgéo dialética do ator-
individuo.
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conceitos, temas... Ou seja, nesse caso 0 ator ndo s6 devera estar apto a
"traduzir" em acBes as multiplas referéncias que poderdo ser utilizadas no
processo criativo — operando assim traducdes intersemidticas — como
também deverd ser capaz de constituir um sentido a partir da utilizagdo e
concatenacdo de materiais de diferentes naturezas. (BONFITTO, 2011, p.
126)

No contexto dos Monologos Autorais, em que as traducfes possuem mais de uma via de
saida: a do desempenho do ator, de uma elaboracédo de discurso, de uma dramaturgia, de uma
cenografia etc.; os estimulos de escritorio e as consequentes traducdes intersemidticas pelas
quais sdo submetidos se mostram particularmente valiosos uma vez que constituem uma base
estético-referencial comum para essa criagdo ambivalente. Desta forma, aspectos como a
coesdo entre elementos podem ser trabalhados, uma vez que as bases referenciais para as
elaboragdes sdo as mesmas®. Sendo assim, os estimulos de escritério podem ser traduzidos
de modo que sirvam como base referencial ndo apenas para os fatores estéticos da cena, mas
também para a construcao do discurso vinculado a mesma; além disso, este discurso, por sua
vez, também serve como uma base referencial comum a criacdo do desempenho e da

cenografia.

Para além das referéncias internas e externas, no processo de composicdo dos
Monologos Autorais que envolvem proposicdes cenograficas, ficam muito evidentes os
movimentos de interdisciplinares entre os proprios elementos do desempenho e da cenografia;
assim como questdes que aludem aos fatores de semantizacdo dos espacos, discutidos na Sala
de Estudos deste trabalho, bem como o estabelecimento mais consistente da figura do ator-
cendgrafo como o proponente e usuario de seu territério e espaco cénico'®. Talvez mais
neste contexto do que nos demais procedimentos até aqui apontados, uma vez que esta etapa
propde um enfoque sobre uma personagem em uma cena pequena e monoldgica. Tais
caracteristicas apontam para uma concentragdo da atencdo sobre as relacbes entre a
personagem e sua estética (incluindo as dindmicas de movimentacdo e a configuragdo dos
espacos de cena) sem “interferéncias” estético-discursivas dos demais elementos do
espetaculo como um todo. Sendo assim, 0s Mondlogos de Personagem apontam-se como uma
ferramenta promissora sob cardter de um exercicio de composi¢des ambivalentes e
simbidticas entre 0 desempenho e a cenografia, embora, de modo geral, ndo se baste como

procedimento Unico de construgdo do espetaculo como um todo.

% Embora esta “base referencial comum” nio implique necessariamente numa coesio entre as estéticas dos
elementos discutidos, apesar de ser observada, de fato, como sua facilitadora, quando este efeito é desejado.
199 saida de emergéncia: ver a secdo 2.3.1 para mais detalhes.
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E também imprescindivel lembrar que, em seu contexto original, os Mon6logos
Autorais ndo implicam necessariamente na proposicdo de uma cenografia. Os elementos
apresentados nas cenas ficam a critério Unico do ator que desenvolve seu Mondlogo. Assim,
embora a cenografia possa ser uma repercussao do procedimento original, ndo se trata de um
dos objetivos especificos almejados por Couto (2017). Na proposta da autora, de fato, 0s
Monoblogos Autorais estdo compreendidos num conjunto de procedimentos no contexto de
uma pesquisa de formacédo coparticipativa do ator, estando diretamente ligado a praticas de
investigacdo coletivas e socializantes de viés pedagdgico tanto quanto artistico. (COUTO,
2017). A adequacéo desse procedimento para os fins almejados nesta dissertacéo se estabelece
em casos em que uma proposta cenografica faz parte das elaboragdes estéticas do ator na

composicao de seu Monologo.

3.5 CONVERGENCIAS ENTRE PROCEDIMENTOS

Apbs a apresentacdo e reflexdo acerca dos procedimentos abordados neste capitulo, €
possivel depreender que apesar de serem compostos de diferentes propostas metodoldgicas e
serem provenientes dos mais distintos contextos, ha pontos de convergéncia em suas

implicacOes e embasamentos tedricos.

