UNIRIO — UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE J ANEIRO
CENTRO DE LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS
MESTRADO EM ARTES CENICAS

PAULA VILELA E SOUZA

MULTIPLOS OLHARES: POSSIBILIDADES DE ANALISE DA
CENOGRAFIA E ESPACIALIDADE CENICA DA CIA DOS ATORES

RIO DE JANEIRO
2013



PAULA VILELA E SOUZA

MULTIPLOS OLHARES: POSSIBILIDADES DE ANALISE DA
CENOGRAFIA E ESPACIALIDADE CENICA DA CIA DOS ATORES

Dissertacdo apresentada a Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro,

como parte das exigéncias do Programa
de Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas,
para obtencdo do titulo de Mestre em

Artes Cénicas.

Linha de Pesquisa: Métodos e Processos
da Criacéao Cénica.

Orientadora: Lidia Kosovski

RIO DE JANEIRO
2013



Para Gustavo.



AGRADECIMENTOS

Aos meus pais, Andréia e Ignacio, pela acolhidanpeente e pelo olhar

carinhoso para minhas empreitadas pelo caminheadmt

A minha irma Laura, pelo exemplo de dedicacdo e&maipelo universo

académico e suas possiveis construcoes;

Ao Gustavo, meu querido companheiro, por dividimgmo seus caminhos,

desvios e descobertas.

A Coordenacio de Aperfeicoamento de Pessoal dd Biyserior (CAPES),
pelo auxilio concedido para o desenvolvimento destelho.

A Universidade Federal do Estado do Rio de Jar(eiNiRIO), ao Programa
de Pos-graduacdo em Artes Cénicas (PPGAC), aoswsauisnarios e professores.

Aos atores Marcelo Olinto e César Augusto, membeo€ia dos Atores, pela
disponibilidade e pelas contribui¢cdes valiosas elacéo aos procedimentos realizados

na Cia.

Ao Brenno e a Amanda, funcionarios da Cia dos Ateolgrante o periodo de
desenvolvimento desta pesquisa, pela aberturaperdislidade em relacdo ao acervo

do grupo.

Ao Fabio Cordeiro, pelo apoio e pelas conversasiiladoras durante o inicio

da trajetoria de pesquisa.

Ao designer Marcelo Lipiani, responsavel pela mfmrda sede da Cia dos
Atores, por sua contribuicao técnica e pela corvierteressada e generosa em relacdo a

arquitetura e suas possibilidades.



Aos professores Gilson Motta, Rosyane Trotta e ndali Cartaxo, pelas
contribuicbes valiosas e pelo olhar cuidadoso mama esta pesquisa desde seus
desdobramentos iniciais na banca de qualificacgentespecial, a Gilson e Rosyane,
por acompanharem essa caminhada até o presententootieedesenvolvimento deste

trabalho.

Aos colegas da turma de mestrado, pelas convedsagjas, estimulos e
colaboracdes constantes durante todo o percursapadizado e amadurecimento

desta pesquisa.

A minha orientadora, Lidia Kosovski, pelo olharrate cuidadoso e sempre
generoso. Por me conduzir por esta pesquisa e popemitir aprender e realizar
escolhas. Sua inteligéncia, sabedoria, ética pttabtistico me guiaram durante todo o
percurso desta pesquisa. Sua dedicacdo e trabal@En ssempre referenciais
fundamentais para a continuidade do meu percurfm teatro e pela cenografia,
aprendendo com ela a construir um olhar responssafeilb e poético.

A todos, muito obrigada.



Vimos que uma destruicao nédo basta; temos necassarie de
criar nosso proprio discurso e novas convencdesvegnkam a
ser significativas e que, por sua vez, necessiggrdesfeitas.

Kate Nesbitt



RESUMO

A presente pesquisa procura investigar os procedoseda cenografia
contemporéanea a fim de compreender seus mecangsmpsssibilidade de uma analise
ampliada, a partir de artificios que se instaura@sdd o processo de criagdo do
espetaculo, até seus desdobramentos no palcoetagda com o espectador. Partindo
do estudo de caso de dois espetaculos da Cia dm®sAtgrupo teatral carioca
interessado em ampliar as possibilidades de cadstrie desconstrucdo de um
espetaculo como jogo metalinguistico e como poksixercicio do fazer teatral, este
estudo procurou tracar caminhos possiveis parangreensdo da cenografia e da
escrita cénica, - além de sua interacdo com ossdiversos elementos da cena -, a fim
de instrumentalizar o olhar como poténcia ndo apeamalitica, mas também
constitutiva do espetdculo. Nesse sentido, a fintragar um jogo dialético entre a
apreensdo do espetaculo e possiveis construcoestia ga recepcdo do mesmo,
procuramos desenvolver questdes que possibiliterasnexpansdes dentro do campo
da andlise e da criacdo cenografica. Olhar € apreadtambém construir. Dessa
maneira, a partir dos espetaculos “A bao a Quigidio por Enrique Diaz em 1990,
baseado no conto de Jorge Luis Borges, da obrtulamka “Livro dos Seres
Imaginarios”, e de “Ensaio.Hamlet”, também dirigjglar Diaz em 2004, e baseado na
obra classica de Shakespeare, procuramos tracapesourso entre a construgdo
cenografica, sua apreensdo e 0s mecanismos guedesidessa apreensao podem
instaurar novas compreensdes e discursos para emdigmdo e o fazer cénico e

cenografico.

Palavras-chave: Cenografia Contemporanea, Cia ttwe#) focalizac&o do olhar.



ABSTRACT

This research investigates the procedures of cqurary scenography in
order to understand their mechanisms and the plitgsdf an extended analysis, from
devices that are established since the beginning pfocess of creation until its
unfolding on stage and in the relationship with vimwver. Based on two spectacles of
Cia dos Atores, a theater group from Rio de Janeiterested in enlarging the
possibilities of construction and deconstructioracdpectacle as a metalinguistic work
and an exercise of doing theater, this study attedhpo draw possible paths to the
comprehension of set design and scenic writingad #eir interaction with various
other elements of the scene - in order to equipetleenot only as an analytical power
but also as an element constitutive of the spextatcordingly, in order to trace a
dialectic relation between the seizure of the smetand its construction from the
reception of the same, we developed questionsallat new expansions within the
field of analysis and scenic construction . To la®kalso to learn and to build. Thus,
from the work “A bao a Qu", directed by Enrique Dia 1990 and based on the short
story by Jorge Luis Borges, in the book entitle8dok of Imaginary Beings", and
"Ensaio.Hamlet", also directed by Diaz in 2004 ¢ dased on the classic work of
Shakespeare, we traced a path between scenic wdiwstr its apprehension and the
mechanisms that, coming from this apprehension, m@gduce new understandings
and discourses for learning and doing scenography.

Keywords: Contemporary scenography, Cia dos Atdoes|ization.
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INTRODUCAO

No teatro, assim como em qualquer outra parte,-gevasperar tudo.
A desorientagdo espacial ajuda-nos, pelo menofcansiderar a
nossa posicdo no mundo

Patrice Pavis

O desenvolvimento deste trabalho iniciou-se a pdaiminha inquietagdo em
torno da cenografia contemporanea. Mais especiGosn uma inquietacdo que diz
respeito a possibilidade de adentrar esse uniwergartir da minha formacao inicial
como arquiteta e minha segunda formacao como a#izo meu olhar através da lente
da Arquitetura quanto a experiéncia em atuacdoeatrd, geraram em mim uma
necessidade de compreender melhor a espaciali@mittace seus desdobramentos no
palco. Como atriz, interessa-me compreender meihionecanismos que se desenrolam
em cena e como eles podem estar associados a igimsosenogréficas, tanto no que
diz respeito a construgcdo do espetaculo, quantgueodiz respeito a interagdo com o
ator. Como arquiteta, busco investigar os percyssesicos realizados por determinada
cenografia e, principalmente, como esses percusmsdesenvolvem dentro do
espetéaculo.

Recordo-me do periodo inicial na Faculdade de Aetwia onde um dos
professores de Projeto |, em sua primeira aulaadesrtiu dizendo: “Daqui para frente,
nada serd como antes. Vocés aprenderdo a olharpdttia disso, tudo que vocés
apreenderem sera lido, codificado, analisado eamteado”. O olhar busca caminhos e
referenciais com as quais possa dialogar. Em Aetyud, aprendi e ainda aprendo a
olhar, a criar pares, dialogos, combinacdes e tandmitradicoes.

Assim como no campo arquiteténico, o Teatro e ao@efia também se
constituem através da participacdo do olhar. Eat@vés do olhar que iniciei minha
incursao pelo ambiente teatral do Rio de JaneiiadaA em formagdo como atriz,
percebia que meu interesse pela atuagdo tambémxpaadéa para o espaco da cena,

para a percepcao e selecdo de seus objetos, peetagies visuais configuradas pelo

1 PAVIS, 2010, p.84.
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ator e seu entorno. Como espectadora de teatro, aliiew buscava averiguar o0s

desdobramentos da cena, assim como uma obra &bgigte pode ser desvendada e
vivenciada em seu espaco e tempo-percurso. Dessairajapude perceber que nada
“seria como antes”. Cada espetaculo era um copsite adentrar o universo processual
de suas espacialidades, de suas camadas cénicedagho estabelecida entre seus
elementos e o jogo criado pelos atores. Em caderiéxgia teatral, sentada na plateia,
procurava rascunhar na minha mente os desenhaedoemavam e que, muitas vezes,
se esvaiam em cena para redesenhar novas possibfide escrita cénica. Adentrei o
universo da cenografia as avessas, partindo dotéespe a fim de traduzir seus

mecanismos, seus desenhos, procurando compreernemto ele se aproximaria de

um processo de criagdo em arquitetura. Esse eiegécou duas impressfes. Uma
delas dizia respeito a proximidade entre a Ceniagead campo da Arquitetura. A outra

iluminava a possibilidade de compreender a cea&égrda propria cena.

A primeira impressdo pbéde ser averiguada a padirpdssibilidade de
construcdo de espacgos poéticos e também espacasetosn que traduzem as
necessidades de determinada ambientagcao tanto eogr@ga quanto em Arquitetura.
E evidente que o carater efémero e provisorio dvdendo adentra as especificidades
programaticas e técnicas de uma construcao arpuiitat mas, sua elaboracao estética
e artistica se aproxima das necessidades tambéticaste artisticas que permeiam as
demandas em Arquitetura.

A segunda impressao permitiu que indicios procésslaescrita cenografica
pudessem ser percebidos dentro da propria cena gora cenografia que se escreve e
também se modifica durante o espetaculo. Essesnimeruss que se desdobravam em
cena diziam respeito ao tipo de teatro especifige gstava sendo visto naquele
momento, mas também respondia a procedimentosrpomteamos no teatro atual de
maneira geral, e, no Rio de Janeiro, de maneiracédgm. Atualmente, diversos
espetaculos contam com elementos que se modificancema, fragmentando-se ou
sugerindo leituras multiplas; estruturas que seamittham de maneira a negar um
entendimento pleno e pré-concebido; formas mutantesnadas variadas que
respondem a um espetaculo construido mais comonatitea provisoria do que
concepcao acabada. Dessa maneira, diversas sgianam surgindo a partir da
experiéncia teatral. Perguntas tais como: O quenégrafia contemporanea? O que é

cenografia contemporanea nos palcos do Rio derd@n@uais sdo 0s pressupostos do
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teatro contemporaneo em relacdo ao fazer cenogPafomo a cenografia se integra
aos outros elementos da cena e sua construcao® €@aos mecanismos dessa escrita
cénica que se revela também processual e multipknte o espetaculo? Quais séo as
possibilidades de aproximacgéo do exercicio da Aetiuia e de seu desenho de criagdo
com a Cenografia?

Tanto na Arquitetura, no Teatro, quanto na Arterdaeira geral, perguntas
similares foram e ainda sao realizadas. Questd®e sofazer artistico atual permeiam
todos os discursos estéticos. E, todas essas gseasifitam com cruzamentos tedricos
possiveis que permitem a interacéo e a criacadowesrdiscursos dentro da experiéncia
artistica. Assim como nos diz CEZARINO (2008):

A cenografia € uma manifestacéo espacial que smamo meio do
caminho entre a arquitetura e a arte. O fazer céfiog trabalha com
operadores da pratica artistica que muito tem daribair para a
producdo, compreensdo e critica do espaco geratio ética
arquitetural, assim como para a sua arfalise

Esses questionamentos, tanto na Arquitetura quaat&enografia podem
iluminar pontos de intersecdo e também especifieislaue nos ajudam a compreender
0 cenario atual de ambas as disciplinas artistésasrquitetura conta com um campo
tedrico consolidado, tanto no que diz respeito@lpgdo contemporanea, quanto com
relacdo aos seus antecedentes modernos, que ilarnlgans desdobramentos atuais e
permitem compreender quais 0os caminhos que foracorsiggurando e resultaram na
criacdo arquitetbnica atual. No que diz respeitoCenografia, esses caminhos
conceituais ainda permitem muitos estudos e apdafumentos. Dentro da ampla
bibliografia teatral, a Cenografia ainda € um cawgsio a ser investigado.

Um dos principais autores que busca investigarreo@rafia, e, principalmente
os desdobramentos da Cenografia Moderna para ayfadiaoContemporanea, a fim de
compreender suas caracteristicas, diferencas edasraé o americano Arnold Aronson.

2CEZARINO, Cristiano.Teatro da Vertigem e a cenografia do campo expandRisponivel em:
<http://http://www.vitruvius.com.br/revistas/readjaitextos/08.092/174> Acesso em: 25 de Abril de
2012.
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ARONSON (2011) realiza um estudo a partir de tasadie Arquitetura a fim de elucidar
e ampliar o vocabulario da Cenografia teatral. si®r trouxe reflexdes importantes
para esta pesquisa, a fim de nos auxiliar no diédore esses dois campos propostos e,
na tentativa de localizar a Cenografia na atuaidadém dele, outros autores, tanto de
forma abrangente como de maneira especifica, manea discussdo que esta sendo
proposta neste estudo. Dessa maneira, a pesquisasgau diversos territorios de
andlise a fim de configurar o entorno da discussfiwe a cenografia. Essas analises
tedricas e conceituais definiram o primeiro capitigste estudo.

Buscando compreender como a cenografia e a edgdadel cénica se
manifestam dentro dos dominios do teatro atuagssmtamos, nGapitulo 1, questdes
conceituais que envolvem a mudanca de paradigmeati® moderno para este teatro
que nos é apresentado na atualidade, onde detelamimaanifestacfes artisticas ndo
procuram mais encerrar-se em si, como forma estéfgfinida, e sim apresentar-se
como forma inacabada ou multifacetada e passivelodglementacdo, para além de
outras caracteristicas que iremos apresentar rordedeste estudo. Dessa maneira, foi
realizado um estudo a fim de compreender como a@=angas no pensamento da arte e
da sociedade influenciaram e também foram infleelas por essas manifestacdes
artisticas na passagem do moderno para o contengoordrnold Aronson, coni
cenografia pos-moderng1992) elLooking into the abyss: essays on scenography
(2011), iluminou questdes a respeito deste tem&o®autores, também interessados
em compreender as caracteristicas desse teatreequ&nifesta na atualidade foram
solicitados. Patrice Pavis, coi andlise dos espetaculo®010a), A encenacao
contemporaneg2010b) eDicionério de Teatro(2011), bem como Silvia Fernandes
com Teatralidades contemporaned$992), J. Guinsburg e Silvia Fernandes ocOm
pos-dramatica2009) e José Da Costa cdmeatro contemporaneo no Brasil: criacdes
partilhadas e presenca diferid2009), entre outros.

Além destes e de outros autores, Hans-Thies Lehntamtribuiu de maneira
importante para discussdo sobre o teatro atualus desdobramentos estéticos. A
conceituacdo do termo poés-dramatico pelo autor,dgiermina um teatro aberto em
suas estruturas, a fim de responder a multiplailpbdade de producdo de sentido,
dialoga com o conceito de focalizacdo de MaaikelBle autora americana interessada
em compreender o papel do espectador e a relalevideerente a este olhar que se

apresenta sempre em funcdo de um ponto de viségiBsp, ou seja, em sua obra, a
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autora esta interessada em investigar o papelstdalidade a partir da relativizacao do
observador e daquilo que é observado. Dessa mageéestoes de visualidade relativas
a compreensao do espectador como aquele que tadds&mha a cena a partir das suas
percepcdes e apreensdes foram tomadas como pomcipiteadores deste estudo. O
olhar para a cena e, consequentemente a analiserda e da cenografia foram
abordados em sua obra intituladiguality in the theatre: the locus of looki2008), e
também nos escritos de Jacques Rancier®©easpectador emancipad@012), com
temas sobre a recepcdo e a construgdo de sentidtyglos a partir de um espectador
participativo.

A possibilidade de um espectador produtor de sestibs levou a necessidade
de compreender de que maneira o olhar se instraliEmtja que, para além daquilo
que é apresentado no espetéculo, sua concepcéaoesiza por completo na percepgao
do observador. Dessa maneira, a fim de afinar ge&sos instrumentos do olhar,
necessarios para a analise do espetaculo, a dartirna investiddocalizada nos
moldes conceituais de Bleeker, - onde a aquiloéuisto esta atrelado a quem vé e ao
lugar de onde vé -, n&apitulo 2, realizamos uma passagem pelo campo da
Arquitetura, a fim de trazer dele colaboracfes eitnais e operacionais para nossas
analises. Buscamos com isso, contaminar e expaquilo que € objeto de analise neste
estudo, assumindo o olhar do pesquisador e sertGape

Travamos um percurso dentro do panorama da Arquatefm sua passagem
do moderno para o contemporaneo, a fim de avadigué maneira esse campo artistico
poderia iluminar questfes referentes ao TeatroGerografia. Em dialogo com os
estudos de Aronson (2011), trouxemos Robert Vergmrblematico arquiteto e tedrico,

- que iniciou a discussdo sobre a decadéncia daitAtgra Moderna em relacdo as
novas manifestacbes que culminariam no que hojeondie@mos Arquitetura
Contemporanea -, em suas obAggendendo com Las Vegg003) eComplexidade e
Contradicdo na Arquiteturg1974). Outros arquitetos e tedricos também timesaus
discursos e diagndsticos apresentados. Entreietesgssa-nos, principalmente, a fala
de Bernard Tschumi, com seus escritos sobre ac@ratiuitetdnica e com sua obra
intitulada Arquitetura e Disjuncad@1996). Tschumi ajuda-nos a adentrar o universo da
desconstrucaderridariana a partir da Arquitetura, em sua concepcao te@ipaatica

artistica. Esse mecanismo de critica e empirismmmipenos levar para o campo do
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Teatro novos desdobramentos e ferramentas de gn@lisa além do terreno da
Semiologia, que hoje se encontra em fase de refagéo

O Capitulo 3 se apresenta como um territério onde as ferrameetaico-
praticas, adquiridas nos capitulos anteriorespfaralocadas em prética. Para colaborar
com a abordagem focada na cenografia em processonleém no processo de
apreensdo desta cenografia, o objeto de analisghigkr foi uma companhia teatral
carioca que se dedicou intensamente a pesquisamadinguagem aberta e preocupada
em desvendar e expor seus proprios artificios disatem uma constante pesquisa
cénica que se apresenta diante dos espectadores espetaculo teatral. Uma
companhia que sempre investigou possiveis lingwagdravés do metateatro e da
elaboracao que se exp0de e se revela diante deapkafen de produzir teatro a partir do
guestionamento constante sobre o préprio fazemteaseus limites: a Cia. dos Atores.
Formada entre 1988 e 1990 por Enrique Diaz, cometalti e Bel Garcia, César
Augusto, Drica Moraes, Gustavo Gasparani, Marcdinot@ Marcelo Valle e Susana
Ribeiro como atores, a companhia possui em seutéejpemais de vinte espetaculos,
onde a busca por uma linguagem que se investigatamiemente em seus
procedimentos € recorrente desde os primeiroslitrabdo grupo.

Foram realizadas visitas periddicas a Sede dad3aAtbres a fim de recolher
materiais variados sobre a trajetdria e os espegda companhia. Materiais como:
fotografias, videos dos espetaculos, programagpdere espetaculos, textos de
referéncia para a criacdo, material técnico sobpetaculos r{der técnico, lista de
cenografia), registros de jornal, criticas, deserdhoascunhos de estudo de personagens
dos atores sobre textos antigos. A analise dasgeceealizada a partir dos DVDs dos
espetaculos (copia em Anexo). Ainda que a expadaéuncreta e real de se assistir a
um espetaculo contenha percepcdes especificagisiroede video contém material
suficiente a respeito do espetaculo para que sglsado em diversos momentos e
épocas, podendo também ser uma ferramenta imporfzara 0 estudo e para a
continuidade de uma pesquisa. Assim como cita Pavis

O video restitui o tempo real e o0 movimento gemakdpetaculo. Ele
constitui a midia mais completa para reunir o maiamero de
informagbes, particularmente sobre a correspondéraitre 0s
sistemas de signos e entre a imagem e o som. MiEstacom uma
Unica camera a partir de um ponto fixo, a gravaddoideo é um
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testemunho que restitui bem a espessura dos sgnusrmite ao
observador captar o estilo de representacéo e @uaddmbranca dos
encadeamentos e dos usos dos diversos materiais.

