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APRESENTACAO

Esta publicacdo retine os artigos produzidos como trabalhos de
conclusdo dos alunos da segunda turma do Curso de Especializagdao em
Cenografia (2013-2014), realizado pela Universidade Tecnologica
Federal do Parana, em Curitiba, PR.

Os textos aqui apresentados refletem os diversos interesses dos
alunos provindos de diferentes areas de formagdo e experiéncias
profissionais, principalmente do Teatro, da Arquitetura ¢ Urbanismo,
das Artes Visuais e do Design. Embora o curso tenha uma abordagem
principal voltada a cenografia teatral, no que se refere as pesquisas
finais, ha abertura para a exploracdo de temas mais abrangentes. Os
interesses dos alunos se dirigem, como a propria cenografia tem
experimentado, a campos que englobam além da cenografia para a
cena, a cenografia aplicada a espacos expositivos, a decoracdo de
interiores, ao vitrinismo e a parques tematicos.

Nesta publicacdo, os artigos foram agrupados em duas partes:
Cenografia teatral e Cenografia aplicada em diferentes contextos.
Entre estudos de caso e estudos conceituais, o leitor podera transitar
por diferentes reflexdes e referéncias que tomam praticas e pesquisas
nacionais e internacionais. Em alguns estudos, se pode observar o
interesse pelo contexto imediato, dando esta publicagdo, em certa
medida, uma aproximagdo a cenografia no contexto curitibano.

Embora a UTFPR ndo ofereca cursos de graduacdo em areas
artisticas, diversas agdes tem sido empreendidas a partir do
Departamento Académico de Desenho Industrial que possui em seu
corpo docente profissionais de areas afins a cenografia. Para este curso
de especializacdo, além de professores da propria universidade,
também houve a colaboragdo de professores de outras instituigdes,
inclusive de outros estados brasileiros, o que permite a viabiliza¢do e o
enriquecimento do curso na UTFPR. Em sua segunda edi¢do, o curso
contou com os seguintes professores: Ivone Terezinha de Castro
(UTFPR), Eliane Betazzi Bizerril Seleme (UTFPR), Laize Marcia
Porto Alegre (UTFPR), Simone Landal (UTFPR), Ismael Scheffler
(UTFPR), Maurini de Souza (UTFPR), Amabilis de Jesus da Silva
(UNESPAR/FAP), Nadia Moroz Luciani (UNESPAR/FAP), Walter
Lima Torres Neto (UFPR), Alfredo Gomes Filho (Proscenium
Cenografia), José¢ Dias (UNIRIO/ UFRJ) e André Carreira (UDESC).

O programa curricular da segunda turma do curso (2013-2014)
correspondeu as seguintes disciplinas: Historia da cenografia e do lugar
teatral; Sociedade e espaco teatral; A modernizacdo teatral e a cena
contemporanea; Historia das Artes Visuais; Interdisciplinaridade
artistica contemporanea; Introdu¢do a dramaturgia; Apropriacdo e
memoria da arquitetura; Projetos e registros cenograficos; Composicao
visual em cenografia; Atelier de criagdo plastica; Atelier de materiais e

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



técnicas cenograficas; Laboratorio de experimentagdo espacial;
Laboratério de iluminacdo cénica; Andlise dramaturgia, cénica e
cenografica; Cenografia aplicada a exposigoes; Metodologia da
Pesquisa (as ementas estdo disponiveis ao final da publicagdo).

Durante o curso, além das 470 horas-aulas, os alunos também
realizaram visitas técnicas ao auditorio da UTFPR, as salas do Teatro
Guaira, ao Teatro Positivo e ao atelier de cenografia Proscenium/ Villa
Hauer Cultural. Em atividades paralelas propostas pelo curso, tiveram a
oportunidade de conhecer o trabalho cenografico realizado na Rede
Globo de Televisao por meio de sua colaboradora Janaina Marchioro
(arquiteta e ex-aluna da primeira turma do curso) e do curitibano
Paulinho Maia, com ampla e significativa experiéncia em figurinos e
cenografia em teatro e em danca.

Além disto, puderam participar do Semindario de Design Cénico:
elementos visuais e sonoros da cena, realizado na UTFPR em
novembro de 2013, evento que contou com a participacdo de
pesquisadores e profissionais de cenografia, iluminagdo cénica,
figurino, maquiagem e sonoplastia de nove estados brasileiros, além da
contribuicdo do cendgrafo francés Jean-Guy Lecat, vindo ao Brasil
especialmente para o evento.

Outra atividade significativa no percurso do curso foi a
exposicio Maquetes Cenogrdficas, realizada no SESC Agua Verde, em
Curitiba, durante o Festival Palco Giratdério na capital paranaense, em
agosto de 2014. Um grupo de alunas trabalhou no projeto expografico
aplicando conhecimentos do curso para a realizagdo desta exposicao
que incluiu diferentes trabalhos realizados ao longo do curso.

De 04 a 06 de dezembro de 2014, foi realizado o II Seminario
de Cenografia, que além de contar com a participagdo do cendgrafo e
figurinista Carlos Kur, deu oportunidade para que varios alunos do
Curso de Especializagdo apresentassem publicamente suas pesquisas.

Apos a publicacdo do livro Questoes de Cenografia I, em 2014,
esperamos novamente contribuir, por meio desta edicdo, com a
disponibiliza¢do de material bibliografico no campo da cenografia.

A todos, uma excelente leitura!

Prof. Dr. Ismael Scheffler
Coordenador do Curso de Especializagao em Cenografia
UTFPR
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PUBLICACOES RELACIONADAS

Questoes de Cenografia I

O livro traz cinco textos de autores diferentes referentes ao campo da cenografia, elaborados
em torno da primeira turma do Curso de Especializacdo em Cenografia da UTFPR: Ismael
Scheffler: Formagdo em cenografia e os Cursos de Especializagdo em Cenografia da UTFPR ;
Maria Cristina Gomes de Aratjo: O processo criativo da cenografia no Grupo Obragem de
Teatro ; Larissa Kaniak lkeda: Wielopole, Wielopole: um universo de Tadeusz Kantor ; Juliana
Perrella Longo: O uso da cenografia em museus e espagos expositivos ; Luciana Galvao
Dombeck: Cenografia aplicada a ambientes comerciais.

SCHEFFLER, Ismael; PORTO ALEGRE, Laize Marcia (Orgs). Questdes de
cenografia I . Curitiba: Arte Final, 2014. 151 p.

Maquetes cenograficas: catalogo da exposicdo

Este catalogo registra a exposicio Maquetes cenogrdficas realizada no SESC Agua Verde, em
Curitiba, PR, em agosto de 2014, durante o Festival Palco Giratorio, nesta cidade. A exposicao
apresentou maquetes realizadas pelos alunos do II Curso de Especializagdo em Cenografia
(2013-2014), em trés diferentes disciplinas. Também apresentou diferentes elementos do
processo de criagdo da cenografia do espetaculo Babel, enfatizando a importidncia das
magquetes, criado em 2013 e apresentado em 2013 e 2014, por dois programas de extensdo
universitaria da UTFPR, que trabalharam associados: o TUT (Grupo de Teatro da UTFPR) e o
PEDC (Programa de Extensdo Desenvolvimento Cenografico).

SCHEFFLER, Ismael (Org.) Maquetes cenograficas: catalogo da exposicio .
Curitiba: UTFPR, 2014. 48 p.

Anais do Seminario de Design Cénico: elementos visuais e sonoros da cena

Lo TR G PR T
ol Wi i

: " Dcurgn Finsn O Seminario de Design Cénico. elementos visuais e sonoros da cena foi realizado na UTFPR,
o e Curitiba - PR, de 06 a 09 de novembro de 2013. Nos Anais do evento, estdo publicados os 12
resumos expandidos selecionados pelo Comité Cientifico. Sdo cinco trabalhos que enfocam na
tematica figurino, dois que abordam as propostas cénicas do grupo Teatro da Vertigem e cinco
trabalhos que enfocam temas relacionados a iluminag@o cénica, a fotografia e a outras midias.
Entre os trabalhos selecionados, encontram-se pesquisas realizadas em cursos de graduagdo e
em programas de pos-graduagio de diferentes regides do Brasil.

Seminario de Design Cénico: elementos visuais e sonoros da cena, 2013, Curitiba.
Anais... Curitiba: UTFPR, 2013. (Org. Ismael Scheffler) 83 p.

Babel: o processo de criacao do espetaculo teatral - catialogo da exposicao.

Este catdlogo documenta dois importantes projetos de extensdo e pesquisa realizados na
UTFPR, em Curitiba, no ano de 2013: o espetaculo teatral "Babel" e a exposi¢cdo "Babel: o
processo de criagdo do espetaculo teatral". Apresenta o percurso criativo do espetaculo
"Babel", desenvolvido por dois programas de extensdo da UTFPR: o Programa de Extensdo
Desenvolvimento Cenografico ¢ o TUT - Grupo de Teatro da UTFPR. Sao apresentadas
informagdes sobre o processo criativo e uma seleg@o de fotos que retratam o espetaculo.

SCHEFFLER, Ismael (Org.) Babel : o processo de criagdo do espetaculo teatral :
catalogo da exposigdo. Curitiba: UTFPR, 2013. 78 p.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.
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RESUMOS

PARTE I - CENOGRAFIA TEATRAL

1. POSSIBILIDADES CENOGRAFICAS NO TEATRO DE ANIMACAO: DESDOBRAMENTOS E
TRANSFORMAGOES DA IMAGEM NO ESPACO
Marcos Aratjo de Oliveira

Este artigo tem por objetivo apontar questdes inerentes ao uso do espago no Teatro de Animagdo. Usando como
referéncia os estudos de Paulo Cesar Balardim Borges ¢ Osvaldo Anzolin, analisa-se o espetaculo Voyageurs
Immobiles, de Philippe Genty, para observar o espago enquanto imagem unica. Analisa-se ainda, a cenografia em
transformagdo nas proposi¢des de Alfredo Gomes Filho, da Pivete Cia de Arte, na qual mantem-se os espacos
definidos para ator e objeto. Nesses dois estudos de caso, busca-se observar a cenografia como um discurso,
potencializando as suas fungdes em cena.

Palavras-chave: Cenografia. Teatro de Animagdo. Espago Cénico.

2. A CENOGRAFIA DE ESPETACULOS PARA CRIANCA NO ESPACO ESCOLAR
Elcio Levi Brandao Diniz

Este artigo traz uma reflexdo sobre espetaculos teatrais infantis apresentados em escolas publicas de Curitiba.
Atendo-se principalmente as questdes de espacialidade e cenografia, o texto procura estabelecer uma
interlocug@o entre as pontuagdes de Agustin Escolano e Vifiao Frago a respeito do espago escolar e reflexdes de
pesquisadores da area do teatro, como Osvaldo Gabrieli, André Carreira ¢ Walter Lima Torres Neto. A fim de
investigar o potencial de uso cénico dos ambientes da escola, o artigo reflete sobre o modo como se organiza o
espago escolar e como se estabelece o espago teatral dentro deste contexto, além de verificar o papel do
cenografo em realizagdes cé€nicas desta natureza. O artigo se propde, entdo, a problematizar questdes artisticas e
cenograficas dos espetaculos levados as escolas, procurando compreender como se da o espago do teatro dentro
do espago da escola.

Palavras-chave: Cenografia. Teatro infantil. Espago. Escola.

3. O TEATRO FORA DO TEATRO: APROPRIACAO DE ARQUITETURAS URBANAS
EM ESPETACULOS TEATRAIS
Ana Luiza Suhr Reghelin

A modernizagdo teatral trouxe novas possibilidades para o trabalho com atores, a encenagdo, a cenografia e
também a utilizagdo do espaco teatral. E sobre as transformagdes ocorridas no espago teatral que este artigo ira
tratar, mais especificamente sobre as experiéncias que foram desenvolvidas em espagos nao teatrais, em especial
na ocupacdo de arquiteturas da cidade. O artigo relaciona experiéncias de apropriagdo destes espagos ndo so
fisicamente, mas também das simbologias e historicidade inerentes a eles.

Palavras-chave: Teatro contemporaneo. Espacgo teatral. Teatro na cidade.
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4. A ESCRITA CENOGRAFICA NO TRABALHO DE FERNANDO MARES COM
A COMPANHIA BRASILEIRA DE TEATRO ENTRE OS ANOS DE 2010 E 2012
Paulo Vinicius Alves

Este texto apresenta uma revisdo da cenografia no teatro a partir do inicio do século XX, propondo, numa
abordagem historica, a fim de articular a compreensao do conceito de “escrita cenografica” ou “dramaturgia
cenografica” do trabalho que o cendgrafo Fernando Marés desenvolveu com a Companhia Brasileira de Teatro
de Curitiba entre os anos de 2010 e 2012. O artigo enfoca a abordagem da cenografia como dramaturgia visual
de um espetaculo, tornando a espacialidade como signo atuante para a construcdo e a recep¢do da cena teatral.
Apresenta-se um recorte especifico de pensadores e propulsores da evolugdo cenografica no século XX, para
entdo relaciona-los com o trabalho de Fernando Marés. Destaca-se, nessa base historico teodrica, os estudos de
Roubine (1998) e Lehmann (2007).

Palavras-chave: Cenografia. Evolucdo cenografica. Fernando Marés.

5. A TIPOGRAFIA COMO ELEMENTO CENOGRAFICO
Juliane Brito Scoton

Este artigo tem como objetivo apresentar ¢ discutir os possiveis usos da tipografia no ambito da cenografia
teatral. Seu desenvolvimento ¢ tragado por uma pesquisa bibliografica sobre a histéria da tipografia, seus usos ¢
sua relagdo com as artes, para que seja possivel compreender sua fungdo; em seguida, é estudada a tipografia no
contexto teatral, em que a palavra ¢ mais comumente falada do que escrita; e, por fim, ¢ proposto o estudo de
caso da montagem Amorfo, no qual este uso ¢ explorado, comprovando que a presenca da tipografia na
cenografia pode auxiliar na contextualizag@o da narrativa, na interpretacdo da obra e que interfere diretamente na
dramaturgia.

Palavras-chave: Cenografia. Tipografia. Dramaturgia.

6. 0 USO DO CARRO COMO DISPOSITIVO CENOGRAFICO
NO ESPETACULO ROMEU E JULIETA DO GRUPO GALPAO
Victor Hugo Carvalho de Oliveira

Partindo de fontes iconograficas (fotos e videodocumentario), esta pesquisa ¢ um estudo de caso que visa
descrever e analisar a fungdo cénica e a dimensdo simbolica do uso do carro (Veraneio) como dispositivo
cenografico, na montagem do texto dramatico Romeu e Julieta (1992) de William Shakespeare, apresentada pelo
Grupo Galpao com encenagdo e cenografia de Gabriel Villela. Assim, o interesse com este artigo ¢ discutir o
trabalho teatral de um agente criativo que acumula as func¢des de encenador e cendgrafo, focando no resultado
cénico do uso do dispositivo cenografico.

Palavras-chave: Encenagdo. Cenografia. Dispositivo cenografico.

7. A APROPRIACAO POR GERALD THOMAS DAS OBRAS DE MARCEL DUCHAMP
Gina Mara Age do Amaral

O proposito deste artigo é compreender a apropriagdo feita por Gerald Thomas, diretor brasileiro de teatro, das
obras de arte de Marcel Duchamp, com enfoque na Roda de Bicicleta (1913). Thomas utiliza-se desta obra na
criacdo do espetaculo Carmem Com Filtro 2 (1986), por meio do procedimento de fragmentacao artistica, com
grande atengdo aos detalhes e a plasticidade de seu trabalho, deixando também em voga o estilo de apropriagao
por ele adotado. Desse modo, sera estudado como foi feito tal espetaculo, em relagdo aos objetos apropriados.
Foram utilizados a abstracao de espectadores que assistiram a pega, relatos de criticos, video e livros opinativos
acerca da Arte para fazer esta pesquisa.

Palavras-chave: Apropriagao teatral. Roda de Bicicleta. Gerald Thomas. Marcel Duchamp.
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8. CENOGRAFIA PARA O PUBLICO INFANTIL
Maricélia Romero

Este artigo € sobre a cenografia para as criancas. Nele, destaco os seguintes topicos: a importancia de uma
cenografia concebida de forma que respeite os pontos de vista da histdria encenada, do fluxo dos atores em cena
e do publico. Levando em conta que esses topicos devem ser pensados juntamente com as questdes relativas ao
espago onde se desenvolvera a cena, busquei saber como foi a percep¢cdo da mudanca do espago durante o
desenrolar da pega, sabendo ser este, um ambiente frequentado diariamente pelo publico e, finalmente, listei
essas percepgdes, utilizando o método de pesquisa exploratoria em informagdes obtidas por meio de entrevista
com dois professores ¢ um aluno. Todos os entrevistados conhecem bem o ambiente escolar pesquisado e
assistiram a transformacao do mesmo durante apresentagdo da pega que norteou esta pesquisa.

Palavras-chave: Cenario. Teatro infantil. Escola.

PARTE II - CENOGRAFIA APLICADA EM DIFERENTES
CONTEXTOS

9. A CENOGRAFIA NO ESPACO EXPOSITIVO:
ASPECTOS HISTORICOS DA CENOGRAFIA EM EXPOSICOES
Virginia Escossia da Rocha Pitta e Simone Landal

O presente artigo tem como objetivo investigar por que algumas exposi¢des de arte utilizam a cenografia como
linguagem expositiva. Para isso, serd estudado e analisado o histdrico das exposigdes de arte com a intencdo de
compreender em que momento a cenografia entra nesse contexto. As exposi¢des se inserem numa conjuntura
que vai além do espaco expositivo da galeria, fazendo parte do sistema das artes. Percebe-se que os novos
formatos expositivos, apropriando-se ou ndo da cenografia, parecem ter surgido ao longo dos movimentos
artisticos ¢ dos questionamentos que envolvem o conceito do que seja arte. Partindo desse estudo, serdo
realizados paralelos entre os fatores historicos e os elementos que caracterizam as exposigdes de arte hoje.
Conclui-se que a cenografia, como elemento do universo teatral, foi absorvida pelo espago expositivo por ser um
elemento comunicador e facilitador entre obra e espectador.

Palavras-chave: Exposi¢des de arte. Espaco expositivo.
Cenografia para exposi¢des. Cenografia como linguagem.

10. CENOGRAFIA APLICADA A EXPOSICOES EM MUSEUS DE ARTE.
MAR- MUSEU DE ARTE DO RIO DE JANEIRO
Marina Moraes de Aratjo ¢ Simone Landal

Este artigo tem como objetivo investigar aspectos da cenografia aplicada a exposi¢des de arte. Para pensar as
caracteristicas dessa atividade, foi necessario buscar referéncias bibliograficas que abordassem o tema,
relacionando com o conceito do cubo branco, apresentado pelo autor O’Doherty. Como objeto de estudo sdo
apresentados trés exposigdes recentes do MAR - Museu de Arte do Rio, inaugurado no ano de 2013. A escolha
desse museu esta relacionada ao interesse pelo estudo do contexto brasileiro, nessa area de atuacdo, e suas
presentes mudancas nas Ultimas décadas.

Palavras-chave: Cenografia aplicada a exposi¢cdes. Museus.
Museu de Arte do Rio. Museu de Arte Sao Paulo.
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11. A RELACAO ENTRE CONCEITOS DE ARQUITETURA DE INTERIORES E CENOGRAFIA
EM LOJA CONCEITO
Keila Rafaela Zeni

Este artigo descreve alguns dos preceitos de Arquitetura de Interiores e Cenografia que norteiam a execucdo de
um projeto para uma loja conceito, visando salientar a importancia de integra-las para o bom atendimento do seu
publico-alvo e em consequéncia valorizar sua visibilidade no varejo. Para tanto foi realizado um estudo de caso
no projeto da Flagship Store Barneys em Nova lorque que recebeu a Gaga'’s Workshop no periodo de Natal de
2011. Por meio da pesquisa bibliografica e a luz do referencial tedrico, podem-se constatar diversos aspectos
desta relacdo, como o entendimento do espaco em prol do cliente ou expectador, assim como observar a
diferenca entre uma loja comum e uma loja conceito. Em uma loja conceito, os diversos ensinamentos
provenientes destas duas areas, sdo aplicados de tal forma que a organiza¢do do espago ultrapassa a nogdo de
ornamentacdo e de apenas decoragdo; torna-se um espaco em que se impde historicidade e significados.

Palavras-chave: Arquitetura. Cenografia. Loja conceito.

12. CENOGRAFIA APLICADA AO VITRINISMO
Fernnanda Driessen

Este artigo apresenta uma visdo da relagdo entre a cenografia e a pratica do vitrinismo, mostrando como os
conceitos utilizados na arte cénica sdo aplicados no momento da produgdo de vitrines para lojas de varejo.
Inicialmente ¢ feita uma analise das relagcdes da cenografia com o espaco, tempo e questdes de linguagem
artistica. Depois sdo apresentados exemplos de vitrines conceituais que ilustram o carater cenografico aplicado,
juntamente com uma analise dos aspectos artisticos, conceituais e cénicos desta pratica. Conclui-se que a relagio
estabelecida entre cenografia e vitrinismo ¢ enriquecedora para as experiéncias de consumo do comércio
varejista.

Palavras-chave: Cenografia aplicada. Vitrinismo. Vitrines conceituais.

13. MAGIA TEATRAL EM A TMCOES DE PARQUES TEMATICOS
Juliana Luiza Choma

Este artigo tem como objetivo a compreensdo da conex@o entre os aspectos tecnologicos e cenograficos de
atragdes de parques tematicos como forma de criar no visitante uma experiéncia diferenciada de entretenimento.
Através de levantamento bibliografico e estudo de campo, utilizou-se o brinquedo The Haunted Mansion,
localizado no parque Magic Kingdom (complexo Walt Disney World — Florida, Estados Unidos), como estudo de
caso para levantamento de historico, método e conceituagdo de projeto e resultado final apreendido pelo publico.

Palavras-chave: Parques tematicos. Cenografia. Magia teatral. The Haunted Mansion.

14. ESPACOS PUBLICOS: UM POTENCIAL CULTURAL
Anelise Bassani Gueri

Este artigo apresenta-se como uma analise de pesquisas bibliografica e analitica a partir de estudos dos espagos
publicos e seus potenciais culturais, levando em considerago a visdo da populacdo sobre a “imagem da cidade”,
bem como a fluxos urbanos e eventos culturais. Inclui acontecimentos historicos para esclarecer o didlogo inicial
entre sociedade e espaco cultural. Utiliza-se de exemplos localizados no centro da cidade de Curitiba para
elucidar o pensamento de potencialidade do lugar e questiond-los quanto as atuais utilizacdes em aspectos
culturais, assim como sobre as influéncias politicas.

Palavras-chave: Espacos publicos. Imagem da cidade. Eventos culturais. Curitiba.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



13

PARTE I
CENOGRAFIA TEATRAL
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1. POSSIBILIDADES CENOGRAFICAS NO TEATRO DE
ANIMACAO: DESDOBRAMENTOS E TRANSFORMACOES DA
IMAGEM NO ESPACO

Marcos Araujo de Oliveira'

Resumo

Este artigo tem por objetivo apontar questdes inerentes ao uso do espaco no Teatro de
Animag¢do. Usando como referéncia os estudos de Paulo Cesar Balardim Borges e Osvaldo
Anzolin, analisa-se o espetaculo Voyageurs Immobiles, de Philippe Genty, para observar o
espago enquanto imagem unica. Analisa-se ainda, a cenografia em transformacdo nas
proposi¢des de Alfredo Gomes Filho, da Pivete Cia de Arte, na qual mantem-se 0s espagos
definidos para ator e objeto. Nesses dois estudos de caso, busca-se observar a cenografia
como um discurso, potencializando as suas fun¢des em cena.

Palavras-chave: Cenografia, Teatro de animacao, Espago cénico.

Introducio

O presente artigo tem por finalidade discutir o uso da cenografia no Teatro de
Animacgdo, partindo do pressuposto que esta deve abrigar as ideias da encenacdo para
potencializar seu discurso. Entendendo assim, que cenografia ¢ uma parte indivisivel do
espetaculo.

Servindo-se dos estudos de Paulo César Balardim Borges e Osvaldo Anzolin a
pesquisa na busca por uma cenografia viva que pudesse ser vista como parte da propria
animacao, se deparou com os trabalhos de Phillipe Genty e do cenografo Alfredo Gomes
Filho da Pivete Cia de Arte. Partindo do trabalho de ambos foi possivel identificar questdes
relevantes para o entendimento da cenografia em simbiose com os demais elementos de cena

a ponto de tornar suas fronteiras turvas.

' Marcos Araujo de Oliveira é Especialista em Cenografia pela Universidade Tecnolégica Federal do Parana
(2014). E Licenciado em Educagdo Artistica com Habilitagdo em Artes Cénicas pela Universidade do Estado de
Santa Catarina (2009). Trabalha com confec¢do e manipulagdo de bonecos desde 2007. O presente artigo foi
orientado pela profa. Dra. Amabilis de Jesus da Silva, da Universidade Estadual do Parana - Campus Curitiba II
— Faculdade de Artes do Parana. Revisdo: Veruska Costa Haber. E-mail: maofluzao@hotmail.com.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



15

Na obra de Phillipe Genty, através do estudo do espetaculo Voyageurs Immobiles,
pode-se identificar que a cenografia assume papel de personagem ao ser entendida como uma
imagem unica em didlogo com o subconsciente do espectador.

A escolha pela Pivete Cia de Arte se da pelo seu desenvolvimento na area de
mecanismos para a cenografia. A pesquisa entende que outras companhias desenvolvem
trabalhos semelhantes no que tange a cenografia do Teatro realista com bonecos, porém os

mecanismos utilizados pelo grupo se destacam como elementos fundamentais da dramaturgia.

Um olhar para a cenografia no Teatro de Animacao

A historia do teatro de animag@o nos mostra que a escrita do livro Sobre o teatro de
marionetes, de Heinrich von Kleist, foi um dos fatores que alavancou o interesse por essa
linguagem em diversos artistas do teatro do inicio do século XX, entre eles Alfred Jarry e
Edward Gordon Craig. Desse interesse, muitas discussoes foram feitas em torno de suas
vantagens, sobretudo, por ser ela um lugar no qual se pode extrapolar a realidade.
Marcadamente, essa foi uma época de grandes experimentacdes, que trouxeram novos
entendimentos sobre os modos de interpretagdo dos atores, incluindo desde o uso das vozes,
do corpo, da movimentagao, assim como modificagdes na compreensao da totalidade da cena.

A partir dai muitas pesquisas foram realizadas abrindo novas possibilidades no fazer.
Em meados do século XX, contudo, a formagdo de grupos em diversos paises ajudou a
disseminar essa arte e a buscar os seus limites, as suas fronteiras, para o aprofundamento ou
para tentar ultrapassa-los. As linguagens do teatro oriental passam a ser mais visitadas, € o
Bunrako, o NO, o Teatro de Sombras Balinés e Chinés, entre outros, trazem importantes
colaboragdes para que o teatro de animacao se desenvolvesse e ganhasse um carater erudito
no ocidente. O que ndo fez com que o Teatro popular desaparecesse, mas sim, que também se
influenciasse por essas novas descobertas.

Por um lado, conforme aponta os estudos de Juliano Valdir de Souza (2010), as
primeiras manifestagcdes artisticas nessa area, no Brasil, eram voltadas para sua historia, sua
eruditizacdo ou sua relagdo de simulacro com o ser humano. Por outro, a década de 1970 foi
de grande efervescéncia, pautando a pesquisa nas possibilidades de utilizacdo dos materiais
em cena, novas formas de dramaturgia (incluindo os temas adultos) e o tema “visualidade”
tomou outras dimensodes. Na atualidade, por exemplo, o surgimento da Modin-Modin - Revista
de Estudos sobre Teatro de Formas Animadas em 2005, tem tido um importante papel para a

difusdo das pesquisas relacionadas a esta area no Brasil. Com o crescente interesse, a
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cenografia e suas fungdes no Teatro de Animacdo vem sendo estudadas com mais afinco.
Suas multiplas possibilidades e discursos apontam para uma gama de utilizagdes que suscitam
discussoes acerca das escolhas que serao feitas em cada processo de construgao de espetaculo.

Esse aprofundamento na linguagem do teatro de animagdo oportunizou perceber
alguns principios relacionados a constru¢do da dramaturgia, intrinsicamente ligada ao préprio
entendimento que se deve ter do boneco. Segundo Ana Maria Amaral (1996) a dramaturgia do
Teatro de Animacdo se serve de siléncios e pausas seguidas de movimento. Para a
pesquisadora, o boneco ¢, em sua esséncia, imagem e movimento. Visto isto, entende-se que o
boneco em si ja possui discurso, sua presenca € sua limitagdo o levam para um campo de
movimentagdo fragmentada onde um simples gesto ganha poténcia.

E relevante pensar, que ao entender o boneco como imagem provida de significado, o
nosso olhar se depara com uma rede de imagens entrelacadas que compdem o espetaculo, pois
tudo aquilo que se vé ¢ dotado de significacdo. Osvaldo Anzolin (2010) entende o fazer teatral
como uma arte da imagem, e enfatiza que na animagao a imagem ganha ainda mais forga por
se tratar do inanimado ganhando vida. Cada elemento posto em cena carrega significados que
o ligam a representacdo, desta forma o autor refuta a utilizacdo de qualquer elemento que ndo
possua fun¢do dentro da encenagdo. Para ele, esta funcdo pode ser imagética: criar através de
sua presenga uma leitura intelectual do espectador (um lustre majestoso em um palco nu, pode
transportar o espectador para um lugar suntuoso); ou instrumental: gerar possibilidade de agao
com o elemento ou suportar a a¢do (qualquer objeto usado diretamente pelo ator seja utensilio
ou plataforma de sustentacao).

E importante levar em considera¢io que uma fungdo no elimina a outra e ndo existem
absolutismos. Ambas as funcdes dialogam e estdo presentes em todos os elementos. Caso
contrario, eles se tornam ornamentos da cena. Paulo César Balardim Borges (2013)
analisando o cenério do Teatro de Animagdo no Brasil, constata que muitas companhias de
teatro de bonecos estdo utilizando a visualidade como dramaturgia de seus espetaculos.
Assim, mesclando cada vez mais essas duas fun¢des propostas por Anzolin.

Ao considerar a visualidade do espetaculo como dramaturgia se torna possivel abrigar
as ideias da encenacdo em todos seus elementos, multiplicando as possibilidades de leitura da
obra por parte do espectador. Patrice Pavis considera a cenografia como “resultado de uma
concep¢dao semioldgica da encenacdo: conciliagio dos diferentes materiais cénicos,

interdependéncia desses sistemas, em particular da imagem e do texto” (PAVIS, 1999, p.45).
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O que reforca a ideia de se colocar em cena elementos que carreguem funcionalidade e
discurso coerente com o proposto pela encenagao.

Fazendo um panorama nacional do Teatro de Animacao, sem querer reduzi-lo a duas
vertentes por entende-lo como muito mais complexo e diversificado, Borges (2013) apresenta
0 que considera uma divisdo possivel e preponderante entre os espetaculos no Brasil. Uma
primeira vertente ligada ao teatro tradicional, que utiliza-se de bonecos tridimensionais e
oculta seu manipulador. E a segunda, ligada ao teatro experimental, que mescla boneco, ator e
objeto de cena, criando assim uma malha heterogénea e explorando possibilidades de relagao
entre esses elementos.

Levando em consideracdo essa divisdo e analisando em primeira instancia a vertente
tradicional, percebe-se que a ocultagdo do manipulador pede elementos cenograficos

especificos que a possibilitem. Souza descreve essas estruturas:

As estruturas consistem basicamente em armagdes de madeira ou
metal e tecido, pouco maior que a altura de um homem em pé. (...)
Possuem uma abertura superior pela qual se observa os bonecos de
luvas e de vara, ou na parte inferior, geralmente para os bonecos de
fios ou tringle. (SOUZA, 2010, p.13)

Essas estruturas tradicionalmente chamadas de empanadas, tem como fungao principal
criar a possibilidade de ocultagdo do ator enquanto isolam o universo do boneco. Comumente
a cenografia nessas situacdes sdo imagens bidimensionais fixadas na area de atuacdo do
boneco ou objetos tridimensionais em escala. Souza lembra ainda que existe uma grande
gama de possibilidades de empanadas, desde as mais simples: tecidos estendidos em portas ou
janelas; até as mais rebuscadas, que podem por exemplo, reproduzir pequenos palcos a
italiana.

Levando em consideracdo a segunda vertente indicada por Balardim as possibilidades
cenograficas se multiplicam. Uma vez colocada em relacdo ao boneco, ator e objeto de cena,
todo o universo do espeticulo se torna mutavel. Mas um ponto se mantém, ao pensar a
cenografia para o teatro de animacdo seja qual for a forma de manipulag¢do dos bonecos, deve-
se pensar no espago em duas instancias: onde transitara o boneco e onde transitara o ator, por
mais ténue que esta linha se coloque, ou por mais mesclados que sejam estes espagos. O ator
pode coabitar o espago do boneco, estar presente e dialogar com o mesmo independe da

escala que se encontre, porém ambos ocupam cada um seu lugar especifico no espago e

possuem distintos significados na leitura do espectador.
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Sobre esta divisdo de espagos ator/boneco, Anzolin (2010) entende que no Teatro de
Animagdo o espago deve ser considerado tripartido. Considerando que, no teatro de atores o
espacgo cenografico ¢ pensado a partir da divisao entre espago cé€nico e o espago destinado aos
espectadores. No Teatro de Animagao o espaco também tem essa divisdo, entretanto o espago
cénico se subdivide entre o espaco de atuacao do ator e o espacgo de atuagdo do boneco/objeto.
Independe de qudo mesclados sejam, cada uma dessas subdivisdes possui uma malha de
significados.

Entendendo esta divisdo espacial, e que toda a imagem que chega ao espectador se
torna parte constituinte da dramaturgia do espetaculo, vislumbra-se um campo da cenografia
muito mais amplo, englobando inimeros elementos constituintes da cena: desde a forma de
manipulacdo dos objetos/bonecos, o material de que sdo feitos, qual o didlogo entre as
estruturas necessarias e o universo espetacular, onde estarao os atores, até que distancia e de
que angulo o espectador se relacionara com o espetaculo. E importante levar em considerago
nessas escolhas, que todos os elementos abriguem o discurso da encenagdo. Nos espetaculos
de Philippe Genty pode-se visualizar esse amalgama, onde se percebe uma grande inter-
relacdo entre cenografia, bonecos e atores. Podendo analisar sua cenografia além de apenas
um componente do espetaculo, mas como um elemento vivo, como um personagem que ¢
manipulado. Uma imagem tUnica que ¢ dotada de significacdo e transformada. J& nas
montagens da Pivete Cia de Arte, as solu¢des encontradas pelo cenografo Alfredo Gomes
Filho sdo pensadas a partir da ocultacdo do corpo do ator. No entanto, os dispositivos criados
pautam-se na nog¢do de que a cenografia também deve ser animada, para ndo romper com a

dindmica da totalidade da montagem.

A poética de Philippe Genty no espetaculo Voyageurs Immobiles

Philippe Genty ¢ um diretor, autor e pesquisador Francés que cria espetaculos e cenas
de teatro de animagdo baseado em formas e bonecos de variados tamanhos buscando atingir o
imaginario do espectador. Sua companhia de teatro a “Compagnie Philippe Genty” ¢€
referéncia na 4rea de animacdo e mistura em seus espetaculos animagao, teatro, danca, mimo,
jogos de luz, musica e sons. Segundo Genty (2008), as formas animadas podem se relacionar
com o espectador de forma subjetiva e interior. Apoiado na interpretagdo dos sonhos de
Sigmund Freud, o autor percebe o poder do objeto em agdo para criar imagens que sao lidas
de formas particulares por cada individuo. Para entender a cenografia em seus trabalhos ¢

importante perceber a poténcia transformadora que a matéria possui sobre o humano. O
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espaco proposto por ele ¢ mutdvel, como um portal que convida o espectador a sonhar. “A
matéria e o objeto desviados de sua fungdo habitual, o titere ou o manequim confrontados
com os atores vao se valorizar mutuamente, como se o inerte desse ainda mais vida ao que ¢

vivo, e vice-versa.” (GENTY, 2008 p. 135)

Partindo desse pensamento, em seus espetdculos, bonecos, atores e cenografia se
fundem em uma mistura que fala tanto, ou mais, ao subconsciente do espectador que a seu
consciente. Os elementos da cena se encontram tdo mesclados e possuem uma linha tdo ténue
entre material e humano que todo o espetaculo parece pulsar.

Em uma cena de Voyageurs Immobiles [Viajantes Imodveis] o palco estd tomado por
um tecido que se move como o oceano, sete atores aparecem a deriva em uma caixa. Um a um
eles vao sumindo para dentro da caixa logo ap6s um ator cobrir-lhes a cabegca com uma caixa
de papeldo. Quando esse estd sozinho na cena os outros voltam com a caixa sobre a cabeca
fechada e abrem revelando uma mascara com as fei¢des do ator que estava s6. A cena se
desenvolve até que este ator também aparece com uma caixa na cabega, criando no espectador
uma ideia de que todos sdo mascaras. A despersonificacdo do ator a partir da imagem repetida
de seu rosto o funde com a cenografia formando um quadro onde cada imagem carrega seu
significado, mesmo o ator que ndo encontra-se mascarado. Seria simplorio pensar que trata-se
de cenografia apenas o tecido/oceano e a caixa a deriva, dando a cenografia papel secundério
de plano de fundo da cena. O que se vé na cena descrita € a apropriacdo de Genty da imagem
do rosto do ator e sua reprodugdo, ele consegue colocar como elemento de cena o proprio ator
fundindo-o com o inerte.

Borges ao falar da relacdo entre ator, objeto e espago no Teatro de Animagao cita que:

Os processos combinatorios entre o corpo dos atores, os objetos € o
espago, visam a articulagdo de significagdes num sistema semioldgico
ampliado, caracterizado por desdobramentos que sublinham a
manifestagdo de presengas multiplas geradas através de cruzamentos.
(BORGES, 2013, p.221)

Com esse pensamento, refor¢a-se o entendimento amplo de cenografia que a cena
citada possui. Uma das possibilidades de modos operativos entre ator e objeto, neste caso uma
mascara, que Borges (2013) aponta ¢ a fusdo de ambos criando um ser hibrido construido a
partir de associacdes. As madscaras na cena de Voyageurs Immobiles, despersonificam e
fundem os corpos, dando a eles a mesma poténcia imagética. O ator, mesmo desmascarado, se

torna parte dessa massa e, pode portanto, ser visto como elemento € ndo persona.
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Outra caracteristica da cenografia nos espetaculos de Genty ¢ a utilizagdio de um
dispositivo cénico que possibilite uma constante mudanga do espago. Borges (2013) ao
analisar as possibilidades de dispositivos cénicos no Teatro de Animacgao conceitua quatro
tipos encontrados em sua pesquisa: estatico, instavel, desdobravel e camuflado. Philippe
Genty, no espetaculo analisado, utiliza, o que Borges classifica como dispositivo cénico
camuflado. Ele constréi um aparato com o objetivo de camuflar trucagens e criar mecanismos
para transformar o espaco magicamente. Para ele, o palco ndo tem entradas e saidas laterais,
os atores aparecem e desaparecem da imagem. Essas possibilidades transportam o espectador
a um universo como o do sonho. O palco, que por vezes esta lotado de elementos, logo em
seguida ¢ visto quase vazio.

Em outra cena, através do efeito da iluminagdo, o espectador ¢ conduzido de um
oceano, onde uma personagem esta a deriva, para o interior de quatro caixas de transporte
empilhadas. Cada caixa dessas, iluminadas de seu interior, tem um bebé formado pela cabeca
do ator e um corpo-miniatura manipulado. A cena transcorre até que as caixas se separam
como se caissem na dgua e passam a navegar pelo oceano. Escuta-se sons de aves na trilha
sonora indicando que as caixas estdo se aproximando da terra, até que somem junto com o
tecido que formava o mar e surge um deserto de papel tomando todo o palco por onde passa
um caminhao sem nenhum manipulador aparente.

Essa transformagdo e transi¢do de imagens ndo representa, para Genty (2008), uma
abstracdo da realidade, mas sim uma forma de confrontar o inconsciente com o cotidiano.
Como em um sonho que mudamos de um lugar ao outro sem explicagdo logica, as imagens
apresentadas em seus espetdculos se metamorfoseiam, se mesclam, se desdobram para
dialogar com o subconsciente do espectador. Por isso Genty se serve de imagens que
carregam multiplos sentidos, afim de suscitar uma viagem interior mais profunda, onde o
espectador confronte suas angustias, medos e desejos com a realidade (GENTY, 2008).

E interessante pensar como a multiplicidade de imagens presente no espetaculo
influencia a atuacdo dos atores, criando-se possibilidades espaciais que modificam e
provocam seus corpos, tendo como reflexo diversas formas de interpretagdo. Em uma cena
como a dos bebés, o espago cénico se reduz ao interior das quatro caixas, € a interpretacao se
condensa a esse espaco. Em outro momento, ao colocar seis corpos dentro de uma tUnica
caixa, na cena das mascaras, a proximidade dos atores gera uma corporeidade especifica que

se modificaria em um espago mais amplo. Com isso se torna evidente como o espago
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proposto, em seus espetaculos, determina a acdo dos atores. Genty, analisando sua trajetoria,

conta que ao se ater ao discurso dos materiais pode potencializar seus espetaculos:

Bem no inicio das nossas criagdes, eu tinha tendéncia a querer ditar
tudo, a impor. O espantoso € que sdo os materiais, 0os objetos, as
marionetes que vao me ensinar a escutar. Eu descobria que, ao obriga-
los a fazer o que estava escrito, eles saiam empobrecidos. Em
compensagdo, se nos punhamos a sua escuta, eles nos conduziam a
descobertas assombrosas, revelando-nos coisas enterradas dentro de
no6s mesmos. (GENTY, 2008, p.141)

Entender o material como parte constituinte do discurso do espetaculo ¢ percebé-lo
como fonte criativa em didlogo com o humano, ¢ ndo apenas a servico dele. Por entender
dessa forma, Genty ndo se preocupa, em sua encenacio, com a ocultacdo dos manipuladores,
e o que gera sentido ¢ a fusdo entre o animado e o inanimado. Ao assumir a presenga do
manipulador, esta ¢ mesclada com a do objeto como um duplo, entendendo que o ator age e
interage com o boneco ao manipula-lo.

Em outra cena onde aparece um grupo de personagens correndo no deserto, um deles ¢
um boneco. Os atores manipuladores formam um coro com ele, reforcando sua agcdo enquanto
ele se transforma. A imagem ¢ formada pelo grupo, assumindo a coexisténcia de atores e
boneco. Esta se transforma pela acdo. Ao modificar o corpo do boneco cria-se a ideia de
evolugdo, transformacao, passagem de tempo. O que gera a leitura do espectador ¢ o todo,
como uma paisagem que se modifica. Portanto ¢ o conjunto de fatores integrantes da cena,
boneco, atores, figurino, ambientacdo e iluminacdo que formam a imagem final a ser
decodificada pelo subconsciente do espectador.

Este conjunto de imagens em transformagdo forma a cenografia dos espetaculos de
Philippe Genty, ndo havendo assim, a necessidade de construcdo de areas por onde o ator
possa agir oculto sobre os objetos. Ao assumir a presenca do ator, Genty da a ele a mesma

importancia do boneco, associando-os como parte integrante da cena.

Pivete Cia de Arte: Alfredo Gomes Filho e o espaco em movimento

A Pivete Cia de Arte ¢ uma companhia de Teatro de Bonecos da cidade de Curitiba
que direciona sua pesquisa para o Teatro realista com bonecos. O grupo ¢ formado por artistas
que em 1996 se reuniram com o intuito de formar um trabalho voltado para o

desenvolvimento de técnicas para o Teatro de Animagdo. Esta pesquisa se pauta no
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desenvolvimento de novos conceitos de constru¢cdo de elementos cenograficos e da utilizagdo
de materiais na confec¢ao dos objetos.

As suas montagens passam por uma pesquisa de pelo menos um ano, nos quesitos
referentes a linguagem de manipulagdo, a estética do espetaculo ¢ do tema a ser abordado. E
interessante salientar que em sua cenografia, sempre dinamica, a companhia busca inspiracao
na propria cidade de Curitiba, reinventando-a através da reprodugdo de edificios.

Isso se torna possivel porque a Pivete conta com um cendgrafo permanente em sua
equipe de trabalho. Alfredo Gomes Filho desenvolve, em sua pesquisa, as diversas areas do
conhecimento referentes a cenografia e suas linguagens. O cendgrafo traz em seu curriculo
grandes projetos cenograficos, na area museografica, teatral, de eventos e de arquitetura
cénica, com a constru¢do de maquinaria e vestimenta cénica.

O primeiro espetaculo da companhia, CWB Numero Zero (1999), descreve a trajetoria
de um grupo de jovens desajustados a partir de um roubo mal sucedido a uma loja de
conveniéneias. E a historia de quatro adolescentes que tentam a sobrevivéncia nas ruas de
uma grande cidade. A construcdo do roteiro foi baseada em histdrias reais extraidos do
trabalho realizado pela companhia com criangas de rua na cidade de Curitiba, usando como
metafora para a narrativa as aventuras dos garotos da terra do nunca. Em sua cenografia,
buscaram trabalhar com elementos tridimensionais e com a ocupagdo de espagos e planos, o
que resultou em uma dinamica de representacdo cenografica. A cidade de Curitiba ficou nas
entrelinhas, com alguns de seus icones, escolhido por "relagdes afetivas" pelos componentes
do grupo.

Em entrevista concedida para esta pesquisa, Gomes Filho (2014) explicou como
organizou as mudangas cenograficas com influéncia em histérias em quadrinho € no cinema.
A movimentagdo das estruturas, como as paredes dos prédios, criou novos espagos onde se
varia a escala de todos os elementos funcionando como um quadro ou equivalente ao zoom de
uma camera. O prédio abandonado, representando o real, situado no marco zero de Curitiba e
onde desenrola-se toda a trama, transforma-se no velho elevador onde os quatro jovens vivem
0 momento anterior a invasdo da policia. Esta cena, em preto e branco, possui uma escala
maior, quebrando os padrdes da cenografia geral do espetaculo.

O cenodgrafo salientou ainda a importancia da busca de conhecimentos que agreguem
possibilidades para resolver “problemas” propostos pela dramaturgia. Em CWB Numero Zero,
Beto Lanza, diretor do espetaculo, pediu que construisse uma estrutura de um prédio a ser

demolido em cena. A partir dai, Gomes Filho buscou em seus conhecimentos coisas do
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cotidiano, do mercado, que pudessem reproduzir o efeito desejado. Segundo ele a busca ¢ de
coisas existentes para adapta-las, pois pouco se cria do zero. Chegou a um mecanismo onde,
ao acionar uma traquitana, o prédio descia e em cima dele estava outro prédio em ruinas, que
em conjunto com do efeito da iluminagdo, dava ao espectador a impressao da demoligdo. Em
sua busca pelo efeito mais proximo da realidade, ele hoje, diz que teria acrescentado fumaga a
“demoli¢ao” tornando-a ainda mais realista.

Em seu segundo espetaculo Alice no Pais das Maravilhas (2005) a Pivete Cia de Arte
propOs um espago mais inusitado, o grupo estava desenvolvendo o que convencionaram como
Teatro de Intervencdo. Segundo seu pensamento, o termo foi adotado arbitrariamente em

didlogo com a expressao manipulacao direta, por entender que:

Cada artista (individuo) interage com sua cria¢do (objeto) a partir da
ideia de que a sua anima ¢ que deflagra o fendmeno teatral, ou seja,
cada gesto posto em cena ¢ necessariamente o resultado da
interferéncia de um ou mais corpos animados em outro a ser permeado
de vida (ainda que efémera). Isto se aplica aos bonecos, aos cenarios,
ao roteiro, a musica, ¢ assim por diante. (PIVETE, 2014).

O Grupo queria transformar o espaco por onde passasse, construindo rapidamente uma
estrutura que tivesse as possibilidades cenograficas de um teatro e que pudesse ser
desmontado com a mesma velocidade, dando ao espetaculo um carater efémero. Nessa
montagem criou-se um espago inflavel no formato de meia garrafa, que simulava uma caixa
preta. E interessante compreender que, ao se surpreender, em meio ao dia a dia da cidade,
com a estrutura gigante, o espectador ja embarca no universo do espetaculo, sendo umas das
pessoas que entram no inflavel ou ndo. Ao deparar com o elemento, o espectador ja esta em
contato com parte da cenografia. Seu formato e presenga sao providos de discurso, e criam
uma expectativa de o que ha dentro dele.

O espetaculo contou as aventuras de uma adolescente as voltas com a descoberta dos
seus desejos. O roteiro da peca tem como base a fuga de uma garota que, em conflito com o
tédio da vida cotidiana, resolve transformar sua realidade num divertido e arriscado jogo de
inversao de papéis.

A partir da obra de Lewis Carroll, recriou-se espagos onde Alice se depara com os
seus "desejos". Esses ambientes surgem e se transformam dentro da estrutura do inflavel.
Mais uma vez, o grupo utilizou-se da estética realista, porém Gomes Filho (2014) revela que
utilizou um aparato diferente do primeiro espeticulo no que concerne a ocultacdo dos

manipuladores. Segundo ele, a técnica de manipulagdo direta tem como estrutura base o
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balcdo, porém era preciso abrir espago para que o manipulador transitasse pela cenografia e se
mantivesse oculto. Foi levado em conta o angulo da iluminag¢do, sua incidéncia e intensidade,
o figurino dos atores e sobre tudo o espago que estes ocupariam. No espetaculo em questao,
para que os atores consigam acessar os objetos a serem manipulados, as paredes eram moveis.
Elas apresentavam o espago, convencionando para o espectador sua existéncia, que
permanece em seu imaginario, € depois retiradas para que os manipuladores pudessem agir.

A movimentagdo da cenografia ¢ ainda mais dinamica nesse espetaculo. O inflavel que
era utilizado tinha cerca de 10 metros quadrados e possuia paredes falsas na parte interior para
permitir a movimentagao e ocultacdo dos atores entre elas e as paredes reais do inflavel.
Também nesses corredores ficava toda a cenografia que entrava e saia diante do publico. O
cenario ndo ¢ estatico, ha cenas aéreas, nas laterais e a frente. O espago cé€nico inicia vazio e
vai se transformando no decorrer das agdes. Para Gomes Filho, o cenario também deve ser
entendido como um objeto a ser manipulado, transformado pelo ator.

Atualmente (final de 2014) o grupo trabalha em um projeto que ja tem 10 anos de
pesquisa e que olha para uma Curitiba do futuro. A idealizacdo da cenografia partiu de um
prédio da cidade, onde o grupo acredita que podera vir a ter uma estacdo de metrd. Para este
espetaculo, que ainda estd em processo, Gomes Filho (2014) estd construindo uma estrutura
que mescla a ideia dos espetaculos anteriores. Assim como em CWB Numero Zero, o plano de
fundo ¢ a cidade de Curitiba, que sera mais uma vez reconstruida pelo grupo, escolhendo
pontos que lhe sirvam de dramaturgia. A estruturas serdo moveis possibilitando a criagdo de
espagos em transformagao se servindo mais uma vez das linguagens do cinema e das historias
em quadrinhos para a criacdo de quadros e zooms. Porém dessa vez o publico, ao entrar no
espaco de representagdo, se deparara com apenas um balcdo, e toda a cenografia sera
construida em cena, assim como em Alice no Pais das Maravilhas, os espagos se constituirdo
diante do espectador.

A estrutura que esta sendo construida, ¢ ainda mais dindmica que as anteriores e
refor¢a o pensamento do cendgrafo. Para ele, a cenografia ndo deve apenas adornar, mas sim
compor o espaco em beneficio da cena. Deve transformar, movimentar, criar possibilidades de
mudangas de olhar para o espectador. Ela deve ser animada com a mesma importancia dada

aos bonecos, pois ela ¢ parte constituinte da animagao.
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Consideracoes finais

Sendo a transformagao do espaco recorrente nos espetaculos analisados, ¢ importante
salientar algumas especificidades de cada caso, sem o intuito de apontar como deve-se
conceber a cenografia para o Teatro de Bonecos, ou mesmo de afirmar que estas sao as Unicas
formas possiveis.

A cenografia nos espetaculos de Philippe Genty possui um carater de imagem total, e
portanto ela €, em consonancia com os demais elementos, um todo em transformacdo. Ela
pode assumir o papel de personagem na dramaturgia proposta. Nao trata-se de um lugar
especifico que o ator habita, mas sim de uma imagem que busca falar ao subconsciente, sua
transformagdo e manipulacdo ¢ feita de forma que o espectador se veja imerso em um
universo onirico, em que ele reconhece elementos que dialogam com sua psique.

Ja a cenografia de Alfredo Gomes Filho, transforma-se mas mantém o carater de
espaco que os personagens habitam. O “onde” ¢ evidente, e este se transforma em outros
lugares, porém sempre com o carater de ambiente. Reforcado pela utilizacdo da cidade de
Curitiba como plano de fundo de seus espetaculos, sua fidelidade com o real se da de tal
forma que o espectador ¢ capaz de reconhecer a cidade. Os elementos em escala facilitam
ainda mais esse entendimento, e suas transformacdes, nos espetaculos da Pivete Cia de Arte,
surgem como forma de dinamizagdo da cena, criando novos angulos de visao para o
espectador. O mesmo lugar € visto por angulos diferentes, de mais perto ou mais longe, porém
mantendo a identidade do lugar.

Outro ponto de analise interessante entre os autores ¢ da perspectiva do espaco que o
ator ocupa. Para Genty sua presenca estd em didlogo com a cena, assumindo-o como agente,
onde anima e ¢ reanimado pelos demais elementos presentes. Porém, o ator surge e
desaparece dentro da imagem, ndo utilizando entradas e saidas do palco. J4& Gomes Filho,
devido ao carater realista de sua cenografia, oculta a presenca dos atores, afim de reforcar o
universo ficcional proposto por ele. A partir desses pensamentos, ambos tém de resolver, em
sua cenografia, elementos que possibilitem estes efeitos. Portanto constroem pontes de
aproximacio com figurino e iluminacfo, afim de conseguir atingir seu objetivo. E importante
salientar que eles entendem a importancia da cenografia abrigar o discurso da encenagao,
reforgando-o em seus espetaculos.

Segundo Anzolin (2010), a cenografia € o conjunto de elementos que compdem o
espago de uma cena, e por tanto deve ser pensada em consonancia com as questdes

dramatirgicas, sob pena de se apresentar enquanto elemento alegdrico, desviando assim a
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atengdo do espectador do que realmente importa. E importante entende-la portanto, como
parte integrante da dramaturgia, para potencializar seu discurso e criar possibilidades de

didlogo com o espectador.
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2. A CENOGRAFIA DE ESPETACULOS PARA CRIANCA NO
ESPACO ESCOLAR

Elcio Levi Brandio Diniz’

Resumo:

Este artigo traz uma reflexdo sobre espetdculos teatrais infantis apresentados em escolas
publicas de Curitiba. Atendo-se principalmente as questdes de espacialidade e cenografia, o
texto procura estabelecer uma interlocugdo entre as pontuagdes de Agustin Escolano e Vifiao
Frago a respeito do espago escolar e reflexdes de pesquisadores da area do teatro, como
Osvaldo Gabrieli, André Carreira e Walter Lima Torres Neto. A fim de investigar o potencial
de uso cénico dos ambientes da escola, o artigo reflete sobre o0 modo como se organiza o
espago escolar e como se estabelece o espaco teatral dentro deste contexto, além de verificar o
papel do cenodgrafo em realizagdes cénicas desta natureza. O artigo se propde, entdo, a
problematizar questdes artisticas e cenograficas dos espetaculos levados as escolas,
procurando compreender como se da o espago do teatro dentro do espago da escola.

Palavras-chave: Cenografia, Teatro infantil, Espaco, Escola

Introducio

O teatro infantil, ou teatro para criangas, vem se consolidando hd mais de meio século
em nosso pais. Boa parte das producdes teatrais ofertadas as criangas se propde a ocupar as
salas de espetaculos tradicionais, mas ha também espetaculos nas ruas, nas escolas e em
espacos alternativos.

Nos ultimos anos, a producdo de teatro para as escolas publicas de Curitiba tem se
intensificado, por conta do fomento a projetos artisticos destinados a este publico. Existem
leis de incentivo a cultura, como as do PAIC - Programa de Apoio e Incentivo a Cultura
(Legislacdo Municipal de Curitiba, 2005), que destinam uma parcela do dinheiro publico a
producdes culturais. Ou seja, boa parte das montagens teatrais destinadas as criancgas de

Curitiba ¢ subsidiada pelo dinheiro publico.
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Neste contexto, muitas vezes as criangas sao levadas das escolas as salas de teatros da
cidade, mas ¢ comum também o contrario, quando o teatro ¢ levado a escola. Este artigo trata
justamente sobre espetdculos profissionais de teatro, destinados ao publico infantil e
apresentados no ambiente escolar. O escopo deste trabalho ¢ refletir sobre a cenografia e o
espago teatral dentro do espaco da escola.

E importante diferenciar o “teatro para criangas” do “teatro escolar”. O primeiro é uma
modalidade artistica destinada ao publico infantil e o segundo se refere ao ensino e pratica
teatral realizada com e pelas criangas, sob orientagao de um professor. O teatro praticado nas
escolas, nas disciplinas de arte-educagdo e atividades extracurriculares, tange, principalmente,
os aspectos artistico-pedagogicos do fazer teatral. Para esta reflexdo, nos atemos ao teatro
profissional produzido para o publico infantil e levado as escolas.

Assim sendo, num primeiro momento, abordaremos os aspectos gerais do teatro
infantil na escola. Em seguida trataremos do espaco escolar, com apoio nos autores espanhois
Agustin Escolano e Antonio Vinao Frago, a partir dos textos Arquitetura como programa,
espaco-escola e curriculo e A dimensdo espacial dos estabelecimentos de ensino e a
dimensdo educativa do espago escolar, respectivamente. Discorreremos, entdo, sobre a
cenografia de espetdculos infantis e posteriormente refletiremos sobre o espago teatral e o

teatro de rua, apoiando-se nas reflexdes de Walter Lima Torres Neto e de André Carreira.

Teatro infantil na escola

E preciso primar pela qualidade da produgdo teatral para as criangas tanto quanto a
qualquer outra forma de teatro, afinal, como comenta o diretor de teatro infantil Ilo Krugli, ao
tratar sobre o teatro adulto e o teatro para criancas, “a esséncia € a mesma, o0 acontecimento, o
ritual teatral ¢ o mesmo” (KRUGLI, 2003, p.48). O publico infantil ndo deve ser subestimado.
As criangas sdo merecedoras de um teatro, de uma cenografia, que reflita e dialogue com a
sua realidade, com o seu espaco.

O historiador e diretor teatral Lourival Andrade Jr. (2003) ¢ enfatico ao pontuar que
boa parte dos espetaculos levados as escolas ¢ de qualidade ruim. O autor menciona que
existem alguns projetos que tém o intuito de formagao de plateia, mas que sdo utilizados por
alguns produtores culturais apenas como uma oportunidade financeira, resultando em

montagens alienadas das reais necessidades e potencialidades das criangas.

Pensar um teatro infantil ou, como preferem muitos, um teatro dirigido as criangas,
implica pensar a forma pela qual podemos permitir e garantir as crian¢as um lugar e
uma linguagem diferenciadas, que as auxiliem na descoberta de suas proprias
linguagens. Um lugar e uma linguagem que lhes permitam suporem-se diferentes do
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que lhes ¢ dado ser cotidianamente; que permitam aprenderem, o quanto antes, a se
tornarem sujeitos e ndo objetos da cultura. (ANDRADE JR., 2003, p. 28)

Esta premissa se aplica a toda forma de teatro para criangas, entretanto, quando
abordamos especificamente o teatro infantil nas escolas, percebemos que ¢ uma modalidade
ainda pouco mencionada em pesquisas académicas na area do teatro.

A maioria das escolas publicas do Parand nao possuium local destinado
especificamente a apresentacdes culturais. Frequentemente, sdo utilizadas quadras e ginasios
de esporte, procurando-se, comumente, um local amplo que permita boa visibilidade e
audicdo. De acordo com a Secretaria de Educacdo do Parana, no Boletim Resultados do
Censo Escolar (2013)*, considerou-se os patios cobertos e auditdrios, como espagos propicios
a atividades culturais. Portanto, hd uma orientacdo para que se utilize estes espacos para tal
fim. Levando em conta que uma minoria das escolas possui auditorios € que muitas nao
possuem patio coberto, outras alternativas de uso acabam sendo as quadras esportivas a céu
aberto, os bosques, bibliotecas e salas de aula.

No teatro apresentado nas escolas, ¢ recorrente também uma disposi¢do alinhada da
plateia, com tendéncia a relagao frontal do teatro, isto €, com a separagdo de uma area para o
publico e outra para a cena em lados opostos. Sendo assim, algumas cenografias tendem a se
estabelecer de modo a ocupar um posicionamento semelhante ao que ocupariam em um palco
tradicional. Por vezes estas cenografias acabam sendo “engolidas” pelo ambiente escolar, ou
seja, ndo conseguem se sobressair, destacar-se diante de um ambiente que, diferentemente de
uma sala de espetaculos dita “neutra”, carrega fortes informagdes.

A escola ¢ marcada pelas relagdes sociais ali estabelecidas, bem como por suas
dimensdes, suas luminosidades, seus ruidos e deficiéncias acusticas, fatores que,
inevitavelmente, acabam por somar-se as informagdes de um espetaculo. Assim, para refletir
sobre o espago e a cenografia do teatro infantil nas escolas, ¢ preciso compreender diversos
aspectos do ambiente escolar e suas possiveis relagdes com o fazer teatral.

Uma das caracteristicas que influencia qualquer atividade realizada dentro do espago
escolar ¢ o fato da escola abrigar, socialmente, o lugar onde se ensina, onde se educa. Assim,
quando o teatro vai a escola é recorrente a tentativa de compreendé-lo como instrumento
didatico, seja por parte dos profissionais da escola ou mesmo pelos proprios produtores e

artistas.

* Informagio contida no campo Infraestrutura e Equipamentos das Escolas, do Censo Escolar 2013, realizado
pelo INEP, Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira.
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O dramaturgo Carlos Augusto Nazareth, em entrevista a Rio Midia, em 2007, afirma
que em nossa cultura ¢ comum, ao falar em arte para criangas, associar a questoes educativas.
Para o Nazareth, a arte atua num campo muito mais amplo, podendo sim ser pensada pelos
aspectos pedagogicos, uma vez que forma seres humanos, mas nao devendo ser vista como
didatica. “A expressao artistica, voltada para a crianga, nao tem que ter a finalidade de educar
ou ensinar. Quando a arte ¢ colocada a servigo da educagdo, da didatica, da moral, dos bons
habitos, sua importancia se reduz.” (NAZARETH, 2007)

O autor pontua que a escola tem uma visao atrelada ao ensinar, prendendo-se a
padrdes convencionais € formativos, tratando do teatro ndo puramente como arte € sim como
mais um recurso didatico. Para Nazareth, este tratamento provém do intuito da escola em
procurar transformar tudo em conteido programatico. Neste pensamento sistematizado, ¢
comum questionar-se de que modo tal espetaculo pode ser aproveitado em aula e como se

relaciona com a matéria que estd sendo ministrada.

Ao trabalhar com o teatro, ou com o texto literario, a escola quer saber qual ¢ a
mensagem transmitida. Ora, mensagem tem um carater de ensino, um carater
moralista. A arte ¢ libertaria. A escola muitas vezes ndo consegue entender que a arte
se basta por si mesma. Se vocé possibilita que uma crianga tenha acesso a um bom
espetaculo, vocé ndo precisa fazer mais nada. (NAZARETH, 2007)

Ainda que entendamos o teatro primordialmente como manifestagdo artistica, no caso
do teatro na escola, por estar inserido no contexto educacional ou simplesmente por se tratar
de uma pratica de adultos dirigida as criancas, a arte teatral passa a ter aspectos didaticos.
Ainda assim, a cenografia para criancas ndo precisa ter o foco no didatismo, uma vez que
pode ser uma expressao artistica genuina, permitindo ampla leitura por parte dos expectadores
e proporcionando aos atores e publico, um espago ludico e criativo, capaz de provocar

diferentes dinamicas e vivéncias artisticas.

O espaco escolar

Antonio Vihao Frago (2001) distingue os conceitos de espaco e lugar. O autor afirma
que a ocupagao e utilizacdo do espaco supde sua constituicdo como lugar, sendo o lugar uma
realidade construida socialmente, que utiliza-se do espago como suporte. Ou seja, a escola &,
antes de tudo, um lugar social e estéd fisicamente localizada em determinado espago.

O autor, ao realizar um estudo sobre a dimensdo espacial dos estabelecimentos de

ensino na Espanha, demonstra que historicamente as escolas se organizavam em espagos
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constituidos originalmente para outros fins, como monastérios, fabricas e dependéncias
publicas, sendo relativamente recente a construcao de prédios especificamente para abrigarem
escolas. “A escola pois, enquanto institui¢do, ocupa um espago ¢ um lugar. Um espago
projetado ou ndo para tal uso, mas dado, que estd ali, e um lugar por ser um espaco ocupado e
utilizado” (FRAGO, 2001, p.62).

Embora a realidade espanhola seja distinta da realidade brasileira e, mais
especificamente, da realidade paranaense, podemos nos apropriar de alguns importantes
conceitos apresentados pelo pesquisador, tal qual o conceito da escola como espago fisico e
lugar social. Entendendo que a escola, enquanto lugar, ¢ construida e definida a partir das
relacdes que ali se ddo, bem como por meio dos simbolos e significados a ela atribuidos.

Em concordancia ao pensamento de Frago, Agustin Escolano (2001, p.26) nos chama
a ateng¢do para o fato de que o espaco escolar abriga determinados discursos que sdo refletidos

por meio da propria arquitetura e ainda pelas construgdes culturais.