Primeiramente, vale retomar um ponto levantado j& na saida da Sala de Estudos deste
trabalho: a ideia da improvisacdo como ponto de partida para as exploracdes espaciais e de
desempenho. De fato, nos procedimentos aqui reunidos, com excecdo dos Mondlogos
Autorais, 0 ponto de partida reside justamente em experimentacdes improvisadas, realizadas
pelos atores. Cada procedimento proposto, evidentemente, traz modos diferentes de investigar
0s espagos e de associa-los ao desempenho também em processo de desenvolvimento;
entretanto, as experimentacdes espaciais partindo das improvisacfes se estabelecem como
uma base de orientagdo para a criagdo e desenvolvimento do desempenho. Vale lembrar que,
como discutido na Sala de Estudos, a improvisacao, diretamente relacionada a espontaneidade
e a intuicdo (CHACRA, 1991), est4 atrelada a fatores como o territorio e a percepcdo. Nesse
sentido, poder-se-ia inferir que a utilizacdo desses formatos de criacdo ndo apenas podem ser
ferramentas bastante Uteis para o trabalho do ator-cenografo (como ja defendido nas secdes
anteriores), mas também propGem uma certa gama de alternativas para que seus objetivos
sejam alcancgados. Isto €, podem constituir de caminhos diferentes e complementares para que

0 espaco seja criado por seu usuario, e creio que seja uma suposicdo razoadvel que a
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variabilidade de caminhos para resolver um “problema” tem potencial de permitir alcangar

“resolugdes” mais faceis e/ou mais criativas.

Outro ponto de convergéncia seria: a influéncia das premissas dos aspectos percepcao e
vivéncia do espaco sobre a viabilizacdo da criagdo corpdreo-espacial do ator nos Viewpoints
de Arquitetura, no Rasaboxes e no Método Chatonnier. Por outro lado, as formas e aspectos
visuais do espacgo implicam em explora¢des do corpo e voz de maneira mais investigativa e
menos direcionada a um contexto cénico especifico no caso dos Viewpoints de Arquitetura e
do Rasaboxes. Os Mondlogos Autorais e o Método Chatonnier, por sua vez, propdem um Viés
mais voltado a contextos de trabalho sobre dramaturgias pré-definidas (embora o Rasaboxes
também apresente tal possibilidade). A experimentacdo realizada em funcdo de volumes
arquiteténicos, na composicdo do desempenho tanto quanto da cenografia, acontece de forma
mais expressiva com o Método Chatonnier e os Viewpoints de Arquitetura, embora 0s

Monoblogos Autorais também apontem para a possibilidade desta abordagem.

Seria possivel delimitar inimeras outras subdivisGes de vieses criativos para classificar
as aplicabilidades dos procedimentos apontados. Entretanto, creio que ainda mais importante
do que tais classificacfes seja a compreensdo de que esses procedimentos estdo diretamente
ligados aos conceitos de composicdo do espaco discutidos no Centro Técnico; bem como as
teorias de trabalhos de artistas cénicos de carater interdisciplinar, da propria intersemiotica
inerente a criacdo, das repercussGes das percepcdes espaciais sobre o individuo-ator, de

semantizacdo dos espacos etc. abordadas na Sala de Estudos.

A apresentacdo dessas aplicacOes praticas, portanto, aparece como uma concatenacgéo de
tais conceitos e teorias, apontando possibilidades reais de investigacdo e aprofundamentos

dessa proposta de simbiose criativa entre as funcdes de ator e de cenografo da cena teatral.



157

COXIA

Apos o breve caminhar realizado ao longo dos Blocos deste “complexo teatral”, este
percurso verte para a Coxia. Local que, apesar de frequentemente mais escuro do que
iluminado, transborda em expectativa. Expectativa diferente daquela do foyer: expectativa de
estar na acdo; de viver a cena. Este, contudo, é também um local de pausa, de paciéncia, de
respiragdo. E aqui que a concentragio se estabelece em sua forma mais rigorosa e consciente.
Neste local, sdo retomados os aprendizados e construgdes efetuados até o momento e onde
culminam nossos entendimentos prévios e provisorios, conscientes ou inconscientes, racionais
e afetivos dos aprendizados de até entdo. E o entrelugar das experiéncias do advindo e do

porvir.