(PAVIS, 1996, p.37)

A aproximagdo com o material da companhia perngtie dois espetaculos
fossem selecionados para o estudo de caso, porsatnhterem mais expressivamente
caracteristicas pertinentes a uma cenografia eroegso € a uma criacdo que se
investiga enquanto espetaculo. “A bao a Qu” (1990)neiro espetaculo da Cia.,
baseado no conto homénimo de Jorge Luis Borgesudeobra intitulada “Livro dos
seres imaginarios”, e “Ensaio.Hamlet” (2004), udiobra encenada pela Cia., baseada
no texto classico de Shakespeare, representantio @@ uma investigacao teatral e a
consolidacéo da linguagem da Cia., respectivamélgsse sentido, estes dois estudos
de caso puderam servir como parametro de analse sadesenvolvimento da estética
deste grupo ao longo de sua trajetéria, e, solmenagrafia em processo, jA que em
ambos, a cenografia esta intrinsecamente atrelada processo que se desdobra ao
longo do espetaculo revelando e relativizando peemizmente seus mecanismos de
criacao.

Também foram realizadas entrevistas com os atagear@\ugusto e Marcelo
Olinto, membros da Cia. que possuem forte relagio as questdes de cenografia e
figurino dos espetaculos, respectivamente. Taiseeistas colaboraram para elucidar
questdes relativas ao processo e a constituiciesjmtaculos a partir da criagdo do
diretor e dos atores.

Todo esse material levantado permitiu a construdgcelucidacdes sobre a
construcdo cenografica e seus desdobramentos. Dessara, no iten3.3 Analise — O
olhar para a cena procuramos desenvolver uma analise pautada noeitonde
focalizacag a fim de tracar escritas possiveis para umasanalibjetiva e participativa.
A partir de instrumentos da Cenografia e tambémmmitetura, desenvolvemos uma
analise também pautada na construcéo de procedisneshograficos. Uma analise que
se desenha, que redesenha a cena e que buscantragarcaminhos dentro do campo
do fazer cenografico. Através de diagramas, mapbgts/os e de novos desenhos e
tracados, buscamos reescrever a cenografia arsbstoh de com isso, compreender o

exercicio do cendgrafo e o desenho da cenografia.
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Nesse sentido, esta pesquisa procurou investigaalése cenografica a partir
de um olhar especifico, levando em conta a Arquitet 0 quanto o seu repertério pode
ou ndo dialogar com a compreensao e a analisecdtae®nografica e seu processo. E,
para além das relacdes possiveis entre essesaloos da arte, a pesquisa buscou,
através dos dois espetaculos analisados, tracapamorama de procedimentos que
dizem respeito ao fazer artistico desta compaehiaal em questéo, e também ao fazer

teatral como um todo na atualidade.

Desaparece assim o teatro da projecdo de sentdositese, e com
isso a possibilidade de uma interpretacdo sintiiiza Se o que
persiste ndo é sendo work in progress, sdo posshespostas
perturbadoras e perspectivas parciais, mas namuerdacado e muito
menos preceitos. Cabe a teoria abordar aquilo gumsstituiu com
conceitos, ndo postuld-lo como norma.

(LEHMANN, 2007, p.30).



1. CAPITULO 1
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1.1.Mudancas de paradigma — Multiplos olhares paraa cena e para a

espacialidade cénica

Falar de cenografia no teatro atual implica em geenpdermos de que teatro
estamos falando, diante do pdés-estruturalismo,efieitos do pdés-moderno, das ainda
recentes teorias do pés-draméatico e, do esvaeandmtera dos encenadores, que
caracterizou o modernismo teatral.

S&o muitos os termos que procuram explicar os ecioméntos que marcaram
0s ultimos cinquenta anos da cena teatral, a patidécada de sessenta. O palco se
transformou em um apanhado de experiéncias quecadeaim a centralidade do texto, o
discutido textocentrismo, para uma valorizacdouwteas dramaturgias cénicas.

(...) uma abordagem mais complexa das nog¢des deatlregia e de
imagem cénica, e da relacdo entre elas, desdobraaeslongo do
século XX, em diferenciadas praticas artisticase#exivas, que
validaram a nocdo de escrita cénica, repensaraprezsupostos da
escrita dramaturgica e pluralizaram as autoriasolda teatral. O
teatro do século XX reconheceu as assinaturas cknador, do ator
(na denominada dramaturgia do ator, por exemplambém formas
diversas de uma assinatura compartilhada (comgdesacoletivas
dos anos 70 e os processos colaborativos, a gastianos 90).
(MATERNO, in: DA COSTA, 2009, p. 12)

Esses diversos desdobramentos da criacdo teatsgibpitaram novas
maneiras de relacionar texto e cena. E, para akérnexto, de relacionar todos os
elementos da cena e seus agentes e criadores. [BAALQRO009, p. 27) fala sobre a
dramaturgia como roteiro. Ou seja, as diversas haadies teatrais, entre elas, texto,
relatos, experiéncias, improvisos, poemas, maseriassoais, passam a ficar
disponiveis para participar e preencher o procdsstriacdo que envolve ator, diretor,
dramaturgo, etc.

Ainda que a busca por novas relacdes entre os eleméeatrais e a cena
possam ser encontrados na producao do teatro nopdeteatro atual tensionou ainda
mais as relacdes internas e externas da cena spdotador. DA COSTA (2009, p.27)

denomina essas novas manifestacdes do teatrodsuedcrituracénico-dramatirgica
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conjugada Para o autor, essas novas manifestacfes re@esenpetaculos que ja ndo
cabem mais nos modos habituais de construcéo pcéxela cena. A processualidade,
a interatividade e a simultaneidade fazem com qcena e sua apreensao ultrapassem
os esfor¢cos do teatro moderno, que, apesar deuseatho expandir as possibilidades
cénicas, ndo questionou a nocéo de linearidade.

Ainda que esse novo tipo de teatro ndo possa $ecaclm em oposicdo ao
teatro de encenador, ja que o surgimento dessass moanifestacdes, muitas vezes,
advém da imbricacdo entre a figura do diretor ealsstrucdo de proposi¢cdes que se
contaminam e se alimentam de outros agentes da dememos compreender que a
relacédo que se estabelece nesse processo de @tlgie novos contornos.

Da mesma maneira que a criacdo depende da tena@odonque da unido de
seus elementos, também a recep¢do passa a s@nfida& pelo canal entre o que €
produzido e seu receptor. Os espetaculos tendenimaas etapas sequenciais e
lineares da cena, constituindo aquilo que DA CO%2®09, p.28) define como sendo
uma escrita conjugada, ou seja, uma escrita realiagpartir do atrito entre os diversos

materiais da cena.

Os textos e espetadculos tendem a estruturas mareata
fragmentarias, com conteddos tematicos mdultiplos incertos,
significacbes instaveis ou ambiguas, bem como pagems
episédicos e pouco definidos em termos individuiiggjrando em
enredos esbocgados, frequentemente, de modo muiite. té

(DA COSTA, 2009, p.27).

Essas novas relacbes multiplas relativizaram a anogé narrativa e
continuidade no teatro e nas artes. Também ARON&DN1, p.109) afirma que no
século vinte, “linearidade e narrativa evaporaranpalco porque o mundo que estava
sendo refletido ndo era mais baseado em estrutemgsorais sequenciais” (Traducao
nossa)’. Para além do teatro, muitos sdo0 os autores queeif@ram mapear e teorizar

sobre essas modificagcdes na sociedade, na culhovar®do de apreender e produzir a

% Citacao original: “In the twentieth century linggrand narrative evaporated from the stage bectnese
world that was being reflected was no longer bagezh sequential time structures”. (ARONSON, 2011,
p.109).
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arte e a realidade. Dentre eles estdo Fredric &em@002), Jean-Francois Lyotard
(1979), Mike Featherstone (1995), Steven ConnoB3}),9Jirgen Habermas (1980),
David Harvey (1992) e Giorgio Agamben (2009), sende o trabalho deste ultimo
tedrico se debruca mais fortemente sobre questiieldas as acdes politicas na
contemporaneidade.

A experiéncia moderna procurou expandir e rompar adaradicdo em busca
de novas possibilidades para a arte e para a Midda que suas ambicdes tenham
falhado em diversos aspectos, podemos identifieaird do préprio projeto moderno as
complexidades e contradicbes que mobilizam os pdoentos artisticos
contemporaneos. Ndo temos a intencdo de demomsste estudo a trajetéria dos
procedimentos modernos e sua desestabilizacdocujoenou na explosédo de suas
orientacdes em pequenos estilhacos de possibifidsidaultaneas e paralelas. J& nos
encontramos diante deste panorama caleidoscomateedentro dele que vemos surgir
novas possibilidades de arranjos e combinacdes.

No que diz respeito ao teatro (ainda que em ouairtas também), € claro que
0s modelos forjados ao longo do teatro moderno,oc@mnaturalismo, ainda se
manifestam na atualidade. No entanto, interessar@st® estudo investigar essas novas
formas e relagbes que se estabelecem nos palcosi®,precisamente, no que diz
respeito a espacialidade cénica e seus dispositivos

Os paradigmas socioculturais de cada época reflagefarmas de perceber e
representar o0 mundo nas artes e na vida. O campeati® e seu espaco possuem
caracteristicas reveladoras de diferentes paradigen@&pocas. KOSOVSKI (2000)
destaca que as tipologias arquitetdnicas para graora teatral do Ocidente e suas
solugbes cénicas correspondentes efetuaram a flicaggo de seus espacos e
cenografias, sendo esta a prépria natureza do fEdt@l: 0 seu carater heterot6fico

Estas tipologias, o anfiteatro, a arena total, legoalisabetano, osurrales
espanhois, o palco italiano, com suas varidveisoreed diferencas estéticas e
ideoldgicas, se utilizaram de recursos maquiniefestos de luz e tecnologias em geral

para alcancar o objetivo de fazer uma “viagem” p&dImpos e espacos, assim como,

4 Com relagéo ao espaco heterotdpico, ver: FOUCAWITDe outros espagosonferéncia proferida
por Michel Foucault no Centre d'Etudes Architedesaem 14 de Marco de 1967. Traducao de Pedro
Moura in < http://www.virose.pt/vector/periferialfoault_pt.html>. Acessado em 08 de Agosto de 2013.
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quando se pensa nas solucbes utilizadas pela gnrcéédo teatro medieval, seus
dragbes de fogo e suas figuras celestiais, sudasuvworporadas pelo teatro barroco.

A Renascencga italiana e suas técnicas de perspedi@rtamente
experimentadas desenvolveram solucfes visuaisilissas que continuam a operar até
hoje, como origem genética dos sistemas de sinmulag@ntemporaneos, que
encontramos na vida atual. Por outro lado, a Rengscinglesa e espanhola, com seus
palcos elisabetanosceirrales definiram estruturas arquitetonicas abertas parando
exterior. Ja 0 mundo sequencial do século XIX pradum ambiente naturalista que
reforcava a narrativa, associando fortemente ac&elaentre tempo e espaco. O
paradigma moderno transformou o mundo da arteateatr um campo relacional, onde
0S elementos cénicos abstratos passaram a donmmaegime de relagdes internas
realizadas entre si, criando um discurso propriotgoho na totalidade da obra
apresentada e na autonomia que esta obra podet&a em relacdo ao mundo.

Todas essas tipologias arquitetdnicas e os aosfi@ recursos cénicos
utilizados, que caracterizaram as variacdes teatrai Ocidente, estdo associados a
estruturas previamente convencionadas, onde agooafdo e a transformacéo de seus
espacos respondem diretamente a obra apresentsulas dinalidades especificas. O
palco se modifica, a cenografia se desdobra paea eeus diversos espacos e
atmosferas, mas, tais artificios refletem apernasstormacfes internas que, por sua
vez, devem ser decodificadas pelo publico. Tomagdmo exemplo o palco
elisabetano, ainda que sua constituicdo dependadeconvencao de signos e codigos
que se estabelecem a partir de um acordo entre paffateia, a nocdo do que esta
sendo apresentado e sua recepgdo pelo espectadoultrépassa a constituicdo
previamente formulada para o espetaculo.

Diferentemente, o que podemos constatar como sessencial das novas
manifestacfes do teatro atual, € uma aberturaamestuma fenda que se instaura a
principio, permitindo relagdes e justaposicdes paentes. A nocdo de verdade cénica
é transformada e confrontada. A cena atual pemmi¢ese produza a partir do caos e da
incerteza, e da invencao constante, a fim de detadyeoutras possibilidades, sendo ela
nao mais responsavel por determinar previamentgmakentido ou opinido, mas por
apontar os multiplos caminhos que podem ser segjualogque s6 0 serao, a partir da
interacdo com cada ator e com cada espectadoro $pm esta interacdo, para além

daquela j4 experimentada pelo espectador moderttayéa de propostas que
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modificaram a relacdo palco/plateia - no sentidadi da configuracdo espacial -, diz
respeito a participacdo ativa do espectador conmulupor de sentido dentro da
construcdo do espetaculo, e, nesse sentido, podanetatar a presenca de uma acao
politica dentro também deste teatro atual.
No que diz respeito a essa nova relacéo entre malolateia, RANCIERE

(2012) considera desfavoravel a posicdo que o &gp®oocupou até meados do século
XX. Para o autor, o espectador era colocado empgsigdo “ruim”, tendo apenas que
olhar para a cena, sendo que este olhar pressugdesbanhecimento e passividade, ou
seja, fascinio pela aparéncia que se produziatia garidentificacdo com a personagem

no palco. Nesse sentido, o autor propde um “noaydé em que a “relacao otica” —

Ay

implicita no termdheatron,que pode ser traduzido corfiogar de onde se vé* esteja
subordinada a outra relacdo, implicita no termandraEm estudos da etimologia das
palavras, drama significa acdo. Nao convém aquiutirsa pertinéncia do uso deste
termo em relacédo a um teatro dito pos-dramaticquégnao estamos utilizando o termo
no sentido de género teatral, o qual ele represensam no seu sentido etimoldgico.
Interessa-nos, no entanto, extrair deste termeia dk participacdo ativa do espectador

nos desdobramentos teatrais e sua relacéo conacia&iade cénica.

Essas oposicoes - olhar/saber; aparéncia/realidade;
atividade/passividade - s&do coisas bem diferentes aposicoes
I6gicas entre termos bem definidos. Elas defineapimmente uma
divisdo do sensivel, uma distribuicdo aprioristies posi¢Oes e das
capacidades e incapacidades vinculadas a essafgmsElas séo
alegorias encarnadas da desigualdade. Por iss@stv@lbomudar o
valor dos termos, transformar o termo “bom” em r@mice-versa,
sem mudar o funcionamento da propria oposicaonfsiesqualifica-
se 0 espectador porque ele ndo faz nada, enqusiimes em cena
ou os trabalhadores 14 fora péem seu corpo em dcdp.A
emancipacgdo, por sua vez, comeg¢a quando se questi@posicao
entre olhar e agir, quando se compreende que dénevas que assim
estruturam as relagdes do dizer, do ver e do fapetencem a
estrutura da dominacéo e da sujeicdo. Comeca gquandompreende
que olhar é também uma acdo que confirma ou tranafessa
distribuicdo das posicdes. O espectador tambémtagmmo o aluno
ou intelectual. Ele observa, seleciona, compatargreta. Relaciona
0 que V& com muitas outras coisas que viu em ogBaas, outros
tipos de lugares. Compde seu proprio poema conlemseatos do
poema que tem diante de si.

(RANCIERE, 2012, p.16-17).
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As novas manifestacdes teatrais possuem formasardatidizacdo que nao se
preocupam mais em construir uma fabula e sim, easaptar, dentro de sua narrativa,
a propria e constante desestabilizacdo daquiloégnarrado. A relativizacdo daquilo
que é narrado implica na ampliacdo da nocédo deempgas possibilitando aquilo que
Ranciere define acima como a construcdo de “seuriprpoema com os elementos do
poema que tem diante de si”. E, com isso, 0 atosujeito organico, o corpo,
desmistifica e reaproxima a enunciacédo teatralbdemwador e da producao de sentido.
Essa desestabilizagdo n&o significa o abandonodesmteresse pelo objeto e pelo
mundo. Também néo significa a incapacidade de veurmdo e de construir uma visdo
critica a partir dele. A producéo artistica repnés® campo onde diversos sistemas sao
tensionados a fim de relativizar a propria confagdo do pensamento sobre o mundo,
e, por isso, define-se como uma atitude politieatdi da arte e diante da vida.

O que se apresenta no palco ndo parte de um panagabado que sera
demonstrado e desdobrado como no realismo e enosog&neros, - que visa a
compreensao, por parte do espectador, de um msyltssivel ou de uma concluséo -,
mas sim, uma rede de possiveis configuracdes iadaalgue dependem da relagédo que
se estabelece entre sujeito e cena, e portant@ation ser finalizadas previamente.

Nesse sentido, todos os elementos da cena estjogemse relacionando
mutuamente. A cena atua como reflexo da impossdue de conhecimento uniforme e
totalizante do mundo e se desvela de maneira aartithpr com o espectador esses
elementos soltos que devem ser reconfiguradosioSgegCarvalho (CARVALHO in
LEHMANN, 2007, p.13), ao discorrer sobre o traballeoHans-Thies Lehmann, define
um “ideal de desalienacao perceptiva do espectgderp leve a se co-responsabilizar
pela producdo da imagem”. Ao colocar em transitpa@ssibilidades de sentido, essa
forma de teatro possibilita um processo de per@eptéa e participativa do espectador.
Essa configuracdo aberta e plural € investigadandmeira entusiasmada por
LEHMANN (2007), que procurou em seu livro, intitdta “Teatro pos-dramatico”,
mapear manifestagfes atuais, a fim de levantactesisticas inerentes a esse teatro.
Por ser um campo de discussdes acirradas a redpeitovas formas de teatralidade do
nosso tempo, o autor acumula criticas e elogiasnpetes a uma obra que procura dar
conta das complexidades do campo teatral atualedagé digno de debates e disputas
conceituais, dentro da termologia e dos limites“pdés-moderng passa a adquirir

maiores discussodes a partir do termo cunhado pido: & pds-dramaticoLEHMANN
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(2007) procura desvencilhar o termo de uma categgpocal, como acontece com 0
conceito de pos-moderno. Para o autor, teatro @isdatico € aguele em que a cena néo
estd mais subordinada ao texto ou, ao drama, r@eale quedramaticoseria todo
teatro que se utiliza do suporte do mundo ficcioagbiado na totalidade, ilusdo e
representacédo. E, apesar do reinado dramaticaitadal e ainda permanecer em nossos
dias, o pos-dramatico ndo teria um momento higidtefinido a priori, mas estaria se
manifestando no presente momento. Na obra “O pwdtico”, organizada por Silvia
Fernandes e J. Guinsburg (GUINSBURG, FERNANDES,9206anto Fernandes,
quanto Luiz Fernando Ramos, que possui um artigtralelos textos selecionados no
livro, criticam as formulagcdes de LEHMANN (2007) emiguns aspectos. Segundo
LEHMANN (2007), o pGs-dramatico ndo nega seus a&atectes do inicio do século
XX, como Ramos (GUINSBURG, FERNANDES, 2009, p.68jn@&a em seu artigo.
Ramos procura assinalar a influéncia de procedimseditos pds-dramaticos ja se
manifestando nos teatros de Brecht ou de Beckett, gxemplo. No entanto,
LEHMANN (2007) identifica os primérdios desse noteatro nas manifestagfes do
inicio da era moderna. Porém, tais manifestacqesaa de ansiarem pela ruptura com
o0 teatro tradicional do século XIX, a fim de alm@minho para a vanguarda moderna,

ndo romperam com o drama e a representacao:

Facamos o resumo: o teatro do absurdo, assim coa® Brecht,
pertence a tradicdo teatral dramédtica; alguns des sextos
ultrapassam as fronteiras da l6gica dramatica mathax, mas 0 passo
para o teatro pés-dramatico sé é dado quando osspecteatrais se
encontram para além da linguagem, com 0 mesmo gestexto
podendo ser sistematicamente pensados também aeeRoelsso, ndo
se pode falar de uma ‘continuidade’ do teatro dsualp e do teatro
€pico no novo teatro; deve-se antes indicar umaraga que tanto o
teatro do absurdo quanto o épico, por vias difesense atém ao
primado da representacdo de um cosmos textuaidicHo passo que
o0 teatro pds-dramatico ndo mais o faz.

(LEHMANN, 2007, p.88-89).

Ramos (GUINSBURG, FERNANDES, 2009, p.68-69) tambafiinma que
LEHMANN (2007) esboca de forma lateral a relevareia radicalismo, para além do
teatro dramatico, das manifestacdes de Adolpheaepbordon Craig. No entanto, o
autor do pos-dramatico, apesar de estar preocigradacar a trajetoria do drama e sua
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ruptura, ndo se aprofunda na obra destes dois @iaess e cendgrafos. LEHMANN
(2007, p.26-27) esta convicto de que “a rupturavdeguardas historicas em torno de
1900, sem duvida profunda, conservou o essencidéaivo dramatico’ apesar de todas
as inovacdes revolucionarias”. Os recursos da deram inovados, no entanto,
mantendo a mimese de uma acao no teatro.

Fernandes (GUINSBURG, FERNANDES, 2009, p.14) afiopa o discurso
de LEHMANN (2007) é generalista em relacdo as neataf;des dramaticas, por
acreditar que dentro do género drama ocorreramamuiiferenciagbes e momentos
historicos. Realmente, o tedrico alemé@o ndo secppmo em detalhar a fundo as
variantes dramaticas da trajetoria do teatro. Paraautor, é suficiente tracar
caracteristicas dramaticas possiveis de seremireciolas nas diversas formas de teatro
paralelas ao pos-dramatico. Fernandes (GUINSBURERNANDES, 2009, p.19)
também critica a abordagem extremamente abrandantematica pos-dramatica, mas
devemos reconhecer o esforco da obra em apon&nsds/caracteristicas possiveis para
esse novo tipo de teatro.