A arquitetura escolar ¢ também por si mesma um programa, uma espécie de discurso
que institui na sua materialidade um sistema de valores, como os de ordem, disciplina
e vigilancia, marcos para a aprendizagem sensorial ¢ motora ¢ toda uma semiologia
que cobre diferentes simbolos estéticos, culturais e também ideoldgicos.
(ESCOLANO, 2001, p. 26)

Antes de qualquer produgdo teatral ocupar a escola, ja existem, nas criangas e adultos
que ali convivem, determinadas relacdes com aquele local, bem como uma pré-disposicao a
compreendé-lo e utilizd-lo de determinado modo. Os espagos que costumam ser utilizados
para as apresentacdes de teatro servem, cotidianamente, para outros fins. Por exemplo, um
refeitorio, que ¢ frequentado durante alguns horarios do dia especificamente para as refeicoes,
quando ¢ ocupado por um grupo de teatro, recebe nova significagdo. As mesas e cadeiras sao
reposicionadas e forma-se uma espécie de auditorio, onde por alguns momentos ndo se escuta
o ruido dos pratos e talheres, mas sim as sonoridades de um espetaculo artistico. Alguns
elementos deste espaco, entretanto, continuam os mesmos, principalmente os estruturais,
como as janelas, cortinas, forro, piso e at¢ mesmo o cheiro. O refeitdrio empresta seu espago
ao teatro, mas ndo deixa de ser refeitorio. Sendo assim, os artistas, ao apropriarem-se de
determinado local, inevitavelmente precisam lidar com as caracteristicas proprias do mesmo.

Héa também alguns aspectos do comportamento dos alunos, professores e demais
funcionarios que podem influir na relagdo com o espago teatral. E comum encontrar adultos
pedindo que as criancas fagam siléncio durante o espetaculo, virem pra frente, sentem direito,

enfim, vigiando e dando comandas que reforcam uma certa estrutura de organizagdo e
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controle ja existentes no dia a dia da escola. E também frequente a interago entre as criangas
da plateia, seja brincando, conversando ou mesmo discutindo, visto que sdo colegas de turma
e tém bastante intimidade entre si. Assim sendo, cada local da escola ¢ repleto de significados
e modos de funcionamento que influenciam diretamente o fazer teatral.

Sobre a escolha do local para as apresentacdes € o modo como se utiliza estes
espacos, ¢ relevante considerar os estudos de André Carreira. Ao discutir o teatro de rua, o
autor trabalha com alguns conceitos provenientes do campo do urbanismo e¢ da geografia
cultural, como os de fluxo e repertorio de uso: “O espago urbano esta definido pelo repertdrio
de usos do cotidiano. O que fazem os cidaddos das instituicdes em suas operacdes do dia a dia
define territorios, que, no entanto, sdo mutaveis” (CARREIRA, 2009).

O ambiente escolar também ¢ determinado por seus fluxos, da porta de entrada ao
limite dos muros. Existe a quadra onde se praticam as aulas de educacao fisica ¢ onde
também, em certo horario, formam-se as filas; a sala da direcdo e outros espagos restritos aos
alunos; o corredor entre as salas, onde se deve andar mais lentamente; o bosque, onde ¢
possivel correr e brincar de pega-pega durante o recreio, mas que nos dias de chuva tem
acesso limitado. De certo modo, os fluxos da escola acompanham um padrao de conduta
escolar, mesmo assim, podem ser alterados ou reorientados de acordo com a necessidade ¢
criatividade da comunidade escolar e/ou dos artistas.

Frago destaca que a decisdao do educador, seja em manter o espago como ¢ dado ou em
modifica-lo, faz parte do processo de educagdo. Quando um educador, por exemplo, decide
alterar o posicionamento das carteiras em sua sala de aula ou mesmo trocar a posi¢ao de sua

mesa, interfere diretamente na relagdo das criangas com o espago.

Assim, todo educador, se quiser sé-lo, tem de ser arquiteto. De fato, ele sempre o &,
tanto se ele decide modificar o espago escolar, quanto se o deixa tal e qual esta dado.
O espago ndo ¢ neutro. Sempre educa. Resulta dai o interesse pela analise conjunta de
ambos os aspectos — o espago ¢ a educagdo —, a fim de se considerar suas implica¢des
reciprocas. (FRAGO, 2001, pg. 75)

Isto pode ser aplicado também aos artistas de teatro, quando, durante a apresentacao
de um espetaculo, tratam de reorganizar o espago para a montagem do cendrio ou mesmo
quando orientam o publico sobre como e onde devem se sentar. A fim de intervir
artisticamente na escola, visto que ¢ um lugar diferente das salas de espetdculo convencionais,

¢ importante observar as caracteristicas proprias deste meio, levando em conta desde a sua

constituicdo arquitetonica até os fluxos e comportamento das pessoas que ali convivem.
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Cenografia no teatro infantil

Osvaldo Gabrieli (2003), ao falar sobre cenografia no teatro infantil, atenta-nos para o
fato de que esta modalidade teatral padece de diretores, produtores, cenografos e figurinistas,
que de fato compreendam o que significa fazer teatro infantil e que reflitam uma cenografia
para ser vista e apreciada por criangas. O autor ainda destaca a importancia de distinguir
cenografia e decoracdo, bem como a necessidade de haver um espago cenografico ludico.

Segundo Gabrieli, varios cendrios de pegas de teatro para criangas utilizam elementos
justapostos, que ndo se relacionam entre si, nem tao pouco sdo aproveitados pelos atores ou
pelas marcagdes de cena do diretor. Para o autor, este tipo de composi¢ao ¢ posta em cena
com o intuito de decorar a “neutralidade” da caixa preta. “Estes elementos [...] desprovidos de
‘vida cénica’, carecem de ‘ilustrar’ pobremente onde o ator estd e, o que € pior, poluir a cena
com cores e formas colocadas gratuitamente, gerando um elemento que funciona como ruido
a percepc¢ao do publico” (GABRIELI, 2003, p.77).

Ao trazer o termo caixa preta, o autor refere-se ao tipo de palco presente em edificios
teatrais que adotam o modelo da cena italiana ou, como também ¢ chamada, “cena frontal”.
Modelo que, numa visdo conservadora, como pontua Walter Lima Torres Neto (2004), se
consagrou ao longo dos séculos XIX e XX como o lugar teatral por exceléncia. Neste tipo de
espaco, destaca-se, frente a plateia, um palco cujo fundo e laterais sdo recobertas por panos
pretos que, além de esconder a maquinaria teatral e os bastidores, pretendem conferir ao palco
certa “neutralidade”.

Nestes espacos as cenografias, sejam pequenas ou grandiosas, contam com uma
estrutura de palco que inclui cortinas, pernas, varas para pendurar cendrio e, as vezes, até
alcapodes, além de estrutura para iluminagao cénica. Claramente, a critica de Gabrieli se dirige
as cenografias desenvolvidas para este tipo de palco. Entretanto, num sentido mais amplo, a
reflexdo cabe aos cendrios feitos para as escolas, visto que alguns vicios de uso do palco
italiano também 14 sdo reproduzidos, tais como a relagdo frontal com a plateia e o uso de
tecidos, cortinas e estruturas que tratam de recriar os bastidores onde se pode “esconder” o
que ndo estd em cena. Quando o publico observa a cena apenas de frente, a cenografia
também torna-se um tanto frontal, bem como a interpretacdo dos atores. Estas caracteristicas
sao diferentes no teatro de arena, por exemplo, onde a cenografia pode ser vista de todos os
angulos e onde a acao também pode ser contemplada por todos os lados.

Ao desenvolver as cenografias de espetaculos infantis para as escolas, os grupos de

teatro, em geral, optam por cenarios reduzidos, de pratica montagem e fécil transporte. Sao
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comuns as estruturas multiuso, como caixas de madeira, lonas recobrindo o piso, bem como
os biombos e as empanadas (uma espécie de biombo leve, recoberto por tecido). Estas opgdes
pretendem dar solugdes portateis a um conceito de lugar teatral dicotomico, de um modelo
teatral baseado na caixa cénica. A questdo da praticidade e dindmica na montagem das
estruturas ¢, de fato, relevante na concep¢ao da cenografia para escolas. Entretanto, criar
cenarios praticos ndo € o bastante, pois, se eles ndo proporcionam integracdo com o ambiente
escolhido, podem facilmente se tornar meramente decorativos e sem for¢a dramatica. Cabe ao
cendgrafo, entdo, considerar juntamente com as estruturas, formas, tipos de material, cores e
texturas, a espacialidade da cena.

Se as criacdes de cenografia infantil para palcos tradicionais, segundo Gabrieli,
carecem de vitalidade cénica, tanto mais carecem nas escolas, visto que nao ha tablado, nem
moldura, nem coxias, nem panos € tdo pouco maquinaria € a mesma capacidade para a
iluminacdo cénica. Como nao existe nas escolas a caixa preta, ¢ preciso repensar, por
conseguinte, se o uso da cena italiana ¢ um modelo adequado as montagens teatrais feitas em
ambito escolar. Estudos sobre o espago teatral alternativo podem subsidiar o desenvolvimento
de um pensamento criativo mais amplo em relagdo a cenografia para o teatro voltado a crianca

no ambiente escolar.

O espaco cénico

O professor e diretor teatral Walter Lima Torres Neto (2004), com o texto Nota sobre
o trabalho do Diretor com o espaco teatral, desenvolve a ideia de que ndo ha como conceber
uma encenagdo sem pensar no espago cénico. O autor afirma que, apos o surgimento do
moderno diretor teatral, no final do século XIX o espaco c€nico passou a ter também a funcao
de articulador da escrita dramética e, por conseguinte, da representa¢do. Ou seja, “o espacgo
passa a configurar uma intermediagdo definitiva e a partir dai ndo haverd mais como dissociar
o trabalho de encenagdo do trabalho de concepg¢do de um determinado espago cénico”
(TORRES, 2004, p.41).

Torres ainda diferencia espaco cénico e lugar teatral, compreendendo-os como duas
nogdes complementares. O lugar teatral sendo entendido, sobretudo, como “[...] um lugar de
representacdo, mas igualmente de encontro, de sociabilidade: encontro entre atores, encontro
entre espectadores, membros de um publico. [...] um lugar de trocas simbolicas.” (TORRES,
2004, p. 36). Segundo o autor, o lugar teatral existe tanto nas tradicionais edifica¢des

arquitetonicas, justamente denominadas “teatro®, quanto em salas teatrais ndo convencionais e
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locais como pragas, igrejas, museus, escolas, residéncias, presidios, dentre tantos outros. J& o
espaco cénico estaria contido no lugar teatral, possuindo duas unidades distintas — uma sendo
0 espago destinado ao jogo dos atores, compreendido também como palco, € a outra sendo o
espago destinado a plateia.

Assim, podemos relacionar este conceito com a distingdo de Frago para a escola como
espaco e como lugar. A escola ndo ¢ um lugar teatral, mas, cada vez que o teatro vai a escola,
ela abriga, de certa forma, um lugar teatral. A medida que se estabelece um espago cénico e
um espago para a plateia, gera-se um ambiente propicio para que haja a relagdo entre atores e
espectadores. Ou seja, no momento do acontecimento teatral, aquele determinado espago da
escola, em certa medida, transforma-se num lugar teatral.

Atores e publico, ao se encontrarem em um lugar teatral, dispdem-se de acordo com o
espaco cénico proposto, seja de modo frontal, em formato de arena, em corredores laterais,
dentre tantas outras possibilidades. Existem inumeros modos de se organizar um espago, para
tanto, Torres traz também a importancia de levar-se em conta o olhar do espectador ao
desenvolver a concepcdo de um espago cénico, afirmando ser esta uma etapa fundamental

durante o processo de criagao.

A primeira etapa se dedicaria a determinar a escolha da estrutura espacial que melhor
se adequaria como suporte & montagem do ponto de vista da organiza¢do do olhar.
Isto é, como queremos que o nosso espectador se situe diante da cena e
consequentemente olhe a representacdo. Onde o colocamos para que sua posi¢do
possa desfrutar da representagdo. (TORRES NETO, 2004, p.42)

Na maioria das escolas paranaenses, como referido anteriormente, ndo had um lugar
teatral pré-determinado e que seja condizente ao modelo convencional de sala de espetaculo.
Isto pode ser entendido como uma barreira as propostas teatrais para a escola ou, entdo, como
uma grande oportunidade de explorar novas possibilidades espaciais. Portanto, para eleger
dentro do espago da escola o lugar que melhor ird abrigar a a¢do dramatica e ainda escolher o

modo mais adequado a se organizar o espaco cénico, deve-se levar em conta tanto a

articulacao dos atores quanto a percepgao do publico.

Pensando o teatro na escola a partir do teatro de rua

Observando a definicdo de André Carreira para o teatro de rua, é possivel identificar
algumas semelhangas com o teatro apresentado nas escolas. Em sintese, o autor considera que
“[...] o teatro de rua abarca todos os espetadculos ao ar livre que optam por ficar fora dos

teatros convencionais € utilizam espagos urbanos apropriados temporariamente para o
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fendomeno teatral, permeéveis ao publico acidental.” (CARREIRA, 2007, p. 54). O teatro na
escola publica paranaense, por vezes também ¢é apresentado ao ar livre, em espacos
alternativos, com dimensoes, sonoridade e luminosidade variadas. Entretanto, ao contrario do
teatro de rua, o espago nao ¢ permeavel ao publico acidental. Na escola a plateia ¢ bastante
especifica e mensuravel.

Isto acarreta, primeiramente, em saber-se a faixa etaria e quantidade de espectadores
que estardo presentes em cada apresentacao, fato que demonstra uma enorme diferencga entre
0 publico da escola o publico de rua. Além disso, o publico escolar, que ¢ formado por
criangas, professores e, eventualmente, funcionarios, carrega consigo uma postura e conduta
proprias de seu ambiente. Segundo Frago, o modo de funcionamento da escola ¢ construido
culturalmente e carrega consigo valores e questdes de ordem, disciplina e vigilancia. Se na rua
as intervengdes do publico sdo quase que incontrolaveis, na escola existe um maior controle e
limite. As criangas sao orientadas desde onde se posicionar para assistir ao espetaculo até o
modo como devem se comportar. Além disso, o espaco escolhido para realizagdo de
determinado espetdculo, por mais alternativo que seja, estara sempre inserido no contexto
escolar.

Ao determinar o local para uma montagem teatral, tanto na rua quanto na escola, ¢
preciso levar em conta as dimensdes fisicas e arquitetonicas do espaco escolhido, a fim de
compreender suas possibilidades e limitagdes. Na escola, por exemplo, uma mesma
cenografia pode parecer grande demais para uma sala de aula, biblioteca ou refeitorio e, ao
mesmo tempo, parecer pequena diante da imensiddo de um ginasio esportivo. Considerando-
se que os cendrios levados as escolas sdo, na maioria das vezes, compactos, estreitos e
relativamente baixos, ao fundo ou atras deles sempre existirdo informagdes do local onde
estdo inseridos. Sejam quadros negros, armarios, janelas, cortinas, cartazes, ou, no caso da
area externa, os muros, telas de protecdo, arvores, prédios que circundam o terreno da escola
ou mesmo as edificacdes da propria escola. Ainda que o olhar do espectador seja direcionado
a cena, sua visdo ¢ ampla e capta todo o entorno.

Sobre os recursos de iluminagdo, como a maioria das apresentagdes sdo realizadas no
periodo diurno, tornam-se bastante limitados, visto que os espacos da escola sdo permedveis a
luz solar. Neste caso, deve ser levada em conta principalmente a iluminagao natural, pois cada
sala, saldo ou quadra, tem uma luminosidade especifica. Cada local reage de acordo com os
fatores naturais do tempo, que ora oferece um céu azul e sol forte, ora oferece um dia

nublado, escuro ou chuvoso.
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Todos estes aspectos sdo passiveis de controle quando se estd dentro de uma sala de
espetaculos convencional, onde também o publico pode ser disposto do modo mais
confortavel possivel. Na escola, frequentemente as criangas sao convidadas a sentarem-se no
chdo, o que ndo ¢ um problema, desde que nao esteja sujo, nem imido, nem muito gelado.
Seguindo este raciocinio, se levarmos em conta as intempéries da natureza, como dias frios,
dias de muito calor ou dias de chuva, encontraremos ainda mais desafios, tanto para os artistas
quanto para os espectadores.

Seguindo este raciocinio, notamos mais algumas semelhancgas entre o espago do teatro
de rua e o espago do teatro na escola, ambos sdo passiveis de multiplos acontecimentos, que
podem fomentar a dispersao, tanto por parte do publico quanto por parte dos atores. Ao falar
sobre a rua, Carreira considera que ela “[...] € um espago de efervescéncia de ruidos e de
movimentagdo aleatoria que corta de forma contundente a construg¢ao da cena, interferindo na
articulagdo das linguagens do espetdculo e nos procedimentos técnicos do ator”.
(CARREIRA, 2007, p.45). Ou seja, a rua ¢ um espago dindmico e permite, durante um
acontecimento teatral, intervengdes como gritos, buzinas e transeuntes passando ao fundo da
cena. A cena acontece porque cria-se um espago cé€nico, as vezes por convengao ou a partir de
um jogo teatral, que diferencia o status dos atores do status do publico, mas ela pode ser
quebrada a qualquer momento.

Entretanto, na escola percebe-se uma organizagdo diferente, pois mesmo sendo um
espaco alternativo semelhante ao da rua, traz certo controle por parte dos adultos. E comum
que as criangas sejam vigiadas por coordenadores e professores, a quem uma das fungdes
atribuidas € justamente a de cuidar e manter determinada ordem. A principio esta pratica se da
em prol de possibilitar a criangas a compreensao do contetido apresentado, mas pode tornar-se
exagerada ou automatizada, ou seja, utilizada simplesmente por for¢a de habito.

Isto remete novamente ao modelo da cena italiana tradicional, da caixa preta, onde o
publico deve ficar acomodado na penumbra, em siléncio e intervir o menos possivel na
encenagdo e jamais invadir a cena. Aqui soma-se também a visao do didatismo, onde se
orienta aquietar o corpo e concentrar a mente para a absor¢do do contetido apresentado pelo
professor. Deste modo, a forma como a escola opera, fatalmente influi na relagdo entre artistas
e espectadores, isto €, o fazer teatral sujeita-se a estrutura do espago escolar. Sobre este
aspecto, somam-se as consideragdes de Frago, ao referir-se ao emprego do espago como um

produto cultural atrelado as relagdes interpessoais, posturas e hierarquias.
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O espago comunica; mostra, a quem sabe ler, o emprego que o ser humano faz dele
mesmo. Um emprego que varia em cada cultura; que ¢ um produto cultural especifico,
que diz respeito na s6 as relagdes interpessoais — distancias, territdrio pessoal,
contatos, comunicacdo, conflitos de poder —, mas também a liturgia e ritos sociais, a
simbologia das disposi¢cdes dos objetos e dos corpos — localizag@o e posturas —, a sua
hierarquia e relagdes. (FRAGO, 2001, p.64)

A arquitetura das escolas publicas de Curitiba ¢ diversa, bem como a ocupagdo e o
emprego de seus espacos. Ainda que estejam inseridas dentro de um mesmo contexto cultural,
as posturas adotadas por cada instituicdo e as relagdes entre coordenadores, professores e
alunos, variam de uma escola para outra. Portanto ndo ¢ possivel mensurar ou determinar
como as relagdes espaciais e interpessoais intervém nas producdes teatrais levadas as escolas.
Seria necessario um estudo aprofundado em cada instituicdo a fim de especificar maiores
detalhes. Entretanto, sabe-se que o funcionamento e as praticas da escola influenciam no fazer
artistico inserido neste contexto. Assim sendo, a presenca dos professores e coordenadores
antes, durante e depois das apresentagdes pode interferir no acontecimento teatral, uma vez

que, conforme a postura adotada por eles, as criangas alteram seu comportamento.

Consideracoes finais

Ao desenvolver uma cenografia para espetaculo teatral infantil destinado a escola, ¢
importante considerar diversos aspectos referentes ao modo como o espaco teatral se insere no
ambiente escolar. Cabe ao diretor, ao cenografo e a equipe de criagdo, portanto, pensar o
modo como o espago sera, pelos atores e pelo publico, reciprocamente impactado, estudando
o modo mais adequado para dispor um espaco cénico que envolva as criangas e os artistas.
Assim, tanto a criacdo do texto dramdtico, quanto a dos cendrios, figurinos, sonoplastia,
maquiagem e aderegos, devem estar atreladas a outras determinantes escolhas, como o local
apropriado para a apresentacao e a disposi¢ao dos espagos para publico e cena.

O ambiente da escola oferece aos artistas do teatro, ao mesmo tempo, desafios e
possibilidades, que podem trabalhar contra ou a favor da encenacdo. Um possivel caminho
para atribuir a cenografia infantil na escola a ludicidade e vitalidade mencionadas por
Gabrieli, seria o desprender-se das convengdes do palco italiano e investigar o potencial
cénico oferecido pelos espagos da escola, compreendendo o olhar do publico como fator
fundamental a constru¢ao dramatica.

Existem modelos enrijecidos no teatro para criangas apresentado no ambiente escolar,
sejam eles o modelo de ensino, modelo de teatro e modelo de relacdo espacial, mas que

podem ser superados, a fim de se realizar um teatro que traga o potencial do ambiente escolar
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para dentro do jogo teatral. A escola, ao abrigar o teatro, torna-se naturalmente um espago
cénico alternativo. A fim de trazer novas leituras e fazer novos usos dos espacos da escola, a
arte teatral pode romper com alguns limites, proporcionando um olhar diferenciado e

descobrindo o que o espago escolar oferece de unico.
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3. 0 TEATRO FORA DO TEATRO: APROPRIACAO DE

ARQUITETURAS URBANAS EM ESPETACULOS TEATRAIS
Ana Luiza Suhr Reghelin4

Resumo:

A modernizagdo teatral trouxe novas possibilidades para o trabalho com atores, a encenagao, a
cenografia e também a utilizagdo do espago teatral. E sobre as transformagdes ocorridas no
espaco teatral que este artigo ira tratar, mais especificamente sobre as experiéncias que foram
desenvolvidas em espacos ndo teatrais, em especial na ocupacdo de arquiteturas da cidade. O
artigo relaciona experiéncias de apropriacao destes espagos ndo sé fisicamente, mas também
das simbologias e historicidade inerentes a eles.

Palavras-chave: teatro moderno, espaco teatral, teatro na cidade

Introducio

O presente artigo vai tratar sobre a utilizagdo de arquiteturas urbanas para a
realizacdo de espetaculos teatrais, mais especificamente a utilizagdo de edificios que possuem
uma funcdo cotidiana e foram utilizados como local para a realizacdo de um espetaculo.
Importante destacar que este artigo ndo trata de prédios que se transformaram
permanentemente em espagos teatrais, mas sim os que em um periodo determinado foram
ocupados para uma realizagdo teatral.

Para abordar esse assunto ¢ necessario voltar ao passado recente do teatro, no qual as
primeiras tentativas de romper com a encenacgdo tradicional, em um palco a italiana ou palco
frontal, aconteceram.

O palco a italiana foi considerado por muito tempo o espago ideal para realizagdes
teatrais, durante o século XIX essa arquitetura — apesar da coexisténcia de outras estruturas,
como o palco elisabetano, teatro de rua da commedia dell'arte — foi a maneira consagrada para
apresentacoes teatrais. O pesquisador teatral Jean-Jacques Roubine em seu livro 4 Linguagem

da Encenagdo Teatral (1998) descreve que:

Com os seus aperfeigcoamentos técnicos — sem esquecer o conforto e
os diversos requintes que proporciona aos espectadores — ele [o palco
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italiano] aparece como o supra-sumo da arquitetura teatral. Ele ¢ a
solucdo que oferece as melhores condi¢des de visibilidade e acustica.
A que possibilita todas as transformagdes cénicas exigidas pela ag@o.
A que permite os efeitos de ilusdo (desde a imita¢do naturalista até a
magia feérica) mais perfeitos. (ROUBINE, 1998, p.81)

Foi a partir do final do século XIX que encenadores e tedricos teatrais passaram a
questionar as formas tradicionais do teatro, os modos de encenagdo, o trabalho com os atores,
a construgao cenografica e também o palco e a estrutura teatral. O primeiro nome citado por
Roubine como precursor destas mudangas ¢ de André Antoine que, na Franga, no ano de
1887, criou o Thédtre Libre, grupo que desenvolveu o chamado teatro naturalista.

O teatro naturalista ndo buscou representar o mundo real, mas sim leva-lo ao palco.
Com essa intencdo os cenarios de teldes pintados, muito utilizados no teatro tradicional, ja
ndo eram mais suficientes. Construc¢des realistas e objetos reais foram colocados em cena
entdo, de forma a levar a vida ao palco. A inten¢do do naturalismo foi quebrar com as
convencgdes do teatro de ilusdo, que até entdo era a forma tradicional do teatro. No espetaculo
naturalista o espectador assistiria mais a um recorte da vida real do que a uma representacao
da vida real. Soma-se ao grupo dos naturalistas o trabalho desenvolvido na Russia por
Constantin Stanislavski, focado principalmente no trabalho com os atores.

Em paralelo ao Naturalismo, desenvolveu-se no teatro propostas simbolistas — em
consonancia com o movimento simbolista da Literatura — que buscavam um teatro de novas
estruturas de representacdo e interpretacdo e que exploravam as possibilidades da imaginacao.
No teatro simbolista tem destaque os nomes de Adolphe Appia e Edward Gordon Craig, cujas
pesquisas o teorico Walter Lima Torres Neto considera fundamentais para o processo de

emancipacdo do espaco teatral e explica que:

Se, por um lado, teve-se com Appia uma revolugdo que promoveu a
cena arquitetural com seu jogo de volume e sombras, por outro lado,
com Craig teve-se a defesa de uma cena estimulada pela sugestio
poética por oposicdo ao realismo do cenario e do jogo psicoldgico por
parte dos atores. Ambos defenderam a condi¢do do teatro, e, por
conseguinte, da cena teatral, como uma arte do movimento,
estruturada a partir de linhas, cores, gestos, volume, forma, ritmo e
outros elementos visuais. (TORRES, 2004, p.40).

Sobre a estética do teatro simbolista, o tedrico Newton de Souza em seu livro 4 roda,
a engrenagem e a moeda: vanguarda e espago cénico no teatro de Victor Garcia no Brasil

(2003) pontua que:

[...] [o simbolismo] ndo pretende a reproducdo da realidade no palco;
consequentemente, o tratamento visual dado a area de representagdo,
em vez de fazer uso de objetos reais, coloca sobre o palco praticaveis
cujas formas geométricas oferecem sentido abstrato & composigao,
auxiliados pelos recursos a luz elétrica [...] Retirando as referéncias
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espacio-temporais, 0 ambiente passa a ser o do sonho, da alegoria e da
irrealidade (SOUZA, 2003, p. 39).

Segundo Roubine, Craig assumiu a utilizagdo do palco frontal, pois ele atendia em
parte as necessidades de suas pecas. As alteragdes que promoveu foram relacionadas a
utilizagdo da cenografia, que ao invés de ser composta por teldes, ou cendrios que
ambientavam o texto teatral, era composta de anteparos méveis que permitiam a manipulagao
pelos atores. Craig explorou também as possibilidades da luz na criagdo de formas, espagos e

volumes.

[...] se Craig se conforma com a estrutura a italiana, ele ndo hesita em
esvazia-la de tudo que ndo corresponde a sua estética, e em remodela-
la a sua conveniéncia. Em ultima analise, os Unicos elementos
conservados ou melhorados sdo os equipamentos técnicos
(maquinaria, iluminacdo), a relagdo frontal entre palco e plateia e a
invisibilidade das fontes de produgdo do espetaculo (ROUBINE,
1998, p. 90)

Outro ponto que diferenciou o teatro simbolista do naturalista foi a funcdo que
conferiu ao espectador. Enquanto os naturalistas buscaram um espectador contemplador, mas
que se identificasse, que sentisse a emocao que a realidade apresentada buscava transmitir, o
teatro simbolista desejava um espectador atuante por meio da imaginagdo, que a partir dos
elementos e sugestdes colocados em palco elaborasse significagdes e interpretagdes sobre o
que era apresentado. Isso colocou o espectador como atuante, como alguém que, estando no
teatro, envolvia-se com o que era apresentado e agia sobre essa proposi¢do teatral, apesar de
ndo participar fisicamente da peca.

Importante destacar que tanto os naturalistas quanto os simbolistas assumiram a
utilizacdo do palco de vista frontal, modificando a sua maneira e intencdes, algumas
estruturas, maquinarias e estilos de configuracdo das cenas e de atuag¢do, mas preservando o
posicionamento frontal do publico com o espetaculo. Isto porque as montagens necessitavam
deste ponto de vista para uma melhor recep¢ao do espetaculo.

O teatro moderno surgiu a partir dessas mudancas que envolveram o fazer do ator, a
encenacao, a cenografia e também o espago teatral. Esse novo olhar passou a ser um elemento
a mais de criacdo e de significacdo. Seguindo essa linha, algumas experiéncias foram feitas no
inicio do século XX, explorando as possibilidades do teatro fora dos edificios teatrais,
levando a teatralidade para espagos da cidade. Muitas dessas experiéncias, que possuiam
relacdes com as vanguardas artisticas das Artes Visuais, buscaram ultrapassar as tradicionais
estruturas das artes, questionar os padrdes de validagdo da arte e também interferir de uma

maneira diferente com seu interlocutor, questionar, incomodar, dialogar com ele. Levar a arte
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para outras esferas que nao s6 a da contemplagdo. Newton de Souza (2003) pontua algumas

destas experiéncias:

Entre as décadas de 1910 e 1920, foram realizadas as serates em cafés,
pordes dos teatros e galerias; o Teatro Surpresa, recheado de
figurantes e intervengdes inusitadas; o Teatro de Variedades, o Teatro
Jornal e o Teatro Tatil [...] Em Berlim, Johannes Baader invadira a
catedral da cidade desconcertando o padre que realizava o sermdo ao
ridicularizar o Cristo [...] Para os cubo-futuristas, apos a Revolucdo de
1917, o teatro, entendido como veiculo de agitacdo e propaganda,
ganha as ruas e os fronts levando informagdes a respeito da guerra
civil. (SOUZA, 2003, p. 44)

E interessante destacar que, em conjunto a estas intengdes de ultrapassar a maneira
tradicional de fazer teatro, de usar o espago teatral, também estava a intengdo de modificar a
postura e dindmica do publico. Roubine aponta que essa modificacdo na maneira de dialogar
com o publico foi gerada pela intengdo de democratizagdo cultural que ndo privilegiou as
classes sociais mais elevadas, mas intencionou levar o teatro a um publico que normalmente
ndo o frequentava, desejando também uma transformagdo deste espectador em um agente do
teatro, seja estaticamente — ao estimular a reflexdo, ou a criacdo de significados — ou entdo
ativamente, colocando o espectador em cima do palco, conversando com o ator, existindo
dentro de uma cena.

Sobre isso Roubine indica os trabalhos desenvolvidos a partir dos anos de 1950 pelo
Living Theatre de Judith Malina e Julian Beck, também por Ariane Mnouchkine, com o
Theéatre du Soleil criado em 1964 e as pesquisas desenvolvidas por Luca Ronconi e por Jerzy
Grotowski. As experiéncias realizadas por cada um deles sdo multiplas e diversas, mas eles
sdo alguns dos nomes do teatro experimental, que buscou novos caminhos para o trabalho dos
atores, para a criacdo teatral e para a experiéncia teatral. Seus espetaculos muitas vezes
proporcionavam a aproximacdao do espectador, gerando novas experiéncias pelo contato
fisico, sensorial, novas maneiras de posicionar, aproximar ou distanciar o publico, para que
este experimentasse outros pontos de vista ou multiplos pontos de vista para uma mesma
cena.

O conforto das poltronas ja ndo era mais a intengdo, bancos sobre o palco, estruturas
que levavam o publico a assumir papéis que iam além da observagdo, as vezes como cenario
ou parte do elenco, um espectador que se movimentava, por vezes interagia ou reagia a uma
cena. Essas experiéncias conferiram ao espectador novas sensagdes € sentimentos, 0s quais

Roubine assim descreve:

A gama vai da participagdo mais ou menos ativa na representacdo até
a integracdo no universo da ficgdo [...] da euforia que nasce do jogo e
da sensacdo de estar pertencendo a uma coletividade até um mal-estar
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provocado pela desorientagdo, a vaga impressdo de estar
transgredindo uma misteriosa proibi¢do... De qualquer maneira, para
esse espectador a pratica do teatro pode tornar-se, ou voltar a ser, uma
experiéncia, uma aventura, enfim algo novo e intenso que, assim
como queria Artaud, ndo o deixara inteiramente intacto... (ROUBINE,
1998, p.117)

Além das experimentacdes feitas com a linguagem, a encenagdo, o trabalho de ator e
a relagdo palco-plateia, alguns encenadores passaram a desenvolver pesquisas sobre o teatro
fora do teatro, explorando os espagos da cidade, a rua, as pragas e edificios. Essas
experiéncias sao continuidade das mudangas na forma do teatro se relacionar com o publico
na medida em que companhias buscaram uma relagdo mais direta e intensa. Também na
percepcao de encenadores e cendgrafos sobre o espago teatral, seu potencial criativo e suas
possibilidades de didlogo com a encenacao.

Pensando sobre o acontecimento teatral relacionado ao seu espaco de realizagdo, as
observagdes desenvolvidas pelo tedrico Francisco Javier sobre o espago cénico em seu texto
El espacio escénico como sistema significante destacam o espago como um local capaz de
promover trocas simbolicas e fisicas com o espectador antes mesmo do espetaculo iniciar.

O ato de entrar em um teatro, de colocar-se em contato com o local
onde sera desenvolvido o espetaculo; o olhar que se da ao lugar
destinado aos atores, que percorre o cendrio, a sensagdo de estranheza
ou de familiaridade que gera no espectador, estamos falando sem

davida nenhuma sobre o fendmeno da significagdo. (JAVIER,1998,
p.12y°

Se as trocas simbodlicas apontadas por Javier, entre o espectador € o espago teatral,
configuram-se como uma for¢a de significagdo em um espago teatral tradicional, € possivel
imaginar entdo como a utiliza¢do de espagos da cidade para uma realizagdo teatral interfere e
intensifica a experiéncia teatral para o espectador.

E possivel reconhecer a cidade como detentora de carga simbdlica, construida pela
histéria e pela memoria. Essas memorias, presentes nos espagos urbanos € nos edificios da
cidade, sdo construidas individualmente por cada cidaddo, de acordo com suas experiéncias
com estes locais e seu repertorio cultural. Claudio Guilarducci em seu texto Memoria
Urbana: um espag¢o construido e um tempo contado vai pesquisar a constru¢do dessa
memoria por meio das relagdes sociais entre os cidaddos e entre os cidaddos e o espago

urbano.

> “El hecho de entrar a um teatro, de ponerse em contacto com el &mbito donde se va a desarrollar el espectaculo;
la mirada que se enfrenta con el lugar destinado a los actores, que recorre el escenario, la sensacion de extrafieza
o de familiaridad que suscita en el contemplador, estan hablando sin ningtn lugar a dudas del fenomeno de la
significacion.” (JAVIER,1998, p.12)
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A memoria urbana estd relacionada as lembrangas e a todo trabalho
articulado no ato de lembrar — correspondéncias, relagdes, analogias,
contrastes e etc. — elaborados pela imaginag¢do. Além disso, o ato de
lembrar ndo necessita obrigatoriamente de uma base material
perpetuada na paisagem da cidade, pois a memoria € construida na e
pela sensibilidade e torna-se mais real que os proprios referentes
concretos ¢ materializados (GUILARDUCCI s.d.)

Essa defini¢ao ¢ importante para pensarmos sobre a capacidade dos espagos urbanos
em possuir significagdes e ¢ esta carga simbolica que muitos dos grupos teatrais buscam,
quando se apropriam de espagos e arquiteturas da cidade para a criagdo e realizacao de
espetaculos teatrais. Nesse sentido a colocagdo de Evill Rebougas ¢ muito clara em descrever
essa capacidade de significagdo presente nos espacos € como essa significacdo se insere

dentro do espetaculo teatral

Se compreendermos o termo dramaturgias como uma somatoria entre
textos ditos e aqueles que se encontram entre as lacunas da encenagéo,
podemos afirmar que a qualidade gerada pela carga semantica do
espago passa a responder por importantes discursos do espetaculo. O
espago historicizado contamina a encenagdo com uma espécie de
metatexto. As cargas semanticas embutidas nesses locais passam
entdo a fazer parte dos discursos dramaturgicos. Embora ndo estejam
materializados pela palavra em forma de didlogos ou mesmo quando
os autores ndo consideram certas especificidades em suas escritas, a
percepgdo do espectador passa a impregnar-se de valores acerca do
edificio publico. (REBOUCAS, 2009, p.174)

Para exemplificar essa relagdo entre a dramaturgia do espetaculo e a dramaturgia
presente nos espagos € como a unido destes elementos desperta possibilidades de
interpretacdes sobre o espectador, podemos utilizar uma descrig¢@o presente no livro O Teatro
pos-dramadatico (2007) do pesquisador alemao Hans-Thies Lehmann, da peca Rudi, de Klaus
Michael Griiber, realizada no ano de 1979. O encenador levou o publico até as ruinas de um
hotel de luxo de Berlim, este hotel foi parcialmente destruido durante a II Guerra Mundial e
posteriormente com a constru¢ao do Muro de Berlim foi totalmente interditado. O publico, ao
entrar no espago deste hotel, visualizava toda a mobilia e objetos que ainda permaneciam 14 e
também observava um ator sentado em uma poltrona, que lia/narrava a novela Rudi, de
Bernard von Brentano, a histéria de um jovem que se associa ao partido comunista e sendo
levado para o conflito armado entre nazistas e comunistas morre ao detonar acidentalmente
uma bomba.

O contexto entre a histéria narrada e o local onde o espetaculo acontece acaba por se
relacionar ja que o hotel foi um dos locais destruidos pela guerra. Erika Fischer-Lichte (2013),
que faz uma andlise sobre esse espetaculo, afirma que apesar desta relagcdo, o espectador ¢ a

todo o momento desviado dessa ligacao facilitada, a medida que o diretor inseriu objetos no
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espaco que ndo se relacionavam a historia e também pela presenca de outros dois atores em
outros comodos em agdes como tocar um piano e estar em uma cadeira de rodas. Também a
atitude nao estatica do publico, que podia caminhar livremente e conhecer os aposentos do
hotel enquanto ouvia a narragao por meio de alto-falantes, instalados nos aposentos do hotel,
confere uma atitude ndo contemplativa, o que a autora compara a uma visita ao museu.
Fischer-Lichte chama a atencdo para essa falta de conexdo direta entre o que o
publico ouve, a historia narrada, e ao que ele vé€, objetos, outras cenas etc. Talvez tenha sido
justamente essa a intengdo do diretor, colocar elementos narrativos, como a leitura da novela
Rudi e objetos e permitir ao espectador que ao longo desta visita construisse ligagdes e
historias geradas a partir do local e de sua memoria, sem que esses seguissem uma narrativa

linear.

Havia uma historia, houvera uma Historia, mas ndo mais havia
coeréncia. O que restava, os vestigios da Historia, jazia em pedagos
impedindo qualquer possibilidade de encontrar sentido naqueles
fragmentos. Ndo somente ndo havia nenhuma delimitagdo estavel
dentro da qual podia-se perceber e agir (teatro e museu), mas também
nenhuma coeréncia era oferecida, nem na relagdo entre os aposentos
reais, os objetos adicionados ¢ a histéria ficcional do romance, nem na
relagdo que o visitante podia estabelecer por seus deslocamentos reais
de um comodo a outro. (FISCHER-LICHTE, p.27, 2013)

O teatro que se apropria de arquiteturas urbanas para sua realizacdo propde, na
maioria das vezes, a ocupagao do espago publico por agdes que tirem esse espago de seu uso
cotidiano; também busca ativar espacos que podem estar esquecidos na cidade — uma das
intencdes do caso citado acima — e, pelo viés da dramaturgia e da teatralidade, utilizar esses
espagos € contar com os significados, memorias e sensagdes destes locais, utilizar esse
repertorio para compor o ambiente da experiéncia teatral.

Os textos do diretor e pesquisador André Carreira sdo grandes norteadores para a
compreensdo do teatro que ocupa a cidade e que utiliza a cidade como dramaturgia. Sua
pesquisa, que se fundamenta em estudos teatrais, também se nutre de estudos urbanisticos
com referéncias de Kevin Lynch e James Duncan e questdes sociais e antropologicas com
referéncias de Garcia Canclini e Michel de Certeau entre outros tedricos.

Carreira direciona suas investigagdes ao espaco da rua, da praga, mas algumas de
suas colocagdes podem ser empregadas também para pensarmos sobre a utiliza¢ao de prédios
e construcdes da cidade, principalmente no que tange a questdo de usos e fluxos que geram o
imaginario urbano destes locais e das trocas simbolicas entre estes espagos € a acao

dramaturgica.
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Carreira, em seus estudos, destaca a capacidade do espago urbano em existir como
um campo simbolico e como esse simbolico ¢ construido pelos usos e acdes diarias dos
habitantes dessa cidade, pelas interacdes e trocas que cada habitante com seu repertdrio
cultural gera, construido o imaginario dos locais urbanos:

O ambiente urbano constitui lugares cujas regras de funcionamento,
usos ¢ modos operacionais diversos, geram imagens € um potencial
dramaturgico proprio. Portanto, a silhueta da cidade pode ser
compreendida como uma estrutura dramaturgica que propde ao teatro

sempre uma relacdo de fruicdo do ambiente como significante
fundamental do acontecimento cénico. (CARREIRA, 2009, p. 2).

Espetaculos teatrais que se apropriam de edificios urbanos intencionam, em sua
grande maioria, utilizar o espago ndo como cenografia de fundo, mas como um dispositivo
cénico, que se relacione diretamente ao ato teatral e que seja gerador de sentidos. Nestes
casos, o ato teatral se apropria da carga simbdlica presente nos espagos que por si sO ja
possuem dramaturgia, utilizando-a como um caminho de significagdo para o espectador que
se insere nesse local. Em muitos casos, este espago ¢ utilizado também como propria fonte de
construcao do espetaculo.

Marvin Carlson no seu texto 4 cidade como teatro (2012) transcreve o comentario do
diretor teatral Armand Gatti, referente a sua montagem, La coluna Durruti, que aborda o
periodo da Guerra Civil Espanhola, que foi realizada em uma fabrica abandonada na Bélgica.
Nesse relato € possivel identificar a importancia que a carga simbdlica, € nesse caso também
historica, possui para um espetaculo teatral que utilizou como recurso se apropriar do espago
nao so fisicamente, mas simbolicamente.

Como este tipo de assunto é normalmente o /ugar, é a arquitetura que
faz a escrita. O teatro ndo foi localizado em algum tipo de lugar
utdpico, mas em um lugar historico, um lugar com historia. La havia
graxa e havia marcas de acidos, porque era uma fabrica quimica; vocé
poderia ainda ver tragos de trabalho; ainda havia roupas de trabalho
em volta, ainda havia marmitas na esquina, etc. Em outras palavras,
todas essas marcas de trabalho deixadas, tinham sua linguagem
propria. Esses espacos que conheceram o trabalho de seres humanos
dia apos dia tinham a sua propria linguagem e, ou vocé usava essa
linguagem ou ndo dizia nada... E por isso que eu escrevi em um artigo

“uma peca com a autoria de uma fabrica (GATTI apud CARLSON,
2012, p. 20).

O contexto brasileiro: experiéncias de apropriacdes urbanas
Espetaculos que utilizam espagos ndo teatrais, mais especificamente edificios da

cidade, também foram desenvolvidos por grupos brasileiros de teatro e nessa area, ¢
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imprescindivel citar os trabalhos realizados pelo grupo Teatro da Vertigem, com sede na
cidade de Sao Paulo e dirigido por Antonio Aratijo. O grupo, que possui destaque no Brasil
com pesquisas e criagdes de espetdculos em espacos ndo convencionais, realizou A Trilogia
Biblica, principal producao do grupo, que ¢ composta por trés espetaculos: Paraiso Perdido,
1992, com texto de Sérgio de Carvalho; O Livro de Jo, 1995, com texto de Luis Alberto de
Abreu; e Apocalipse 1,11, 2000, com texto de Fernando Bonassi. Estes espetaculos foram
realizados em diferentes prédios da cidade como uma igreja, um hospital e um presidio,
respectivamente.

O texto Do Sagrado ao Profano: o Percurso do Teatro da Vertigem, escrito por
Silvana Garcia (2002) e presente no livro Teatro da Vertigem: Trilogia Biblica apresenta de

forma completa como cada espetaculo utilizou estes locais:

Em O Paraiso Perdido, em primeira instancia, o espago coincide com
o mote, ¢ adequado a ele, e a peca dialoga com os conteudos
semanticos que ja estdo la impregnados. Assim, 0 uso que os atores
fazem do espaco ¢ dos objetos que ali se encontram concerne
principalmente a sua realidade material e denuncia um processo de
exploragdo certamente desenvolvido durante os ensaios: deslocamento
dos bancos dos fiéis, aproveitamento dos locais ocultos como
confessionarios e a parte posterior do 6rgdo, altar como pulpito, e
outros procedimentos similares.

Em O Livro de Jo, o contraste ¢ mais impressionante. O cenario do
episddio biblico pressupde um deserto, e isso ganha evidéncia
simbolica imediata no espaco fisico de um hospital abandonado. O
transcorrer do espetaculo tem um sentido ascensional, cumprindo uma
trajetoria para o alto que acompanha o sofrimento da personagem.
Cada um dos trés andares percorridos também poderia corresponder
ao percurso de J6 em seu caminho de redengdo, do Inferno ao Céu,
passando pelo Purgatdrio.

Em Apocalipse 1,11, multiplicam-se os lugares, e, com isso,
amplificam-se as ressonancias. O edificio, sendo um presidio, ja
sugere todos os equivalentes a /ugar de exclusdo — punicdo, perda da
liberdade, submissdo, humilhacdo —, correspondendo estas
literalmente a varias das situagdes as quais sdo submetidas as
personagens. Mas também residem nele referéncias concretas,
evocadas pela pega, em especial a repressdo durante a ditadura militar
e o massacre dos presos do Carandiru em 1992. (GARCIA, 2002,

p.33)

Cada um destes espetaculos utilizou o espago de maneira diversa, um como uma
referéncia direta ao texto, como em Paraiso Perdido cujo tema biblico foi tratado dentro de
uma igreja, utilizando seus simbolos, seus objetos. Apocalipse 1.11 também possui essa
utilizagdo em alguns momentos, quando a referéncia ao presidio ¢ feita diretamente por meio
de personagens que sao presidiarios, ja em outros momentos ele se aproxima da forma como o
espetaculo O Livro de Jo, utilizou o ambiente, que aparenta a intencao de criar a sensacao de

confinamento, de desconforto para o espectador, utilizando a memoria que este local
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usualmente desperta na maioria dos espectadores, pois o texto em si ndo faz uma referéncia
direta ao espago.

Estes trés espetaculos utilizaram da carga simbolica presente nestes locais
influenciando a recepgao e percep¢ao do espetaculo pelo publico. Pelos relatos e criticas que
sdo possiveis consultar no livro Teatro da Vertigem: Trilogia Biblica (2002), fica evidente
como esses espetadculos impressionaram o publico — seja pela surpresa, pela angustia, pelo
inesperado ou desconforto — e parece claro que essa intensidade, para além de toda carga
dramatica do texto e da qualidade dos atores, ¢ acentuada pelo fato de o espetaculo acontecer
dentro de locais que possuem uma simbologia muito forte em nossa sociedade — ideias de
culpa, pecado, morte, agressdo, sofrimentos. Todos esses elementos fazem parte do espetaculo
mesmo antes da cena iniciar. O espectador apreende antes o espetaculo, seu imaginario ja
acessa imagens mentais, significagcdes que esse individuo possui com o local. Seu imaginario
j4 esté construindo a pega teatral, as sensagdes e intensidades antes mesmo de ela acontecer.

Outro grupo que também se destaca pela pesquisa em espagos ndo convencionais,
como edificios da cidade, ¢ o Grupo XIX de Teatro, criado em 2001 na cidade de Sao Paulo.
O grupo propde criagdes que ativam espagos esquecidos, como edificios e vilas antigas e
utilizam estes locais para compor a ambientacdo e construcdo das narrativas, que em sua
maioria abordam temadticas sociais e politicas. O destaque esta na primeira criacdo do grupo,
o espetaculo Hysteria, de 2001, que abordou a condi¢do das mulheres no Brasil no século
XIX e foi ambientado em um hospicio. No site do grupo € possivel conhecer detalhes sobre os
outros espetaculos que o grupo desenvolveu também nesta linha de pesquisa. A citagdo que
segue abaixo ¢ referente ao espetaculo Hysteria e sobre a escolha do local para sua realizagao:

A opgdo por colocar a cena em um edificio “de época” ndo s6 é um
resgate fisico de como aquelas pessoas [personagens] viveram, mas ¢é
também a tentativa de resgatar um pouco da memoria espacial destes
locais em que nos apresentamos. Apenas colocar a pega em uma “casa
antiga” ndo bastava. Era preciso que toda a estrutura da pega estivesse
voltada para este local [...] E preciso que a plateia ndo sé6 contemple
esta arquitetura diferenciada, mas também interaja, vivencie este local,
nido perdendo nunca a nog¢2o de que aquelas mesmas paredes ja

circundaram outras velhas historias, tdo diferentes ou iguais aquelas
que agora presencia. (GRUPO XIX DE TEATRO)

Experiéncias em espacos nio teatrais em Curitiba
Para a pesquisa sobre a ocupacao de espagos ndo teatrais na realizacdo de espetaculos
na cidade de Curitiba, o livro Palco [luminado: 10 anos de historia do Festival de Teatro de

Curitiba, do escritor Geraldo Pecanha de Almeida, mostra-se como um guia, pois o autor
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produz uma compilagdo dos 10 primeiros anos de realizagdo do Festival de Teatro de
Curitiba. Nesse livro estdo relacionadas todas as pecas que estiveram em cartaz ao longo
desses 10 anos — atualmente o festival j& esta em sua 24* edigao.

Nesta pesquisa ¢ possivel verificar, por exemplo, que o grupo Teatro da Vertigem
apresentou todos os trés espetaculos da Trilogia Biblica em Curitiba. Paraiso Perdido,
apresentado na primeira edi¢do do Festival, no ano de 1992, foi montado na Catedral
Metropolitana de Curitiba, o espetdculo O Livro de Jo foi apresentado no ano de 1995,
montado no Centro Metropolitano de Saude e o ultimo espetaculo da Trilogia, Apocalipse 1,
11, apresentado no ano 2000, foi montado na Penitenciaria Estadual em Piraquara, na regiao
metropolitana de Curitiba.

Segundo relato do livro de Almeida, construido a partir de noticias de jornais da
época, a realizag@o destes trés espetadculos em Curitiba, apesar de em anos diferentes, foi bem
recebida pelo publico, pois o grupo e suas criagdes ja tinham grande destaque e
reconhecimento adquiridos por boas avaliagdes e repercussdo que tiveram durante as
temporadas em Sdo Paulo e em outras cidades, dessa forma o publico de Curitiba possuia
grandes expectativas sobre essas montagens. Apesar de algumas polémicas que se
relacionaram a utilizagdo dos espagos da cidade, como a Catedral de Curitiba ¢ o Centro
Metropolitano de Saude, todos os espetaculos tiveram ingressos esgotados ¢ foram muito bem
avaliados pelo publico e pela midia.

No livro de Almeida podemos encontrar algumas descri¢des dessa repercussao: “O
espetaculo [Paraiso Perdido] € recebido com éxtase pelos curitibanos. O publico aplaudiu com
entusiasmo a montagem.” (ALMEIDA 2005, p.70) e “O espetaculo [Apocalipse 1,11] foi
ovacionado pelo publico e pela critica. O diretor foi aplaudido por varias vezes, € a montagem
foi eleita por alguns veiculos de comunica¢do a melhor pe¢a do IX Festival de Teatro de
Curitiba”. (ALMEIDA 2005, p.243)

Outros espetaculos que se apropriaram de espagos urbanos em Curitiba foram
Tempestade e Impeto, do grupo de Sdo Paulo, Orlando Furioso, com diregdo de Renato
Cohen. O espetaculo apresentado no ano de 1992 utilizou o espago do Provincialado da
Santissima Trindade (antigo Cassino Aht), no bairro Ahu, e pela descri¢dao presente no livro

utilizou o bosque que existe nesse local. Em trecho descrito no livro,

O espetaculo leva o publico a passear pelo jardim (literalmente) [...]
Com sua mescla de exacerbagdes romanticas ocidentais e de dialéticas
questdes budistas, a montagem de Cohen, dentro de um bosque,
recorre a for¢a da natureza, de imagens, de mantras tibetanos, da
danga e do ritual para tirar o espectador do mundo cotidiano, incolor, e
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projeta-lo para outra dimensdo, a do sono e do sonho, onde quase se
diluem as fronteiras entre a arte ¢ a vida. (ALMEIDA, 2005, p.68)

Na nona edi¢do do Festival, no ano 2000, foi realizado o espetaculo The Game, do
diretor paranaense Tony Silveira, a montagem foi feita no Palace Hotel Costa Brava e,
segundo o livro de Almeida, a peca foi inspirada no jogo Detetive — jogo de tabuleiro em que
os participantes assumem o papel de detetives e por meio de pistas buscam desvendar o
mistério e descobrir quem foi o autor do crime.

Na pega, assim como no jogo, os espectadores foram conduzidos pelos aposentos do
hotel, recebendo informagdes e pistas para conhecer a historia e conhecer seu final. “O
publico esta presente na hora do crime e deve seguir as pistas juntamente com os atores, a fim
de desvendar o mistério” (ALMEIDA, 2005, p. 268).

Nessa compilagdo feita por Almeida, é possivel identificar outros espetaculos que
foram realizados em espacgos ndo teatrais, como bares, parques, restaurantes, mas que nao
inseriram as caracteristicas e especificidades destes locais no contexto da peca. Nao houve um
didlogo efetivo entre a dramaturgia do espetdculo e a dramaturgia contida nestes locais.
Muitos espetaculos buscam estes locais como uma forma de deslocar o publico dos espagos
teatrais convencionais e para buscar relagdes mais proximas com o publico, mas ndo
exploram os potenciais criativos e simbolicos que os espacos cotidianos podem acrescentar ao
espetaculo. Por essa caracteristica eles ndo sdo citados neste artigo.

Em pesquisa nos guias da programagdo do Festival de Teatro de Curitiba dos ultimos
quatro anos (2010 a 2014), ¢ possivel identificar mais pecas que se apropriaram de
arquiteturas urbanas e que inseriram estes espagos como elementos de suas criagcdes. No ano
de 2010 foi realizada a peca Burlescas, da Companhia Silenciosa, de Curitiba. A peca,
realizada no bar Blues Velvet, no Centro de Curitiba, buscou o ambiente que remetesse ao
ambiente de cabaré “uma montagem instigante, composta por performances, dangas sensuais,
musica eletrdnica ao vivo, discotecagens inusitadas, esquetes teatrais, proje¢oes de video.”
(BEM PARANA, 2010), estes elementos apresentados na pega buscavam referéncias ao
espetaculo burlesco.

A escolha por um bar que se localiza em uma regido da cidade de Curitiba, tida
como underground, foi intencional e buscou despertar sensacdes e criar expectativas e
inquietacdes no espectador, preparando o publico para a experiéncia cénica que ele iria
vivenciar. O descritivo da peca apresenta: “Burlescas proporciona uma relagdo mais ativa

entre obra e publico, que circula livremente pelos ambientes, assiste as apresentagdes, interage
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com o que esta acontecendo e também com os outros espectadores na medida em que assim
quiser, elemento que torna cada apresentagio diferente e inica” (BEM PARANA, 2010).

No Festival de Teatro de 2011, a peca Navalha na Carne, texto de Plinio Marcos,
montada pela companhia carioca Sete Sois Produgdes Artisticas, utilizou um hostel,
localizado no Centro de Curitiba, como local de realizacdo da peca. A apropriacdo deste
espaco se deu pelo ambiente que a peca retratou, um quarto de hotel de baixo nivel — apesar
de o hostel utilizado ndo ser um local desse estilo, mas estar em uma regido de hotéis de baixo
custo —um espago de natureza semelhante ao cenario da pega e pelos espectadores assistirem
a peca dentro de um dos quartos deste hostel.

Segundo a sinopse da pega: “para reforcar a violéncia, ndo s6 fisica como verbal,
usamos o didlogo original na integra, convidando o publico a assistir com a respiracao presa,
como se estivesse acontecendo ‘in loco’ o enfrentamento cara a cara com a crueldade e a
violéncia dos personagens” (20° FESTIVAL DE TEATRO DE CURITIBA, 2011, p.166)

Na edigdo de 2012, a peca Memorias Torturadas — A Ditadura e o Carcere no
Parana se apropriou da Penitencidria do Aht para falar sobre a ditadura de 1964 no Parana e
os temas relacionados a ela, tortura, censura, politica. Relevante destacar que a penitenciaria
foi realmente utilizada como carcere para presos politicos na década de 70 e atualmente esta
desativada.

Em reportagem concedida ao reporter Roger Pereira, do portal Terra, na segdao Arte e
Cultura, o escritor e diretor da peca Gehad Hajar falou sobre as intengdes € motivagdes para a
criacdo do espetaculo, na reportagem € possivel ler também uma breve descricdo do clima do
espetaculo e a forma de utilizagdo do espago da penitencidria: “o publico passa por momentos
angustiantes, percorre as galerias escuras do presidio, assiste a uma cena de tortura no patio
central da prisdo e, na sequéncia sobe para o terceiro andar de alas de celas, onde acompanha
a histoéria [...]” (PEREIRA, 2012).

De forma diferente ao que foi realizado pelo Teatro da Vertigem no espetaculo
Apocalipse 1.11, que utilizou o espago pela carga simbdlica que possui dentro de nossa
sociedade sem que o texto tivesse uma relagdo direta com aquele presidio, o texto de
Memorias Torturadas relacionou-se diretamente ao local e aos fatos historicos que
aconteceram la — além de utilizar a simbologia que o presidio possui. Isso se configurou como
um fator a mais de significagdo e de aproximagdo do publico com o espaco € com o
espetaculo, principalmente para espectadores que possivelmente vivenciaram essa historia.

Hajar ainda explica sobre a escolha do local:
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A ideia s6 faz sentido aqui no presidio, se formos levar o espetaculo
para fora, teremos que reescrever todo o texto. Trouxemos o publico
para cé para sentir um pouco da sensacao. Sabe-se 14 quantas pessoas
foram torturadas e até morreram aqui dentro", contou Hajar. "O
objetivo ¢ causar um mal-estar mesmo, para que as pessoas deem mais
valor a quem deu a vida para termos um pais democratico.
(PEREIRA, 2012)

Na edicdo de 2013 o Festival de Teatro trouxe a peca Uma Historia Radicalmente

Condensada da Vida Pos-Industrial, do grupo paulistano Coletivo Independente. A pega,

baseada no livro de David Foster Wallace, foi realizada no bar Gato Preto, tradicional bar

boémio do centro de Curitiba. O publico, que se misturou com os frequentadores do bar,

recebeu um aparelho com fone de ouvido que transmitiu as falas dos atores, somente essas

pessoas puderam ouvir o texto da pega, que se desenrolou durante uma noite comum de

funcionamento do bar.

O texto que se ouve ¢ construido a partir de trechos do livro de
Wallace, livremente adaptados para a situacdo e a arquitetura dos
espagos. Efeitos sonoros controlados remotamente com o auxilio de
equipamentos de som e computadores se sobrepdem a atuagdo dos
atores criando um ambiente que existe principalmente como camada
sonora para os espectadores. Ator e “plateia” se inserem assim dentro
de uma espécie de realidade isolada dos demais visitantes. Esse
espago intransponivel de friccdo entre o real e o ficticio, entre a
“verdade” ¢ a “mentira”, entre a experiéncia pessoal e coletiva ¢
também o espago que circunscreve o universo dos personagens do
livro. (FLORES, 2013)

Em outra matéria sobre o espetaculo encontram-se informagdes sobre a escolha do

espaco pelo grupo e sobre a utiliza¢do deste local:

Queriamos um lugar com historia na cidade. Um lugar que fosse
tradicional, mas que tivesse um ar decadente”. Para o staff da peca, a
realidade do lugar se mistura inimeras vezes com a historia que eles
contam. A atriz revela, ainda, que a mistura do habitual ptblico da
casa com o publico do festival em si enriqueceu o enredo e as
interferéncias performaticas. (PANEK, 2013)

Estas foram algumas das pegas realizadas ao longo das edi¢des do Festival de Teatro

de Curitiba até o ano de 2013, que se apropriaram de arquiteturas urbanas e que se

aproximaram da ideia de criagdo a partir de espagos nao tradicionais do teatro. Principalmente

no sentido de utilizar estes espacos como possibilidade de criacdo e de didlogo entre o

espetaculo e a dramaturgia destes locais.

Consideracoes Finais

Ao longo do artigo foram citadas pecas e comentarios sobre espetdculos teatrais que,
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em sua maioria, propuseram a ocupag¢ao de arquiteturas da cidade como uma forma de utilizar
a dramaturgia presente nestes espacos e de maneira que essa caracteristica aproximasse e
integrasse a cena € o publico.

Essa intencionalidade ¢ uma caracteristica atual, mas que vem sendo desenvolvida
desde o inicio do século XX, com criagdes teatrais que buscaram quebrar com as tradi¢des do
palco a italiana e de vista frontal, que determinavam posi¢des muito estaticas e impessoais
para o espectador. As pesquisas que foram desenvolvidas a partir desse periodo inicial da
modernizagao teatral demonstraram a procura por relagdes diferenciadas entre o espetaculo e
o publico, mas também na exploragdo de novos espacos para realizagOes teatrais e a
exploragdo destes espagos como fonte criadora e geradora de significacdes para o espetaculo.

A pesquisa e escrita deste artigo pretendeu destacar uma das multiplas possibilidades
de criacdo cénica, que se tornaram possiveis a partir da modernizagdo teatral. Este artigo
procurou apresentar pesquisas cénicas que sairam dos espagos tradicionais do teatro e
buscaram, nos espagos urbanos, arquiteturas que proporcionassem a criacao teatral a partir de
estruturas, simbologias e historicidades destes locais, e que também e principalmente,
utilizaram essas caracteristicas como caminho para intensificar a experiéncia teatral para os

espectadores.
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4. A ESCRITA CENOGRAFICA NO TRABALHO DE FERNANDO
MARES COM A COMPANHIA BRASILEIRA DE TEATRO ENTRE
OS ANOS DE 2010 E 2012

Paulo Vinicius Alves®

Resumo:

Este texto apresenta uma revisao da cenografia no teatro a partir do inicio do século XX,
propondo, numa abordagem historica, a fim de articular a compreensdao do conceito de
“escrita cenografica” ou “dramaturgia cenografica” do trabalho que o cendgrafo Fernando
Marés desenvolveu com a Companhia Brasileira de Teatro de Curitiba entre os anos de 2010 e
2012. O artigo enfoca a abordagem da cenografia como dramaturgia visual de um espetaculo,
tornando a espacialidade como signo atuante para a construgdo e a recepcao da cena teatral.
Apresenta-se um recorte especifico de pensadores e propulsores da evolugdo cenografica no
século XX, para entdo relaciond-los com o trabalho de Fernando Marés. Destata-se, nessa
base historico tedrica, os estudos de Roubine (1998) e Lehmann (2007).

Palavras-chave: Teatro, cenografia, evolugdo cenografica, Fernando Mar¢s.

Introducio

Este artigo foi escrito como requisito parcial para obten¢do do titulo de Especialista
junto ao Curso de Especializacdo em Cenografia da Universidade Tecnoldgica Federal do
Paranda e procura refletir sobre a cenografia enquanto signo teatral atuante dentro do
espetaculo, que informa e se revela na duracdo das cenas, caracterizando-se como um
elemento importante para a dramaturgia visual.

A partir da revisdao bibliografica, foi tracado um panorama de como a cenografia foi
abordada durante o século XX, buscando mapear pontos de confluéncia com a escritura
cenografica de Fernando Marés no trabalho desenvolvido com a Companhia Brasileira de
Teatro entre os anos de 2010 e 2012, cujos depoimentos foram colhidos por meio de
entrevista’, em que ele relatou os processos desenvolvidos na constru¢io cenografica dos

espetaculos Vida (2010), Oxigénio (2010), Isto te interessa? (2011) e Esta crianga (2012).
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A evolucio da cenografia na caixa cénica italiana

Segundo Roubine (1998), o modelo a italiana de palco é a constru¢do mais adotada
pelo teatro desde o século XIX, principalmente pelos mecanismos técnicos que possibilitam,
entre outros fatores, os recursos de acustica, as condi¢des para melhor visibilidade da cena, os
efeitos de ilusdes e as transformacgdes cenograficas exigidas pelas acdes dramaticas. Apesar
das muitas manifestagdes e tentativas alternativas de uso de outros lugares teatrais no decorrer
da segunda metade do século XX e do século XXI, na tentativa de aproximar a cena teatral do
espectador, diretores e encenadores continuaram a utilizar o palco italiano como um espago
fechado em si mesmo, com a antiga nog¢do de quarta parede, onde os atores nao se
relacionavam com a plateia, que assistia ao evento teatral como quem via uma pintura em
movimento, dentro de uma moldura. A abordagem deste artigo serd focalizada sobre um
recorte especifico, a partir do uso e desenvolvimento da cenografia dentro da caixa cénica
italiana como uma espacialidade que ultrapassa a no¢ao de ambientagdo ou decoragdo cénica.

Ao se lancar um olhar para o uso da cenografia durante o processo histérico do teatro,
percebe-se que as construcdes cenograficas acompanharam as caracteristicas dos diferentes
periodos artisticos do século XX e XXI e se desenvolveram mediante ao pensamento técnico
teatral de cada momento. Para uma melhor compreensdo do cendrio construido na
contemporaneidade, faz-se necessario rever os processos utilizados na construcgao historica da
cenografia em que, por exemplo, os mecanismos que possibilitaram os efeitos cenograficos do
periodo Barroco foram relevantes para pensar o efeito teatral na encenagdo contemporanea,
inclusive no trabalho do cendgrafo Fernando Marés na Cia Brasileira de Teatro.

Roubine (1998) comentou que a cenografia do final do século XIX foi marcada pela
presenca dos pintores na criacao e execucao dos cendrios. Painéis pintados representavam os
lugares e tentavam reconstruir a realidade; neste sentido, até o Simbolismo buscava uma
maneira mais subjetiva de significar sentimentos ou sensacdes por meio desses teldoes. A
posi¢do fixa e frontal do espectador diante da cena se relacionava com a postura de quem vé
uma pintura num quadro e o cendgrafo, por sua vez, utilizava-se do painel de fundo de forma
ndo muito diferente que a do suporte da tela pintada, o quadro; dessa forma a caracteristica
bidimensional da pintura, mantinha-se na cenografia desse periodo.