Esta pesquisa buscou esclarecer aspectos concretos e abstratos que envolvem uma
diluicdo das especializactes e divisdes do processo criativo teatral tradicional. Orientada por
questdes como: Segundo quais conceitos e teorias a associacdo das fungdes entre ator e
cendgrafos pode se fundamentar? De que maneiras, de acordo com tais teorias, tais funcoes
poderiam se retroalimentar? De que maneiras a cenografia e a atuacéo desenvolvidas por
um mesmo artista podem influenciar nesses produtos, bem como no espetaculo? Apresenteli
ideias e teorias que consideram os individuos como parte de seu ambiente, que colocam a
experiéncia no mesmo plano da criacdo, de modo a suscitar o entendimento de que 0 passo
dado entre 0 uso do espaco e a reflexdo sobre 0 mesmo, culminando em sua elaboragéo
criativa. Algumas dessas teorias passaram pela Genética da Criacdo, que juntamente com a
Fenomenologia da Percepc¢do, sustentam o carater criador da percepcéo, colocando o atuante-
cenografo como um desdobramento do ator convencional, no sentido de levar adiante suas
experiéncias espaciais e criativas. Fundamentos de semantizacdo dos espacgos diretamente
ligados aos repertdrios e contextos sociais de leituras de mundo; a nocdo de territorio
associada a expressividade; da relacdo inseparavel entre espaco, corpo e experiéncia; bem
como o carater intersemiético e multiplice do movimento criador de modo geral (que é
acentuado numa arte de linguagens multiplas como o teatro) também ajudam a elucidar e

sustentar alguns dos mecanismos criativos envolvidos na préatica discutida nesta dissertacao.

Ressalto que ndo se trata de uma exaltada ambicdo por autonomia ou uma fria
arrogancia concernente as necessidades ou habilidades dos atores. Trata-se, com efeito, da
elucidacdo de que os movimentos criadores ndo sdo lineares ou setoriais, ndo se enquadram
nas molduras que a ordem cartesiana defende com tanta veeméncia; mas sim, trata-se de um

processo integrativo, ramificado, retroalimentativo.
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Uma arte coletiva como o teatro, portanto, tem muito a ganhar com o acolhimento
intelectual e pratico dessas nogdes. Arrisco-me a dizer, inclusive, (embora ndo esteja s nessa
crenca) que gquanto mais o coletivo criador se percebe como um mecanismo Unico, apesar de
heterogéneo em sua composicéo, e mais efetivamente agencia a integracdo de seus processos
criativos, mais evidentemente o senso de comunidade criativa se estabelece e, a meu ver, mais

sentido e forga ganham as artes do coletivo e da presenca, que sao as Artes da Cena.

Para além dessa elucidacdo e mobilizada pela questdo: Que elementos espaciais podem
influenciar o trabalho do ator e vice-versa?, apresentei também fatores e conceitos concretos
e técnicos, a fim de elucidar algumas das possibilidades de intervencéo criativa do ator sobre
0 espaco, como também de algumas ferramentas e repert6rios arquitetdnico-espago-visuais
que Ihe podem ser Uteis neste percurso interdisciplinar. Foram apresentadas algumas formas
de relacionar tais aspectos espaciais ao trabalho do ator, partindo de uma abordagem

historico-critica de algumas préaticas cénicas ja realizadas.

Além disso, por meio das sugestdes de procedimentos, almejei fornecer um
direcionamento para aplicacdo pratica das reflexdes e ferramentas fornecidas a fim de
investigar a provocacdo: De que maneiras seria possivel trazer tais conceitos e teorias para a
prética criativa do ator, de modo a direciona-lo para um perfil de ator-cendgrafo?, tomando
um direcionamento de aproximar as ideias e devaneios (no sentido mais respeitavel do termo)
ao plano da realidade. Os procedimentos apontados (que poderiam ser, a meu ver, algumas
dessas “possiveis maneiras’) propdem entrelacamentos criativos entre os elementos espaciais
importantes para o desempenho, listados no Centro Técnico, bem como as teorias de criacdo e
percepcao cénico-espaciais, discutidas na Sala de Estudos. Como por exemplo, o Método
Chatonnier, que partindo da base comum entre diversos procedimentos e processos criativos
mencionados no trabalho: a improvisacdo, envolve a percepgdo e o estabelecimento de um
territorio num dado espaco de experimentacdo, relacionando suas caracteristicas espaciais
como tamanhos e texturas, com 0s movimentos e sensacdes dos atores, num processo de
semantizagdo espacial fundada também pelo desempenho, dotado de um jogo entre papéis
funcionais, simbolicos e formais dos espacos relacionados aos corpos e movimentos dos

habitantes da cena.