N&do devemos nos aprofundar neste embate, mas areaws, através do
esboco desta situacdo de cruzamentos tedriconjrddfjuns parametros possiveis para
0 inicio de nossas analises, que estdo especifitamelacionadas ao espaco e a

espacialidade cénica.
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1.2.Espacialidade cénica — Aberturas

A partir do teatro pos-dramaticeobre o qual LEHMANN (2007) teoriza, 0s
elementos teatrais ganharam mais flexibilidadeestata em relacdo a hierarquia que
desempenhavam dentro da cena. Se o texto dramm@icoeina mais como elemento
norteador da construgdo cénica, o teatro atuahmotm os limites da obra fechada
ampliando ainda mais a autonomia da cena. No teadderno, e, consequentemente,
dramético, o texto poderia ndo se estruturar deeiratiteral, mas o encadeamento do
espetaculo era articulado a partir da nocao devid@&de ja citada anteriormente. Ja no
teatro abordado pelo autor aleméo, podemos perasEiobramentos cénicos que
possibilitam caminhos de andlise em relacdo ast@pse®spaciais ainda com amplas
possibilidades de desenvolvimento.

O teatro sempre lidou com inovacdes e maneiragdiivvadas de trabalhar
seus elementos espaciais, seja dentro da cenaatsay&s de lugares improvisados,
modificados ou inusitados para a realizacdo teaCARLSON (1992) traca um
panorama sobre o0s espacos teatrais alternativake desms manifestacdes na idade
média até os anos de 1980. O autor identifica sseemomentos da historia do teatro e
a relacdo da encenacdo com 0s espacgos inusita@osroDdeste panorama, Max
Reinhardt é um dos maiores expoentes das expedqiEs em locais inusitados no
inicio do século XX. Em 1920, a peca “Everyman’héemada por ele na praca ao lado
da Igreja de Salzburg, durante o Festival de Tedé&rccidade. Na década de 1930,
“Sonho de uma noite de verdo” é encenada na RoRsstl, e “O mercador de Veneza”
é realizada na propria cidade de Veneza em 193dai@ “popular”, o teatro “oficial”

e aquele gque buscava experimentacdes em lugaeesasitos contavam, ao longo de
seu desenvolvimento, com opinides diversas. Nole&\Ulll, Rosseau manifestava
sua opinido contraria ao teatro edificado. Parddsdfo, o teatro fugira ao propésito
ideal de ser um festival ao ar livre ou uma comeg@o civica. Wagner destacava a
ruptura, realizada durante a Renascenca, do tgadpular’ e do teatro dominante e
privativo. A Revolucdo Francesa, afim de abarcatotap publico elitista quanto o
publico popular, configurou uma nova formatacadrétapara suas manifestacdes
politicas: um teatro para toda a populacdo, conivés ao ar livre atrelados a temas

nacionalistas e partidarios.
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Fig. 1 —Encenac&o de “Everyman”, por Max Reinhardt, ndi¥asde Salzburg, Austria, [1920]. Fonte:
http://www.salzburgerfestspiele.at/history/1920

A ideia de um teatro desatrelado do edificio foipkmente aceita e
experimentada durante as décadas de 1960 e 19&htanto, durante esse momento,
além de experimentacdes formais e contextuais daladocal, o teatro era carregado
de questdes politicas e sociais. A rua passava@mssmbolo da liberdade, enquanto que
o edificio teatral era o simbolo da Cultura Indatt© Living Theatre, grupo de grande
atuacdo durante as décadas de 60 e 70, encenaa &Sie Public Acts”, onde seis
temas eram apresentados em locais simbdlicos, pomexemplo, o tema da adoracao
do bezerro de ouro encenado em frente a um barcterea sobre um ritual de sangue
encenado em um memorial militar. Ja na década 8@, F9rua é incorporada a estrutura
teatral, porém, sem fortes conotagfes politicaa @& Half Moon (1979-1985), de
Londres, que buscou resgatar o teatro em sua orgaeama, no entanto, sem apresentar
manifestacdes de rua, mas sim trazendo para démgoa propria sede a formatacao de
um patio interno que representasse esse espaclatie,cem referencia aos antigos
espacos teatrais d@ommedia dell’arte galerias elisabetanas e tambémGtobe
Theatre de Shakespeare. Nessa configuracdo espaciéy, daores quanto plateia

poderiam ver e serem vistos.
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Fig. 2 —Planta da entrada da sede da companhia ingles&bah com acesso para o patio interno.
[1979-1985]. Fontehttp://aru.londonmet.ac.uk/works/halfmoon/

=)

Fig. 3 —Vista da fachada dos fundos da sede da compamiesa Half Moon, galpdo-pétio. [1979-
1985]. Fontehttp://aru.londonmet.ac.uk/works/halfmoon/
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Fig. 4 —Vista da entrada da sede da companhia inglesa\vitah para o galpdo-pétio. [1979-1985].
Fonte:http://aru.londonmet.ac.uk/works/halfmoon/

http://aru.londonmet.ac.uk/works/halfmoon/
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Em 1984, Douglas Paterson transformou uma lanchagrat palco para suas
encenacdes. Durante toda sua temporada clientésidialse tornaram personagens
conhecidos.

Para além dos espacos alternativos, em cada morh&itoico, 0 espaco
cénico e as questdes cenograficas responderam andamespecificas, relativas aos

procedimentos teatrais atrelados a cada tipo déestatao:

(...) a Cenografia modificou-se ao longo de suabhi& Distintas
gualidades e atribuicbes |he foram conferidas: lesnentos que
organizam o espaco e ilustram, no Teatro Gregaexsanismos para
a realizacdo dos Mistérios, na ldade Média; doteadecorativo ou
pictérico a perspectiva, no Renascimento; o cendue recria
parcialmente a realidade, um ambiente levado adtelimno
Naturalismo, a exemplo de Les Bouchers, de Ant@nepresentacao
visual que apenas sugere e estimula a imaginacdpudtico, no
Teatro Simbolista; o espaco tridimensional e vivw Appia; o
conceito de unidade cénica, pautado sobre a qdalidésual do
Teatro, por Craig; a ampliacdo de sua responsabidicomo espaco
cénico, a aproximacgdo do publico com a cena ‘ima@ali 0 espaco
teatral, a partir de Meininger e Meyerhold;, as pstps de
rompimento com a caixa italiana (caixa otica) paaxiVReinhardt,
gue, na sua visdo contemporanea propde a busespaco distintos,
apropriados e especificos para receber cada egletdm Teatro
Moderno.

(COHEN, 2007, p.2).

Nos dias de hoje, o teatro se depara com possitiéil espaciais diferentes das
relatadas anteriormente. Os espacos alternatiosriexentados nas décadas passadas
dao lugar a outros espacos, abstratos, lacunaoes, desdobramentos que dizem
respeito a expanséo da recepcao e da multiplicdadigossibilidades de sentido. Para
além da busca por diferentes locais para o faatmateo teatro atual que nos interessa,
da Cia dos Atores, que representa uma determireadada do teatro atual como um
todo, procura construir uma cena que se modificestantemente a fim de desdobrar
em si mesma as possibilidades de outros espacasn@noperacdo constante, tanto em
seus proprios fundamentos, quanto em relacdo arestepcdo. E a partir desses
mecanismos que a Companhia dos Atores, objeto weloesla presente pesquisa,

procura desenvolver seus trabalhos.
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Podemos dizer que as qualidades, do teatro ditaadsatico atual, herdaram
do teatro moderno uma espacialidade mdultipla, valjadeslocavel. Mas, os espacos
atuais da encenacdo, da ficcdo, da metafora c&raqajlo que é dito e daquilo que é
compreendido séo relacionados, cruzados, justapositercalados, desmontados e
reconfigurados, a fim de potencializar a construd@i@ena e seus significados, como a
Cia dos Atores parece experimentar, tanto no esjetdA Bao a Qu”, quanto em
“Ensaio.Hamlet”, com os quais procuremos nos refani em uma analise mais apurada
nos préximos capitulos.

Dentre as caracteristicas que LEHMANN (2007) listamo sendo
manifestacbes presentes no teatro poés-dramgbedemos destacar. ambiguidade,
celebracdo da arte como ficcdo, celebracdo dooteatno processo, descontinuidade,
heterogeneidade, néo-textualidade, pluralismo, rsidede de codigos, subversao,
multilocalizacéo, perversédo, o ator como tema eréigprincipal, deformacéo, o texto
como um valor autoritario e arcaico, a performaoocmo terceiro elemento entre o
drama e o teatro, o carater antimimético, a rejeidd interpretacdo. No campo da
espacialidade, LEHMANN (2007) definiu Dramaturgiasdal como sendo uma
caracteristica em que a dimenséo visual se apradamexto. Assim como MATERNO
(in DA COSTA, 2009, p.11) distingue escrita dramgitta de escrita cénica, a fim de
identificar as transformagfes do século XX que ipdgaram a ampliacdo da
construcdo da cena e do espetaculo para além todexmatirgico e das estruturas
prévias ao processo de criacdo, também podemosimaroo termo Dramaturgia
Visual a construcéo da cena e dos seus espacosralpgrocesso de criacao e de seus
diversos agentes, realizando o caminho inversag antena constréi e contribui para as
definicbes dramaturgicas. A cenografia passa arsgooema cénico, criando caminhos
narrativos atraves de seus elementos, da constdecéspacos e atmosferas, do uso de
objetos, etc.

Devemos lembrar que as caracteristicas do teatfGiaddos Atores e de seus
pares, que se manifestam na atualidade, ndo smgest a enumeracao realizada por
LEHMANN (2007). O proprio autor compreende que r@tdadva de apontar tracos do
pos-dramatico ndo passa de mera exemplificacam def esbocar um tipo de cena que
se desdobra a partir de alguns ou de varios desseanismos anunciados, além de
outros que possam vir a se revelar. Nesse semtiteatro atual depende menos de um

estilo ou género apresentado e mais dos procedimguoe utiliza para se apresentar.
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Dentro do percurso histérico do teatro e da eslidate cénica, 0s
procedimentos e caracteristicas utilizados na nog@h cénica, determinaram
manifestagfes teatrais variadas em cada época.eNasBimento, a no¢éo denario
referia-se a teldes pintados que faziam fundo parana teatral. E, apesar deste termo
ainda ser utilizado nos dias de hoje, ele foi subdb pelo termacenografia que, na
era moderna, se libertou da tradicéo pictoricaeemrheu o espaco cénico em suas trés
dimensdes. A origem da palawanografiaadvém da expresséo gregkenographia
descrita pela primeira vez por Aristoteles em “Raét e pode ser compreendida como
“a escrita da cena”. Nesse sentido, “cenografadepger interpretado para os fins dessa
pesquisa, na atualidade, como a possibilidadeateves a cena, desenha-la, tracar seus
caminhos. As unidades espaciais, ndo necessargmenminam em si, caminhos
tracados podem se referenciar e se desdobrar eas @spacos da cena, acompanhando
e potencializando os outros elementos cénicos. ografia pode dialogar com o
espaco do ator, do espectador, da personagem, ariag da metafora, do lugar
onirico, do delirio e de tantos outros espacossqueuzam e se relacionam.

Dentro desses desdobramentos, o espaco cénico admplem suas
potencialidades fez com que novos recursos fosgeagados a cena. Dessa maneira, 0
termodispositivo cénicpque denota maior flexibilidade e mobilidade pasalementos
que compde e transformam a cena, passa a serer@eona definicdo daquilo “que nao
hesita em variar sua estrutura no decorrer do &sget (PAVIS, 1996, p.105). A
cenografia passa a contar com dispositivos quefenten e se relacionam com a
encenacao de forma ativa e mutavel. ROLLEMBERG Z2p(®) acrescenta a presenca
do ator na relacéo direta comtiszpositivo cénicoPara a autora “o dispositivo cénico &
esse desenho incompleto, como pede Peter Brookseueompleta no seu uso: a
cenografia € o espaco a ser ocupado pelo atoy, posgo de partida”.

Além de considerar o papel ativo do ator em relagd®nografia, a autora
também nos lembra do papel do espectador na rexdpgdspetaculo. ROLLEMBERG
(2002) denomina quinta dimensao o ponto de vistande se vé a cena, ja que a quarta
dimensao seria a dimensao temporal do espetaculsefa, ndo € possivel falar de
cenografia, de espaco cénico e de espaco teatndesar em conta a dimensao do olhar
que se relaciona com a encenacdo. Dessa maneeapgrafia s6 se completa com a

participacéo do observador.
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Portanto, uma definicdo de cenografia p6s-moderagustaposicao
de elementos aparentemente incompativeis dentroesteutura
unificada da composicdo do palco, cujo objetivo marcum
entrelacamento referencial dentro da mente do wider que se
estende além do mundo imediatamente evidente da. péga
cenografia pés-moderna quase sempre faz alusGetsas producgdes,
a outros trabalhos artisticos e a um mundo ex#étiaaieou ndo teatral.
A unidade origina-se da presenca de um palco, ddeatno e de
atores e talvez do estilo visual do cenografo.

(ARONSON, 1992, p. 12).

A possibilidade de jogo entre palco e plateia, atirpadas diversas
possibilidades de apreensdo pelo observador, geraowo estado de presenca dentro
da cena. Como define LEHMANN (2007, p.15), issoagaum deslocamento dos
habitos perceptivos do espectador educado pelasti@lcultural. E pelo modo
desestabilizador do transito entre palco e plajamessa poténcia se efetiva”. Aquilo
que é visto também se modifica em relacdo ao abaobservador. Ambos os lados
trabalham com a recepcdo e com a transferénciaededss possiveis, sendo a

construcdo do espetaculo uma via de méo dupla.
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1.3.Da cena para a plateia — A ampliacdo dos espaco

Os desdobramentos do teatro atual e sua relagéiosgta com o espectador
ampliam a nocao de visualidade e sua relacdo comutres dispositivos cénicos.
BLEEKER (2011) nos permite compreender a importidei visualidade em relacdo ao
espectador teatral. Para a autora, a visualidademé& questdo historica e um
entrelacamento entre aquele que vé e o que € ¥isiaica maneira de enxergarmos a
realidade é através da perspectiva cultural erfeatdque fazem parte da nossa maneira
de olhar para as coisas, sendo este olhar sempieaduoepor algum sistema de
representacdo do mundo. Nesse aspecto, a autsedtaegue a participagao ativa do
espectador ndo implica em uma visdo completamewte. ITodo ponto de vista
pressupbe experiéncias relativas de acordo comrndesda cultura, seus
procedimentos discursivos e formulagdes historita®o para quem observa, quanto
para aquilo que é produzido para ser observadoEBHR (2011) investiga como a
visualidade é construida através da diferenca petispectiva e o conceito cunhado por
ela, denominado déocalizacdo A perspectiva matematica seria um artificio que
procura chamar a atencdo para aquilo que esta sesio a fim de distanciar o
observador de sua relagdo intrinseca com a posigdande estd observando. Dessa
maneira, a relacdo entre aquilo que é visto e @quié vé se torna fragil e obscura. A
perspectiva classica busca orientar o campo de ®i$én de anular as particularidades
decorrentes das condi¢Ges do lugar e daquele geevab Ou seja, ela procura objetivar
a observacgdo, como se esta fosse um fato dadocamstrtucdo determinada, prévia. J&
a focalizac@o pelo contrério, se preocupa em revelar o lugecipo da onde se Vé,
levando em conta as implicacbes que este determihaghr de visdo causam na
percepcédo e na relacdo com aquilo que é visto.

Para ilustrar esses dois campos de relacdo VBUBEKER (2011, p.103) nos
aborda com a obra&tant donnés ultimo trabalho de Marcel Duchamp (Ver figura7e,
8). Este trabalho se constitui de uma grande plertamadeira com um pequeno furo em
seu centro. Atraveés do furo, o espectador podewer parede de tijolos vazada por um
buraco. Depois dessa parede se desvela um corpaifermu, - segurando uma
lamparina -, deitado sobre uma relva que se estamte paisagem de fundo. O corpo

da mulher pode ser apenas parcialmente visto paaata sua posicao diagonal em
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relacdo a abertura na parede de tijolos. Vemogidreaco, seus bragcos e suas pernas

parcialmente recortados por este campo de viséo.

Fig.6 - Etant donnésde Marcel Duchamp. Fotografia do plano de momtag#946-1966].
Localizado no Museu de Arte da Philadelphia. Fonte:
http://www.libellus-libellus.fr/article-marcel-dueimp-richard-baquie-wim-delvoye-chassez-l-intrus-

111230421.html

Fig. 7 —Obra Etant donnés, de Marcel Duchamp. Fdutte://www.tumblr.
com/tagged/etant%20donnes?language=de DE
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Fig. 8 —Observadora da obra Etant donnés, de Marcel Dyzh@omte http://htmlgiant.
com/random/art-crime-beauty-murder/

O trabalho de Duchamp pode ser comparado a abasigine du mondg de
Gustave Courbet (Ver figura 9). Nesta pintura, @etienquadra um torso feminino
com seus seios e genitélia expostos, recortadognerascorco ampliado. Nesta obra
temos claramente, - desde a definicdo do seu Ht@mocao de origem, e a nocdo de
ponto de fuga central claramente definido a padir 6rgao sexual feminino.
Atualmente, o quadro pode ser visto nas galerirasigeus por onde passa. No entanto,
por muito tempo, sua apreciacdo era realizada meafprivada, sendo possivel apenas

para aqueles que eram entendidos no ramo das artes.

Fig. 9 —Obra L origine du monde, de Gustave Courbet. Gtwe tela. [1866]. Localizado no Museu
d’Orsay, Paris. Foto de H. Lewandowski. Fonte: BKER, 2011, p.101.
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Quando Duchamp nos apresenta a obktarit donn€s estamos diante de uma
releitura da obra de Courbet, que passa a levatoena o espectador sendo visto em
seu proprio estado de “voyeur”. O rompimento conpasede de tijolos poderia
significar talvez a violagéo da obra pelo olhavatlo observador. Em Courbet, temos o
enquadramento perspéctico que engloba e extravasmsaaatraves de um ponto de fuga
central que se apresenta para o olhar do aprecgmhd@rico. Na obra de Duchamp, o
deslocamento do ponto de fuga, também represeptddargdo sexual feminino, para
fora do campo de viséo, nos faz refletir a respggt@osicdo relativa do olhar, que nao
pode apreender tudo ja que depende das condi¢céedetprminam a maneira como se
vé e de quem Vé.

O deslocamento da obra para fora do campo de dis@bservador, ou seja, a
incompletude do objeto apresentado conduz o oldarva participar de maneira

diferente do ato de olhar e de perceber-se enial a

Esse espelho, ao invés de refletir de volta umgemeaideal, convida
o0 observador a identificar uma auséncia. No lugarrefletir a
plenitude visual prometida pela construcdo perg@eca qual a
instalagdo imita, ela problematiza a posicdo doemfaslor como
agquele que vé as coisas como elas sdo. A instaldgdouchamp
posiciona o observador literalmente diante de ofidgico, expondo
assim o voyeurismo implicado na visdo perspéctioaalizar a obra
em um museu, um lugar publico, destr6i a posicadmlokervador
como algo neutro, ausente, ndo-desejante, ou amw@ sendo um
olho desprovido de corpo.

(Tradug&o nossa)

® Trecho original: “This mirror, instead of reflengj back an ideal image, invites the viewer to itent
with lack. Instead of reflecting the visual plenitupromised by the perspectival construction that t
installation mimics, it undermines the positiontbé seer as the one who can see it as it is. Dyglsam
installation positions the viewer literally at agpdole, thus exposing the voyeurism involved in
perspectival vision. The place of his installatinithe museum, a public place, undermines the ipasitf
the seer as neutral, absent, non-desiring, diseimth@ye”’. BLEEKER, M. 2011, p.105.
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1.4.Afocalizacdocomo forma de analise

O embate e as aproximacdes conceituais entre asse®s que trabalham
nocdes da visualidade, do olhar, do papel do espactda cena e da espacialidade
cénica nos dias de hoje, nos servem como paraneegjoms para procurar dentro desse
campo vasto do teatro atual caminhos a serem atoplid dissolucdo da totalidade da
obra, da cena acabada e do receptor passivo, desdieio do século XX, mas,
sobretudo nos anos sessenta, com o Minimalismortegaeaem seu caminho de
desconstrucéo, vai se radicalizando significativamaté a atualidade. Nesse sentido, a
relativizacdo de verdades valoriza o papel do ¢agde que passa a formular suas
proprias impressoes, livre da passividade denoraipad RANCIERE (AVILA, 2007).
Diante dessa situacao, a propria critica e teeatrdl necessitam de novas formulacoes.
O acontecimento cénico, seu desenvolvimento, soiEngdes e suas apropriacdes
passam a depender do olhar especifico que deswerwdma criando inter-relacdes
multiplas. Dessa maneira, uma analise teatral eselss diversos elementos, deve
assumir um lugar de subjetividade, no sentido deuseolhar atento as suas proprias
definicbes e repertério. Da mesma maneira, um olsgonsavel por se compreender
restrito e especifico. No entanto, um olhar pos$siwven olhar que constroi
incessantemente relacdes entre as partes panad@ya propria existéncia.

Partindo deste ponto de vista, devemos levar entacaquilo que PAVIS

(2010a) diz a respeito da andlise teatral:

Quais teorias para quais encenacdes? E desejaxal i modelo
global, uma receita milagrosa que recolhe as apastse adapta a
todos os tipos de espetaculos? Evidentemente goke Ehdara a
analise do espetaculo: quem dira se ela é ou rém-4ducedida?’
Talvez ela seja bem-sucedida simplesmente se hiassddo encontro
entre o espetaculo e o espectador.

(PAVIS. 2010a, p.308).