A caixa cénica do palco enquanto espago cénico permaneceu manifestamente
subaproveitada pela cenografia pictorica. Com efeito, e salvo em caso de exigéncias
especificas da pega ou do encenador, a area de representagdo ocupa um plano tnico,

e os unicos volumes que o pintor integra a composi¢do da imagem cénica sdo os
figurinos e os acessorios (ROUBINE, 1998, p. 132).
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A pintura representava os lugares e os ambientes onde se passavam as agdes, porém
pouco se relacionavam com o espago tridimensional do teatro. Essa proposi¢ao foi
inicialmente apresentada por Adolphe Appia (1862-1928) e Edward Gordon Craig (1872-
1966), teoricos que consideraram que o espago cé€nico deveria ser estabelecido em trés
dimensodes, estruturando o espaco, valorizando questdes arquiteturais como volumes,
profundidades, niveis, sombras e luzes, elementos com que o corpo do ator, também
tridimensional, pudesse se relacionar, criando relagdes ritmicas, um espago vivo, como o
proprio Appia assim denominou nas suas construgdes espaciais.

O espago vivo sera, portanto, aos nossos olhos, e gragas a intervencdo intermediaria
do corpo, a placa de ressonancia da musica, poder-se-4 mesmo avangar o paradoxo

de que as formas inanimadas do espago, para se tornarem vivas, tém de obedecer as
leis de uma actustica visual (APPIA, sd, p.32).

A cenografia passou por uma mudanca estrutural a partir desses dois tedricos do
teatro, deixando apenas de decorar o palco e abrindo lugar para um novo momento
cenografico, como Jean Jacques Roubine na sua obra A linguagem da encenacgdo teatral
chamou de cenario de arquiteto:

Trata-se, em suma, de elaborar um sistema coerente de volumes e de planos, que s6
manterdo com a realidade uma relagdo alusiva ou simbolica, e que fardo do espago
da representagdo antes de mais nada uma base eficaz para as evolugdes do ator. Por
oposicdo ao cenario de pintor, que vale das combinag¢des de cores dentro das

caracteristicas bidimensionais, temos aqui os rudimentos de uma nova teoria, que da
inicio ao cenario de arquiteto (ROUBINE, 1998, p. 132).

Tanto Appia quanto Craig propuseram que as mudangas na cenografia deveriam
acontecer dentro dos limites e recursos da caixa cénica, estabelecendo-se na relagao frontal
com a plateia. Nenhum dos dois defendeu a necessidade de outro espaco para a apresentacao
do espetaculo. Ambos acreditavam que as mudangas deveriam ser apenas estruturais, ou seja,
o palco italiano e a relagdo frontal com a plateia ainda poderiam ser abordados de inimeras
formas, valorizando a tridimensionalidade da cena.

Segundo Marco Aurélio de Almeida Hans-Thies Lehmann informa no seu livro Teatro
pos-dramatico, que os paradigmas de entendimento dos signos teatrais sofreram mudangas a
partir do século XX, com o nascimento do cinema, que obrigou o teatro a olhar para suas
proprias formas expressivas, ganhando aplicabilidade somente no inicio da década de 1970.
Segundo ele, a partir desse periodo, o texto deixa de ser o principal viés da constru¢do cénica,
transpondo aos outros signos do espetaculo uma importancia tdo grande quanto a supremacia do

texto de até entdo. Dessa maneira, o figurino, a iluminacdo, a sonoplastia e a cenografia seriam
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tomados também como material criativo e signo atuante para a construcdo do espetaculo. “O
palco passa a ser o texto, ndo a literatura. Esta se encontra amalgamada com outros materiais
para dar conta da nova escrita: a escrita espetacular” (ALMEIDA, 2010, p. 71).

Outros elementos sdao incorporados ao conceito de espacialidade, que foram se
desenvolvendo junto com o conceito de dramaturgia visual, assim como o conceito de
dramaturgia sonora, que Silvia Fernandes elucida, a partir de sua leitura sobre Lehmann:

Segundo Lehmann (2007), a dramaturgia visual em geral acompanha a sonora no
teatro pos dramatico. Ela ndo precisa ser organizada exclusivamente de modo
imagético, pois se comporta, na verdade, como uma espécie de cenografia expandida
que se desenvolve numa logica propria de sequéncias e correspondéncias espaciais,

sem subordinar-se ao texto, mas projetando no palco uma trama visual complexa
como um poema cénico (FERNANDES, 2010, p. 26).

Na contemporaneidade os espacos alternativos sdo revisitados e reinventados, segundo
as necessidades de cada linguagem teatral especifica, porém a caixa cénica permanece como o
mais confortavel lugar teatral, desejavel para as mais variadas encenacdes, principalmente
pelas facilidades obtidas com os recursos técnicos. Um lugar provido de recursos técnicos de
iluminagdo, sonoplastia e maquinaria cénica, configura-se como a melhor opgdo para as
produgoes teatrais que buscam adequar os recursos financeiros, disponiveis e limitados de
producdo, com os desejos eloquentes e ambiciosos referentes a construcao cenografica.

A aceitacdo do palco italiano na contemporaneidade como uma possibilidade de
ampliacao do discurso cenografico, ressignificando os lugares concretos da cena, expandindo
a relagdo cena-publico para outras camadas da recepcao, ¢ a investida do cenografo Fernando
Marés como exemplo de escrita cenografica para a efetivagdo de uma dramaturgia visual que

dialogue com os desejos de criagdo teatral do artista contemporaneo.

A escrita cenografica no trabalho de Fernando Marés

No tocante ao discurso da cenografia de Fernando Marés, apresentada nos mais recentes
espetaculos da Companhia Brasileira de Teatro, grupo curitibano com destaque internacional e
dirigido por Marcio Abreu, € possivel perceber um trabalho que se relaciona com o contexto da
encenacao, explorando outras camadas do entendimento e que vao além da localizagao espacial
ou puramente de um lugar onde a cena acontece. Neste sentido, a cenografia propde seu proprio
discurso além do ilustrativo. Mais do que um espago realista, o cenografo tem criado diferentes
espacialidades em que a possibilidade do habitar ¢ mais coerente com o que a dramaturgia
textual propde na encenagdo. Entendemos aqui o conceito de espacialidade como um lugar de

relagdo da cena com o publico, onde o discurso teatral possa existir.
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De acordo com a entrevista realizada nesta pesquisa, o cenografo Fernando Marés diz
pensar a cenografia no contexto do proprio termo, ou seja, como grafia da cena, uma escrita
que se desenrola durante a duragdo da encenacdo. A forma cenografica desenvolvida pelo
artista busca se estabelecer como um discurso repleto de significantes que, junto aos demais
signos da encenac¢ao, sdo comunicados ao espectador. Dessa maneira, seu trabalho ultrapassa
os limites da localizacdo do “onde”, uma classificagdo histérica remetida a cenografia na
evolucdo teatral, pois por muito tempo, a cenografia foi arquitetada apenas como um
instrumento para se reconstruir principalmente um lugar concreto onde a cena aconteceria e,
nesse sentido, o espago era pensado muito mais como ornamentacdo do que como “signo
atuante” ou “objeto falante”, como define Marés.

Nesse momento, ¢ interessante estabelecer um paralelo com a explicacdo dada por
Hans-Thies Lehmann, em seu livro Teatro pos-dramadtico, para o espago teatral pds-dramatico:

O espago teatral pos-dramatico estimula conexdes perceptivas imprevisiveis. Ele
pretende ser mais lido e fantasiado do que registrado e arquivado como informagao;

ele visa constituir uma nova “arte de assistir”, a visdo como construgao livre e ativa,
como articulag@o rizomatica (LEHMANN, 2007, p. 276).

O conceito de rizoma na citagdo de Lehmann estd ligado a maneira sem precedentes
como o espago ¢ abordado no teatro pds-dramatico. A articulagdo pds-dramatica do espago
teatral ndo tem raizes em nenhum periodo anterior da histéria. Nesse sentido, a cenografia
poderé ser entendida como uma arte vinculada ao fempo e ao espago teatral e, por isso ¢ uma
area com muitas possibilidades de comunicagao.

Para Marés, expandir o espago e o tempo, essas duas grandezas teatrais, ¢ o que deve
ser desenvolvido pela cenografia na contemporaneidade, de acordo com os demais signos do
espetaculo, articulando oportunidades e sabendo dialogar com a cena que se apresenta. Nesse
sentido, ele acredita que a cenografia ¢ um passo a mais do que o design e a arquitetura, pois €
a forma do cendrio em a¢do, em movimento na cena. O espacgo surgird entre as imagens € a
leitura que se faz do acontecimento teatral, pois ndo ¢ dado como estatico, existindo a
possibilidade, por exemplo, do movimento, ou, em outras palavras, do efeito teatral de
deslocamento da forma cenografica. A cenografia deve ser lida pelo espectador no tempo da
cena e nio apenas descrever o local onde se passa a agdo dramatica. E um lugar que deve estar
o tempo todo em movimento, possibilitando ao expectador construir o sentido da cena e nao

apenas ser tomada como o suporte para o trabalho do ator e a pura plasticidade da cena.
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No teatro pos-dramatico o espago se torna uma parte do mundo, decerto enfatizada,
mas pensada como algo que permanece no cotidianuum do real um recorte
delimitado no tempo e no espago, mas a0 mesmo tempo continuagdo e por isso
fragmento da realidade e da vida (LEHMANN, 2007, p. 268).

O entendimento dessa espacialidade so sera possivel na relacao do teatro com o publico,
que se completa a partir da sucessao de cenas apresentadas na duragdo do espetaculo, ndo ¢ um
entendimento desenvolvido apenas a partir das proposi¢des do cenografo. Por outro lado, toda a
equipe de criagdo devera compartilhar desses conceitos acerca do espaco teatral apresentado
pela cenografia contemporanea. Marés defende um trabalho feito em conjunto, com a soma de
diferentes interesses: do texto, do diretor e dos demais artistas envolvidos numa produgdo. A
cenografia ¢ um dos discursos da encenagdo e deve estar em comum acordo com os demais
discursos, pois quando o cendrio ficar pronto, serda metade do caminho que devera ser
percorrido pelos artistas envolvidos, pois ainda faltara se fazer aquilo que realmente importa, a
cena, um trabalho desenvolvido em conjunto por varios interesses € vontades coletivas.

A cenografia, entendida como dramaturgia, busca evocar os sentidos do espectador,
atuando junto ao conjunto da cena. Propor as novas camadas da recepcao sensorial e propor a
atualizagdo em tempo real daquilo que ¢ dito e visto pelo espectador no correr da cena ¢
entender a cenografia como elemento atuante no espetaculo, ou seja, um discurso que s sera
comunicado na duracao do evento teatral.

Questionado sobre os deslocamentos e movimentos de suas paredes e objetos
cenograficos, Marés diz que junto a presencga cenografica estd a possibilidade do efeito, o
movimento, o deslocamento da forma cenografica no espago, transformando o cenario em
atuante na encenacdo. A caracteristica da agdo cenografica ¢ inteiramente relevante, uma vez
que o movimento e o deslocamento estiveram presentes nos mais recentes trabalhos do artista.
E sobre essa caracteristica que se propde refletir com a abordagem s criagdes dos cenarios da
Companhia Brasileira de Teatro, apresentadas na sequéncia.

Vida® (Figuras 1 a 5), um espetaculo que estreou em Margo de 2010 no teatro José
Maria Santos em Curitiba, foi resultado da pesquisa que a companhia desenvolveu a partir dos
estudos sobre a vida e a obra do poeta curitibano Paulo Leminski, falecido em 1989.

Nesse espetaculo, o espago foi pensado como transitorio, de passagem. O cendrio

apresentava uma construcao de gabinete, um grande saldo, cuja parede de fundo se deslocava

¥ Espetaculo Vida — FICHA TECNICA — Elenco: Giovana Soar, Nadja Naira, Ranieri Gonzales ¢ Rodrigo
Ferarini — Texto e dire¢do: Marcio Abreu — Dramaturgia: Giovana Soar, Marcio Abreu e Nadja Naira — Trilha
sonora: André Abujanra — Musico: Gustavo de Proenca — Preparacdo Vocal: Babaya — Cenario e figurino:
Fernando Marés — Design Grafico: Pablito Kucarz — Fotografia: Elenize Dezgeniski — Videos: Marlon de Toledo
— Diregdo de Produgdo: Cassia Damasceno — Realizagdo: Companhia Brasileira de Teatro.
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em dire¢do oposta ao proscénio, ampliando a profundidade, bem como as paredes laterais. A
cenografia criada se relacionava com o texto, dramaturgicamente na medida em que o
deslocamento da parede potencializava o espaco como signo da transformagao.
Referencialmente, a ideia era a de um nao lugar, um espago social em que nao se habita na
realidade, mas que ¢ possivel de ser compartilhado com os atravessamentos individuais de
cada personagem. Esse conceito do ndo lugar foi desenvolvido pelo antropdlogo Marc Auge e
se relaciona com os espacos publicos como aeroportos e rodovidrias, principalmente quando
“existem espagos onde o individuo se experimenta como espectador, sem que a natureza do
espetaculo lhe importe. Tal fendmeno pode ser percebido melhor quando pensamos na
situacdo do viajante, cujo espaco praticado enquanto viaja seria o arquétipo do ndo lugar”
(AUGE, 2012, p. 81).

A cenografia de Vida apresenta ao publico um saldo de festas, um lugar de passagem,
que ndo pertence aos personagens, uma nao propriedade onde se desenrolam vivéncias sociais.
Metaforicamente, o mundo ¢ um ndo lugar dos seres viventes, pois também eles estdo aqui de
passagem. Marés lembra que a ideia de propriedade € um conceito inventado € ndo natural para
se obter um minimo de seguranga diante do mundo; com essa imagem, ele justifica o mapa-

mundi que, sem motivo aparente, parece despencar da parede de fundo do cenario.

Figura 1 — Espetaculo Vida '
Foto: Elenize Dezgeniski (2010)
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Figura 2 — Espetaculo Vida
Foto: Elenize Dezgeniski (2010)

Em Vida, a cenografia esta intimamente ligada a dramaturgia textual, & questao cénica,
pois resignifica o entendimento do espectador ao apresentar uma grande e pesada parede
movente que, segundo o cendgrafo, pode se opor ou concordar com a cena que se apresenta,
dependendo exclusivamente do sentido que o espectador atribui a essa relagdo. O
deslocamento da parede ndo ¢ apenas um efeito técnico dentro do espetaculo, é a cena que
comunica ao publico tentando se resignificar, isto ¢é, a cenografia “explodindo seus

questionamentos”, abrindo brechas para seus condicionamentos.

Deslocar um objeto aceito como pesado e imovel traz a intengdo implicita do
desconforto, foge do costume e faz com que o espectador tenha sempre que retomar
a cena a cada vez. Acho que a parede se move porque o movimento ¢ um predicativo
inerente ao teatro, revisto sempre sob a 6Otica da impermanéncia porque provoca nao
a ilusdo consentida, mas a desilusdo, explodindo a comodidade. Nesse jogo cénico
se inquieta o olhar e se transita por um caminho critico e reflexivo, prazeroso e
brilhante, arejando a cena e o teatro (MARES, 2014).°

Figura 3 — Espetaculo Vida
Foto: Elenize Dezgeniski (2010)

9 : ~ r ~ . . ’ ~ . .
As citagoes de Fernando Marés sdo trechos da entrevista realizada com o cendgrafo e serdo sempre indicadas
dessa maneira.
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O processo de desenvolvimento da escrita cenografica teve continuidade na criagdo da
cenografia do espetaculo Oxigénio’® (Figura 6 a 10), que estreou em dezembro de 2010.
Dessa vez, a questdo inicial era criar um cenario compativel com a sala de ensaios da
Companhia Brasileira. O local de estreia era uma sala nao convencional de espetaculo,
pequena e para uma plateia pequena. A montagem aproveitou toda a escala daquele espago,
estruturando volumes e formas que depois pudessem ser adaptados em diferentes palcos, ja

que o espetaculo viajaria para véarias cidades.

Figura 4 — Espetaculo Oxigénio
Foto: Elenize Dezgeniski (2010)

O texto de Oxigénio possibilita a criacdo de imagens, dessa maneira a cenografia deveria
atualizar seus conceitos, de forma distinta dos que a dramaturgia textual ja apresentava.
Novamente a concep¢ao idealizada foi a de transitoriedade, de passagem, um espago em que
uma histéria de amor e morte fosse apresentada e narrada nas dez cenas propostas pela
dramaturgia. A encena¢do trazia uma banda de rock que ensaiava e se apresentava enquanto a
historia era contada, Marés comenta que havia o interesse de que os estados dos atores fossem
alternados enquanto personagens e musicos no desenvolvimento das cenas.

A cenografia de Oxigénio apresentou uma rampa que foi pensada para que o publico
fosse se posicionado com um sentido determinado, em que texto, musicas e agdes fisicas
“escorressem” em direcdo a ele. Sob esse intuito, um palco elevado com cortinas que se

abriam foi criado ao fundo e, na frente dele, essa rampa descia até a frente do palco real.

' Espetaculo Oxigénio — FICHA TECNICA — Elenco: Patricia Kamis e Rodrigo Bolzan — Diregdo: Marcio
Abreu — Texto: Ivan Viripaev — Musico: Gabriel Schwartz — Tradug@o: Irina Starostina e Giovana Soar —
Adaptacdo: Marcio Abreu, Patricia Kamis e Rodrigo Bolzan — Iluminag@o: Nadja Naira — Cenario: Fernando
Marés — Figurino: Ranieri Gonzalez — Design Grafico: Pablito Kucarz — Fotografia: Elenize Dezgeniski —
Cenotécnico: Mateus Fiorentino — Dire¢do de Produgdo: Cassia Damasceno — Realizagdo: Companhia Brasileira
de Teatro.
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Sobre a rampa, a encenagdo transitava a partir das referéncias de bandas de garagem, rock and
roll e performances, desenrolando-se sobre uma espacialidade criada para presentificar as
acoes e conferir as cenas os seus proprios limites.

A rampa cenografica instaurava um ambiente de readequagao fisica e psicologica para
o ator, como um dispositivo que permitisse ao seu corpo questdes como o equilibrio, a
seguranga e realinhamento, como ressalta Marés em sua entrevista. Essas relagdes remetem-se
as proposicdes de Appia, quando criou os espagos ritmicos, propondo que a “adequagdo
psicologica se combina ali com uma tensdo fisica instaurada por um sistema de planos
inclinados, de escadas e de todos os elementos arquitetonicos suscetiveis de obrigar o corpo a

dominar as dificuldades em trampolins para a expressividade” (ROUBINE, 1998. p. 119).

Figura 5 — Espetaculo Oxigénio
Foto: Elenize Dezgeniski (2010)

Novamente a ideia de escrita cenografica ¢ tomada como mote principal, como viés
para um discurso que sera decifrado no momento da cena, pois na ultima cena de Oxigénio a
rampa ¢ levantada (Figura 10), revelando um campo/jardim de flores secas refletido num
espelho, quebrando o detalhe cenografico que antes se dava pela cor preta, surpreendendo o
publico e revelando uma nova espacialidade que renovava a assimilagdo daquilo que estava

sendo visto e ouvido até entdo.
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Flgur 6— Espéféchlo Oéio
Fonte: Elenize Dezgeniski (2010)

Sobre essa atitude cenografica da ressignificacdo, Marés explica que busca imaginar a
cena como um rio para entender os refluxos, os ritmos e o que esta abaixo da superficie. A
atitude cenografica instaurada, menos pelo efeito e mais pela significacdo, ¢ eficaz quando
tenta propor os movimentos ou os deslocamentos presentes na cenografia como relagdes com
a textualidade cénica, pois, “encenar, cenografar e apresentar sdo verbos concomitantes e
precisam estar ajustados cenicamente, procurando, sempre um comum, que ¢ a cena do
teatro” (MARES, 2014).

Em setembro de 2011, no Teatro Novelas Curitibanas, Isso te interessa?’'(Figura 11 a
15), outro espetaculo da Cia Brasileira de Teatro, foi levado ao publico com uma cenografia
menos sofisticada que as anteriores, mas que também permitiu uma reflexdo a partir do
deslocamento das formas cenograficas. Em determinado momento, os elementos do cendrio se
deslocam das suas posigdes iniciais, uma luminaria entortando, uma mesa tombando, denotando
tempo passado e perdido das vidas reprimidas de uma familia, tomada nas trés geragdes diferentes
como o espetaculo apresentava. Os atores ora vivenciam os personagens da familia, ora narram as
situacdes por eles vividas, comentando seu proprio drama e, a0 mesmo tempo, imergindo-se nele.

Marés explica que novamente o sentido trabalhado na cenografia foi o de “despertencimento”.

1 Espetaculo Isso te interessa? — FICHA TECNICA: Elenco: Giovana Soar, Nadja Naira, Raniere Gonzales e
Rodrigo Ferrarini — Dire¢ao: Marcio Abreu — Texto: Noélle Renaude — Tradugo: Giovana Soar e Marcio Abreu
— Assistente de diregdo: Cassia Damasceno — [luminagdo: Nadja Naira — Sonoplastia: Moa Leal e Marcio Abreu
— Cenario: Fernando Marés — Figurino: Ranieri Gonzales — Consultoria vocal: Babi Farah — Design grafico:
Pablito Kucarz — Fotografia: Elenize Dezgeniski — Cenotécnico: Anderson Quinsler e Mateus Fiorentino —
Aderecista: Leopoldo Baldessar — Direcdo de Produgao: Cassia Damasceno — Realizagdo: Companhia Brasileira
de Teatro.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



69

Sobre os movimentos e deslocamentos cenograficos, ele diz que sdo momentos
preciosos € que nem sempre sdo possiveis de serem usados, pois devem estar sempre
intimamente ligados as situagdes cénicas trabalhadas, o que liga a observacao de Lehmann
(2007, p. 282) quando apresenta que, em um caso como esse, “0 espaco se torna
coparticipante, sem que lhe seja atribuida uma defini¢ao definitiva”. O procedimento de
Marés, nesse sentido, aponta para uma sintonia entre os diferentes signos teatrais, dentre os

quais a cenografia se inclui.

Figura 7 — Espetécul‘d Isso te interessa?
Foto: Elenize Dezgeniski (2011)

Em novembro de 2012 a Companhia Brasileira estreou Esta crianca'” ¢ mais uma vez
Fernando Marés evocou, na construg¢do cenografica, um espago possivel de se habitar sem se
fechar se no seu proprio sentido. Por um lado, o espaco criado dava conta de ambientar as
necessidades dramaturgicas do espetaculo e, por outro lado, apresentar uma construcao
concreta que questionasse os limites da encenagdo, pois brincava com as dimensdes € 0s
limites do proprio palco.

A cenografia possibilitou romper os limites do drama cléssico ao romper e extrapolar
os contornos da boca de cena, atravessar o proscénio e avangar no sentido da plateia ocupando

alguns lugares. Essa proposi¢do concreta/espacial instaurava no espago, como o proprio

12 Espetaculo Esta Crianca — FICHA TECNICA - Elenco: Renara Sorrah, Giovana Soar, Raniere Gonzales e
Edson Rocha — Diregdo: Marcio Abreu — Texto: Jo€l Pommerat — Tradugdo: Giovana Soar com a colaboragdo de
Lilian Ruth de S& — Iluminagdo e assisténcia de direcdo: Nadja Naira — Cendario: Fernando Marés — Trilha e
efeitos sonoros: Felipe Storino — Figurino: Valéria Stefani — Programagao visual: Fabio Arruda e Rodrigo Bleque
— Fotografia: Gilberto Evangelista — Diregdo de Movimento: Marcia Rubin — Preparagdo Vocal: Babaya —
Direcao de produgdo: Cassia Damasceno e Faliny Barros — Realizagdo: Renata Sorrah Produgdes ¢ Companhia
Brasileira de Teatro.
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cendgrafo denomina, um “paralelepipedo cenografico”, de formas grandes e volumes
intensos. A parede de fundo também se deslocava lateralmente em determinado momento e o
conjunto de efeito e massa cenografica propunha um questionamento diferenciado dos
processos anteriores, rompendo com as caracteristicas de um “cenario obediente”. Ao explicar
as questoes apresentadas no cenario de Esta crian¢a, Marés diz que “a relagdao cenario/palco
se da de forma contundente e radicalizada quando o objeto se interpde como um outro palco
ao palco italiano, criando tensdes espaciais e de lugares cénicos” (Marés, 2014). Nesse
sentido, o cendgrafo se aproxima no que Lehmann (2007, p. 267) identificou como expansao
do cenario, quando comenta que “em todas as formas espaciais para além do palco de ficcao
dramatico, o espectador se torna em alguma medida ativo, converte-se voluntariamente em
coautor”. O espectador, portanto, ¢ convidado ao questionamento daquilo que esta vendo na
sua frente, ao seu redor ou mesmo no espago em que ocupa, pois o cenario contribui para essa
mescla dos significados entre o espaco do palco e o espago da plateia.

A questdo apresentada no trabalho de Fernando Marés ¢ como a cenografia pode
expandir os limites de entendimento do espectador para com o espetaculo. Possibilitar que o
espectador possa se relacionar com o discurso cenografico ¢ agir em harmonia com o
comportamento pds-dramatico, como entendemos a partir das consideragoes de Lehmann ao

identificar que a cenografia pode dizer tanto quanto o proprio texto verbal.

Consideracoes finais

O pano de fundo para o desenvolvimento das ideias presentes neste texto foram os
desdobramentos das questdes, com o embasamento tedrico aqui apresentado, enviadas ao
artista e pesquisador Fernando Marés a respeito do contetido dramattrgico de seus trabalhos
em cenografia. As respostas de Marés para as questdes propostas na entrevista foram
esclarecedoras para os desdobramentos das questdes e ja apontavam para outras camadas de
associacao com as ideias de Lehmann a respeito do pds dramatico.

A partir de um olhar para as especificidades do teatro enquanto linguagem, fica mais
claro ver as opgdes utilizadas por Marés em sua cenografia, como as paredes de Vida e a
rampa de Oxigénio, que ao se moverem alteravam a espacialidade e renovavam as percepgdes
do espectador sobre o entendimento da dramaturgia.

Pode-se concluir que as relagdes identificadas pelo espectador na cenografia de Marés
estdo em conformidade com as proposi¢cdes de um teatro pos-dramatico, principalmente por

ser um teatro em que os diferentes elementos componentes da cena também sdo responsaveis
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pela criagdo do espetaculo, independente da supremacia do texto, pois agregam novos
significados para o discurso artistico. Em determinado momento, o entrevistado afirma que
“cenografar ¢ a forma do cenario em a¢do, em movimento na cena. O espago surge dai, entre
as imagens e a leitura que se faz do acontecimento” (MARES, 2014). No momento em que a
escrita cenografica agrega novas informagdes na constru¢do da cena, levantando outros
questionamentos que ainda ndo foram apresentados pelo texto verbal, ela ¢ uma importante
ferramenta de comunicagdo com os espectadores, participantes do espeticulo de forma
intrinsecamente ligada aos outros signos.

Uma cenografia que busca ressignificar a cena na duragdo do espetaculo, colocando o
espectador numa postura ativa de questionamentos, no momento da execugdo do efeito
cenografico faz também, por outro lado, entender a poténcia dos meios de expressao
genuinamente teatrais. Aproximar o teatro das suas proprias formas de expressdo e atualizar-
se, ainda que dentro da caixa c€nica de um teatro a italiana, ¢ lembrar que o teatro dispde de
uma grande quantidade de recursos que, somados as relagdes e proposi¢des artisticas dos
artistas criadores, podem propulsionar diferentes espacos de relacdo com o publico, espagos
ativos, vivos, potencialmente criativos, como os desenvolvidos por Fernando Marés na sua

trajetoria com a Companhia Brasileira de Teatro.
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5. A TIPOGRAFIA COMO ELEMENTO CENOGRAFICO

Juliane Brito Scoton'’

Resumo:

Este artigo tem como objetivo apresentar e discutir os possiveis usos da tipografia no ambito
da cenografia teatral. Seu desenvolvimento ¢ tragado por uma pesquisa bibliografica sobre a
historia da tipografia, seus usos e sua relagdo com as artes, para que seja possivel
compreender sua fungdo; em seguida, ¢ estudada a tipografia no contexto teatral, em que a
palavra ¢ mais comumente falada do que escrita; e, por fim, é proposto o estudo de caso da
montagem Amorfo, no qual este uso ¢ explorado, comprovando que a presenca da tipografia
na cenografia pode auxiliar na contextualizagdo da narrativa, na interpretacdo da obra e que
interfere diretamente na dramaturgia.

Palavras-chave: tipografia, cenografia, teatro, dramaturgia.

Introducio

Derivada do grego, a palavra tipografia (Typos: forma, e graphein: escrita) ¢ um
termo da area do design grafico que tem como funcdo dar ordem estrutural e forma a
comunicagdo impressa. E um componente de informagéo e comunica¢io que também pode
servir como elemento ornamental.

Se a historia da tipografia revela dados importantes sobre os modos de pensar e os
usos de tecnologias no decorrer da historia da humanidade, mostrando diversos subterfugios
de comunicacao, expressdo, de propaganda politica, entre outros, pretende-se, nessa pesquisa,
observar alguns desdobramentos surgidos ao longo dos séculos. Para tanto, aponta-se as
transformagdes no entendimento de suas fungdes. Depois, observa-se a apropriacao da palavra
escrita feita pelas artes do final do século XIX e inicio do século XX, na qual a tipografia
ganha espago. No teatro, a palavra escrita encontra outras fungdes ao ser posta no cendrio,
lado a lado com a palavra falada. Com a inten¢do de discorrer sobre essas fungdes da palavra
escrita e do alargamento do campo da cenografia, a presente pesquisa analisa a montagem de

Amorfo, sob dire¢ao de Adriano Esturilho.
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Typos e graphein

Das fungdes da tipografia, a afirmagdo de Ellen Lupton, sobre o seu surgimento estar
relacionado com os gestos do corpo, parece constituir uma informacao de grande relevancia,
por refletir “uma tensao continua entre a mao € a maquina, o organico ¢ o geométrico, 0 corpo
humano e o sistema abstrato" (LUPTON, 2006, p.13).

Mas a partir dessa primeira fun¢do, outras vdo sendo sobrepostas, por vezes
apagando-a, por vezes retomando-a. Bringhurst (2005) expde que a tipografia surge da
necessidade de impressdo dos textos em grande quantidade. Antes da tecnologia de
impressao, os livros eram feitos por escribas, em processo artesanal, e, por isso, trabalhoso e
demorado. A impressdo tipografica apareceu na China no século VIII, onde paginas inteiras
de texto eram talhadas por escribas em uma placa de madeira, técnica de xilogravura usada
também para fazer as ilustragdes.

No mesmo século XV, outra mudanga revolucionou tanto a historia da escrita quanto
a historia da comunicagdo, a criacdo dos tipos moveis, por Johannes Gutemberg, na
Alemanha. Mesclando técnicas da sua profissdo de ourives, criou uma pega para cada letra,
inicialmente de madeira e depois de metal, e cada tipo era posto em uma matriz para dar
forma a pagina do texto, formando uma espécie de carimbo que depois de pressionado ao
papel resultava na impressao (FUNK; SANTOS, 2008, p. 125-129).

Em pouco tempo essa técnica se espalhou pela Europa. A impressdo com tipos
moveis passou a permitir a produ¢do em massa e o livro impresso tornou-se "o primeiro bem
de comércio uniformemente reproduzivel" (MCLUHAN, 1977, p. 176), com o qual um tnico
livro, publicado em véarios exemplares, abrangia uma quantidade significativa de leitores. Para
1ss0, o livro deveria ter um cuidado especial, além de uma grande producao, ele deveria ter
seu conteudo compreendido pelo maximo de leitores possivel.

Aponta-se, entdo, outra funcdo: a de padronizacdo da escrita, levada a cabo com a
impressao da Biblia de Gutenberg, 1454. Além da possibilidade de producdo em massa, a
Biblia de Gutenberg chama a atengdo para a simulagdo do manuscrito da época com maior
fidelidade possivel, com grande quantidade de ligaturas e variacdes do mesmo caractere e
com o objetivo de imitar a irregularidade da péagina escrita a mdo. Juntamente com seu
formato imponente, feito para ser lido sobre uma mesa ou pulpito, obriga o leitor a ir ao seu
encontro (FERRAZ, 2010, p. 32). Aqui j& se nota o impacto da tipografia sobre a
comunicagdo, a imprensa, a religido e a politica. E segundo o autor, a reforma protestante no

século X VI s6 pode ter o alcance e repercussdo na época por causa da distribui¢do de milhares
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de copias das 95 feses de Martinho Lutero. Entdo, varios fatores se somam surtindo efeitos de
proporgdes, talvez, inesperadas.

Mesmo que no inicio desempenhando apenas um papel funcional — de escrever — a
tipografia nunca deixou de ter preocupagdao com sua forma, e, cada vez mais, novos valores
foram sendo agregados, como: valor estético, estilos e legibilidade. Ainda no século XV, com
o Renascimento na Italia, os valores classicos romanos foram retomados e as escritas goticas
foram substituidas pelas humanistas, com formas mais leves e arredondadas, que favoreciam
o conforto da leitura. Conforme Clair ¢ Busic-Snyder, "a medida que a atividade da imprensa
foi se espalhando até a Italia, os compradores de livros comecaram a preferir os caracteres
tipograficos produzidos 14" (CLAIR; BUSIC-SNYDER, 2005, p. 58).

Com o passar do tempo, as fontes'* foram se adequando as diversas necessidades,
entdo surgiram as fontes itdlicas, inventadas por Francesco Griffo em 1501, criadas para
economizar espacos nas paginas. As fontes em negrito ou bold, para criar destaques no texto,
sO seriam criadas no século XIX. Aldus Manutius, um impressor e editor italiano da época,
ficou bastante conhecido por revolucionar os formatos dos livros, eliminando o que ndo fosse
essencial, como: frontispicios, ornamentos, gravuras e¢ encadernacdes luxuosas, criando o
"livto de bolso", utilizando letras itdlicas para economizar na quantidade de péginas,
tornando-o mais barato e acessivel, e que também poderia ser facilmente transportado e lido
individualmente em qualquer lugar (FERRAZ, 2010).

No século XVI, apos a Contrarreforma, estava em vigor o estilo barroco, que
enfatizava os aspectos espirituais € emocionais da igreja Catolica, fundamentada na expressao

das emogdes com cores vibrantes.

Novelas, diarios e panfletos politicos tornaram-se amplamente disponiveis para a emergente
classe média europeia e havia uma sede insaciavel pela palavra impressa. As novelas
causavam um impacto tremendo sobre as normas morais e culturais. Cartazes e panfletos,
como também jornais (o primeiro foi impresso em Estrasburgo, em 1609), circulavam na
maioria das cidades da Europa. Em Amsterda, os livros eram impressos em tipo
condensado para caberem nos bolsos dos coletes. (CLAIR, 2009, p. 70)

A convivéncia cada vez mais intensa com a palavra escrita certamente foi sinal de
mudancas na estrutura¢do da linguagem e da comunicacdo. As transformagdes nos estilos
vieram no esteio ndo s6 das novas possibilidades tecnoldgicas, mas também das tendéncias

artisticas e filosoficas. Nao ao acaso, o século XVIII foi uma época de originalidade

' Fonte ¢ o mesmo que tipo ou letra.
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tipografica (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 153), na qual a tipografia foi influenciada,
principalmente, por novos estilos manuscritos. Nos anos 1720 surge em Paris o Rococd, um
estilo de design altamente ornamental e detalhista. O Rococd representava a reagdo da
aristocracia Francesa ao barroco, caracterizava-se por seu aspecto hedonista e fidalgo. A
tipografia da época Rococod expressou-se com linhas finas, floreios curvilineos e elementos
organicos, letras manuscritas renasceram com os mestres da caligrafia, que criavam letras
capitulares e cartdes elaborados.

Ja em 1730, o ourives William Caslon elaborou um tipo que mesclava o romano e o
itdlico, a Caslon Old Face, denominada neoclassica, com proporc¢des equilibradas e tracos
espessos que favoreciam a legibilidade. Essa fonte foi amplamente usada, tornou-se a fonte
padrdo para impressao de livros na Inglaterra. Documentos importantes como a Declara¢ao
da Independéncia e a Constituicdo dos Estados Unidos utilizaram essa tipografia (CLAIR,
2009). Outro tipografo de destaque dessa época foi John Baskerville, que criou fontes bastante
definidas e com alto contraste entre suas formas. Sua pretensdo era superar Caslon, mas
alguns contemporaneos o consideravam amador e extremista, ainda disseram que suas letras
"machucavam os olhos" (LUPTON, 2006). Infelizmente, Baskerville morreu antes de saber
que suas tipografias eram primorosas e amplamente aceitas pelos leitores.

Ainda, no mesmo século, houve a Revolugdo Francesa, que foi, antes de tudo, uma
revolucdo de ideias. Neste século, como ja referido, as ideias j& circulavam pela palavra
impressa, a imprensa atuava como "uma forca ativa na historia" (DARNTON, 1996) pela
disputa do controle da opinido publica.

No século XIX, Giambattista Bodoni, na Italia, e Firmin Didot, na Franga, superaram
Baskerville e criaram fontes com contrastes ainda mais extremos, com eixos totalmente
verticais e serifas nitidas e retas, criando o estilo Romantico, associado ao Romantismo,
movimento que pregava o lirismo em oposi¢do ao racionalismo do Iluminismo.
Desvinculando, assim, a tipografia da caligrafia, segundo Ellen Lupton, "uma abordagem
abstrata e desumanizada do desenho de letras" (LUPTON, p. 21).

A ascensdo da industrializagdo e do consumo de massas acarretou grandes mudancas
na sociedade e na economia que refletiram na arte e na literatura da época. Para atender a
demanda crescente de produtos, os anuncios se tornaram predominantes. Houve entdo a
"explosao" da propaganda que trouxe consigo a exigéncia de novas formas tipograficas, para
serem usadas em cartazes, catdlogos, papéis de carta etc. Os fabricantes buscavam fontes

chamativas para atrair maior aten¢do para seu produto e a partir dai surgiram fontes com as
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mais variadas formas. O processo de impressdo tornou-se industrializado e, portanto, a busca
por uma tipografia com formas rigidas e proporcionais foi substituida por uma flexibilidade

de formas.

A énfase em vender mercadorias conduziu o design de tipos do periodo. Anteriormente, as
mudancas na tipografia tinham sido orientadas pelos instrumentos, materiais e pela
tecnologia disponivel aos impressores e pelo seu senso de estética. O resultado era material
de leitura na forma de livros e panfletos. Agora, no entanto, a mudanca era determinada
pela industria manufatureira, e as necessidades dos anunciantes influenciavam os aspectos
estéticos do design de tipos (CLAIR, 2009, p. 79).

Uma infinidade de familias tipograficas' foi surgindo, com os mais variados pesos e
contrastes de formas, o que prejudicava a leiturabilidade. Este periodo caracterizado pela
variabilidade das letras e pela falta de preocupagao com o texto coincidiu com a Era Vitoriana
do império britanico, cuja tipografia caracteristica ¢ conhecida por Tipografia Vitoriana:
"Sombras, silhuetas e adornos eram aplicados, retendo, ao mesmo tempo, a estrutura classica
das letras" (FERRAZ, 2010, p. 40).

Ainda na época Vitoriana, surgiram as fontes Realistas, relativas ao movimento
artistico Realismo, de eixo vertical e com serifas ausentes ou abruptas. Bringhurst (2005, p.

146-147) classifica essas letras como destinadas a composi¢ao de texto, sem decoragao,

modulagdo no trago e proporgdes mais sutis.

A palavra nas artes

Como consequéncia a Revolugdo Industrial, os movimentos artisticos da virada do
século XIX para o século XX incluiram em seus processos de criagdo temas que circundavam
as problematicas em torno da massificacdo da informacdo, da maquinizacdo do corpo, a
fragmentacao, a repeti¢do e outros, como a diminui¢ao dos trabalhos artesanais, invencao da
fotografia e a rapida expansdo da publicidade. Os modos de articulagdo dessas problematicas
podem ser analisados, nas diferentes areas artisticas, tanto por assimilacdo como por busca de
um distanciamento desses preceitos.

Ainda no final do século XIX, por exemplo, 0 movimento estético Arts and Crafts,
iniciado na Inglaterra e liderado por William Morris, caracterizava-se pela valorizagdo dos
trabalhos artesanais em oposi¢ao a industrializagdo. Na tipografia nao foi diferente, houve o

resgate das letras "para ler" opostas as letras deformadas utilizadas na propaganda. William

15 e . ’ r - r e .
Familia tipografica é um conjunto de letras com as mesmas caracteristicas fundamentais, apresentadas com
variagdes de espessura, largura, altura e/ou outros detalhes, como Times New Roman ou Arial.
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Morris também projetou alguns tipos e criou alguns projetos graficos que, embora nao
populares, defendiam a percepcao e compreensao do leitor (CLAIR, 2009, p. 87).

As estéticas ornamentais da Era Vitoriana e do Arts and Crafts acabaram por influenciar
o surgimento do movimento Art Nouveau, caracterizado pelas formas e estruturas organicas e
em linhas curvas, frequentemente era manifestado em cartazes. A tipografia deste movimento
era desenhada & mao e integrava o texto com a ilustragdo. Da Art Nouveau originara,
posteriormente, o Art-déco, caracterizado pelas formas geométricas e monumentalidade, as
tipografias do Art-déco seguiam as caracteristicas do movimento, com formas geométricas e
elementares, contrastes entre linhas finas e grossas, linhas retas e curvas.

Os questionamentos dos antigos valores, assim como a fun¢do das artes na
sociedade, foram impulsionadores para que a tipografia viesse a ocupar lugar de destaque nos
movimentos das vanguardas artisticas europeias (MEGGS; PURVIS, 2009).

Dentre esses movimentos, o Dadaismo, surgido na Suica em 1916, respondeu
criticamente aos modos de organizac¢ao na sociedade quando percebeu que até mesmo com a
forma de posicionar as palavras numa pagina (vertical ou horizontalmente) ja se
dimensionavam os condicionamentos as estruturas pré-estabelecidas. Além dos processos de
criacdo orientados pelo non-sense e pela linguagem sem sentido, os dadaistas também
assumiram outras estratégias na composi¢ao dos tipos em suas escritas, cartazes ¢ obras
artisticas. Nesse movimento, a tipografia passa a ser uma linguagem artistica, tendo por guia
os posicionamentos do tipo intuitivamente, desrespeitando as regras horizontais e verticais,
assim como a juncdo de elementos abstratos e em tamanhos e formas variadas. A colagem,
técnica mais utilizada pelos dadaistas, facilitou que a ‘“desorganizacdo” fosse um dado
constituinte de suas pesquisas (MEGGS; PURVIS, 2009).

O abandono da ilusdo tridimensional, representado pela pintura no plano
dimensional, defendida pelo Cubismo, sobretudo por Pablo Picasso e Goerges Braque,
também proporcionou outros modos de abordagem da tipografia. Nas telas cubistas, ficaram
frequentes as colagens de fragmentos impressos e rétulos, sugerindo novas formas de
comunicagdo: "o uso de letras estampadas ou gravadas nas suas pinturas, abria novas
possibilidades para a tipografia" (HULBURT, 2002, p. 18).

O Movimento De Stijl, surgido em 1917, na Holanda, e que teve por mentor Piet
Mondrian, caracterizava-se pelo equilibrio de formas geométricas abstratas e tentava evitar a
representacao das imagens. Nas composicdes do De Stijl, a tipografia era geralmente separada

por barras negras do resto da composi¢do (CLAIR, 2009). Theo van Doesburg, um dos
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fundadores do movimento, criou uma tipografia geométrica chamada An Alphabet, que era
baseada em um quadrado.

A Bauhaus, escola alema de design, artes plasticas e arquitetura fundada pelo
arquiteto Walter Gropius, 1919, em resposta as consequéncias da I Guerra Mundial e da
Revolucao Industrial cria o lema “a forma segue a fun¢ao”, seguindo o principio de que
“menos ¢ mais”. Consonantes com as influéncias técnicas e estéticas da €poca, a Bauhaus
aposta numa tipografia que possa ser universal, com fontes geométricas sem nenhum
resquicio de caligrafia (FERRAZ, 2010). Laszl6 Moholy-Nagy foi um dos nomes mais

importantes dessa escola, apregoando a funcionalidade na utilizagao dos tipos. Segundo Clair:

Ensinou que ideias de tens@o e de elementos visuais contrastantes podiam ser conseguidas
por meio da disposicdo de tipos. Os sinais tipograficos foram mudados de seu uso primario
entre margens e elementos decorativos para posigdes de énfase e significado. Ele encorajou
os estudantes a tentarem o design de uma fonte tipografica funcional com as "proporg¢des
corretas" sem decoragdes individuais e estranhas (CLAIR, 2009, p. 99).

Na Russia, a oposicao, por parte dos artistas, a velha ordem e sua arte conservadora,
gera a partir de 1917 a chamada Revolucao Russa. Somando as suas criacdes campanhas de
propaganda em defesa dos revolucionarios, a tipografia encontra abrigo entre os recursos de
disseminagao dos ideais revolucionarios. Mas, em 1920, a ascensdo do bolchevismo provocou
"uma profunda cisdo ideoldgica quanto ao papel do artista no novo Estado comunista"
(MEGGS; PURVIS, 2009, p. 374). Resultante dessa cisdo, o Construtivismo surge como um
movimento de bastante énfase no design tipoldgico'®. Se a arte construtivista soviética
expressava-se por meio de formas e cores bésicas, as experimentagdes na tipografia e design
caracterizavam-se pelos elementos simples, robustos, lineares, perspectiva e planos angulares,
rompendo com os limites verticais e horizontais das composi¢des. Varios designers
construtivistas, como EIl Lissitzky e Kurt Schwitters, criaram /layouts tipograficos,
incorporando técnicas de fotomontagem, colagem e letras construidas com formas

geométricas, que resultavam em composicdes assimétricas.

Teatro: palavra falada e palavra escrita
No estudo proposto por Klemens Gruber em A encenacdo da escritura:

intermedialidade e vanguarda, o autor comenta sobre o interesse pela palavra escrita e a

' Tipologia: ciéncia que estuda os tipos (letras).
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relacdo entre as palavras e as imagens, despertado ndo s6 no campo da pintura, mas também

no teatro, cinema e publicidade do inicio do século XX:

Por que houve de repente uma invasdo de letras nas telas dos pintores, em forma de recorte de
jornais, bilhetes de bonde, cardipios de restaurante, mas também letras isoladas,
maravilhosamente moldadas e sem qualquer significado, em uma espécie de dilavio letrista que
tomou conta da paisagem artistica depois da saida do naturalismo (GRUBER, 2011, p. 02).

Entre outros motivos, o autor aponta as inovacdes tecnologicas que amplificaram as
exploragdes basicas e, sobretudo, as intersecgdes entre vida e arte buscadas pela arte nesse
periodo. E se “a escrita tinha invadido a cidade moderna, e a palavra e a imagem colidiam em
uma textura complexa” (GRUBER, 2011, p. 2), naturalmente foi entendida tanto como signo
como 0 meio de comunicagdo de maior relevancia para aquele momento. Tornadas icones da
vida cotidiana, as letras cabiam a ocupagdo de espagos da cidade, em integracdo com a
paisagem metropolitana.

Da retrospectiva do Gruber destacam-se, para os objetivos dessa pesquisa, as
consideragdes feitas a respeito da utilizagdo da escrita no teatro. Creditando a diminui¢do da
importancia da linguagem, tendo sido o texto deixado de ser o centro das preocupacdes dessa
arte, o autor assinala que a palavra ressurge na sua forma escrita, equiparada ao corpo do ator,
4 voz € ao espago.

Na lista de encenacdes marcadas pelo uso da palavra escrita, Gruber relembra
Machina Typografica, de Giacomo Balla, em 1914; Within the quota, encenada pelo Ballet
Suédois de Paris, que trazia na rotunda uma gigantesca pagina de jornal, com letras gigantes e
diversificadas, em ataque a politica da imigra¢do norte-americana e os tabloides; O corno
magnifico, de Meyerhold, em 1927, com as maquinas abstratas postas pela cendgrafa Popova,
nas quais as letras vinham pintadas em caracteres latinos.

E ao se referir ao encenador Elwin Piscator, Gruber fala que uma das func¢des do uso
da palavra escrita em seus trabalhos era a de “intensificar o potencial expressivo de sua
estética multimidia e para criar ligagdes pedagogicas e propagandisticas com a realidade”
(GRUBER, 2011, p. 09). Interessante notar que, além das manchetes de jornais projetadas na
rotunda, Piscator também colocava faixas no auditério, reafirmando a ideia de fragmentos da
realidade levados a cena.

Bertold Brecht, contudo, intentard outros fins para o uso das palavras: “Assim como
outros procedimentos para o estabelecimento de distdncia, a escrita interrompe a trama,

comentando ou explicando conexdes, situando-a fora de seu contexto familiar” (GRUBER,
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2011, p. 09). O autor assinala também as preferéncias de Brecht por caracteres manuscritos e
fontes antigas, e comenta que Brecht tinha simpatia pelas tipografias da Biblia de Lutero. A
escolha por tais caracteres seria certo gosto em exibir técnicas culturais tradicionais.

Ainda sobre a palavra escrita na cenografia de Brecht, Gruber aponta trés fungdes: a
funcdo dramatica, a perceptual e a estética. E € a partir dessas trés funcdes que se pretende

observar a montagem Amorfo.

Amorfo: a palavra escrita

Amorfo ¢ uma montagem com texto, dire¢do e sonoplastia de Adriano Esturilho, com
Andrew Knoll, Luiz Bertazzo e Patricia Saravy no elenco; cenografia de Guenia Lemos;
figurino de Felipe Custodio; iluminagdo de Judy Fiorese; videos e projecdes de Giuliano
Andresso, Fabio Allon e Bruno de Oliveira. E uma pega curitibana que teve sua primeira
montagem em 2007, no teatro Falec, e segunda montagem em maio de 2014 no teatro
Barracao Encena, no qual deteremos o presente estudo.

Tendo por referéncias a cultura pop e kitsch dos anos 80, a histdria relata a vida de
Pedro, que recebe uma fita VHS pelo correio, na qual contém um filme de sua ex-namorada
contando a noticia que esta com AIDS, trazendo a tona memorias e sofrimentos do passado,

confrontando-os com seus dilemas existenciais do presente.

Figura 1 - Painel com proje¢ao em Amorfo
Foto: Guenia Lemos
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A historia ndo € apresentada no palco de forma linear. O uso de videos e de projecdes
de palavras/frases ¢ procedimento que colabora na quebra da linearidade, causando rupturas,
pausas, sobreposi¢des e simultaneidades.

Tecnicamente, dois projetores de video e um de slides ficam posicionados em
cadeiras da plateia, aparentes, apenas envoltos por elementos cenograficos que delimitam a
area de projecdo para ndo prejudica-la. Enquanto que o cendrio é composto por um painel de
canos de PVC (policloreto de vinil) ao fundo, que servem de suporte para as proje¢des, € um
emaranhado de rolos de fitas VHS (video home system) espalhados por todo o piso, que se
estendem a algumas cadeiras da plateia, onde estdo posicionados os projetores. Ha também
objetos espalhados pelo palco, como caixas de som, baldes, fitas VHS, lanterna, megafone e

guitarra.
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Figura 2 - Cenaério e interagdo dos atores com as projecdes em Amorfo
Foto: Guenia Lemos

Diversos recursos sdo apresentados por meio dessas midias, como, por exemplo,
fotografias, imagens e videos relacionados ao passado da personagem, e duplicagdo de cenas
ao vivo. E o tratamento dado as imagens auxilia na criacao da atmosfera oitentista almejada
pela direcdo. A projecdo de palavras/frases ocupa um lugar de destaque, por ndo ser tao
frequente em montagens teatrais.

Se Gruber aponta que no inicio do século XX as inovagdes tecnoldgicas

amplificaram as exploragdes das palavras tanto no cotidiano como nas linguagens artisticas,
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cabe refletir sobre o papel desempenhado pela palavra escrita na atualidade, em tempos de
comunicagdo digital.

Em Amorfo, a maneira como a palavra falada/escrita ¢ apresentada parece resgatar e
a0 mesmo tempo questionar seus usos linguisticos habituais, pois suas propriedades
construtivas e comunicativas sdo exploradas. Conforme as reflexdes de Gruber no ambito das
funcdes dramadticas, no teatro a palavra escrita encontra poder somente quando a cena deixa
de ser textocéntrica. Esse entendimento, paradoxal, tanto culminaria numa cena mais
imagética quanto numa cena em que a palavra retoma a sua for¢a, ou mesmo numa cena na
qual a palavra se torna imagem, representando uma agao.

Amorfo também pode ser analisado sob essa perspectiva. Em entrevista cedida para
essa pesquisa, Adriano Esturilho'’, autor e diretor da pega, esclareceu que durante a escrita do
texto ja previa a utilizagdo das projecdes e a presenga efetiva da palavra escrita. Segundo ele,
a peca tem uma proposta de fragmentagdo de um personagem, que € vivido por dois atores
como um alter-ego, e a utilizacdo da palavra escrita nas proje¢des possui fungdo dramaturgica
de construgao deste personagem.

As palavras escritas, projetadas no cenario e, portanto, pertencentes a ele, se tornam
parte do universo formal do espetdculo. Conciliam-se com a producdo de imagens,
provocando niveis diferentes de percepgdes, observa-se aqui a fun¢ao perceptual da palavra.
Advindo da area de Letras, sua primeira formacao, Esturilho explica que sempre acaba
flertando com o principio da Poesia Concreta, no qual a palavra ¢ tida como “material”.

Sabrina Vilarinho esclarece que a poesia concreta surge num momento em que a
literatura partilha do pensamento disseminado no Movimento Concretista, valorizando e
incorporando aspectos geométricos a arte. E a poesia concreta, entdo, “tem como
caracteristica primordial o uso das disponibilidades graficas que as palavras possuem sem
preocupacdes com a estética tradicional de comego, meio e fim e, por este motivo, ¢ chamado
de poema-objeto” (VILARINHO, 2014).

Seguindo essa linha de raciocinio, em Amorfo seria possivel constatar que a
preocupagdo estética estd inscrita no contexto geral da cena e, para tanto, a pesquisa de
tipografia foi tdo importante quanto a pesquisa da propria escrita da palavra, das suas
divisdes, de modo a torné-la potente. Esturilho argumenta que buscou um “jogo” semantico

entre as silabas, com maitsculas e mintsculas, fragmentacdes, uso de parénteses e

' Entrevista cedida no dia 25 de agosto de 2014.
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pontuagdes, que as inserem dentro da dramaturgia e levam o espectador a pensar, como, por

exemplo, no momento em que o personagem vomita e € projetada a palavra "vo[MITO]".

Figura 3 - Jogo semantico de palavras em Amorfo
Foto: Guenia Lemos

Segundo o diretor, dessa forma o texto ganha outra dimensdo e outro significado
semantico, criando uma construcao de cena mais transversal, com elementos que acontecem
em paralelo. Cabe ao espectador escolher ao que dard mais énfase, ja que ha simultaneidade
de informagdes. Mas as palavras podem ser um refor¢o as imagens e textos trazidos pelos
atores, atuando em confluéncia e até mesmo em redundancia. Esse procedimento de
justaposi¢do, para Esturilho, acrescenta outra interface: a performance, drea em que também
possui experiéncia. As informagdes se ddo em multiplicidades, mas as escolhas sdo do
espectador.

Sendo a palavra escrita uma forma que se insere na cenografia como parte da
projecao, outro diferencial pode ser notado no processo de criagdo. Esturilho comenta que se
reuniu com a cendgrafa e a equipe de video para discutir as propostas. O desafio maior teria
sido, segundo ele, escolher uma tipografia que ndo se distorcesse quando projetada no suporte
de canos do cenario. Houve cinco propostas de tipos, com diferentes espessuras e alturas, até
se chegar ao escolhido, o que s6 aconteceu com o cenario ja montado € com os projetores
posicionados, optando por uma tipografia em negrito, com serifa, que facilita a leitura e tem

menor distor¢ao.
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Sobre o jogo entre palavra escrita e a palavra falada, o autor e encenador diz se
interessar pelo transito entre a literatura, o teatro, o cinema e a musica, pois a palavra se faz
presente em cada uma dessas linguagens. No acimulo dessas passagens, a palavra chega ao
espectador ja transformada. Para exemplificar, Esturilho fala dos trechos que foram
musicados durante a encenagado, e isso em fun¢do de uma maior tolerancia que se tem com o
texto cantado, com o qual o entendimento cartesiano e racional cede vez a outros
entendimentos, como criar um sentimento por meio da musica. Na escrita do texto comentou
0 que poderia ser um distanciamento, usando de quebras, para que o publico pudesse refletir
sobre o acontecimento. As proje¢des ainda ajudavam a criar os picos emocionais necessarios
na narrativa.

Sobre as infiltragdes da palavra escrita na dramaturgia falada, Esturilho diz que com
essa alternativa, o texto também passou a fazer parte da cenografia, fugindo aos formatos
tradicionais do teatro que separam estes elementos. Em Amorfo, hd uma compreensdo da
dramaturgia mais ligada a compreensao de um encenador, pois cada elemento do palco, assim
como as projecdes, possuia uma posi¢ao especifica que fazia relagdo direta com os atores, o
que necessitou a participacdo da cenografa, da iluminadora e dos editores do video, todos
acompanhando os ensaios com os atores, num esforco em conjunto. Para que isso fosse
possivel, os ensaios ja aconteceram com todo o equipamento de projecdo montado, pois,
somente dessa forma haveria a consciéncia de como tudo estava acontecendo, que havia
determinada ac¢do, com determinada imagem, interligada com determinado texto. Em geral
1sso ndo acontece, cada coisa ¢ feita em paralelo, nesse sentido o diretor diz que a projecao ¢é
um "outro ator".

A panoramica trazida por Gruber sobre a utilizacdo de palavras escritas na cenografia
também pode estabelecer um didlogo com a proposi¢do de Amorfo. Na entrevista, quando
surgiu a pergunta se havia alguma influéncia ou inspiragdo nas montagens de outros
encenadores, Esturilho rapidamente citou o teatro-conferéncia de Brecht, no qual a discussao
politica ¢ marcada pelo recurso do distanciamento, gerando uma linha de identificacdo e
também de quebra. E comenta que quando montou 4 excegdo e a regra (1929/1930), texto de
Brecht, utilizou textos de jornais, levando para a cena fatos cotidianos, aproximando a cena ao

dia a dia do espectador.

Consideracoes finais
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A montagem de Amorfo oferece importantes reflexdes sobre o uso da palavra escrita
no teatro. Gruber ressalta que os encenadores do inicio do século XX estavam motivados pela
ideia de aproximar a arte da vida. E se a palavra tinha tomado conta das pinturas; do cinema;
da cidade, em cartazes, letreiros e antincios; nada mais plausivel do que trazé-la para a cena.
No entanto, a escolha dos tipos era de fundamental importancia, pois ndo s6 detinha
informacdes (como, por exemplo, a escolha da cendgrafa Popova pelas letras pintadas em
caracteres latinos, em O corno magnifico), mas também compunha com os demais elementos
da cenografia.

As trés fungdes da palavra escrita na cenografia apontadas por Gruber — dramatica,
perceptual e estética — sdo facilmente percebidas na montagem de Amorfo. Porém, em fungao
das diferengas de contextos e de tecnologias, Amorfo consegue trazer a tona uma discussio que
para além das funcdes observadas abre espacgo para se pensar na funcionalidade dos tipos no
contemporaneo. Lembrando que na atualidade, as relagdes, em sua maioria, sdo mediadas pela
escrita rapida em mensagens telefonicas, e-mails, redes sociais, whatsapp € outros, percebe-se
que as padronizagdes nas formas de escrita e das tipografias estdo em constante mudanga e, ao
mesmo tempo, também se restringem aos aparatos disponiveis em cada um dos veiculos. E
varios fatores influem para que a palavra escrita se sobressaia, sobretudo o econémico.

Amorfo parece estabelecer uma ponte entre a historia da tipografia, na qual se vé refletida
toda a histéria da humanidade em relagdo a difusdo do conhecimento, do poder e dos padrdes
estéticos; entre a historia das artes visuais e do teatro. Mas, considerando o contexto atual, fica ainda
mais evidente que a palavra escrita na cenografia redimensiona as nogdes de dramaturgia.

Também se destaca que em Amorfo as fungdes da cenografia sdo acrescidas de outras
possibilidades. E comum pensar na fun¢io da cenografia de ambientagdo, de sintese e
abstracdo do texto dramatirgico ou de dispositivo cénico para auxiliar ou impulsionar a
movimentagdo dos atores. Aqui, o procedimento faz materializar o que frequentemente se

pensa apenas no plano do sonoro: a palavra e, entdo, como elemento cenografico.
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6. 0 USO DO CARRO COMO DISPOSITIVO CENOGRAFICO NO
ESPETACULO ROMEU E JULIETA DO GRUPO GALPAO

Victor Hugo Carvalho de Oliveira'®

Resumo:

Partindo de fontes iconograficas (fotos e videodocumentario), esta pesquisa ¢ um estudo de
caso que visa descrever e analisar a fun¢ao cénica e a dimensdo simbdlica do uso do carro
(Veraneio) como dispositivo cenografico, na montagem do texto dramatico Romeu e Julieta
(1992) de William Shakespeare, apresentada pelo Grupo Galpao com encenacdo e cenografia
de Gabriel Villela. Assim, o interesse com este artigo ¢ discutir o trabalho teatral de um
agente criativo que acumula as fungdes de encenador e cendgrafo, focando no resultado
cénico do uso do dispositivo cenografico.

Palavras-chave: Encenagdo. Cenografia. Dispositivo cenografico.

Introducio

O tratamento dado ao espago cénico no teatro ¢ algo que sempre permeou a sua
pratica e esta registrado na historia do espetaculo. E previsto que o trabalho em cima do
espacgo cé€nico seja uma preocupagdo de varios agentes criativos, como o ator, o iluminador, o
cendgrafo, o figurinista, o dramaturgo e o diretor.

No entanto, o fato do fazer artistico da cenografia e da encenacado ser pensado por um
mesmo artista cénico torna-se algo existente na pratica do teatro — uma vez que o teatro
contemporaneo pde em voga varias discussdes acerca da pratica cénica vinculada a outras
questdes, sejam elas econdmicas, politicas, sociais, estéticas e at¢ mesmo da ordem da técnica
e da tecnologia.

O interesse em discutir sobre o uso do dispositivo cenografico de um encenador-
cendgrafo deve-se ao fato desse uso estar atrelado a uma producao discursiva, o que € proprio

da teatralidade contemporanea, enquanto criagdo espetacular. O cenario, nesse caso, torna-se
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um veiculo, a concretizagdo em cena daquilo que a encenagdo tem a dizer com o espetaculo
pretendido. Desse modo, o cenario pode ser entendido como a espacializagdo de um texto
dramatico ou ainda como a concretizagdo de um argumento cénico que a figura do encenador-
cendgrafo terd a mao para criar seu texto espetacular. Este texto entendido como algo
diferente do texto dramadtico, que possa complementd-lo, reforga-lo, distorcé-lo ou ainda
apresentar a ele um novo olhar.

A problematica que se coloca na relagdo entre o uso do dispositivo cenografico
proposto pelo encenador-cendgrafo e o resultado da sua producdo cénica, enquanto texto
espetacular, serviria para demonstrar a existéncia dessa pratica artistica em nivel de
legitimagdo como algo proprio do teatro contemporaneo.

A descricdo referente ao tratamento dado ao espago cénico por um agente criativo
que se incumbe tanto da fun¢do de encenador quanto de cendgrafo ¢ uma forma de identificar
como este pensar se concretiza em cena. Além de relacionar as opg¢des tomadas pelo
encenador-cendgrafo quanto a fungdo cénica e a dimensdo simbolica presentes no tecido do
espetaculo costurado com os demais enunciadores, como: figurino, caracterizagdo,
maquiagem, gestualidade dos atores, etc.

No entanto, a énfase deste trabalho estd na anélise das fontes iconograficas (fotos e
video) referentes a montagem do espetaculo Romeu e Julieta feita pelo Grupo Galpao, com o
encenador-cenografo Gabriel Villela; e tem como finalidade analisar o uso do carro (uma
Veraneio) como um dispositivo cénico, no espago cénico do espetaculo.

Para tanto, foi realizada uma descricdo denotativa dos elementos do espago cénico,
com o intuito de destacar as fungdes cé€nicas que a Veraneio adquiriu ao longo do espetéaculo,
seguida de uma apreciacao acerca dos signos usados na criagdo espetacular. A pesquisa ¢ de
cunho qualitativo do tipo documental com interpretagdo dos dados a partir da andlise de
conteudo, pois se busca uma analise das referéncias com vistas a uma interpretacdo de acordo
com o contexto dado. Segundo Godoy (1995), a abordagem qualitativa ndo requer do
investigador um exercicio de pesquisa com uma proposta de forma rigida, pois caracteristicas
como a imaginagao e a criatividade sdo apreciadas para que os trabalhos sejam explorados de
maneira inovadora. Dessa forma, nota-se que a pesquisa documental traz em seu bojo um
carater inovador, gerando contribui¢des significativas no estudo de alguns temas. Nota-se
também que a analise de conteudo parte da ideia de que ha um sentido a ser investigado por

tras do discurso aparente, simbolico e polissémico.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



89

Conceituacio de espaco cénico: encenacao/cenografia

O espago cénico abarca em si um emaranhado complexo de argumentagdes
conceituais sobre o que o caracteriza. Porém, antes de comentar sobre ele ¢ preciso apontar
que ndo existiria teatro — tanto como comunhao social quanto como arte — sem a sua presenca.
Isto porque “o espaco c€nico se organiza em estreita relacdo com o espago teatral (o do local,
do edificio, da sala)” (PAVIS, 2005, p. 133).

Desse modo, o espaco cénico estava presente desde a forma arquitetdnica rudimentar
do teatro grego, projetado nas encostas naturais da antiga Grécia até as recentes formas
contemporaneas. Ele incidiu na ideia de edificio teatral do Império Romano com seu pao e
circo. Apareceu na Idade Média, nos altares das igrejas com seus autos religiosos, mas
também ganhou as pragas ¢ feiras onde os efeitos produzidos pela maquinaria cénica
empregada na época — a fim de ilustrar as agruras do inferno em detrimento a paz dos céus —
estiveram fortemente presentes. O espago cénico perpassou pelos tablados elisabetanos dando
vida a dramaturgia shakespeariana, e também pelos Corrales espanhois. Encontrou as ruas
com as companhias mambembes de Commeédia Dell’Arte com suas carrocas e tablados
montados e desmontados a cada apresentacdo. E chegou ainda a necessidade de uma
“arquitetura propria para o fazer teatral”, um lugar teatral, que resultou no teatro a italiana —
que fora legitimado pelos realistas, pois a caixa cénica corroborava para o ilusionismo, mas
que fora igualmente confrontado. Desse processo historico, resultaram a explosao espacial e a
pluralidade dramaturgica e espetacular encontradas na cena contemporanea.