Em vista disso, sustento o argumento de que o carater implicito de intercambio entre
habitantes (atores) e espacos (cenografia), ao ser expandido e reforgado na pratica do ator-
cendgrafo, pode tornar mais integrado o processo de criacdo cénica, operando por uma relacdo

simbidtica de retroalimentagdes que tem potencial de enriquecer e fazer crescer, ndo apenas
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os produtos criativos decorrentes de tal pratica, mas também os préprios artistas que a
executam, como individuos de fato em didlogo e presenga nos espacos e contextos que habita

e pelo qual constroi a si mesmo.

O caminho percorrido até aqui com esta pesquisa, embora de certo modo delineado e, ao
mesmo tempo, borrifado de ideias diferentes ou analogas que se intercruzam em algum (ou
alguns) ponto(s) pode ser visto como uma espécie de “separagdo de sementes”; ou ainda, uma
forma de “preparagdo de terreno” para uma atividade ainda a ser muito alimentada tanto pela
pratica, quanto pela expansdo dos campos de aplicacdes e fundamentacdes que Ihe possam
concernir. Nesta investigacdo, portanto, tracei a lapis um percurso ramificado, ndo-retilineo e
espiralado em um mapa mutavel de possibilidades. Nesse sentido, ha infindaveis questdes
lacunares que permeiam o contexto aqui abordado. A seguir, apontarei algumas dessas
questdes a fim de identificar os pontos que mais me parecem pungentes para O

desenvolvimento postero desta pesquisa.

Embora este trabalho proponha seus embasamentos tedricos, conceitos técnico-artisticos
e sugira alguns procedimentos praticos para um determinado formato de préatica teatral, creio
gue ainda se mostra necessario o agenciamento da confluéncia desses conteudos no contexto
pratico-artistico. Emerge, assim, a pergunta ainda sem resposta: Como articular as sugestoes
préticas e teorias fundantes do trabalho do ator-cendgrafo rumo a um movimento prético de
criagdo e formagéo em torno desse perfil de artista ambivalente? Em outras palavras, resta-
me ainda trazer para a experiéncia como as informacGes aqui propostas se comportam ao
serem colocadas direta e conscientemente em funcdo de um processo criativo artistico. Em
vista disso, vislumbro ser necessaria uma sistematizacéo das proposi¢des aqui levantadas, no
sentido de elaborar metodologicamente uma forma de conduzir tais processos criativos,
investigando possiveis maneiras de estruturar e conduzir as associagbes e praticas aqui

apontadas dentro de um fazer artistico e/ou pedagdgico.

Além disso, creio que as proposi¢Oes levantadas nesta dissertacdo apresentam forte
potencial para uma aplicacdo no contexto de formacdo de atores, vislumbrando uma
elaboracdo parcial de formacdo que contemple as interdisciplinaridades entre composigéo de
desempenho e cenografia no sentido ndo apenas de enriquecer o campo de trabalho do ator,
mas também de expandir 0s movimentos ja existentes de repensar as dinamicas criativas, de

organizacao e de atuacgdo que envolvem o trabalho teatral.

Evidentemente, a ideia ndo consiste numa no¢do de ‘‘supertreinamento” de

“superatores”, que sejam absolutamente multivirtuosos e autossuficientes no que concerne aos
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desenhos dos espacos e das cenas. Trata-se, na verdade, de pensar mais uma forma de buscar
a integralizacdo das Artes da Cena, ndo apenas no plano da composicao final do espetaculo,
mas também, no plano das formas com que os atores percebem e conduzem seus processos
criativos e a si mesmos como individuos comunicadores e interventores de um mundo que é
inerentemente multi, inter e transdisciplinar, como defende Pavis: “Deveriamos COMECAR
a procurar um ator produtivo, pratico, adaptavel, politico, um artista que ajude o espectador a

encontrar alguma orientagdo dentro de si e do mundo.” (2016, p. 181, grifo do autor).

Desse ponto de vista, portanto, parece-me impossivel desassociar a importancia do
carater ético e politico daquele da pratica proposta nesta dissertagdo e que, aqui, vislumbra
seus préximos caminhos. Ao considerar que a presente proposta de pratica seja uma de
dissolucdo de fronteiras entre algumas funcdes teatrais, esta implicada a condicdo que esta
aconteca em um contexto que a comporte. Isto é, a dindmica de funcionamento do coletivo
que executa esta pratica precisa ser condizente com o compartilhamento ou distribuicdo

mdaltipla de funcoes.