O mesmo autor admite que o teatro necessita desrteeaias, ja que estas

by

sempre se encontram atrasadas em relacdo a pré&@®zemos, entdo, como

pesquisadores, nos encorajar a produzir analigeda gue limitadas. O equivoco, a
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pesquisa, a procura e 0 encontro com o teatroemiancialidades gera o que PAVIS
(2010a, p.309) denomina de “intercanibalismo” galemdo. Talvez dessa maneira,
possamos nos alimentar de diversos pontos de eviptassibilidades para esse campo
aberto da cena e do teatro.

Cabe ainda ao campo da teoria abordar e concebeeitms. No entanto, tais
conceitos ndo devem ser pautados em reflexdes tivama totalizantes. Existe uma
grande pluralidade de métodos possiveis a critiéairvestigacdo do campo teatral
contemporaneo. PAVIS (2010a, p.300) utiliza a imagka caixa de ferramentas para
ilustrar os recursos de analise dos quais podeispsrd Porém, o autor alerta: “Mas
quais ferramentas tirar da caixa?”. Nao ha umaifieenta ideal. O importante € que
cada ferramenta retirada seja usada sistematicareamdio apenas jogada “no meio da
operagdo”. A sistematizacdo de qualquer estudmalisa ndo deve ser encarada como
um procedimento fechado e sim como algo necesparm que a critica ndo caia nas
proprias armadilhas de um possivel autoritarismdeouma concepcao totalizante.

Devemos ter em mente que cada olhar pressupde ndhiacae, cada objeto
também. Nao podemos mais garantir que a andlideada sobre um determinado
espetaculo ou acontecimento artistico sirva paatiaavoutras manifestacées de teatro
ou de arte em geral. E preciso localizar dentrodivsrsos campos existentes, aquele
do qual se fala e para quem se fala. Determinagpd@&antes se tornam obsoletas e a
regra de cada jogo deve ser dada por seus conslyare que possamos o0 acompanhar
na caminhada. PAVIS (2010b, p.356-357) afirma qgsa@bordagem € necessaria “a
fim de adaptar a teoria a diversidade do objetojuEstiona se “isso nao foi sendo um
meio, uma vontade deliberada de resistir a rejepg@moderna e pos-dramética de

toda teoria sistemaéatica?”.



2. CAPITULO 2
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2.1.0 olhar — Contribui¢cdes e contaminacdes entrerduitetura e Cenografia

Partindo da nogcdo de que cada objeto conta conurmsj especificos de
parametros de andlise, - que sdo determinadosgpeteaque observa e pela maneira
como observa -, devemos levar em conta neste ka@itinterdisciplinaridade entre
cenografia e arquitetura. O cendgrafo possui colmmento de trabalho o espaco em
sua totalidade: o espaco do palco, 0 espaco daecenaspaco do teatro e do edificio
teatral como um todo, operando diretamente solespaco simbolico a fim de gerar
significacdes através de sua obra. Poderiamos dimeso modo, que aquilo que separa
a cenografia da arquitetura “é o carater efémerespaco na Cenografia, e o carater de
sua permanéncia na Arquitetura”. (ABY COHEN, 20p732). Certamente que as
diferencas entre ambas as praticas se estendenmpédmalém dessa visao parcial e
superficial. Questdes de uso, de demanda progreandiee especificidades técnicas, de
recursos, de liberdade artistica ou de funciondéddazem com que Cenografia e
Arquitetura se distingam claramente. No entanttgerdenados caminhos dentro dessas
disciplinas artisticas podem ser explorados mutagmepor serem praticas de
concepcao do espaco como articulador de poétigassvariados.

E vélido ressaltar, ja de inicio, e partindo dasspupostos que ja levantamos
até aqui, que a elaboracdo de um estudo sobretieapt@datral e os desdobramentos
desta pratica sobre as questdes de espacialidadm,cédo pretende se desenvolver
como meétodo ou cartilha. Ou seja, ndo pretendenessanpesquisa tracar novas
maneiras de analisar e se relacionar com o campdsdalidade em teatro. O que
buscamos, necessariamente, é expandir e impulsigrassibilidade de tragar caminhos
que nos permitam dialogar a respeito dessas meatifeEs cénicas. E claro que o olhar
do observador, ainda que subjetivo e especifico, éaaleatério. Ele necessita de
parametros, experiéncia e vocabulario préprios parrelacionar com determinado tipo
de objeto. No entanto, esses parametros sdo emasconstrugdo propria, ndo devendo
prever um rigor totalitario, e, nem mesmo se touraa regra rigida para determinar

aquilo que € analisado.
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2.1.1. Cruzamentos entre Arquitetura e Teatro

ARONSON (2011) afirma que a Arquitetura e o Teaempre tiveram uma
associacao respeitavel. No teatro, o Movimento Mumldeslocou a imagem construida
no palco para longe do ilusionismo romantico eistal Novas formas, genéricas e
poéticas passaram a representar a extensdo dos tereatruturas propostas pelo
encenador. Surgiram diversas metanarrativas quees@&pavam em Si 0 universo
particular do texto escolhido ou criado para deigsole encenagcdo. Ja o teatro
contemporaneo e seus elementos teatrais procudaronstrar que nenhum ponto de
vista definitivo poderia ser elaborado. Ou sejajilaqque Charles Russel denomina de
“arte de mudanca de perspectiva’ (RUSSEL, 1980 #R@NSON, 2011, p.14).

Diante da imensa variedade de metanarrativas missientro das estruturas
de criacdo desenvolvidas pelos artistas modernatgterminacdo de caracteristicas
préprias do teatro e da cenografia desse periano desafio. ARONSON (2011, p.15)
relata a dificuldade em se definir ao certo o qo@epia ser denominado de Cenografia
Moderna. Sua abrangéncia percorre desde o realgina abstracao total. No entanto,
uma caracteristica efetiva e ja afirmada anteriotené a unidade visual e conceitual de
suas encenacgoes.

J& no campo da Arquitetura, as manifestacdes doimdmio Moderno
ocorreram de forma mais clara e intencional. @edenominado Estilo Internacional
dentro da Arquitetura possuia principios basicea pana “cidade funcional”, a fim de
coordenar as forgcas produtivas e artisticas emdaraima sociedade mais igualitaria e
libertaria. Nas suas bases, o projeto modernoptentho pressuposto a ruptura com o
passado e a iminéncia constante do novo, em digdnogresso e ao futuro, buscava
construir a cidade e o homem a partir da evoluegondiogica, da racionalizacdo, da

funcionalidade e do bem-estar.

Uma ordem construida idealmente, nivelando difexere condicbes
histéricas das mais variadas, subordinada ao princio modelo
Unico e com validade internacional (independentéudo historico ou
geogréfico do planeta), forcosamente substitui@mem concreto e
as relacdes reais na sociedade por uma organizas@acial
maximamente eficiente do ponto de vista do sistecomdmico geral.
Ou seja, a funcionalidade arquitetdnica que seati@im vista dava
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forma ao mesmo processo de abstracdo que se vealitravés das
relagcdes sociais de producéo no sistema capitalista
(ARANTES, 2000, p.55)

A funcionalidade e racionalizacdo, possibilitandoiacido de formas simples e
elementares, permitiram, ainda que de forma dirad reprodutibilidade técnica e a
recepcdo generalizada, representada pelo consummadsa. Ou seja, podemos
perceber, ainda dentro do Movimento Moderno, aatam de uma arte sintética em
uma sociedade que ja apontava sua caracteristicaadsa. Nesse sentido, sendo o
moderno uma utopia que mais se transformava ent@®uario ao tentar se realizar,
podemos perceber sua inflexdo diante do Contemeoyaue para alguns seria o0 seu
contrario, e, para outros, a continuidade do projde ordenacdo, no entanto,
confirmado a partir da sua impossibilidade. Sevia@ afirmar que o projeto moderno é
abandonado em prol da verdade escondida por dddrintativa de sintese do mundo.
O contemporaneo seria a resposta a uma sociedajedgunte do crescimento do
capitalismo e da massificacdo do consumo, procumou Movimento Moderno
coordenar de maneira unificada essas mesmas fqu@sam perdendo “qualquer
sentido a medida que passavam da prancheta pamapwaas forcas de uma sociedade
superlativamente enquadrada pelo capitalismo, desf® assim antigas ambicdes de
ordenacéo abstrata da cidade” (ARANTES, 2000, p.51)

Na Arquitetura, um dos principais teoricos da caitho Movimento Moderno,
ainda na década de 1960 foi Robert Venturi. Vemqtuhlica em 1966 o livro intitulado
“Complexidade e Contradicdo na Arquitetufa’Com ele, o arquiteto e tedrico abre
caminho para uma discussdo sobre a faléncia daitéigna Moderna diante de uma
sociedade onde a complexidade e as contradicoesibilitam uma sintese totalizante
da realidade. O tedrico defende uma Arquitetura ptexa, que corresponda as
incoeréncias e contradicdes dos novos meios deupiiode assimilacdo do universo
social, cultural e tecnolégico. “Uma Arquiteturadmentada, equivoca, que inclua
diversos niveis de significado, criando ambiguidadensédo”. (VENTURI. 1974, p.39).

VENTURI (1974) procura, em seu ensaio, demonswarcca contradicéo e a

complexidade na Arquitetura fazem parte da prégoidicdo humana e que, portanto,

® VENTURI, R.Complejidad y contradiccién em la arquitectuarcelona: Gustavo Gili, 1974.
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nao podem ser eliminadas da vida e de sua penspeatiistica. A justaposicdo dos
elementos contraditérios e a multiplicidade simt#lidos elementos barrocos e a
tradicdo maneirista na Italia do século XVI, s&guak dos exemplos dados pelo autor,
de uma cultura arquitetdnica permeada de tensé@prpservam sua beleza e riqueza
poética.

A arquitetura pés-moderna possui parentesco comegl®s encontrados em
outros tempos historicos, elementos talvez ineseaterdpria realidade da relacéo entre
as coisas do mundo e da sociedade, porém, o pdsHnoodossui situacdes proprias,
determinadas por paradigmas culturais e sociais cu@#aminam a arte, seus
procedimentos e representacdes a partir de umaawisual espetacular, de consumo,
da individualidade, de signos e valores mutantesnti®@ as caracteristicas que
VENTURI (1974) enumera como pertencentes a recodérpés-modernas, podemos
destacar: a variacdo entre forma e conteudo caomfigio uma imprecisdo poética, ou
seja, ndo contamos mais com a unidade e a lineéarid@odernas que visam a
transparéncia do objeto Unico e integrado; elensemte dupla funcdo, que sé&o
elementos que misturam materiais e também fungessds em um mesmo conjunto;
contradi¢cdes adaptadas, ou seja unidades mulpasao prejudicam o organismo no
qual estdo instaladas e, pelo contrario, valorizaroonjunto formado por relacbes
complexas; Inflexdo, onde esta representa um ctinjgne se manifesta através de
diversas partes, no entanto, as partes separaadagpassuem caracteristicas que
remetam a esse conjunto. VENTURI (1974) também g@op conceito de focos
multiplos. Ele identifica isso na Arquitetura attavde relacdes contraditérias variantes,
onde em um determinado momento podemos identificasignificado manifestado em
alguma configuracdo para em seguida este signifisad transformado ou substituido
por outro. E interessante notar que tais caratiterésse aproximam do conceito putis-
dramaticoteorizado por LEHMANN (2007).

Posteriormente, outros tedricos e arquitetos Itewvash criticamente a
Arquitetura Moderna a fim de contrapor a ela auralte a sociedade que se
desenvolviam. A énfase no papel do observador,ostapna experiéncia artistica a
partir do minimalismo forjado nos anos sessentgiliau reformulagcdes projetuais no
campo da Arquitetura, assim como ocorrido no Te&@HULZ-DORNBURG (2002,
p.7), ao discorrer sobre a arte e a arquiteturantapnas edificacbes uma nova

preocupacdo com programas “cada vez mais flexigeisterativos. Juntas, arte e
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arquitetura trocaram a criacéo de objetos pararseheados, pela criacdo de ambientes
para serem experimentados e utilizados”.

A obra intitulada “Calcada”, de Tadashi Kawamatar (figura 10), é uma
passarela elevada de 250m de comprimento, apaddda sma estrutura de madeira de
4,5m de altura, que sai da rua lateral e chega gigaca do mercado. “A passarela
oferece uma nova vista da praca central e de sédop. O mirante, dotado de bancos,
convida-nos a permanecer e contemplar uma perggectcomum. Essa estrutura
temporéria introduz uma nova sequéncia de movimnen&sta pequena praga e, ao
modificar a rotina diaria, acrescenta o elementpresa”. (SCHULZ-DORNBURG,
2002, p.38). Assim como no teatro contemporanesa @sstalacdo urbana propicia
novas possibilidades do olhar através de perspectiwsitadas, a partir do ponto de
vista do espectador.

Fig. 10 -Tadashi Kawamata — Calgada, Wiener Neustadt, i&,41996. Fonte: SCHULZ-DORNBURG,
2002, p.38.
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E interessante notar que, da mesma maneira quéjeR arquitetdnicos
passaram a agregar espacos da experiéncia e aséimclo observador, no teatro, temos
esta mesma demanda que substitui a assinaturaseachlo encenador por uma obra
que se manifesta cada vez mais através de lacungsrieréncias que solicitam a
producao de sentido pelo espectador.

Um dos grandes arquitetos da atualidade, Rem Ksglltambém contribuiu
para a critica da arte e da arquitetura. O arguitetandés fundou, ainda na década de
1970, o escritério OMA, onde desenvolve até os dahoje, projetos de arquitetura,
urbanismo e analise cultural. Além do escritorio atquitetura, Koolhaas possui o
estudio AMO, onde sao desenvolvidas pesquisas enbot®s que ultrapassam as
fronteiras da prancheta e da construcdo. No AMOpollkaas e seus parceiros
desenvolvem projetos e pesquisas que envolvem snidditica, sociologia, energia
renovavel, tecnologia, moda, curadoria, publicidadisenho grafico. A amplitude e o
desenvolvimento do trabalho do arquiteto ja apantadesde os anos 1970,
guestionamentos sobre a cidade e sua produgcaonktdos seus principais trabalhos,
intitulado “Nova York delirante”, publicado em 1978 arquiteto holandés produz um
misto de manifesto, critica e histéria da cidadarquitetura no século XX. Atraves
da andlise sobre o tracado urbano e suas mutag@es)stituicdo de arranha-céus, o
adensamento vertiginoso e a diversificacdo de em¢ientro de um mesmo edificio,
Koolhaas procura tracar perspectivas em relacddatle, trazendo para a arquitetura
sua dimenséo cultural. Partindo de uma analisapdada sobre as grandes cidades e,
tendo Nova lorque como ponto de referéncia paraearizacdo a respeito da cidade
contemporanea em contraponto com a cidade mod€@@l HAAS (2008) observa as
contradicbes inerentes as grandes metropoles @ndmpbilidade arquitetdnica néo
condiz com a fluidez da malha urbana. A desoriémtag as fissuras, causadas pelo
desencontro da arquitetura com o planejamento dtedei— advindas da desconexao
resultante do projeto moderno com seus objetos litiens organizados, setorizados e
soltos da malha urbana -, gera aquilo que KOOLHAZ®)8) define como sendo um
caos organizado. O que resta em meio a essa poafiesélementos, redes, barreiras e
informacé&o do fluxo contemporaneo sobre a arquadtadicional € o vazio com o qual
0 arquiteto holandés procura trabalhar. Essas éscpassaram a ser objeto de projeto e
de estudo, resultando em proposi¢cbes arquitetbnmass, que evidenciam as

contradi¢cdes e incertezas que constituem a mallmpodtana. Alguns dos principais
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trabalhos do arquiteto sdo: o Euralille (Lille, fga), um complexo de mais de

oitocentos metros quadrados de atividades urbamas tojas, parque, hotéis, casas e
estacdo de trem; a Casa da Musica (Porto, Portug@jblioteca Nacional de Seattle

(Seattle, EUA); e a Embaixada dos Paises BaixadifBeAlemanha).

Fig. 11 —Plano geral da area de projeto urbano do Euradil;n os cruzamentos de diversos eixos
programaticos: percurso de pedestre, metrd, liohaean, autopista, areas de lazer, equipamentos
publicos. [1994]. Fontéhttp://www.oma.eu/projects/1994/euralille/

Fig. 12 —Area do projeto urbano Euralille, com os diversssritérios de arquitetura que participaram da
readequacdo urbana, entre eles o0 OMA, escritoriodéhaas. [1994]. Fonte:
http://www.oma.eu/projects/1994/euralille/
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Fig. 13 —Projeto Casa da Musica, de Rem Koolhaas, Porttydd. [2005]. O projeto previa uma nova
relacao do equipamento publico com a cidade, aléiruperar a dominacéo da “caixa de sapato”

hermeticamente fechada de um equipamento que tacsExigéncias acusticas, sem perder em
qualidade técnica. Fontbttp://www.oma.eu/projects/2005/casa-da-musica

Assim como na arquitetura que Koolhaas procuraeatetar, ao olharmos para
0 palco e sua relagdo com a obra encenada, podemoguar quais sao as fissuras, as
fendas, os desencontros entre aquilo que é encensu® possibilidade de percepgéo e
fruicdo. O vazio que KOOLHASS (2008) teoriza, rémule da dificuldade em se
relacionar cidade e arquitetura como elementos miemesmo organismo Vivo e
pulsante, poderia ser o vazio que resta quandpetésilo teatral se retira de cena no
teatro moderno, levando consigo as possibilidatkeslds pelo encenador. Resta-nos,
assim como ao arquiteto holandés, preencher esse ganico, contamina-lo com
interacOes inerentes a obra que se estende paraldopalco, para a plateia, para o
espectador, para os multiplos feixes possiveisgiéfisado que se desdobram em cena
e gue permanecem na experiéncia de cada olhaalganado final do espetaculo.
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O universo artistico contemporaneo conta hoje cartieulacdo de tamanha
diversidade e quantidade de informacédo que a pigpale producdo de sentido na
obra aberta proposta nos anos setenta (ECO, 260#sfaz. A quebra de sentido na
comunicacao e nos discursos, experimentada hojdigniruto de uma cultura cujos
sistemas operam em diversas direcfes, sobrepommt@s;l em um mundo absorvido
como incerto ou excessivo, faz com que o artistgga retratar e operar a partir de um
certo estranhamento frente a essas condi¢des, llordw obras que nd&o mais
pretendem apontar em dire¢cdes determinadas, owomnrede de combinagbes como

“a obra aberta de Humberto Eco” vislumbrava.
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2.1.2. Imbrica¢destedricas no Moderno e no contemporaneo

A questdo da recepcao, da obra aberta, da expesi@za ambiguidade e de
tantas outras caracteristicas ja citadas, demomst@ja no teatro, na arquitetura, nas
artes plasticas ou na literatura, que o pensamediico lida com caracteristicas e
manifestacbes semelhantes dentro desses diversggosada pratica e da teoria
artistica. Nesta passagem do Moderno para o Contémgo, o cruzamento de questdes
entre as diversas artes e a critica de arte secfetlevido a influéncia dos mesmos
paradigmas tedricos, principalmente da teoria posHeiralista. Retomando brevemente
algumas consideracdes a respeito da Teoria da Bgmigpodemos dizer que tal teoria,
deslocada de seu campo linguistico e comunicagi¢eatiou se adequar e contribuir
para a reflexdo e a instrumentalizacdo da teogaitetbnica e da teoria teatral, além
das outras artes. Porém, tanto na arquitetura guenteatro, a Semiologia encontrou
barreiras de dificil transposi¢do. Ainda que o fEola semiolégico se concentrasse no
fato da Semiologia procurar “esclarecer” cientifieate o “indizivel” da poética
artistica, dando conta das invisibilidades comgorrdo sistema cientifico da medicina
(onde teve sua origem) junto com a linguistica, al&emiologia, foi um campo de
analise que atingiu em cheio o “textocentrismo’evig ainda no século XX, dando
valor e voz as demais ferramentas de encenaca@@asttuir discursos proprios para
além da literatura teatral, ainda que ndo fosseazape traduzir plenamente e
cientificamente, como pretendia, seus contetdos prafundos.

Assim como PAVIS (2010a, p.9) aponta, “a Semiolagimpre foi acusada de
aplicar mecanicamente o modelo linguistico a outiesas além da literatura e,
sobretudo, as praticas sociais e artisticas”. U glandes problemas na tentativa
semioldgica de sistematizar a producédo e a recepe®ignos pré-estabelecidos, a fim
de compreender como a comunicacao se efetua,té dddais signos ndo poderem ser
localizados e nem mesmo fixados. Essa impossitigidie localizacdo se da tanto no
seu aspecto produtivo, ou seja, ndo podemos defatggoricamente quais S80 0S
signos, ou unidades fundamentais — sejam elasastaicarquitetonicas-, ja que o signo
é intercambidvel e transferivel, e também n&o podesistematizar a producdo de

sentido causada na recepgédo dos mesmos.
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A medida que compreendemos que o significado éfiaro, que s
tem significacdo por ser diferente do signo, podemas libertar da
iluséo dos referentes objetivos e ver que ndo &gare- nem possivel
— gue o signo lhes tome o lugar. Tampouco o siifie € uma
identidade significativa em si mesma; nem signifcanem signo,
como significagéo final, ttm de ser mantidos. Isee libera para o
livro jogo dos signos.

(MUGERAUER, in: NESBITT, 2006, p.201).