Conforme Roubine (1998) estabelece, foi a partir do século XVII que sucedeu ao
palco italiano tornar-se uma forma de realizagdo plena, um caminho de melhorias técnicas. O
palco italiano verteu-se em um espaco dominante na vida teatral do século XIX, com algumas
excecdes no inicio do século XX. O palco italiano possuia melhoramentos técnicos, sem
contar no conforto e no glamour que a sala oferecia aos seus frequentadores — em sua maioria
burgueses —, vindo a se tornar, assim, a quinta-esséncia da arquitetura teatral. Roubine (1998)
ressalta ainda que o palco italiano fora eficiente no que diz respeito as condigdes de
visibilidade e de acustica, além de ter proporcionado melhores condicionamentos aos efeitos
de ilusao.

Portanto, a reflexdo sobre o espago cénico alcanga um transbordamento inevitavel
para além do dado teatral, pois, como afirma Roubine (1998), o espago ¢ algo visto nas
representacdes teatrais ao longo da historia como algo suscetivel a dados socioculturais e

econdmicos quanto ao seu aparecimento e desenvolvimento. A afirmagdo do espago a italiana,
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por exemplo, era evidenciada pela relacdo entre as concepgdes estéticas (naturalismo versus
simbolismo) que se confrontavam e marchavam juntas, como também o tipo da arquitetura
que as acolhia, e por conta de uma estratificagao social e da posi¢cdo de passividade adotada
pelo publico que a configuragao deste tipo de sala impunha. Ja a negagao do espaco a italiana
vinha do lado daqueles que pretendiam uma democratizagao do teatro, pois eram contrarios as
desigualdades cometidas pela organizagdo da sala a italiana. “Democratizar o teatro seria,
portanto, democratizar antes de mais nada a relagdo mutua dos espectadores, assim como sua
relagdo com o palco” (ROUBINE, 1998, p. 83).

E certo que para haver teatro é necessario que alguém (ator) faga algo para outro
alguém (espectador) assistir. Assim, tanto o ator quanto o espectador sdo essenciais ao teatro.
Da mesma forma, o espaco também o é. Anne Ubersfeld em seu texto Espacgo e Teatro afirma

jé& nas primeiras linhas que:

Se o ator ¢ o elemento fundamental no teatro, ele ndo poderia existir
sem um espago onde se desenvolver. Podemos definir o teatro como
um espago em que estdo juntos os que olham e os que sdo olhados, ¢ a
cena como o espago dos corpos em movimento. O espaco teatral
compreende atores e espectadores, definindo certa relagdo entre eles.
O espaco cénico ¢ o espaco proprio aos atores; o lugar cénico ¢ esse
espago enquanto materialmente definido [...]".

Ao avaliar as diferentes solugdes cenograficas e as novas experiéncias estabelecidas
entre a cena e o publico ocorridas ao longo da histéria do espetaculo, Pavis (2005) aponta que
o termo “espago cé€nico” tornou-se neutro para melhor descrever os dispositivos polimorfos da
area em que os atores agem. Espago cénico € basicamente aquilo que se percebe como o lugar

onde acontece 0 jogo entre os atores, isto €, onde se encontra disposta a cenografia.

Cenografia ¢ a identificagdo de um espago Unico ¢ irrepetivel capaz de
receber sem intteis interferéncias as personagens propostas e os atores
que as interpretam. A verdadeira cenografia é determinada pela
presenca do ator e de seu traje; a personagem que se movimenta nas
areas que lhe sdo atribuidas cria constantemente novos espagos
alterados, consequentemente, pelo movimento dos outros atores: a
soma dessas acdes cria uma arquitetura cenografica invisivel para os
olhos mas claramente perceptivel, no plano sensorial, pelo desenho e
pela estrutura dramatargica do texto apresentado. (RATTO, 1999, p.
38)

' UBERSFELD. Anne. Espaco e Teatro. Em: <http://www.grupotempo.com.br/espaco-e-teatro/>. Acesso em:
26 jun. 14.
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A cenografia estd inserida, isto €, encontra-se imersa no espaco cénico. Assim como
o trabalho de encenadores se valeu da apropriacdo e da reformulagdo do uso de dispositivos

cenograficos como meio de expressar seus pensamentos € inspiragoes.

A encenacao e a cenografia: uma possivel junciao

O surgimento da figura do encenador, conforme Roubine (1998) aponta, foi
facilitado pela presenga de dois fendmenos ocorridos nos ltimos anos do século XIX: a perda
da nocao de demarcagdes geograficas e¢ a descoberta da iluminacdao elétrica. Tanto a
possibilidade da troca de experiéncias teatrais empreendidas pelos Meininger — conjunto
criado alguns anos antes pelo Duque de Saxe-Meininger nas tounées por toda a Europa por
conta de uma facilitagdo do trafego entre os paises — quanto a descoberta da eletricidade e o
seu uso na cena teatral foram determinantes para uma evolucgdo tecnoldgica e cientifica na
sociedade da época.

Conforme Mantovani (1989) aponta, o que os Meininger fizeram foi espalhar os
principios teatrais que primavam pela busca de unidade na criagdo da cena e do espetaculo
com seus elementos interligados uns aos outros. Assim, o cendrio deveria estar subordinado a
acdo expressada pelo ator; isto €, ndo haveria possibilidade de nega¢do da relagdo dindmica
entre o ator que se movimenta em cena e o cendrio. Tais principios influenciaram de forma
decisiva artistas cénicos como Antoine, Stanislavsky, Appia, Craig e Meyerhold.

Surgia, entdo, a ideia moderna do diretor teatral, denominado encenador, que
entenderia que a sua obra teatral “(...) € outra coisa — e € mais — do que a simples defini¢cao de
uma disposi¢do em cena, uma simples marcacdo das entradas e saidas ou determinagdo das
inflexdes e gestos dos intérpretes” (ROUBINE, 1998, p. 24).

Torres (2007) afirma que o termo “encenador” ¢ uma ideia moderna da fun¢do da
direcdo teatral, diferente da funcdo de ensaiador, visto que o encenador teria uma postura mais
critica de atrito constante com a dramaturgia, inclusive reivindicando para si a autoria da
cena. O trabalho do diretor teatral ou encenador residiria no condicionamento, proprio de sua
visdo, de manejar os melhores recursos no intuito de transpor a escrita dramaturgica a escrita
cénica.

O encenador seria o responsavel por empregar uma unidade a peca representada e
ainda, conforme Roubine (1998) ressalta, daria um sentido a pratica do teatro em geral.

Assim, a encenacdo estaria cercada da derivagdo teodrica de que ela abrangeria todos os
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elementos constitutivos de uma montagem teatral, como o cenario, a relagdo palco versus

plateia, o texto, o ator e sua teorizagao.

Numa ampla acepgdo, o termo encenagdo designa o conjunto dos
meios de interpretagdo cénica: cendrio, iluminagdo, musica ¢ atuagdo
[...]- Numa acepgdo estreita, o termo encenacdo designa a atividade
que consiste no arranjo, num certo tempo ¢ num certo espaco de
atuacdo, dos diferentes elementos de interpretacdo cénica de uma obra
dramatica (VEINSTEIN apud PAVIS, 2005, p. 122).

André Antoine (1858-1943) com o Theatre Libre, fundado em 1887, e depois
Stanislavski (1863-1938) com o Teatro de Arte de Moscou, fundado em 1897, foram
importantes encenadores do final do século XIX a entenderem que, para além da criagdo
artistica, importava também a sistematizagdo de um pensamento teatral. Naquele momento,
ambos estavam sob a influéncia dos pensamentos naturalistas difundidos por Emile Zola
(1840-1902).

Tendo em vista a encenagdo naturalista, os cendrios ndo tinham somente como
funcdo a representacdo, mas serviriam também como um condicionamento imposto ao ator,
conforme afirma Mantovani (1989), ja que havia uma relacdo entre o ator e o cendrio. Por
1ss0, 0s cendrios ndo eram simplesmente um lugar, mas eram, antes, um ambiente. Assim
como a vida do homem era condicionada pela objetividade do ambiente que o cercava, assim
também acontecia com as personagens € os cenarios. Por isso, as montagens teatrais de
Antoine e Stanislavski aconteciam em um palco concebido dentro dos pardmetros do
naturalismo, onde a cenografia fotografica retratava o real.

Sonrel, citado por Magaldi (2004), aponta que ‘“a fotografia representa na segunda
metade do século XIX o mesmo papel do diorama no fim do século XVIII e da perspectiva no
século XVII. Admira-se ai o trompe-l'oeil e a imitagdo servil, objetiva, da natureza”
(MAGALDI, 2004, p. 39). Estas técnicas cenograficas alicercadas pelo uso da perspectiva
davam a ilusdo de realismo as cenas que as empregavam.

Até os idos do século XIX, com o advento do encenador, a cenografia estava ligada

ao emprego da perspectiva, sendo representada muitas vezes por grandes painéis pintados.

A pintura, no teatro, completa a construgio arquitetonica. As vezes,
havendo muitas mudangas de ambiente ou desejando-se um efeito de
leveza, que ¢ dificil de obter com o cenario construido, apela-se para
uma solucdo pictérica, amoldada ao espirito da arquitetura. Uma tela
com moveis e objetos pintados ndo deixa por isso de sugerir um
espaco construido, que ¢ aquele em que se move o ator (MAGALDI,
2004, p. 35).

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



93

Mantovani (1989) expde que Antoine funda o Theatre Libre em 1887, mas ja em
1890 Paul Fort funda na cidade de Paris o Théatre d’Art como reagdo ao naturalismo. Assim
nascia o movimento simbolista que pretendia a busca da realidade além do visivel, do
palpavel e do objetivo, pois a fantasia e 0 mundo fantastico dos sonhos seriam os ingredientes
para revelar a realidade interna. A cenografia simbolista realgaria o uso da cor como
linguagem simbolica. Dessa maneira, ela se tornaria um ato criativo por concebé-la como uma
composi¢ao cromatica, recusando a reproducdo fotografica.

O palco simbolista ndo se preocupou em representar a realidade segundo Mantovani
(1989), mas, antes, em explorar zonas dos estados da alma. Sua ocupac¢dao ndo era a de
descrever, mas a de encantar. Por isso, a escolha simbolista incidiu por um cenario mais
essencial, subjetivo, onirico e especificamente teatral, retirando todo o acimulo de moéveis e
objetos. A utilizacdo da iluminag¢do ganhou forca poética no tratamento cénico. Além de o
texto ser complementado pela musica e pela danca. Consequentemente, a encenagdo ganhava
uma amplitude poética e este fato influenciou varios outros artistas em suas pesquisas e
praticas cénicas.

Meyerhold (1874-1942) rompeu com o naturalismo e a partir de 1905 sugeriu uma
modernizagdo na encena¢ao. Conforme ressalta Mantovani (1989), a fungdo dos cenarios seria
a de dar um direcionamento a imaginagdo do publico. Assim, Meyerhold substitui o universo
cénico realista por um jogo de planos, procurando por uma estilizacao e simplificagdo além de
uma essencialidade nos seus cendrios. Para ele, o cenario deveria contribuir para a atuagio
dos atores. Por isso seus cendrios construtivistas eram verdadeiros dispositivos cenograficos.

Dispositivo cenografico entendido como elemento essencial a realizagdo da cena, ou
seja, ¢ a juncao perfeita e harmoniosa entre a escritura da encenagdo e da cenografia,
primando pela concep¢do de unidade, sem o que o espeticulo se descaracterizaria. Estes
dispositivos seriam criados ndo apenas, mas, muitas vezes, pelos encenadores-cenografos que
nas suas encenagdes precisam de um tratamento objetivo do espaco c€nico e encontram no
uso do dispositivo tanto um argumento cénico pertinente a encenagdo como a possibilidade
criativa de espacializagdo cénica, cenografica e dramatirgica. Afinal, o conceito de espaco
quase se mistura com o conceito do proprio teatro. E, ao dispor de um elemento essencial
como o dispositivo cenografico, este serviria como guia para as evolucdes dos atores por
dinamizar as suas movimentagdes ¢ desenhos das cenas, ¢ também como um ancoradouro
para a propria evolucao do espetaculo no tempo e no espago da encenagdo. Assim, além de ter

uma fungdo cénica, ele também participa para a depuracdo da dimensdo simbolica que o
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espetaculo contém. O dispositivo cénico, dessa forma, estaria a servi¢o tanto da encenagdo
quanto da cenografia no que tange a passagem do texto dramatico ao cénico.

Appia (1862-1928) e Gordon Craig (1872-1966), que vale ressaltar foram
encenadores e cenografos, conforme aponta Mantovani (1989), propunham que seus cenarios
passassem pela no¢do de funcionalidade e possibilidade poética, explorando outras formas de
realizacdo cénica. Appia prop0s que o espago cénico fosse um espaco vivo a ser trabalhado
segundo a verticalidade e horizontalidade, dimensionando o chdo e a profundidade que a cena
adquirisse quando o ator se movimentasse. Ja Craig trabalhou com a verticalidade cunhando
os screens (grandes painéis moéveis dispostos em sentido vertical) com o uso da cor como
dimensdo simbolica, e também para propiciar a atmosfera do espetaculo. O cenario estaria,
portanto, em ambos casos, ligado a encenacdo, pois tanto Appia quanto Graig sendo

encenadores-cenografos disporiam de solucdes plésticas para seus espetaculos.

O cenario ndo apenas se liberta de sua fungdo mimética, como
também assume o espetaculo inteiro, tornando-se seu motor interno.
Ele ocupa a totalidade do espago, tanto por sua tridimensionalidade
quanto pelos vazios significantes que sabe criar no espago cé€nico. O
cendrio se torna maleavel (importancia da iluminagdo), expansivel e
co-extensivo a interpretacdo do ator e a recepcdo do publico (PAVIS,
2005, p. 43).

Pavis (2005) aponta que a cenografia denotaria o desejo de ser uma escritura no
espago tridimensional e ndo simplesmente uma arte pictorica de tela pintada. A cenografia se
tornaria, dessa maneira, o resultado de um pensamento semioldgico arquitetado pela figura do
encenador. “[...] conciliagdo dos diferentes materiais cénicos, interdependéncia desses
sistemas, em particular da imagem e do texto [...]” (PAVIS, 2005, p. 45). Pavis (2005) ainda

pontua que:

[...] o discurso da encenagdo ¢ a organizagdo de materiais textuais e
cénicos segundo um ritmo e uma interdependéncia proprias do
espetaculo encenado. Para definir o mecanismo discursivo da
encenagdo, ¢ preciso relaciona-lo com as condi¢des de produgido, as
quais, por sua vez, dependem da utilizagdo particular feita pelos
“autores” (dramaturgo, encenador, cendgrafo etc.) dos diferentes
sistemas artisticos (materiais cénicos) que eles t€m a disposi¢do num
dado momento histoérico. (PAVIS, 2005, p. 102)

Dessa forma, o espago cénico ¢ objeto tanto da encenacdo quanto da cenografia, pois

ambas se debrucariam na criacao de um discurso, que resultaria na criagdo espetacular.
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A juncdo dessas duas areas ¢ algo comum na historia do espeticulo apods a
reivindicagdo do status de criador por parte dos artistas dessas areas — seja cada uma
individualmente, seja quando elas se acumularam na figura do encenador-cendgrafo.

Um exemplo brasileiro dessa jungao ¢ o espetdculo Romeu e Julieta do Grupo
Galpao, em que se nota a assinatura de Gabriel Villela tanto na encenagdo quanto na
cenografia.

Antonio Gabriel Santana Villela, conforme a definicdo de seu verbete na
Enciclopédia Itau Cultural, nasceu em Carmo do Rio Claro em Minas Gerais no ano de 1958.
Formou-se como diretor teatral pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao
Paulo (ECA/SP). E diretor, cendgrafo e figurinista. Tornou-se um dos mais prestigiados
diretores na década de 1990, pois em suas obras nota-se a presenga de uma teatralidade
barroca, vigorosa e com apelos ao imaginario brasileiro. A partir de 1992, Gabriel iniciaria
uma parceria com o grupo mineiro Galpao para a encenagdo, adaptada para a rua, de Romeu e
Julieta, do dramaturgo inglés William Shakespeare. Espetaculo que chegou a ser apresentado
em varias cidades do Brasil e também da Europa, inclusive no Shakespeare’s Globe Theatre,
em Londres, na Inglaterra; e recebeu varias premiagdes, tornando-se um marco do teatro
brasileiro na década de 1990.

No caso do espetaculo Romeu e Julieta, o presente artigo pretende analisar, a partir
de fontes iconograficas (fotos e o videodocumentario), o uso do carro (Veraneio) como
dispositivo cenografico no arranjo do cendrio dentro do espago cénico; entendendo que
espago cénico ¢ um termo mais amplo — por comportar inclusive a ideia da relagdo palco
versus plateia — do que o termo carro, que € considerado neste trabalho como um dispositivo

cenografico a servigo do encenador-cenografo.

O uso do carro como dispositivo cenografico

O cenario do espetaculo Romeu e Julieta concentra-se em torno do carro (Veraneio).
A 1ideia de usa-lo na encenagdo foi do proprio diretor Gabriel Villela, segundo uma conversa
informal que aconteceu com o ator do Grupo Galpao, Eduardo Moreira, durante o 27° Festival
Internacional de Teatro Universitario de Blumenau (SC) em 2014. Ele afirmou ainda que
Gabriel, quando viu o carro que pertencia ao grupo, logo disse que, independente de qualquer
coisa, ele partiria da ideia do carro para a sua proposta de montagem. Ainda segundo Moreira,

Villela se preocupa muito com o chdo onde o ator trabalha. E sempre parte de uma possivel
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solu¢do do espago para a proposta da encenacdo do texto dramatico. Foi assim que o carro
tornou-se um elemento essencial no espetaculo de Gabriel Villela.

O cenario do espetaculo ¢ composto por um dispositivo, o carro (uma Veraneio,
chamada carinhosamente de Esmeralda), de cor vermelho escuro, estacionado lateralmente e
disposto no centro da cena. Nos vidros das janelas ha a aplicacao de adesivos com desenhos
de flores, e as janelas possuem uma cortininha vermelha que esconde o interior do carro.

Na parte dianteira (cap0) existe um primeiro tablado de madeira com uma escada de
seis degraus, igualmente feita de madeira, disposta do lado esquerdo (em relagdo ao publico).
Assim, a parte dianteira do carro esta embaixo desse tablado que ndo se apoia no carro, pois
possui sustentacao propria. Ha ainda uma escada de madeira armada que serve de apoio para
um grande guarda-sol colorido aberto.

O segundo tablado tem um revestimento em sua borda lateral, uma espécie de tapete
avermelhado com desenhos de rosas brancas e com franjas, e fica apoiado no comprimento
total da parte de cima do carro (teto). Nos cantos dos dois tablados ficam pequenos vasos com
flores coloridas artificiais e varas de bambu compridas, sendo que em uma delas fica presa
uma lua com estrelas.

Os pisos dos tablados sdao de comprimentos diversos. Os tablados, o chdo a frente do
carro ¢ o interior do carro formam espacos vazios que sdo usados pelas personagens nas
evolugdes dos desenhos das cenas ao longo do espetaculo.

Atras do carro € o espaco fora da cena, onde os atores dispdem os objetos cénicos, se
arrumam e aguardam suas deixas para entrar em cena. E uma espécie de coxia.

No chao em frente ao carro estacionado ha o contorno de dois corpos desenhados e
de duas cruzes de madeira — em uma esta escrito o nome de Romeu e em outra o nome de
Julieta. H4 também um banquinho com o acento revestido de um tecido vermelho com franjas
nas laterais.

Conforme observado na descricdo feita do cendrio acima, o carro assume o papel
central dentro da organizagdo cenografica. Ele encontra-se no centro do acontecimento teatral.
Enquanto dispositivo, ele insinua um espaco onde os atores podem transitar com suas
personagens. Os diferentes tablados a sua volta dimensionam as possibilidades do uso do
espaco e potencializam as construcdes de diversas relacdes entre eles e os acontecimentos da
cena. A encenagdo tem a seu servigo um pertinente dispositivo que possibilita criar as cenas

de forma onirica e poética.
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Apesar de a encenagdo conceber o espetaculo para o espago da rua, observa-se que a
cena foi pensada em torno do carro em um angulo de 180°, isto €, tendo uma frente onde o
espetaculo deve ser apresentado para o publico. Dessa forma, a encenacdo estabelece uma
relagdo quase de frontalidade na relacao da cena com o publico.

Os outros aspectos visuais, como os figurinos, as caracterizagdes € maquiagens, sao
pertinentes dentro da proposta da encenacdo, porque dialogam com a realizagdo do cenario e
das cenas. Da mesma forma, a selecdo das musicas tocadas e cantadas ao vivo pelos atores
também corrobora para estabelecer uma atmosfera ora de romance ora de eminente tragédia.

O trabalho corporal dos atores, advindo de exercicios do circo-teatro, mistura a
tragédia com a comédia, o teatro de rua com a arte popular, e é percebido pelo publico nas
constru¢des e movimentagdes das personagens no espaco. Tudo muito ligado, sem dispéndios
desnecessarios de energia fisica.

Durante o decorrer do espetaculo sdao utilizados pernas-de-pau, instrumentos
musicais, sombrinhas, bonecos representando damas da corte, espadas, folhagens
representando as mascaras no baile da casa dos Capuletos. Estes objetos sdo empregados pela
encenacdo como recurso cénico em busca de atingir o imagindrio do publico, ativando a
sensibilidade e a receptividade dentro dos ténues e nebulosos limites do tragico e do comico.

No entanto, serdo analisados em seguida quais seriam as funcgdes cénicas ¢ a
dimensao simbolica que o carro como dispositivo cenografico assumiria dentro da encenagao

de Romeu e Julieta.

Sobre as fun¢des cénicas e a dimensao simbdlica

O carro ¢ utilizado em cena nao como um veiculo propriamente dito, mas com outras
finalidades, tornando-se assim um importante dispositivo cenografico. O carro ¢ destituido de
sua fungdo real e recebe um tratamento plastico e poético. Ele ¢ o elemento essencial da
cenografia, pois além de estruturar o cendrio ao seu entorno, também ¢ um elemento
simbolico que materializa o imaginario.

No entanto, a apropria¢do do carro na cena nao ¢ novidade. Isto ¢ bastante comum no
ambito da arte circense. Os chamados “carros-bombas” estdo presentes em diversos numeros
de palhagos. S6 que o tratamento dado a eles na cena circense ¢ feito dentro de um
determinado registro, totalmente diferente do proposto na montagem de Romeu e Julieta pelo
diretor do Grupo Galpdo. No circo, estes carros sdo desmantelados, maltratados, muitos

explodem, tém suas portas deslocadas e revelam grosseiramente o seu interior, na busca do
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efeito comico. Assim, a apropriagdo ocorre mediante o esculacho, a pancadaria; enfim, seu
uso ¢ baseado no registro anedotico.

Ja em Romeu e Julieta, Villela apropria-se do carro como um importante dispositivo
cenografico, dando-lhe um tratamento erudito. A integridade fisica do carro ¢ respeitada pelos
atores em cena. Muito disso pelo proprio teor do texto dramatico, que costuma exigir um
posicionamento mais reverente.

O dispositivo torna-se o centro da cena, uma vez que envolve os acontecimentos
dramaticos e cénicos. Nota-se que a necessidade cénica de sua existéncia € pertinente tanto do
ponto de vista dramatico, pois os desenlaces textuais sao amarrados por um desenho cénico
coreografado, quanto do ponto de vista estético, porque o carro apresenta-se como um
elemento visual de alta teatralidade.

Outra caracteristica importante a ser apontada ¢ a forma como o cenario afeta os
corpos dos atores. A circulagdo dentro e em torno do carro faz com que as dificuldades
ocasionadas pelos obstaculos (sair e entrar no carro, abrir ¢ fechar a janela, subir e descer as
escadas, degraus e tablados) dinamizem a movimentacdo dos atores. As marcagdes cénicas
que se apropriam das dificuldades geradas por este dispositivo, somadas ao trabalho corporal
circense, sao um exemplo disso.

O dispositivo cenografico detém as fungdes cénicas pensadas pelo encenador-
cendgrafo. Ele ndo se caracterizaria como tal se ndo estivesse imbricado no interior da
encenacao, ja que ele ¢ essencial, ndo podendo ser algo fortuito ou meramente decorativo.
Este ¢ um dado importante, conforme Pavis (2005) indica, pois o encenador pretende reunir
todos os elementos constitutivos, ou seja, os sistemas cénicos presentes no espetaculo, a fim
de gerar uma concepgao, um discurso. O dispositivo deve também auxiliar na producdo do
sentido do espetaculo. “A cenografia contemporanea concebe sua tarefa como um dispositivo
proprio que pretende ndo mais ilustrar o texto, mas esclarecé-lo [...] ao buscar estabelecer uma
nova situacao para a enunciagao [...], bem como situar o sentido da encenacdo nas relagdes
entre o tempo e o espago.” (TOLEDO, 2011, p. 93-94)

O dispositivo em questdo assume no ambito da cena a estruturagdo dos espagos de
atuacdo em que as situagdes dramdticas sdo anunciadas e desenvolvidas ao longo do
espetaculo. O jogo entre os atores, suas relacdes de proximidade e distanciamento, o dentro e
o fora da casa da familia dos Capuletos sdao algumas situagdes que acontecem no entorno e até
mesmo dentro do carro — j4 que ele permanece no centro dos acontecimentos narrativos e

cénicos, como um elemento central para as constru¢des das cenas. As espacializagdes dos
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ambientes solicitados pelo texto dramatico sdo construidas obedecendo a funcdo que o
dispositivo alude a cena. A seguir serdo pontuadas quais sdo estas funcdes:

A primeira fungao ¢ a do carro como empanada (lugar onde se desenvolvem as cenas
tradicionais no teatro de animacdo). J4 na abertura do espetaculo as janelas do carro
transformam-se em uma espécie de empanada onde dois bonecos cantam declaragdes de amor
um para o outro. Os vidros do carro, que estdo abaixados, revelam uma cortininha vermelha
onde aparecem primeiro os bonecos e em seguida as atrizes/manipuladoras que ficam visiveis
para o publico. Aqui se percebe uma das transformagdes do carro, quando ele passa a ser um
espago para a manipulacao de bonecos.

A segunda fun¢do ¢ do teto do carro como palco central, uma espécie de picadeiro.
Nesta mesma cena de abertura ocorre a luta entre as familias rivais Capuleto e Montéquio. No
calor desta disputa, ouve-se o rufar de tambores e, no alto do tablado apoiado no teto do carro,
adentra uma figura andando em corda bamba, fazendo gracejos ao publico — tal qual acontece
com as personagens no circo. E neste palco central, pensado pelo encenador-cendgrafo, onde
os acontecimentos-chave ocorrem. Pode-se dizer também que este ¢ o local do prentuncio da
tragédia, pois nele acontecem inimeros desenlaces dramaturgicos, como o anuncio da
tragédia feito pelo narrador/poeta, o decreto do Principe de Verona, a morte de Mercurio, a
ultima noite de Romeu e Julieta, o sofrimento de Julieta pelo desterro de Romeu, o sermao
duro dos pais de Julieta e a solucdo fatidica dada pelo Frei Lourenco. Para isso, o carro ¢
constantemente transformado, através das marcacdes das cenas, operando um conjunto de
ressignificacdes. E importante ressaltar que o carro nio é transformado em sua materialidade,
mas em sua significacdo, isto €, em seu sentido; a medida em que os acontecimentos
dramaturgicos vao ocorrendo, as cenas € os atores interagem com o dispositivo de uma forma
cénica que faz com que o publico perceba a transformagdo de um lugar para outro no uso
deste palco central.

Na terceira funcao o carro assume a espacialidade do interior e da fachada da casa da
familia dos Capuletos. Isto acontece com bastante frequéncia ao longo do espetaculo, com a
fun¢do de mostrar ao publico o que acontece dentro e o que acontece fora da casa dos
Capuletos.

A quarta funcdo € quando o carro ¢ usado para a cena do balcao. Nesta cena Julieta
encontra-se apoiada na janela do carro (que representa o peitoril da janela de seu quarto)
contemplando a lua e pensando no amor. Romeu a admira do tablado acima dessa janela, mais

precisamente do tablado no teto do carro. Estabelece-se um jogo cénico que revela uma
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inversao de posicdes das personagens propiciadas pelo uso do dispositivo, ja que, em geral, a
cena ¢ vista com Julieta no alto de sua janela e Romeu no chdo. Nesta montagem, Villela
inverte essas posi¢des e cria uma movimentagao de sobe e desce no decorrer do desenho da
cena, aproveitando as possibilidades do uso do carro como dispositivo.

Na quinta fung@o o carro se transforma em carruagem. Este ¢ o momento em que a
ama de Julieta vai a busca de Romeu para obter noticias. Neste caso, o dispositivo ¢ usado de
forma comica, por ser transformado em uma espécie de carruagem. Percebe-se que o publico
se diverte com o jogo estabelecido entre os atores. Até entdo o carro nao foi usado como tal,
pois, apesar de a carruagem ser um veiculo de transporte, esta longe de ser motorizada. Na
cena ocorre uma ressignificagdo desse meio ao fazer mencgao a utilidade real do carro.

A sexta funcdo ¢ do carro como uma espécie de cortina. O carro é transformado em
algo que descortina a visdo do publico, revelando o jazigo de Julieta. Quando a ré do carro ¢é
acionada, abre-se um espago no meio da cena € o cenario ¢ partido a0 meio, como em um
movimento imagético do rompimento, desenlace do corpo fisico para a morte. Assim ¢
revelado o veldrio de Julieta. Percebe-se aqui o uso do dispositivo com a sua movimentagao
real (¢ acionado a ré) gerando o desequilibrio na configuracdo espago-temporal da cenografia,
empregando uma significacdo e reforgando a atmosfera cénica da tragédia.

A sétima fungdo ¢ do carro como coxia e backstage. As entradas e saidas das
personagens se dao pelas laterais, por dentro do carro e também por uma escada, que vai do
tablado posicionado no teto do carro ao espaco atras dele. Os atores e os objetos cénicos ficam
atras do carro em uma espécie de backstage fora do alcance do olhar do publico, j4 que o
carro encobre essa visdao. Esta ¢ mais uma fun¢do do uso do carro, que demarca o espago do
fora de cena e também o espaco limiar entre o fora e o dentro de cena (a coxia).

Assim, as diversas funcdes atribuidas ao dispositivo cenografico analisadas neste
artigo acontecem ao longo da encenagdo. E a dimensdo simbdlica empresta a cena uma rede
de significagdes que da sentido como vetores comunicacionais ao publico. Nao tem como
dissociar as funcgdes cé€nicas no uso do dispositivo das dimensdes poéticas e simbolicas, pois
elas andam juntas e sdo sincrOnicas para a produgdo do sentido pretendido pela encenagao.
Com isto posto, sera apresentada a seguir uma possivel leitura da dimensdo simbolica no uso
do carro em questao.

O publico tem a visdo da lateral da anatomia/lataria do carro, fazendo lembrar os
carros que se prestam em levar os mortos por conta da traseira mais alongada que esse modelo

possui. Do lado de dentro do carro apenas algumas personagens entram e saem ao longo do
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espetaculo, como € o caso da Julieta, da sua ama e da Sra. Capuleto, uma triade feminina
cumplice, em alguma medida, no desfecho trdgico da histéria encenada. As cenas com as
demais personagens acontecem em torno do carro, nos tablados que o circunda e no chao.

Ja foi mencionado que o carro empregado na montagem teve a fungdo de ser tanto a
casa da Julieta quanto o descortinamento de seu proprio mausoléu. Ao fazer uma leitura
conotativa do emprego mencionado acima, o publico seria levado a perceber o nivel
simbdlico do discurso do encenador, no interior do espetaculo ao langar mao do dispositivo
cenografico em questdo. Dessa maneira, o carro receberia uma dimensao simbolica se visto
como uma alusao metaforica do carro real que se responsabiliza por transportar os mortos até
a sua ultima morada. Essa possivel leitura referenciada pelo cortejo funebre, tdo bem
conhecido pelas culturas ocidentais, ativaria, a partir da leitura do movimento feito pelo
dispositivo ao descortinar a morte de Julieta para Romeu, o entendimento poético das
antiteses contidas no interior do texto espetacular: vida e morte, amor e 6dio, esperanga e

desespero.

Consideracoes finais

A histoéria do espetaculo ocidental apontou que o espaco cé€nico € os procedimentos €
mecanismos envolvidos no processo de uma encenagdo foram preocupagdes de agentes
criativos que, além de produzir espetaculos, também teorizavam sobre o teatro. E o fato da
cenografia e da encenacdo serem realizadas pela mesma pessoa também se tornou algo
comum, pois, historicamente, verificaram-se nos artistas os anseios em busca de inovagdes
cénicas.

No caso da montagem do espetaculo Romeu e Julieta percebe-se uma articulagao
harmoniosa tanto da cenografia quanto da encenacdo, igualmente engendradas pelo Gabriel
Villela, pois a ideia de usar o carro como dispositivo cenografico veio como uma solucio para
o problema de adaptar a escrita dramaturgica a escrita cénica.

Portanto, a ideia do diretor de que a cenografia giraria em torno do carro mostra a
importancia deste dispositivo nos sentidos cénico, dramético e cenografico. Cénico porque o
dispositivo serve a proposta da encenacdo na elaboracdo e expressdo das cenas. Dramatico
pelo seu uso estar em consonancia com os desfechos dramadticos e as evolugdes dramaticas
das personagens. E, por ultimo, cenografico, pois o dispositivo empregado possui um
tratamento estético e estd a servigo da cenografia. Logo, se ele fosse retirado da configuracao

do espetaculo, a peca se descaracterizaria, ja& que ele ¢ elemento essencial ao espetaculo.
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Percebe-se que a encenacdo foi condicionada pelo uso do dispositivo proposto, cujas varias
fungdes que exerceu foram descritas e analisadas neste trabalho, assim como a sua dimensao
simbolica e poética. Assim, o dispositivo tornou-se um meio objetivo de expressar o
imaginario do publico e leva-lo a embarcar na histéria encenada. Isto s6 foi possivel porque o
espetaculo foi concebido e pensado partindo da ideia do uso do carro (Veraneio) como

dispositivo cenografico por um encenador-cenografo.
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7. A APROPRIACAO POR GERALD THOMAS DAS OBRAS DE
MARCEL DUCHAMP

Gina Mara Age do Amaral®

Resumo:

O proposito deste artigo ¢ compreender a apropriacdo feita por Gerald Thomas, diretor
brasileiro de teatro, das obras de arte de Marcel Duchamp, com enfoque na Roda de Bicicleta
(1913). Thomas utiliza-se desta obra na criacao do espetaculo Carmem Com Filtro 2 (1986),
por meio do procedimento de fragmentacdo artistica, com grande aten¢do aos detalhes e a
plasticidade de seu trabalho, deixando também em voga o estilo de apropriacdo por ele
adotado. Desse modo, serd estudado como foi feito tal espetaculo, em relagdo aos objetos
apropriados. Foram utilizados a abstracdo de espectadores que assistiram a pega, relatos de
criticos, video e livros opinativos acerca da Arte para fazer esta pesquisa.

Palavras-chave: apropriacao teatral, Gerald Thomas, Roda de Bicicleta, Marcel Duchamp

Introducio

A arte reinventa a si mesma, num processo ininterrupto € perene, no qual o artista
revisa seus proprios conceitos, os mescla com o conceito de outrem — seja um ser, uma
sociedade ou uma ideia — e os apresenta novamente. A interacdo que a arte possui consigo
mesma pode ser, muitas vezes, subjetiva, o que torna importante seu estudo detalhado, que se
déa por meio da observagdo empirica.

Gerald Thomas Sievers (1954), mais conhecido como Gerald Thomas, ¢ um diretor
de teatro brasileiro que possui uma polémica e ampla carreira. Originalmente formado em
Filosofia, aprofundou-se no estudo do teatro no La MaMa Experimental Theater de Nova
Iorque. Suas pegas ja foram apresentadas em varios paises, em teatros como o Lincoln Center
em Nova lorque, o Teatro Estatal de Munique, o Wiener Festwochen de Viena e em eventos
como o Festival de Taormina, além de ter recebido trés Prémios Moliere e 18 outros prémios.

Thomas admite a paixdo pelo trabalho de Marcel Duchamp (1887-1968) varias

vezes. Duchamp — pintor, escultor e poeta — trabalhou com a critica a arte moderna, com o
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excesso de virtude visual em detrimento da “alma” da arte. Essas criticas aproximam o
brasileiro do trabalho de Duchamp. Em seu blog, Thomas cita que “Duchamp ¢ aquele que
mais amo, que mais admiro, que riu de tudo, que desmembrou tudo ha exatos cem anos! Nao
houve mais ‘arte’ depois dele, no entanto ndo entendemos mesmo a mensagem: € O que
fazemos? Arte. Ou pensamos que fazemos” (THOMAS, 2009). O épice da admirag¢dao de
Gerald Thomas por Duchamp s6 poderia ser expressado por meio de seu trabalho, o teatro. O
ready-made, que ¢ justamente a critica de Duchamp em seu modo mais brutal, um estilo
criador ele mesmo, ¢ corriqueiramente apresentado nas obras e releituras de Thomas, que
também se utiliza de outras caracteristicas das obras do autor.

No ano de 1986, Thomas apresenta a pega Carmem Com Filtro 2, em que trata
especificamente do problema da desconstru¢do e do esvaziamento do “mito Carmem”, do

questionamento dos conceitos de personagem, persona, figura no teatro contemporaneo.

No caso do mito Carmem, um dos filtros sdo os segmentos de
personagens que agem como camadas superpostas a um nucleo inicial.
Esse nucleo comega a construir-se com o gesto da primeira Carmem
de Prosper Merimée, criada num conto breve de 1845, onde o escritor
romantico francés fixa a vida dos ciganos espanhdis, destacando a
figura da mulher fatal que destréi a vida de um tenente denominado
José; e especialmente no enredo da dpera de Bizet. Na sequéncia de
reinterpretagdes comeca pela vulgarizacdo romantica de George Bizet,
que imortalizou a cigana através dos leitmotive da 6pera, com libreto
de Meilhac e Halévy composto em 1875. Thomas se baseia
especialmente no enredo da Opera de Bizet ¢ agrega as citagdes da
narrativa operistica a Helena grega, mitica causadora da Guerra de
Troéia, e a Helena do Fausto de Goethe (FERNANDES, 1996, p. 107-
108).

A Carmem com Filtro 2, protagonizada por Bete Coelho, ¢ completamente diferente
da original; uma releitura feita com diversos elementos da justaposicdo que Thomas propde,
enquanto quebra os paradigmas mitoldgicos sobre a personagem e o teatro como um todo.

Thomas faz a apropriagdo, cuja definicdo exata serd abordada em seguida, da obra
Roda de Bicicleta de Marcel Duchamp — que se tornou famosa por ter inaugurado o estilo
ready-made, que consagrou seu criador. A interacdo dos elementos de Duchamp com o
cenario de Thomas é uma reverberagdo, cuja interacdo sera melhor compreendida com a

conceituacdo do termo “apropria¢do”, desenvolvida a seguir nesse artigo.

Conceito citacido e apropriacio
Diz-se que “apropriacdo”, em termos gerais, refere-se ao ato de alguém se apossar de

algo que ndo ¢ de sua autoria como se assim o fosse. Na arte contemporanea, essa expressao
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pode indicar que o artista incorporou a sua obra materiais mistos e heterogéneos que, no
passado, ndo faziam parte do seu fazer artistico, como imagens, objetos do cotidiano,
conceitos e textos. Pode indicar também que o artista se apropriou de partes ou da totalidade
de obras de autores que ocupam lugar consagrado na historia da arte.

A apropriagdo, enquanto forma de trabalhar a arte, difere de outros conceitos
semelhantes por terem vieses extremamente diferentes: a releitura e o citacionismo. Segundo
Barbosa (2005), “apropriar-se concerne ao ato de retirar imagens ou objetos de seus locais de
origem, utilizando-os para construir uma obra (ou outra obra)” (BARBOSA, 2005, p. 71).
Releitura, por sua vez, significa “ler novamente, dar novo significado, reinterpretar, pensar
mais uma vez” (BARBOSA, 2005, p. 73). Posi¢cdo em concordancia assume Pillar (2003, p.
11), ao afirmar que reler ¢ “um fazer a partir de uma obra, ¢ recriar o objeto, reconstruindo-o
num outro contexto com novo sentido; € uma criacao com base num referencial”.

Ja a citagdo indica “o uso, em determinada produgao, de elementos que se relacionam
a artistas, situacdes e movimentos consagrados pela historia da arte, admitindo-se que seja
empregado, até mesmo, o modo de trabalhar ou a cor mais comum utilizada pelo artista
citado” (BARBOSA, 2005, p. 91). E notavel que, de acordo com a autora, a citagdo utiliza-se
de multiplas referéncias, que podem ser interpretadas, inclusive, como ironia.

Dentro do trabalho de Gerald Thomas, em alusdo as obras de Marcel Duchamp, o
que se percebe a principio € que nao se trata de citacdo, e sim de apropriacao. Ao reutilizar
elementos como a Roda de Bicicleta, Thomas da a sua peca o valor artistico que Duchamp
impregnou as suas obras. Além disso, por tal apropriagdo fazer parte da cenografia do
espetaculo, incorpora-se ao teatro o que antes eram obras de exposicdo; derrete-se a
estaticidade do objeto, colocando-o em movimento subjetivo.

E valido frisar que Thomas faz de sua cenografia parte viva do espetaculo; ndo como
decoracdo ou mera “diversdo visual”, mas como elemento da obra, como conceito artistico.
Pavis (2011, p. 45), no Dicionario do Teatro, define: “a cenografia marca seu desejo de ser
uma escritura no espago tridimensional (ao qual seria necessario acrescentar a dimensdo
temporal), e ndo mais uma cena pictorica de tela pintada, como o teatro se contentou em ser
até o naturalismo”. Assim, Thomas concretiza o parecer moderno em seu espetaculo teatral,
interagindo com elementos de outro artista, fazendo o cenario ser parte da obra tal como um
personagem, muito além de ser, unicamente, parte visual. Isso concorda exatamente com a

nog¢ao de Marcel Duchamp e do ready-made, conforme veremos a seguir.
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Duchamp

Marcel Duchamp foi um pintor, escultor, enxadrista e poeta, nascido na Franca,
porém com cidadania nos Estados Unidos. E um dos precursores da arte conceitual e
introduziu a ideia de ready-made como objeto de arte, sendo esta ideia definida como uma
retirada, ou envio, de elementos da vida cotidiana para o mundo das artes, ou ainda, nas
palavras de Argan, “os ready-mades podem ser lidos como gesto gratuito, como ato de
protesto dessacralizante contra o conceito ‘sacro’ da ‘obra de arte’, mas também como
vontade de aceitar na esfera da arte qualquer objeto ‘finito’, desde que seja designado como
‘arte’ pelo artista” (ARGAN, 1992, p. 114). Duchamp apropriava-se de objetos comuns,
industriais, cotidianos e levava-os as galerias, elevando-os a categoria de arte.

Percebe-se, dentro deste comportamento criativo, uma forte critica a idealizacdo da
no¢ao comum de obra de arte. Duchamp diz que a arte ndo tem alma, trata-se de mera
exposicdo visual e, por isso, quaisquer objetos industrializados servem ao seu propdsito de
artista; ele ndo pretendia criar objetos belos ou interessantes, estendendo a critica, portanto, a
dicotomia entre bom e mau gosto artistico e também a arte “apenas visual”. Essa concepgao
foi expressada também em relagdo a obra Pda de Neve (1915), o primeiro ready-made
americano, que era um produto de massa, um objeto feito por maquina, sem qualquer
pretensao estética, escolhido por ser indiferente aos olhos e a0 mesmo tempo pela auséncia de
bom ou mau gosto.

A obra que inaugurou o ready-made de Duchamp foi a Roda de Bicicleta (1913),
constituida pela roda da frente de uma bicicleta, que tinha a forquilha reta e estava montada de
cabeca para baixo, sobre um banquinho comum de cozinha: este, porém, nao era um objeto
indiferente aos olhos, mas poderia passar despercebido ao crivo artistico. Como afirma
Tonkins (2004, p. 178), “O proprio Duchamp disse que ao olhar para a Roda de Bicicleta
sentia 0 mesmo prazer que ao contemplar o fogo numa lareira”. Ele achava maravilhosamente
relaxante girar a roda e ficar observando os raios confundirem-se, tornarem-se invisiveis,
depois irem reaparecendo devagar enquanto o movimento perdia forga; alguma coisa nele era
tocada, como havia dito, pela imagem de um circulo que gira em torno do seu eixo,
continuamente, onanisticamente. Duchamp pretendia “captar a mente, ¢ ndo o olho”
(STAFFORD, 2008), e criou vinte € um ready-mades. O mais emblematico deles, depois da
sua morte, foi 4 Fonte (1917), que consistia em um urinol comum invertido com 60 cm de

altura, assinado por R. Mutt. 1917, marca da industria que o produziu.
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Embora largamente relacionado com o ready-made, o trabalho de Duchamp ndo se
resume a esta pratica. Influenciado por varias escolas de arte, ele também criou pinturas, que
decorrem de seus conceitos de “perspectiva” e “movimento”, e alguns de seus trabalhos feitos
em vidro ficaram especialmente famosos, como A noiva despida pelos seus celibatarios,
mesmo ou O grande vidro, que representa um moinho feito com complexas engrenagens e
uma mulher. A obra é composta por duas laminas de vidro, uma sobre a outra, onde se vé uma
figura abstrata na parte de cima, que seria a noiva, e, na parte de baixo, percebe-se uma
por¢ao de outras figuras (feitas de cabides, tecido e outros materiais), dispostas em circulo, ao
lado de uma engrenagem (retirada de um moinho de café), que seria uma recriacdo de seu
proprio quadro 4 noiva. Mesmo nao sendo adepto de nenhum estilo de arte propriamente dito,
Duchamp deixou legados importantes para varias “escolas”, sendo reverenciado e
homenageado por varios artistas. Apesar disso, ele nunca assumiu uma postura critica
diretamente, inclusive preferindo permanecer recluso durante a maior parte de sua vida.

Marcel Duchamp ndo vivia exclusivamente de arte. Também era um entusiasta do
jogo de xadrez, tendo dedicado parte da vida ao estudo deste jogo, tendo, aparentemente,
mantido uma distancia polida da arte durante o periodo em que secretamente trabalhou (de
1946 a 1966) na construcao de uma espécie de quarto, um ambiente tridimensional, que
deveria ser visto através de uma fresta na porta. Essa obra, Etant donnés, ficou conhecida
apenas depois de sua morte. Ela representa uma mulher nua, com as pernas abertas, deitada de
costas e segurando uma lampada de gas. O titulo completo, em tradugdo livre, seria Etant
donnés — 1. A cachoeira 2. O gas que ilumina, que representam as duas partes da obra em
questdo. A obra de Duchamp, apesar de ndo ter uma quantidade tdo expressiva, € uma atitude,
um gesto critico radical; uma desconstru¢ao, uma remodelagem no conceito do que seria arte.
Também ¢ interessante como o artista faz releituras de si mesmo, deixando claro seu
imperativo artistico: “Sera arte tudo o que eu disser que ¢ arte” (GULLAR, 2013). A atitude

critica de Duchamp ainda repercute, tantos anos depois de suas criagoes.

Gerald Thomas

Gerald Thomas ¢ um diretor e ator de teatro brasileiro. Ao longo de sua carreira,
longamente vivida no exterior, ficou conhecido pela midia por suas polémicas, como mostrar
as nadegas no espetaculo Tristdo e Isolda em 2003, e pelas suas releituras, apropriagdes e
recriagdes no cenario artistico. Thomas, conforme consta em seu blog, acredita que “destruiu

tudo que se ha para destruir no século XX, e colocou sob lentes microscdpicas muito precisas
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todos os cacos de mosaico”. Thomas também contestava todo o cenario artistico-teatral, sendo
por vezes, devido a isso, ostracizado dentro deste meio.

Silvia Fernandes escreve que “as ideias dele [Gerald Thomas] provém, as vezes, de
desenhos, os quais se transformam em cena” (FERNANDES, 1996, p. 101). A partir dessa
otica podemos voltar a definir a cenografia de Thomas como algo vivo, incorporado a
interpretagdo de cada um dos atores, tal como um personagem.

Thomas, portanto, apropria-se, cita e cria parataxes artisticas, definidas por Teixeira
Coelho (2011, p. 120) como “um processo que consiste em dispor, lado a lado, blocos de
significacdo sem que fique explicita a relacdo que os une”; uma aglutinacao de experiéncias
artisticas que compde o espetaculo. Isso concorda com a ideia apresentada de “filtro” criado
no modernismo, porém adaptado — por meio dessa parataxe — para o pdés-modernismo por

varios outros artistas. Conforme Silvia Fernandes descreve:

Os espectadores foram convidados a mergulhar no meio de dezenas de
citacdes de filosofos, artistas plasticos, escritores, cineastas, musicos,
todos democraticamente fervidos no caldeirdo de referéncias do
diretor. Marcel Duchamp, Samuel Beckett, Tadeusz Kantor, os dois
Richards — Wagner e Foreman — Dante Alighieri, Christo e Cristo,
Francis Bacon, James Joyce, Proust, Shakespeare ¢ Haroldo de
Campos passaram a ser “incestuados” na Opera seca de Gerald
Thomas (FERNANDES; GUINSBURG, 1996, p. 13).

A carreira teatral de Thomas € extensa, pontuada por opinides criticas da midia e de
si mesmo. Produtor de diversos estilos, incluindo musicais e Operas, ele fez parceria com
atores consagrados pela midia, como Ney Latorraca. O resgate artistico e a “destrui¢ao” do
conceito de arte como algo estatico sao propostas do diretor que estdo presentes em todas as
suas pegas.

Gerald Thomas teve crises profissionais, como em 2009, quando declarou que
abandonaria suas atividades teatrais, com uma “carta de abandono ao teatro”. Porém, continua
em atividade — ainda em abril de 2014 apresentou sua nova peca, Entredentes, em que estao
presentes varias de suas releituras, além da constante musica de caracteristicas minimalistas,

que ¢ também marca registrada do diretor.
Interacio de Thomas com Duchamp

Ao observar as propostas de Thomas dentro do teatro, especialmente no que

concerne a cenografia, podemos perceber direta similaridade com o artista francés Marcel
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Duchamp; ambos possuem uma proposta artisticamente contundente, destrutiva, que busca a
liberagdo dos paradigmas.

A escolha de Duchamp por Thomas ¢ compreensivel. Este nutre admiragdo impar por
aquele, conforme denota em notas de seu blog pessoal, uma espécie de diario. Ele também
define Duchamp como “um semideus mefistofausicos”, em alusdo a obra Fausto
(FERNANDES; GUINSBURG, 1996, p. 101), em que estdo presentes tanto a Roda de
Bicicleta quanto outros elementos de Marcel Duchamp. Nao por acaso, Gerald Thomas cita e
apropria-se das obras de Marcel Duchamp em varios dos seus espetaculos, mas existe pouco
material referencial que se possa utilizar para pesquisa. Apesar disso, o autor, quando
questionado diretamente por e-mail, afirma que se apropriou da Roda nos espetaculos Navio
Fantasma (1986), Carmem Com Filtro 2 (1986), Um Processo (1988), Dr. Fausto (1995), M.
O. R. T. E (1989), ¢ “em outros também”, que declara de maneira tacita ndo se recordar
completamente.

O grande motivo para tal apropriacdo esta na interpretacdo do espectador. Ao se
utilizar de Duchamp, Thomas quebra o mito que cerca os personagens usados em suas
releituras e adaptagdes. Especificamente quanto a Carmem Com Filtro 2 (1986), obra que
analisarei abaixo, Thomas assume a cenografia original, mas muda completamente o sentido;
expande seus limites geograficos. A mistura com o imperativo artistico de Duchamp faz de
Carmem, a personagem central desta pe¢ca — anteriormente prostituta, parecendo forte em suas
escalas de fraqueza — uma miseravel, um reles ser humano, j& que estd sendo relacionada
justamente com a desconstru¢do do artistico, o industrial, feito em massa, comum, o que
Duchamp tanto criticava. Serd explicitado como e quando Thomas retira e desmitologiza

Carmem, abaixo.

Carmem Com Filtro 2
Thomas foi mais um dos encenadores que, na década de 1980, produziu releituras da
Carmem de Merimée, consequéncia do brilhante espetaculo 4 Tragédia de Carmen (1981),

dirigido por Peter Brook. Sobre isso, Edélcio Mostago pontuou a época:

Buscando o fluxo de sentidos que alimenta o banco da memoria, a
realizag@o pretende construir uma metafora incessante sobre Carmem.
Usa do minimalismo o método (se assim podemos referir as pausas
exasperantes, a desrealizagdo espago-temporal, os gestos diminutos, as
repeticdes obsessivas) e da sintese melodrama/expressionismo a
configuracdo externa (se assim podemos dizer dos desempenhos dos
atores, das ressondncias cenograficas, dos contrapontos narrativos
criados entre os protagonistas). (1986, p. 59)

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



110

Outro ponto refor¢cado pelo diretor € o resgate dos elementos pés-modernos, que se

tornam o “filtro” que o titulo da obra acusa:

Materializa para noés, brasileiros, quinze anos de pesquisas teatrais
que, por variados motivos que vao da censura ao provincianismo,
deixamos de acompanhar em relacdo ao resto do mundo. Dai, talvez,
sua chocante novidade, mas agradavel convite, para o publico
repensar seus padrdes teatrais, agora com os filtros trazidos pela pos-
modernidade (MOSTACO, 1986, p. 59).

A obra ¢ feita em um estilo de fragmentagdo, um conceito do teatro aplicado a idade

pos-moderna, que Desgranges descreve como:

[...] a arte teatral na contemporaneidade ndo é uma sintese aberta a
conclusdo, mas fragmentos que propdem uma atitude analitica ao
espectador, ndo busca construir um consenso acerca da leitura do
mundo, mas sim que o espectador contemple e analise a obra a partir
de seu ponto de vista. A arte recente apresenta-se de forma desconexa,
em justaposi¢des de elementos que ndo se harmonizam, contraria a
nog¢do de organicidade do modernismo, em que as partes formavam
um todo e esta disjun¢do das partes e a multiplicidade de estilos,
propde uma atitude criativa ao interlocutor. (2006, p. 61)

Essa sintese de desconstru¢do da personagem Carmem ¢ apresentada por Thomas
durante todo o espetaculo. Bornheim (1996, p. 228-229), nesta mesma linha, aponta que “o
processo de fragmentacdo talvez seja o pressuposto basico de todas as criagcdes de Gerald
Thomas [...]. Com isso, de certa maneira, o leitor compde o livro.”

O mito-mulher Carmem ¢ desconstruido por meio da apropriagdo do ready-made,
uma vez que este estilo, conforme apresentado, denotava uma falta de esséncia na arte; uma
arte industrial, sem alma. A personagem protagonizada por Bete Coelho gira a Roda de
Bicicleta diversas vezes, tal como fizera Duchamp em seu estudio. E perceptivel que esse seja
um gesto de escarnio, tal como, segundo Bornheim (1986), “seu tempo passou, Carmem, seu
tempo passou, mito”. Percebe-se também uma crucificacdo de Carmem, o que resulta na ideia
de morte do personagem, para entdo ressuscita-lo no terceiro dia; tudo isso ¢ uma alusdo a
ideia de Duchamp de que o que deve ser captado € a mente, ndo apenas os olhos; com uma
intersubjetividade clara, existe entdo a apropriacdo mencionada, dando a sua obra parte do que
Duchamp quis passar.

Outra obra de Duchamp que ¢ representada no espetdculo Carmem de Thomas ¢

Etant Donnés, a ultima criacdo do francé€s. Ao passar uma mulher nua, com a genitalia
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exposta para a plateia, Thomas novamente resgata Duchamp, ¢ mostra que Carmem ja foi
destruida.

O espetaculo ¢ transparente; consegue realmente dizer tudo que
pretende e transmiti-lo ao publico. Mas ha uma condigdo: é que o
publico logre desvencilhar-se do coloquialismo naturalista que
caracteriza quase a totalidade da literatura burguesa. E ¢ aqui que as
coisas se adensam. Recusada a tematica da prosa vulgar, prejudica-se
também os possiveis locutores dessa prosa. Impde-se até mesmo a
pergunta: qual é a personagem central do espetaculo? Carmem ou o
Filtro? Carmem ¢ com toda a evidéncia apenas um pretexto,
acoimado, de resto, por um processo sistematico de esvaziamento —
tudo, alias, ¢ esvaziado. (BORNHEIM, 1989, p. 229-230).

Isto se mostra de aguda complexidade para o ator: “O processo de desconstrugao
principia com a desestruturacdo dos esquemas corporais rotineiros ¢ a desestabilizagdo dos

codigos de interpretagdo ja introjetados” (FERNANDES, 1996, p. 98).

A apropriac¢ao dentro de Carmem com Filtro 2

O espetaculo Carmem com Filtro 2 comeca de maneira a ja centralizar a Roda de
Bicicleta. Carmem entra no palco, gira a roda e desfigura sua expressdo. A Roda de Bicicleta
¢ um objeto da cenografia que entra e sai de cena e interage com Carmem de modo a dar a
entender que ¢ parte da personagem, parte de seu desespero e opressdo. A atriz jaz petrificada
no chao, depois de girar a roda com muito vigor. E entdo ¢ possivel compreender o uso da
Roda de Bicicleta como uma busca por uma nova vida, uma Carmem diferente; busca que
esbarra no empecilho proposto por Duchamp: a Roda nao tem vida, ndo tem alma. O
desespero da personagem vem do fracasso da busca de uma nova esséncia no objeto proposto;
e, com o desencontro, entende-se que ela ndo tem mais esséncia, perdeu a que ja possuia e ndo
conseguiu um novo sentido ao encontrar Duchamp. Assim vem a quebra do mito, a nao
existéncia de Carmem enquanto Carmem. Duchamp aparece como um filtro — ganhando
evidéncia a medida em que a peca avanca — que depde contra a existéncia desta Carmem. Um
objeto de decoragdo, conforme descrito pelo seu criador, que lhe causava relaxamento, assim
mencionado, ao invés de toda a intensidade da personagem.

A anélise de Fernandes ¢ bastante completa: “A cena provoca atritos na figura de
Carmem, pois a ilumina¢do, o cenario, os objetos de cena, e as demais personagens auxiliam
sua contrafacdo.” (FERNANDES, 1996, p. 122). Todos os elementos da encenacao auxiliam
na composicdo do discurso ao redor da atriz/personagem. A contrafagdo de Carmem ¢

auxiliada pelo enxerto de situagdes visuais, musicais ou verbais que nem sempre tém a ver
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com sua trajetdria. E como se atores e objetos fossem elementos constritores que figurassem

um ou mais contrapontos a imagem da mulher (Fotografia 1).

A Roda de Bicicleta de Marcel Duchamp, a capa do toureiro, a
imagem santificada de Micaela que se mostra em breves aparigdes no
nicho do cenario, os cortejos de personagens invalidas em cadeiras de
roda, o punhal de José, os comentdrios sarcasticos da dupla
beckettiana, que desta vez aparece com nomes emprestados as
personagens da opera (Morales e Zuniga), a musica sincopada de
Philip Glass, as mulheres de luto que brigam com ela ou os homens
encarregados de desfigura-la com apalpagdes, agredi-la com safandes
milimetricamente arranjados, conduzi-la em procissdo pelos cantos do
palco como santa crucificada (FERNANDES, 1996, p. 128).

Fotografia 1 — Cena final da pega Carmem com Filtro 2.
Foto: Ary Brandy. Fonte: internet

Tudo cria um invélucro no qual a personagem ¢ limitada pela gestualidade imposta
pelo encenador. “[...] Carmem ¢ oprimida por um cenario, acuada por personagens,
crucificada por objetos, perseguida por uma iluminacdo que investiga sua postura, perscruta
seu gesto ou apaga seu corpo para por em evidéncia um rosto deformado.” (FERNANDES,

1996). A autora continua:

[...] ndo ha lugar para as Carmens num espetaculo que ritualiza a
perda do referente simbdlico universal. Ha lugar para a Roda de
Bicicleta, um signo de orientagdo (ou desorientacdo) colocado no
centro do palco. Uma mulher cobre a roda com um véu negro. Jose
[I/Escamillo retira o véu da roda e transfere para Carmem. Como se
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passasse por um ritual de des-investimento simbolico, ela recebe de
volta sua matriz caracterizante, desta vez associada a Roda de
Bicicleta — “um niilismo que gira sobre si mesmo e se refuta” — e
volta a abrir os bragos, reassumindo a postura crucificada
(FERNANDES, 1996, p. 137-138).

A apropriagdo também advém de um exercicio de repeticao, dado que a Roda possui
interacdo constante com a peca, que ¢ girada, mas nao leva a nenhum lugar. Entretanto,
Duchamp ¢ apropriado de diversas outras maneiras, assim como a dissolu¢do do personagem

Carmem ¢, também, feita de outras formas.

Conclusao
Entende-se a partir do exposto que Thomas obtém éxito no objetivo de atrelar

Duchamp com a sua desconstru¢do de personagem, especialmente de Carmem. Isso se da
porque ocorre uma parataxe.

A parataxe contradiz a ideia de silogismo, o simplismo logico; ela ¢ densa, voltada
ao publico que conhece a Arte, sendo meramente exposta como uma cadeia que “parece” ter
relacdo, mas ndo necessariamente fazer sentido. Frisa-se que “[...] a parataxe ndo ¢ uma
invencao do pds-modernismo, claro. [...]. Mas parece existir grande uso do processo na
atualidade” (COELHO, 2011, p. 120).

Compreender a parataxe criada por Thomas em seus espetaculos nao ¢ uma tarefa
facil para o espectador comum, porque ele usa novos signos justapostos com os velhos. A
Roda de Bicicleta carrega o simbolo da roda original, comum, mas a obra em si ¢ carregada
de referéncias de um artista emblematico que muda o cenario da arte mundial, e o proprio
Thomas a classifica como um ready-made relido. Muitas vezes pode ocorrer por parte do
publico o reconhecimento de um tnico simbolo em relagdo a roda, ou ainda, o publico pode
entender que o banco ¢ uma espécie de pedestal, ou que esse objeto estd deslocado do seu
contexto, ou enfim, toda a subjetividade artistica, o que pode ocasionar um olhar simplista
diante do espetaculo.

Gerald Thomas usa outros elementos de fragmentacdo e destrui¢do, que, por vezes,
gera frustracdo ao espectador desprovido da estética de cada obra. Com isso, parece que ele
elitiza o teatro, concebido para um publico erudito. Ou para os que adoram sua construcao
plastica. Mais uma vez, nos defrontamos com as ideias de Duchamp. Na entrevista com
Cabanne, ele afirmou que o que o fascinava nos espetidculos teatrais era “a loucura do

inesperado” (TONKINS, 2004, p. 109).
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Conforme biografia de Duchamp escrita por Tonkins: “E que a ideia que fago de arte
¢ a que tanto ela pode ser ruim, como boa, como indiferente, mas de qualquer modo continua
sendo arte, da mesma maneira que uma emog¢ao pode ser ruim, nao deixa de ser uma emog¢ao”
(TONKINS, 2004, p. 518).

Thomas se apropria da Roda e faz uso dela como mecanismo de condugao de
Carmem ¢ ainda usa as ideais de Marcel Duchamp fundamentando a constru¢do de seu
espetaculo. Ambos tornam o material, o industrial, em um objeto de Arte; ambos recriam e
reinventam o conceito do artistico, permitindo explorar o que hd de mais humano na nossa
civilizagdo; mais do que isso, permitindo ao interlocutor que veja cada uma das suas
pedestalizacdes depostas.

Tanto para Thomas quanto para Duchamp, o que importa ¢ o ato criativo, ficando
para o publico a tarefa ardua de compreender e definir o sentido estético. Para eles, os graus

dos conhecimentos do espectador sdo indiferentes.
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8. CENOGRAFIA PARA O PUBLICO INFANTIL

Maricélia Romero*!

Resumo

Este artigo ¢ sobre a cenografia para as criangas. Nele, destaco os seguintes topicos: a
importancia de uma cenografia concebida de forma que respeite os pontos de vista da historia
encenada, do fluxo dos atores em cena e do publico. Levando em conta que esses topicos
devem ser pensados juntamente com as questdes relativas ao espago onde se desenvolvera a
cena, busquei saber como foi a percep¢ao da mudanca do espaco durante o desenrolar da
peca, sabendo ser este, um ambiente frequentado diariamente pelo publico e, finalmente, listei
essas percepgoes, utilizando o método de pesquisa exploratoria em informagdes obtidas por
meio de entrevista com dois professores e um aluno. Todos os entrevistados conhecem bem o
ambiente escolar pesquisado e assistiram a transformagdo do mesmo durante apresentacao da
peca que norteou esta pesquisa.

Palavras-chave: cenario, teatro, infantil, escola.

Introducio

Existem algumas caracteristicas nos cenarios criados para o teatro infantil que
podemos dizer, sdo comuns no imaginario do publico. Tanto que quando falamos em teatro
infantil, em geral, nos vém a mente elementos/aderecos cénicos com dimensdes superiores as
realistas, cores intensas e diversidade de texturas, quase provocando um éxtase visual.

Pensando no espago escolar, foco principal desse artigo, o cenério tem um papel ainda
mais importante nessa viagem ao mundo da imagina¢do, uma vez que ele, na maioria das
vezes, visa trazer um clima diferente e despertar a curiosidade num ambiente que ¢ de total
conhecimento da crianga, pois faz parte de seu cotidiano. Levando em conta que a crianga
recebe informagdes visuais de todos os lados, quer de formas virtuais, quer concretas, € no
intuito de caminhar na contramdo dessa vivéncia didria imposta a crianga pelos diversos
caminhos por onde esta passa, o teatro alvo desta pesquisa propde a construgdo cenografica
minuciosa e, visando a coeréncia, ter como ponto de partida uma pesquisa em conjunto entre
diretor, cendgrafo, figurinista, iluminador e atores para que o resultado final seja harmonioso.