Como apontado no Foyer deste trabalho, os primeiros formatos que vém a mente para
atender a tais demandas seriam aqueles que se aproximam das praticas colaborativas ou
coletivas, nas quais a interacdo entre fungdes costuma ser muito mais fluida do que nos
contextos tradicionais, por exemplo. Para o agenciamento de tal fluidez entre tarefas,
responsabilidades e atuacGes criativas, por sua vez, faz-se necessario o estabelecimento de
uma politica de grupo que instigue o compartilhamento, o dialogo e a abertura entre diferentes

instancias e propostas criativas.

Reforgo, portanto, que o trabalho com as percepcbes ndo passa apenas pelas construcoes
do individuo a respeito do espaco, mas tambeém pelas experiéncias, presencas e afetos que
permeiam seus processos. Essa postura perceptiva frente ao mundo, a comunidade, aos
espagos, ao grupo e a si mesmo parece-me dotada de potencial para a construgdo de uma
dindmica teatral que aponta para um treinamento artistico-social baseado na incluséo,
colaboracéo, solidariedade, embora ndo desprovido de autonomia. Em vista disso, parece-me
potencialmente proficuo, desenvolver uma proposta metodologica de formagéo/treinamento
de ator que trabalhe ativamente suas criacOes, percep¢des e vivéncias dos/nos espacgos, de
modo a engendrar um campo da préatica que envolva a autopercepcao, percep¢des de mundo,
da colaboracédo e compartilhamento, da vida em comunidade e das praticas afetivas inerentes
a essas premissas de conduta criativa. A confirmagdo de tal hipotese também fica por ser
verificada em oportunidade postera...
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A coxia, em termos de costume e expectativa, aponta para o palco. Tal percurso, no
entanto, pode néo ser tdo curto ou tdo direto quanto inicialmente esperado. De certo, ainda ha
muito a ser vivido e descoberto nas salas técnica, de ensaio e de estudos; bem como na
cantina, na administracdo e tantas outras brechas, cantos e campos desse lugar da presenca.
No “palco”, por assim dizer, ¢ onde tudo pode adentrar a realidade. O palco, como
sistematizacdo e realizacdo de préaticas do que foi levantado até aqui (e um pouco mais) é o
que conferird ao percurso seu mais palpavel valor. A continuacdo da caminhada, da
exploracdo que proponho, portanto, segue a bussola que aponta para o palco, ainda que
sempre apoiada em suas salas adjacentes, de fundamental relevancia para o grande espetaculo
da investigacdo artistica e académica.

[...] e logo, novo senso de esperancga: ao néo sabido,
ao mais!
Jodo Guimarées Rosa (2001, p. 60)



162

REFERENCIAS

AGAMBEM, Giorgio. O que é o contemporaneo?: e outros ensaios. Chapecd: Argos, 2009.
APPIA, Adolphe. A obra de arte viva. Lisboa: Arcadia, [19647].

ARNHEIM, Rudolph. Arte e percepg¢éo visual: uma psicologia da visdo criadora. S&o Paulo:
Pioneira: Ed. da Universidade de S&o Paulo, 1980.

ARNHEIM, Rudolph. Visual thinking. Berkeley; Los Angeles; London: University of
California Press Ltd., 19609.

ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2006.

ASLAN, Odette. O ator no século XX: evolucdo da técnica, problema da ética. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2010.

BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993.
BACHELARD, Gaston. A poética do devaneio. S&o Paulo: Martins Fontes, 1996.

BECHIOR, André. Cena de Vértices com alguns cranios. 2017. 1 fotografia. 4912x3264
pixels.

BECHIOR, André. Parte da cenografia inicial de Vértices com banho de luz azul. 2017. 1
fotografia. 4912x3264 pixels.

BEER, Ferdinand P. Mecanica vetorial para engenheiros: dindmica. 9. ed. Porto Alegre:
AMGH, 2012.

BERTHOLD, Margot. Histoéria mundial do teatro. 6. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014.

BOGART, Anne; LANDAU, Tina. O livro dos Viewpoints: um guia pratico para Viewpoints
e Composicdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017.

BOGATYREYV, Petr. Os signos do teatro. In: GUINSBURG, J.; NETTO, J. Teixeira Coelho;
CARDOSO, Reni Chaves (org.). Semiologia do teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 2012. p. 71-91

BONFITTO, Matteo. O ator-compositor. 2. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2011.