No teatro, além de PAVIS (2010a), UBERSFELD (20thbém procurou
vasculhar as possibilidades da Semiologia. Emisey Intitulado “Para ler o teatrd”

a autora procura reorganizar as ferramentas daokmjia para a analise do espetaculo
teatral. Iniciamos a leitura desta obra jA com wvesaalva da autora, onde esta diz que
“a semiologia ndo tem a pretensdo de fornecer @ade’ do texto, mesmo que essa
verdade fosse ‘plural’, mas estabelecer o sistamascsistemas de signos textuais que
podem permitir ao diretor e aos atores, constitair sistema significante em que o
espectador concreto encontra seu lugar” (UBERSFEIM, p.XIl). Em seguida a
autora afirma que o sentido ndo pode ser preestatbelpelo semiblogo, este apenas
cumpriria o papel de desencadeador dos discursomdntes da representagao.

Apesar de a autora relativizar a importancia erdraikdade do texto teatral
diante dos outros elementos da cena, ela se utdeaexemplos que advém
prioritariamente do teatro dramatico, textual,jalieitado anteriormente no capitulo 1.
A tedrica afirma que o texto literario € como umentario a ser desvendado, mas
alimenta o pressuposto da participacdo do espectadeo um agente possibilitado de
fazer escolhas. UBERSFELD (2010, p.189) afirma“gsegrocedimentos semioldgicos
podem, ao mesmo tempo, mostiaild® o espectro de possibilidades e privilegiar uma
leitura que abranja o maior niumero dessas poskddis”. Ainda que buscando
caminhos mais abrangentes para as definicOes dlSgia, a autora sempre recorre
ao texto como fonte inicialgitmotiv para a encenagdo, como um roteiro para que o
sentido seja produzido.

UBERSFELD (2010) apresenta em sua conclusao aftlesaque continuam a

confirmar o terreno pantanoso da Semiologia.

"UBERSFELD, APara ler o teatro Sdo Paulo: Perspectiva, 2010.
8 Grifo do autor.
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Consequentemente, no teatro, o sentido ndo sO néexigte a
representacao, ao que é concretamente dito, mostratho também
ndo se forma sem o espectador. (...) Como decifrasentido que
ainda ndo se produziu? O texto € da ordem do idideti é a pratica
gue constitui, constroi o sentido. Ler o teatrandgpfesmente preparar
as condicdes de producao desse sentido. (...)rEacanalismo esta
em se constatar que esse sentido, sempre preceédaossa préopria
leitura, escapa em larga medida a uma formalizagémsa.
(UBERSFELD, 2010, p.192).

Ainda que, nado pretendendo afirmar sua imposs#dukd talvez uma
semiologia generalizante tenha realmente se esgofara cada leitura trilhada e
desvendada seria necessaria uma andlise especificformada durante a jornada
conceitual: uma anélise pautada pela leitura dea aspectador. E 0 que sugere
BLEEKER (2011) ao citar Fischer-Lichte. Esta nas aravés da autora que “o teatro
pds-moderno eleva os espectadores a mestres alssdiuma possivel semiose sem,
ao mesmo tempo, perseguir nenhum outro objetivaorh@FISCHER-LICHTE, in:
BLEEKER, 2011, p.65).Para Fischer-Lichte, o espectador esta livre pararfas
associacOes desejadas, ou, para se recusar airasdntido e, simplesmente,
experienciar os objetos que o sao apresentadosiesstado concreto.

Podemos dizer, portanto, que o teatro contemporégearticula através da
maneira como lida com seus signos. Para esse teasignos foram liberados, tanto do
dominio no palco quanto do dominio imposto ao dsgec. Sua liberacdo no palco diz
respeito a livre circulacdo de sentido possivaleens signos apresentados em cena. Os
significantes se tornam instaveis e podem saltaundeaeferente ao outro. Em outras
palavras, uma cadeira pode ser apresentada atlavéma cadeira real. Porém, um
balde pode estar naquele momento exercendo a fude@adeira, e, no entanto, no
momento seguinte pode se tornar um chapéu, uma, misaté mesmo um balde. Os
codigos teatrais estabelecidos passam a ser impemtes, eliminando qualquer
resquicio de metonimia, metafora fixa ou de umgméechado.
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2.1.3. Arquitetura, Teatro e Desconstrucéo

Na arquitetura, as mesmas criticas a semiologiaestabilidade dos signos
foram levantadas em relagcéo a sua producao ewgadr Semidlogos e estruturalistas
viram-se encurralados pela “dissolugdo contempard@wesigno e 0 movimento livre
dos significantes”. (FOSTER, in: NESBITT, 2006, 8).3Um dos principais arquitetos
da atualidade que possui teoria e pratica reladasaom questdes pds-estruturalistas é
Bernard Tschumi.

O arquiteto iniciou sua teoria debrucando-se sajuestdes relativas aos
conceitos da Linguistica e dos tedricos da Litesatbuscando ressonancias para a
Arquitetura. No entanto, Tschumi percebeu que ai@egia enquadrou a obra
arquitetbnica como objeto, desconsiderando todaacemplexidade intertextual. Em
um de seus comentarios, o arquiteto vislumbra ia idie espetaculo ou evento, onde a
arquitetura perde seu papel de objeto e passalareeinteracdo do espagco com seus
usuarios. NESBITT (2006, p.183-184) afirma que qudeto “propde que se veja a
arquitetura como uma atividade humana ou como wio teberto, em termos pos-
estruturalistas. Usando o exemplo dos espetacukestieidades, o autor imagina poder
ver 0 corpo humano no centro das questdes do €sfmemos lembrar, brevemente,
que, também no teatro atual, nés contamos conmeeag@o da cenografia e do ator no
espaco, além da relacdo de ambos com o espectador.

Ao assumir a arquitetura como um texto aberto, TSMH(1996) acredita que
ela deva ser analisada como algo potencialmenméallo que atravessa as fronteiras da
interdisciplinaridade. A nocdo de movimento e d&odaz com que a obra arquitetbnica
deva ser vivenciada a partir de sequéncias quentamto, ndo permitem a nocao geral
do todo de maneira simultdnea. Nesse sentido,tenssde referéncias ndo é dado
inteiramente. Segundo SCHULZ-DORNBURG (2002, p.18)Arquitetura ndo pode
mais ser uma unidade homogénea que representademstumente pode ser entendida
como uma série de fragmentos que sao interligadlaspessoa que os experimenta”. A
experiéncia espacial intercalada pelo movimentovgilegradativamente se deparando
com eventos multiplos gera o triptico tedrico ddoau“concebido”, “percebido”,
“vivenciado”. Posteriormente, tal conceito sobreagropriacdo da arquitetura sera

substituido pelo arquiteto poespace movimento e eventa Essa triplice conjuntura
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pode se desenvolver para além do campo da arqaitetdo urbanismo, a fim de
propiciar relacdes e cruzamentos também no paftcatee, mais especificamente, nas
pecas que sdo analisadas neste estudo. O espactapimm ser desdobrado no espaco
cénico. O movimento dos atores e 0 jogo que redaltacio destes a partir de redes de
atuacdo conjunta e também a partir da criacao dsilplidades entre o ator e outros
elementos de cena, como a luz, objetos, espacpogilivos cénicos, etc, criam
desenhos e articulagcbes de espaco, acdo e censgj@muo espaco percorrido e
vivenciado pelo ator, junto de dispositivos céniqosssibilitam a dindmica e a
construcdo da encenacdo. Tanto em “A bao a qu’tquam “Ensaio.Hamlet”, essas
interacbes podem ser apreendidas, como veremosadiarge.

A partir do momento que o Tschumi passou a utilzdriade conceitual na
maneira de pensar e conceber projetos, justapadiementos dessa triade em tensdes
mutuas, seu trabalho ganhou uma dimenséo anatdjtieapropiciou a exploracao de
novos codigos e relacdes de percepcao e fruicaaraglatetura. TSCHUMI (1996,
p.149) relata como seu processo de projeto s@unici

Nés comecamos com a critica da cidade, buscandosiras bases:
espacos simples e puros, paisagens aridas, um odn@alpos
simples em movimento, andando em linha reta, daugamaté
pequenos cendrios. E, gradualmente, nds acentumicmsplexidade
ao introduzir paralelos literarios e sequénciasdentos, aplicando
esses programas em contextos urbanos existentggo€@sso se
inverteu: ele comecou desconstruindo a cidade,je, lete explora
novos codigos de montagem.

(Traduc&o nossd)

® Trecho original: “We had begun with a critiquetbé city, had gone back to basics: to simple aré pu
spaces, to barren landscapes, a room; to simplg fmodements, walking in a straight line, dancirg; t
short scenarios. And we gradually increased thepbaxity by introducing literary parallels and
sequences of events, placing these programs wekisting urban contexts. Within the worldwide
megalopolis, new programs are placed in new urlimat®ns. The process has gone full circle: ittsth
by deconstructing the city, today it explores n@ges ofassemblage (TSCHUMI, 1996, p. 149).
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Fig. 14 -Diagramas projetuais sobrepostos do arquiteto Be&fhschumi. Sobreposicéo das tramas de
espacos, “follies” ou eventos — que criam eixop@®€ursos -, e equipamentos. Projeto do Parc de la
Villette, Paris. [1982-1998]. Fonthttp://ead.nb.admin.ch/web/biennale/bi06_A/indeRtm.

O arquiteto trabalha com o termo disjuncdo paraudedsse movimento de
exploracdo das estruturas dadas em seus limitegepeticdo e sua superposi¢cdo. Em
seu emblematico projeto para o Parc La Villetteshini articula uma complexa rede
de relagcBes entre espaco, movimento e eventoiagmestratégias disjuntivas.

Disjuncéo possui no dicionario o significado depa@acao”, “desunido”. Para
0 arquiteto suico, e, consequentemente, para odassapreendidos nesta pesquisa, este
termo extrapola estes significados ganhando noviendimentos. Para Tschumi,
disjuncdo ganha a ideia de interrupcao, de limditiiccdo de estruturas justapostas e a
sobreposicao de seus elementos colidindo, faz e@regses limites sejam tensionados
e modificados. A disjuncdo é o que ocorre exataen@oat limite dessas relacdes e

interacdes, transformando esses elementos em nowgzonentes e combinagodes.
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Fig. 15 —Parc La Villette, Paris. [1982-1998]. Projeto deriard Tschumi. Em vermelho, as “folies”
demarcam a paisagem e indicam os eixos de perpals@arque. Fonte:
http://www.tschumi.com/projects/3/#

Fig. 16 —Parc La Villette, Paris. [1982-1998]. Projeto dergard Tschumi. “Folies” (eventos), que
permeiam a paisagem como estruturas mutantes.: Fbip/www.tschumi.com/projects/3/#
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A partir desses mecanismos teodricos e praticoshufisc se aproxima dos
conceitos de desconstrucdo formulados pelo postesditista Jacques Derrida, sendo
gue este também procurou teorizar sobre a Arquitetusobre a obra do arquiteto.
Derrida (NESBITT, 2006, p.165) desenvolveu seu ditado a partir da acao de
desconstruir conceitos previamente formulados, coemie aceitos como naturais por
si mesmos, como se ndo houvessem, em algum moimstddco, sido concebidos. O
filosofo procurou deslocar tentativas de supremadaistauradas como verdades
metafisicas fechadas e originais, a partir do terasnento dos limites das disciplinas
até suas margens conceituais, a fim de ameacadobeficamente a estrutura para
melhor percebé-la como uma construgcdo. Tschumi, sam pratica arquitetdnica,
influenciado pelo filésofo francés, faz questdonaEnter preservados os conflitos, no
lugar de solucion&-los através de sintese ou daizi.

Apesar de muitos aproximarem as teor@erridarianas do niilismo de
Nietzsche, através da negacéo de uma possivaladalilltima, os conceitos de Derrida
nNao procuram negar uma conclusdo e sim percebessibpidade de deslocamento da
verdade que instaura sistemas binarios hierarquicmte estes procuram privilegiar um
dos elementos em relac&o ao seu oposto. E estdeigominacdo que Derrida procura
combater, sem com isso eliminar a possibilidadexigténcia de outros sistemas, que,
no entanto, ndo se ordenam verticalmente entke exatamente por iSso que o proprio
filésofo e seus parceiros tedricos formulam questbeartir de expressdes como “nem
um nem outro, a0 mesmo tempo, por um lado, poodatto”. (PEDROSO JUNIOR,
2010, p.11). Podemos dizer que a teoria da desogést ndo destréi o0 objeto
construido, ela destréi o pensamento vigente smlitgeto construido. Sendo que, essa
atitude critica busca desconstruir, primordialmgpesamentos que instauram objetos
que determinam um sistema fechado do pensar. Nesgsecto, as definicbes de

Tschumi se aproximam muito da teoria derridariana:

(...) realizar a construcdo das condicbes que chslo 0s aspectos

mais tradicionais e regressivos de nossa socieglagdaultaneamente

reorganizardo esses elementos da forma mais liloeatgpossivel.
(TSCHUMI, in: NESBITT, 2006, p. 41).
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Nesse sentido, podemos nos aproximar da descofstqugr ser este um
campo conceitual que abarca as nocdes de produgdsertido abertas do teatro
contemporaneo, desde a cena até o espectador. da amais pertinente esta
aproximacdo no tocante a cenografia, ja que paradaeo teatro “é uma anarquia que
se organiza” (DERRIDA apud UBERSFELD, 2010, p.1€0portanto, como nos indica
UBERSFELD (2010, p.100), “se aceitarmos essa dgfmi constataremos que € o
trabalho do espago que assume uma parte nada Zlgspaessa organizacdo.” Nesse
aspecto, é valido lembrar que esta organizacdo,nmaldes da desconstrucdo e das
teorias de Tschumi, € provisoria e subjetiva. Naxahdo de ser uma construcéo
auténtica, por conta da formulacéo e experiénsiasindas nela, também nao deixa de
ser relativa e substituivel. Apesar disso, suativelacdo ndo invalida seu

desenvolvimento e a discussao que possa ser gepsdar dela.



3. CAPITULO 3
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3.1.Estudo de caso — A Cia dos Atores

O objeto de andlise que nos servira como estudota gas questdes até aqui
levantadas é a Cia dos Atores, grupo teatral @riondado em 1990 e, que conta com
Enrique Diaz como diretor e Bel Garcia, César Atmgu®rica Moraes, Gustavo
Gasparani, Marcelo Olinto, Marcelo Valle, SusanhelR0o como atores. O grupo se
manteve junto até o inicio de 2013, mas ainda comt@ uma sede prépria que realiza
ocupacoes teatrais. Desde o inicio da formacaawmogdiversos foram os atores que
participaram dos espetaculos da Cia. Em 1988, tuamrimeira experimentacao de
Enrique Diaz, ainda sem a formacgao declarada de comganhia de teatro, atores
como André Barros e Bel Kutner participaram do inm espetaculo do diretor, junto
com Susana Ribeiro e Marcelo Olinto. Ja em 199, @@rimeiro espetaculo oficial do
grupo, “A bao a qu”, - com direcdo de Diaz e telmdseado no conto homénimo de
Jorge Luis Borges, pertencente a obra “Livro dagsSemaginarios” -, oficializa-se a
companhia teatral, com os integrantes oficiaisoeeatconvidados, entre eles: André
Barros, Alexandre Akerman, Anna Cotrim, Bel Gardaystavo Gasparani, Marcelo
Valle, Marcelo Olinto e Susana.

O ator César Augusto passa a integrar o grupo &a, 1@ terceiro espetaculo
da Cia, “A morta”, texto de Oswald de Andrade. (petdculo contava com a
participacdo de outros atores, como, André CunbdaD/onteiro, Leticia Monte, Lino
Caminha, Patricia Barcala e Paula Salles. Outrpst&sulos foram montados com
formacdes variadas e atores convidados. Apenas 28b, lcom o espetaculo
“Melodrama”, com direcédo de Diaz e texto de Filguez, é que a Cia. conta com a
sua formacao oficial, como citado acima. Essa gadaconstante, a participacao de
atores convidados e a flexibilidade de atores deaparque realizavam trabalhos
paralelos, ja estavam no gene da formacao da Cia.

O material recolhido para este estudo advém deusssqno arquivo da
companhia (DVD’s dos espetaculos, fotos, textosndnargicos, programas teatrais,
cadernos, entrevistas em jornais, criticas, pladi@sarquitetura e rascunhos), de

entrevistas concedidas a autora desta dissertajés atores Marcelo Olinto e César
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Augusto, do livro publicado pela Ci4.de entrevistas e matérias na internet e de livros
relacionados a Cia. e aos temas teatrais de ingedessa investigacao.

A passagem do tempo, a analise através de arquivbgis e nao do
espetaculo em si transformam também aquilo qusté.\De fato, todo objeto analisado
€ permanentemente transformado, desde sua généseosatregistros de seu
arquivamento. E necesséario, para o desenvolvimgo® se segue nesta pesquisa,
compreender aquilo que FERAL (2013, p.568) defm@a sendo a “performatividade
da obra”. Para a autora, a analise de qualquetoobjeprocedimento se debruga muito

mais naquilo que é transformado a partir desseaigdie do que o objeto em si.

Esses vestigios (documentos, narrativas, arquesiscos, quadros,
descri¢Bes, procedimentos) sdo objeto de estudamui® tempo,
permitindo a analise ndo somente de espetaculas rpatituir suas
ideias, mas, também, observando o fazer do aftstaespecial do
cenografo e do ator, ou mesmo do técnico). Portaétoa
performatividade da obra que € objeto de analiselee,maneira
periférica, a sua fabricacao.

(FERAL, 2013, p.568).

O embrido da companhia comecou a surgir emworkshopproposto por
Enrique Diaz, em 1988. Diaz tinha o interesse ealhar questdes do corpo, de ritmo
e de jogo. Uma das grandes referéncias para mdeed Martin Esslin e o seu livro

intitulado “A anatomia do drama”.

Pensava no livro do Martin Esslin que havia lid8, &natomia do
dramd, e imaginava se conseguiria desenvolver aquelgiicala
progressdo dentro da estrutura dramética, o iserds espectador
por algo que se desenrole a sua frente, ainda goe etementos
abstratos. Regras de jogo mutantes, mas concesitr&ia como
tentar assimilar a base da dramaturgia tradicimtaue focando na
fisicalidade do teatro, no corpo do ator, nos va@symas sonoridades.
(DIAZ. 2006, p.21).

9 DIAZ, E.; CORDEIRO, F.; OLINTO, M. (Org.)Na companhia dos atores. Ensaios sobre os 18 anos
da Cia dos AtoreRio de Janeiro: Aeroplano, 2006. 388 p.
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Fig.17 —Foto da fachada da Sede da Cia dos Atores. Haitpe//www.ciadosatores.com.br/

Fig.18 —Foto dos integrantes da Cia dos Atores. Da esqueendaa direita: Enrique Diaz, Marcelo
Olinto, Drica Moraes, César Augusto (atras), Gust@asparani, Bel Garcia, Susana Ribeiro, Marcelo
Valle. Fonte: Arquivo da Cia dos Atores.
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Abrindo um breve paréntese, é interessante perapieresta fala de Diaz
contém elementos que revelam a origem de seu teaswa ligagdo com o teatro
moderno, de encenador, pautado por uma estrutamaatica onde o obra se organiza
para ser vista. Mas, ao mesmo tempo que Diaz vistwrassa possibilidade, sua fala
pressupde também regras de jogo mutantes.

A partir desteworkshope do material artistico levantado com ele, surge o
espetaculo chamado “Rua Cordelier — Tempo e mertkedn Paul Marat”, encenado na
Casa de Ensaio, em Humaita. ApOs essa experién@agiurou pelo menos dois anos,
com este espetaculo se modificando e ganhandoroost@ariados, 0 grupo passou a
constituir uma companhia.

Alguns dos aspectos que norteavam a pesquisa @o gaipautavam em um
teatro concreto com fortes referéncias em Tadewgd Robert Wilson e Vsevolod
Meyerhold. Além desses encenadores, era evidemafgraximacdo da concepc¢ado do
teatro da Cia. com as tendéncias do teatro brasiles anos 1980: Gerald Thomas, Bia
Lessa, Moacyr Goes, Ulisses Cruz, entre outros.

A formulacdo do nome dado para a companhia reftettarater heterogéneo
desse grupo de atores. A diversidade de interesgesfis artisticos foi determinante
para constituir a estética teatral da Cia. No e@afaRernandes (FERNANDES, in:
DIAZ, 2006, p. 43) afirma que “é o convivio dasrédacas de um encenador-ator e de
atores-criadores que, numa longa trajetéria debodcdgdo artistica, acabam definindo
uma linguagem reconhecivel por sua qualidade fEppgdsmatica’. Essa caracteristica
do grupo também definiu uma variedade grande dgtpsoparalelos, desenvolvidos
pelos membros da companhia. Houve espetaculosodéamtcompanhia dirigidos pelos
préprios atores, além de Diaz, como também houketodes de fora da companhia
realizando a direcdo teatral. Da mesma forma, algiores participavam de processos
de criacdo como cendgrafos e figurinistas. Sendo lpuve espetaculos nos quais a
prépria companhia desenvolveu sua cenografia, assimo houve processos em que
cenografos foram convidados a trabalhar com o grGpono exemplo, podemos citar
0s espetaculos “A bao a qu” (1990), “A morta” (19956 eles o sabem” (1993) e
“Ensaio.Hamlet” (2004), como alguns dos espetacolode algum membro da Cia
desenvolveu a cenografia individualmente ou em go@ccom algum convidado
externo. (Ver fichas técnicas em anexo). J4 esgescomo “Melodrama” (1995),
“Tristdo e Isolda” (1996), “Cobaias de Sata” (19880 rei da vela” (2000), contaram
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com cenografia assinada por Fernando Mello da Chkaricio Sette, Gringo Cardia e
Gabiriel Villela, respectivamente.