Sobre esse pensamento, Osvaldo Gabrieli, diretor do Grupo teatral XPTO, sugere:

2! Maricélia Romero é Especialista em Cenografia pela Universidade Tecnolégica do Parana (2014). E Bacharel
em Artes Cénicas com habilitagdo em Diregdo pela Faculdade de Artes do Parana (1999). E diretora de Produgéo
pelo SATED PR (1999). E diretora de teatro para criangas na Cia. de Teatro Luz e Vida desde 2001. E
coordenadora de midias (video e radio para linguas portuguesa e espanhola — area de atuagdo: América Latina e
Caribe, pela RBC Brasil). Escritora e autora de livros e roteiros para pecas infantis. O presente artigo foi
orientado pela profa. Dra. Laize Marcia Porto Alegre, da Universidade Tecnologica Federal do Parana. Revisao:
Patricia Kiefer. E-mail: mariromerol 1 @gmail.com
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Algumas perguntas deverdo ser formuladas junto a dire¢do do
espetaculo. Os elementos estardo fixos ou serdo estruturas moéveis
capazes de desenhar ambientes diferentes? Partiremos de uma
proposta realista, figurativa de cenario, ou utilizaremos elementos
simbodlicos apenas sugerindo espacos e deixando a imaginagdo do
publico "navegar"? Utilizaremos um figurino basico formal ou
elementos estilizados, exagerados, que ampliem os recursos do ator?
(2003, p. 78)

Nao ¢ facil responder coerentemente a essas questdes no momento inicial de criagao,
porém, ao pensarmos na obra final montada no espago cénico, vemos a necessidade da
pesquisa cuidadosa de cada detalhe. No material a ser utilizado, por exemplo, que leva em
conta o peso, textura, maleabilidade ou rigidez; nos aderegos com as cores (do pigmento),
dimensodes, etc, que harmonizam com as cores, quantidade e intensidade da luz, etc. Essa
coeréncia, juntamente com uma boa pesquisa sobre a obra para a qual o cenario sera criado,
propiciara a construgdo de uma cenografia favoravel a apresentagdo de uma mensagem dentro
de uma estética que estimule a imaginacao criadora, desprezando assim qualquer adereco que
tenha como motivagdo ser meramente decorativo. A cenografia entdo, sera criada de modo
que cada elemento da composicao tenha uma fungdo bem definida. Nada pode estar em cena
simplesmente por ser bonito para os padrdes da época ou para simplesmente alegrar o olhar
infantil. Antes, este caminho sera naturalmente construido ao haver a coeréncia harmonica
entre todos os elementos do espetaculo. Assim, a obra apresentada sera mais do que um
simples entretenimento. Ela podera despertar na crianga sua potencialidade de criagdo e
imaginacdo, ja que uma inexiste sem a outra. O conjunto harmonioso da obra trard ambiente
favoravel ao desenvolvimento do senso critico e da apreciagdo da arte. A o prazer em apreciar
a arte serd uma consequéncia natural desse conjunto. Vejamos a seguir o que diz Lourival

Andrade Junior;

Atualmente “alguns” tentam nos convencer de que a globalizacgdo ¢ a
unica saida e de que as distor¢des sociais serdo aplacadas pela onda
neoliberal. Muitos acreditam nisso. E os nossos olhos se deparam a
cada dia com mais miseraveis, violéncia, desrespeito ao meio
ambiente, escandalos politicos de toda ordem, desemprego e
“maquinizagdo” do homem. Fazermos um teatro engajado ndo
significa um teatro panfletario, mas responsavel. A “arte pela arte” é
muito bela para os parnasianos. O mundo precisa de criangas
eticamente preparadas para mudar o que deve ser mudado e criar
alternativas menos autoritarias para os que virdo. O teatro também ¢
responsavel por isso. E claro que existem os alienados e ndo sdo
poucos. A estes so resta a mera passagem pela vida sem deixar nada
de construtivo, pois apenas “papagaiaram”, nada mais. Volto a insistir
que a discussdo sobre o social e o respeito ao diferente devem estar
presentes em nossas praticas teatrais. E as criancas de hoje nos
agradecerdo num futuro ndo muito distante. (2003, p. 56-57)
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O cenario para o teatro no ambiente escolar

Partindo dos pontos citados, podemos entender que a composi¢do de um cendrio pode
influenciar o publico infantil em sua compreensdo da obra. E possivel que a crianga nio tenha
as explicagdes sobre sua percep¢ao quanto a harmonia ou ndo dos componentes de um cenario
numa peca teatral, mas ¢ muito provavel que ela, a seu modo, exteriorize sua opinido na forma
de “gostar ou ndo gostar” do que viu.

Ser4 que o cendrio tem um papel importante na transposicao da crianga do mundo real
para um mundo imaginario ¢ de sonhos, mesmo num ambiente que faz parte do dia a dia
escolar da crianga?

Esse artigo objetiva discutir o impacto que o cendrio harmonioso, bem pensado e
construido a partir do estudo interdisciplinar das areas envolvidas para a viabilizacdo da
apresentacdo da obra, gera no publico infantil.

Os objetivos especificos sdo: sondar qual o interesse do publico infantil no cenario de
uma apresentagdo teatral;, perceber o impacto do cendrio no publico infantil dentro do
ambiente escolar que lhe ¢ familiar; discutir a relevancia do trabalho em conjunto entre
cenografo, figurinista, diretor, iluminador e ator para a coeréncia na construcdo da obra. A
respeito desta colocagdo, ¢ possivel verificar a importancia da participagao interdisciplinar na
concepgdo e construcdo do cendrio. A companhia de teatro que encena a peca alvo da
pesquisa leva essa responsabilidade as ultimas consequéncias, sendo que os proprios atores
interferem e participam durante todo o processo (ver fotos A, B C e D). Sendo assim, todas as
movimentagdes, marcas € manejos em cena, sao feitos com a destreza de quem conhece
profundamente cada elemento da cenografia e suas fungdes dentro da obra. Sobre isso, o
consagrado cenografo brasileiro Jos¢ Dias comenta: “Nado podemos separar cenarios,
figurinos, aderecos ou até mesmo a marcagao de cena, isto €, a marcagdo dos atores, porque

também estabelecem fluxos, massas, volumes, num determinado espaco.” (2004, p. 57).

Fonte: Mari Romero
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Quando falamos aqui em teatro na escola, ndo nos referimos a chamada “peca
didatica” das teorias brechtianas apresentadas no livro Brecht: um jogo de aprendizagem, bem

como das pecas ditas didaticas dos Jesuitas.

A proposta, explicitada por Brecht, para educar os jovens através do
jogo teatral, ¢ merecedora de desdobramentos através de
experimentagdes e pesquisas futuras, dado ao amplo universo de
questdes que suscita. Constitui caracteristica do modelo brechtiano a
exigéncia de reavaliagdo constante, buscando a abordagem
metodologica aqui delineada definir a fung@o a ser exercida pelo
jogo no processo de aprendizagem com a peca didatica.
(KOUDELA, 1991, p. xxv)

Nao ha duvidas sobre a importancia de ambas as contribui¢des para o teatro como um
todo e ainda mais dentro da histéria do teatro no Brasil, que teve o teatro jesuitico como o

marco inicial.

Em toda parte, nas escolas latinas secundarias, nos colégios da Societa
Jesu, a arte da retorica, a disputatio na eloqiiéncia era posta a prova no
palco. O drama escolar protestante, em sua maneira modesta, havia
ajudado os defensores da Reforma afiar o fio de sua navalha verbal.
Agora o teatro jesuita, por outro lado, procurava deliberadamente
efeitos cénicos e endossava as artes que falava aos olhos e ouvidos, a
mente e aos sentidos. A palavra simples do pulpito foi superada pela
representacgdo viva no palco (BERTHOLD, 2001, p. 338-341).

Porém, ndo abordaremos aqui os contetdos das pecas ¢ sim a forma. Tanto as pecas do
teatro brechtiano quanto as do teatro jesuitico sd@o conhecidas como didaticas, pois tinham
conteudos que visavam transmitir valores. Nao significa que a peca que serviu de objeto para
nossa pesquisa ndo tenha em si um trabalho similar no tocante a apresenta¢do e/ou
valorizagdo de contetidos a serem assimilados pelo publico; porém deixemos desde o inicio
claro que este ndo € o foco de nosso estudo. Seguimos, portanto com o esclarecimento de que
este artigo analisa ndo o conteudo, mas sim a forma que transforma o espaco e a percepgao
destes no publico. Mais precisamente de professores e de criangas entre 4 ¢ 10 anos, publico

da peca O Pequeno Grande Amigo®, usada como elemento central da pesquisa sobre a

percepcao descrita anteriormente.

A crianca de hoje
A crianga, na atualidade, tem interferéncias de todos os lados que influenciam em sua

formagdo social, intelectual, cognitiva, emocional e até, espiritual. Dentre outros meios, boa

2 Peca de autoria e dire¢io de Mari Romero, para a Cia de Teatro Luz e Vida, sediada em Curitiba desde 2001,
com montagens feitas, sempre, em espagos alternativos.
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parte dessa influéncia vem por intermédio de diferentes midias o que tem adiantado e
encurtado a infancia.

Maria Helena Kiihner diz que

(...) ¢ hoje comum ouvirmos uma frase — constatagdo ou reclamagao —
a respeito das criancas: que sdo mais espertas, mais ativas, mais
inquietas e atentas ao que se passa em torno. Serdo elas realmente
mais amadurecidas, ou mais precocemente amadurecidas, que as de
outras épocas? Ou isso € apenas impressdo de alguns, frutos de uma
distancia no tempo que altera as proprias lembrancas e vai nublando a
visdo, fazendo estranhar os objetos percebidos? Ou até de um
sentirem-se deslocados em um mundo cujos valores, aspiracdes e
necessidades sdo cada vez mais diversos dos seus?

Qualquer que seja a resposta (...) € evidente ter havido uma alteracéo
nos comportamentos e atitudes da crianga que, obviamente, ndo
poderia ficar ilhada ou alheia as profundas transformag¢des que os

tempos estio trazendo (...) (2003, p. 17)

Sem duvida, as criangas de hoje vém sendo superestimuladas cada vez com menos
idade por meios de comunicacdo diversos e nem sempre estdo obtendo mais conhecimento ou
desenvolvendo sua imaginag¢do ou, até mesmo, o pensar ¢ o poder reflexivo. O que ¢ mais
comum na atualidade ¢ o despejo assoberbado de informac¢des muitas vezes irresponsavel,
tanto por quem a disponibiliza, quanto pelos pais que deveriam ser o filtro de controle dessas
informagdes no tocante a adequagao para cada fase de maturidade intelectual e emocional.

As midias como um todo, tém tomado um lugar importante na vida dessa crianga e,
segundo Kiihner, “as criangas estdo usando esses meios como uma das fontes de onde extraem
material para organizar e interpretar suas experiéncias’.

Com tanta concorréncia, como alcangar o publico infantil por meio dessa midia tao
interpessoal que € o teatro, transportando-o por um momento a um mundo onde sua
imaginagdo possa voar livremente? E qual o papel do cenario para o teatro infantil no

ambiente escolar em meio a esse contexto?

O cenario em movimento

“Na infincia, mais do que em outra idade, tudo estd em transformacdo.”
(BETTELHEIM, 2002, p. 39). No livro 4 psicandlise dos contos de fadas, Bruno Bettelheim
comenta sobre a relacdo da crianga com os objetos, dizendo que para a crianga, os objetos sao
dotados de vontade e agem a exemplo das pessoas. Neste sentido, ela entra facilmente no jogo
da cena proposta na cenografia da pega pesquisada neste artigo, quando o sol “aparece

sorridente” ao lado da arvore que compde a floresta “criada” a partir de uma danga feita pela
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personagem que manipula um “pincel e tinta magicos” (um tecido ¢ o adereco cenografico

usado como tinta). (cena das fotos 3 e 4).

Fonte: Mari Romero

Fonte: Mari Romero

Ao construir a historia lentamente a partir do espago cénico desprovido de qualquer
adereco, a cenografia da pega é composta como se as personagens (atores) conduzissem as
criancas do publico por um caminho, juntos na constru¢do desse espago, onde tudo € possivel,
conforme vemos na citagdo do artigo A importdncia dos contos de fadas no desenvolvimento
da imaginagdo, de Juliana B. da Ressurrei¢do: “(...) neste espaco, onde dominam as leis do
sobrenatural e do imaginario, ndo existem distancias e os personagens podem deslocar-se com
grande facilidade...” (2014, p. 28)

Esse movimento ndo € apenas dos atores que movem os aderecos montando o cendrio
no fluxo da evolucdo da histéria encenada, mas também o movimento da imagina¢do do
publico, que embarca na transformacao do espacgo, abstraindo o fato de estarem no mesmo
patio de todos os dias. Pode-se tracar um paralelo com o ato da leitura, que ao movimento do
virar das paginas o leitor v€, em sua imaginagdo, a historia sendo construida. Esta construgdo
sO pode ser satisfatoria quando ha coeréncia, harmonia e habilidade na execucdo dos signos
teatrais. Estes devem ser muito bem pensados, estudados e aplicados desde a concepgao do
espetaculo, culminando assim, nessa viagem da imaginagao criadora desejada na montagem

da peca.
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Os signos teatrais

Segundo Tadeus Kowzan (2003), no livro Semiologia do teatro, encontramos treze
sistemas de signos. A seguir, uma breve sintese dos mesmos.

O primeiro signo trata da palavra pronunciada pelos atores durante a representacao.
Em seguida o tom, pois segundo ele, a palavra ndo ¢ somente um signo linguistico € o modo
como ¢ pronunciada da-lhe um valor semioldgico suplementar. A mimica facial refere-se a
expressdo corporal do ator, aos signos espagos-corporais criados para as técnicas do corpo
humano, signos que podem ser chamados de cinésicos, cinestésicos, ou cinéticos. Ele inicia
pela mimica facial, porque, segundo o autor, ela é o sistema de signos cinésicos mais
aproximados da expressdo verbal. Como quarto signo, ele apresenta o gesto que constitui,
depois da palavra (e sua forma escrita) o meio mais rico e maleavel de exprimir os
pensamentos, isto €, o sistema de signos mais desenvolvido. O movimento cénico do ator ¢ o
terceiro sistema de signos cinestésicos e compreende o deslocamento do ator e suas posi¢des
no espago cénico. A maquiagem teatral estd destinada a valorizar o rosto do ator que aparece
em cena em certas condi¢des de luz. Ja o penteado, do ponto de vista semioldgico, tem um
papel que demonstra ser, em certos casos, decisivo, € por isso que o autor decidiu considera-lo
como um sistema autonomo de signos.

O vestuario, mesmo na vida real, é portador de signos artificiais de uma grande
variedade. No teatro € o meio mais exteriorizado, mais convencional de definir o individuo
humano. Os acessérios constituem, por varios motivos, um sistema autonimo de signos. Na
classificagdo do autor, situam-se melhor entre o vestudrio e o cenario porque NUMErosos casos
limitrofes aproximam-nos de um ou outro. Todo elemento do vestuario pode se tornar em
acessorio, desde que tenha um papel particular. O cenario, o décimo signo, estd sendo
mencionado mais a frente, por ser o foco dessa pesquisa. Com relagdo a iluminacdo, o autor
diz que ela deve ser explorada, principalmente, para valorizar outros meios de expressao, mas
ela também pode ter um papel semiologico autonomo. No que concerne a musica aplicada ao
espetaculo, sua funcao semiologica € quase sempre inquestionavel. Os problemas especificos
e muito dificeis colocam-se no caso em que ela ¢ o ponto de partida de um espetaculo (Opera,
balé). No caso em que ela ¢ acrescentada ao espetaculo, seu papel ¢ o de sublinhar, de
ampliar, de desenvolver, as vezes de desmentir os signos dos outros sistemas, ou de substitui-
los. O campo semioldgico do ruido € tao vasto, e talvez mais vasto ainda, quanto o universo

dos ruidos.
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Como signo, o cenario exerce uma funcio que vai muito além da decoragdo. Pensando
semiologicamente, o cendrio pode ser denominado, também, como dispositivo cénico,

segundo Kowzan:

A tarefa primordial do cenario, sistema de signo que se pode também denominar de
dispositivo cénico, decoragdo ou cenografia, ¢ a de representar o lugar: lugar
geografico (paisagem de pagodes, mar, montanha), lugar social (praga publica,
laboratorio, cozinha, bar), ou os dois a0 mesmo tempo (rua denominada por arranha-
céus, sala com vista para a Torre Eiffel). O cendrio ou um de seus elementos podem
também significar o tempo: época histérica (tempo grego), estacdes do ano (tetos
cobertos de neve), certa hora do dia (o sol se escondendo, lua). Ao lado de sua
funcdo semioldgica de determinar a agdo no espaco e no tempo, o cenario pode
conter signos que se relacionem com as mais variadas circunstancias. Limitar-nos-
emos a constatar que o campo semioldgico do cenario teatral ¢ quase tdo vasto
quanto o de todas as artes plasticas. (...) Ha cenarios ricos em detalhes e cendarios
que se limitam a alguns elementos essenciais, at¢ mesmo a um tnico elemento. (...)
O valor semioldgico do cenario ndo se esgota nos signos implicados em seus
elementos. O movimento dos cenarios, a maneira de coloca-los ou de muda-los pode
trazer valores complementares ou auténomos. (...) (KOWSAN, 2003, p. 111 e 112).

Vé-se que o cenario € parte importante para situar o espectador no ambiente em que a
historia é dramatizada, bem como, no tempo em que ela ocorre. No caso de um publico
infantil, onde muitas vezes a crianga ainda ndo tem a percepcao real da metafora, o cenario
pode entdo tornar-se o facilitador para que tal ocorra durante a pega.

Infelizmente, quando se trata de pecas infantis, muitos problemas interferem na real
valorizacdo que se deve a criagdo cenografica para este publico. Nesse sentido, Gabrieli

aponta,

caréncia de recursos materiais, de espagos adequados, muitas vezes sobrevivendo
em suas temporadas, das sobras do espago e iluminagdo do espetaculo adulto com
quem divide a sala. Acredito, porém, ser ainda mais marcante o fato de muitas vezes
existir um despreparo por parte de cenografos, figurinistas, diretores e produtores,
sobre o que significa fazer teatro infantil, fazer teatro com projeto cenografico
adequado para criar teatro infantil, um cendrio para ser visto e apreciado por
criancas (GRABRIELI, 2003, p. 77).

Essa falta de experiéncia pode gerar outros problemas ao pequeno espectador. Para
Gabrieli a cenografia, em alguns casos, acaba sendo apenas preencher um palco com
multiplos elementos: “Tenho observado em vérios espetaculos a farta utilizagdo de elementos
justapostos (tecidos, elementos planos pintados, objetos) que estdo em cena com o intuito de
“decorar” a neutralidade da caixa preta” (2003, p. 77).

No entanto, ¢ importante salientar que o cenario para ser o portal que se propde a levar
a crianca para além de sua imaginagdo, conduzindo-a a um mundo novo e cheio de

possibilidades que estimulem sua mente e sua criatividade, deve ser minuciosamente
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concebido. Dessa forma ela conseguird, durante o desenrolar da historia, caminhar
imaginariamente para além do espaco cotidiano. Ainda que ali esteja fisicamente, em sua
imaginag¢ao, ela pode estar onde a histoéria propuser que esteja. Nessa direcdo, Gabrieli chama

0 espaco cenografico de

(...) “area do jogo” do ator ou espago cenografico ludico. A cenografia nesse caso
existe para colocar o jogo teatral num contexto simbdlico que organiza o olhar do
espectador. Um cenario que expressa uma “concepgdo visual”, uma intengdo plastica
ao articular imagens, cores e formas, para organizar o olhar do espectador, provocar
sensagdes e sensibilizar o olhar da crianga, um cenario que sirva também de apoio
especial e temporal para o ator se manifestar (2003, p. 77).

A pesquisa

Através de abordagem qualitativa, utilizando como instrumento de coleta de dados
uma entrevista semi-estruturada com professoras ¢ alunos do Ensino Fundamental 1 de duas
escolas, a pesquisa qualitativa se fundamenta na relacdo dinamica entre o mundo real e o
sujeito, na qual existe uma interdependéncia entre o sujeito e o objeto, ndo permitindo que o
conhecimento se reduza a um simples conjunto de dados.

Na pesquisa qualitativa, a coleta de dados e a andlise ndo se caracterizam por
momentos separados, como afirmou Trivinos (1987, p. 131), possibilitando que, na
interpretagdo das informacgdes, o pesquisador recorra a outros referenciais para realizar a
analise adequadamente.

A entrevista semi-estruturada foi escolhida como método de pesquisa porque as
pessoas entrevistadas falam sobre o tema proposto com base em suas experiéncias, “e que no
fundo sdo a verdadeira razdo da entrevista. Na medida em que houver um clima de estimulo e
aceitacdo mutua, as informagdes fluirdo de maneira notavel e auténtica” (LUDKE; ANDRE,
1986, p. 34).

As questdes propostas na entrevista partiram dos objetivos da pesquisa, priorizando
conhecer o impacto da cenografia na visao de educadores e alunos.

O instrumento utilizado ¢ constituido por questdes que buscam informagdes
concernentes a visdo do professor e do aluno sobre o assunto em pauta por meio de quatro
questdes abertas:

As cinco perguntas utilizadas como instrumento da pesquisa foram: “No seu
entendimento, o que ¢ cenario?”’; “Na sua opinido, qual a importancia do cenario numa peca

teatral infantil?”’; “O que vocé sentiu quando percebeu a transformagdo e constru¢do do
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cenario durante a peca O Pequeno Grande Amigo apresentado na escola?”’; “Na sua opinido,
como vocé viu o patio da escola transformado por um cenario teatral?”; “Qual o impacto do
cenario da pega apresentada na escola, na formagao dos alunos?”

A pesquisa de campo foi até duas escolas que receberam a pega alvo da pesquisa,
entrevistou educadoras e alunos e selecionou as entrevistas apresentadas a seguir.

Embora este artigo apresente dados pesquisados em trabalhos teatrais realizados
dentro de escolas, esta pesquisa ndo pretende investigar formulas ou técnicas do teatro
pedagogico ou didatico, mas sim, centrar a atenc¢ao nas respostas que possam dar uma melhor
visao sobre as percepgdes das interferéncias e intervengdes da presenga do teatro no ambiente
escolar.

Os entrevistados responderam as questdes com base na apresentacdo da peca O
Pequeno Grande Amigo que foi apresentada na escola, a0 mesmo tempo em que, por ser uma
entrevista semi-estruturada, comentavam as situagdes ¢ pediam orientagdes quando nao
entendiam por completo, a consigna apresentada.

A escolha das duas escolas foi norteada pela proximidade cronoldégica em relagdo as
apresentacdes da mesma peca ja citada, tendo em vista ndo deixar muito tempo se passar entre
apresentagdo e pesquisa.

Ambas as escolas estdo situadas em Curitiba. Uma no bairro Agua Verde e outra na
Vila Fanny. As escolas oferecem atendimento em dois periodos, sendo eles, integral e meio
periodo para todas as séries ofertadas na Educacdo Infantil e no Ensino Fundamental I e 1.

A seguir, as entrevistas selecionadas, com as duas professoras e o aluno:

Questdo 1: No seu entendimento o que ¢ cenario?

Professora 1 (Doutora em Arte-Educacao pela Universidade de Lisboa, Portugal): Cenario ¢
contextualista de linguagem artistica. Ele contextualiza a mensagem e exterioriza o que vai
ser internalizado da mensagem. Dentro da hierarquia das linguagens artisticas, o cendrio esta
inserido em um apoio — um pano de fundo para favorecer a peca que no caso seria a
linguagem principal. Quando o cendrio se mostra como o "astro principal”, ele perde sua
fun¢do de ser o coadjuvante por natureza.

Professora 2 (Pedagoga, professora de musicalizagdo infantil, compositora e produtora
cultural): Cendrio ¢ o ambiente em que um conflito se passa. Ele ¢ o lugar, que por si s
revelara muito sobre o que se hd de esperar, ou ndo, da peca proposta. Ele revela ou gera

mistério, ¢ o pano de fundo da historia, a paisagem que da base para o que se contara.
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Aluno do Ensino Fundamental 1 (8 anos, representa os alunos da faixa etéria apropriada para
a peca e pesquisa): Uma coisa que vocé€ coloca atrds para mostrar o lugar onde vocé esta.
[Serve para] Representar o que vocé estd fazendo, tipo, um transito de carro, que vocé esta
dirigindo numa rua dentro de um carro, ou que vocé estd fazendo comida na panela, na
cozinha.

Segundo as respostas apresentadas nas entrevistas, o cenario tem como principal
significado o ambiente. Perceber-se que todos descrevem o cendrio como indicador da
paisagem, local, lugar onde o fato histérico esta sendo narrado na pega. O aluno, por sua vez,
vali um pouco mais além quando se refere ao cendrio como sendo, além de sinalizador do
ambiente, um sinalizador de a¢do como um carro — sinalizando a dire¢do do veiculo, ou a
panela como sinalizador da agdo cozinhar. E possivel perceber que para a crianga o cendrio é
facilmente confundido com acessoérios, que sdo, para Kowzan, um signo teatral autdbnomo. No
entanto, ¢ possivel que um carro seja por si s6 um cenario, ¢ dependendo da proposta e do
roteiro de uma historia, a propria panela também pode vir a ser um cenario, mesmo sendo
mais comum vé-la como um acessorio cénico.

Questdo 2: Na sua opinido, qual ¢ a importancia do cendrio numa pega teatral infantil?
Professora 1: Extrema importincia. Ele consegue transportar a crianca através de uma
realidade virtual — virtual por ndo ser real do cotidiano, por ser fantasioso e por isso, capaz de
conduzir a crianga através da historia. E como um tapete méagico que leva a crianga para
dentro da peca, mesmo sentadinha em seu lugar.

Professora 2: Importantissimo. E muito dificil para um ator conseguir transportar a crianca
para um mundo de imaginacdo sem um cendrio. Nao ¢ impossivel, mas ele terd que contar
com um esforco maior da crianca para entrar nesse mundo surreal. O cendrio, por sua vez,
ajuda a crianca a entrar nesse novo mundo. E como um portal onde a crianca sai da sua
realidade e vai para outro mundo, como Alice, como os irmdos de Narnia, como a menina
Sara do Cavalo de fogo. Cada um tem seu proprio portal, buraco no chdo, guarda-roupa ou o
cavalo, o cenario tem a funcdo de transportar a crianga para um mundo de imaginagdo e
aventura, dando asas a sua mente, despertando sua criatividade.

Aluno: E importante porque a crianca fica mais alegre com o teatro, gosta mais, se nio tivesse
cendrio seria chato, porque o cenario da mais vida. As vezes quando tem um cenério
interessante de um teatro bom eu sinto vontade de ir 14 brincar e fazer alguma coisa.

Na andlise das respostas a essa segunda questdo, o cendrio aparece como um suporte

tanto para o trabalho do ator quanto para o publico/crianca com relacdo a compreensdo da
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mensagem e ao envolvimento de ambos na historia. Ele também aparece como despertamento
para a interacdo ndo s6 do publico e do ator com a historia, mas também, com o dispositivo
cénico que ele ¢ (cenario) em potencial. Para o espectador pesquisado, o cendrio ¢ primeiro,
um convite para entrar na histdria proposta ¢ em segundo lugar, um forte apelo ao brincar
(subir no palco e brincar fisicamente com o cenario). O aluno faz mencao ao desejo de
transpor a barreira da quarta parede e transformar o cendrio em seu lugar, ambiente de sua
criagdo/brincadeira.

Questao 3: O que vocé sentiu quando percebeu a transformagao e constru¢ao do
cenario durante a pega O pequeno grande amigo que foi apresentado na escola?

Professora 1: Assisti como uma crianga — me senti com a expectativa da crianga ao ver a
possibilidade de ver algo acontecer. Havia uma expectativa de algo que estava por acontecer e
que ninguém sabia o que seria. Tornei-me criang¢a de novo com essa expectativa do "vir a ser"
(seria diferente de um cendrio j4 pronto ao chegar). O conceito do in progress atrai pela
curiosidade, porém, especificamente nessa peca, a sutileza dessa constru¢ao que se da diante
dos olhos do publico traz o publico para caminhar com a constru¢do juntamente com as cenas
a ponto do publico se dar conta da transformagao depois dela ocorrida. As transformagdes
feitas com naturalidade reforgam a transposi¢ao do publico para a historia.

Professora 2: Surpresa. Quando eu vi aqueles biombos, ndo sei se ¢ esse o nome, eu achei
muito pobre. Fiquei atenta para ver se algo novo apareceria, entdo, de repente, algo
aconteceu! Aquilo que era de uma cor, se transformou numa linda arvore, com frutas amarelas
e um sol radiante e sorridente! Creio que as criancas sentiram o mesmo que eu. Algo que
parecia nada virou tudo! Me senti, literalmente transportada para a floresta das formiguinhas.
Foi muito bacana!

Aluno: Senti que tudo mudou e que ficou mais legal. Quando estava tudo azul, estava chato
porque eu pensei que seria tudo azul e vazio e feio. Depois que eles mudaram o cenario ficou
tudo mais interessante e legal.

A resposta trazida pelo aluno na terceira pergunta, levanta novamente a questio
abordada na fundamentacdo desse artigo, sobre se existe ou ndo uma nova crianga. Vem a
tona em sua fala a necessidade de um estimulo. A crianga de hoje estd acostumado com tudo
pronto e acabado, por isso, ha uma frustragdo inicial. Mas nesse caso, o cendrio vai se
construindo conforme a cena ¢ construida, e identifica-se nas respostas que essa
transformagdo/construcdo, derruba essa frustracdo e gera surpresa. O fato do cendrio ndo estar

pronto, gera expectativa em todos os casos pesquisados o que satisfaz positivamente a
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proposta do autor/diretor com relagdo ao objetivo desejado para esse cenario nessa peca que
foi apresentada (O pequeno grande amigo). Nao ¢ do interesse do autor/diretor que as
criancas se deparem com algo pronto, um cenario perfeito decorando o palco a espera do
publico. Pelo contrario, o objetivo central da criacao desse cenario que as criangas se deparem
com a empanada e se perguntem — “O que vai acontecer aqui?” “Sera que € isso mesmo?”’
“Nao esta faltando alguma coisa?” “Vai ser feio assim o tempo todo?” — para que, no decorrer
da construcdo e do desenrolar da histéria, elas participem da criagdo e construgdo do cenario e
se deixem levar por ele para um mundo cheio de criaturinhas que elas vao se apaixonar,
brincar e aprender enquanto vivenciam aventuras que retratam sua propria realidade infantil, e
as respostas da terceira questdo, demonstram que este objetivo foi atingido.

Questdo 4: Na sua opinido, o que vocé achou de ver o patio da escola transformado
por um cenario teatral?

Professora 1: Levei quase um susto ao ver que o espago estava transformado, pois mesmo
sendo observadora, ndo percebia que estava sendo modificado a ndo ser quando ja havia sido
feito.

Professora 2: Muito legal! De repente, o ambiente que era familiar se tornou em outro lugar,
outro mundo! Eu estava na floresta do Smilinguido, gente! (risos) Isso ¢ muito bacana,
mesmo. Percebi a rea¢do dos alunos enquanto eles faziam o “teletransporte” ambiental. A
transformagdo ¢ sutil e de repente, estamos 14, em outro lugar, quase sem perceber em que
momento ocorreu a transformacgdo. Eu gostei muito desse mistério sendo desvendado. Ja
assisti outras pecas onde o cendrio j& estava todo montado, ¢ legal, também, mas vendo a
transformag¢do ocorrendo aos poucos, parece que o cenario ¢ um dos personagens da historia.
Aluno: Primeiro fiquei sem saber o que ia acontecer “Nossa, a gente vai assistir um teatro!
Aposto que vai ser legal!” Meus amigos e eu fomos correndo para pegar o melhor lugar para
assistir o teatro.

A palavra-chave para andlise das respostas a quarta questao ¢ ressignificado. Em todas
as respostas percebe-se o relato que o cendrio construido no ambiente escolar traz um
ressignificado ao ambiente que ¢ comum ao cotidiano do aluno e do professor durante o
momento da peca, reforcando a ideia do portal, que depois, volta a ser patio novamente. Ele
gera expectativa nas criangas que, ao passarem pelo cenario no seu patio, sentem-se instigados
e cria um movimento interno que ¢ exteriorizado fisicamente pelo aluno — “vamos pegar o

melhor lugar pra assistir o teatro” — o cendrio cumpre seu papel como portal.
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Questdo 5: Qual o impacto do cenario da peca apresentada na escola, O pequeno
grande amigo, na formacao dos alunos?

Professora 1: Gostei muito do trabalho do "dentro e fora", mesmo dentro do palco — o trabalho
das coisas que estavam dentro da cena e fora da cena, poder ver que tudo esta no palco. Essa
distingdo do estar dentro do palco, mas fora da cena foi muito marcante. Inclusive ao término
da pega, quando tudo ¢ desmontado, fica a sensagdo de ter viajado num mundo paralelo e ao
desmontar no final, a sensagdo ¢ de voltar a realidade. (enquanto espectadora ela estava
fisicamente fora do palco, mas em sua imaginagdo, se sentia dentro do espago cénico junto
com os atores).

Professora 2: Deixa eu ver... dificil, né? Como professora, fico atenta ao que se passa numa
peca porque, geralmente, terei que responder muitas questdes em sala para os alunos sobre o
conteudo e tudo mais, porque nossa escola procura desenvolver um senso critico baseado na
biblia e as criancas sdo muito literais em alguns aspectos. Essa peca, em particular, foi muito
adequada para a faixa etaria dos alunos que assistiram criangas do 1° ao 5° ano. Creio que a
proposta do cenario foi atingida, eu me senti como as criangas, levada a outro lugar. Entao,
acho que ele ajudou na formagdo desse mundo e instigou a imaginacdo das criangas, o que €
fundamental desenvolver nas criangas nessa fase de sua vida porque futuramente, serdo
criangas mais criativas e menos travadas em todos os aspectos. Acho que € isso.

Aluno: Unido e a individualidade. Porque a gente sempre pode ter amigos. Que a gente ndo
pode discriminar outra pessoa.

Meu objetivo como autora e diretora (cenografa?) da pega € que o espectador entre no
palco, ndo fisicamente, mas na sua imaginacdo. A resposta da professora 1, demonstra o
alcance pleno desse objetivo. As demais respostas reforcam a importancia dos signos teatrais,
pois se pensarmos o cendrio como o portal ou o caminho condutor nessa transposi¢do para o
mundo imaginario da historia representada, isto ¢ possivel por meio da interacdo e da
utilizacao harmonica dos signos teatrais por parte dos atores em cena.

Na visao do aluno, percebe-se que ndo existe a diferenciagdo entre peca (conteudo) e
cenario. A crianca percebe tudo como um todo (cendrio, histdria, acessorios, personagens,
etc.), e consegue absorver do contexto geral segundo a sua propria leitura, de acordo com seu
repertorio individual. Muitas de suas percepgdes ainda estdo no ambito da intuicdo e sdo,
comumente, inconscientes. Ainda assim, o aluno (de 8 anos) conseguiu refletir e responder
coerentemente a cada uma das questdes, o que reforga a ideia de que crianga ndo deve ser

subestimada e que ¢ necessario pensar em cada signo de maneira responsavel e madura ao
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criar uma peca teatral para o publico infantil. O aluno entrevistado deixa claro que existem
pecas boas e pecas ruins, segundo seu entendimento. Ele expressa isso quando diz que “as
vezes da vontade” como sendo algo que nem sempre a peca ou o cenario consegue despertar
seu interesse, nota-se que a crianga ¢ sensivel ao mundo que lhe rodeia.

Os temas levantados na entrevista foram organizados em categorias. A construgdo
dessas categorias foi baseada no referencial tedrico em que esta pesquisa estd apoiada.

Minayo (2002) possibilita o entendimento sobre a organiza¢do de categorias quando
apresenta o seguinte conceito: “abrange elementos ou aspectos com caracteristicas comuns ou
que se relacionam entre si”. Segundo esta mesma autora as categorias podem ser estabelecidas
antes mesmo do trabalho de campo, na fase exploratoria ou a partir da coleta dos dados da
pesquisa.

As categorias estabelecidas nesta pesquisa, a partir da questdo 1 diz respeito ao cenario
interferindo na linguagem, interacdo, contextualizacdo, ambientacdo e localizagdo espacial.
As categorias estabelecidas a partir da questdo 2, foram o cendrio interferindo nas areas de
concentragdo, percepcao, localizagdo espacial, transporte ambiental, ludicidade (por meio da
analise das respostas, chegou-se a conclusdo que as crianca sente vontade de brincar com o
cenario) e ponte entre o real e o imaginario.

As categorias estabelecidas a partir da questdo 3, foram o cendrio interferindo nas
areas de despertamento, motivagdo, interesse, afetividade e fruicdo. As categorias
estabelecidas a partir da questdo 4, sdo o cendrio interferindo nas areas de relacdo, transporte
imaginativo (ir e vir), readequacao espacial, suspense e inovagdo visual.

Finalmente as categorias estabelecidas a partir da questdo 5, foram o cendrio
interferindo nas areas de formagao ética, individualidade x coletividade, criticidade, estar

dentro ou fora da realidade ou de um mundo imaginario.

Consideracoes finais

Com base na pesquisa feita com professoras e aluno este artigo buscou responder sua
questdo inicial sobre a percepcdo e impacto que o cendrio harmonioso, bem pensado e
construido gera no publico infantil.

A partir das respostas analisadas, conclui-se que o cenario tem, sim, um papel
fundamental como dispositivo cénico para uma peca infantil.

Os entrevistados ndo veem, em nenhum momento, o cenario como algo dispensavel ou

mesmo decorativo para o palco ou como sendo algo para apenas chamar a atenc¢ao da crianga.
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Tanto professoras quanto aluno veem o cendrio como pano de fundo e
contextualizacio de um ambiente onde uma histéria sera narrada. E possivel assim concluir
que cada componente do cenario deve ser pensado com responsabilidade e respeito para com
o publico infantil que ¢ sensivel & sua proposta e fungdo, ainda que ndo as compreenda ou
explique racionalmente.

Ao sondar o interesse do publico infantil no cendrio de uma peca teatral, percebeu-se
que a crianga ¢ atenta a cada componente que forma um espetaculo. Fica claro que a crianca
entende que a fung¢do do cenario € situar o espectador no ambiente em que a histéria ¢é
narrada, e que ele ndo € apenas uma decoracao do local onde ocorrera a cena.

Observou-se também, que o cenario dentro do ambiente escolar gera curiosidade no
aluno e que a crianga, ao assistir a peca, permite-se levar e transportar para um mundo
imagindrio totalmente diferente daquele espaco cotidiano onde estd, fazendo com que este
passe a ter outro significado, dando vazao a sua imaginagao.

Por meio da pesquisa realizada para a escrita desse artigo, foi possivel perceber que ¢
bastante comum e recorrente a ideia de que o cenario no teatro infantil atua como de caminho
ou portal para a transicdo do mundo real para o mundo imaginario da histéria que sera
contada cenicamente. E como se ao abrir a cortina, ou iniciar a cena, o cenario tivesse como
parte de suas funcgdes, ser um convite visual a entrada no mundo de sonho, fantasia ou
imagina¢do. Porém, por meio do estudo dos signos teatrais, percebeu-se que o cenario por si
s6 ndo consegue transportar a crianga para um mundo surreal, mas que ¢ o funcionamento
conjunto e coeso de todos os signos teatrais que a levara a esse lugar imaginario. O cenario
exerce o papel do portal, portanto, figurinista, cenografo, diretor e iluminador devem estar em
plena harmonia durante o processo dessa construcdo artistica.

Respeitar essa crianga que ja ndo ¢ como as criangas de anos atrds, esse aluno que ¢
bombardeado por informagdes que muitas vezes ndo contribuem positivamente para sua
formagdo, considerar o publico infantil como seres capazes de ter senso critico enquanto
plateia, € o dever do artista como um todo, seja ele diretor, roteirista, cendgrafo, iluminador,
figurinista, maquiador ou ator. E preciso tomar para si, enquanto artista, principalmente do
publico infantil, a responsabilidade que temos enquanto participantes de uma mesma
sociedade com relacdo a parceria na construgdo desse futuro cidaddao que deve ser reflexivo

para atuar de maneira responsavel num mundo que € nosso e das geragdes futuras.
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9. A CENOGRAFIA NO ESPACO EXPOSITIVO: ASPECTOS
HISTORICOS DA CENOGRAFIA EM EXPOSICOES

Virginia Escossia da Rocha Pitta®
Simone Landal **

Resumo:

O presente artigo tem como objetivo investigar por que algumas exposi¢des de arte utilizam a
cenografia como linguagem expositiva. Para isso, serd estudado e analisado o historico das
exposi¢des de arte com a intengdo de compreender em que momento a cenografia entra nesse
contexto. As exposi¢des se inserem numa conjuntura que vai além do espago expositivo da
galeria, fazendo parte do sistema das artes. Percebe-se que os novos formatos expositivos,
apropriando-se ou ndo da cenografia, parecem ter surgido ao longo dos movimentos artisticos
e dos questionamentos que envolvem o conceito do que seja arte. Partindo desse estudo, serdo
realizados paralelos entre os fatores historicos e os elementos que caracterizam as exposigoes
de arte hoje. Conclui-se que a cenografia, como elemento do universo teatral, foi absorvida
pelo espago expositivo por ser um elemento comunicador e facilitador entre obra e
espectador.

Palavras-chave: historico das exposicdes de arte, espago expositivo, cenografia para
exposic¢oes, cenografia como linguagem.

Introducio

A proposta deste artigo ¢ entender em que momento e por que a cenografia, elemento
do universo teatral, passou a fazer parte do espaco expositivo. O ponto de partida para o
desenvolvimento do texto € a investigacdo dos fatores historicos relacionados as exposi¢des
de arte, pois, a partir destes, acredita-se que € possivel captar elementos e conceitos que se
desenvolveram ao longo do tempo e foram agregados as mesmas, surgindo, assim, o que
conhecemos hoje por exposi¢des de arte.

No primeiro momento deste artigo serd analisada a histéria da arte e das exposicoes
pois acredita-se que as exposi¢des mantém uma relacdo direta com as propostas artisticas.

Baseando-se nos fatores historicos, serdo levantados alguns conceitos que modificaram o

» Virginia Escossia da Rocha Pitta é Especialista em Cenografia pela Universidade Tecnolégica Federal do
Parana (2014). E Arquiteta ¢ Urbanista formada pela Universidade Federal do Ceara (2010). O presente artigo
foi orientado pela profa. MSc. Simone Landal, da Universidade Tecnoldgica Federal do Parana. Revisdo:
Fernanda da Escossia. E-mail: virginiaescossia@gmail.com

** Simone Landal é Mestre em Comunica¢io e Linguagens pela Universidade Tuiuti do Parana (2005), possui
especializagdo em Historia da Arte, pela Escola de Musica e Belas Artes do Parana (2001) e graduagdo em
Desenho Industrial - Habilitagdo em Programagdo Visual pela Universidade Federal do Parana (1994).
Professora Assistente do Departamento Académico de Desenho Industrial da Universidade Tecnoldgica Federal
do Parand. E-mail: simonelandal@terra.com.br

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



135

espaco expositivo e parecem ter sido essenciais para a utilizacdo da cenografia como
linguagem das exposigoes.

Os pontos analisados no segundo momento do artigo serdo a frui¢do do espectador, a
obra de arte total, o espago e a exposicao de arte como comunicagdo. Estes conceitos parecem
ser fundamentais no contexto de abertura do universo expositivo para o desenvolvimento da
cenografia como linguagem de uma exposicao.

A escolha deste tema para pesquisa surgiu a partir da observacdo de que algumas
exposicoes em museus ¢ galerias e da percepcdo que algumas exposicoes utilizam a
cenografia no espaco expositivo. A partir desse questionamento, busca-se entender como o
espaco expositivo se apropriou da cenografia, elemento do universo teatral.

Para fundamentagdo tedrica, foi feita uma pesquisa sobre a constru¢ao dos conceitos
referentes aos espacos expositivos contemporaneos, a partir das teorias de Sonia Salcedo del
Castillo, no livro “Cenario da Arquitetura da arte”; e Lisbeth Rebollo Goncalves, no livro
“Entre Cenografias - O Museu e a Exposi¢@o de Arte no Século XX”. Essas referéncias foram
essenciais para o desenvolvimento deste trabalho desde o inicio do projeto de pesquisa, pois
nortearam quais deveriam ser os elementos principais a serem levantados e analisados para as

devidas conclusdes presentes neste artigo.

Aspectos Historicos

Para a compreensdo da cronologia das exposi¢des e da historia da arte € necessario
entender que uma exposi¢do ¢ 0 momento maximo de uma obra e de seu artista, pois ¢ quando
ela se torna de conhecimento do outro, quando deixa o atelié e se torna “ptblica”™.
Esse momento faz parte de algo maior, que ¢ o chamado circuito da arte, onde existe alguém
que produz, alguém que financia a produgdo, alguém que exibe, alguém que vé e alguém que
compra. Resumidamente pode-se dizer que esse € o ciclo do circuito artistico, porém nem
sempre todos esses pontos se fazem presentes no circuito. Em alguns casos quem financia a
obra ¢ o proprio artista, e nem sempre alguém chega a compra-las.

Nesse circuito também faz parte a critica de arte, iniciada por Denis Diderot em 1765,

através de seu texto “O Saldo de 1765”. Esse ensaio, que surge em funcdo dos Saldes

Parisienses, ¢ um novo modelo de texto, nascendo de um modo diferenciado de contato com a

» A expressdo piblica utilizada nesse contexto nio se refere a algo que comegou a fazer parte do povo, da
populagdo em geral, mas se refere a algo que deixa de ser do conhecimento apenas do artista, e passa a ser do
conhecimento do outro, de outras pessoas, ndo necessariamente do conhecimento do “povo”.
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arte. E ¢ a partir deste circuito, abordando a exposi¢cdo como ponto maximo de um artista, que
sera tragado a linha cronolégica das “exposi¢des de arte” nos moldes que se conhece hoje.

Feito esse juizo inicial a respeito do circuito artistico, entende-se que as exposi¢des de
arte, juntamente com a arte, estdo contidas em um contexto maior, e por isso suas historias
estao diretamente associadas, sendo impossivel falar de exposi¢des de arte sem entender o que
aconteceu no cenario artistico.

Segundo Sonia Salcedo del Castillo, “os elos iniciais dessa corrente de fatos,
formaram-se a partir dos saldes parisienses, em meados do XVIII” (CASTILLO, 2008, p. 25).
Os saldes parisienses eram eventos onde a producdo artistica da Academia era exibida e
possivelmente vendida para a aristocracia e para a nascente burguesia. Pode-se dizer que os
saldes parisienses do século XVIII sdo o inicio do que chamamos de formagdo de um circuito
artistico.

A exibi¢do da produgdo da academia era feita em saldes dos palacios em Paris, onde a
praxe de montagem da época era: quadros dispostos nas paredes por tematica e formato,
colocando o maximo de obra no minimo de espago possivel. Os quadros maiores e mais
importantes (segundo critérios da Academia) ficavam na altura dos olhos, e os outros
localizavam-se acima ou abaixo destes. Os saldes onde eram exibidos os quadros tinham
caracteristicas do rococo, ou seja, excesso do decorativismo.

No século XIX, como produto da Revolugdo Industrial, surgem as Exposicoes
Universais, que tinham como objetivo mostrar para a populagdo os feitos da nova era,
propagando assim o progresso industrial na sociedade. Como uma floresta de novidades™ as
Exposicdes exibiam objetos industriais dos mais variados géneros que causavam
encantamento ao publico, e também objetos de arte.

Baudelaire®’ descreve que esses objetos geravam um outro tipo de prazer estético: “o
impacto exercido pela industrializacdo sobre as concepcdes de espacos € montagens também
influenciava a percepcao e frui¢do dos objetos expostos” (CASTILLO, 2008, p. 29). O
julgamento estético das obras ficava comprometido pois os objetos industriais geravam maior
interesse do que as obras de arte. Havendo, dessa forma, uma perda na imaginagao do publico
gerada pela busca de novidade, tendo como consequéncia apenas a contemplagdo da obra, e

nao o entendimento do seu real significado.

*® Floresta de novidades — termo utilizado por Baudelaire a respeito das Exposi¢des Universais que aconteceram
na Europa no século XIX. Fonte - Castillo, Sonia Salcedo Del - “Cenario da Arquitetura da Arte”.

*7 Charles-Pierre Baudelaire — poeta francés e teérico da arte francesa, que escreveu resenhas sobre as exposi¢des
do século XIX.
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Com essas duas tipologias de mostra, pode-se dizer que a arte comega a chegar a uma
parcela maior da sociedade, principalmente a nascente elite burguesa que se formava com os
acontecimentos da Revolucao Industrial. Pode-se dizer que com as nascentes exposi¢oes
comeca a haver uma “popularizacio da arte””.

E interessante lembrar também que, até esse periodo, a arte, principalmente a “arte
oficial” produzida dentro da Academia, era uma reprodugdo do objeto, da vida e da natureza.
Era uma espécie de mimese e uma visdo idealizada do mundo. No final do século de XIX,
ap6s a Revolugdo Industrial e com o advento de novas técnicas, a fotografia € um exemplo
destas, “a arte iniciaria nessa época o gosto pela pesquisa técnica deixando de satisfazer os
desejos narcisisticos do publico burgués” (CASTILLO, 2008, p. 36).

Aos poucos, o ilusionismo perspectivista, a verossimilhanca ¢ a mimese do objeto
representado deixavam de ser utilizados dando lugar a subjetividade do autor, onde a
percepcdo do artista em relagdo ao objeto representado era mais importante que a
representacdo fiel do objeto. Essa desconstrucdo academicista ¢ desenvolvida através de
novas técnicas utilizadas, podendo ser percebida na pintura inovadora de Manet ¢ nas obras
dos artistas impressionistas.

Nesses dois tipos de exposi¢des, Saldes Parisienses € Exposi¢cdes Universais, percebe-
se que nenhuma tinha como objetivo a arte e si. Os Saldes visavam a exibi¢ao da producao da
Academia tendo como maior objetivo a especulacdo e possivel venda das pecas, enquanto que
as Exposi¢cdes Universais focavam na divulgagdo dos produtos industriais. Nenhuma delas
tinha como objetivo fortalecer as ideias artisticas. Com isso, houve o descontentamento
daqueles que queriam, com as exposicdes, mostrar sua obra como uma forma de defender
suas ideias e convicgoes artisticas.

Diante desta situagdo, alguns artistas vdo em busca de uma nova atitude com o intuito
de valorizagao de sua obra e de seu pensamento artistico. Assim aconteceu com Courbet, que
em 1855 construiu um pavilhdo intitulado “Realismo™ para expor suas obras, € com Manet,
que repetiu a mesma acao doze anos depois. A necessidade que alguns artistas tiveram de
expor fora dos Saldes significa o inicio de uma autonomia no circuito artistico, deixando de
depender exclusivamente daqueles que patrocinavam os Saldes e as Exposi¢des Universais.

Pode-se dizer que as exposi¢des individuais contribuiram para o que viriam a ser
chamadas futuramente de vanguardas modernas do inicio do século XX. Como forma de

ampliacdo e maior autonomia do circuito, alguns artistas se reuniram para elaborar mostras

** Popularizagio da arte — esse termo ndo significa que a arte comegava a chegar a todas as parcelas da
sociedade, mas sim que a arte comega a ter um publico que ndo a nobreza e o clero.
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coletivas, onde adotavam concep¢des de montagem inéditas, sendo mais persuasivas e
atrativas para o publico. A primeira dessas mostras coletivas aconteceu em 1874 sob a
lideranga de Monet, surgindo nesse momento o grupo dos impressionistas.

As exposicodes coletivas muitas vezes enfatizaram uma preocupacao com o “modo de
expor”, com a montagem, como forma de valorizacdo das pecas e também como forma de
persuadir o publico. Porém, ainda n3o havia uma preocupacdo espacial, no sentido da
localizagao das obras, pois as molduras ainda faziam parte das telas.

A necessidade de eliminagdo da moldura surge a partir do momento em que a
perspectiva renascentista vai deixando de ser usada e a pintura comeca a ser expandida para
além dos limites da tela. Partindo desse principio, alguns artistas pintavam as molduras e
outros comecaram a elimina-la. A busca por um novo espaco na arte tem inicio com a quebra
das molduras, que futuramente viria a ser uma das premissas das vanguardas modernas.

A busca pelo novo espago também se reflete nas montagens expositivas a partir das
mostras coletivas, onde as obras comecavam a dialogar com o espago na qual estavam
expostas e, principalmente, com o espectador.

Junto com as nascentes premissas vanguardistas € com as novas concepgoes de
montagens das exposi¢cdes foi necessario o surgimento de um novo olhar por parte do
observador, uma nova atitude diante da obra. Como a arte deixava de ser representativa, o
espectador ndo iria apenas contempla-la, ele teria que compreendé-la. “Ao espectador ndo
cabia apenas contempla-la, era preciso, acima de tudo, testemunhar sua presen¢a ou, mais
radicalmente, encarnar sua propria auséncia dentro dela” (CASTILLO, 2008, p. 36).

E interessante questionar nesse momento a nomenclatura dada ao ato de expor uma
obra artistica. O substantivo exposi¢do deriva do verbo expor, e segundo o dicionario significa
“ato de expor”, ou seja, “pdr a vista, mostrar.” Dessa forma, a palavra exposi¢ao significa
mostrar algo a alguém. A designacdo “saldo parisiense” surge porque a primeira vez que se
“p0s a vista” uma obra de arte foi dentro de um saldo de palacio em Paris.

Depois surge a nomenclatura “Mostra”, utilizada por artistas impressionistas para
designar suas primeiras exposi¢des coletivas, criando seu proprio espago para “pdr a vista”,
mostrar suas obras. Atualmente, usamos o substantivo exposi¢do para designar ndo somente o
ato de expor algo, mas para caracterizar uma tipologia estrutural de como expor esse algo,
Exposicdes de Arte.

No final do século XIX, a produgdo artistica de algumas exposigdes coletivas tomaria

para si 0 espago como limite para suas propostas de montagens, caracterizando, assim, as
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montagens de algumas associagdes artisticas denominadas de Secessdes™. Estas perceberam a
importancia do espago para a apresentagdo das obras, e comegaram a eliminar qualquer
aparato decorativo das salas onde seriam expostas as mais variadas tendéncias da arte.
Adquiria-se, dessa forma, tanto para objeto de arte como para o espago de montagem um
unico paradigma, a arte como unidade.

Com as Secessdes as exposicdes comecaram a ser pensadas como um todo artistico
com unidade e totalidade espacial. Os grupos de secessdo traziam o conceito de arte total, no
sentido da exposicao significar algo, onde as variadas tendéncias artisticas deveriam formar
uma unidade. Nascia a proposta de um sentido de homogeneidade absoluta entre artista, obra,
espaco e montagem, objetivando, como resultado, uma obra de arte total. Uma das principais
exposic¢odes foi a de Viena, em 1902, onde foi construido um prédio proprio para essas novas
tipologias de montagens.

Com o inicio das vanguardas modernas e das novas montagens expositivas, a palavra
fruicdo comega a aparecer. No Saldo Parisiense o espectador contemplava as obras de arte.
Com a nova visualidade o espectador passa a ter a necessidade de fruir a obra, de entender,
contestar, para depois contemplar. A palavra fruicao significa “como algo afeta alguém, como
algo é entendido, como espectador cria a historia™.

No inicio da década de 20 os museus tinham carater de conservagdao de acervo,
assemelhando-se a uma biblioteca, onde existe material de pesquisa. Apesar de existirem
exposi¢cdes em museus, estas ndo apresentavam carater de “expor” como aconteciam nas
exposicdes vanguardistas modernas. “A medida em que as propostas artisticas rompiam com
os modelos tradicionais, a realizagdo de exposi¢des assumia um papel cada vez mais
importante para a veiculacao da produgdo artistica” (CASTILLO, 2008, p. 83), gerando cada
vez mais o interesse e intelectualizagdo do publico e também a autonomia do circuito artistico.

As vanguardas artisticas ndo pretendiam apenas expor as obras em relagdo a um
espacgo, mas fazer com que elas resultassem numa provocagdo a estabilidade do pensamento
racional de forma a sensibilizar o publico. Para tal, recorriam a ambientacdes, publicidade e
informagdo, no intuito de atingir e atrair o maior nimero de pessoas. Assim, as montagens e

exposi¢cdes comegavam a se tornar importantes para que houvesse interagdo do espectador

¥ Grupos de Secessio: grupos organizados por artistas que queriam mostrar as variadas tendéncias de arte que
rompiam com o tradicionalismo e renunciavam todo e qualquer aparato decorativo.

% Camila Gottems, “Obras de arte positivas e sensoriais: instigando a fruigio e a experiéncia artistico-estética
em situagdes de ensino-aprendizagem”, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Monografia do Curso de
Graduagdo em Artes Visuais — Licenciatura.
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com as obras expostas, pois passavam a ser espagos onde os artistas revelavam suas
convicgoes.

Diante da vitalidade moderna ¢ de suas novas demandas sobre a frui¢do artistica, os
prototipos museologicos nao estavam condizentes com as novas proposigoes artisticas. Dessa
forma, o museu passa a ser tema alvo das experiéncias vanguardistas do século XX, no qual
boa parte das vanguardas arquitetonicas modernas passaria a se dedicar a essa tipologia,
reformulando tanto seu programa quanto seu conceito tradicional. Por serem equipamentos
institucionais ¢ como forma de aproximar a arte da vida da populacao, os artistas modernos
voltaram-se para os museus, levando as exposi¢des para seu interior.

Nesse contexto de desenvolvimento da vanguarda moderna, existe um fato histérico
que parece ter influéncia sobre o circuito da arte moderna. Na década de 20, em pleno pos-
guerra a Europa encontrava-se “destruida” devido o pos-guerra, enquanto o capitalismo
industrial americano prosperava. Diante dessa situacdo alguns artistas migram para os Estados
Unidos para poder viver de sua arte. Dessa forma, a primeira guerra mundial se apresenta
como um dos pontos que impulsionaram o circuito da arte para os Estados Unidos.

Chegando a nova capital, a arte teria que “desvincular-se dos canones racionalistas e
adaptar-se culturalmente a um pragmatismo da acdo independente do conhecer” (CASTILLO,
2008, p. 100). Essa adaptagdo parece ter sido favorecida pela liberdade que a cultura norte-
americana oferecia aos artistas europeus, diferente do que acontecia no cendrio europeu
durante o século XIX, sempre comprometido com a historia e a tradigao.

Desde o inicio dos saldes parisienses percebe-se que as politicas socioecondmicas
interferem diretamente nos limites da arte, sendo esta questio uma das motivacdes
encontradas por alguns artistas no inicio do século XIX para buscar uma maior autonomia do
circuito artistico. Percebe-se que as politicas socioecondmicas andam lado a lado com o
sistema das artes influenciando-o diretamente. Isto serd percebido mais fortemente a partir do
século XX, quando o circuito artistico se vincula ao consumo cultural.

Desde o século XIX o capitalismo industrial arrasta consigo a evolugcdo de uma
estética ligada ao consumo, ampliando fortemente o mercado artistico. Isso pode ser provado
pelo fato de que “as grandes colecdes de arte foram construidas sobretudo por grandes nomes
do empresariado industrial” (CASTILLO, 2008, p. 103). Dessa forma, a arte, assim como a
cultura, sob a égide do progresso, passou a ser administrada como empresa financeira: tanto
as colegdes particulares como os acervos de museus transformavam-se em investimento.

Resumidamente este € o significado da expressdo consumo cultural.
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No inicio do século XX, os Estados Unidos tinham forte interesse em constituir um
patriménio cultural que ndo fosse de natureza norte-americana, mas voltado aos valores
europeus, € com seu capitalismo industrial efervescente, a arte comeca a ser transformada em
objeto de consumo, ampliando, dessa forma, o mercado artistico. Esse contexto foi o ideal
para que prosperassem os ideais das novas montagens expositivas € 0s conceitos para as
novas tipologias museograficas que, sob a ldgica do consumo cultural, se transformariam em
um negdcio financeiramente lucrativo.

Essa estrita relagdo que se firmava entre Europa e Estados Unidos significava, para os
americanos, crescimento cultural como sinonimo de progresso. Para os artistas europeus, o
novo mundo era sindnimo de liberdade, internacionalismo e prosperidade. Essas questdes
formaram um terreno propicio para a afirma¢do da vanguarda moderna, com consequente
desenvolvimento sobre o conceito do museu moderno.

As exposi¢des vanguardistas que aconteciam nas galerias de Nova York se mostravam
cada vez mais interessantes € economicamente viaveis devido ao “amplo horario de visitacao,
divulgagdo, inovagdo nas montagens, conteido das exposigoes e diversificacdo expositiva das
mostras temporarias” (CASTILLO, 2008, p. 105). Além de todas essas caracteristicas, a
capacidade empresarial dos galeristas americanos foi um dos fatores determinantes para atrair
compradores e visitantes.

O conceito das galerias de arte americanas de conciliar a arte a ideia de mercado,
buscava atingir amplamente o publico, principalmente com suas concepg¢des de montagens
inéditas junto com o rico acervo de vanguarda. As exposi¢des nessas galerias impulsionaram
e afirmaram o circuito moderno, pois, ao lado do acervo moderno europeu, as galerias
lancavam novos artistas norte-americanos. Além das exposicdes e de novos nomes da arte
como Pollock, a atuagdo da critica de Greenberg e Rosenberg, lancaram a arte norte
americana para o mundo.

Nesse contexto, surgem os museus modernos em Nova York, primeiramente com o
MOMA, em 1929, e 30 anos depois o Guggenheim, em 1959. Esses edificios serviriam de
molde do museu moderno tanto no que diz respeito ao seu conceito de lugar ideal para a arte
moderna, quanto no que diz respeito a sua arquitetura.

O fato de as mostras coletivas artisticas voltarem seus olhos para os museus e os
“invadirem” com suas exposi¢des vanguardistas era inevitavel, pois por serem equipamentos

institucionais neles residiria o reconhecimento méximo, a posteridade.
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Com o novo contexto artistico de maior liberdade de expressdo, progresso € consumo
cultural, a0 mesmo tempo em que ocorriam as exposi¢des nas galerias norte-americanas e a
concretizagdo do museu moderno enquanto lugar ideal da arte moderna, desenvolviam-se
também novas correntes artisticas americanas como o Expressionismo Abstrato e a Arte Pop,
que eram, ao mesmo tempo, uma forma de afirmag¢do da arte moderna e uma reagdo pos-
moderna®'.

A reacdo pos-moderna referida é no sentido de que o projeto moderno vai
enfraquecendo, a coletividade das vanguardas modernas ndo fazia mais sentido, pois o valor
de troca assentado no capital, parece superar qualquer outro. A nova produgdo comecava a
guardar, para além das imagens, um entendimento da superficialidade do contexto social que
a cerca.

A Arte Pop parece surgir como uma consequéncia do envolvimento da arte com a
logica de consumo, levando essa questdo ao maximo no que diz respeito a reproducdo de
objetos: trazia para a obra a repeti¢ao de objetos do consumo didrio, com o intuito de discutir
questdes referentes a banalizacdo da arte e de seu conceito, devido ao consumismo. Nesse
contexto artistico prenunciava-se o colapso moderno, pois a reproducdo do objeto era o
modelo representativo e conceitual do envolvimento entre logica de consumo e producdo
artistica.

As montagens das exposigoes da década de 60 eram inovadoras, principalmente
porque inseria a atividade expositiva na esfera do projeto artistico. As obras que eram
expostas passavam a se vincular cada vez mais ao espago expositivo, porém segundo critérios
que manipulassem a percep¢do do espectador. Os organizadores dessas exposi¢oes
desenvolviam principios e concepcdes de montagens conforme os modelos da tecnologia, pois
eram influenciados pelo rapido progresso tecnoldgico. Essas questdes e caracteristicas podem
ser percebidas em mostras bastante radicais que aconteceram na Europa e influenciaram as
linguagens das exposicdes seguintes. Sdo elas a I Documenta de Kassel’’, em 1955 ¢ na
Exposicao This is Tomorrow, Londres, 1956.

Nesse contexto ¢ interessante relembrar algumas questdes da arte moderna para que se

compreenda o inicio da arte contemporanea, € consequentemente os rumos das montagens

' O termo pos-moderno utilizado neste artigo ndo faz referéncia ao pds-moderno utilizado por

Zygmunt Bauman. Aqui, o termo sera utilizado apenas para se referir ao momento que sucede a0 movimento
moderno, que sucede aos ideais das vanguardas artisticas modernas.

1 Documenta de Kassel é considerada uma das maiores e importantes exposicdes da arte contemporinea e
da arte moderna internacional. Essa exposi¢@o de arte aconteceu pela primeira vez em 1955 e ocorre até os dias
de hoje a cada cinco anos em Kassel, na Alemanha.
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expositivas. As vanguardas modernas tinham como preceito o rompimento das regras
académicas na busca de um novo estilo capaz de expressar a vida moderna, declararam que o
objetivo da arte ndo era o da simples representagdo do visivel, mas a expressao interior da
emoc¢ao ¢ da sensibilidade, e buscaram a concep¢do de um novo espagco da arte onde
pudessem diminuir a distancia entre vida e arte.

Com a Pop Art, percebe-se que algumas dessas questdes foram levadas ao extremo. A
partir da década de 60, a arte toma outro rumo, se apropria de novos elementos e meios, como
o video e a fotografia, e de novos espacos de expressdo. Nesse periodo comecam a ser
propostas diferentes formas de arte, que nem sempre utilizavam o objeto como “fim”, como ¢
o caso das instalagdes, performances, happening, land art, body art, site specific, dentre
outros.

A busca moderna de um novo espaco da arte gera cada vez mais a interdependéncia
entre obra, espago e sujeito fruidor, e esta questdo desemboca em uma nova corrente artistica,
o Minimalismo, e consequentemente a arte conceitual, que caracterizara a arte contemporanea
na década de 60.

Na corrente Minimalista a relagdo obra-espago-espectador se modifica de uma forma
que, para “fruir” a obra, o espectador deve vivencia-la, e a totalidade de sua obra ¢ definida tal
qual o todo de uma exposi¢do. A obra deixava de ser apenas um objeto e passava a ser
também a experiéncia com o objeto. As experiéncias espaciais minimalistas iam de encontro a
auséncia de significado espacial pressuposta pelo conceito do cubo branco, pois comecavam a
ser propostas situacdes espaciais que se efetivavam apenas quando se incluia a experiéncia
perceptiva do sujeito fruidor.

O espago minimalista pede a experiéncia do espectador, porque so ela € capaz de
conferir sentido a sua totalidade e, diferente do cubo branco, que “mortifica o espago em favor
da obra, o Minimalismo, vivifica-o ao incorpora-lo a sua obra” (CASTILLO, 2008, p. 158).

Até esse momento, existe uma defini¢do de objeto artistico como sendo quadro ou
escultura, mas as novas correntes artisticas, iniciadas com o Minimalismo, come¢avam a
trazer um novo conceito onde o objeto passava a ser o proprio lugar da exposi¢cdo. Essa
corrente artistica foi uma espécie de transicdo do quadro para o espaco literal, € como se a
obra “saisse” da parede e do pedestal ganhando o espaco.

Cada vez mais a relagdo das obras com o espaco € o contexto nas quais estavam
inseridas passa a ser ponto de partida para a producdo artistica. A partir de 1970, a nova

tipologia foi denominada de instalagdo, sendo “uma obra que exige como totalidade a relagao
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entre o objeto instalado num determinado lugar, onde o espaco resultante deve fornecer uma
experiéncia perceptiva ao observador™.