BRANDAO, Ludmila de Lima. A casa subjetiva: matérias, afectos e espacos domésticos. S&0
Paulo: Perspectiva, 2008.

CALDEIRA, S. As residéncias de Pina Bausch. O Percevejo Online, Rio de Janeiro, v. 1, n.
1, jan-jun, 2009. Disponivel em:
http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/486/413. Acesso em: 31
out. 2019.

CAMPOS, Haroldo de. A esquina da esquina. In: TAPIA, Marcelo; NOBREGA, Thelma de
Meédici (org.). Haroldo de Campos — transcriacdo. Sao Paulo: Perspectiva, 2015b. p. 105-
107.


http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/486/413

163

CAMPOS, Haroldo de. Da transcriagao: poetica e semidtica da operagao tradutora. In:
TAPIA, Marcelo; NOBREGA, Thelma de Médici (org.). Haroldo de Campos — transcriacéo.
Sédo Paulo: Perspectiva, 2015a. p. 77-104.

CAMUS, Albert. O mito de Sisifo. 6. ed. Rio de Janeiro: BestBolso, 2016.

CARVALHO, M. R. Formatividade: o humano na experiéncia estética. Anais: X Congresso
da ABRACE; GT Processos de Criacdo e Expressao Cénica, v. 19, n. 1, 2018.

CASTILHO, Jacyan. Ritmo e dindmica do espetaculo teatral. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013.
CHACRA, Sandra. Natureza e sentido da improvisagao teatral. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991.

CHATONNIER, Cassandre. La scénographie, un espace a vivre: I’interrelaction entre 1’acteur
et espace comme outil de création scénographique. 2016. Dissertacdo — Université du Québec,
Montréal, 2016.

CHEKHOV, Michael. Para o ator. 4. ed. S&o Paulo: WMF Martins Fontes, 2010.
CHING, Francis D. K. Arquitetura: forma, espaco e ordem. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002.

COGNIAT, Raymond. O problema dos estilos na cenografia do século XX. In: JUNIOR,
Redondo. O teatro e a sua estética. Lisboa: Arcadia, [19647]. v. 2. p. 87-127.

COUTO, Lara Barbosa. Um carrossel holandés no jogo da cena: a partilha de personagens
como procedimento na investigacao de poéticas artisticas da coletividade. Salvador: UFBA,
2017. 243f. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) — Programa de Pds-Graduacdo em Artes
Cénicas, Escola de Teatro, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2017.

DARWIN, Charles. A expressdo das emog¢des no homem e nos animais. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2009.

DELEUZE, Gilles; GUATARRI, Félix. O que € a filosofia? Séo Paulo: Editora 34, 1996.

DINIZ, L.F. O ator e 0 material criativo: possibilidades para transformacéo. Pitagoras 500, v.
2,n.2,p.103-114, 2012. Disponivel em:
https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/pit500/article/view/8634768. Acesso em 20
out. 2019.

FABIAO, E. Corpo cénico, estado cénico. Contrapontos — eletronica, Itajai, v. 10, n. 3, p.
321-326, 2010. Disponivel em:
https://siaiap32.univali.br/seer/index.php/rc/article/view/2256/1721. Acesso em: 26 mar.
2020.

FERAL, Josette. Além dos limites: teoria e pratica do teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 2015.

FERNANDES, Ciane. O corpo em movimento: sistema Laban/Bartenieff na formacao e
pesquisa em Artes Cénicas. 2. ed. Sdo Paulo: Annablume, 2006.

GARCIA, Silvana. Teatro da militancia: a intengdo popular no engajamento politico. 2. ed.
Sdo Paulo: Perspectiva, 2004.


https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/pit500/article/view/8634768
https://siaiap32.univali.br/seer/index.php/rc/article/view/2256/1721

164

GROTOWSKY, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. 4. ed. Rio de Janeiro: Civilizacéo
Brasileira, 1992.

GUATARRI, Feélix. Caosmose: um novo paradigma estético. Sdo Paulo: Editora 34, 2006.

HELLER, Eva. A psicologia das cores: como as cores afetam a emogéo e a razéo. Sao Paulo:
Gustavo Gili, 2013.

HOLL, Steven. Questions of perception: phenomenology of architecture. In: HOLL, Steven;
PALLASMAA, Juhani; PEREZ-GOMEZ, Alberto. Questions of perception: phenomenology
of architecture. 2" ed. San Francisco: William Stout Publishers, 2006. p. 39-42.