O espetaculo “A bao a qu” foi o primeiro trabalhealizado ja como
companhia, em 1990. Seu desenvolvimento contouacemfoque na questdo da cena
concreta que se aproximava bastante dos prinailsidiomecéanica de Meyerhold. Os
altimos dois espetaculos que a Cia. assinou de imaoenjunta, dirigido por Diaz
foram “Ensaio.Hamlet” e “Noticias Cariocas”, amhbealizados em 2004. Ao longo dos
mais de vinte anos de grupo, os espetaculos eakhas tematicas para a realizacao de
estudos e pesquisas cénicas variaram bastantetiAdea‘A bao a qu”, a Cia trabalhou
com o texto de Oswald de Andrade em “A morta”, prando romper a dificuldade
instaurada ao redor da obra do escritor paulistgne, carrega o estigma de muitos
criticos desde sua contemporaneidade nos idosl&3®s por ser considerado um texto
avesso as possibilidades teatrais. O mesmo autarretomado mais adiante em 2000,
na realizacédo do espetaculo “O rei da vela”. Pd)#&aa, esses trés espetaculos resumem
claramente as intencbes que sempre nortearam ahoatda Cia, “a multiplicidade de
tratamentos estilisticos dentro do mesmo espeta(léz, 2006, p.24). A pesquisa e
a imersao no universo dos folhetins e do melodrarfan de compreender melhor o
universo popular, rendeu ao grupo trés outros asplets: “So eles o sabem” (1993),
“Meu destino é pecar” (2002) e “Melodrama” (199%)elodrama” foi um espetaculo
gue contou com um processo de pesquisa bastamge, londe, durante meses, o grupo
imergiu no tema juntamente com o dramaturgo Féllgriez, convidado para escrever
o texto da peca a partir do processo de criacdo.e¥petaculo “So eles o sabem?”, foi
dirigido por Gilberto Gawronski, convidado pelo gou A participacdo de Gawronski
possibilitou aos atores trabalhar com métodos atitess, no entanto, reafirmou a forma
contundente e expressiva do grupo, ja que, “pos raatoral que seja o trabalho de
Gilberto, os codigos de contracenacdo e a capaxidé&ica e interpretativa
absolutamente peculiar desenvolvidas por aquelgogie atores estavam intensamente
impressos no espetaculo” (DIAZ, 2006, p.32). “Eise Isolda” (1996) e “Cobais de
Satd” (1998), ambas dirigidas por Diaz, eram esp&ia distintos entre si mas
representavam experiéncias particulares na trggetiar grupo. O primeiro espetaculo
contou com uma pesquisa, novamente em parceridMiguez, sobre o universo celta e
a ldade Média. O universo primitivo e fantasticatewa com a participacao decisiva da

musica dentro da encenacao e na participacdo desatom instrumentos musicais. Ja
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“Cobaias de Sata” surgiu de desdobramentos ternséitweindos do processo de criacado
de “Melodrama”. Uma das linhas tematicas que enmnaoliviramas familiares e jogos
sociais em “Melodrama” se desprendeu da criacéa ear “Cobaias” representar de
maneira mais contundente a oposi¢do entre o BerWal.oEsses pélos opostos foram
trabalhados através do lugar do Pai, da Lei, daesséio e das metamorfoses do ser
humano. Outros espetaculos marcaram a trajet@i&€id (Ver fichas técnicas em
anexo), entre eles, alguns dirigidos por outrasgirgntes do grupo, como no caso de “A
baba” (1994) e “O enfermeiro” (1997), dirigidos goésar Augusto, que também assina
suas cenografias, e, “Jodo e o pé de feijao” (12BYido e escrito por Marcelo Valle.

Em 2004, a companhia adquire o patrocinio da Petsgiiara a manutencao de
uma sede prépria, instalada no bairro da Lapa,ioa@® Janeiro. O projeto de reforma
da sede dura dois anos, e é inaugurado em 200éntisinto, a partir do momento que a
companhia se instalou na sede, nenhum outro espetfnt desenvolvido de forma
coletiva por todos do grupo. Espetaculos de prejptoalelos, dirigidos por alguns dos
atores, ou por diretores externos, convidados fgumaou varios atores, passaram a
permear a programacdo do local. Diaz ndo chegouigir chenhuma obra inédita da
companhia desde que sua sede foi ocupada. Talezfgbo de patrocinios como este,
cedido pela Petrobras, cobrirem projetos ja madui®sompanhias com uma trajetoria
consolidada, fez com que a sede chegasse ao gmpamemomento em que cada
integrante ja estivesse em processos individuaigdarecendo projetos proprios em
paralelo a Cia. A caracteristica multipla do gr@pa diversificacdo dos interesses de
pesquisa e criacdo teatral de cada integrante Biale ja identificados desde os
primeiros espetaculos do grupo, reverberou nazatifio da estrutura fisica da Cia para
projetos paralelos e variados. Além disso, os esss de Diaz, diretor e membro
articulador daquele grupo heterogéneo, passaraendesdobrar para outros estudos,
sendo que, em uma de suas pesquisas, o diretdit@ons grupo denominado Coletivo
Improviso. Em parceria com outros atores, Diaz mlesdgeu workshops e técnicas de
improvisacdo que resultaram no espetaculo intitul&tro” (2011), onde ele dividiu a
direcdo com Cristina Moura.

A producdo da Cia ao longo desses anos corroborowlaplicidade e a
flexibilidade da criagdo e do envolvimento de seuegrantes com diversas frentes
estéticas. A fim de compreender como as andlisegcéas desenvolvidas no decorrer

deste estudo podem se relacionar com a linguagess escolhas estéticas desta
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companhia teatral, selecionamos dois espetacultsjé#oria da Cia. - “A bao a qu” e
“Ensaio.Hamlet” -, para aprofundar o olhar sobeaografia e a espacialidade cénica
deste grupo, em relacdo aos cruzamentos tedri@mampntamos até este momento da
pesquisa. Ambos 0s espetaculos possuem questdeis fgara serem debatidas em
relacdo aos conceitos de teatro pos-dramaticoesleodstrucdo e de preceitos espaciais
pautados pela arquitetura pés-estruturalista déanufsi; por serem espetaculos que
buscam se reconstruir permanentemente em cena,ndgar@lo o fazer teatral e a
criagdo como processo inacabado que se desdobpalem e para além dele. Além
disso, sendo praticamente o primeiro e o Gltlhespetaculos da Cia., respectivamente,
foi possivel tracar um panorama relativo a lingmagempregada pelo grupo e sua
evolucdo. Ambos os espetaculos contam com cenagaaBinada por integrantes do
grupo. “A bao a qu” conta com cenografia de Dricardds, atriz da Cia, juntamente
com Paula Joory, cendgrafa externa. O espetacaltogeo Prémio Moliere de direcao,
por Enrique Diaz. A cenografia de “Ensaio.Hamleil &ssinada por César Augusto,
ator da Cia., e por Marcos Chaves, artista plasicencenacdo de Diaz ganhou os
prémios APCA, Grand Prix de la Critique pelo espéi@ Prémio Qualidade Brasil
pelo espetaculo, direcdo de Diaz e atuacdo de iaortaras; e ganhou o Prémio Shell

pela direcdo, em 2005.

' Ainda que, temporalmente “Noticias Cariocas” tesit® um processo posterior ao “Ensaio.Hamlet”,

estreando alguns meses depois, no ano de 2004aitBdamlet” se manteve por mais dois anos em
cartaz, sendo uma peca emblematica do grupo, abignadide prestigio. A inauguracdo da Sede da Cia.
contou com uma temporada comemorativa do espetaculo
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3.1.1. A sede da Cia dos Atores — o casarao da escadarim Selaréon

A Sede da Companhia dos Atores se localiza em utigoacasarao na
escadaria do Selarén, no bairro da Lapa, areaateddr Rio de Janeiro. Através do
patrocinio da Petrobras, o grupo se instalou nal le® 2004 e reformou o casarao por
dois anos, abrindo suas portas em 2006, em um ntonuengrande efervescéncia
urbana, a partir de projetos de revitalizacdo eificagdo de uso da area central da
cidade. Projetos como o Monumelifaestauracdes em fachadas de edificios histéricos
nas principais ruas do centro para a instalacdoedeipamentos culturais e
gastronOmicos e, a transformacgao de uso que ekev@pa a um dos principais centros
boémios da cidade, sdo alguns desses exemplossTgm, “na cidade contemporanea
os lugares com significancia cultural — os bairhistéricos, monumentos, ruas e
distritos de lazer e entretenimento — atuam coramehtos chave do desenvolvimento
econdmico”. (LANCI, 2004).

A mercadoria “cultura” estimulou a recuperacdo dehédas, iluminacdo
publica, iméveis historicos, tendo como objetivauxilio do governo na instalacdo de
centros culturais, galerias, restaurantes, teatingmas, entre outros equipamentos, a
fim de contribuir com o aumento do turismo e dastantes.

Na década de 1960 e 1970, a busca por lugaresaidosie a reconfiguracéo
palco e plateia representavam novas formas de Beapeo teatro e a cidade.
Atualmente, o deslocamento de um espaco de cudtlazer para um espaco adaptado e
revitalizado possui aproximagdes com 0 projeto elgpétacularizacdo” da cidade. A
arte que muitas vezes procurava ocupar um esptaroalvo como suporte para sua
atuacdo, hoje, muitas vezes, esta anexada ao @rlgmal a partir de referéncias
culturais que este local em si produz. No Rio deila, de forma mais especifica, a
producdo de um teatro alternativo, que buscou nespacos e situacdes teatrais, se deu
a partir da década de 1970. A apropriacdo de Atl€meire Filho das escavacdes do

120 Monumenta é um programa de recuperacédo do atiencultural urbano brasileiro, executado pelo
Ministério da Cultura e financiado pelo BID — Barieweramericano de Desenvolvimento. A partir do
Fundo Municipal, o programa financia ac6es de pves@o e conservacdo das areas submetidas a
intervencdo do Programa. Na cidade do Rio de JaneiMonumenta é responsavel pelo restauro e a
conservacdo da Praca Tiradentes, do Teatro Cado®§ pavimentacao, iluminacdo e mobiliario urbano
da Rua do Lavradio e do Centro de Referéncia desArtato Brasileiro, também localizado na Praga
Tiradentes.
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metrd para a realizacdo do espetaculo “A morte ad@dn”, em 1977, surgia como uma

nova proposta de apropriacéo cultural da cidade.

Era inédito apropriar-se de um insoélito espaconobam sua crueza
material, um buraco de infra-estrutura da cidadeaespaco cénico.
Seria a primeira vez que a cena teatral assuminabdat urbano em
construcao, e os canteiros de obra, na aparéncidrde constituiriam
uma imagem simbolica: destruicdo e renovacdo. Pada um que
“assiste o trabalho” certamente da-se uma expeégigrarticular. O
olhar estético de Aderbal, espectador de um cotidizem
transformacéo, concretiza-se como uma estranhe, iidefo ndo sé do
espaco como do tempo onde se inscreve: os anos 70.
(KOSOVSKI, 2001, p. 146-147).

Sendo um grande momento de efervescéncia politaétwal, os anos 1960 e
1970 fez surgir grupos como o Opinido, no Rio deeita, e o Arena e o Oficina, em
Sdo Paulo. No entanto, esse mesmo cenario polifiansformado pelo cerco da
censura ditatorial, eliminou diversos grupos doacenartistico e cultural dessas e de
outras cidades brasileiras. Em um momento postesonos surgir, na década de 1990,
em Sao Paulo, o Teatro da Vertigem, que vai semamtco do retorno de um processo
teatral interessado em espacos alternativos elagéoedireta com a cidade e o meio
urbano. O grupo paulistano, liderado pelo diretotofio Aradjo, iniciou seus trabalhos
em 1991, e conta com espetaculos que se relacidmatamente com questdes urbanas
e espacos inusitados, como os espetaculos daidriliglica, “O Paraiso Perdido”
(1992),“O Livro de JO” (1995) e “Apocalipse 1,112000), onde cada espetaculo é
encenado, respectivamente em uma Igreja, em unitdlodpsativado e em um presidio
desativado. Posteriormente, com o0 espetaculo “BRE®5), o grupo procurou
investigar as origens da identidade brasileira.r@pa@ realizouworkshopse viagens
para Brasilia (DF), Brasiléia (Cidade no Acre) eddéndia (distrito situado na zona
noroeste da cidade de S&o Paulo). Ao final da jpEsguda experiéncia vivenciada pelo
grupo para o espetaculo, a encenacao foi realideni®mo das aguas do rio Tieté, a fim
de, através de um percurso poético que navegawacpklra brasileira, trazer para o
espectador e morador da cidade de S&o Paulo agrdentidade da cidade paulista,
rasgada pelo rio e suas mazelas estruturais defgrouma grande metropole

desenfreada.
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Fig. 19 —Espetaculo “Paraiso Perdido”, do Teatro da Vemigencenado dentro de uma Igreja em Séo
Paulo. [1992]. Fontéhttp://www.teatrodavertigem.com.br/site/index2.php

Fig. 20 —Espetéaculo “Br-3", do Teatro da Vertigem, encendeotro do rio Tieté, em S&o Paulo. [2005].
Fonte:http://www.teatrodavertigem.com.br/site/index2.php
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Para além de companhias teatrais como o Teatroedtig®m, que buscam
questionar a cidade e seu papel cultural atravéeuale espetaculos, muitos espacos de
cultura da atualidade participam da légica ja exalila anteriormente, em relacédo a
mercadoria cultural. No Rio de Janeiro, ainda gorepeocesso lento de melhoria e
revitalizacdo, o entorno da Sede teatral da Cia.Atores conta com um forte projeto
de aura cultural, relacionada ao capital e aosrdsses privados, necessaria para
imprimir nos visitantes o interesse pela visital@al. Ainda proximo a localidade da
sede da Cia dos Atores encontramos outros grupteatte e cultura como: o Instituto
do Ator, dirigido por Celina Sodré, o grupo Moita&ré Grupo Ta na Rua.

MCAULEY (2010), ao realizar uma taxonomia das fueg;@spaciais do teatro,
aponta cinco tipos de espacialidades majoritafiggimeira delas é a edificagcao teatral
e sua realidade social. Os outros quatro tiposgdage teatral sdo: o espaco do palco; o
espaco da ficcdo; o espaco do texto e o espac@rdatita cénica. Interessa-nos
compreender o0 primeiro espaco categorizado petaagud espaco da edificacdo teatral.
Nesse sentido, MCAULEY (2010, p.25) afirma que,deepn edificio construido para
fins de teatro ou sendo um edificio adaptado, soalizacéo e relacdo direta com o0s
edificios do entorno, sua materialidade, seu estitpuitetonico, sua relacdo com o
passado e a maneira como podemos adentra-lo, das ¢uestdes que interferem na
experiéncia do espectador e na maneira como efeirélacionar também com aquilo
que sera encenado nesse teatro.

Nesse sentido, ndo apenas aquilo que sera encangolaico diz respeito as
escolhas estéticas do grupo, como também sua asdellocalizacéo fisica na malha
urbana. A cidade contemporanea, com seus espagidsiais, sua degradacéo, seus
resquicios arquitetbnicos de um passado urbanoaguerda até que a especulagéo
financeira o domine através da gentrificacdo, sstura com centros culturais,
restaurantes, lojas e pequenas bolhas de lazeisaroo que respondem as contradi¢cdes
do meio urbano e de sua producao.

N&o que a estética teatral da Cia dos Atores atme produzir tal logica
cultural. No entanto, dialeticamente, ndo podemeganque a opcao por esse tipo de
ocupacao determina o tipo de publico e a maneireae se relaciona com o consumo
da arte. Da mesma maneira, esse publico, ao esedsisti-los, também influencia sua

escolha estética e arquitetbnica.



76

O projeto da reforma da sede da Cia. é do desiljtacelo Lipiani. A
adaptacdo realizada no casarédo de dois andaresyrfegue todo o piso inferior fosse
aproveitado para as instalacdes de uma sala d&esioee seus equipamentos de apoio,
tal como: cantina, banheiro, cabine técnica e casiaD quintal existente foi coberto a
fim de possibilitar a construcdo de uma sala detasplos, e, sobre ela, uma varanda e
um terraco para a area superior. No piso supdabinstalada a parte administrativa da
Cia. e, posteriormente, reparticdes alugadas pto®yrofissionais que trabalhavam
junto dos profissionais do grupo. Sendo assim,iso inferior, ao entrar pela porta da
esquerda em sua fachada, temos um pequeno saguadsota e cadeiras. Junto dele,
uma copa, e, seguindo em direcdo a entrada dalsadgpetaculo, temos, antes dela,
duas entradas para banheiros masculino e femiSwlare a copa, a partir de um acesso
pela sala de espetaculo, temos a sala técnicazde som. J& dentro da sala de
espetaculo, que conta com 115 metros quadradofistémea de publico para 70
lugares, dependendo da configuracdo do palco. Adofuda area cénica, temos um
camarim com dois banheiros e uma escada que dgoa@ederraco e a area aberta do
piso superior.

O projeto resulta da articulacdo de ambientes cdaptacOes técnicas para a
instalacéo de atividades teatrais e ambientes mpsefwyam a caracteristica do edificio,
seus comodos e a articulagdo entre eles. Na pareat onde se concentra todo o
equipamento teatral, os pequenos comodos existdateasardo foram adaptados para
criar um ambiente de espera, um foyer. De mananlapendente, o casardo possui
outra porta lateral que leva o usuario para umadasque acessa 0 piSO superior. A
possibilidade de independéncia entre essas entpadstbilita a variedade de uso e
funcdes do espaco. Durante o dia, 0 piso superamm seus ambientes
compartimentados, no entanto, articulados entrealmiiga o escritério da Cia e o
escritorio de outros profissionais da producdostict teatral. Durante os eventos
teatrais, a entrada de publico se da pelo pequseo &daptado.

Ainda que contendo solugbes arquitetdnicas que ilia@am o uso
diversificado dos ambientes térreo e superior, 8 dmteriais adequados para a
construcdo de uma sala de espetaculo, o projetefdema da sede ndo contou com

indicacOes especificas a partir dos integrantegrdpo. Lipiani narra que a reforma foi
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realizada a partir da necessidade de “realizacaomdesala de espetaculo, sem grandes
questdes®, onde ele mesmo obteve liberdade para tracarnatteas que se
adequassem ao contexto do casaréo existente. rEsg@adacao aponta que, apesar da
pesquisa constante em relacdo ao fazer teatral desdobramentos da cena, os
integrantes da Cia dos Atores ndo se ativeram at@pse de cunho espacial que tal
reforma poderia propiciar a sua pesquisa cénica.

Apesar de o grupo ter cessado sua atividade cenpumtinicio deste ano, o
casarao continua em atividade. Neste ano de 20d&sardo passou a ser ocupado pelo
Projeto “Sede das Cias”, também patrocinado pelsolffds, em continuidade ao
patrocinio recebido pela Cia dos Atores. Neste mmegeto, com curadoria e direcéo
artistica de Ilvan Sugahara e dire¢cdo de producabadk Puggina, a Cia dos Atores
passa a dividir territorio com mais duas companhtaatrais, o grupo Os
Dezequilibrados, também dirigido por SugaharaPargeia Cia. de Teatro. Durante os
proximos trés anos, a ocupacado visa trazer paela teatral espetaculos teatrais do
repertério dessas companhias, além de novas csiagsses grupos. Também estédo
previstas a participacédo de outras companhiasateame possam trazer para a sede seu
repertorio, oficinas e workshops, a partir da idkdaque 0s “0s grupos entrem em cartaz
com duas ou trés pecas, além de oferecer umaafid@imodo que o publico possa ter

um amplo conhecimento do seu trabalho e dos sessg=0s*,

13 Depoimento de Marcelo Lipiani, coletado sob fordeaanotacdo em uma conversa com o designer
durante o periodo desta pesquisa, 2013.

14 SUGAHARA, Ivan. Diretor Artistico e Curador da @agdo “Sede das Cias” na sede da Cia dos
Atores. Entrevista  concedida a Rafael Teixeira. aVej Rio. Disponivel  em:
<http://vejario.abril.com.br/blog/teatro-de-revigtatrevistas/diretor-ivan-sugahara-fala-sobre-a-sks-
cias-que-sera-inaugurada-hoje>. Acessado em Agesi®13.
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Fig.22 -Corte longitudinal da Sede da Cia dos Atores. Fdxtguivo do designer Marcelo
Lipiani.
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Fig.23 -Plantas do piso superior e térreo da Sede da Giawoes. Fonte: Arquivo do designer Marcelo
Lipiani.
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Fig.24 -Plantas do piso inferior da Sede da Cia dos Ata@s, possibilidades de disposicdo da plateia
na sala de espetéculo. Fonte: Arquivo do desigraecélo Lipiani.
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3.1.2. O Processo Colaborativo — um breve panorama

A criagdo teatral desenvolvida através ptocesso colaborativainda € um
campo vasto a ser investigado devido aos desdohtame escolhas especificos de
cada grupo que utiliza tal procedimento. No entae&iudos realizados por Silvia
Fernandes (2000) sobre grupos teatrais dos an@°¥9a conceituacdo do termo, por
Antbnio Araujo (2008), a partir da experiéncia codim@tor do Teatro da Vertigem, em
sua tese intitulada “A encenacéo no coletivo: degigalizacdes da funcao do diretor
no processo colaborativo® séo fontes importantes para situar tal praticarém seus
antecedentes. Ainda com relacdo a este processasalgerencas em relacdo a criacdo
coletiva, TROTTA (2008) possui um extenso trabdihende procura desenvolver
através da experiéncia dos grugdsndita Trupe Os Dezequilibrados Tribo de
Atuadores Oi No6is Aqui Traveianalises sobre os procedimentos e métodos cémicos
suas aproximagOes e distanciamentos de um prodessoiacdo coletiva ou de um
processo colaborativo. Levando em conta a salas@como espaco principal dessas
negociacdes, a autora passa por questdes de adeste seus principios modernos até
seus desdobramentos em processos de autoria cibinaokzrt

Em linhas gerais, para além da aproximacdo do temmcesso colaborativo
com a expressagriagdo coletiva- no que diz respeito a estrutura coletivizada e
diretrizes dialogicas -, podemos destacar que ereti€a principal entre ambos os
procedimentos reside no fato daacédo coletivaser uma estrutura sem funcdes pre-
estabelecidas e,rocesso colaborativeer uma estrutura com todas as fungdes fixadas
previamente. Porém, vale ressaltar queracesso colaborativé uma estrutura com
diferentes funcbes, no entanto, sua conformacacoréadmtalizada, ndo havendo
dominio ou hierarquias fixas entre as mesmas. ARA(2D08) destaca a possibilidade

de predominios dentro do grupo, no entanto, essgoprinio é dinamico e flutuante,

> FERNANDES, SGrupos teatrais — anos 7Campinas: Ed. Unicamp, 2000.