Os novos experimentalismos dos anos 1960 e 1970 “incorporavam em sua produgdo a
interdependéncia entre espaco e obra, e o conceito moderno de galeria comegava a ser
questionado, pois o espago expositivo perdia seu estatuto de neutralidade, ganhando
importancia na totalidade da obra” (CASTILLO, 2008, p. 183). Além da questdo do espago,
essas tipologias passaram a reduzir sua forma material do objeto em imagem, pois como as
experiéncias quebravam os espagos arquitetonicos € buscavam seu lugar especifico no espago,
o carater das obras passava a ser efémero e, consequentemente, a exibicdo de sua forma
passava a ser o registro, € ndo mais o objeto. Para o objeto entrar nas galerias e ser exibido,
ele vinha na forma de imagem.

No contexto da arte minimalista, das instalagdes ¢ das novas concepgdes
caracteristicas da década de 70, as questdes do cubo branco comegam a ser questionadas, pois
a arte nio estava mais somente ligada ao objeto’*, iniciando-se uma nova discussdo acerca dos
museus.

A obra contemporanea necessitava de um novo lugar, pois esta passava a se inter-
relacionar com o contexto na qual esta inserida. O museu moderno ndo se apresentava como o
melhor lugar na nova arte e, dessa forma, comegavam a surgir novos conceitos e propostas de
museus, de exposi¢oes e dos espacos expositivos, quebrando com o conceito modernista do
cubo branco. A discussdo acerca do museu e do espago expositivo modernista, enquanto sua
tipologia, proposta e significado teve inicio a partir dos anos 70, com a publica¢do do ensaio
de Brian O'Doherty35 em 1976, e com a constru¢do do Centro Georges Pompidou, em Paris,
em 1977. Questao

Se a arte moderna traria para a sua obra uma nova relagdo com o espaco e,
consequentemente, com o espectador fazendo-o fruir/entender a obra ao invés de contempla-
la, a arte contemporanea traria o conceito do espago como lugar da arte e, com isso, traz a
relagcdo entre obra e contexto em que esté inserida.

“A medida que as experiéncias artisticas incorporavam o espago, o corpo e a palavra

como lugar de suas obras, surgiam novos meios de veiculagao artistica” (CASTILLO, 2008,

33 Defini¢do do termo instalagio segundo a artista plastica Fernanda Junqueira, em seu artigo “Sobre o conceito
de instalagdo” publicado no volume 14 de 1996 da Revista Gavea — PUC RIO.

** O tema de o objeto ndo ser mais uma finalidade da arte foi discutida, levando a questionamentos acerca do que
seria o objeto de arte, do que seria arte, e do fim da arte.

* O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do espaco da arte / Brian O’ Doherty;
introdugdo Thomas McEvilley; tradugdo de Carlos Mendes Rosa; revisdo técnica Carlos Farjado; apresentagdo
Martin Grossman. - Sao Paulo; Martins Fontes, 2002. - (Colecéo a).

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



145

p. 324), e, consequentemente, novos meios de expor esses novos formatos. Com esses novos
formatos, nos ultimos anos do século XX assistiu-se a introdug¢do de outros conceitos
expograficos, onde a cenografia torna-se uma possibilidade que pode ser usada como
dispositivo para contextualizar a obra exibida. As modificagdes no modo de conceber e
apresentar as exposicoes muda, em grande parte, em compasso com as mudangas que

aconteceram na arte contemporanea.

Cenografia em Exposicoes

A partir do estudo histérico percebe-se que as modificagdes ocorridas no espago
expositivo ao longo do tempo possibilitaram a utilizagdo da cenografia como linguagem das
exposigdes e, por isso, torna-se possivel entender em que momento a cenografia entrou no
universo expositivo.

O conceito de cenografia em exposigoes utilizado neste artigo ¢ entendido como o
modo de se expor uma obra, 0 modo de contar a narrativa de uma exposi¢do, ou como diz
Lisbeth Rebollo Gongalves, ¢ o “modo de criar uma atmosfera que se pensa ideal e
representativa das situagdes envolvidas numa apresentacdo narrativa. A cenografia ¢ a
apresentacao de um discurso sobre a arte que colabora para promover a recepcao estética e
instigar a imaginagao do espectador” (GONCALVES, 2004, p. 37).

Alguns conceitos e elementos desenvolvidos ao longo da histdria das exposigdes estao
presentes no modelo de exposicdo de arte conhecido atualmente, por isso, a proposta deste
topico do artigo ¢ identificar e analisar os elementos e conceitos facilitadores da cenografia no
espago expositivo contemporanea.

O primeiro conceito a ser analisado ¢ a fruicdo do espectador. Nos Saldes Parisienses
os espectadores contemplavam as obras de arte que eram expostas. No final do século XIX, as
obras das vanguardas modernas sofreram transformagdes, e por isso demandavam uma nova
postura diante da obra por parte do espectador. A observagdao contemplativa caracteristica dos
Saldes nao era suficiente para as obras vanguardistas, pois estas passavam a ser carregadas de
subjetividade. Ao publico era necessario um entendimento da obra para depois contempla-la
e, dessa forma, a mudanga no olhar do espectador passava a ser modificada.

Nos anos de 1960-70, periodo da arte contemporanea, houve uma nova necessidade de
transformagado na percep¢ao do objeto artistico. As obras pediam a intervencao e interagao do

sujeito fruidor, para sua compreensdo. Essa interagdo parece ter sido iniciada com o

%% 0 termo contemporaneo utilizado nessa frase nio diz respeito a0 movimento artistico, mas 0 momento que se
vive atualmente.
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Minimalismo, pois um de seus significados era a experimentacdo do observador estabelecida
entre seu corpo € o objeto.

As formas e objetos desenvolvidos pela corrente minimalista ndo tinham um real
significado, os artistas sugeriam que “o significado formal do que se criava dependia
inteiramente da experimentacgado perceptiva daquele para o qual se cria” (CASTILLO, 2008, p.
187), ou seja, a obra s6 fazia sentido com a presenca ¢ interacdo do observador. A obra
minimalista “confere a experiéncia estética uma temporalidade distinta daquela emogao
instantanea que caracteriza a fruicdo da obra modernista” (CASTILLO, 2008, p. 188).

Considerar a fruicdo como elemento fundamental no contexto de uma exposicao ¢ o
ponto inicial para a abertura da cenografia, pois esta ¢ concebida sob uma perspectiva
semelhante a do objeto minimalista, sua existéncia pede a presenca do espectador. Segundo
Fried’” “a presenca que se estabelece na totalidade do espaco minimalista ¢ teatral”
(CASTILLO, 2008, p. 188), ou seja, ¢ teatral porque ocorre um encontro da obra de arte com
o espectador. O espago da galeria tornava-se teatral pois a obra passava a precisar de outro
sujeito para acontecer, existir.

Com o desenvolvimento do “modo de ver” do espectador a cenografia adentrou ao
espaco expositivo com o objetivo de significar o contexto na qual a obra serd inserida. Dessa
forma, o conceito do cubo branco passava a nao fazer mais sentido, pois rejeita tudo aquilo
que possa interferir na obra, todos os elementos que contivessem algum significado além da
obra.

A segunda questdo a ser abordada é o conceito de obra de arte total. O conceito de
totalidade de uma exposi¢do foi desenvolvido no movimento moderno, conforme discussao
no inicio deste artigo. As premissas modernas ndo falam de cenografia enquanto linguagem,
mas trazem o conceito de obra de arte total que nada mais ¢ do que uma exposi¢cdo com uma
unidade, com o objetivo de significar algo ao publico, comunicar ao publico as obras de arte
de forma que eles entendessem aquela exposicdo como um unico contexto.

Além do conceito das exposi¢cdes como obra de arte total surge, no contexto da Arte
Povera europeia, outro conceito que parece derivar da arte total. Em 1969 houve uma
exposigdo organizada por Harold Szeemann™ com 69 artistas do mundo inteiro, que
inaugurou uma forma de expor até hoje explorada, a exposi¢do como objeto artistico. Nesse

contexto destaca-se a figura do curador na qualidade de idealizador de um produto artistico e,

*7 Michael Fried é um modernista critico de arte e historiador de arte que traz a questdo da teatralidade da
corrente minimalista a sua critica.

%% Harold Szeemann foi um curador de arte e historiador sui¢o que realizou a exposi¢io de 1969 contribuindo
com a defini¢do do conceito de curadoria.
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dessa maneira, a exposi¢do parecia configurar-se numa forma de representagdo artistica
quanto a propria arte.

A partir do momento em que as exposi¢des ganham carater de projeto artistico, elas
ganham subjetividades temadticas ou conceituais, abrindo espaco para a cenografia, ou seja,
para novas maneiras de se contar a historia proposta pelo curador.

O terceiro ponto ¢ a questdo do espaco. Da mesma forma que houve uma
modificacao/transformagdo no “modo de olhar a obra” por parte do espectador, ocorreu
também uma transformacao no espacgo a partir das vanguardas modernas. Esse novo conceito
espacial continuou a se desenvolver até chegar ao espago da arte contemporanea, tendo seu
ponto de partida no Minimalismo e, posteriormente, nas instalagdes.

A obra minimalista sai da parede, ou seja, dos quadros, ¢ ganha o espago onde
comegava a se construir novas experiéncias espaciais entre obra ¢ espago € obra e espectador.
“As experiéncias minimalistas, além de terem ampliado o campo escultorico, expandiram
também o campo expositivo” (CASTILLO, 2008, p. 175), pois essas novas possibilidades
espaciais artisticas foram percebidas também nas exposicoes.

Essa nova premissa do espago minimalista melhor se desenvolve nas instalagdes, pois
no Minimalismo a obra ndo tinha significado, o artista “jogava” seu significado para o espaco,
para a relagdo do espectador com o espaco gerado pela obra. A instalacdo também traz a
questdo da percepcao do espago pelo observador, porém esta tem significado no objeto
artistico, diferente do conceito minimalista.

Verifica-se uma estreita relacdo entre as exposigoes e as instalacdes, podendo-se dizer
que o modelo de exposicao de arte que conhecemos hoje surge da instalacdo, pois ela traz o
significado do espago gerado e o significado da obra em si. Esses significados da instalacao
trazem o conceito de totalidade que se espelha na concepgao do todo expositivo.

Com o Minimalismo houve o inicio da relacdo do sujeito fruidor com o espago, € com
a instalacdo, houve a conscientizagdo deste. Essas questdes da obra de arte relacionadas ao
espacgo tornam o campo expositivo mais eldstico e transitorio, € as novas propostas artisticas
estreitaram a relagdo entre cena e visualidade, iniciando o rompimento de fronteiras entre as
disciplinas e expressdes artisticas.

O ultimo ponto a ser analisado € a exposicdo de arte como comunicagdao. Segundo
ARCHER?, a questio de a arte ndo estd mais ligada somente ao objeto aproxima e distancia o

espectador de seu entendimento do que seja arte. Aproxima pela questdo da utilizacdo dos

39 £ g A o .
Michel Archer, “Arte contemporanea - Uma historia concisa”.
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materiais, ndo existe mais uma definicdo de “material proprio da arte”. Tudo passa a ser
matéria-prima: palavras, comida, pessoas, etc. E afasta na medida em que a obra ndo ¢
compreendida tdo facilmente pelo publico.

E exatamente nesse ponto de “a arte afastar o espectador por ndo ser compreendida”
que as exposigoes de arte passam a ter o objetivo de facilitar o significado das obras e dialogar
com o espectador, tendo a cenografia como agente comunicador entre artista e publico. Dessa
forma, a cenografia entra no espago expositivo como um meio de comunica¢do, como uma
nova maneira de comunicar a arte.

No inicio das montagens vanguardistas do final do século XIX, ndo se fala em
cenografia no espaco da expositivo, mas as exposi¢des tinham caracteristicas de
montagens muito proprias, tinham uma preocupacdo com o decdr, que era o modo de
exXpor.

Com o objetivo de comunicar a obra de arte ao publico, as montagens expositivas
adquiriram extrema importancia para o devido entendimento da nova arte pelo publico. E
nesse momento que a cenografia comeca a ter espaco dentro do contexto das exposigdes e,
cada vez mais, torna-se um elemento importante na comunicagao entre obra e espectador, pois
ela narra e significa a exposicao, ela contextualiza o expectador e comunica a subjetividade do
objeto artistico.

Com esse conceito, a cenografia passa a ser uma nova concepg¢ao expositiva, evocando
antes a ideia e ndo o objeto, e convocando mais a participacdo do que a contemplacdo do
espectador, tendo como objetivo “compreensdo do publico a respeito de uma producao, cujo
entendimento envolve contextualizacdes culturais” (CASTILLO, 2008, p. 219). A cenografia
cria a condicao intertextual para proporcionar a comunicacgao da arte de forma a condicionar o
efeito estético, ou seja, a recepgao da arte em exibigao.

Sonia Salcedo deixa claro que para cada manifestagdo/movimento novas concepgoes
expositivas vao sendo determinadas, moldadas e pensadas, pois para cada tipologia da arte
existe um tipo de fruicdo e, consequentemente uma linguagem para sua montagem.

Apds o levantamento de todas as questdes acima analisadas, conclui-se que a chegada
da cenografia, elemento do universo teatral, ao espaco expositivo aconteceu gracas as novas
correntes artisticas que mudaram o conceito das exposigoes. O objeto foi substituido pela
efemeridade e “a obra passou a ser feita no lugar expositivo, como efeito o espaco expositivo

adquire flexibilidade semelhante a da caixa preta do teatro” (CASTILLO, 2008, p. 326).

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



149

Conclusao

A pesquisa para este artigo possibilitou compreender que os elementos e conceitos
caracteristicos das exposi¢oes de arte da atualidade tém seu fundamento e desenvolvimento ao
longo da historia das exposicdes e, consequentemente, da histéria da arte. Os conceitos
levantados e analisados foram modificados ao longo do tempo de acordo com as necessidades
das novas propostas artisticas e possibilitaram que a cenografia fizesse parte da linguagem do
espaco expositivo.

Com esses questionamentos, conclui-se que a cenografia passa a fazer parte do
universo expositivo principalmente por ser um elemento de comunicagdo entre obra e
espectador. Os conceitos sobre fruicdo, espago e obra de arte total sdo os meios que abriram
espaco para a cenografia, mas a questdo da comunicabilidade entre obra e espectador parece
ser o principal conceito para a permanecia desse elemento teatral no espago expositivo. Nesse
novo momento, uma obra de arte melhor sera apreciada quanto melhor ela se comunicar com

seu publico.

Referéncias:

ARCHER, Michel. Arte contemporanea — Uma historia concisa. — Sao Paulo; Martins Fontes,
2001.

CASTILLO, Sonia Salcedo del. Cendrio da arquitetura da arte: Montagens e espagos de
exposi¢oes | Sonia Salcedo del Castillo. — Sao Paulo: Martins, 2008.

GONCALVES, Lisbeth Rebollo. Entre cenografias: O museu e a exposi¢do de arte no século
XX / Lisbeth Rebollo Gongalves. — Sao Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo/Fapesp,
2004.

GOTTEMS, Camila. Obras de arte positivas e sensoriais: instigando a frui¢cdo e a
experiéncia artistico-estética em situagoes de ensino-aprendizagem. Monografia do Curso de
Graduagdo em Artes Visuais — Licenciatura da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Porto Alegre, 2011.

O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do espaco da arte | Brian O’
Doherty; introdu¢do Thomas McEvilley; tradu¢do de Carlos Mendes Rosa; revisdo técnica
Carlos Farjado; apresentacdo Martin Grossman. - Sdo Paulo; Martins Fontes, 2002. - (Colecdo

a)

REIS, Paulo Roberto de Oliveira. Exposi¢coes de arte — Vanguarda e politica entre os anos
1965 e 1970 — Tese apresentada como requisito parcial a obtencdo do grau de Doutor. Curso
de pos-graduagdo em histoéria, setor de ciéncias humanas, letras e artes, Universidade Federal
do Parana. Curitiba, 2005.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



150

10. CENOGRAFIA APLICADA A EXPOSICOES EM MUSEUS DE
ARTE. MAR- MUSEU DE ARTE DO RIO DE JANEIRO

Marina Moraes de Aral'ljo40
Simone Landal"!

Resumo:

Este artigo tem como objetivo investigar aspectos da cenografia aplicada a exposigdes de arte.
Para pensar as caracteristicas dessa atividade, foi necessario buscar referéncias bibliograficas
que abordassem o tema, relacionando com o conceito do cubo branco, apresentado pelo autor
O’Doherty. Como objeto de estudo sdo apresentados trés exposi¢des recentes do MAR-
Museu de arte do Rio, inaugurado no ano de 2013. A escolha desse museu esta relacionada ao
interesse pelo estudo do contexto brasileiro, nessa area de atuagdo, e suas presentes mudangas
nas ultimas décadas.

Palavras-chave: Cenografia aplicada a exposi¢des, Museus do Brasil, MAR- Museu de Arte
do Rio, MASP-Museu de Arte Sao Paulo

Introducio

Museus sdo espacos que possuem vdrias tipologias na sua configuragdo: museus de
antropologia, arqueologia, artes visuais, ciéncias, histdria entre outros. Eles sdo estruturados e
denominados de acordo com os objetos que abrigam.

Santos (2011) apresenta em sua pesquisa as diversas tipologias de museus que o Brasil
hoje utiliza através do Cadastro Nacional de Museus. Para direcionar o olhar, em relagdao ao
tema da arte, a pesquisa ¢ focada na interpretacdo do espago, em especial no contexto
brasileiro de museus de arte. Estes se configuram nessa tipologia: Artes visuais — Cole¢des de
pinturas, esculturas, gravuras, desenhos, incluindo-se a produg¢do relacionada a Arte Sacra.

Pensar, projetar e conceber um museu de arte carrega um pensamento historico
relacionado ao modo de expor obras e sua relagdo com teorias. Dentro desses aspectos se
encontram os profissionais que atuam na concepcao desses espagos: curadores, designers,
arquitetos, entre outros. Pessoas que trabalham na disposicao dos objetos € podem influenciar

ou colaborar no entendimento e apreciacao da obra de arte.
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A teoria que se estrutura como fio condutor desse artigo ¢ denominado pelo autor O'
Doherty (2002) como cubo branco. A forma de pensar o espago expositivo e sua relagdo com
a cenografia também ¢ apresentado nesse artigo a partir da produgao literaria de autores como
Salcedo (2008) e Rossini (2012). Em contraponto ao cubo branco se estabelece uma outra
teoria, da caixa preta, na qual o curador ou outro profissional relacionado a exposi¢ao se torna

um diretor dos elementos a serem expostos.

Exposicoes de arte: aspectos pontuais de um percurso historico

As questdes de postura sdo intrinsecas ao Modernismo. O
Impressionismo deu inicio aquela aflicdo do Espectador inseparavel
da arte mais avangada. Ao lermos os informes da vanguarda, parece
que o Modernismo desfilou por uma enorme angustia sensorial. Dessa
vez o objeto de exame torna-se ativo; nossos sentidos sdo postos a
prova (O' DOHERTY, 2002, p. 66).

O cubo branco ¢ um paradigma no ramo de exposi¢des de arte. Um modelo funcional
em relacdo a sua estrutura, mas complexo na sua representacdo conceitual. Nesse modelo
costuma-se resumir 0 espago expositivo a paredes brancas, pouco texto de apresentacao das
obras e quadros alinhados. O' Doherty (2002) apresenta o cubo branco como uma estética
estabelecida conforme alguns propoésitos de organizagdo: a apresentacdo dos quadros foi
separada e ordenada de maneira que o espectador mantivesse uma linearidade de
contemplagao.

Nesse modelo conceitual, o entorno do museu ndo esta autorizado a ocupar o espago
da galeria. As janelas sdo lacradas, o chdo e o teto nao estabelecem relacdo com as obras. Para
O' Doherty (2002), a formaliza¢do do espaco da galeria se tornou uma das doengas fatais do
modernismo, pois a partir dessa busca de ndo interferéncia no contexto da obra e da
minimiza¢do da sala de exposi¢do, o espectador se tornou passivo ao que estava sendo
apresentado, padronizando a experiéncia de observar uma obra de arte. Para entender como se
constituiu essa configuragdo moderna precisamos pontuar alguns breves pensamentos
historicos que nos servirdo de embasamento para compreendermos como o modo de expor
interfere diretamente no que esta sendo exposto.

O publico europeu do século XVIII e sua relacio como os saldes parisienses
remontam a uma €poca em que as obras de arte costumavam ser acumuladas em paredes com
o intuito de atrair grandes compradores de carater especulativo. Para Castillo (2008) essa
relacdo de sobrepor obras de arte as desvalorizava, pois proporcionava uma certa confusao do

observador ao contemplé-la, fosse ele publico ou comerciante de arte. Os primeiros grupos de
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vanguardas se opunham a esse modelo especulativo, buscando uma individualizagdo dos seus
trabalhos em contraponto a essa dispersao ocasionada pela disposicao de quadros acumulados
um ao lado do outro.

Sobre essa mudanga de paradigma na passagem do século XX, Castillo (2008)
descreve que os grupos de sucessdes fundados em Berlim, Viena, Munique, Bruxelas e Sao
Petersburgo e as suas exposi¢des tinham a inten¢do de apresentar tendéncias das artes sem os
aparatos decorativos dos saldes e do gosto burgués. Possuiam como modelo: a arte como
unidade, ela deveria ser o ponto principal de observagao da exposi¢ao e tudo que distraisse
esse objeto seria eliminado do campo de visdo. Esse pensamento de exclusao do entorno foi
caminhando para a padroniza¢do do espago da galeria através das mudangas do pensamento
estético moderno.

Essa busca por formalizagdo da apresentacdo da obra de arte foi algo muito presente
na reformulacdo da arquitetura desses espacos. Com a propagagdo de conceitos através de
projetos e construgdes dos novos modelos de museus, essas teorias se solidificaram como uma
pratica estrutural, abordando desde a disposi¢do de salas a uniformizagdo da pintura das
paredes na cor branca. Kiefer (1998) afirma que as ideias modernistas s6 vieram se
concretizar em forma de projeto na década de 1930, quando Le Corbusier projetou o Museu
Sem Fim nos arredores de Paris.

O abrigar de grandes acervos e exposi¢des tornou o espaco expositivo objeto de desejo
e de aplicagdo dos conceitos modernos. O modernismo na arquitetura ndo demorou a chegar
na América Latina, sua inovacdo em relacdo as propostas de ocupacdo do espago trouxeram
uma nova visdo para 0 museu € seu entorno. A arquiteta Lina Bo Bardi ¢ uma das
representantes desse periodo no que se refere ao espago da arte no Brasil.

Puppi (2011), quando se refere a obra de Bardi, comenta que um dos avancos do
modernismo brasileiro foi a constru¢do de espacos fluidos e transparentes como o edificio do
MASP (Museu de Arte de Sao Paulo). Projetado por Bardi em 1956 e inaugurado em 1968, o
projeto interno foi pensado de forma que suas galerias fossem totalmente livres de pilares.
Como ndo havia paredes para pendurar as obras, a arquiteta projetou uma estrutura capaz de
permitir que elas ficassem suspensas. A concepcao interna de espago foi projetada para que as
obras se destacassem do solo e das paredes, criando um ambiente propicio a fruicdo no
primeiro contato visual, somente depois disso que o espectador buscaria um conhecimento

contextual da obra.
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Esse suporte tinha como base um cubo de concreto com um recorte na face superior.
Um vidro horizontal era encaixado nesse corte, criando uma parede transparente de suporte
individual para cada obra de arte. A sequéncia das obras no saldo expositivo nao obedecia
nenhuma cronologia, como apresenta Puppi (2011). “A intencdo ¢ provocar o choque e a
curiosidade de investigacdo” como a propria Lina afirma, referindo-se as instalagdes do
MASP, ainda na rua 7 de abril em 1951, e certamente dar liberdade de percurso ao visitante,
unico responsavel por suas escolhas. (2011, apud ANELLI, 2010, p.100).

O MASP, com o passar dos anos ¢ o surgimento de novas propostas de curadoria,
modificou sua estrutura inicial, proposta por Bardi, caminhando para um modelo tradicional
expositivo. Para Kiefer (1998), essa substitui¢do foi realizada pois o excesso de luz,
ocasionado pelas janelas abertas, dispersava a atengdo do espectador, ¢ a falta de paredes
dificultava a organizagdo das obras no espago expositivo.

Santos (2011) apresenta o conceito da Nova Museologia, movimento internacional que
surge nos anos de 1980: “o essencial para a Nova Museologia ¢ o aprofundamento nas
questdes de interdisciplinaridade e a reflexdo critica sobre a area” (SANTOS, 2011, p. 37). A
busca pela investigagdo e novas praticas de atuacdo na area de museus passa a assumir um
papel fundamental no pensamento conceitual museologico. A preocupagdo ndo € mais
estrutural, que parte do conceito estabelecido de Cubo Branco, agora o prédio (edificio) passa
a se relacionar com um espago territorial do espectador, se faz necessario relacionar a
comunidade e o entorno do museu com o seu patriménio e estabelecer relagdes de

pertencimento:

A Museologia, no pos-guerra, apresenta-se diante de uma sociedade
em profunda transformacdo sociocultural e politico-economica. Os
processos informacionais e comunicacionais se aceleram em uma
dimensdo e uma dindmica até entdo desconhecidas, em que a
conservagdo ja ndo ¢ mais suficiente para responder as necessidades
do publico de museus (SANTOS, 2011 p. 36).

Para Santos (2011), a mudanca gradativa na museologia nacional se da a partir de
1960, mais precisamente entre 1960 e 1980, visando o desenvolvimento social do museu no
Brasil. Passando a representar uma visao cultural e legitimando a producao de arte e cultura
no pais, surge uma necessidade de guardar tradi¢des e historias e uma crescente importancia
nos requisitos institucionais e de investimento governamental.

No avangar dessas questdes acerca do espago, do contexto e da linguagem, muitas

questdes foram discutidas no que se refere a disposicao de telas no espaco expositivo por
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Bordieu (2003). Em sua pesquisa sobre os museus de arte na Europa ele aborda o receptor e
como ele se relaciona com as informagdes apresentadas na exposi¢do. Para o autor ¢
importante perguntar de que forma o conteudo pode ser abordado proporcionando uma
experiéncia sensorial e estética ao visitante.

Quais sao esses elementos importantes para proporcionar o acesso das pessoas aos
museus, ¢ sua relacdo com as obras de arte? Para Bordieu (2003) a obra de arte ndo existe se
os detentores de informacao, nesse caso, os curadores e educadores, ndo possibilitarem meios
para decifrar o contexto em que a obra estd inserida.

A cenografia apresenta como um meio de transpor os elementos da exposi¢cdo para o
espaco através de materiais e estruturas que possibilitam o profissional que estd projetando a

exposi¢do na abordagem do tema.

Cenografia aplicada a exposicido: o0 modelo da caixa preta

Para Rossini (2012), o espaco do museu contemporaneo estd cada dia mais flexivel
pois se adapta a cada nova proposta curatorial, buscando recursos em diferentes areas do
conhecimento ¢ equipes multidisciplinares para construir a narrativa da exposi¢ado
relacionando o tema com a cenografia aplicada.

A cenografia teatral vai além de uma simples representacao figurativa do contexto da
peca apresentada. Seu campo expandiu para inumeras possibilidades com o caminhar de sua
historia assim como o espagco do museu. Rossini (2012) ressalta que a mudanga formal de
representacdo ndo modificou de imediato a interpretacdo do termo, pois o sinonimo de
cenografia ainda persiste no termo de representacao pictérica de um determinado espaco. Ele
ainda ressalta: “ela ¢ também um elemento narrativo, um auxiliar que permite situar espacial e
temporalmente o tema abordado por um texto teatral ou por uma exposi¢ao” (Rossini, 2012,
p. 02).

Outro termo apresentado por Rossini (2012) ¢ de cenografia expandida. Segundo ele, a
busca por conceitos que se apliquem as artes visuais ¢ algo constante. A mostra internacional
de cenografia (11* Quadrienal de Praga) teve como tema “Scenography Expanding” e prop0s
um discurso com diversos profissionais acerca do termo cenografia. No material de
divulgacdo do evento realizado em Riga, Belgrado e Evora, Scenography Expanding

Symposia (2010), publicado em lingua portuguesa, afirmava-se que :

Ao longo da tultima década, a cenografia e o design de performance
tém-se progressivamente deslocado da caixa negra do teatro para um
territorio hibrido, situado na intersec¢do entre teatro, arquitetura,
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exposi¢do, artes visuais e media. Sdo espagos simultaneamente
hibridos, mediados, narrativos, ¢ o resultado de transformacdes no
entendimento transdisciplinar do espago e numa consciéncia distinta
de intervencdo social. Esses dois fatores de "expansdo" podem ser
vistos como forgas centrais na pratica e no pensamento cenografico
contemporaneo" (ROSSINI, 2010, p. 2).

Por outro lado, Salcedo (2008) considera que a cenografia aplicada no espaco do
museu assume uma significagdo semelhante ao espaco da caixa preta teatral. O projetista da
exposicao tem autonomia simbolica para costurar os temas ¢ obras expostas; essa liberdade
criativa nem sempre ¢ apresentada como forma de potencializar a obra de arte ¢ o seu

contexto, mas sim como forma da adogao de praticas espetaculares no espaco da arte.

Para a autora, as obras assumem uma subjetividade excessiva, semelhante a de um
diretor teatral que, ao elaborar uma obra cénica, considera o carater imaginario dos elementos
que esta manipulando: cenografia, ator, espaco cénico. No caso do diretor de teatro ou do
encenador, que possuem maior autonomia estética para recriar contextos de acordo com a sua
proposta criativa, a exposi¢ao pode ser vitima de uma esterilizacdo da percepg¢ao em prol da

experiéncia do espectador.

Tal analogia entre obra expositiva e obra cénica exige uma reflexdo
critica e tedrica mais apurada. Entretanto, se ela de fato existe, como
tentamos revelar com esta pesquisa, a exposi¢do tornou-se um
fendmeno de extrema complexidade. Assim como no espetaculo
teatral, para usar as palavras de Eleonora Fabido, “muitas sdo as
camadas que compdem e inimeros os elementos” (SALCEDO, 2008,
p- 303).

Para Rossini (2012), ¢ necessario tomar o devido cuidado ao utilizar o termo
cenografia expandida, pois, devido a popularizagdo da pratica de cenografia em espagos
expositivos, costuma-se relacionar essas agdes a excessos € elementos supérfluos no projeto.
Para ele ¢ interessante compreender como essa nova proposta possibilita e amplia a percepcao
de linguagens.

No contexto dos museus brasileiros de arte, a cenografia aplicada ¢ motivo de critica
nas ultimas décadas. Uma das mostras mais comentadas, dentro das propostas cenograficas, ¢
a Brasil + 500 anos, uma exposi¢cao que comemorou os 500 anos do Brasil e apresentou obras
em meio a cenarios projetados por Bia Lessa e outros profissionais.

Salcedo (2008) denomina essa exposicdo como um paradigma das exposi¢des

espetaculares pela profusdo de elementos sendo que, para a autora, eles se relacionam a uma
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subjetividade excessiva ou uma interpretacao superficial, deslocando as obras de arte do seu
contexto para vincular a temas preconcebidos.

O antigo cenario estatico agora convida o publico a ser um elemento na construcao da
narrativa. Para entender € preciso interagir, uma das maximas dessas novas propostas de
exposicao. Para Menezes (2011) o problema ndo vem da interagdo ou dos aparatos interativos
mas sim quando acontece a banalizacdo da interagdo na exposi¢cdo. Os objetos de arte se
tornam “brinquedos”, a novidade do suporte e a camada de simbologia da ferramenta pode
anular a espessura no sentido de contemplagao e interpretacdo da obra de arte.

Em entrevista a Menezes (2011), o curador de exposigdes interativas Marcelo Dantas,
comenta sobre a utilizacdo de linguagens relacionada ao cinema, interatividade, cenografia em
€spacos expositivos:

Nem todo mundo vai ter a capacidade de entrar em alta densidade com
o contetido. E tudo bem, as pessoas vdo entrando aos poucos. Pode ser
que algumas pessoas nunca entrem ¢ faz parte da vida. Se o museu
negligenciar as pessoas que vao ver o museu de forma superficial ele
estd atirando no proprio pé porque ele ndo estd construindo plateia... O
museu ¢ um fomentador de interesse, que faz com que vocé va buscar
esse conhecimento em outras fontes e depois vocé volte ao museu e
reconheca essas fontes nele proprio (MENEZES, 2011, p. 62).

Para exemplificar no contexto nacional a interagdo em museus, podemos sair um
pouco do contexto do museu de arte e pensar na proposta do Museu da Lingua Portuguesa,
inaugurado em 2006. Surgiu como proposta inovadora de ser o primeiro museu a representar
uma lingua falada e escrita no mundo. O seu contetido se relaciona com o visitante, de
maneira a fazer com que ele se envolva com o que esta sendo apresentado.

Larissa Graga, coordenadora da Fundacao Roberto Marinho, em entrevista a Menezes
(2011), avaliando as mudancas tecnoldgicas desde 2006, comentou sobre a importancia da
mesa interativa que conectava as palavras no Museu da Lingua Portuguesa e fornecia o
significado para o visitante. Esse objeto se tornou um marco desse conceito cenografico
interativo no Brasil.

Hugo Sukman ao apresentar esse tema, também em entrevista a Menezes (2011),
distingue a concep¢ao de museu de arte e narrativo. No caso dos museus contemporaneos as
exposi¢cdes sdo necessariamente narrativas, precisam contar uma historia e partir de algum
contexto, frase, tema, como € o caso no Brasil: Museu do Futebol, Lingua Portuguesa, Minas
e metais, Gente Sergipana, Catavento Cultural entre outros espagos inovadores inaugurados

nos ultimos anos.
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No caso dos museus de arte, a liberdade criativa se restringe ao contexto historico que
esse espaco agrega e a concepgdo simbolica que se restringe. Todos esses projetos citados
acima tém como instituicdo idealizadora a Fundagdao Roberto Marinho, que concebe com
profissionais o conceito desses museus € se torna uma das instituicdes responsaveis pela
realizagdo desses espacos.

Nos ultimos anos, apds o grande sucesso de critica e publico dos museus de
conhecimento, a instituicdo FRM — Fundag@o Roberto Marinho, em parceria com a prefeitura
do Rio de Janeiro, concebeu o MAR- Museu de Arte do Rio. Um museu diferenciado em sua
proposta curatorial, pois busca relacionar todo seu conteido com a identificacao da cultura
carioca e se configura como um laboratério de propostas estéticas, discutindo o que tem de
mais novo em teoria no modo de expor obras de arte e sua relagdo com o publico.

A gerente de projeto da Fundag¢do Roberto Marinho, Larissa Graga, em entrevista a
Menezes (2011), fala que para os projetos da FRM sdo considerados os conteudos de
interagdo em trés niveis: o hand-on (o contetido pode ser tocado e manipulado), minds-on (ao
ser tocado o conteudo transmite uma mensagem ou conhecimento) e hearts-on (ao ser tocado
ele transmite conhecimento, emociona e encanta). Ela conta que a FRM ja busca um quarto
nivel de interacdo em exposi¢des nos museus no Rio de Janeiro.

O quarto nivel de interatividade seria uma surpresa para o visitante, a transformacgao
no espaco expositivo aconteceria através de um movimento do espectador, ocasionando uma
reacdo ndo esperada. Tratando-se da interagdo em exposigdes, o curador Marcelo Dantas, em
entrevista a Menezes (2011), ressalta que ndo ¢ s6 uma relacdo de dispositivos digitais que

trabalham e abordam o tema da interagao:

Quando o museu usa essa frase “ndo me toque” ele esta criando um
abismo da possibilidade de emocionar essa pessoa. Eu acho que o
toque ¢ simbdlico, ndo so6 interativo... Interatividade ¢ uma coisa que
vai muito além de apertar botdes ou telas, interatividade é, acima de
tudo, vocé entender que sdo pessoas se relacionando com pessoas,
assim como a internet ndo ¢ a ligagdo de multiplos e multiplos
computadores, mas sim de miultiplas e multiplas pessoas. A
interatividade ¢ colocar multiplas e multiplas pessoas juntas
(MENEZES, 2011 p. 58).

MAR - Museu de Arte do Rio, concepcio do seu espaco e a proposta de suas exposi¢coes
O Museu de Arte do Rio foi construido através de uma iniciativa da Prefeitura do Rio

de Janeiro com apoio do Governo do Estado do Rio de Janeiro e do Ministério da Cultura, em
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parceria com a Fundagdo Roberto Marinho, tendo a Vale e o Itati como patrocinadores. Tem
administracdo do grupo Odeon, associacdo privada sem fins lucrativos. Essa iniciativa da
prefeitura do Rio de Janeiro faz parte de um projeto denominado Porto Maravilha, que tem
como propdsito a revitalizacdo da regido portuaria da cidade. O museu foi inaugurado em 1°
de marco de 2013.

O MAR esta relacionado as agdes de valorizagdo do patrimdnio historico da regido
portuaria do Rio de Janeiro e com a aproximag¢do do Museu com o Morro da Concei¢do. O
conceito do espago foi pensado de forma que os moradores da regiao se identificassem através
das exposi¢des e atividades de preservagao dos bens culturais. O Museu ja nasceu com uma
Escola do Olhar ao lado, cuja proposta museoldgica ¢ inovadora: proporcionar o
desenvolvimento de um programa educativo de referéncia nacional e internacional,
relacionado ao programa curatorial que norteia as exposigoes.

Com essa proposta, 0 MAR ndo se configura como um simples museu de arte, mas
como um complexo educativo de divulgacao do pensamento cultural e educativo no ramo das
artes. Paulo Herkenhoff, diretor cultural do museu, em palestra na PUC/SP, apresenta que o
projeto no inicio foi pensado como um local para abrigar cole¢des, sendo a ideia inicial
transformar o espaco na Pinacoteca do estado do Rio de Janeiro. Ao ser perguntado sobre o
modelo ele comentou que essa estrutura se tratava de algo anacrdonico para a realidade atual da
museologia no pais € no mundo.

Nesse pensamento de propor uma nova forma de olhar o modo de expor e a
idealizacdo do espacgo expositivo, O MAA busca transpor o cubo branco e relacionar suas
exposicoes a um ambiente mais hibrido e fluido em sua esséncia. Com essas relagdes
estabelecidas, suas mostras possuem uma abertura para andlise da cenografia aplicada a
exposi¢ao no espaco do museu, relacionando a curadoria com elementos estruturais de
disposi¢do das obras. Um lugar onde se propdem inovar, no seu contexto, e abre espaco para
projetos inovadores de disposicao dos elementos estruturais.

As exposigdes selecionadas para analise nesse artigo, sao referentes a dois periodos do
museu (2013-2014). A primeira selecionada para analise, foi uma das mostras de abertura: O
CO-LE-CI-O-NA-DOR: arte brasileira e internacional na Cole¢do Boghici (2013). Tinha
como objetivo apresentar como foi disposto o pensamento de exposi¢ao do colecionismo, um
modelo bem tradicional no ramo das artes. As outras duas exposicdes analisadas foram: Ha
escolas que sdo gaiolas e ha escolas que sdo asas- Arte e Sociedade 2 (2014) e TATU:

Futebol, Adversidade e cultura de caatinga (2014).
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A exposi¢do de abertura, O CO-LE-CI-O-NA-DOR: arte brasileira e internacional na
Cole¢ao Boghici (2013), tendo projeto cenografico de Daniela Thomas e Felipe Tassara,
levou a publico 136 obras do acervo do marchand Jean Boghici, um dos colecionadores com
mais tempo de atividade no Rio de Janeiro. Dentre os artistas expostos na mostra: de Tarsila
do Amaral a Lygia Clark, de Di Cavalcanti a Brecheret, de Kandinsky a Debret, de Rodin a
Max Bill, entre outros grandes artistas dos ultimos séculos.

O curador Leonel Kaz fala sobre a pratica do trabalho do Marchand e sua relagdo com o
projeto cenografico de Daniela e Felipe. Para ele, a relagao de disposi¢ao das obras no espago
expositivo, de forma desordenada, permite o espectador caminhar pelo trabalho do
colecionador. Como nao possui um tempo cronologico e indutivo de cada quadro, o visitante
buscava um interesse conceitual ou simbdlico. Para o curador, o trabalho de cenografia e
expografia representou de forma exemplar as duas salas: explosdo e espiral, as obras se
encontram soltas no ar, um conjunto de obras que nao possui uma sequéncia logica.

Podemos retomar o pensamento do principio desse artigo e o trabalho de Lina Bo Bardi
no MASP e de como o conceito de estruturas e telas, flutuantes no espago expositivo, foi
implantado de forma a simbolizar a mente de um colecionador. Guimaraes, Amora e Coelho
(2010) relacionam aspectos da cenografia de exposi¢des no Brasil e sua relacdo com Lina Bo
Bardi, precursora nessa atuacdo. Partindo de uma andlise de retrospectiva do trabalho da
arquiteta e designer de exposi¢cdo, a mostra O CO-LE-CI-O-NA-DOR no MAR busca um
referencial estético e formal com os principios de Lina de dispor objetos no espaco expositivo.

Podemos perceber alguns elementos em comum na mostra O CO-LE-CI-O-NA-DOR e na
exposicao de abertura do MASP, ja citada no inicio desse artigo. A base formal e seus
elementos de construcdo possuem semelhangas de materiais: o concreto foi utilizado como
base de suporte para os quadros nos dois casos, mas ao invés do vidro (MASP), no Museu do
Rio as obras foram penduradas com cabos de acos, permitindo um intervalo das telas com o
vazio, a obra de arte paira como se estivesse livre da parede.

A segunda exposi¢do a ser analisada ¢: Ha escolas que sdo gaiolas e ha escolas que sdo
asas- Arte e Sociedade 2 (2014). E uma mostra que faz parte de um pensamento de curadoria
do museu que discute algumas questdes da sociedade brasileira, nesse caso envolvendo a
educagdo e como alguns artistas representam o tema.

Como forma de organizar as obras e envolver o visitante, foi pensado um ambiente
cenografico e alguns objetos de interagdo dentro do espago expositivo: ao entrar na mostra o

espectador encontra um ambiente de sala de aula (Imagem 01), disposto com carteiras e
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alguns quadros e esculturas. Todo o entorno faz com que o espectador busque no seu
referencial simbdlico do ambiente da sala de aula e possibilite retomar na memoria o
ambiente escolar.

Ao sair desse espaco foi instalada uma rampa com uma faixa amarela (Imagem 02), que
encaminha para uma segunda sala de paredes brancas. Na entrada da sala, no chao, 1é-se a
seguinte frase: Aten¢do cuidado com o va@o entre o trem e a palavra . Um elemento de
adverténcia e interagdo com o espectador provoca uma pausa no deslocamento do visitante e

uma modificac¢ao no sentido e percep¢ao do espago do museu.

Imagem 01- Fotografia: Marina Moraes Imagem 02- Fotografia: Marina Moraes

A terceira, e ultima mostra é o TATU: Futebol, Adversidade e cultura de caatinga
(2014) que trata de uma confluéncia entre a questdo do futebol em um contexto de Copa do
Mundo no Brasil e sua representacdo através do mascote Tatu Bola. Além do espago
expositivo, ela se espalha pelo museu ocupando a passarela que une a Escola do Olhar ao
Pavilhdo de Exposi¢des. Na entrada do Museu o visitante ja pode perceber a grama sintética
em todo piso, e as mesas de futebol de botdo proporcionam atividades inusitadas aos
visitantes.

Assim como na exposi¢cdo Ha escolas que sdo gaiolas e ha escolas que sdo asas- Arte
e Sociedade 2 (2014), as obras de arte expostas na mostra do TATU se relacionam com o
contexto proposto pela curadoria. A proposta cria uma narrativa com as obras de artes, objetos
e elementos cenograficos que em alguns momentos se confundem entre si. Na imagem (03)
podemos ver uma estrutura cenografica central, no qual era inteira pintada de azul com uma

cartaz vermelho escrito em amarelo a seguinte frase: Existe azul mais bonito do que o meu?
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Essa interagdo dos espagos e a obra proporcionam uma provocacao ao espectador. Ao
perceber se os elementos fazem ou ndo parte da cenografia da exposi¢ao, onde comeca ou
onde termina a obra de um ou outro artista, o espectador se relaciona de uma forma diferente
com o que estd sendo exposto. Esses limiares se misturam, tornando-se um elemento tnico
dentro do contexto. Desenhos pintados na parede, como na imagem (04), cores diversas e
estruturas irregulares fazem com que o visitante ndo passe despercebido por detalhes e pela

profusdo de elementos e obras de arte.

Imagem 03- Fotografia: Marina Moraes Imagem 04- Fotografia: Marina Moraes

Conclusao

Essa pesquisa possibilitou investigar como tem se configurado o espaco do Museu de
Arte do Rio através da andlise de trés exposi¢des, no periodo de 2013-2014. Localizados nas
principais capitais culturais do pais, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, o MASP- Museu de Arte de
Sao Paulo e 0 MAR- Museu de Arte do Rio foram o fio condutor dessa pesquisa, pois a partir
de suas propostas expositivas apresentaram formas inovadoras, no que se referem ao espaco
expositivo e sua relacdo com o visitante.

A pesquisa acerca da cenografia aplicada a exposi¢cdes possui muitas aberturas pra
novas pesquisas. O tema por ser amplo possui diversas interpretacdes e reflexdes, que vao
desde praticas teatrais aplicadas ao ambiente de exposicao até buscar uma analise com relagao
a linguagem abordada nos dois meios. Esse artigo teve como intencdo relacionar algumas
praticas cenograficas a pratica autoral do curador, designer ou arquiteto no que se refere a

montagem de exposic¢oes.
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No desenvolvimento desse artigo, varios assuntos se mostraram possiveis de
abordagem numa futura pesquisa. O MAR, por se tratar de um museu novo, recém
inaugurada, também possui uma abertura para novos pensamentos e artigos, alguns temas
precisam voltar a ser analisados com mais calma, a partir de uma estruturagao do pensamento
museologico e a realizagdo de outras montagens. Como no caso do MASP, o MAR s6 vai
definir e firmar um estilo institucional apds algum tempo de atuagdo.

Dessa forma, a pesquisa fica em aberto, merecendo um acompanhamento com novos
trabalhos € uma nova avaliagcdo quando os museus no entorno do MAR, na Zona Portuéria do
Rio de Janeiro, também forem inaugurados. Ha questdes que poderiam ser tratadas
futuramente, como o estudo do hipertexto, realidade aumentada e novas midias nos museus
interativos € como essas praticas se relacionam na apresentacdo das obras de arte. Leonel Kaz
diz que: “Museu ¢ lugar de experiéncia. Tudo o que ¢ pode ndo ser: ha uma magica
combinatoria em todas as coisas, como as criancas nos ensinam. Tudo pode combinar com
tudo, independente de critérios, ordenamentos, hierarquias. A ordem do Museu pressupde a

desordem do olhar. ” (Leonel Kaz, curador do MAR- Museu de arte do Rio).
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11. A RELACAO ENTRE CONCEITOS DE ARQUITETURA DE
INTERIORES E CENOGRAFIA EM LOJA CONCEITO

Keila Rafaela Zeni*?

Resumo:

Este artigo descreve alguns dos preceitos de Arquitetura de Interiores e Cenografia que
norteiam a execu¢do de um projeto para uma loja conceito, visando salientar a importancia de
integra-las para o bom atendimento do seu publico-alvo € em consequéncia valorizar sua
visibilidade no varejo. Para tanto foi realizado um estudo de caso no projeto da Flagship Store
Barneys em Nova lorque que recebeu a Gaga's Workshop no periodo de Natal de 2011. Por
meio da pesquisa bibliografica e a luz do referencial tedrico, podem-se constatar diversos
aspectos desta relacdo, como o entendimento do espago em prol do cliente ou expectador,
assim como observar a diferenca entre uma loja comum e uma loja conceito. Em uma loja
conceito, os diversos ensinamentos provenientes destas duas areas, sao aplicados de tal forma
que a organizacao do espago ultrapassa a nog¢do de ornamentacdo ¢ de apenas decoragio;
torna-se um espago em que se impoe historicidade e significados.

Palavras-chaves: arquitetura, cenografia, loja conceito.

Introducio

As atividades de Cenografia tém se expandido com o passar dos anos de modo que
vem alcancando uma multidisciplinaridade de atuagdo. Nao a encontramos somente no teatro,
mas também em exposicdes, cinema, televisdo, entre outros.

A Arquitetura de Interiores € mais um desses campos que vem se relacionando com a
Cenografia. Diversos ambientes internos em residéncias € espacos comerciais ja contam com
esta integracao.

Por meio de uma pesquisa bibliografica, percebeu-se que a correlacdo da Arquitetura
de Interiores e Cenografia ¢ comumente aplicada na pratica, mas ¢ carente de estudos
aprofundados, principalmente quanto a elaboracao de um projeto de loja conceito.

Dessa maneira sentiu-se a necessidade de buscar referenciais teoricos e aplicéd-los na
andlise de uma loja, a fim de responder a seguinte questdo de pesquisa: Quais conceitos de
Cenografia estdo vinculados ou contribuem para a Arquitetura de Interiores ao se projetar uma

loja conceito?
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Com base na problematica da pesquisa, este estudo se aprofundard na analise da
Cenografia e Arquitetura de Interiores, e refletird sobre a sua aplicagdo na montagem da
Flagship Store Barneys de Nova lorque que recebeu a Gaga'’s Workshop no periodo de Natal
de 2011. Este estudo fundamenta-se na pesquisa bibliografica, baseando-se em publicagdes e
sites, ja que o acesso a loja fisica ndo se tornou possivel.

Coube elencar esta loja para o estudo de caso, pois na Cenografia temos a participagao
do artista brasileiro Eli Sudbrack, reconhecido internacionalmente pelos seus trabalhos
cenograficos, e com diversos trabalhos no Brasil, tais como a fachada e interior da loja
conceito Melissa em dezembro de 2011, em Sado Paulo.

O termo loja conceito tem origem nas chamadas Flagship Store, que surgiram no final
dos anos 90 em paises pertencentes a Asia e Europa aliando referéncias de moda, comércio, e
cultura.

A palavra Flagship, pode ser traduzida como Navio-Almirante, o que representa o
navio em que viaja a mais alta patente oficial nas forgas navais, o Almirante ou Comandante.

Quando identificamos uma loja como Flagship Store, rapidamente a importancia deste
espaco no varejo torna-se muito maior.

Tal denominagao refere-se ao local em que a marca escolheu para mostrar ao seu
publico-alvo toda sua esséncia mercadologica. E o local em que seu produto vai ser exposto
com a finalidade de maximizar o interesse de aquisi¢ao por parte de seus consumidores. Logo,
para se tornar uma loja conceito ¢ de suma importancia o entendimento do seu espago e que
este dialogue com os interesses do varejo e dos clientes.

A relevancia do assunto proposto ¢ justamente pela caréncia de estudos relacionados a
esta integragdo dos profissionais da area de Arquitetura e Cenografia ao projetar-se uma loja.
E assunto de interesse, sobretudo das duas areas em questdo, bem como lojistas, designers e
demais profissionais envolvidos nesta categoria de projeto.

A seguir serdo abordados os temas referentes a concep¢ao de projetos para espagos

comerciais no ramo do varejo.
Espaco

Quando pensamos em Cenografia ou Arquitetura de Interiores inevitavelmente

relacionamos a um espaco. Desta maneira vale aqui relacionar alguns conceitos sobre o tema.
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Para a Cenografia e logo, para o teatro, primeiramente pensamos em um palco, como
espaco fisico para encenagdes, mas sabemos que além do palco, a cena pode estar estruturada
em diversos lugares: escolas, pracas, igrejas, residéncias.

Desta maneira, interessa-nos o entendimento de algumas defini¢cdes: espago teatral,
espago cénico, € espaco interior.

Para Pavis (2003), o lugar teatral ou espago teatral se define dentro de um edificio
teatral ou nos mais diversos locais, bastando apenas que haja o conjunto da encenagdo e

plateia.

Com a transformacdo das arquiteturas teatrais — em particular o recuo do palco
italiano ou frontal — e o surgimento de novos espacos — escolas, fabricas, pragas,
mercados etc. -, o teatro se instala onde bem lhe parece, procurando, antes de mais
nada, um contato mais estreito com um grupo social, e tentando escapar aos circulos
tradicionais da atividade teatral. (PAVIS, 2003, p. 138)

Agora quando falamos em palco, ou local propriamente da encenagdo, para Pavis
(2003, p.133) trata-se do espaco cénico, “[...] o espago concretamente perceptivel pelo publico
na ou nas cenas [...] E quase aquilo que entendemos por ‘a cena’ de teatro. O espago cénico
nos ¢ dado aqui e agora pelo espetdculo, gracas aos atores cujas evolucdes gestuais
circunscrevem este espago.”

Ser4 no espago cénico que o cenografo ird idealizar e construir seu projeto, o local em
que a realidade estara representada.

A ultima definicdo de Pavis para espago que se torna importante esclarecer ¢ o espaco
interior, que para Arquitetura de Interiores possui um significado oposto, mais fisico.

O espago interior para o Teatro estd relacionado ao papel do expectador em relagdo a
peca assistida. A questdo da catarse aqui ¢ levantada, assim como o expectador estar
envolvido emocionalmente com a encenagdo, relacionando-a com experiéncias pessoais, suas
memdrias; vivenciar mentalmente, imagens e outros espagos além daqueles apresentados na
peca.

Pavis (2003, p.136) define que “o teatro ¢ também o local no qual o espectador deve
projetar-se (catarse, identifica¢do). A partir de entdo, como que por osmose, o teatro se torna
espago interior.”

J& para Arquitetura de Interiores, quando falamos em espago interior, estamos nos
referindo a um espaco interno a uma edificacdo. Os planos das paredes e tetos definem este

espaco, juntamente ao sistema estrutural neles contidos.
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A partir disso poderiamos ja pensar no que ird definir um espago interior arquitetonico
em um espago cénico, para que dessa maneira pudéssemos reconhecer a Cenografia como
parte integrante da Arquitetura de Interiores.

A encenagao ficara por conta dos clientes que irdo interagir com os produtos expostos.

Podemos dizer que tratar um espago dessa maneira fard com que ele se torne ainda
mais cheio de significados, visto que o espago interior fard sentido para quem o experimenta.
O espago se definird por meio da juncdo do que concretamente existe, mas também ird
remeter ao que o espago simboliza como signo™.

Tendo em vista estes conceitos, vale refletir sobre a relagao visual entre o cliente ¢ este

espaco cénico em uma loja conceito.

Relac¢ao Visual

O cliente antes de decidir se ird adquirir algum produto, passard pelo momento de
observagao do espaco. Claro que aqui teremos influéncias diversas nesta relagdo visual, como
fatores sociais e ambientais, tais como seu proprio humor, o atendimento que lhe sera
oferecido e até mesmo a situacao climatica.

Para Cenografia, o espaco deixa de ser apenas significante tornando-se significado,
quando ha identificacdo do usuario, expectador ou cliente com o que esta sendo visto. Ou
seja, ao pensarmos em uma loja, o significante sera o lugar onde se vendem varios produtos,
ja o significado serd concretizado através da cenografia e a relagdo entre o cliente e o produto
ali exposto.

Nesta relagcdo, diversos aspectos serdo observados e que as vezes sdao sutilmente
tratados em um ambiente: a linha, a forma, a direcao, a textura, a cor, a luminosidade. E todos
estes elementos deverao estar dispostos em equilibrio.

O equilibrio serd entendido como a relagdo harmonica entre objetos introduzidos e
distribuidos em um espaco interno, o relacionamento mutuo entre figura e fundo. Para

Arquitetura, de acordo com Ching (2013),

O espago ndo ¢ uma matéria concreta como a pedra ou a madeira. E um vapor
inerentemente difuso e sem forma. O espago universal ndo tem defini¢do. Uma vez

# A definigdo classica de signo ¢ algo que ¢ usado, referido ou tomado no lugar de outra coisa. A palavra signo,
portanto, pode abarcar desde os "signos naturais", também chamados de indices ou sintomas, como as nuvens
carregadas e a fumacga, que indicam (sdo indices de) chuva e fogo, respectivamente; até os signos substitutivos
(icones), como a maquete de um edificio, a planta de uma casa ou o retrato de uma pessoa e os simbolos (a
bandeira de um pais, a suastica, a estrela de David, etc.) [...]JEm termos simples, um signo ¢ toda unidade
portadora de sentido. (SCHAFF, 1968)
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que um elemento é colocado em seu campo, contudo, é estabelecida uma relagdo
visual. A medida que outros elementos sdo introduzidos no campo, diversas relagdes
se estabelecem entre o espaco e os elementos, bem como entre os proprios
elementos. O espago, entdo, ¢ formado por nossa percepcao e tais relacionamentos.
(CHING, 2013, p. 2)

A linha ¢ um elemento essencial na formagao de qualquer construgdo visual. Serd a
partir dela a criacdo de texturas, formas e o do entendimento do espago a ser trabalhado. As
formas lineares: horizontais, verticais, diagonais e sinuosas, adotam diversas posi¢cdes no
espaco, definindo relacionamentos e estabelecendo padrdes entre os elementos de projeto.

Estes padroes, por vezes, tornam-se texturas, ou seja, linhas que sdo dispostas de certa
maneira a descrever suavidade ou rugosidade.

Segundo Ching (2013), ha dois tipos basicos de textura. A textura tatil é real e pode
ser sentida por meio do tato; a textura visual é percebida pelos olhos. Todas as texturas tateis
também conferem textura visual. A textura visual, por outro lado, pode ser ilusoria ou real.

Ja a luz influencia na percep¢do das texturas ¢ nos demais elementos dispostos no
espago.

A iluminagdo, em uma loja, servird ndo apenas para destacar um ponto focal, iluminar
os corredores ou simplesmente fazer uma luz geral, cada aplicacio pode receber um
significado. Se esta estiver dentro de um contexto de historicidade, sua cor, seu movimento
irdo transmitir sensagdes aos que veem.

Conforme diz Gurgel (2010), em Arquitetura:

Luz e cor ndo podem e ndo devem ser pensadas independentemente. A quantidade, o
tipo e a qualidade da luz podem alterar completamente uma cor. Uma determinada
cor pode alterar completamente a quantidade, o tipo e a qualidade da luz incidente e
refletida sobre ela. Portanto, elas devem ser pensadas em conjunto. [...] A
iluminagdo ¢ uma das principais ferramentas utilizadas para iludir nosso olhar,

simular alteragdes nos espagos ou ainda tapear nossos sentidos. (GURGEL, 2010, p.
38/39)

Assim textura, cor e luminosidade sdo principais elementos que irdo definir
dramaticidade ao espago.

Como diz Nero (2009), para o cenografo ¢ necessario dominar volumes, cores, luzes,
para que ela sirva ao momento historico, ao clima dramadtico e aos conflitos contidos na obra a
ser representada.

Dessa forma, podemos entender que a dramaticidade esta relacionada tanto a pratica
da Arquitetura de Interiores, quando estudamos que sensagdes as texturas, cores e luzes

podem exercer sobre quem as observa, como na Cenografia onde a dramaticidade refere-se ao
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conflito da combinagdo destes elementos a fim de tornarem-se signos, transmitindo uma
historia a ser absorvida ou sentida pelo expectador (cliente).

A relacdo visual, entdo, ficara completa quando todos estes elementos estiverem bem
definidos em harmonia, suas intengdes nao necessariamente ficardo claramente visiveis, mas ¢
importante que aquilo que sera visto provoque alguma reacao no expectador.

Em uma loja conceito, para se estabelecer a relagdo visual entre cliente e produto,
podemos salientar também a importancia da existéncia de alguns aspectos funcionais e

estéticos, para assim a definirmos como espago cénico.

Aspectos Funcionais

Gurgel (2010) descreve como design a arte de combinar formas, linhas, texturas, luzes
e cores para criar um espago ou objeto que satisfaga trés pontos fundamentais: a fun¢do, as
necessidades objetivas e subjetivas dos usudrios e a utilizacdo coerente e harmonica dos
materiais.

Entdo, ao projetarmos uma loja, um dos itens que devemos nos ater serdo as
funcionalidades internas deste espago.

De acordo com Parente (2000, p.294), a atmosfera da loja “[...] € criada utilizando os
recursos da apresentagdo externa e interna da loja, das solugdes de layout e da forma de
exposicao dos produtos, incluindo sua linha de produtos, seus precos € o pessoal de
atendimento”.

Segundo o autor, a apresentagdo externa destaca-se como forte influéncia na percepgao
do cliente sobre a qualidade da loja. J4 o ambiente interno ajuda a manter o cliente estimulado
ao processo de compra.

Nao cabe aqui citar muitos aspectos de marketing em varejo, mas o que Parente diz ja
nos ¢ suficiente para entender a importancia da disposi¢@o geral externa e interna de uma loja
para que seja estabelecida uma boa relacao visual.

Sobre aspectos externos, vale salientar que alguns fatores como localizagao, fachada,
visibilidade da loja em relagdo a rua, sdo de extrema importancia para atrair clientes.

Nesta transi¢ao entre o projeto Arquitetonico e a Arquitetura de Interiores, localizamos
a vitrine. A vitrine tem por objetivo causar impacto a quem passa e ser uma das melhores
formas de atrair a atengdo de provaveis clientes.

A Cenografia torna-se essencial neste momento, como diz Tony Morgan (2008, p.50),

“as vitrines assumem uma histoéria ou incorporam outros elementos e aderecos, que podem ter
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algo em comum com a mercadoria ou ndo possuir nenhuma conexdo, embora haja um
equilibrio artistico entre aderegos e produtos.”

O espago da vitrine deve ser projetado lembrando que a vida util do que ali se expde ¢
curta, devendo ser atualizado constantemente. Uma boa estrutura de iluminagdo deve estar a
disposi¢do, possibilitando montagens diversas, exposi¢ao de obras de arte, montagens
eletronicas e até mesmo performances.

Quando analisamos o espago interior da loja, Morgan (2008, p.112), em seu livro
sobre Visual Merchandising®, explica que ao questionar os consumidores sobre os fatores
que determinam suas lojas preferidas, a maioria provavelmente respondera que o espago ¢
agradavel, os produtos sdo facilmente encontrados e a sinalizacdo ¢ clara e explicativa.

Logo, para garantirmos a facilidade de localizagdo de produtos, a primeira defini¢do a
ser discutida quanto a funcionalidade em uma loja diz respeito ao layout e sob quais aspectos
os produtos ali expostos estardo submetidos para que seja exercido o ato de comprar com
conforto e dinamismo.

Este devera ser projetado de maneira légica, incentivando o cliente a circular pela loja
e vivenciar a totalidade do seu espaco. Podemos citar que o agrupamento de produtos, a
largura dos corredores, a localizacdo do caixa sdo alguns dos itens a serem considerados no
layout.

Para projetar, entdo, deve se iniciar pela selecdo de produtos a serem comercializados
e a correlagdo dos mesmos.

Para Morgan (2008), “Além da correlacdo dos produtos deve-se planejar a localizacao
das categorias de produtos ou marcas mais importantes, que deverao estar nas melhores zonas
do estabelecimento. Essas marcas e produtos ajudam o cliente a entender o que ¢ vendido na
seccdo ou na loja, além de reforgar a qualidade da mercadoria comercializada.” (MORGAN,

2008, p. 114)

Vale aqui ressaltar o estudo minucioso quanto as dimensdes ideais € 0s espacos
necessarios para os produtos correlacionados. E importante identificar que caracteristicas
qualitativas se deseja ressaltar para que o estabelecimento se destaque e seja escolhido pelos

clientes.

* Visual Merchandising é qualquer técnica, agio ou material promocional usado no ponto-de-venda, que ofereca
informagao e visibilidade a: produtos, marcas ou servigos, motivando e influenciando as decisdes de compra dos
consumidores. (Acessado em 08/08/2014: http://marcianassrallah.com.br)
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Com essa definicdo em mente, o layout poderd estar disposto sob duas formas de
circulagdo: livre ou forgada.

A circulagdo quando dita livre (FIG. 1), refere-se a nao definicdo de uma conducgao
continua do cliente a um destino pré-definido, que chamariamos de forcada, mas mesmo

assim permite a identificacao de setores.

Y

&7 Ly

Figura 01 — Croqui de planta de loja com circulagdo livre
Fonte: Keila R. Zeni

Um dos fatores mais importantes ao projetar uma loja, seria definir certos pontos
focais, tais como: a marca, um produto recém-langado, uma instalacdo ou obra de arte e até
mesmo o caixa. E estes pontos focais devem formar certas linhas visuais dentro do espago e
logo um caminho a ser percorrido. Quando se diz circulagdo forcada (FIG. 2), significa que
este caminho a ser percorrido permite ao cliente muitas op¢des de deslocamento, mas de
maneira “for¢ada”, pois o cliente orienta-se ao destino desejado por meio de expositores e

demais elementos dispostos no ambiente.
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Figura 02 — Croqui de planta de loja com circulagdo forgcada
Fonte: Keila R. Zeni

Esta orientagdo também contard com o uso de diferentes materiais, cores, o proprio
desenho de piso e forro, assim como a iluminagao.

Uma boa sinalizagio contribui para orientar os deslocamentos. E importante lembrar
que ao utilizar gondolas e expositores em meio a circulagdo deve-se considerar uma altura que
ndo impega a visualizagdo total do interior da loja. Manter o cliente com uma visdo ampla
permite que ele possa interagir de maneira mais dindmica com os produtos, além de auxiliar
os vendedores na visualizagao e prontidao para atendé-los.

A acessibilidade deve ser planejada de maneira a facilitar o trafego de cadeiras de
rodas e carrinhos de bebé. O espaco entre os corredores deve permitir preferencialmente uma
via de mao dupla, em que o cliente possa circular sem esbarrar nos produtos.

Ao garantir um bom atendimento, o cliente podera se deslocar eventualmente aos
provadores e sanitarios. Estes devem estar reservados em uma area mais isolada do grande
fluxo da loja e ter fécil acesso para o auxilio dos vendedores. Para os provadores, oferecer
uma boa area de espelhos € uma iluminagao que nao interfiram na cor dos produtos também ¢
essencial.

Por fim, apds permitir que o cliente circule por todos os setores da loja, € preciso
facilitar o seu deslocamento para os balcdes de caixa para assim concretizar a compra.
Normalmente estara localizado no final da loja.

Demais areas auxiliares (administracdo, estoque, copa, entre outros) devem possuir

acessos discretos e que ndo interfiram no atendimento da loja.
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Ao definirmos os aspectos funcionais em uma loja conceito, ndo podemos esquecer-
nos de analisar os aspectos estéticos, os considerando ndo somente como decoragdo para

assim o definirmos como espago cénico.