HOWARD, Pamela. O que € cenografia? 2. ed. Sdo Paulo: Edi¢des SESC Séo Paulo, 2015.

KOWZAN, Tadeusz. Os signos do teatro: introdugdo a semiologia da arte do espetaculo. In:
GUINSBURG, J.; NETTO, J. Teixeira Coelho; CARDOSO, Reni Chaves (org.). Semiologia
do teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 2012. p. 93-123.

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramatico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.
LEVI-STRAUSS, Claude. O pensamento selvagem. 8. ed. Campinas: Papirus, 1989.

LIMA, Amanda Pachito de Amorim. O ator nuclear e suas interac6es gravitacionais:
reflexdes sobre ser ator, diretor e dramaturgo em processos criativos de duplas. 2018.
(Trabalho de Conclusdo de Curso). Universidade Vila Velha, Vila Velha, 2018.

LINGUAGEM. In: FERNANDES, Francisco. Dicionario brasileiro Globo. 56. ed. Séo
Paulo: Globo, 2003.

LUCAS, Octéavio. Estagio inicial da cenografia de N6s Atados. 2018. 1 fotografia.
2048x1365 pixels.

LUCAS, Octéavio. Outro estagio da cenografia de N6s Atados com diferentes texturas. 2018.
2 fotografias. 2048x2048 pixels.

LUCAS, Octavio. Parte da cenografia de Vértices no inicio do espetaculo. 2018. 1 fotografia.
2048x1365 pixels.

MALETTA, Ernani. Atuagéo polifonica: principios e préaticas. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2016.

MCKINNEY, Joslin; PALMER, Scott. Introducing ‘expanded’ scenography. In:
MCKINNEY, Joslin; PALMER, Scott (org.). Scenography expanded: an introduction to
contemporary performance design. London; New York: Bloomsbury Methuen Drama, 2017.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepcéo. 2. ed. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1999.

MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014.

MINNICK, Michelle. Rasaboxes performer training. In: SCHECHNER, Richard.
Performance theory. London: Routledge, 2004. p. 361-365.



165

MINNICK, M.; COLE, P. M. O ator como atleta das emocdes: o rasaboxes. O Percevejo
Online, Rio de Janeiro, v. 3, n. 1, 2011. Disponivel em:
http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/1797/1531. Acesso em: 19
out. 2019.

MORAIS, L. A. O corpo atravessado pelo lugar. Repertério, Salvador, n. 18, v. 1, p. 199-206.
Disponivel em: https://periodicos.ufba.br/index.php/revteatro/article/view/6417/4439. Acesso
em: 2 abr. 2020.

MOTTA, Gilson. O espaco da tragédia: na cenografia brasileira contemporanea. Sdo Paulo:
Perspectiva; Belo Horizonte: Fapemig; Brasilia: CNPq, 2011.

NETTO, J. Teixeira Coelho. A construgéo do sentido na arquitetura. 6. ed. S&o Paulo:
Perspectiva, 2012.

NICOLAU, Gilberto; RAMALHO JUNIOR, Francisco; TOLEDO, Paulo Antdnio. Os
fundamentos da fisica. 9. ed. Sdo Paulo: Moderna, 2007. v. 1.

OSTROWER, Fayga. Acasos e criagdo artistica. 2. ed. Rio de Janeiro: Elsevier, 1999b.
OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criacdo. 13. ed. Petropolis: Vozes, 1999a.

PALLASMAA, Juhani. An architecture of the seven senses. In: HOLL, Steven;
PALLASMAA, Juhani; PEREZ-GOMEZ, Alberto. Questions of perception: phenomenology
of architecture. 2" ed. San Francisco: William Stout Publishers, 2006. p. 27-37.

PAREYSON, Luigi. Estética: teoria da formatividade. Petrdpolis: Vozes, 1993.

PAVIS, Patrice. A anélise dos espetaculos: teatro, mimica, danca, danca-teatro, cinema. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2003.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017.

PAVIS, Patrice. Para repensar o trabalho do ator: algumas consideracdes improvisadas e
provisorias sobre a atuacdo hoje. Revista Brasileira Estudos da Presenca, Porto Alegre, v. 6,
n. 1, p. 173-182, jan./abr., 2016. Disponivel em: http://dx.doi.org/10.1590/2237-266054652.
Acesso em: 30 out. 2017.