16 ARAUJO, A.C. A encenacdo no coletivo: Desterritorializacdo dad&io do diretor no processo
colaborativo.2008 (Tese de doutorado). Escola de Comunicacdides, Universidade de Sao Paulo,
2008.

" TROTTA, R.A autoria coletiva no processo de criacéo teat2008 (Tese de doutorado). Centro de
Letras e Artes/CLA, Universidade Federal do Es@a®io de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro, 2008.



81

sendo que pode aparecer em uma das func¢des, emideito momento do processo de
criacdo, e depois, ser deslocado para outras fanede momentos diferentes do

desenvolvimento da criagao.

No caso do processo colaborativo, 0 que ocorre @ oomtinua

flutuacdo entre subordinacdo e coordenacao, fretand dinamismo

associado as fun¢des e a0 momento em que o tragmbrcontra.
(ARAUJO, 2008, p.61).

ARAUJO (2008) pontua algumas manifestacbes a pddirsurgimento do
encenador moderno para tracar um fio condutor des@gperiéncias ocorridas no final
do século XIX, passando por seus rebatimentos @eadds de 1960 e 1970, a fim de
conceituar gorocesso colaboratiyoseus contornos e especificidades a partir dos ano
1990. O autor cita experiéncias soviéticas atrelaaes ideais do socialismo utdpico, o
teatro operario e de Agitprdp do inicio do século XX e praticas desenvolvidas no
Estudio de Teatro Piscatdr pequeno anexo acoplado ao palco do Teatro Biscat

Ja FERNANDES (2000) desenvolve um percurso enetésulos e grupos
gue se manifestaram de forma mais efervescente esntanos de 1973 a 1984, na cena
paulistana e carioca. Dentre duas vertentes distininidas apenas pela semelhanca de
um projeto coletivo de teatro, a autora identifa® grupos de teor politico, com
propostas populares e atividades nas periferiasddae (Grupo Nucleo; Unido e Olho
Vivo; Truques, Traquejos e Teatro), e aqueles qusedvam desenvolver um teatro de
manifestacbes artisticas e de auto-expressdo (Rodg®] Ventoforte, Mambembe,
Ornitorrinco, Royal Bexiga’s Company, Pado & Cirdessoal do Victor, Asdrubal

Trouxe o Trombone). E possivel identificar, derdesta segunda vertente de grupos,

8 Fundado a partir da Revolucdo Russa com o objedieofomentar a luta revolucionaria e o
desenvolvimento do socialismo, o teatro de Agitpagmo o préprio nome indica, foi um movimento de
agitacdo e propaganda politica e social ocorrideeess anos de 1917 e 1932. Possuia uma estrigura d
autogestao com objetivos de instruir e fomentarta fevolucionaria através dos aspectos da educagédo
politica, sociedade e vida cultural. O teatro dépkgp € um dos principais antecessores, ou aténmes
fundadores, da criacéo coletiva.

9 O Estudio de Teatro Piscator era um espaco afieonde experimentacéo e treinamento, acoplado ao
palco do Teatro Piscator. Importante pela prateam teatro politico na Alemanha dos anos 20, mele
diretor desenvolvia propostas radicais de criagdetiva, desvinculadas do Teatro principal. Sobre o
assunto, ler “O Teatro Politico”, Civilizacao Biagia, 1968.
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escolhida pela autora para um olhar mais detaffiadaendéncia em se coletivizar o
trabalho teatral. Varios grupos estavam interessado constituir uma cooperativa de
producdo para diluir a divisdo rigida entre func@eisticas e partilhar de forma
democratica todas as tarefas praticas do coleBvdretanto, a grande maioria dos
coletivos levantados apresentava em sua estrutfigara do diretor. Aqueles poucos
grupos em que essa figura ndo era concretameniedde¢ intitulada contavam com a
figura de algum ator organizador ou centralizadoprbposta estética geral, como por
exemplo, no caso do grupo Ornitorrinco, com a figle Caca Rosset, ator fundador do
grupo. Apesar da figura de Rosset se aproximaerfeghte do papel do diretor,
Fernandes (2000, p.122) nao afirma de maneirardetante essa funcao, utilizando-se
de termos como “dividindo responsabilidades mafooes“intengées mais definidas”
para identificar a participagdo do ator neste grupoada que, atualmente, Rosset
assuma funcdes de direcdo tanto no teatro, quantoinema, naguele momento, a
relativizacdo do papel centralizador da criacdo emaa questdo central a ser
desenvolvida por esses grupos. Essa mescla dedprardos comunitarios, onde todas
as atividades, tanto praticas quanto administrativedo distribuidas de forma
equivalente, bem como, os lucros e beneficios gfmlitariamente divididos,
constituindo uma estrutura de cooperativa, juntm @ figura de um diretor que
coordena e direciona as propostas artisticas gmggeram uma pratica ja contaminada
por aquilo que viria a ser conceituado mais tardes anos 1990, comprocesso
colaborativa As cooperativas de criacdo coletiva, em sua nmagiorantinham a figura
do diretor como norteador das propostas e desémattos do grupo. E preciso levar
em consideracao que mesmo havendo esta figuraddefmpapel que ela exerce dentro
do grupo é bastante diferente do encenador indiVidwcriador total que ird emergiu
nos anos 1980. O hibridismo dessas configuracOesivas esta apoiado no fato de
serem grupos onde a figura do diretor ndo se ssdiras atividades gerais. Da mesma
maneira que um ator exerce sua atividade particeldodas as outras demandas
existentes em um grupo de autogestdo, o diretobéamexerce sua funcdo junto aos
outros integrantes do conjunto de artistas. Oaliggteservava o seu papel, assim como

o dramaturgo, o ator, o cendgrafo e todas as oatess técnicas, no entanto, existia

2 0 enfoque do olhar dado pela autora aos gruposxplessdes artisticas e lidicas ndo prejudica a
correlacdo da criagcdo coletiva com os desdobrameligrocesso colaborativo, ja que, é desta vertent
que se descolardo procedimentos e praticas restasrao termo estudado.
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uma relativa diluicho da autoridade da direcdo @ wmaior autonomia das diversas
atividades artisticas.

A articulacdo dos atores dentro dessa autonomidéamreverberava na
criacdo da cenografia. A livre circulagdo de ide2a® despojamento em relacdo as
diretrizes artisticas possibilitava a participagg@mstante do ator na utilizacdo de
elementos que eram trazidos para cena ou utilizadosmprovisos. Como exemplo,
podemos tomar o grupo “Asdrubal Trouxe o Trombofiehdo como diretor Hamilton
Vaz Pereira, 0 grupo estruturou uma cooperativatrdbalho onde todos eram
responsaveis pelos diversos niveis da producastieati Sem apoio ou patrocinio, 0
jovem coletivo sentia entusiasmo em criar solugiss suas realizacOes teatrais. Os
atores traziam para a cena composicdes e eleméatssu cotidiano, referenciando
suas atividades rotineiras e apresentando o paaodanjuventude carioca dos anos
1970. Mas, é necessario destacar que este mesrpo também se constituia de
procedimentos mais rigidos, de certo rigor ins@ara partir da figura do diretor
Hamilton. No entanto, um rigor que néo prejudicasa fluxo de criacdo e participagao
conjunta.

Partindo de um rigoroso procedimento de ensaioegsgtizado por Hamilton,

a rotina da qual resultou o primeiro espetaculdAddrubal era de ensaios diarios, de
segunda a domingo, com a necessidade de paganmentoalcota minima para a sua
participacéo, cota esta que seria revertida panm@eesssidades de producédo da peca.
N&o eram permitidas faltas, e, dentro da sala yamaulnicos objetos que foram
agregados ao desenvolvimento das cenas foram ewipsdie cerveja que os atores
adquiriam em bares da redondeza. Hamilton acreditev minimo, na criagédo total
vinda dos proprios atores, e 0s engradados so fatdonizados depois de certo tempo
de ensaio. Com eles, a criativa trupe de atoresam® construia a cena e 0 espaco do
espetaculo. Na reta final dos ensaios, Hamiltonbé&@m permitiu que Regifa
investisse em maquiagem e figurinos. Na ficha t&mo grupo, algumas funcdes
foram estabelecidas de acordo com as preferénei@sdh ator em tomar para si tais
tarefas. A cenografia ficou ao encargo do atorelélperto Soares. Afora este rigor,

exigido por Hamilton, a sala de ensaio se transd@arem local livre de criacdo dos

2L Atriz e apresentadora Regina Casé, fundadora aoogtAsdrabal Trouxe o Trombone”, juntamente
com Hamilton Vaz Pereira, Luiz Fernando Guimar&8sstre os integrantes que se destacaram no grupo
estao também Patricia Travassos, Evandro Mes@étéeito Fortuna e Nina de Padua.
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atores. Mesmo partindo de um texto pré-definidesetaculo surgiu de improvisacoes
construidas pelos atores, de poemas, letras, asotbisas que cada um trazia como
contribuicdo para a cena. A configuragdo do Asdridandicava indicios de uma
contaminacgdo da criagdo por parte dos atores, gjnelaom a estrutura de um diretor
articulador. Esses indicios, ainda que ndo nomeadqsele momento, ja poderiam
representar tracos de um processo ahiaborativo.

Para o presente estudo, nos interessa pensar e@rexpressoes coletivas se
desdobraram e se diferenciarampnocesso colaborativatrelado a producéo artistica
da Cia dos Atores. Sendo um processo que se bi@ndbcartista multiplo, do ator-
criador e de seus instrumentos teatrais, Ferna(flERNANDES, in: DIAZ, 2006,
p.41) identifica que, diferentemente das primeinagnifestacées coletivas, citadas
anteriormente, “o percurso desses grupos hojepsteréle outro modo, pois o centro do
processo criativo € o ator ou uma funcéo proximaeatéormerpor seu carater hibrido,
que funciona como fusdo de diversas propostas ropot@neas de atuacao”. A autora
ainda afirma que um dos eixos de trabalho da Caapérformance, ou algo proximo a
isso que podemos definir de “metacorpos”, ou sejeaveés do uso de artificios
interpretativos, o ator incorpora “personas”, asme tempo que revela ao espectador
0 seus truques e artificialismos. Tais caracteestestdo claramente apontadas em um
dos ultimos trabalhos da Cia. que é analisado rmEesquisa: “Ensaio.Hamlet”. Vale
lembrar que, a participacdo central do ator no jdgocena reafirma as nocgdes de
cenografia descritas anteriormente. O ator e a agd@oos elementos principais que
alavancam a cenografia desta Cia. Aléem disso, loclesento do ator que incorpora e
revela sua atuacdo também desloca o espaco e rifie®a cénicos, desdobrando a
espacialidade cénica e demonstrando sua proprigtragéo. Para além da questdo da
atuacdo atrelada a espacialidade processo colaborativotemos a questdo da
formulacdo da cenografia a partir daqueles quees&n em cena, os cenografos. Em
um tipo de procedimento fortemente vinculado acé&dade forma abrangente e
completa, a partir de atores instrumentalizadoa paronstru¢ao da cena, a participacao
de um agente externo pode facilmente causar alglidss no processo de criagdo. E
claro que, ao falarmos da cenografia, ou de quelguia funcéo artistica atrelada a
producdo do espetaculo, contamos com casos varadaslacdo a participacdo desses
profissionais na elaboragédo e no processo de orid¢d caso especifico da Cia dos

Atores, alguns espetaculos contaram com a part@gpde cendgrafos externos, como
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citado anteriormente, em outros, integrantes dgri@décompanhia realizaram a

cenografia. O ator Marcelo Olinto, em entrevistacamlida a essa pesquisa, relata:

Processo colaborativo sempre é a partir do momgmtovocé fala,
ouve, responde, dialoga para chegar a um determiresdiitado, em
um produto final. Mas, com certeza € muito maislootativo quando
eu estou com o Césatésar Augusto, ator da Cia dos Atgresmo

ator no “Hamlet”, eu figurinista, ele cendgrafo,isniarcos Chaves
(Artista plastico e cenografo do espetaculo “Enddamlet”), que é

praticamente da familia, - por uma relacdo supssq® -, vendo
ensaio, participando. A gente lavando bola de gledendo sangue,
levando vela, e eles organizando isso, todo aqualerial, e, ao
mesmo tempo trazendo coisas. Isso é processo catizioo Os outros
colaboram de um proces€o.

Olinto cunha a expressao “colaborar de um procesard definir aquilo que,
ainda que seja uma colaboracao artistica concedidaum determinado espetaculo ou
processo de criacdo, ndo participa integralmenteodatru¢do continua da obra. Seria
dizer que @rocesso colaborativéavorece o encontro e o embate constante entas tod
as frentes que determinam a arte do espetaculendazcom que essas frentes, essas
disciplinas artisticas, se relacionem mutuamenteyferindo continuamente umas nas
outras durante as constru¢gdes que vao surgindorgm ldos ensaios da peca. Nesse
aspecto, a cenografia pode sim se relacionar caioague o ator traz para a cena e
vice-versa. Ja na colaboracdo com um processo, ek lacunas e deslocamentos
temporais que facam com que o cendgrafo ou profiakiexterno ndo participe
integralmente do fio condutor de um determinad@gseo. A riqueza e a complexidade
de decisfes artisticas advindas da constante dripgilutiva da sala de ensaio podem
nao contaminar completamente o trabalho desenwolydr esses profissionais
esporadicos.

O ator César Augusto relatou como a cenografiasgpetéaculo “Melodrama”

entrou no espetaculo:

22 OLINTO, Marcelo. Ator e figurinista na Cia dos Aés. Entrevista concedida a autora em 21 de
Agosto de 2012.
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Com o Fernando Melfd eu néo trabalhei tanto em “Melodrama”, ja
era uma coisa que ja vinha muito pronta. A genteiadaptando na
medida em que estava determinado que iria serequegierial que a
gente ia trabalhar. Ele fez os trainéis que andaiepois a gente
acabou néo trabalhando mais porque eram dificeidag. (...) Mas
a gente percebia que a peca dava conta através @ado figurino,
gue era tdo composto, que nao precisava tantondeicea ndo ser 0s
slides e os objetos. (...) No caso do Gab@eltriel Vilella, cendgrafo
do espetaculo “O Rei da Vela” da Cia dos Atgretambém veio
totalmente pronto, enfim, ele foi construindo nadida em que ele
via 0s ensaios, mas em nenhum momento ele abaldjsutir®

E interessante perceber que neste espetaculo,ifespeente, a relacdo dos
atores com o cenario ndo correspondeu ao espeuaaatel o processo. Fernando Mello
da Costa produziu diversos painéis verticais codagsoEram painéis altos e estreitos,
espalhados no fundo do palco, permitindo que agstmrculassem por suas fendas, ou,
permitindo organizacdes lineares que constituiarades e limites entre as regides do
palco. Cada painel possui uma face com pinturaraeat outra pintada com
representacdes de texturas de pedra, em refei@crdientes palacianos e medievais.
Dessa maneira, em determinados momentos, a organizado a lado desse painéis
possibilitava vislumbrar o desenho completo depsdaras.

O cenario de Mello da Costa surgiu posterior e regjaanente ao processo

como um elemento novo a ser levado em conta.

Ela vem pronta (cenografia). O que eu mais discltimamente é:

vocé tem a pecga, ai, tem um certo momento queirglaoutra coisa,

porgue ai vem o cenario e muda tudo. Como é gemte ge adapta a
essa coisa que caiu do céu? Por mais que estajpacbando o

projeto, 0 processo de criacdo, vem no ensaiogdésenhos e tudo,
tem uma hora que tem um pulo enorffne.

% Fernando Mello da Costa foi o cendgrafo convidaa realizar o espetaculo “Melodrama”, no ano de
2000.

24 AUGUSTO, César. Ator e cendgrafo na Cia dos AtoEestrevista concedida & autora em 06 de
Setembro de 2012.

%5 |dem.
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Fig.25 -Imagem do espetaculo “Melodrama”. [1992]. Fontegulvo da Cia dos Atores, DVD do
espetaculo.

Fig.26 -lmagem do espetaculo “Melodrama”. [1992]. Fontequivo da Cia dos Atores, DVD do
espetaculo.
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O ator relata que, além de ser um elemento exteanoser inserida no
processo, a cenografia passa a modificar a esirue estava se desenvolvendo.
Porém, € necessaria a relativizacao desta relagé® @nografia e espetaculo. Ainda
gue, em muitos casos, a entrada da cenografia e de forma tardia possa
desestabilizar ou modificar aquilo que ja estawvigto entre os atores e a direcdo do
espetaculo, a sua adequacdo a cena e, consequaetemedequacdo da encenacdo a
ela também podem gerar novas combinacfes e ensa@nicos que potencializem a
construcao cénica.

Além disso, devemos levar em conta as especifieglate cada categoria
dentro da producado do espetaculo. O ator se rela@om a cenografia e a direcdo de
arte, interferindo no espaco e nos elementos, ridazgara a cena seus proprios
elementos e artificios. Porém, o olhar do cendgpaéeura filtrar ou potencializar os
elementos visuais que vao sendo sugeridos e lel@nte ensaio. O proprio ator César
Augusto, ao participar do espetaculo “Ensaio.Hdméhbém como cendgrafo, relata

que deve haver uma sele¢do mais apurada do quedca@ue é substituido para a cena.

Tinha até uma certa discusséo, que depois foi arthx de atores
guerendo colocar coisas que eu falava “ai, nda &l& d4 pra ter
isso”. Pode ser muita coisa, mas ndo pode ser upraltppisa. Nao
pode ser uma garrafa de Coca-cola. Poderia atéesdosse uma
cenografia despojada inteiramente. Ali tinha quesstde cor, muita
questao de cor, muita questdo de material. Eréigasidro e metal.
Era vermelho, branco, cinza e azul. A primeira @agta mais
colorida, e a segunda parte era mais azul, vermbélamco e preto.
Quando vocé termina tem aquilo que eu chamo deefterbaldio”,

que é o final de cada ato. Quando acaba o primaéir@ um terreno
baldio total, uma guerra. Agua com terra, com talide ping-pong,
com fogo. Vocé pode pensar em alguns artistas mpai€éneos que
mexem com essa ideia de mistura, de lixo. E voe#tifita questdes.
Ali era uma guerr®

% AUGUSTO, César, ibdem p.86.
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Fig.27 - Espetaculo “Ensaio.Hamlet”, no Arena do Espaco SES@acabana. [2004]. Fonte: Arquivo da
Cia dos Atores, DVD do espetaculo.

Fig.28 - Espetaculo “Ensaio.Hamlet”, no Arena do Espaco SES@acabana. [2004]. Fonte: Arquivo da
Cia dos Atores, DVD do espetaculo.
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3.2.Espetaculos e Linguagem

3.2.1. Espetéaculos

A Cia dos Atores possui pelo menos vinte obraszadds, sendo que, dentre
elas, algumas nao foram dirigidas por Enrique D@atras contaram também com
atores convidados. Isso exemplifica 0 panoramaadaride criacdes e também de
liberdades estéticas que geram projetos paralatos es atores. Ainda que multiplos e
variados em estilos — quando realizados por atbwegrupo em projetos proprios que
assumem preferéncias pessoais -, 0s espetaculosCiala possuem algumas
caracteristicas em comum, como a preocupacao dacfia corporal das ideias, na
forma, na metalinguagem que procuram exercer coeeanismo de investigacao do

teatro, no ritmo e na composicao, ou seja, na meapemo as ideias tomam forma.

Tudo isso que hoje em dia se fala, processo catboy criacdo de
dramaturgia, criar uma dramaturgia consequente aguelas ideias,
dar forma para ideias, isso realmente a gente cmmagolocar em
préatica ali e de um jeito muito dionisiaco. Porqugente ia para uma
sala enorme, um lugar enorme, incrivel, e a gensyd ensaiando,
experimentando, levantando, montando, desestraloyaemontando,
reorganizando, mudando a ordem das cdisas.