Aspectos Estéticos

Grewal e Baker (2002) descrevem os fatores de design como aqueles que apresentam
caracteristicas visuais, sejam elas funcionais ou estéticas. Os autores definem que o layout da
loja (agrupamento de produtos, largura dos corredores, localizagdo dos caixas) e o conforto
oferecido sao caracteristicas funcionais, enquanto a arquitetura do local, as cores e os
materiais utilizados, o estilo e a decoracao sdo caracteristicas estéticas.

Ao citar aspectos estéticos cabe aqui analisar que nao utilizamos apenas de decoracao
para a elaboracdo de um espago cenografico. Conforme Nero (2009): “Na maioria dos casos,
a cenografia ndo se oferece como panacéia de marketing, ndo vem apenas para ajudar a
vender, mas da sentido ao que se queria dizer, empresta estilo, luz, projecdes, cor, humanismo
e grandeza. Lembra espacos em muitos estilos, proporciona evocagdes, desenha movimentos
simbolicos, atribui historicidade.” (NERO, 2009, p.100).

Este trecho descreve um pouco do conceito geral que se propde também a aplicagdo da
Cenografia em uma loja conceito. Para um resultado realmente satisfatéorio de um projeto,
neste caso, € necessario aliar a historicidade ao produto. Dessa maneira o cliente sentird mais
proximo da marca, fazendo possiveis conexdes entre sua propria histéria e a do produto.

Quando descrevemos que ndo basta apenas a decoragao, logo devemos nos perguntar,
qual seria a diferenga entre decoracao e Cenografia.

Existiu um periodo na histéria da Cenografia em que se podia dizer que o cenografo
estaria muito proximo de ser um decorador, pois a sua fungdo estava resumidamente em
adornar o teatro, como para os gregos ou a utilizacdo de painéis pintados com imagens em
perspectivas, como no Renascimento.

O termo Cenografia passou a ser utilizado, a partir do final do século XIX, com a
inten¢do de diferenciar o conceito de cendrio teatral de uma decoragdo de ambiente, ou seja, a
Cenografia passou a ser uma arte da organizacdo do palco e do espago teatral, devendo ser
util, eficaz e funcional, além de servir como instrumento a encenacdo € nao uma
ornamentacao.

Para o Teatro, a Cenografia deixa de ser um elemento meramente ilustrativo, para

tornar-se um dispositivo visual que participa na comunicagdo ao publico, ou seja, ndo
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apresentara apenas uma imagem que representa onde uma determinada a¢do ocorre. Havera
uma disposi¢do e até mesmo uma proposicdo que provocard no expectador, interpretagdes
sobre aquilo que esta sendo encenado e o proprio ator podera se utilizar deste cenario como
apoio ou argumento a sua interpretagao.

Para o projeto de uma loja conceito, podemos aplicar esta definicdo ao observarmos
dois exemplos de lojas a seguir.

No exemplo da figura 3, percebemos uma disposi¢do decorativa em seus elementos.
Nota-se que ha uma importancia quanto a disposicao dos elementos de maneira harmonica,
mas ndo haé historicidade. A escolha dos materiais e dos moveis visa demonstrar certo luxo ao
ambiente, logo a relagdo do cliente se resume ao conforto que a loja oferece devido a uma boa

solugdo arquitetonica.

Figura 03 — Croqui de loja comum
Fonte: Keila R. Zeni

J& na loja da figura 4, percebemos numa andlise superficial de identificagdo de
Cenografia, que o cliente ¢ convidado a interagir com o espaco a partir do momento em que
se propoe a sensagdo de estar dentro de uma fabula, tal como o nome da loja. Aquilo que
identificamos como elementos expositivos de uma loja comum, recebem um formato que
envolve os clientes no universo surreal infantil, ou seja, a arara de roupas passou a ser um
jacaré ou uma arvore, o cabideiro tornou-se um tamandud, e assim por diante. A crianca
poderé criar novas histérias, brincar e at¢ mesmo o adulto, podera vivenciar sensagdes ao se

deparar com este espago.
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Figura 04 - Croqui inspirado na Loja Fabula Rio
Fonte: Keila R. Zeni

A Cenografia, entdo, é parte importante de um espetaculo, pois conta a época em que
se passa a historia, o local e pelo cendrio podemos até mesmo identificar a personalidade das
personagens.

Logo, quando pensamos em aspectos estéticos dessa relacdo entre Arquitetura de
Interiores e Cenografia, torna-se fundamental provocar no cliente outras sensagdes e nao
somente oferecer um ambiente apenas decorativo.

Apos as definigdes dos aspectos anteriormente levantados, contempla-se a seguir, os
dados referentes a Flagship Store Gaga’'s Workshop e a andlise dos mesmos a luz do

referencial teorico.

Estudo de Caso

A escolha pela loja Gaga’s Workshop em Nova lorque, deu-se principalmente pelo
fato de ter sido uma referéncia em projeto cenografico e ainda por ter em sua equipe um
cendgrafo brasileiro reconhecido internacionalmente, Eli Sudbrack.

No Brasil também possuimos bons exemplos de Arquitetura integrada ao uso de
Cenografia, como o projeto das Flagship Store Galeria Melissa e a Farm na Vila Madalena,
ambas em Sao Paulo, assim como a loja Fabula, localizada no Rio de Janeiro.

A loja Gaga's Workshop foi idealizada para o periodo de Novembro de 2011 a Janeiro
de 2012, numa montagem direcionada ao Natal. Um andar inteiro foi reservado na Flagship
Store Barneys em Nova lorque, a fim de expor produtos da grife da cantora Lady Gaga,

reconhecida por contribui¢cdes extravagantes e diferentes a industria musical e moda. Parte do
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valor das vendas destes produtos seria destinado a uma organiza¢do fundada pela propria
cantora, que tem como objetivo promover projetos sociais.

Logo na entrada (FIG.5) o cliente devera ter a sensacdo de entrar no “mundo” da
cantora, representado por um painel colorido criando a ilusao de caminhar para dentro de uma

“Lady Gaga gigante” em forma de monstro.

Figura 05 — Croqui da fachada da Loja Gaga’s Workshop
Fonte: Keila R. Zeni

A mesma inten¢do volta a se repetir no interior da loja (FIG.6). O cliente é convidado
a interagir com o espago a partir do momento em que se propde Start here, ou seja, a
indicacdo de um caminho a ser percorrido numa espécie de jogo que se inicia entre cliente e

loja.
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Figura 06 — Croqui da entrada da Loja Gaga’s Workshop
Fonte: Keila R. Zeni

As cores do ambiente sdo diversas: amarelo, laranja, vermelho, azul, verde, mas
predominam o rosa claro para os pedestais de produtos e o preto e branco para piso, colunas e
forro. Na composi¢cdo geral, as cores, sdo bastante vivas e percebemos ainda que nao
claramente, que hd uma inten¢do em fazer meng¢do a uma figura feminina atriz ou ao proprio
publico feminino, ao se produzir um portal em forma de cabelo ¢ uma boca representada com
luzes de camarim.

Da mesma forma que aqui identificamos a Cenografia, ja percebemos a aplicacdo dos
aspectos funcionais dado pela Arquitetura de Interiores, ao se descrever esta linha visual
(Start Here) a ser percorrida a partir de um ponto focal (boca com luzes de camarim), ou seja,
a loja aplica a circulagado forcada.

Além disso, conseguimos visualizar a preocupacdo em ndo criar areas totalmente
isoladas, permitindo dessa maneira com que o cliente tenha uma visao abrangente do restante
da loja e a circulagdo com medidas proprias para acessibilidade.

Dentre os conceitos elencados anteriormente, destacamos também, a vitrine como
forte atrativo para consumidores. Neste projeto, as histdricas vitrines da Barneys foram
transformadas em telas com temas relacionando Lady Gaga e o Natal, na intengdo de criar
ambientes festivos magicos e individuais.

Para a criagdo dos cendrios, as inspiragcdes partiram da filmografia em Matilda, A
Fantastica Fabrica de Chocolates e James e o Péssego Gigante, que segundo a cantora buscam

trazer uma mistura de diversdo, arte ¢ moda. Estes temas juntamente com a intengdo de
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representar a Oficina de brinquedos do Papai Noel, por meio da interpretacdo da cantora Lady
Gaga, resultaram-se num espaco de magia com ares fantasmagoricos.

H4 oito estagdes na Gaga's Workshop, refletindo as categorias de produtos disponiveis
para vendas, assim como um numero de referéncias a propria Lady Gaga. As estagdes
incluem: Candy Shop (Loja de Doces), Toy Shop (Loja de Brinquedos), Closet (para vestuario
e acessorios), Library (Biblioteca — para livros, CDs, midia e artigos de papelaria), Gallery
(Galeria — para colecdes e itens especiais), Jewelry (Joalheria), Boudoir (para doces e
cosméticos) e Festas.

Uma das referéncias a cantora foi localizada proxima a entrada numa espécie de
estatua. Lady Gaga ¢é reconhecida por utilizar unhas compridas em cortes inusitados e seus fas
chamados de “pequenos monstros”, caracteristicas que quando misturadas, também ficam

evidentes na Cenografia (FIG.7).

Figura 07- Croqui da estatua com garras da Loja Gaga’'s Workshop
Fonte: Keila R. Zeni

As cores e texturas utilizadas sao releituras das usadas na tradicional Oficina do Papai

Noel, fazendo dessa forma meng¢ao a um universo de doces.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



179

A disposic¢do das roupas e demais objetos foi idealizada para integrar-se a Cenografia,
de maneira que na relagdo visual do cliente ao produto, fard com que necessariamente ele se
conecte com a historia proposta.

Em outro setor da loja, ao invés de um treno, temos um trem que transporta produtos
com embalagens que lembram doces e presentes (FIG.8), além da imagem da cantora
representada por uma aranha com chapéu de maquinista, em substituicdo a figura do Papai

Noel.

T R ) R —— ;t

Figura 08 - Croqui do trem da Loja Gaga’s Workshop —
Fonte: Keila R. Zeni

Podemos ainda observar o tratamento do piso, mantido neutro para sobressair os
grandes elementos cenograficos. A iluminacdo foi trabalhada com spots refletores
direcionados, resultando no destaque dos elementos dispostos e suprindo a necessidade de
uma luz geral.

Ja no balcao do caixa e area de provadores manteve-se a disposi¢ao proxima a saida e
com aspecto mais tradicional, apenas mantendo o destaque através de texturas e cores.

Entdo, dessa forma, podemos observar que a Cenografia e Arquitetura de Interiores
foram trabalhadas de maneira integrada na criacdo de um espaco dindmico e atrativo,

comprovando desta maneira, a boa relacdo e complementaridade entre essas duas areas.
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Conclusao

Podemos dizer que um dos pontos mais importantes para que haja a integragdo entre
Arquitetura de Interiores e Cenografia, ao se projetar uma Loja Conceito, ¢ criarmos uma
relagdo de conflito ou uma histéria com o espago a ser projetado, munindo a técnica sob o
espago, com significados. Ou seja, conceder ao espago interior uma dramaturgia, tal como se
da a uma pega de teatro. Mas quando aliamos a arquitetura e a cenografia, ndo podemos nos
esquecer da maior diferenca em relagdo ao teatro, temos um espaco em que a cenografia
interage diretamente com o expectador/cliente e ainda, interfere em suas agdes.

A arquitetura aliada a cenografia, entdo, difere-se também da decoragdo, pois quando se
trata de cenografia num espago arquitetonico, o expectador/cliente ¢ convidado a vivenciar o
tema proposto e ndo apenas identifica-lo. Ou seja, em uma loja apenas decorada teremos
objetos que fazem mencdo a este tema e dispostos de maneira harmonica junto aos produtos,
de forma que rapidamente identifica-se a proposta. J4 quando pensamos nesta mesma loja
com arquitetura aliada a cenografia, o cliente ird imergir neste ambiente, fazendo com que ele
se sinta participando do tema, pois o espaco arquitetdnico estara fundido em sua totalidade a
cenografia e sincronizado ao contexto aplicado. O piso, as paredes, a iluminagao, as gondolas
serdo de materiais que remetem diretamente ao tema. Podemos ainda pensar nas cores, nas
texturas, em algum perfume, em um som ambiente e talvez os proprios vendedores com
roupas no estilo proposto. O cliente sente o espaco de maneira que torna-se possivel se
envolver emocionalmente com o ambiente, relacionando-o até mesmo com experiéncias
pessoais e suas memorias.

O papel da cenogratia em uma loja conceito pode, entdo, influenciar diretamente o
consumidor trazendo consigo uma histéria, que podera ser relativo a cultura, questionamentos
sociais, atualidades, o universo das artes, moda, enfim diversos temas que podem fazer com
que o consumidor utilize-se da imaginacdo e possa transpor a mesma para a
tridimensionalidade proposta, concretizando assim a dramaticidade.

Torna-se importante aliar aspectos funcionais aos aspectos estéticos, de maneira que
esta dramaturgia do espago ndo interfira no funcionamento da loja. Deve-se atentar aos
deslocamentos propostos aos clientes de maneira que estes venham a contribuir com a
intencao da cenografia.

Logo, para que a loja torne-se loja conceito e tenha seu espaco com aspectos da

arquitetura e cenografia, ¢ preciso instigar o cliente em todos os seus sentidos: visdo, olfato,
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tato, audicdo; para que sua experiéncia dentro da loja seja imersiva e faga com que ele interaja

com o produto, sentindo-se mais préximo de sua esséncia, sua historia.
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12. CENOGRAFIA APLICADA AO VITRINISMO

Fernnanda Driessen®

Resumo:

Este artigo apresenta uma visdo da relagdo entre a cenografia e a pratica do vitrinismo,
mostrando como os conceitos utilizados na arte cénica sdo aplicados no momento da producao
de vitrines para lojas de varejo. Inicialmente ¢ feita uma analise das relacdes da cenografia
com 0 espago, tempo e questdes de linguagem artistica. Depois sdo apresentados exemplos de
vitrines conceituais que ilustram o carater cenografico aplicado, juntamente com uma analise
dos aspectos artisticos, conceituais e cénicos desta pratica. Conclui-se que a relagdo
estabelecida entre cenografia e vitrinismo € enriquecedora para as experiéncias de consumo
do comércio varejista.

Palavras-chave: cenografia; cenografia aplicada; vitrinismo; vitrines conceituais.

Introducio

Apesar de, em sua esséncia, a cenografia estar diretamente relacionada com a
produgdo teatral, ndo se pode negar que os caminhos e as possibilidades de atuacdo de um
cenografo hoje se ampliaram consideravelmente. Dentre os diversos campos de atuagdo
possiveis na area de cenografia, o vitrinismo apresenta peculiaridades e caracteristicas
interessantes de serem analisadas.

A forte concorréncia do varejo tem impulsionado o mercado a buscar alternativas
diferenciadas para atrair e cativar clientes: ndo se trata mais de simplesmente apresentar o
produto ao consumidor, faz-se necessario despertar, ou até mesmo criar, um desejo que possa
fazer com que este se sobressaia as demais ofertas de mercado.

E neste ponto que a cenografia vem se tornando forte aliada dos trabalhos de
vitrinismo em todo o mundo. Vitrines conceituais, apresentando ambientacdes, inovagdes
tecnologicas, interacdes com os clientes e outras maneiras de criar sensagdes € emogdes,
ganham espaco no mercado de franchising e merchandising de varejo.

Diante deste quadro, a idéia central deste artigo € investigar de que maneiras o

trabalho cenogréfico, em seu enfoque mais elaborado e conceitual, vem sendo aplicado a
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criagdo e concepcao de vitrines. Depois de levantar conceitos que atribuem a cenografia o
status de criacdo, pretende analisar alguns casos de vitrines a partir de preceitos cenograficos
mais coerentes.

Para isso foram escolhidos exemplos de vitrines de algumas marcas mundialmente
reconhecidas pelo forte trabalho realizado na area de visual merchandising nas ultimas
décadas.

O objetivo desta andlise ndo ¢ suscitar uma discussdo de valores, polarizada por
questodes artisticas ou mercadologicas, mas considerar alguns conceitos e idéias que t€m
agregado valor criativo a produgdes que ja vém sendo desempenhadas por cendgrafos no

ambito do comércio varejista.

Conceitos de cenografia

Mesmo assumindo diversas formas de manifestagdo e representagdo, evoluindo ou
modificando-se de acordo com maneiras de pensar de diferentes épocas, a cenografia sempre
foi um elemento constituinte da produgdo teatral. Das correntes mais simbolicas as mais
abstratas, ela firma-se ndo apenas como técnica ou suporte decorativo para o texto, mas

assume papel de criagdo artistica no fazer teatral.

A skénographia é, para os gregos, a arte de adornar o teatro ¢ a
decoragdo de pintura que resulta desta técnica. No Renascimento, a
cenografia ¢ a técnica que consiste em desenhar e pintar uma tela de
fundo em perspectiva. No sentido moderno, € a ciéncia e a arte da
organizagdo do palco e do espago teatral. E também, por metonimia,
o proprio desejo, aquilo que resulta do trabalho do cenoégrafo. Hoje,
a palavra impde-se cada vez mais em lugar de decoragdo, para
ultrapassar a no¢do de ornamentagdo e de embalagem que ainda se
prende, muitas vezes, a concep¢do obsoleta do teatro como
decoragdo. A cenografia marca bem seu desejo de ser uma escritura
no espago tridimensional (ao qual seria mesmo preciso acrescentar a
dimensdo temporal), e ndo mais uma arte pictdrica da tela pintada,
como o teatro se contentou em ser até o naturalismo. A cena teatral
ndo poderia ser considerada como a materializagdo de problematicas
indicagdes cénicas: ela se recusa a desempenhar o papel de “simples
figurante” com relagdo a um texto preexistente ¢ determinante.
(PAVIS, 1999, p. 44-45)

A cenografia vem ampliando seus horizontes para além do contexto teatral e isso se da
por diversos motivos. O primeiro € por tratar diretamente da relagao do objeto com o espacgo;
em seguida por assumir uma linguagem artistica propria; e, por fim, por razdes
mercadoldgicas inerentes ou até mesmo pelo hibridismo natural dos nossos dias. Cinema,

televisdo, shows, exposicdes, carnaval, feiras, ambientacdo e vitrines comerciais S0 novos
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campos de atuagdo do cendgrafo, fenomeno que alguns autores denominam de cenografia
aplicada (COHEN, 2007, p. 07).

A autora utiliza ainda o termo cenografia aplicada para fazer uma distingdo entre a
producao artistica teatral e o trabalho realizado para fins mercadologicos, respondendo a
demanda de um cliente. Esta alternativa pode ser interessante como ferramenta didatica, mas
acaba por criar uma ruptura muito forte no meio hibrido e de dificil distin¢do de limites em
que vivemos.

Da mesma, forma, o cendgrafo Cyro Del Nero, em entrevista a Luciana Bueno (2007,
p. 223), defende a idéia de que a cenografia ndo se restringe apenas ao teatro, mas que,
quando feita com criatividade, com um discurso inovador e apaixonado, tudo pode ser
considerado cenografia, desde estandes de feiras, eventos e até mesmo vitrines.

Nesse sentido, parece ser interessante, levantar alguns conceitos trabalhados na
cenografia teatral em sua esséncia como criacdo artistica para ser possivel analisar com maior

discernimento o que vem sendo produzido nestas areas paralelas afins.

Cenografia como forma de comunicac¢iao

A cenografia passou a ser vista como uma maneira de traduzir um discurso, como um
elemento a mais da cena capaz de comunicar ao espectador a mensagem teatral. Nao ¢ uma
obra fechada ou isolada, mas uma linguagem que, em conjunto com iluminagao, figurino, som

etc., constitui um meio para o didlogo com o espectador.

Diante da evolucdo da encenacdo, a Cenografia deixa de ser um elemento
meramente ilustrativo, ou decorativo, para tornar-se um dispositivo visual que ganha
presenca e participagdo na comunicagdo ao publico do argumento proposto pelo
evento teatral, ndo apenas um lugar onde a agdo se passa, mas como a relagdo
proposta entre o texto, a acdo e a recep¢do. (COHEN, 2007, p. 26)

A autora complementa esta ideia falando que:

A cenografia ¢ responsavel por parte da expressdo nao-verbal da representagdo. Os
elementos, uma vez reunidos, passam a fazer parte de um todo que dialoga e se
comunica com a audiéncia, preservando sua individualidade narrativa e
complementando-se uns aos outros. (COHEN, 2007, p. 27)

Este didlogo ainda deve levar em consideragdo que a mensagem ¢ passada ao
espectador, que recebe ou identifica tais cédigos de acordo com sua prdopria bagagem cultural.
Temos assim uma obra aberta, que passa a ser "preenchida pelo publico a partir do que ¢

fornecido pela obra, tanto pelos dados racionalmente identificdveis como pela contribui¢cdo
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objetiva e subjetiva da mente do observador: sua memoria, intui¢do, fantasia, gosto,

sensorialidade, etc" (MACHADO, 2006, p.08)

Dentro do paradigma ligado ao processo de percepcao, podemos observar diversos
diretores e cendgrafos que exploram esta cogitagdo de que ¢ o espectador que da
significado a obra de arte no ato de seu confronto com ela, através do embate entre o
que ¢ mostrado no palco e tudo que a sua mente ¢ suas experiéncias de vida trazem
consigo, projetando isto, de alguma forma, no objeto artistico. (MACHADO, 2006,

p- 01)

A cenografia pode ser entdo entendida como uma maneira de materializar idéias e

conceitos, uma forma direta e concreta de estabelecer um didlogo com o espectador.

Cenografia como linguagem artistica

Uma das questdes mais polémicas diante da conceituacdo do que € ou ndo cenografia
estd em sua relacdo com o contexto artistico e, consequentemente, seu distanciamento das
demandas exclusivamente mercadoldgicas.

Distante dessa discussdo, o mais relevante para este estudo ¢ entender o poder de
criacdo artistico intrinseco a atividade cenografica, esta qualidade que faz dela um meio de

exteriorizagdo e expressao de pensamentos ou ideais.

O cendgrafo como artista vivencia este processo, seja ele completo ou ndo, e
certamente transparecera no resultado de seu trabalho. Através da Cenografia
enquanto linguagem artistica, podemos expressar nossos pensamentos, reflexdes e
emogdes, a medida que deixamos aberto para que os elementos significantes
presentes na Cenografia possam ser interpretados pela audiéncia, ndo apresentados
de forma fechada, como uma leitura tnica. (COHEN, 2007, p. 28)

O distanciamento da simples ornamentagdo ou copia do real, ou ainda da pura e
simples técnica de executar algo que seja entregue pronto por um texto ou um diretor, ¢ que
traz esse carater unico de obra de arte a cenografia. A autoria, o fato de querer dizer algo,
informar ou provocar o espectador, configura a cenografia como meio de producdo de uma

linguagem artistica.

A partir do final do século XIX e no inicio do século XX podemos constatar um
deslocamento da referéncia da mimese da realidade como critério de criagdo e de
apreciagdo artistica para o interesse sobre a articulacao da linguagem artistica, para a
visdo da arte como algo independente da mimese, como algo em si. E, neste sentido,
uma arte voltada mais para a propria arte do que para um modelo exterior a ela.

O importante aqui, para o raciocinio a ser seguido, ¢ que a preocupagdo com a
linguagem artistica se manifesta na obra de arte, centrando-se ndo mais no objeto
real a ser representado, mas no objeto artistico, na sua articulagdo interna e na sua
apresentacdo formal. (MACHADO, 2006, p. 02)
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Cenografia e a relacido espaco e tempo

A cenografia atua diretamente nas relagdes estabelecidas com o espaco, modificando e

criando sensagdes a partir das intervengdes nele estabelecidas.

A compreensdo acerca de um espaco, desenhar um espago, ocupa-lo, a criacdo de
elementos visuais neste espago, sua composi¢do, cor, luz, sdo atribuicdes que
integram o processo de criagdo do cendgrafo, que os relaciona a partir de um
argumento proposto a realizagdo do acontecimento teatral. (COHEN, 2007, p. 30)

Por atuar diretamente na concepgao e modificacdo de espagos, a cenografia, como dito

anteriormente, muitas vezes tem seu limite permeado por areas afins, como por exemplo a

arquitetura. Silva diz que

Vulgarmente, a distingdo entre cenografia e arquitetura esta relacionada com a
permanéncia no espago € no tempo, com a dicotomia ficcdo/realidade, e com as
relagdes interpessoais que o espago permite que nele se desenvolvam. (SILVA,
2012, p. 129)

E importante acrescentar ainda que a cenografia é capaz de estabelecer uma relagao

com o tempo distinta de outras areas, tanto pela duragdo da experiéncia estabelecida entre o

espectador e a obra, como também pelas possibilidade cognitivas geradas na criagdo deste

cenario.

Enquanto a fisica nos limita a definir o conceito de espago a partir de um evento
concreto e ndo a eventos subjetivos como, por exemplo, percepcdes, lembrangas,
desejos, sensagdes, experiéncias, as Artes Cénicas nos conferem a possibilidade de
manipular, de certa forma, esta ordem, para dizer e mostrar ao espectador, ainda que
aparentemente, que um mesmo elemento possa ocupar dois lugares distintos, ou
dimensdes distintas simultaneamente, apresentar espacos ¢ elementos que suscitem
lembrangas e sensagdes. Permite ainda situar um mesmo elemento em épocas -
tempos - diferentes e mais, apresentar consequéncias antes da causa, permite
inclusive suspender o Tempo ¢ suprimimir o Espago. (COHEN, 2007 p.35)

A cenografia, vista como forma de expressio e criagdo artistica que pretende

comunicar determinada mensagem, pode ser explorada de maneira criativa € Unica em

diversas formas. Seja em um palco ou em um evento, seja na conceituacdo de um ambiente

construido ou na elaboragdo de uma vitrine, o que faz com que um projeto possa ser

caracterizado como cenografico ¢ muito mais a conceituacdo por tras da sua criagdo ou sua

execu¢ao do que a propria natureza da atividade desenvolvida.

Os conceitos analisados até aqui servem como base para o entendimento da pratica do

vitrinismo da forma como ele vem sendo praticado por alguns profissionais. A vitrine tem

sido explorada, nesse conceito, como maneira de representar uma idéia, de comunicar uma
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mensagem e de, acima de tudo, mexer com as emogdes daquele a quem ela ¢ dada a

contemplagdo.
A vitrina ¢ uma manifestacdo discursiva que ndo se restringe apenas a comunicagio;
abrange também uma construgdo textual de um mundo no qual o produto passa a
existir por se colocar em relagdo com os que o percebem. Constroi-se, pois, uma
encenagdo geradora de significagdo em que a vitrine é um espago que significa e que
se faz por esse seu peculiar modo de existéncia. (DEMETRESCO, 2000, p. 13)
Vitrinismo

O ato de expor as mercadorias para atrair a aten¢ao dos clientes ¢ uma pratica bastante

antiga, que foi sendo modificada pela evolugdo dos espacos destinado ao consumo.

Essa atividade foi sendo aprimorada, aparecendo primeiramente as lojas e, mais
tarde, os grandes estabelecimentos comerciais, como os mercados do Império
Romano. Um dos mais grandiosos exemplos desses estabelecimentos foi o Mercado
de Trajano, construido no século I, pelo arquiteto Apollodoro Damas. Este foi, na
realidade, o primeiro "shopping center" da historia. Localizado entre as colinas do
Quirinal e do Capitolio, compreendida um conjunto de estabelecimentos,
distribuidos em cinco andares. No térreo vendiam-se joias, flores, frutas, facas e
armas; no primeiro andar, vinho e 6leo; no segundo e terceiro, os artigos das
coldnias, como especiarias, temperos e tecidos; no quarto, ficavam os escritorios
publicos; e no quinto, peixes e crustdceos, em viveiros de adgua doce ¢ do mar,
totalizando cento e cinqgiienta lojas. (DEMETRESCO, 1990, p. 12)

Mas foi no inicio do século XX que as vitrines comegaram a ser utilizadas para
contextualizar as mercadorias e, segundo Demetresco (1990), “artistas famosos, como Marcel
Duchamp, André Breton e Salvador Dali, fizeram vitrinas na década de 30. Surgiram
vitrinistas dedicadas e reconhecidas nos Estados Unidos, como Dana O'Clare € Tom Lee”.

As vitrines, consideradas como o contato imediato e gratuito com o cliente, assumem
um papel fundamental no planejamento do varejo. Parente (2000) ressalta que “as vitrines
procuram ndo sO apresentar uma amostra representativa do tipo de produtos que a loja
oferece, mas também estimular que os consumidores entrem na loja.” Cabe ressaltar ainda o
carater cultural, artistico e antropoldgico da vitrine como retrato da sociedade no qual o
individuo se espelha e inspira cotidianamente:

As vitrinas s3o reflexos do contemporineo, do urbano, das transformagdes que
ocorrem na sociedade e no homem, as vitrinas “fabricam” uma realidade: a dos
sonhos, a do consumo, a das identidades vendaveis, a da tradi¢do. Fabricam e
projetam aos transeuntes imagens, despertam sensagdes, desejo. Os manequins,
retradutores das identidades de género, sdo muito mais do que suportes: dao vida as
roupas, estabelecem as marcas de género no vestuario. Este, carregado de simbolos,

as vezes ¢ o menos importante. O olhar do observador a vitrina passa pela
experiéncia do instante, do momento onde o seu cotidiano e universo simbdlico e de
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conhecimento entram em profusdo e criam sentidos. O objetivo final da vitrina é
que, dessa unido de simbolos e referéncias, o desejo do consumo seja criado e
satisfeito. O espago (da loja, da vitrina, da rua, do shopping) ganha conotacdo de
“espetaculo”. E o homem, “perdido” na multiddo e cada vez mais individual (num
movimento, mesmo imperceptivel, de soliddo), encontra-se de frente com uma
construcao midiatica, cultural e econdmica contemporanea de “sede e fome” por
signos e significantes, na tentativa de representar a sua propria vida, o seu sentido de
existir. (POLITANO, p. 05)

E com este intuito de encantar e emocionar, de gerar identificagdo e causar sensagdes
que vao além do simples fato de apresentar as qualidades estéticas e funcionais do produto,
que alternativas para uma cenografia mais artistica e elaborada vem sendo produzidas na area

de vitrinismo conceitual.

Vitrines conceituais

As vitrines, aqui chamadas de conceituais, sdo estruturas carregadas de conceitos e
significados, pensadas como verdadeiros cenarios, ora mais simbdlicos e representativos,
simulando realidades e criando cenas que geram identificagdo, ora mais abstratos e
surrealistas, tirando partido de cores, formas e materiais que provocam diferentes sensagoes
nos consumidores.

Apesar da venda sempre ser o objetivo principal na exposicao de qualquer produto, os
objetos e a composicao dessas vitrines estdo impregnados de idéias e elementos conceituais
que pretendem fortalecer a identificacdo da marca ou despertar emocdes e sensacgoes
relacionadas a ela nos consumidores. O objetivo final dessas vitrines, entdo, ¢ criar
associacoes e critérios de identificacdo e valoragao de produtos e marcas.

A Arte Conceitual muda o sentido da arte, que agora ndo resulta dos objetos ou
formas, mas das idéias e conceitos. Assim como as vitrinas que ndo se restringem a
somente expor os objetos, mas na conceitualizagdo deles na vida do consumidor. Os
artistas, produtores de objetos de arte, tornaram-se manipuladores de signos e
simbolos, que ¢é exatamente o papel do vitrinista na constru¢do de uma vitrina. E o
espectador, contemplador estético, torna-se um leitor de mensagens, como o

consumidor, que agora ndo s6 vé um produto na vitrina, como também I& todo
discurso persuasivo inserido nela. (SILVA, 2007, p.22)

A venda continua em foco, mas o produto ndo ¢ necessariamente o objeto central da
vitrine. Com o objetivo de criar identificagdo com a marca, provocar sensagdes ou despertar
emocoes, sdo usadas tematicas ¢ ambientacdes; cores, formas e texturas; enredos e narrativas

que a tornam muito mais atraente e significativa.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



189

Em alguns casos pode-se observar, inclusive, a omissao total dos produtos destinados
a venda na vitrine. Um exemplo desse fendmeno ¢ a vitrine da Le Bon Marche, criada para
Jean Paul Gautier (figura 01), na qual as roupas sdo substituidas por linhas horizontais que
compde junto com a posi¢ao dos manequins, um cenario dinamico e conceitual. Nas figuras
02 e 03 pode-se observar que, mesmo trazendo pequena quantidade de produtos, estes sdo
apenas suporte para a construg¢do da cena em si.

Com cores e formas fortes, trabalhando conceitos irreverentes ¢ marcantes, estas
vitrines atraem o olhar e, principalmente, a curiosidade dos clientes e transeuntes. Desta
maneira, acabam atingindo, indiretamente, um dos seus principais objetivos: destacar-se das

demais e estabelecer um didlogo conceitual € muito mais incisivo com o seu publico alvo.

LANVIN

Figura 01 - Vitrine na Le Bon Marche Figura 02 - Vitrine da Lanvin
Fonte: journaldesvitrines.com Fonte: trendland.com
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Figura 03 - Vitrine da Anthropologie )
Fonte:www.motherearthliving.com

Para que esses propositos sejam alcancados e, além disso, os objetivos de venda
também possam ser contemplados, ¢ necessario um profundo estudo do mercado e das
ferramentas conceituais ¢ formais a serem empregadas. Os valores culturais e sociais desse
consumidor precisam ser analisados, levando em consideragdo o significado e a
expressividade que materiais, cores e texturas podem assumir de acordo com a sua bagagem
cultural e seu repertoério.

A esse respeito, Silva (2012) afirma que:

O significado que o homem atribui a certos componentes da sua realidade nem
sempre ¢ processado de modo consciente, podendo ser imputado a fatores tdo

simples como uma cor, uma textura, uma forma, uma certa disposi¢do espacial ou
uma determinada iluminagdo. (SILVA, 2012, p. 131)

O contato do consumidor com a vitrine precisa ser uma experiéncia diferenciada e
marcante para que determinado produto se destaque em meio a concorréncia.

O vitrinista é aquele que faz o consumidor experimentar com todos os poros o sabor

do efémero. Seu papel ¢, antes de tudo, saber mostrar o essencial, promovendo, no

consumidor, ou um sorriso que se estampa em seu rosto, ao defrontar com a vitrina,

ou, quem sabe, um gesto de reprovacdo em relagdo a cena descrita, mas jamais em
relagdo a marca ou ao produto. (DEMETRESCO,1990, p.)

A cenografia aparece como um meio de fazer com que o contato do consumidor com
produto se transforme numa experiéncia diferenciada, sensorialmente mais elaborada,

atraindo sua ateng¢do para determinado produto ou marca.
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Composicoes artisticas nas vitrines

\

A complexidade e aperfeicoamento estético aplicados a criacdo e concepgdo de
vitrines permite estabelecer relagdes dessa atividade com as producdes artisticas na area da
cenografia teatral. Demetresco (2000, p. XX.) afirma que "a vitrina tem seu lado poético. Isso
pode parecer contraditorio, mas hd, na criagdo do seu discurso, duas faces indissociaveis:
aquela do utilitario, que visa a venda e aquela do estético, que visa a atracdo". H4 ainda um
fator histérico-cultural a ser considerado nessa qualificacdo artistica das vitrines e em sua

capacidade subjetiva de provocar atragao e desejo:

Historicamente, a vitrina foi o sustentaculo da arte no passado, principalmente nos
museus: usava-se uma estrutura de vidro a fim de proteger a obra das “maos” dos
visitantes. O tocar era proibido e nio havia interagdo fisica entre as partes; o vidro
possibilitava o olhar e a admiracdo, mas jamais o contato. Como um objeto sagrado,
a obra existia apenas aos olhos. Atualmente, as vitrinas comerciais ainda trabalham
com esta tematica: a criacdo do desejo, da busca pela aquisi¢do. Ao contrario, pode-
se tocar o objeto exposto: basta adentrar a loja (extensdo da vitrina) e comprar o
produto. A aquisi¢do tende a se tornar um habito: a “admira¢do” induz consumo
constante pois a vitrina, como uma caixa de surpresas, sempre tem o que mostrar.
Como o espago da galeria de arte contemporanea ¢ seu “fantasma errante”: o
espectador, muitas vezes apto (ndo ¢ uma condicdo fixa) ao novo e disposto a pensar
sobre cada nova obra. (POLITANO, 2008, p. 2)

Em alguns exemplos de vitrine € possivel perceber a criagdo de cenarios ou
verdadeiras instalagdes artisticas, cuja exploracdo de cores e materiais resultam em
composi¢des que até valorizam o produto, mas que acima de tudo, atraem a atencdo do cliente
com a mesma intensidade que uma obra de arte pode prender o olhar contemplativo de um

observador.

Uma ambientagdo em uma vitrina pode se utilizar dos sentidos do sujeito para
construir e organizar esteticamente composigdes que podem ser atrativas a ele.
Alguns elementos como luz, cor, movimento, favorecem a construgdo dessa imagem
descentralizada do olhar do observador. Desta forma, essa imagem cria cenarios
espetaculares que convidam o espectador para ele “ir além” do que lhe é oferecido.
(ZMYSLOWSKI, 2009, p.74)
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Figura 04 - Vitrine de natal da Anthropologie
Fonte: thebwd.com

As figuras 04, 05 e 06, cuja composicao de fundo criada assume uma posi¢do de primeiro
plano face a mercadoria exposta, demostram claramente esse recurso. O cliente, neste caso, se
permite assumir um comportamento muito mais préoximo ao de espectador ou apreciador de
uma obra de arte do que o de consumidor em potencial. Esse apelo lhe confere ainda um
status mais nobre, distanciando-o da esfera mundana do consumismo comercial para eleva-lo

ao patamar das artes e da cultura.
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Figura 06 - Vitrine de Dries Van Noten Figura 07 - Vitrine de Dries Van Noten
Fonte: driesvannotenfr.blogspot.nl Fonte: driesvannotenfr.blogspot.nl

Encenacées nas vitrines

Por fim, cabe destacar o trabalho realizado por alguns vitrinistas que criam, para além
de conceituagdes e simbolismos, composi¢des e instalacdes artisticas, utilizando técnicas e
conceitos de cenografia, cenas capazes de conseguir, em poucos segundos, transportar o

espectador para um outro mundo, o mundo dos sonhos e dos desejos, da ilusdo e da magia.

Podemos até compard-lo com um contador de historias, que descreve
minuciosamente todos os detalhes simbolicos da historia para prender a aten¢do do
espectador, e assim € com a vitrinista que mostra com detalhes na vitrina, historias
que simulam o real e que conquistam a atengdo dos passantes em segundos.
(SILVA, 2007, p. 25)

Sao estas representacdes que permitem ao vitrinista, mesmo que trabalhando no plano
estatico, narrar uma histéria, desenvolver um tema, transportar o espectador para uma situagao
que possa, de alguma maneira, despertar sentimentos ou sensagdes. € iSso que aproxima sua
atividade da cenografia teatral, pois assim como a arte cénica, “propde a materializacdo

momentanea de uma ilusdo, uma imagem" (SILVA, 2012, p.129)
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Metamorfoseando-se em espagos bastante diversificados, do magico ao ludico, do
sensual ao estatico, etc., as vitrinas criam narrativas até mesmo inesperadas, e
constituem espacos para descobertas informativas, culturais e estéticas, e ¢
justamente nesse ponto que sdo estabelecidos didlogos entre produto e publico.
(DEMETRESCO, entrevistas, p.26)

Desta maneira, além de expor um produto, o vitrinista consegue criar € expor situagdes
que transmitam ao consumidor o valor do objeto ou da marca. Ele pode ainda simular cenas
que sugiram ou demonstrem a utilizacdo do produto ou despertem sonhos e desejos por um

estilo de vida que passa a ser vinculado com a aquisi¢ao daquele produto em especial.

Um espaco cénico comunica com o seu utilizador, empregando personagens formais
e linguagens conceptuais, num discurso coerente e de grande dimensdo expressiva.
A transmissdo de uma ideia, inteligivel ou sensorial, depende dessa mesma
capacidade de expressdo. Os elementos fisicos estruturadores de um espago cénico
condicionam as caracteristicas sensitivas que ai se geram, através dos significados
que lhes atribuimos, consciente ou inconscientemente. Em conjunto, colaboram para
a criacdo de um ambiente espacial, uma atmosfera muito particular que estimula
reacgdes, persuade os sentidos e ¢ capaz de produzir um significado estético. Em
suma, a forma produz um significado que, por sua vez, inflama a emocdo. (SILVA,
2012, p. 151)

E possivel observar, nas figuras 08, 09 ¢ 10, exemplos de vitrines cujas cenografias
criadas demonstram o intuito de recriar cenas e transportar o consumidor a determinadas
situagdes dramaticas e narrativas. E assim que o trabalho de vitrinismo aproxima-se da
cenografia teatral, e o que se apresentava como um simples lugar para a exposi¢do de
produtos passa a ser o espagco de construcdo de encenagdes, materializagdo de sonhos,

possibilidade da realizacao de desejos.
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Figura 08 - Vitrine da Berdgorf Goodman Figura 09 - Vitrine de natal da Harrods
Fonte: beautifulwindowdisplays.blogspot.hu Fonte: vogue.co.uk

Figura 10 - Vitrine da Dries Van der Noten
Fonte: driesvannotenfr.blogspot.nl

Consideracoes finais

A cenografia ¢ uma arte que possibilita, por meio da transformacdo do espago/tempo

com cores, texturas, materiais, luz e a exposicdo de objetos, criar sensagdes e simular
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situagdes com o objetivo de contar determinada historia e de transportar o espectador a outro
universo ou realidade.

Diante destes conceitos, ¢ possivel estabelecer um paralelo entre a cenografia teatral e
o trabalho realizado em vitrines conceituais que, mesmo tendo em suas raizes originais o
objetivo primordial de vender ou promover determinado produto, transportam seu foco
principal para a produgdo de um cenario capaz de divulgar uma idéia, conceito ou marca.

O uso da cor e da forma, a exploragdo do material e da textura, a dramaticidade da luz,
a composicao e o planejamento do espaco devem ser planejados, assim como em outras
situagdes cénicas, a fim de possibilitar a comunicacao imediata de um discurso a quem quer
que passe pela frente da loja. O dominio da técnica e o entendimento da linguagem artistica
cenografica torna-se, assim, indispensdveis para a atuagdo do vitrinista na produgdo do
trabalho conceitual e diferenciado que o mercado altamente competitivo e dindmico do varejo
de hoje exige.

Fica nitida a relagdo e aplicagdo da cenografia na pratica do vitrinismo como forma de
enriquecer esteticamente a experiéncia de consumo, possibilitando a0 mesmo tempo maior
identificacdo dos consumidores com as marcas apresentadas e a valorizacdao e divulgacdo de

seus produtos e conceitos.
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13. MAGIA TEATRAL EM ATRACOES DE PARQUES TEMATICOS

Juliana Luiza Choma*®

Resumo:

Este artigo tem como objetivo a compreensdo da conexao entre os aspectos tecnoldgicos e
cenograficos de atracdes de parques temadticos como forma de criar no visitante uma
experiéncia diferenciada de entretenimento. Através de levantamento bibliografico e estudo
de campo, utilizou-se o brinquedo The Haunted Mansion, localizado no parque Magic
Kingdom (complexo Walt Disney World — Florida, Estados Unidos), como estudo de caso
para levantamento de histdrico, método e conceituacao de projeto e resultado final apreendido
pelo publico.

Palavras-chave: parques tematicos, cenografia, magia teatral, The Haunted Mansion.

Introducio

Parques tematicos sdo locais de atragdo de publico, em razdo ndo somente da
quantidade de brinquedos presentes, mas também da qualidade, adquirida principalmente com
a unido de tecnologia e ambientacdo. A interagdo entre esses dois aspectos, quando bem
solucionada, cria no visitante certa magia teatral, inserindo-o em uma atmosfera que mistura
realidade e fic¢do e torna a experiéncia da visitacdo proxima da sensacao de estar imerso em
um espetaculo teatral como coparticipante das agoes.

No caso especifico dos parques do complexo de Orlando, Florida — Estados Unidos,
referéncia no segmento, o visitante ¢ inserido no contexto de filmes conhecidos pelo grande
publico, tornando a experiéncia ainda mais proxima de um universo familiar e justificando o
sucesso dessa industria de entretenimento.

O Brasil estd inserido nessa industria com a maior parte de seus parques aquaticos,
influenciado pelo clima local. No entanto, o interesse em estudar parques tematicos esta no
fato de os nossos se configurarem de modo distinto daqueles ja citados: em geral ha uma
aparente priorizacdo do aspecto tecnoldogico em detrimento do cenografico, que, se fosse
melhor explorado, poderia trazer contribui¢des para a experiéncia do publico ao visitar esses
locais.

Utilizando-se de um modelo que ¢ referéncia mundial, a énfase deste trabalho € no

estudo da ambientacdo das atragdes dos parques da Walt Disney Company como forma de

*Juliana Luiza Choma ¢é Especialista em Cenografia pela Universidade Tecnologica Federal do Parana (2014). E
Bacharel em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade Federal do Parana (2012). O presente artigo foi
orientado pelo prof. Esp. Alfredo Gomes Filho. Revisdo: Marjure Kosugi. E-mail: juhluch@gmail.com
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contribuir para o cendrio brasileiro nessa industria. Tem-se como enfoque a conexdo entre a
tecnologia e a cenografia desses locais, desde seu historico e conceituacdo até o resultado
final apresentado ao visitante. O objeto de estudo, The Haunted Mansion, ndo por acaso €
uma das atracdes favoritas do publico no parque Magic Kingdom: apresenta esse conceito de
maneira fluida, de forma que ambos (tecnologia e cenografia) contribuem positivamente para
o resultado final da ambientacao do brinquedo.

Para a realizacdo desse estudo, foram utilizadas como metodologia a reunido de
bibliografia a respeito da atracdo citada e a observacao da realidade, a partir de visitas a The
Haunted Mansion do parque Magic Kingdom realizadas em junho e novembro de 2013. Dessa
maneira puderam ser comparados relatos de estudiosos e engenheiros da Walt Disney
Company com a realidade, a fim de examinar mais a fundo a configuracdo do brinquedo,
resultando em uma compreensdo mais clara do modo que possivelmente os efeitos

cenograficos presentes sao realizados.

Parques tematicos norte-americanos

Nos séculos XVII e XVIII as Fairs (ou feiras) movimentavam a vida das cidades dos
Estados Unidos. Eram feiras temporarias que expunham itens de consumo e de interesse
historico, tendo aos poucos incorporado também outros atrativos ao publico, como
restaurantes e brinquedos. Essas atragdes secunddarias, no entanto, acabaram tornando-se para
alguns o principal motivo para visita-las, e a ideia de um local que reunisse apenas essas
atracdes parecia natural (MARLING, 1998).

O florescimento desse tipo de parque, com atragdes, € o fortalecimento do cinema,
radio e televisdo causaram uma queda no interesse do publico pelas Fairs, forcando uma
reformulagcdo na maneira como elas eram organizadas: o que antes deveria enaltecer uma
visdo do passado passou a projetar o futuro, com a inclusdo da tecnologia: cidades
futuristicas, materiais como nylon e acrilico, luz fluorescente e robds foram incorporados as
exposicoes, que passaram a utilizar ciéncia, tecnologia e cultura de massa para atrair o publico
(MARLING, 1998).

O esforgo, no entanto, ndo pareceu ter sucesso. No pds-guerra, o aumento dos cinemas
drive-in ¢ a mudanca no gosto de entretenimento do publico ainda traziam problemas a essa
industria. E foi durante esse periodo de declinio que, em 1955, Walter Elias Disney inaugurou

a Disneyland, em Anhaheim, California (MARLING, 1998).
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Diante do cenario desfavoravel, Disney acreditava que a solu¢do para a conformacgao
de seus parques seria o enfoque nas atragdes e no gosto do publico pela fantasia — e ndo pela
tecnologia. O projeto deveria fazer com que o visitante experimentasse uma interagao
completa em seu entretenimento, € o conceito de exposi¢cdo deveria ser abandonado: para ele,
o diferencial de seus parques seria o controle, a participagao ativa do visitante (MARLING,
1998; HORN, 2011).

Influenciado por seu gosto pessoal em colecionar miniaturas e apos participar da
Railroad Fair de 1948, Disney entendeu que casas de bonecas e miniferrovias eram atrativos
para as criangas € bons conceitos para seu projeto. As cidades-cenario que viu na feira o
incentivaram a dividir seu parque em Lands interligadas por uma ferrovia e torna-lo um
brinquedo gigante. Ou uma cidade em miniatura (MARLING, 1998; HENCH, 2009).

Em 1955 Disney aplicava seus conceitos na Disneyland (Califoérnia). E dezesseis anos
mais tarde era inaugurado seu maior complexo de parques, o Walt Disney World,

apresentando como porta de entrada o parque Magic Kingdom (HORN, 2011).

Ideais de projeto Disney

Para Walt Disney, visitar um parque de diversdes deveria ser uma experiéncia teatral
ou um show. Seu objetivo era ter “magia” em todas as partes, fazendo com que o “mundo
real” fosse esquecido ao entrar em um mundo de fantasia. Dessa forma, criou um método em
que todas as necessidades basicas dos visitantes devem ser transformadas em atragoes:
brinquedos, servi¢os, empregados, transportes, restaurantes e lojas sdo elementos de design, e
pensados como tal. O entorno de cada atragdo deve demonstrar a atmosfera pretendida por
ela, auxiliado por uma paleta de cores rigorosas, que atrai e d4 unidade a cada area, auxiliando
o espectador no entendimento da historia (HENCH, 2009; RHODES, 2009).

Assim como em um filme ou pega teatral, os projetos de seus parques eram pensados
em divisdes, como cenas ou atos. A entrada, com a Main Street, ¢ a introdugdo, que tem como
atos as Lands: no Magic Kingdom, Adventureland (das aventuras tropicais); Frontierland (de
caracteristicas do velho-oeste); Liberty Square (da historia dos Estados Unidos); Fantasyland
(das historias infantis) e Tomorrowland (que projeta o futuro) criam o enredo.

Alguns elementos de design também resgatados do meio audiovisual sdo objetivos
constantes nos projetos dos Imagineers (engenheiros da Walt Disney Company), seja ao criar
novos parques, novas atragdes ou atualizar os existentes. Entre eles, se destacam a perspectiva

forcada (mudanga de escala gradual dos objetos, que tende ao infinito), e o Cross-dissolve
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(dissolugdo de imagens evitando mudancas bruscas entre cenas). O Cross-dissolve ¢
visualizado nos parques na transicao entre Lands, entre atragdes, e dentro de cada segmento
de uma atracdo. J4 a perspectiva forgada traz a diferenga de escala necessaria entre os
elementos visuais para criar a ilusdo de amplidao ou grandeza, como ocorre nos andares dos
edificios, em que janelas localizadas no primeiro pavimento sdo maiores que as do segundo e,

consequentemente, do terceiro (HENCH, 2008).

Historico da atracao The Haunted Mansion

Os primeiros sketches do que seria o Mickey Mouse Park surgiram em 1951. Neles, a
ideia de uma area do parque em que haveria uma igreja, um cemitério e uma casa assombrada
colina acima ja trazia o conceito do que seria a The Haunted Mansion. Entdo, ap6s 0 sucesso
da Disneyland e sua consequente necessidade de expansdo, o projeto da atracdo ganhou forca
(SURRELL, 2009).

Os Imagineers Rolly Crump e Yale Gracey eram os encarregados da criagdo de efeitos
especiais, baseando-se em técnicas do ilusionismo. Deve-se a eles os croquis e ideias iniciais
da atracdo, que em um primeiro momento seria um tour a pé. Posteriormente, foram incluidos
na equipe Claude Coats e Marc Davis, que se tornaram os responsaveis pelo projeto
executado no Magic Kingdom (RHODES, 2009; SURRELL, 2009).

Disney tinha uma visdo clara do que desejava na The Haunted Mansion e participava
ativamente do projeto. Por esse motivo, sua morte em 1966 o estagnou: a discussdo entre a
equipe era se o brinquedo deveria ser assustador, conforme Coats desejava, ou engracado,
como queria Davis. Conciliando as duas ideias, a solucao foi aprovada: com alguma realidade
assustadora, o brinquedo deveria ter toques de ironia. A unificagao dos dois conceitos se daria
por meio da trilha sonora, do sonoplasta X Atencio, com a cang¢do Grim Grinning Ghosts. E,
dessa forma, em 1969 era inaugurada a The Haunted Mansion na Disneyland (HORN, 2011;
RHODES, 2009).

Para comportar um maior nimero de visitantes, o conceito de tour a pé teve que ser
revisto. Para os Imagineers, uma atracdo ride-through (com trilhos) seria mais eficiente.
Porém, como muitos dos efeitos haviam sido elaborados para o publico parado em locais pré-
determinados, estabelecer que os visitantes ficassem em movimento seria um problema. Para
soluciond-lo, foi utilizada uma criagdo até entdo recente da WED Enterprises (atualmente
Walt Disney Imagineering), o Omnimover (conhecido na atracdo por Doom Buggy): uma

cadeira, com uma protecao na parte das costas, que pode girar 360° conforme o que deseje ser
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visto, evitando que se olhe onde ndo ¢ desejado. O conceito ¢ similar a uma camera no

cinema, em que o foco ¢ direcionado para o local ideal (SURRELL, 2009).

Conceitos do projeto

Em razao da grande equipe designada para o projeto e de seu desenvolvimento com
duracdo total de dez anos, a The Haunted Mansion adquiriu como caracteristica a
atemporalidade e a auséncia de uma histéria linear. A atragdo €, na realidade, um conjunto de
efeitos e pequenas historias que tém como ponto em comum a ironia diante de assombragdes.

Embora ndo apresente uma Unica historia, segundo Baxter (in: SURRELL, 2009, p.
34) a atragdo ¢ ordenada de forma a possuir trés atos: o primeiro se inicia no foyer, onde os
visitantes vivenciam “atividades poltergeists” e os espiritos estdo invisiveis; o segundo ocorre
a partir de uma cena de sessao espirita, em uma sala circular onde a apari¢ao dos fantasmas ¢
conjurada; e o terceiro e ultimo ato ¢ a descida dos visitantes ao cemitério, terminando em
uma grande festa de espiritos e cadaveres, além de fantasmas que pedem carona no
Omnimover.

Conforme cita Surrell (2009, p. 20), a maior parte dos efeitos criados por Gracey e
Crump sdo truques de ilusionismo e magica do século XIX, inspirados no livro The Boy
Mechanic (Popular Mechanics) de 1913. A atmosfera também auxilia no impacto, como o
fato da mansao possuir “personalidade” com a presenga de olhos nas paredes e nos moéveis; e
também a utilizacdo da tecnologia Audioanimatronics, inserida no projeto por Marc Davis,

que na época criava a Tiki Room com passaros robds.

Diviséo interna da atracio®’
Fila

Conforme o conceito de Cross-dissolve ja citado, houve no projeto a preocupagdo em
realizar uma transi¢do gradual entre a Land Liberty Square (onde se localiza a atragdo) e a
The Haunted Mansion. Essa transi¢do ¢ feita com a fila de espera: tradicionalmente um local
tedioso e apenas funcional, ela ganha nos parques da Disney algum atrativo para entreter o
publico que pode ter que esperar por horas para entrar no brinquedo. Na atragdo em questdo o
visitante pode interagir com lapides € um 6rgdo que tocam musica (por meio de sensores de

toque) e uma estante com livros com mecanismo para empurra-los.

*"Para melhor compreensdo da organizagio do brinquedo sugere-se a visualizagdo do video: YOUTUBE (site),
disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=h UmFM77Foc>. Acesso em: 09 dez 2014

Para  visualizagdo de detalhes construtivos, observar: YOUTUBE (site), disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=xX2vAA8S-QI>. Acesso em: 09 dez 2014
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Sala da Lareira

Ao entrar na mansao o visitante passa por um corredor com baixa iluminag¢do que o
leva até uma sala escura, onde se consegue ver claramente apenas uma lareira, um lustre
repleto de teia de aranha e o retrato de um homem distintamente vestido (o dono da mansao —
Master Gracey). Nesse momento, enquanto as portas sao fechadas, o Ghost Host apresenta-se:
¢ ele quem ira guia-lo do inicio ao fim da atragcdo, como um narrador fantasma.

Ao olhar atentamente para o retrato, percebe-se que a figura do homem comeca a
envelhecer e emagrecer, até que se torna um esqueleto. Esse efeito era inicialmente uma
projecao em quadros: entende-se a partir do relato de Cancilla (2001, p. 6) que se tratava de
uma tela emoldurada na qual era projetada a sequéncia de imagens que envelheciam. Um par
de projetores fazia a transicdo de uma imagem a outra de forma gradual: enquanto uma se
apagava em fade-out, a outra se acendia em fade-in. Atualmente o efeito foi substituido por

uma transicao digital Uinica, possibilitada por um software mais avangado.

Sala Extensa

Ao sair do primeiro comodo, o visitante ¢ encaminhado para uma das duas salas
“gémeas” octogonais de nome Stretching Room. Dividida horizontalmente ao meio, cada sala
tem a metade inferior de suas paredes em imitacdo de madeira, e a superior em papel de
parede listrado. H4 géargulas como casticais rodeando toda a sala e quatro retratos de
personagens que teriam morado na mansao antes de morrerem.

A porta de entrada da sala, bem como a de saida, apresenta 0 mesmo acabamento das
paredes, camuflando-se ao ser fechada, dando a impressdao de que o comodo nao tem saida,
além de nao ter janelas.

Assim que o Ghost Host retoma sua fala, a sala parece esticar verticalmente. Enquanto
o teto se distancia do piso, os quadros também aparentam esticar — isso porque, segundo
Baham (2010, p. 53), eles sdo feitos em tecido emborrachado pintado que se desenrola na
medida em que a por¢do inferior de suas molduras, fixa na parede, desce. Apos a sala atingir
seu ponto maximo de verticalidade, o Ghost Host desafia os presentes a encontrarem uma
saida. E adiciona: caso contrario, ha sempre o “seu jeito”. E assim que se revela, através de
um reldmpago, um corpo enforcado pendurado nas treligas acima do suposto forro. Apos a
revelacao, ha um blackout acompanhado de um grito de mulher.

O efeito de aparigdo do corpo ¢ realizado por uma tela fina pintada iluminada pela

frente que inicialmente faz com que os visitantes a visualizem como o forro da sala. Essa
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ilusdo ¢ auxiliada pela mistura da pintura com outros elementos tridimensionais que simulam
sancas. Quando a tela recebe iluminagdo pela parte de trds, como um reldmpago, o corpo
revela-se.

Também ¢ interessante destacar nessa sala a presenca de um sistema de audio de efeito
tridimensional. Com ele, o som ¢ percebido de maneira espiralada, causando a sensagao de
que o Ghost Host estd se movendo enquanto narra. Para ampliar a atmosfera assustadora, sons
de madeira esticando e de bater de asas de morcegos sdo constantes enquanto a sala estica
(BAHAM, 2010).

A presenca de duas Stretching Rooms espelhadas ¢ justificada no projeto pela
necessidade de acomodar um publico maior. Enquanto uma sala recebe parte dos visitantes, a

outra ja os libera para a area de espera.

Area de Espera

O visitante ¢ encaminhado para a area de espera, onde embarca em seu Omnimover
localizado em uma esteira. Nessa sala, os destaques sdo visuais: lustres com teias de aranha
falsas, quadros empoeirados e as correntes que formam as filas com detalhes em formas de

morcegos. A iluminacdo mantém-se em penumbra, como nas demais areas do brinquedo.

Galeria de Retratos

O Omnimover ¢ guiado para um corredor contendo uma penteadeira com flores mortas
e alguns quadros de retratos ao lado direito. No lado oposto, grandes janelas com cortinas
empoeiradas permitem que relampagos que vém de fora sejam vistos.

Ao chegar perto dos retratos, percebe-se que os relampagos revelam o “lado sombrio”
dos personagens retratados (um deles como esqueleto, outro como medusa, outro como navio
assombrado). O que se entende a partir do relato de Cancilla (2001, p. 6) € que o efeito de luz
¢ realizado por uma dupla projecdo por tras, similar ao antigo efeito do retrato de Master
Gracey: na primeira projecao, de base, o que se vé ¢ a imagem de cada personagem retratado
naturalmente. No momento em que ocorre o reldmpago € acionada a segunda projecao, que
revela a “forma fantasmagodrica” de cada personagem.

Antes de 2007, quando a atracdo do Magic Kingdom recebeu melhorias, o recurso
utilizado era outro: os retratos “seguiam” os visitantes com os olhos. Isso era atingido com

uma técnica simples de recortar os olhos e inserir a iris em um plano mais profundo que o
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restante da imagem. Assim, ainda que ela estivesse estatica, para os visitantes — que se

movem na esteira — parecia se movimentar (BAHAM, 2010).

Biblioteca

A biblioteca da mansdo contém, além dos livros, um lustre com teias de aranha, uma
escada, e nichos com bustos iluminados que parecem se virar aos poucos para acompanhar o
visitante com o olhar. Logo a frente ha uma poltrona, uma cadeira de balanco e uma mesa
com um abajur e outros objetos.

A maior parte dos livros ¢ pintada em um painel, exceto aqueles que possuem
maquinaria para se mover. A cadeira de balanco e a escada também apresentam mecanismo
semelhante. O efeito dos bustos foi descoberto acidentalmente por Rolly Crump enquanto
fazia estudos para outro brinquedo do parque, e trata-se de esculturas invertidas em fundo
escuro: em material semitransparente, sao iluminados por tras através de uma tunica fonte de
luz, dando a aparéncia de uma pedra branca polida enquanto forma sombras que parecem se
movimentar juntamente com as cabecas. O efeito ¢ similar ao das antigas iris da sala anterior:
como os bustos sdo profundos, os olhos do observador criam na mente uma imagem

tridimensional irreal, em ilusdo de otica (SURRELL, 2009. p. 65; BAHAM, 2010. p. 59).

Fonte
luminosa Viséo do
de cima visitante

Placa escura com
busto invertido

Figura 1: Esquema de percepcao do busto invertido.
Fonte: da autora, 2014.

Sala de Misica
O destaque da pequena sala de musica ¢ o piano, iluminado pelo que seria a luz do

luar. Com um mecanismo que move as teclas para cima e para baixo, a cena ¢ completada por
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uma projecdo simples de iluminagdo, como uma sombra, que se movimenta como se um

fantasma estivesse tocando o instrumento.

Escadaria Infinita

Escadas sem inicio ou final definido, de lado ou invertidas, formam o cenario dessa
sala. Com a ajuda de espelhos localizados nas paredes, conceito aparentemente inspirado em
M.C. Escher, as escadas parecem tender ao infinito. Com uma iluminagdo azulada como a luz
do luar, o que se vé sdo castigais e pegadas brilhantes que tentam “subir” até mesmo as
escadas que vém do teto. O efeito pode ser realizado por uma simples projecao de pegadas

que se acende em fade-in e apaga em fade-out.

Corredor sem fim

O corredor infinito fica localizado a direita do observador, contendo a frente uma
armadura que move os bragos. O que se v€ no corredor parecem ser infinitos lustres e portas,
sem ser possivel enxergar seu fim. Ao centro, um castical que se move para a esquerda e para
a direita parece flutuar.

O efeito ¢ produzido por um espelho localizado no final do corredor (a 1,5 metro do
castigal), que o duplica. O castigal, preso por cabos em maquinaria que o move, tem seu lado
oposto pintado de preto, para diminuir seu reflexo no espelho. Telas finas a frente e atras do
objeto também auxiliam na diminuicdo do seu reflexo e dos observadores, como filtros, em
conjunto com a penumbra do corredor e escuriddo na area dos Doom Buggies. O efeito ¢
finalizado com a utilizacdo da perspectiva for¢ada, que amplifica a sensacdo de infinito

(SURRELL, 2009; BAHAM, 2010).
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Visdo do
visitante

.

Figura 2: Esquema corredor infinito. 1- tela a frente do castigal; 2- tela atras do castigal; 3- espelho.
Fonte: da autora, 2014.

Funeral

A esquerda, um corvo chama a aten¢do para um cenario com um caixdo e diversas
coroas de flores e vasos de flores mortas. Ao fundo, hd uma grande janela de onde vem a
baixa intensidade da luz do luar em uma paisagem nebulosa.

Como tecnologia Audioanimatronic tem-se o corvo, que mexe suas asas, € o cadaver
dentro do caixdo, do qual s se vé as mdos que se movimentam para cima e para baixo como
se tentassem abri-lo. Uma luz verde vindo da parte interna do caixdo ¢ o ponto mais

iluminado da sala, em conjunto com algumas velas de luz de /ed.

Corredor das Portas

Ouvem-se logo barulhos de batidas em portas e outros sons metalizados. O
Omnimover se posiciona de costas para o fluxo do trilho e ¢ possivel ver macanetas de portas,
alcas e batentes aparentemente se mexendo sozinhos, bem como portas que parecem respirar
(com mecanismo que realiza movimento para frente e para tras). Muitos quadros, dispostos de
maneira ndo convencional, além do papel de parede com olhos, aumentam o clima de mistério
juntamente com uma corrente de ar gelado que ¢ langada nos observadores. Luzes que sao
possiveis de ver apenas através das frestas das portas e lustres antigos pendurados no teto

completam o cendrio.

Relégio do Avo
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Nesta sala, um reléogio com 13 numeros ¢ visto e ouvem-se suas 13 badaladas. O
ponteiro das horas estd parado no numero 13, e o dos minutos gira em sentido anti-horario.
Para completar, enquanto o visitante passa pela sala ¢ possivel visualizar uma tinica vez uma
projecao, semelhante a da sala de musica — como sombra, de uma garra que passa na frente da
unica fonte de luz que ilumina o relogio.

O objeto, um relogio de madeira, tem como elemento de design sua semelhanga com
uma criatura demoniaca. Entalhes que lembram uma boca cheia de dentes localizam-se junto

ao mostrador das horas.

Sessao Espirita

Ouve-se uma voz de mulher (chamada Madame Leota) conjurando espécies de
feiticos. Ao adentrar na nova sala, percebe-se que ela ¢ mais ampla que as demais, sendo
percorrida também de maneira diferenciada. Aqui o Omnimover percorre de modo circular,
dando énfase ao elemento central: uma mesa com algumas cadeiras, velas, cartas de tar6 e
uma bola de cristal flutuante. Dentro da bola, a cabeca de Madame Leota conjura os
fantasmas a aparecerem. E o inicio do segundo ato.

O efeito, conhecido por Leota Effect, ¢ obtido com a unido de trés mulheres reais: o
busto esculpido é de Leota Thomps, que recebe a projecdo do rosto de Kim Irvine e a voz de
Eleanor Audley. Na ocasido da abertura da atragdo, os Imagineers inseriram a bola de cristal
como uma cabeca estatica projetada, preenchida com um cabelo branco volumoso que tentava
esconder as imperfeicoes e recebia a contraluz azulada para aumentar o efeito de
transcendentalidade. No entanto, incomodava aos projetistas o fato de haver reflexos na bola
de cristal causados pela projecao (BAHAM, 2010).