PEREIRA, Marcelo Andrade de. A espacialidade dos afetos em Pina Bausch. In: TAVARES,
Eneias Farias; BIANCALANA, Gisele Reis; MAGNO, Mariana (org.). Discursos do corpo
na arte. Santa Maria: Editora UFSM, 2013. p. 230-243.

PEREZ-GOMEZ, Alberto. The space of architecture: meaning as presence and representation.
In: HOLL, Steven; PALLASMAA, Juhani; PEREZ-GOMEZ, Alberto. Questions of
perception: phenomenology of architecture. 2™ ed. San Francisco: William Stout Publishers,
2006. p. 7-25.

PLAZA, Julio. Tradug&o intersemidtica. Sdo Paulo: Perspectiva; Brasilia: CNPq, 1987.

RANGEL, Sonia Lucia. Olho desarmado: objeto poético e trajeto criativo. Salvador:
Solisluna, 20009.


http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/1797/1531
https://periodicos.ufba.br/index.php/revteatro/article/view/6417/4439
http://dx.doi.org/10.1590/2237-266054652

166

REIS, Martha. Quimica. S&o Paulo: Atica, 2013. v. 1.

ROLLEMBERG, D. Cenografia além do espaco e do tempo: o teatro de dimensdes
adicionais. O Percevejo Online, Rio de Janeiro, v. 4, n. 2, 2012. Disponivel em:
http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/2924/2219. Acesso em: 13
out. 2019.

ROSA, Jodo Guimarées. As margens da alegria. In: ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras
estorias. 15. ed. Rio de Janeiro: Nova fronteira, 2001. p. 60-65

ROSSINI, E. Cenografia no teatro e nos espacgos expositivos: uma abordagem além da
representacdo. Transinformacao, Campinas, n. 24, v. 3, p. 157-164, set./dez., 2012.
Disponivel em: https://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-
37862012000300001&script=sci_abstract&ting=pt. Acesso em: 12 jul. 2019.

ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacao teatral. 2. ed. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Jogar, representar: praticas dramaticas e formacao. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2009.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criacdo artistica. Sdo Paulo:
FAPESP: Annablume, 1998.

SANTAELLA, Lucia. Arte & cultura: equivocos do elitismo. Sdo Paulo: Cortez, 1982.

SANTOS, Milton. A natureza do espaco: técnica e tempo, razdo e emocdo. 4. ed. Sdo Paulo:
Editora da USP, 2006.

SARMENTO, J. Rasaboxes e o problema do centro. Anais: VII Reunido Cientifica de
Pesquisa e Pos-Graduacdo em Artes Cénicas; GT Estudos da Performance, ABRACE, v. 14,
n. 1, 2013.

SCHECHNER, Richard. Rasaesthetics. In: SCHECHNER, Richard. Performance theory.
London: Routledge, 2004. p. 333-360.

SERRONI, J. C. Cenografia brasileira: notas de um cenografo. S&o Paulo: Edi¢cdes SESC
Séo Paulo, 2016.

SILVEIRA, J. C. F.; MUNIZ, M. L. Pina Bausch e o Thanzetheatre Wuppertal: processos de
criagdo e dispositivos de composicao (1973-2009). Moringa, Jodo Pessoa, v. 4, n. 2, jul.-dez.,
2013.

SILVEIRA, Luciana Martha. Introducéo a teoria da cor. 2. ed. Curitiba: Ed. UTFPR, 2015.

SPOLIN, Viola. Improvisagdo para o teatro. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.

STANISLAVSKI, Constantin. A criacdo da personagem. 17. ed. Rio de Janeiro: Civilizacéo
Brasileira, 2012.

STANISLAVSKI, Constantin. A preparacao do ator. 15. ed. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1999.


http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/2924/2219
https://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-37862012000300001&script=sci_abstract&tlng=pt
https://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-37862012000300001&script=sci_abstract&tlng=pt

167

SVOBODA, Josef. Uma experiéncia checoslovaca. In: JUNIOR, Redondo. O teatro e a sua
estetica. Lishoa: Arcédia, [19647?]. v. 2. p. 261-268.

TERRA, Ernani. Curso pratico de gramatica. 6. ed. Sdo Paulo: Scipione, 2011.

WERTHEIM, Margaret. Uma histéria do espago de Dante & Internet. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2001.