Em 1980 o efeito foi revisado. A tecnologia patenteada pela entdo WED levava a
projecdo para dentro de uma cabega semitransparente através de um cabo de fibra otica. Para
ajustar o angulo correto da imagem projetada era utilizado um conjunto de lentes. Isso
permitiu que a bola de cristal ndo ficasse mais estatica, como antes, sendo inserido nela
movimento para cima e para baixo. O reflexo ndo ocorria mais (BAHAM, 2010).

Porém, em razdo da projecdo encontrar-se no lado oposto ao que se observava, a
imagem tornara-se palida. E, embora houvesse alguma corre¢do de angulo feito pelas lentes, o
efeito ndo parecia convincente aos Imagineers, que o consideravam demasiado distorcido se

visto pelas laterais. Assim, em 2001 foi retomada a ideia inicial de projecdo externa e globo
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estatico. Para solucionar o problema da reflexdo, foram inseridas velas ao redor que causavam
reflexos propositais no globo, que distraiam os visitantes do real problema (BAHAM, 2010).

Na reformulagdo de 2007, a tecnologia permitiu que se voltasse ao conceito de
projecao interna a cabeca, dessa vez com maior clareza e utilizacdo da lente olho de peixe
invertida, que permitem sensagdes mais realistas (BAHAM, 2010).

Para preencher o restante da sala, instrumentos musicais coloridos, pintados com tinta
especifica para luz negra, parecem brilhar com a utiliza¢do dessa iluminacdo. Também eles
sao presos por linhas, dando a impressao de estarem flutuando. Invocadas por Madame Leota,
as assombragdes comegam a se materializar na saida da sala, quando sao projetados tragos de
luz nas paredes que parecem espiritos se movimentando (efeito adquirido com uma parte da
parede falsa — de material semitransparente — que contém uma espécie de caixa atras, pintada

com tinta fosforescente, que ¢ iluminada aos poucos) (DOOMBUGGIES, 2014).

Grande Salao

Em um andar acima da cena é possivel visualizar um grande cémodo, composto por
sala de jantar, de estar e um espaco para danca. O Omnimover estd onde poderia ser o
mezanino da mansao.

O que se vé€ ¢ a materializacao dos fantasmas. Em sua primeira apari¢do, fazem parte
de uma festa de aniversario de morte: os primeiros chegam em um carro finebre; outros estao
sentados a mesa, celebrando enquanto a aniversariante assopra as velas no bolo; alguns
descansam nas poltronas; outros dangam em pares enquanto um fantasma toca um orgao de
onde saem “caveiras-espirito”. Por fim, ha fantasmas pendurados no lustre e saindo de seus
proprios retratos pintados em quadros, formando um duelo de armas.

E a partir da aniversariante que a cena se forma: ao assoprar as velas do bolo, os
fantasmas desaparecem, e voltam a aparecer depois de alguns segundos.

Aqui se observa o que se chama de Pepper’s Ghost Effect: efeito de ilusionismo
utilizado no século XIX em teatros e shows que se aproveita de reflexos em vidros para
simular fantasmas. Na atracdo, o Doom Buggy direcionado de frente para um vidro de dificil
visualizagdo faz com que o angulo de observacao seja de cima para baixo. Logo abaixo e atras
dos visitantes estdo os Audioanimatronics em uma caixa preta, em posi¢cdo espelhada, que
quando sdo iluminados refletem no vidro e completam a cena. A frente da caixa preta, o que o
observador pode ver é a sala vazia, com os moéveis empoeirados e diversos objetos

tridimensionais (pratos, talheres, toalhas, livros, flores, moveis...) (BAHAM, 2010).
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Os Audioanimatronics que dangam estdo fixos em duas bases circulares: a primeira ¢
da dimensdo de cada casal, que gira rapidamente. A segunda comporta todos os casais,
girando de modo mais lento, como se eles trocassem de posi¢ao no saldao. Da mesma forma, ¢
utilizado o mecanismo para as outras agdes dos fantasmas: alguns saem dos retratos; outros
balancam na cadeira de balango; outros entram através do carro finebre. O figurino auxilia
ainda mais na ilusdo: é composto por tecidos leves, translicidos e em tons pastéis, que da
movimento a cena. Nos corpos, a cor branca, acentuada no rosto para trazer expressdo. O
objetivo ¢ criar um melhor efeito na presenca de luz negra, refletindo os corpos o méaximo

possivel (DOOMBUGGIES, 2014).

vidro

N Personagens a | Reflexos vistos
\\serem refletidos pelos visitantes

Doom

Figura 8: Corte esquematico do Grande Salao.
Fonte: da autora, 2014.

Sétao

O que se v€ na nova cena sdo restos de presentes de casamento. O ambiente ¢
composto por moveis empoeirados repletos de teia de aranha, flores mortas e muitos objetos
como lamparinas, prataria, albuns, caixas, instrumentos musicais € um bolo de casamento.
Junto deles, ha cinco quadros que retratam casais no dia do casamento, todos eles com a
mesma mulher.

Trata-se de Constance, que se casou cinco vezes para conseguir sua ascensao social.
Para enfatizar o lado tragicomico da historia, em que supostamente seus maridos foram

decapitados, os quadros realizam o efeito de desaparecimento das cabegas dos maridos.
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Possivelmente, analisando os relatos de Cancilla (2001, p. 6), trata-se de uma projecao
simples por trds que some em fade-out em meio ao restante da imagem, que ¢ pintada em tela.

A atmosfera sombria ¢ melancolica ¢ intensificada com o uso da iluminag¢ao azulada e
da sonoplastia que imita batidas de coragdo. Ouve-se ainda a musica Bridal Chorus, de
Wagner.

Para finalizar a cena, Constance espera os visitantes na saida. Enquanto fala sobre
finais felizes de forma irdnica, um machado é materializado em suas maos. Percebe-se a
reunido de efeitos em harmonia: o corpo ndo apresenta bragos ou pernas, possibilitando maior
sensagdo fantasmagorica; a utilizagdo de um vestido esvoacante em conjunto com
ventiladores localizados no piso; a auséncia de bragos como solucdo para a materializagdo do
machado, ja que os bragos ¢ o objeto sdo projetados na “tela” criada pelo proprio véu do
figurino; no rosto, o Leota Effect ¢ utilizado de maneira estatica. A luz azulada em conjunto
com a luz negra intensifica a atmosfera no figurino branco e semitransparente da noiva

fantasma (SURRELL, 2009; BAHAM, 2010).

Cemitério

Ao sair por uma das janelas do s6tdo, o Doom Buggy inicia uma descida ao cemitério,
onde ocorre uma festa de celebragdo de mortos-vivos como inicio do terceiro ato. Além do
bosque de arvores mortas, o primeiro elemento que se nota sdo infinitos fantasmas que voam
em dire¢do ao céu. Segundo Surrell (2009, p. 89), trata-se de imagens projetadas em uma bola
de espelhos que gira, o que resulta no surgimento de uma grande quantidade de espectros,
réplicas da projecao inicial, projetados em telas.

No bosque, além de flashes de relampagos, nota-se o zelador ao lado de seu cao,
segurando um lampido com seus joelhos tremendo — maquinaria Audioanimatronic. A
utilizacdo de varias camadas de tela fina (como layers) em todo o cemitério d4 maior
profundidade a cena, além de causar a sensagdo de haver uma espécie de neblina no local
(BAHAM, 2010).

A sala ¢ ainda mais ampla que a da Sessdo Espirita, e com o efeito de perspectiva
forcada parece ser infinita. Além dos layers, elementos como lapides e morros tém seu
tamanho reduzido conforme se distanciam do trilho dos Doom Buggies, em ambos lados,
sendo impossivel encontrar o fundo da sala. Maquinaria simples faz com que as cabegas de

alguns cadaveres levantem e abaixem em suas covas, enquanto outros tocam instrumentos
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musicais ao fundo ou brincam em gangorras. O figurino de alguns, em tecido elastico, cria um
movimento mais intenso.

Também deve-se ao figurino boa parte do auxilio em convencer o espectador de que se
tratam de fantasmas: um casaco de material semelhante ao de capas de chuva,
semitransparente, ¢ utilizado em grande escala. Em alguns personagens, o esqueleto mecanico
¢ revelado propositalmente, de forma difusa, embaixo da capa. Segundo Sweezey (1981, p. 1),
a tecnologia Audioanimatronic utilizada ¢ um sistema hidraulico associado a computadores
que criam o mecanismo de movimento. O pléstico translucido ¢ o preferido na utilizagao por
se tratar de espiritos, mas em areas motorizadas, como na cabecga, esse material fica mais
opaco, tornando o “esqueleto” mais difuso.

Embora a luz tenha grande importancia na atragdo como um todo, ¢ no cemitério que
ela se destaca. A luz negra intensifica os figurinos transliicidos, sendo peca chave para a
atmosfera: a contraluz de todos os props, arvores e construgdes sao feitas com ela para fazer
referéncia a luz do luar. Spotlights fechadas ou luz difusa sdo inseridas frontalmente aos
fantasmas, a0 mesmo tempo em que criam a diferenciacdo entre personagens vivos € mortos:
os animais e o zelador sdo iluminados com luz branca fria em contraste ao azulado dos
fantasmas e cadéveres.

Compdem a cena ainda cinco bustos em marmore que cantam a musica tema da
atracdo. A ironia ¢ enfatizada pelo segundo busto, que mesmo com o pescogo quebrado e a
cabeca caida continua cantando. O efeito utilizado nos rostos ¢ novamente o Leota Effect, mas
de forma exagerada: para maior caricaturalidade as gravagdes foram feitas de modo que os
atores poderiam mover apenas os musculos da face, deixando o restante do rosto e do corpo
estaticos (SURRELL, 2009; BAHAM, 2010).

A cena ¢ concebida para ndo ser observada em sua totalidade, tal ¢ a complexidade e
quantidade de elementos visuais. Os personagens formam uma mistura de eras e origens
diferentes, como alguns vikings, uma familia real vitoriana, ingleses tomando ch4 ou uma

mumia egipcia em um sarcofago.

Cripta

Em uma cripta, os trés fantasmas que acabaram se tornando simbolos fortes da mansao
(Hitchhiking Ghosts) pedem carona no Omnimover do visitante. O figurino similar a uma
capa de chuva com o esqueleto mecéanico aparente ¢ utilizado. Olhos esbugalhados e faces

cadavéricas aumentam a ironia.
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Espelhos

O Doom Buggy ¢ encaminhado para um corredor, onde gira e fica frente a frente com
trés espelhos enquanto se move. Neles, o visitante vé seu reflexo enquanto um dos trés
Hitchhiking Ghosts aparece para lhe fazer companhia. Em um dos efeitos, o fantasma intruso
parece sentar acima do Doom Buggy, em outro deitar, enquanto faz truques variados, como
por exemplo trocar a cabega dos visitantes no reflexo do suposto espelho.

Em seu livro, Baham (2010, p. 95) explica que o efeito ¢ uma espécie de Pepper’s
Ghost invertido: os “espelhos” sdo vidros que refletem o observador, enquanto uma projecao
dentro de uma sala atras do vidro se move e faz truques. A troca de cabecas, por exemplo,
pode ser explicada por meio da filmagem em tempo real do visitante, também projetada no

vidro.

Pequena Leota

Para finalizar o brinquedo, um fantasma em miniatura, apelidado de Little Leota, se
despede dos visitantes dentro da cripta com tijolos desgastados. Uma urna repleta de teia de
aranha estd ao seu lado. O efeito Leota ¢ visto pela ultima vez, auxiliado pelo figurino

semitransparente iluminado por luz negra e uso de ventiladores.

Saida

Assim como a entrada, para os /magineers a saida do brinquedo também ¢ importante,
e apresenta o Cross-dissolve. O projeto preve a saida do visitante por uma espécie de tinel
que vem da cripta e o leva ao andar de cima — a saida em nivel do brinquedo. A iluminagao €

intensificada aos poucos, até que se chega a area externa iluminada pela luz natural.

Conclusoes

A atracdo The Haunted Mansion apresenta grande qualidade na unido de efeitos
tecnolodgicos e cenograficos voltados para o encantamento do publico, e por esse motivo € —
mesmo apds cinco décadas — uma das atracdes preferidas dos turistas que vao ao Magic
Kingdom. Nota-se com esse estudo que, embora haja certos recursos de tecnologia avancada,
em geral os efeitos sdo bastante acessiveis, de execucao relativamente simples. A excecao fica

por conta da tecnologia Audioanimatronic, patenteada pela Walt Disney Company, e do Leota

Effect.
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Essas excecgdes, no entanto, merecem atencdo: conforme Mine et al. (2012, p. 36)
afirma, atragcdes de parques tematicos sdo planejadas para durarem de 10 a 20 anos e, ao
analisar um brinquedo em operagao ha quase 50, como a The Haunted Mansion, deve-se ter
em mente que algumas tecnologias sao datadas e, devido a isso, encontrar pecas de reposi¢ao
em caso de necessidade pode ser um problema. A equipe também pode ter dificuldades, uma
vez que designers e engenheiros novos podem ndo conhecer certas tecnologias que em uma
determinada ¢época eram comuns. Por esse motivo ¢ necessario haver constantes
reformulacdes em atragdes classicas, como foi feito com essa em questao.

O alto custo de manutengao e projeto, além de pesquisas patenteadas e mantidas em
segredo pela Walt Disney Company, poderiam nos levar a crer que seu modelo € unico e
insubstituivel. Porém, tem-se visto cada vez mais parques brasileiros investindo em melhorias
consideraveis em sua estrutura, alcancando bons niveis de satisfacdo de seus visitantes. E
possivel perceber com essa pesquisa que, embora haja certas tecnologias ainda distantes da
realidade brasileira, um investimento maior no aspecto cenografico de parques tematicos
traria beneficios para a apreensdo e insercao do publico na realidade proposta e deveria ser
prioritario, ja que alguns dos efeitos visuais encontrados em atragdes de sucesso, como a The
Haunted Mansion, baseiam-se mais em solug¢des criativas de baixo custo do que em
tecnologias avangadas.

Podem-se citar como exemplo alguns recursos simples de ilusdo de otica, como os
bustos invertidos e iris profundas que “seguem” os visitantes com o olhar; proje¢des em telas,
utilizadas em abundancia na atragdo, como revelagdao de elementos ocultos (através de
relampagos) ou meio de reproducdo de imagens utilizadas em grande quantidade (como os
infinitos espectros do cemitério); e técnicas de ilusionismo cléssicas, como o Pepper’s Ghost,
que ¢ a base para a sala mais comentada entre os fas do brinquedo. Esses e outros recursos, de
baixo orcamento, podem ser explorados nos parques tematicos com auxilio de outras areas ja
de dominio no meio teatral e audiovisual, como a iluminagdo e figurino dos personagens
presentes. Na The Haunted Hause, o uso excessivo de materiais como plasticos e tecidos
esvoagantes — em unido com ventiladores; as cores em tons pastéis ou branca; a penumbra e a
luz negra criam a atmosfera fantasmagodrica ideal para a apreensdo da magia teatral do
brinquedo, dando o suporte necessario para os ja citados artificios visuais.

O método de projeto, advindo do cinema, também ¢ ponto de contribui¢do para a
discussdo: uma vez que o0s parques objetivam inserir o visitante em uma realidade

cinematografica, ¢ interessante que seu plano diretor, método e divisdo interna dos brinquedos
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tenham relagdo com essa realidade. O conceito torna-se mais forte e o visitante adquire um
entendimento melhor, ainda que inconsciente, dessa fantasia. A atencdo aos detalhes, desde a
ambienta¢do externa, até o inicio da atracdo (ainda nas filas) e sua saida ¢ fator a ser
destacado: o conceito de fade-in e fade-out evita transigcdes bruscas de realidade e encaminha
o espectador para dentro da atmosfera pretendida de modo gradual, sem que seja sentida de
imediato.

Isso torna clara a necessidade de um olhar diferenciado voltado para o aspecto
cenografico dos parques tematicos, de forma a trabalhar em conjunto com novas tecnologias —
e ndo focando somente nelas — uma vez que alguns recursos simples pontuais sdo suficientes

para a criacdo da magia teatral pretendida.
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14. ESPACOS PUBLICOS: UM POTENCIAL CULTURAL

Anelise Bassani Gueri *®

Resumo:

Este artigo apresenta-se como uma analise de pesquisas bibliografica e analitica a partir de
estudos dos espagos publicos e seus potenciais culturais, levando em consideragdo a visao da
populagdo sobre a “imagem da cidade”, bem como a fluxos urbanos e eventos culturais. Inclui
acontecimentos histdricos para esclarecer o didlogo inicial entre sociedade e espago cultural.
Utiliza-se de exemplos localizados no centro da cidade de Curitiba para elucidar o
pensamento de potencialidade do lugar e questiona-los quanto as atuais utilizagdes em
aspectos culturais, assim como sobre as influéncias politicas.

Palavras-chave: Espacos publicos. Imagem da cidade. Eventos culturais. Curitiba.

Introducio

Em meio a elementos estacionarios de uma cidade, o ser humano guarda em sua
memoria imagens, formando com elas um mapeamento mental cheio de lembrangas e
significados. E sob esta premissa que Kevin Lynch desenvolveu algumas de suas ideias, que
ele descreve livto A Imagem da Cidade. Em consonincia com essas ideias e diante de
observagdes cognitivas sobre alguns espacos especificos da cidade podemos compreender
estes locais de diferentes formas, as quais serdo citadas e descritas em seguida.

O objetivo deste artigo € relacionar a comunicagdo e integragdo entre 0s espagos com
seus repertorios culturais e historicos, os quais sdo realizados a partir de projetos de
reestruturacao e restauracao dos espacos. Alguns exemplos das regides centrais de Curitiba
serdo citados, como o Corredor Cultural — que se apresentava indissocidvel do evidente
repertorio de arte e cultura que € proposto pelos varios espacos culturais ao seu redor.

Em sintese, a proposta consiste em relacionar a sociedade, os espacos correlatos do
antigo Corredor Cultural e as propostas de eventos que propiciam avangos na area cultural nos

espagos fisicos existentes neste centro.

* Anelise Gueri é Especialista em Cenografia pela Universidade Tecnologica Federal do Parana (2014).
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E-mail: anelise.gueri@hotmail.com
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Desenvolvimento

Um dos pontos de partida para o desenvolvimento deste artigo ¢ a necessidade
imaginativa das pessoas, a percep¢ao da sociedade sobre os espagos e sua correlagdo com os
possiveis espacos com potenciais culturais.

Ao olhar desatento da sociedade, que se encontra cheia de ocupagdes e preocupagoes
diarias, poucas identificagdes sobre o espaco podem ser relevantes. Desta forma, ¢ primordial

ao entendimento desses elementos, que se estabelecem em uma relacdo, a qual ¢ geralmente

identificada por signos mentais.

A sociedade e suas rela¢des com a cidade

A mentalidade do ser humano se condiciona ¢ se transforma em um pré-
estabelecimento racional da percep¢ao do individuo, quanto a direcdo das ruas e aos
elementos construidos que a compdem, que estdo ligados principalmente em associagdes que
se faz com algum espago da cidade. Esta ¢ a “imagem da cidade” impregnada de lembrangas e
significados, que anteveem sempre sensacdes e as transformam em movimentos, certamente
pouco perceptiveis a todos os cidadaos. “[...] nada € vivenciado em si mesmo, mas sempre em
relagdo com seus arredores e com as sequéncias de elementos que a ele conduzem, bem como
as lembrangas de experiéncias passadas.” (LYNCH, 2006, p.1)

Kevin Lynch (2006) entendeu esse sistema e percebeu que essa relacdo entre a
populagdo de uma cidade e seu tragado pode existir mutuamente, pois eles influenciam e sdao
influenciados, baseados pela memoria.

Itinerarios, cruzamentos, centros urbanos, elementos independentes, porém
coincidentes de um tracado urbano, constituem em um aglomerado que e tangencia um fluxo
condicionante de populagdo, que ¢ atraido para certas tipologias constituintes e necessarias
aquele espaco. Sdo condicionantes da memoria que, vinculados, tém por sua vez a
performance quanto a reforcar espacos € signos, os quais carregam uma importancia correlata,
evidenciada também por Marc Augé, em Ndo Lugares: “[...] o itinerario que leva ate ele
sinalizado por etapas e pontos fortes, compde com ele um lugar “de sentido Unico”, um
“espaco”, no sentido em que Michel de Couteau usa o termo.” (2012, p. 84)

As cidades, elementos construidos, estdo sempre em grande mudanca, em reforgo a
trajetoria do dia a dia desta circulagdo promovida pelos “cédigos cotidianos”, signos mentais.
E supondo que uma rotina didria proporcione a nds sempre Os mMeSMOS PErcursos, com os

mesmos significados, que, em consequéncia, teriamos um ritmo de vida constante. Devido a
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certas tendéncias de movimento, comércio e estruturas no geral condicionam-se e preparam-
se de modo a se inserirem em um espago de intensa lucratividade. E ¢ diante de um sistema
que muitas outras funcionalidades da cidade também a compdem, para que tudo possa se
complementar.

E perante um fluxo convergente, o qual surge pela narrativa dos usuarios, que se inicia
a “construcdo da cidade” determinada por certas zonas de confluéncia. Estes ntcleos surgem
devido as praticas cotidianas e aos repertorios de usos, que, por sua vez, proporcionam um
aglomerado de interesses em comum. A interferéncia cria uma légica de configuragdo,
caracterizada como novos territorios € ambientes, espagos que relacionam sujeito € objeto sob
uma dinamica de correlacoes.

A forma dinamica da cidade habita o pensamento da populagio por meio do
significado de alternativas imutaveis, e ¢ desta forma que se constréi uma silhueta urbana de
propriedade daqueles que a entendem e conseguem tirar partido favoravel dela.

Fortalecida pela polarizagdo de certas fungdes urbanas, as quais conduzem a novos
direcionamentos e padronizagdes, principalmente quanto a determinadas tipologias
organizacionais do espago, a hierarquia urbana se estabelece com maior propriedade em
alguns espagos da cidade e proporciona uma transformac¢do de suma importancia no que diz
respeito principalmente ao uso do solo destas regides. Christaller, gedgrafo alemao,
perseverante no entendimento de condicionantes espaciais, questionava sobre essa influéncia
dos espagos publicos, com o pensamento estruturante de que: “Para utilizar elementos
construidos no tradicional de hierarquia urbana ¢ importante considerar o conjunto de relagdes
que influenciam o espaco publico.” (LIMA, 2007, p. 51)

A partir da experiéncia e vivéncia pessoal de cada cidadao influenciado por interagdes
sociais, somadas ao influxo externo de um contexto urbano, a experiéncia de uma hierarquia
urbana pode ser um tanto perigosa. Entende-se como polarizagdo segundo a logica
governamental, como exemplares de agdoes de desordem que se caracterizam como um modo
de dominio, desintencionado ou ndo, do espago. E neste momento em que, pela contengdo de
massas, ha certamente uma resisténcia quanto ao espago publico, regido por agdes
governamentais. Por esse potencial gestor, que rege a resisténcia de elementos sob a
hegemonia de um espago, o processo de transformagdo torna-se mais determinante. Este
contexto esteve presente em alguns dos textos-base de Jos¢ Carreira, o qual intensifica sob seu

modo de visdo suas referéncias sempre relacionadas ao espectador de um teatro de rua.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



220

Sdo os processos espaciais e as demandas do tragado urbano junto a sociedade, as
quais dominam e s3o dominadas, que perpetuam sobre as emogdes urbanas de escritos de
Bruce Nauman em interpretagdes de Martin Peran; “[...] tornar-se um artista que interpreta os
codigos hegemonicos (mobilidade impulsionada, seguranga...) que organizam experiéncia de
um espaco sujeito a varias narrativas ideoldgicas.” (PERAN, 2010, p. 4). E ¢ por essa
interpretagdo de repressdo, que se condiciona a um certo gerenciamento do espago, que por
muitos passa desapercebido.

Apesar de imaginarmos que essa inter-relagdo existe somente entre espago, o homem e
também as forcas governamentais, juntamente com alguns outros fatores contribuem
incisivamente para esse envolvimento. Devido a esse sistema de relagdes da atualidade ¢
necessario que facamos uma reflexdo sobre mudangas entre os estilos de vida e insercdo de
elementos comuns ao dia a dia — como televisores, acesso a musicas, internet, alimentacgao,
que, neste tempo presente sao essenciais —, pois consistem em mudangas na recepg¢ao primeira
do ser humano, resultado do impacto de uma evolugao tecnologica.

Tais mudangas enraizadas possuem forte influéncia, quase que imediata pela dindmica
evolutiva que se procedem. Uma onda de pré-atividade se cria pela nova realidade citada
anteriormente e se modifica principalmente pela intervencdo de elementos, os quais em
poucos anos alteram a cultura e a economia mundial, como consequéncia do sentimento e das
relagdes recriadas, at¢ mesmo com os espacos da cidade. Foi desta forma que Carreira
identificou em seu texto Teatro de rua como apropriacdo da silhueta urbana: hibridismo e
Jjogo no espago indspito (2001) esses sistemas de relagdes entre novas e antigas necessidades

humanas, as quais podem impactar nas relagdes existentes entre o cidadao e a cidade.

Dialogo cultural entre cidadao e lugar urbano

Em Historia da arte como historia da cidade, Argan argumenta sobre a historia do
teatro e quanto foi perceptivel o discernimento de que, com a evolucao de recursos teatrais
como a ‘“caixa preta” e a iluminacdo cénica, o teatro deixou de ser de todos e passou a ser
elitizado. Este teatro “Fina Flor” se desenvolveu com maior objetivo para exibir vestidos em
camarotes, carruagens €, para muitos leigos no assunto, apenas para vislumbrar e cortejar a
propria burguesia. E até hoje muito deste conceito de “alta sociedade teatral” permanece
como um ideal desnecessario. Contudo, essa histéria teatral comecou de forma bem diferente,

em arenas abertas, anfiteatros enormes, com o intuito basico de atrair a populagdo geral —
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assim como também a Commedia dell’arte atraiu para as ruas a atencdo de pessoas no
mercado. (ARGAN, 2006)

Esse retrocesso quanto ao uso das ruas para apresentagdes e eventos, com dominio
apenas da populacao de maior poder aquisitivo, principalmente dentro de um espago fisico
fechado, desfavoreceu o didlogo de certas estruturas artisticas dominantes do lugar urbano, as
quais teriam maior acesso € comunicacao direta com as massas.

Outras formas de relacdes entre o espago da rua e a populagdo também foram
possiveis, como protestos politicos, festivais e eventos de grande porte, propicios e possiveis
devido as relagdes de variedades qualitativas do uso do espago publico, diferentes pelas
questdes e relagdes do uso como rotineiras.

As transformagdes de formas de usos sociais dos espacos da cidade, mediante
interferéncia, mesmo que teatral, geram novos olhares, e at¢ mesmo novas formas de perceber

e compreender a cidade.

A circulagdo cotidiana ndo ¢ prodiga em propor encontros vinculantes.
As performances artisticas atuam diretamente sobre esses elementos,
estimulando novas posturas e relagdes, pois buscam rupturas do
cotidiano. Interfere na trama complexa constituida por diversos
elementos culturais e pelos procedimentos de circulagdo cotidiana. A
fratura das rotinas ¢ ponto chave da producdo de sentidos que o
espetaculo propde, pois supde outras formas de convivéncia, ainda
que momentaneas. (CARREIRA, 2011, p. 4)

O dialogo entre a populacdo e o lugar urbano propaga-se com o frequentar dos
espacos, vivéncia diaria constante de repertorios seguidos em fluxos dentro do tragcado
urbano. A convivéncia com os espacos torna o cidaddo integrado a cidade como uma forma
de relacionamento com o lugar, criando vinculos imaginativos. Tais zonas relacionais que
permitem definir lugares, sob conceitos associativos no intrinseco mental da populagao,
podem determinar aspectos de cardcter artistico, lugares que se correlacionam por sua
capacidade cultural.

O que importa é que o espaco de uso publico se ofere¢ga como um
meio de socializagdo e estimulo para a troca sobre multiplos modos,
em que ocorram interagdes normatizadas e agdes comuns, em que se

materializem modos de organizacdo da sociabilidade especificos de
grupos socio culturais. (LIMA, 2007, p. 46)

O conceito referente ao apontamento de zonas ditas culturais, que permitem

associacdes de permanéncia e convivéncia com determinadas estruturas, tende a novas
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demandas que propiciam o surgimento de mais espagos culturais nas proximidades. Uma
determinag@o com certeza intuitiva na qual a propria cidade se propoe.

Muita desta atragdo possibilita o surgimento de novos espagos semelhantes naquele
percurso, espagos que estao intimamente ligados e que se oferecem dentro deste limite social.
Pela demanda hd um crescimento dos mesmos elementos, que sdo determinantes, para uma
homogeneidade e desenvolvimento daquele polo. Em resumo, ¢ a identificacdo de pontos
culturais importantes dentro do tragcado urbano, o qual agrega valor ao desenvolvimento
acelerado, ao mesmo tempo criando certa competitividade dentro daquele circulo de
envolvimento cultural e criativo.

Segundo Canclini, em Imaginarios Culturais da Cidade: Conhecimentos/ Espetaculos/
Desconhecimentos (2014), a construg¢ao das cidades perdeu sua visao e foco geral e agora se
estabelece de forma dinamica potencializada principalmente pelas setorizagdes em fluxos
relacionais com a economia, comunicacoes e turismo e eu diria também com relacdo cultural,
sob polos de tendéncia. Em meio a essas tendéncias materializava-se uma organizagdo social
exclusiva de pessoas de grupos sociais culturalmente semelhantes. Essas tendéncias estdo
intrinsecamente ligadas a construcdo de valores, sob um aspecto de visdo daquele espaco
imaginario e seus lugares fisicos.

Alguns espacos, com o tempo, perdem seu conceito agregado de cultura. Nao somente
o tempo, como a falta de intencdes politicas e de investimentos sobre o lugar, e também os
novos usos, criam no imaginario social urbano certo medo, que interferem no fluxo urbano.
Pensando sobre o aspecto de reestruturacdo de espagos publicos com potencial cultural e
degradados faz-se necessdria a reconstrugdo urbana que, como consequéncia recria valores
perdidos. Intervengdes publicas, geralmente realizadas por instituigdes do comércio e/ou pela
propria prefeitura, com projetos urbanos, sdo consideradas ideias necessdrias para agregar
valor em areas de “perda de funcdo e socializa¢do”, como a conceituagdo de “integradores de

grupos sociais”.

Espacos Publicos “Culturais” e Espetacularizacio

Como ja citado, alguns espacos urbanos estdo sob repertérios de usos que sdo
favoraveis a atividades culturais, e, exatamente por essa condicdo de receptividade e
potencialidade cultural, surgem estratégias que possibilitariam a utilizacao destes espacos para
a experimenta¢do de eventos culturais, por parte dos orgdos publicos. Sdo espagos que se

caracterizam por um momento como um estado de significAncia para os cidaddos que se
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utilizam deste local, que, diante de uma nova significagdo e composi¢do, se reelaboram em
um novo “conceito imaginativo” daquele lugar.

Em meio a ressignificagdo de usos dos espacos publicos, com objetivos aleatorios que
ndo sejam a construcao de novos “imaginativos da cidade”, os eventos intuitivamente acabam
por compor também novas perspectivas relativas ao meio em que se sugerem, consequéncia
do uso a que sdo impostos.

Diante de uma politica de imposi¢des, alguns espacos publicos que possuem oferta
cultural sdo expostos a um grupo marginalizado, o qual acaba por desagregar partes da cidade
que nesse caso sdo expostas a ideais limitadores e condicionadores. E de facil compreensio
que o governo, a0 mesmo tempo que se organiza e faz a populagdo ocupar espagos na cidade,
impulsiona a utilizacdo dos eventos, mas cujo objetivo € o controle governamental. Sao
tendéncias naturais de politica de uma populagao com falta de cultura.

A utilizagdo dos espagos a partir de novas significincias ¢ uma preocupacdo
governamental que coexiste e € relacionada principalmente com a manutencdo do poder. E ¢
também por esse motivo que sao os espagos publicos os mais utilizados quando ha
manifestagdes. Adquirindo um papel rearticulador do espago da cidade, as forgas de poder
governamental associam a ideia de eventos culturais a transformacao de patrimonio cultural
como apropriacdo de uma interagdo de dominio pela logica de Cidade-Espetaculo, produto
comercial de domesticagdo dessa populacdo que se se v€ abaixo da necessidade basica de

cultura.

Estamos transformando as cidades mediante o conhecimento e a
cultura ou convertemos as cidades em espetaculo cultural sem
modificar as desordens estruturais? A espetacularizacdo do social
existe desde ha séculos (missas, desfiles, e outros ritos massivos), mas
sua hipertrofia numa época de industrializagdo da cultura aumenta o
risco de nos desviarmos da satisfacdo de necessidades sociais: no
ambito urbano, a reducdo da cidade a espetiaculo se associa ao
predominio do marketing ¢ a captacdo de investimentos sobre o
sentido social dos bens materiais e simbolicos. (CANCLINI, 2005, p.
5)

H4 muito tempo, mais precisamente desde o inicio do teatro primitivo, quando
utilizavam esta técnica para celebragdes, tais intervencdes sociais ja se compunham para o
dominio da massificagdo, as quais tomam partido de um espago através de elementos
forcados, atualmente denominadas “Disneyfica¢des” dos espacos.

Estes exemplos que foram plantados ndo determinam um espaco cultural de

identidade, pois transmitem uma falsa impressao cultural, porém, eles oferecem algum espago
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cultural mesmo que incoerente, pensamento triste de necessidade bésica quanto a cultura.
Estamos diante de “[...] sintomas de uma civilizagdo do simulacro que evidencia a logica
cultural do capitalismo avangado.” (Jamenson apud LIMA; MALEQUE, p. 38). Jameson com
suas palavras nos permite pensar que a recorrente cultura a que somos propostos, pensando
principalmente em espagos publicos, ¢ decorréncia de poucas condigdes interpretativas, com
baixo investimento educacional e uma forma de controle politico mascarado, permanente em

paises pouco desenvolvidos.

Melhorias dos Espacgos: Corredor Cultural de Curitiba

Nos ambientes urbanos da atualidade percebe-se que ha uma busca constante por
restauracdo, principalmente da composi¢do urbana. Por muitas vezes tratam-se de estruturas
urbanas esquecidas e degradadas pelo tempo, subutilizadas, onde se concentram prostituicao,
doengas e drogas, o que, a0 mesmo tempo, afasta a populagdo do fluxo do dia a dia, devido a
ideia que se tem do local, que para muitos ¢ de total inseguranca.

Estruturas recentes nascem e convivem com espagos antigos, morfologias que com o
tempo devem ser restauradas para que permitam o fluxo natural dos cidaddos. O sentido da
reestruturacdo de locais deve buscar integrar as formas do espago e os processos sociais, como
sentido mais importante. Em andlise, estas reestruturacdes devem possibilitar contribui¢des
aos espacos, reunidas sob transformacdes do lugar urbano, mas que nao propiciem uma perda
da histéria do espago a ser também requalificado.

A identidade cultural da cidade impde-se sobre a morfologia urbana, em signos
intuitivos que, por sua vez, sdo necessarios € permanentes, mesmo que em lugares que

recebam uma requalificagdo e/ou reestruturagao.

Panos de preservacdo podem representar, para as cidades brasileiras,
de uma s6 vez: melhoria na qualidade de vida urbana, crescimento da
renda e do emprego nas cidades, constru¢do da memoria social e da
identidade cultural — portanto, avango social, cultural, econémico e
fortalecimento da cidadania. (LIMA, 2007, p. 67)

Em Curitiba existem alguns exemplos quanto a reestruturacao de espagos, como € o
caso das ruas Riachuelo e Sao Francisco, no centro de Curitiba. Da mesma forma, também
tinha sido pensado o projeto para o antes denominado Corredor Cultural. A regido do
Corredor Cultural era o espago correlato entre o Prédio Histdérico da Universidade Federal do

Parand, passando pela praca Santos Andrade e pelo Centro Cultural Teatro Guaira, em diregdo
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ao prédio da Reitoria, também da Universidade Federal do Parana (Figura 01). Este corredor
era definido ndo somente pela sua linha estruturante central, mas também pelo seu entorno e

pelas correspondéncias culturais em sua proximidade, algumas das quais ndo existem mais.

LEGENDA

A\, AN
¥ .
Corredor Cultural \\\ Nova Riachuelo \ Nova Sao Francisco

\ "\ AN
Praga Santos @ Predio Historico Predio Reitoria Passeio Piblico
Andrade Universidade Universidade
Federal do Parana Federal do Parana
Caixa Cultural @ Centro Cultural ' @ @

Capela Santa
Maria

Bicicletaria
Cultural

Colégio Estadual do
Parana

Teatro Lala

Teatro Guaira
Schneider

@ Praga Bolso do
Ciclista

Teatro Barracdo Cia das Mascaras

Teatro José Maria @ Teatro da Reitoria
Encena

Santos

Figura 1 — Mapa do Corredor Cultural e elementos circundantes.
Fonte: autora

O Corredor Cultural foi um projeto realizado por meio da parceria entre a Prefeitura, a
Universidade Federal e a FIEP — que possuia incentivos comerciais e, principalmente,
interesses resguardados. A parcela da populagdo referente aos estudantes universitarios sentiu-
se enganada pelo apelo ao compromisso cultural, instaurado por meio de um exagerado
marketing politico, pouco voltado para o retorno para essa populagdo, a qual efetivamente faz
uso desse contexto. Utilizado como elemento de publicidade politica para alguns deputados, e

também desenvolvimento econdmico do comércio local, o desenvolvimento cultural da regido
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foi o ultimo quesitos a ser levado em consideragdo. E, em consequéncia das divergéncias
entre populagdo e autoridades, o projeto do Corredor Cultural nao foi aprovado na camara.

O crédito cultural instaurado para essa regiao do Corredor Cultural existe, a principio,
por todo um contexto cultural que coexiste sobre os elementos de grande influéncia deste
espacgo. O Prédio Historico da Universidade Federal do Parand, a Praca Santos Andrade e o
Complexo do Teatro Guaira situam-se estrategicamente encaixados no tracado urbano.
Observando a partir de aspectos variados, nota-se nessa regido que as ruas ao redor
possibilitam uma convergéncia para este Corredor, acentuando o fluxo existente nesta area. A
Praga Santos Andrade ¢ um elemento muito importante, pois trata-se de um espago livre de
construc¢des, uma praga de convivéncia, entre dois grandes elementos de referéncia na cidade
— e também por esse motivo ¢ um acentuador do fluxo. Esta praca € palco de grandes eventos
culturais, shows, apresentagdes ao ar livre, assim como de manifestagdes, pois possui um
conceito civil agregado como potencialidade. Este conceito civil ¢ importante para identificar
locais onde pode haver possiveis formagdes de massas, assim como pontos referenciais para
encontros da populacdo quando ha organizacdes. Estes lugares sdo, em sua grande maioria,
pontos importantes dentro do tragado urbano.

Ao seu redor também existem espacos culturais que propiciaram certo avango quanto a
iniciativa cultural instaurada nesta regido. Além dos locais ja citados existem ainda: a Caixa
Cultural, o Teatro Barracdo Encena e a Bicicletaria Cultural. O estimulo cultural se deve, a
principio, pelo ponto de maior intuito cultural das proximidades, o Centro Cultural Teatro
Guaira que, por se tratar de uma construgdo antiga, assim como o Prédio Historico da UFPR,
agrega valor.

A identidade dos espagos citados € construida por certa imaginabilidade que se cria
pelas caracteristicas fisicas da cidade, principalmente do “Corredor Cultural” de forte
impacto. E o recordar a respeito de um repertério de usos ligados a cultura, interesses em
comum, que aperfeicoa a dindmica entre as relagdes dos espagos citados. Este ¢ o conceito
proposto pelo livro 4 Imagem da Cidade, que faz uma andlise dos fluxos e convivio do que se
vé no dia a dia (LYNCH, 2006).

Sobretudo por caracteristicas fisicas e também acontecimentos nesses espagos da
cidade, que, por ventura, instaurem-se como recordacdo daquele espago na imaginacao da
populagdo como repertorios de usos. Esses espacos foram palco de shows, apresentagcdes de
teatro e eventos como a Virada Cultural e o Festival de Teatro de Curitiba, que acabam por

instaurar o significado destes espacos para a populagdo presente.
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Sem davida alguma estas “referéncias mentais” sdo definidas por territorios de
pertencimento, imagens que por sua definicdo fisica e simbodlica de limites e zoneamentos
formam uma relacdo entre o espaco da cidade e o cidadao, potencializada pela combinacao de

2

espagos culturais que estao a sua proximidade.

Consideracoes finais

“A cidade favorece a arte, ¢ a propria arte” (ARGAN, 2005, p. 1) foram palavras de
Lewis Mumford, e descrevem o quanto a cidade pode de alguma forma se comunicar pela
arte. A cidade ¢ viva, cresce diante do olhar dos que a habitam e ¢ fonte e produto artistico
dos elementos da rua, assim como da comunidade.

Ao desenvolver o pensamento sobre o espago da cidade percebemos que a imagem da
cidade condiciona muitos dos fluxos e habitats da populagdo — alguns negligenciados passam
a ser alvo de marginalidade e, por esse motivo, sdo pouco utilizados no dia a dia do cidadao.
A busca por uma recuperagao e requalificagdo destes espagos agrega e desenvolve aspectos
que estavam perdidos antes da constru¢do de “nova reputagdo”. Um exemplo existente na
cidade de Curitiba foi a restauracao e requalificacao das ruas Sao Francisco e Riachuelo, as
quais ganharam uma nova repaginada e elevaram principalmente os precos dos aluguéis da
regido. Sdo ruas que ganharam um fluxo diario de pessoas, com uma mudanga de publico,
devido a diminui¢do de aspectos negativos que existiam antes da requalificacdo, como a
prostitui¢do e a venda e consumo de drogas.

Esta requalificacdo da regido proxima ao Corredor Cultural, nas ruas Sdo Francisco e
Riachuelo, foi primordial para o desenvolvimento cultural da regido. Analisando o
crescimento quanto a relagdo cultural nesta localidade, pode-se identificar o surgimento
recente de uma praga publica (Bolso do Ciclista) e da Bicicletaria Cultural. H4 uma demanda
cultural propicia a este espago urbano, pois trata-se de uma regido de grande acessibilidade,
além de se estabelecer também e principalmente ao redor de dois campus universitarios € um
Centro Cultural (Teatro Guaira).

Este espago urbano possui caracteristicas propicias a eventos de grande porte, como a
Virada Cultural e o Festival de Teatro de Curitiba. Esses eventos transformam o percurso
diario do cidaddo e ficam marcados na histéria e na memoria das pessoas que utilizam o local,
devido a uma diversidade que se propde em comparacao ao dia a dia.

Os eventos culturais de grande porte crescem em larga escala no pais e em Curitiba

ndo poderia ser diferente. A necessidade de espagos urbanos que se adequem a estes eventos €
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analitica e restritiva. Obviamente o espago denominado antigamente de Corredor Cultural e
suas proximidades s3o ideais para estes eventos, pois possuem muitos referenciais culturais —
ditados no texto anteriormente.

O uso desses espacos publicos para eventos ¢, sem duvida, um avango para a cultura
da populacdo e um inicio para o desenvolvimento de uma educagdo cultural local, pois
transgridem o dia a dia da populacdo. Ao mesmo tempo em que existe a necessidade de
afirmacdo deste espago urbano, que ¢ apontado como cultural, deve haver uma preocupagao
maior por parte dos o6rgaos publicos e das autoridades locais quanto a utilizagdo destes
espagos para eventos, para que possam abranger toda a classes da populacdo de forma
igualitaria, sem envolver interesses politicos. Desta forma ¢é possivel entender que o
desenvolvimento cultural de um espago da cidade depende também do que a propria rua e o
habitat oferecem e agregam a populacao, em meio a ideais culturais e aspectos que o proprio

cidaddo constroi.
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APENDICES

A) Ementas das disciplinas do Il Curso de Especializagdo em
Cenografia (2013-2014)

e Historia da cenografia e do lugar teatral (40 horas) Ementa: Introducdo a historia
do teatro. Caracteristicas da arquitetura cénica. Tipologias espaciais. Espacos abertos,
fechados, a rua. Espago cénico e lugar teatral — dimensdes estruturais do espaco no
teatro. Modificagdes do espago teatral no século XX. Ismael Scheffler, UTFPR
(Graduagdo em Bacharelado em Diregdo Teatral, Especializagdo, Mestrado e
Doutorado em Teatro).

e Sociedade e espaco teatral (20 horas) Ementa: Contextos culturais e a constitui¢do
dos espacos teatrais. Organizagdes sociais € econdomicas como determinadoras do
teatro. Relagdes entre ética e estética na escolha do espago teatral. Walter Lima Torres
Neto, UFPR (Graduagdo em Artes Cénicas com Habilitagdo em Interpretagdo e em
Direcdo Teatral, Mestrado ¢ Doutorado em Teatro — Artes do Espetaculo Teatro).

e A modernizacio teatral e a cena contemporanea (20 horas) Ementa: O teatro no
final do século XIX ¢ o movimento de moderniza¢do da cena ocidental. Diregdo x
Encenacdo. As vanguardas teatrais. Tendéncias do teatro contemporaneo. Walter Lima
Torres Neto.

e Historia das Artes Visuais (40 horas) Ementa: Principais manifestagcdes artisticas e
suas relagdes com o espaco, da Pré-historia ao contexto contemporaneo. Pintura e
representacdo do espaco. Escultura e espago de apresentacdo. Happening,
performance, instalacdo: espaco e tempo. Novas midias e o espago virtual. Simone
Landal, UTFPR (Graduagdao em Desenho Industrial, Especializagdo em Historia da
Arte e Mestrado em Comunicacdo e Linguagens).

e Interdisciplinaridade artistica contemporanea (20 horas) Ementa: Da “Arte Total”
as dissolugdes das fronteiras artisticas. Questdes para a formagdo do artista na
atualidade. Amabilis de Jesus da Silva, FAP (Graduagao em Educacao Artistica,
Especializacdo em Fundamentos Estéticos para a Arte-Educacdo e Mestrado em
Teatro e Doutorado em Artes Cénicas).

e Introducdo a dramaturgia (20 horas) Ementa: Caracteristicas do texto dramatico.
Géneros literarios. Géneros teatrais. Teatro e poesia. O texto teatral na historia do
teatro. A dramaturgia no teatro grego cldssico, no Renascimento, no Romantismo, no
Naturalismo. O distanciamento brechtiano. O pds-dramatico. Maurini de Souza,
UTFPR (Graduacao em Letras e Jornalismo, Mestrado em Letras e Doutorado em
Linguistica).
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e Apropriacio e memoria da arquitetura (15 horas) Ementa: Simbologia e imaginario
da arquitetura e da urbanidade. Dramaturgia do espaco. Teatro ambiental. André
Carreira, UDESC (Graduacao em Licenciatura em Educagao Artistica (Artes Plasticas)
e Doutorado em Teatro).

e Projetos e registros cenograficos (30 horas) Ementa: Plantas. Maquetes. Projetos.
Registros. Processos de criagdo em cenografia. Jos¢ da Silva Dias, UNIRIO e UFRJ
(Graduagao em Artes Cénicas, Especializacdo em Didatica, Mestrado e Doutorado em
Artes).

e Composi¢cao visual em cenografia (30 horas) Ementa: Composi¢ao, conceitos e
aplicacdes, em cenografia. Uso dos elementos estruturais: Ponto, Linha, Forma e
Volume. Elementos intelectuais da composi¢dao: Equilibrio, Propor¢ao, Harmonia,
Ritmo, Movimento, Unidade, Repeticdo Simples e Complexa, Fusdo, Composi¢do e
Percep¢ao Bi e Tridimensional. Percep¢do do Movimento. Eliane Betazzi Bizerril
Seleme, UTFPR (Graduagdo em Desenho Industrial ¢ Mestrado em Engenharia da
Producao).

o Atelier de criacao plastica (40 horas) Ementa: Esbogo. Perspectiva. Proporgao.
Estudo do claro, escuro e sombras. Estudo das cores. Volume. Texturas. Fotografia.
Representagdo dinamica. Criatividade. Ismael Scheffler e Ivone Terezinha de Castro,
UTFPR (Graduacdao em Comunica¢do Visual e Mestrado em Tecnologia).

o Atelier de materiais e técnicas cenograficas (40 horas) Ementa: Estudo de materiais
aplicados a cenografia. Materiais estruturais. Materiais de revestimento. Pintura.
Modelagem. Processos de criacdo e confec¢do. Alfredo Gomes Filho, Villa Hauer
Cultural (Graduagao em Teologia e Especializagdo em Cenografia).

e Laboratorio de experimentacdo espacial (20 horas) Ementa: O corpo no espago.
Percepcao sensivel do ambiente. Niveis do corpo e do espago. O espago dinamico. O
centro e a periferia. Dinamica espacial das paixdes. Ismael Scheffler.

e Laboratoério de iluminac¢ao cénica (30 horas) Ementa: A Iluminagdo Cénica como
linguagem visual do Espetaculo. Conceitos e fungdes. Equipamentos de luz e fontes
alternativas. Metodologia e Processo de Criacdo de um Projeto de Iluminagao.
Documentos da Luz: Mapa, Roteiro e Relagdo. [luminagdo e projecdes de imagens
como cenografia. Nadia Luciani, FAP (Graduacdo em Comunicacdo Visual, com
pesquisa de graduacdo em Design Teatral — Iluminagdo Cénica, Especializagdo em
Design, Mestrado em Teatro).

e Anilise dramaturgia, cénica e cenogriafica (60 horas) Ementa: Analise
dramatirgica. O texto teatral e a cenografia. Principios de dire¢do cénica. Direcdo e
cenografia. Inter-relagdo dos elementos cénicos. Processos de criagdo. Andlise dos
elementos visuais da encenacdo. Ismael Scheffler, Ivone Terezinha de Castro e
Maurini de Souza, UTFPR.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.



232

e Cenografia aplicada a exposicoes (20 horas) Ementa: Cenografia teatral e cenografia
aplicada ao design de exposi¢des. Conceituagdo, caracterizagdo e histérico das
exposicoes. Projetos em design de exposigoes. Simone Landal, UTFPR.

e Metodologia da Pesquisa (25 horas) Ementa: Fundamentos da metodologia
cientifica. Normas para elaboracdo de trabalhos académicos. Elaboragao de artigo
cientifico. Fontes de Pesquisa. Métodos e técnicas de pesquisa. Projeto de pesquisa.
Instrumentos de coleta de dados. Laize Marcia Porto Alegre, UTFPR (Graduagdo em
Desenho Industrial, Mestrado em Tecnologia e Doutorado em Educacio).
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B) Il Semindrio de Cenogrdfia
04 a 06 de dezembro de 2014 - Local: Universidade Tecnolégica Federal do Parana - Curitiba

Programacao:

04/12 - Miniauditério

19h30 - Langcamento do livro “Questoes de cenografia I (Editora Arte Final), com textos
produzidos pelos alunos do I Curso de Especializagdo em Cenografia (turma 2009-2010), e
organiza¢do dos professores Dr. Ismael Scheffler e Dra. Laize Porto Alegre, e do catdlogo
digital da exposi¢do “Magquetes cenogrdficas” (Editora da UTFPR), realizada no SESC Agua
Verde, em Curitiba, em agosto de 2014, durante a realizagdo do Festival Palco Giratorio,
nesta cidade, com organizacgao de Ismael Scheffler.

20h30 - Palestra e bate-papo “Formagdo em Cenografia”, professor Dr. Ismael Scheftler.

A formagdo em cenografia no Brasil se da por diferentes meios possuindo caracteristicas distintas. Os cursos,
oficinas ou praticas procuram instrumentalizar o profissional da cenografia para atuar neste campo em
expansdo. Além de um panorama mais amplo, também sera abordado o projeto da nova edi¢do do Curso de
Especializagdo em Cenografia da UTFPR que terd inicio em 2015.

Ismael Scheffler ¢ Doutor pelo Programa de Pés-Graduacdo em Teatro da Universidade do Estado de Santa
Catarina (2013), onde também concluiu o mestrado em Teatro (2004); ¢ Especialista em Teatro (2001) e
Bacharel em Artes Cénicas - Habilitagdo em Direcdo Teatral (1999) pela Faculdade de Artes do Parana.
Participou do Laboratério de Estudo do Movimento na Escola Internacional de Teatro Jacques Lecoq, em Paris
(2010-2011). Como encenador, ja dirigiu diversos espetaculos em espacos alternativos como Babel (2013-
2014), A breve dang¢a de Romeu e Julieta (2009), O Barba Azul e a filha do Barba Azul (2009) ¢ Ubu
rei (2008). E professor do Departamento de Extensdo da Universidade Tecnologica Federal do Parana desde
2007 e diretor do TUT - Grupo de Teatro da UTFPR. E professor ¢ coordenador do Curso de Especializagio em
Cenografia da UTFPR.

05/12 - Miniauditorio

19h30 - Palestra e bate-papo “Cenografia: ontem, hoje e manha?”, cendgrafo Carlos Kur.

A partir de sua ampla experiéncia no universo dos palcos, seja como cendgrafo, iluminador, figurinista ou
consultor de arquitetura teatral, Carlos Kur abordara diversas questoes refletindo sobre os rumos da
cenografia e os desafios do cenografo na atualidade.

Carlos Kur é natural de Montevidéu, Uruguai, estudou desenho e pintura na Escola de Belas Artes. Realizou seus
primeiros trabalhos como cendgrafo, em 1963, no Teatro Solis e no Canal 5 e varios balés. Em 1967/68 ganhou
uma bolsa de estudos do British Council, para um curso de aperfeicoamento no Teatro Sadler's Wells, em
Londres, nas areas de cenario, figurino e iluminagdo. Em 1970, foi escolhido pela critica uruguaia como melhor
cenografo e pela criagdo na opera I Pagliacci. No periodo de 1971 a 1977, realizou trabalhos como cenografo,
figurinista e iluminador de operas para a Orquestra Sinfonica de Porto Alegre (OSPA) e para a Pontificia
Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUCRS). Desde 1976 esta vinculado ao Teatro Guaira de Curitiba-
Brasil, onde fez cenarios, figurinos e iluminagdo para balés e dperas. Em 1987 foi agraciado com uma bolsa de
estudos pelo British Council, para participar do curso "Planejamento e Reformas de Teatros". Em Marco de 2007
recebeu o "Prémio Especial" do troféu "Gralha Azul" pelo seu trabalho como cenografo, figurinista, iluminador e
professor considerando a sua relevante contribui¢do artistica e técnica as Artes Cénicas do Parand, e também
pelo seu empenho na formagdo de geragdes de técnicos e artistas cénicos. Através da Fundagdo Teatro Guaira,
tem prestado orientacdo aos teatros dos municipios paranaenses. Por muitos anos foi o Chefe da equipe Técnica
do Teatro Guaira.

06/12 - Sala C 105

10h - Mesas tematicas com apresentagdo de trabalhos de conclusdo de curso dos alunos do 11
Curso de Especializacao em Cenografia da UTFPR (turma 2013-2014). Mediagdo: professora
Dra. Amabilis de Jesus da Silva (UNESPAR/FAP).
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C) Semindrio de Design Cénico: elementos visuais e sonoros da cena
Ismael Scheffler

O Seminario de Design Cénico: elementos visuais e sonoros da cena propds um
espaco para a reflexdo, discussdo e compartilhamento de pesquisas e experiéncias nacionais e
internacionais nos campos da Cenografia, [lumina¢ao Cénica, Figurino, Maquiagem Cénica,
Sonoplastia, Diregao de Arte e Arquitetura Teatral. Além de palestras, mesas redondas e
debates, o Seminario de Design Cénico constituiu um forum para a apresentacao de pesquisas
académicas realizadas em cursos de graduagcdo e pds-graduagdo em Teatro, Cinema,
Arquitetura, Design, Producdo Cénica e cursos afins cujos conceitos artisticos sejam (ou
possam ser) aplicados em meios diversos.

A formacao académica em Cenografia ¢ prevista no Brasil desde 1965 (pelo Conselho
Nacional de Teatro, que regulamentou com a Lei n°® 464, trés areas de formagdo no ensino
superior: Direcdo Teatral, Cenografia e professorado de Arte Dramadtica) e se estabeleceu
como uma das habilitagdes de bacharelado em Artes Cénicas desde 1971 (Cenografia,
Direcdo Teatral, Interpretagdo Teatral ¢ Teoria do Teatro), porém, o pais ainda carece de
foruns de discussdes que fomentem o ensino e a pesquisa relacionados a Cenografia e demais
elementos visuais e sonoros da cena. Algumas iniciativas tém sido propostas no Brasil e no
exterior de forma a incentivar e colaborar com este campo de atuagao artistica e profissional.
Neste sentido, o Seminario de Design Cénico pretendia contribuir para a constru¢do de
conhecimento na area, a gerar encontros, movimentos de troca de saberes e experiéncias.

O Seminario de Design Cénico: elementos visuais e sonoros da cena fez parte do
Programa de Extensdo Desenvolvimento Cenografico, contemplado com recursos do Edital
ProExt 2013, do MEC/SESu. Foi realizado pelo TUT — Grupo de Teatro da UTFPR com a
colaboragdo de professores da UTFPR, UFPR e FAP.

Este evento teve como publico alvo estudantes de graduagdo e de pos-graduagdo,
professores, pesquisadores e artistas profissionais das diversas areas do conhecimento que
desenvolvem atividades relacionadas ao Design Cénico (cenografia, iluminacdo artistica,
maquiagem cénica, figurino, sonoplastia, direcao de arte, arquitetura teatral e areas afins).

Foram previstas diferentes formas de participacio:

1) como comunicador(a) oral — mediante inscri¢cao prévia e aprovagao de comunicacao
(com publicacdo de artigo nos anais do evento). Professores, pesquisadores, alunos de pods-
graduacdo stricto senso e lato senso (com orientador), alunos de gradua¢do somente com
orientadores (Iniciagdo Cientifica ou de Pesquisas de Conclusdao de Curso) ou coautoria com
professor pesquisador — 12 participantes.

2) como ouvinte: estudantes de graduacdo e pos-graduacdo, docentes, artistas,
comunidade interessada — 50 participantes.

3) como aluno de oficina: estudantes de graduacao e pds-graduagdo, docentes, artistas,
comunidade interessada.
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Programacao:
1° dia de evento, 06 de novembro (quarta-feira):

16h as 19h — cadastramento

19h — Abertura: contou com a presenga da diretora interina do campus Denise Buiar e da
Diretora de Extensao da reitoria Laize Marcia Porto Alegre, entre outros.

20h — Palestra 1: Jean-Guy Lecat (Paris, Franga) - “A simplicidade no teatro ¢ muito
sofisticada” (“La simplicité au théatre est trés sophistiqué”). Em francés com tradugdo de
Néadia Luciani.

2° dia de evento, 07 de novembro (quinta-feira):

Oh as 12h — Oficinas (inscrigdes especificas)

14h — Comunicagdes

16h30 — Mesa redonda 1: Terminologias possiveis: conceitos e defini¢oes para os elementos
visuais e sonoros da cena - Mona Magalhdes (RJ), Soraya Sugayama (PR), Luiz Fernando
Pereira — LF (SC), Eduardo Tudella (BA).

19h30 — Palestra 2 e 3: Luciana Bueno (SP) “Direcdo de Arte. Imagem e Cena”; e Ary
Giordani (SP) “O discurso sonoro e suas articulagdes: o dudio como elemento dramaturgico”.

3° dia de evento, 08 de novembro (sexta-feira):

Oh as 12h — Oficinas (inscrigdes especificas)

14h — Comunicagdes

16h30 — Mesa redonda 2: Formagdo em design cénico: experiéncias, possibilidades e
perspectivas - Savio de Aratjo (UFRN), Ismael Scheffler (UTFPR), Nadia Luciani (FAP);
Luiz Henrique da Silva e S&4 (UNIRIO).

19h30 — Palestra 4 e 5: Mona Magalhaes (RJ) “Processos e sentidos da maquiagem cénica”.
Estava prevista a participacdo de Guilherme Bonfanti (SP), com o tema: “O processo de
criacdo da luz no Teatro da Vertigem”, mas nao pode ser realizada.

4° dia de evento, 09 de novembro (sabado):

Oh as 12h — Oficinas (inscri¢des especificas)

14h — Mesa redonda 3: Organizagoes nacionais e internacionais em performance design —
Nédia Luciani (PR), Rosane Muniz (SP), Aby Cohen (SP) e Jean-Guy Lecat (Franga).

16h as 17h — Encerramento

As oficinas realizadas durante o evento foram:

e Oficina 1: Edificios adaptados para teatros (9 horas) (Jean-Guy Lecat) — 16 participantes;

e Oficina 2: Cenografia para ballets e espetaculos de danca (3 horas) (Carlos Kur) — 14
participantes;

e Oficina 3: Estudos Cenograficos e Tecnologias da Cena: construindo uma abordagem
multidisciplinar (3 horas) (José Savio Oliveira de Aratjo) — 19 participantes;
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e Oficina 4: O figurinista na construcao da visualidade da cena (3 horas) (Rosane Muniz) —
11 participantes;

e Oficina 5: Introdugdo a materiais cenograficos (3horas) (Alfredo Gomes Filho) — 12
participantes;

e Oficina 6: Direcdo de Arte Cénica: uma conversa sobre o processo de criagdo (3 horas)
(Lu Bueno) — 27 participantes;

e Oficina 7: Nogdes Basicas para Introducdo do Calculo Luminotécnico (3 horas) (Claudia
de Bem) — 11 participantes.

As exposic¢oes realizadas durante o evento foram:
- Performeios #2 - Nucleo de Arte e Tecnologia da Faculdade de Artes do Parana.

O Nucleo de Arte e Tecnologia — NATFAP, criado em 2010, retne um grupo de
artistas e pesquisadores da Faculdade de Artes do Parana que tem como objetivo desenvolver
produgdes artisticas e tedricas. Ao atuar em duas linhas de pesquisa, Semidtica e Processo de
Criagdo e Critica, procura compor um ambiente de inter-relacdo entre pesquisa cientifica e
artistica. Em conex@o com a cultura contemporanea, o grupo de pesquisa apresenta suas
producdes artisticas e experimentais no evento Performeios #2. Os integrantes desse evento
buscam desdobramentos cognitivos e estéticos no uso de: software para produgdo artistica;
estética de banco de dados; narrativa interativa; processo de criacao da luz e na espacializagao
sonora.

e Obra: “desprogrAmandoprogrAmado” Autor: Luiz AntonioZahdi Salgado;

e Obra: Projeto de Iluminag¢do para o Espetaculo Disparis (2010 e 2011) Autor: Nadia
Moroz Luciani;

e Obra: TOUCH ME, 2013 Autor: Inara Vidal;

e Obra: Emog¢des Luminosas: Fragmento I - “Reflexos Mutantes” Autor: Claudia de Bem;

e Obra: “Planetarias” Autor: Jack Holmer.

- Exposiciao de maquetes cenograficas.

As maquetes foram confeccionadas por alunos do Curso de Especializacdo em
Cenografia daUTFPR, sob orientagdo do professor Dr. José Dias (UNIRIO/ UFRJ). Foram
quatro propostas de cenografia realista criadas em grupos a partir de quatro textos dramaticos
diferentes. Incluia também fotografias, plantas e detalhamentos do desenho das maquetes.

Organizacio:

e Coordenagao Geral do Seminario: Ismael Scheffler (UTFPR).

e (Comissao Organizadora do Seminario: Grupo de Desenvolvimento Cenografico
(UTFPR); Daphene Zandona (estagiaria do TUT/ UTFPR); Nadia Luciani (LABIC/ FAP).

e Comité cientifico: Dra. Amabilis de Jesus da Silva (FAP), Mestranda Néadia Luciani
(FAP), MSc. Soraya Sugayama (UFPR), MSc. Ivone de Castro (UTFPR), Dr. Walter
Lima Torres Neto (UFPR), Dr. Ismael Scheffler (UTFPR).
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D) Exposicdo Maquetes Cenogrdficas
Ismael Scheffler

A exposi¢io Maquetes cenogréficas foi realizada no SESC Agua Verde, em Curitiba,
PR, de 13 a 30 de agosto de 2014, durante a realizagdo do Festival Palco Giratorio, nesta
cidade.

Atendendo a um convite do SESC-PR, Scheffler propds esse tema para a exposigao,
incluindo diferentes trabalhos realizados no campo da Cenografia, desenvolvidos em duas
diferentes frentes, durante 2013-2014, na Universidade Tecnologica Federal do Parana, em
Curitiba.

A exposi¢ao apresentou trabalhos realizados pelos alunos do II Curso de
Especializagdo em Cenografia (p6s-graduacdo Lato Sensu) em trés diferentes disciplinas:
Atelier de criagdo plastica, ministrada pela professora Ivone de Castro, Composi¢ao visual em
cenografia, pela professora Eliane Betazzi Bizerril Seleme e Projetos e registros cenograficos,
pelo professor José Dias (UNIRIO/ UFRJ). Neste sentido, as maquetes cenograficas possuiam
diferentes objetivos e tiveram diferentes propostas: uma maquete cenografica como um
exercicio criativo rapido, elaborada a partir de um tema; diferentes propostas de cenografia
elaboradas a partir de um mesmo texto teatral; maquetes para cenografias teatrais realistas.

A exposi¢do também trouxe diferentes elementos do processo de criagdao da cenografia
do espetaculo “Babel”, criado em 2013 e apresentado em 2013 e 2014 por dois programas de
extensao universitaria da UTFPR, coordenados por mim, que trabalharam associados: o TUT
(Grupo de Teatro da UTFPR, criado em 1972) e o PEDC (Programa de Extensao
Desenvolvimento Cenografico, realizado em 2013).

O projeto expositivo foi desenvolvido por um grupo de alunas do II Curso de
Especializagdo em Cenografia da UTFPR, servindo como um campo de extensdo do
aprendizado do curso: Virginia Pitta, Anelise Gueri, Juliana Choma e Juliane Scoton.
Coordenagdo, curadoria e direcdo de produgdo: Ismael Scheffler

Recursos para a realizagdo da exposicao (impressoes e pintura das paredes): SESC
Agua Verde. Gerente Executiva do Sesc Agua Verde: Aquilla Maris Nicz; Produtora Cultural
do Sesc Agua Verde: Edilene Guzzoni; Equipe Sesc Agua Verde: Ronaldo Bevilac
Marcondes e Fausto Said Saad.

O catalogo digital da exposicdo Maquetes Cenograficas pode ser acessado pela
internet.

SCHEFFLER, I.; LANDAL, S. (orgs.). Questdes de cenografia Il: cenografia no teatro e em outros contextos. Curitiba: Arte Final, 2016.