Os dois espetaculos selecionados para a preseatseampossuem essas
caracteristicas fortemente definidas. A preocupagio o proprio entendimento do
fazer teatral e de seus mecanismos é uma constaritabalho da Cia e esta refletido
tanto no seu primeiro trabalho, “A bao a qu”, qoam seu ultimo espetaculo
encenado, “Ensaio.Hamlet”. Ainda que em niveisrdifies de amadurecimento da
estética elaborada pelo grupo, a investigacéo s pertinente para a verificagdo de
diferencas, dispositivos que permanecem, que ameglr ou que sédo eliminados do
repertorio da Cia. Diaz participa como diretor etoe organizador da producao artistica

do grupo. E ele o responséavel por um olhar apucagoestimula, filtra e manipula o

2" OLINTO, Marcelo , Ibdem p.85.
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arcabouco produtivo dos atores-criadores em seusdea e multiplos estilos e
desenvolturas artisticas. O panorama de construgé@sconstrucdo, montagem e
metalinguagem criado pelos trabalhos da Cia. pasda processamento e pela
configuracdo da obra a partir de estruturas praggstlio diretor.
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3.2.2. Por uma estética delirante

Qualquer situacdo em que vocé esteja, vocé temaamnhbo que nédo
€ aquilo ali necessariamente. Vocé pode escolhgfoagu ndo. A
gente tem essa capacidade, a gente tem esse iexefcigente tem
esse exercicio seja inventando coisas de fatoegaljreaginando, sei
l&, uma mulher linda. N6s imaginamos coisas quesipoder mais
densas ou menos. E a gente € feito mais dissoeldejum senso de
realidade. A gente é muito mais feito disso. A geénmuito mais feito
de sangue, horménio, digestao, lagrima, neurésiogpses, do que
de um suposto lugar seguro que é o que a genteactlamealidade,
ou que a gente chama de identidade. Esses lugaretuas mentiras
enormes que a gente faz pra sobreviver. Mas, @ gaate faz de fato
é delirar. O que a gente faz de fato mais é.&iar

O trabalho da Cia dos Atores parte da busca parc8ets a partir do
deslocamento constante de questionamentos solaeeo tkatral. A davida, existente
em todos os processos de criacdo, gera, neste desdobramentos a fim de nao
apenas investigar solucdes, mas também, rapidamseptra-las a fim de encontrar
novos caminhos e resultantes cénicas. Dessa maadil@vida desconfia de solugdes
encontradas, passando a testa-las, substituixdapp-las em um exercicio permanente
de construcao e reconstrucdo. Essa é a dinamgad&alentro dos espetaculos da Cia.
Esse exercicio, digamos, metalinguistico, pode raupe metalinguagem a partir do
momento que nao a utiliza para fins em si, e sira phrir canais para outras esferas de
questionamento e percepcdo. A metalinguagem ndwaédemonstracdo da obra e sim
uma ferramenta que supera a obra em todas assfaessgassiveis de relativizacao.

Nesse aspecto, a obra de Enrique Diaz junto a @aAtbres esta repleta de
mecanismos da teoria da desconstrudgidariana E, portanto, como escrita cénica,
sua cenografia pode entdo, nos permitir uma irgegdio projetual a partir dos
conceitos e teorias de Tschumi.

Talvez seja 0 caso de alterarmos o0 uso da palagjet@ de cenografia, como
€ usual na cenografia moderna, para a palavra ggoc¢a que, 0 que pretendemos

demonstrar, desenhar, teorizar, estruturar e detesir tem mais relagdo com um

8 DIAZ, Enrique. Diretor e ator na Cia dos Atoreslé®tra concedida & Diogo Liberano no encontro
“Mesas tombadas” em 04 de Junho de 2012.
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processo dinamico do pensamento e da producaticariil® que com uma perspectiva
de planejar com o objetivo de finalizar, como podsrentender a partir da palavra
projeto. Dessa maneira, mais adiante, poderemasstigar 0os processos de escrita
cénica tracados na obra de Diaz, tanto em “A bgu’ aquanto em “Ensaio.Hamlet”.

A obra da Cia dos Atores procura apresentar-se anrpprio exemplo da
possibilidade de ser algo ou de ndo o sé-lo. Fhawoquestionarmos a esse respeito,
acreditamos que ela amplie o lugar da metalinguagerim de transferir para o
espectador a funcao de questionar-se sobre squsogrinecanismos de analise.

Aquilo, por mais que tem a ver com as noticias idp & as noticias
dao a sensacao de realidade, aquilo € uma corstMg@é poderia
construir de outra maneira e o resultado seriaramente diferente.
Tinha que escolher outras noticias e ndo aquelastempo de

imagem, ou narracdo, ou a cara do Cid Moreira g)jslmgotipo,

gualquer coisa, tudo! Tudo € uma construcdo. Enfasp € uma
comunicagdo politica e tal. No ambito pessoal, gosititico, € a
mesma coisa: eu sou assim. Mas eu ndo sou assitenko uma
construcao que por enquanto me leva a ser assife. &6 ser que eu
descubra que tenha caracteristicas minhas que aasaaacao eu
ndo vou mudaf®

Todos esses artificios metalinguisticos sdo aptades em cena a partir de
formas, ritmo, corpos, materialidade e de jogo.eacé muitas vezes desenhada em
nitida referéncia a encenadores como Bob Wilsonid€ae Gerald Thomas. Em outros
momentos, a cena € rasgada, esfacelada, procurralar seus proprios mecanismos.
Tais artificios reforcam a ambiguidade entre tede@ncenador e teatro pos-dramético.
O que encontramos no teatro de Diaz é a presengendmcenador que nos apresenta
como processo a propria davida do resultado. Sedaentdo um encenador pos-
draméatico? Seria ambiguo ou contraditorio afirnmi&-lo

E qual seria o problema da ambiguidade e da cog&a® Nao sdo exatamente

elas o motor fundamental para a elaboragao céaicaa estamos tratando?

% DIAZ, Enrique. Diretor e ator na Cia dos AtoresléRtra concedida & Diogo Liberano no encontro
“Mesas tombadas”, conferéncia organizada pela €i@iahtro Inominavel junto a Cia dos Atores em 04
de Junho de 2012.
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3.3.0 olhar para a cena em processo

O que é necessario, no entanto, € um desenho ifetompm desenho
qgue tenha clareza sem rigidez; que pudesse seiadoatie aberto no

z

sentido em que se opBe a fechado. Esta é a esskncaciocinio
teatral: um verdadeiro cendgrafo considerara os sksenhos em
movimento constante, em acdo, em relagdo ao querala a uma
cena, a medida que ela se desenrola.

(BROOK, 2009, p.59).

SALLES (2011), em sua obra intitula@aesto inacabado: processo de criacédo
artistica®®, procura investigar os procedimentos artisticosus pessiveis resultados. A
partir de diversos depoimentos de artistas e destigagcdo sobre seus processos de
criacao, a autora nos diz que muitos deles desoravé&criacdo como um percurso do
caos ao cosmos” (2011, p.41). O processo de creagdentdo o processo do acumulo,
das ideias soltas, das possibilidades, das res¢rig@e tudo que possa transmitir ideias
e sensacoes. A partir de entdo, SALLES (2011) atmsfue a obra comecga a surgir da
selecdo de determinados elementos e de sua orgamipas em relacdo aos outros.
Nesse sentido, todo aquele universo caotico é dpagadeixado de lado em beneficio
da limpeza e da clareza de uma tentativa de om@gdize de transmissdo de ideias.
Porém, o objeto que nos interessa revelar nestguisasé exatamente aquele que
procura demonstrar 0 caos e seus procedimentasosteA escolha pela analise dos
espetaculos “A bao a qu” e “Ensaio.Hamlet” é paatpdla busca por desvelar os
artificios anteriores a regulacdo das ideias e awwceitos, abstratos ou formais.
Interessa-nos, mais especificamente, compreendpotascialidades da cenografia e
seus caminhos possiveis dentro do processo doaesfzetA cenografia, “escrita da
cena”, deve ser avaliada ndo como um texto, unscapuma escrita, ou um indicio de
algo ja determinado, mas como tragos que deixataspisastros para que possamos
desenvolver o pensamento cenografico dentro datpas-dramatico. Seria dizer que a

escrita deixada pela cenografia em processo, emasaagpecas, abre caminhos para a

30 SALLES, C. A.Gesto inacabado: processo de cria¢do artisti8do Paulo: Annablume, 2009.
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entrada nesse caos processual, a fim de encongamgie e, em nds, espectadores
ativos e participativos, elementos que permitansa@er, reestruturar, revelar, e,
porque ndo, desmontar as possibilidades da cena.

O caminho inverso, da organizacdo ao caos, dodwaga cena aos multiplos
mecanismos de escrita possiveis advindos da apeeetis processo de criacdo
apontados na cena, e também pelo olhar, pelaipagéo visual ativa, nos permitira
ampliar a compreensao e 0s mecanismos possiveendgrafia.

Realizamos entdo, umincalizagcdo cenogréficaativa. No sentido de né&o
apenas apreender a obra em processo através dm albas e da nossa experiéncia
perceptiva, mas, reconstruindo o processo a htsua cenografia a fim de obter um
tracado proprio. Apreender a obra visualmente érabda no campo das ideias. Para
efeito deste trabalho, apreender a cenografia éntéda, testa-la, rabisca-la com o
proprio traco, com a propria escrita, coroealizacdoem maos.

E interessante avaliar o termo “tracado”, a fimageoxima-lo do conceito de
FERAL (2013). A autora utiliza o termo “tracos”, awés de “arquivos”, a fim de
averiguar outras possibilidades dentro da natudkra registros, de uma obra ou
espetaculo, como as fotografias de cena, videandeatos, etc. Para a autora, o termo
“arquivo” remete a uma historia remota dentro déuca ocidental, e seu significado ao
longo de toda essa histéria sempre esteve atrelagleestdes cientificas, ao invés de
literarias. Dentro de uma pesquisa, este termcegaruma carga de legitimidade e
institucionalizacdo que ndo cabe mais ser utilizzata os estudos dos procedimentos
teatrais. Dessa forma, FERAL (2013) afirma que iizatdo do termo “traco” é
pertinente por seu carater multiplo e polissémientro do processo de criagdo de um
espetaculo, esses tragcos representam detalhesitosnesbogos de cena, rabiscos,
ideias que ndo se desdobram em cena, ideias gdessavolvem para além de sua
concepcao, videos, sons, etc.

Procurando ampliar o conceito de FERAL (2013) adiencompreender como
tais tracos transpdem o0 processo de criacdo eatéesip em si, interessa-nos utilizar
tal conceito para a analise realizada neste estBddindo de registros sobre os
espetaculos ja realizados, procuramos recuperansldesses tracos, ainda possiveis,
no momento posterior ao processo de criacdo, epyamos multiplica-los em novos

tracos, que se manifestam e se desenvolvem a giaiimalise e do olhar sobre o objeto.
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3.3.1. Mapear e Focalizar

(...) O Kike (Enrique Diaz) tem uma forma visual eéressdo que
ndo é de palavras, que € visual, ele faz grafidssgraficos dele séo
imagens abstratas que dao conta de um entendimeadea, que eu
possa falar pelo verbo. E as imagens também, @atrn. E os
graficos dele eram muito curiosos porque eram gpgfide onde
entrariam as determinadas cenas e as determinadagss, que iam
se modificando. O que era quase uma equdcao

Fig. 29 —Diagrama desenhado por Enrique Diaz durante aepsacde criagdo do espetaculo
“Melodrama”. [1995]. Fonte: DIAZ, 2006, p. 149.

A busca pelo uso do conceito fitealizacao,no que diz respeito a escrita da
cena, deve partir de pressupostos definidos pam ala cena dada, buscando

aprofundar seus fundamentos espaciais, sua orgaoizaua justaposicdo. Enfim,

3L OLINTO, Marcelo , Ibdem p.85.
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devemos procurar mapear as camadas de escritusarad®scos, seus prolongamentos,
seus niveis de articulacédo entre cena, palcodesidie ficcao.

Para tanto, devemos levar em conta os preceitoSICRULEY (2010), a
respeito das funcbes espaciais no teatro, senslocetlificio teatral, o espaco do palco,
0 espaco da ficcdo, o espaco do texto e 0 espaeonddica da cena.

N&o por acaso, também devemos levantar as persgeeairamatirgicas e
espaciais apontadas por Diaz, que possuem foredlgcom as funcbes espaciais
apresentadas pela autora americana. DIAZ (200&) prilica algumas estratégias
utilizadas em “Ensaio.Hamlet”, mas que sao facil@edentificadas também em “A
bao a qu”. S&o elas: a fabula de Shakespeareagéoeltor-publico, o ator como
memoria, a carnalidade do ator e o eixo da tradpgia a contemporaneidade. Essas
associacgoes, entre conceito e cena, serao apsemais adiante, quando analisamos
cada um dos espetaculos.

Da mesma maneira, Tschumi assume em seus pro@gsietonicos, eixos
de articulagéo entre espaco, movimento e events.ebes se desdobram em estruturas
justapostas, repetidas, reconfiguradas, e elemsetpgenciais que definem as diversas
possibilidades de formulacéo arquitetonica e urbBese mecanismo de reconfiguracéo
constante dos elementos é “incompativel com unéo\wstatica, autbnoma e estrutural
da arquitetura” FRACALOSSI (2012). A partir da sdlo entre os elementos que estao
sendo justapostos, reconfigurados e reordenadeganios a operacdes que produzem a
dissociacdo desses elementos, ou seja, a disjusegando o conceito de Tschumi. A
disjuncdo permite choques que modificam a estrutia@a, fazendo com que essa
mesma estrutura seja reavaliada. Dessa maneiigjuagdo se torna uma ferramenta
sistémica e tedrica, a servico do objeto analisBdomesma forma, o espaco cénico, a
acao dos atores, os elementos e dispositivos cafiomy também constituem uma rede
intrincada que se desenvolve ao longo do espetgoodiendo ser constituida a partir de
uma acéao disjuntiva.

Nosso estudo € perceber comfoealizagdoda escrita cénica pode permitir
desdobramentos a partir da utilizacdo dos preceitados acima. Da mesma maneira
que Diaz procura compor sua obra a partir de e@sag¢isuais, nos dispomos a
investigar maneiras de compreender a cenografipardir de uma experiéncia
focalizada que implica em uma observacgéo ativa, a partiridedo entre os conceitos
propostos por MCAULEY (2010), TSCHUMI (1996), e pgréprio diretor da Cia dos
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Atores. Para tanto, seguiremos nossa investigdc@ea da analise dos espetaculos “A

bao a qu” e “Ensaio.Hamlet”.
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MCAULEY (20i0)
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Fig. 30 —Croqui dos diagramas entre a relacdo dos conaEtddCAULEY (2010), DIAZ (2006) e
TSCHUMI (1996). Fonte: autora.



100

3.3.2. Abaoaqu

Dizem que a paisagem mais extraordinaria do mustip stuada no alto de
uma escada caracol na torre da Vitoria, em Ch#orfinal desta escada existe um
terraco circular de onde é possivel admirar totlor@onte.

No primeiro degrau desta escada, em estado labargive um ser
extremamente sensivel aos valores das almas hunmefdao a QuEste ser s6 goza
de consciéncia na medida em que um ser humanoregimmp com sua vibracao,
infundindo vida adBao e criando nele uma pequena luz interior. A padirmomento
em que o ser humano sobe as escadBso@garra-lhe os calcanhares e o acompanha
nesta empreitada. A cada degrau, sua coloracadesesifica e passa a irradiar uma luz
cada vez mais brilhante. No entantoBao sO atinge a sua plenitude luminosa se o
sujeito ao qual ele esta agarrado gozar de umitespwoluido. Caso contrario, ele fica
paralisado, incompleto, com uma cor vacilante esfindla. Porém, se o peregrino
manifestar pureza de alma,Bao adquire forma completa e uma viva cor azul. Sua
realizacdo é breve, no entanto. Durante o retomeiajante, oBao se desprende de
seus calcanhares e desce rolando até o primeirauJemnde perde sua cor e seu brilho,
enquanto aguarda um proximo aventureiro que lhmifeuma nova experiéncia.

Dizem que durante todos esses séculos, apenasnic@avéz oA Bao a Qu
atingiu cor e brilho plenos.

O conto de Jorge Luis Borges, descrito acima ¢ulatio “A Bao a Qu*
serve como fonte de inspiragéo para a criacdo hiomaddo primeiro espetaculo da Cia
dos Atores, de 1990. A peca também trabalha armgtialguns extratos do poema
experimental de Mallarmé intitulado “Um lance dalas’. Trechos do poema, como
“todo pensamento emite um lance de dados” ou “umelade dados jamais abolird o
acaso”, inspiraram 0 processo por revelar posddaks em torno da criacdo. Dessa
maneira, 0 espetdculo se desenvolve a partir da dke tentativa, risco, rascunhos,
formas possiveis e mutantes, criando uma atmod&ejago, em que a obra discute o

proprio fazer teatral, sua linguagem, suas froaseisuas possibilidades e limites.

%20 conto “A Bao a Qu”, adaptado no teatro por Ereifpiaz (ficha técnica em anexo), pertence a obra
de Jorge Luis Borges intitulada “Livro dos sereagmarios”.
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No palco, um dos atores realiza o papel de Criagloguanto os outros
representam suas criaturasoBao a Qu’'sO ambiente é rudimentar, cadeiras de ferro
envelhecidas e enferrujadas, pneus que transitdos qeelo palco — rolando de uma
coxia a outra livremente - e tijjolos como matepata a configuracdo e o desmanche
permanente de formas e esculturas a partir dadagpersonagens. O criador esta em
busca da inspiracéo, na tentativa de conduzir qugtsiras, enquanto estas se deslocam
e conversam em uma lingua ininteligivel. Bsos entram e saem de cena trazendo
tijolos, reposicionando cadeiras. Em determinadosantos, 0S mesmos reaparecem
trajando figurinos mais elaborados e interpretacaiicaturas de gangsters, episédios
melodramaticos e personagens estrangeiras, trayaaglenas cenas fragmentadas ao
longo da peca. O Criador percorre o0 palco e ti@angor entre suas criaturas
desenvolvendo partituras corporais e gestos queus® o0 desejo de orquestragédo e
manipulacdo desses seres. Ele é um compositor des ag imagens concretas,
desenhando corpos, criando gestualidades, deslmajetos. A constituicdo de uma
massa humana moldavel, a partir dos corpos Bliss permite a multiplicacdo de
expressoes advindas do pensamento criativo qua Aceargo do espectador completar.
Nesse sentido, a possibilidade da criacdo de umativa da lugar a um panorama de
tentativas e transformacoes inacabadas a pantéelaigéo entre a mente do criador e das
possibilidades encenadas por sBases

Primeira peca da Cia, “A bao a qu” possui fortagab com encenadores como
Bob Wilson, Kantor e Meyerhold. Para Meyerhold, upgga seria 0 mesmo que “a
construcdo de um edificio de acdo no espaco”, gaeja se “apoia em principios de
simplificagdo, de geometrizacdo expressiva e danento ritmico e arquitetural das
superficies e dos volumes”. (FERNANDES, in: DIAD0B, p.43). Também podemos
aproximar o espetaculo das encenacdes de Wilsamtia go que LEHMANN (2007)
diz a respeito do trabalho do encenador americBaoa o autor alemao, Wilson
trabalha, na maior parte das vezes, com figurasedaboracédo psicoldégica complexa,
agindo através de emblemas incompreensiveis. Padapnoximar a figura dd Bao a
gu dessas manifestacdes de personagem sem indiz@ltédi expressiva.

O espetaculo é um conjunto de pedacos de uma imarcate ndo se conclui
nunca. Seus fragmentos sdo constantemente reisagioi§ através da repeticdo, da
mudanca da ordem de cenas, da superposi¢cao, daduda variacdo das estruturas

estabelecidas. O que vemos sédo deslocamentos @mgertrechos narrativos que se
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modificam constantemente para configurar novos ieesaNesse sentido, “os cortes
operam suspensdes e ndo quebras posto que a m@gshaarrativizante combinara ao
infinito pedacos flexiveis de estdrias sem fim, egmou meio”. (FABIAO, in: DIAZ,
2006, p.201). DIAZ (2006) definiu essa suspensadedgo, como sendo um tempo
espiralar, onde, a cada repeticdo, novos elemsaotgg&m ou entravam em contato com
outros elementos que os modificavam e o0s reorganizaaumentando a possibilidade
de interpretagdo e de sentido para a cena. Desseirma “cada cena seria
possivelmente retomada, re-combinada, reciclasgevas cenas surgiriam e entrariam
nesta espécie de ‘gira’ da humanidade, nesta imageitimbo do inconsciente geral,
onde o imaginario, os esteredtipos, 0s arquéti@oani uma danca de signos, pulsdes e
objetos”. (DIAZ, 2006, p.22).

A pluralidade de possibilidades de sentido e o iateddesmanche de um
discurso que contenha afirmagdes conclusivas, edmm@énhos para novas formas de
atuacdo e construcdo cénica, que provocam dilatagdeleslocamentos da cena.
Também o ator sofre alteragbes, em busca de uma disposicdo de trabalho e
processo para a construcdo dessa instabilidadégare ciclica, buscando trazer aos
olhos do espectador nédo o objeto acabado, masgéa de inacabamento.

A constituicdo de uma cena concreta, com fortesr&atias da encenacao
moderna, se desdobra em dispositivos contemporaeasticulacdo entre tempos e
espacos outros que ndo o de uma cena linear acahadacdo decorpo planar
definida pela preparadora corporal do elenco, Eepifrabido, durante o processo do
espetaculo, exemplifica essa mescla de preceitésoes. Talvez possamos afirmar que
a apropriacao de referenciais modernos desmembaaplagir de operacodes disjuntivas
dos elementos da cena, seja uma operacdo que defmaas caracteristicas do teatro

atual.

Hoje penso que intuimos o que seria uma atuac&amptaplanar no
sentido que a grade cubista enuncia e a pintutaatdbsiesenvolve,
adjetivo que qualifica a fuséo figura-fundo, qudica curto-circuito
mimeético e a valorizagdo da forma-matéria-quadrodetnmento da
representacdo de uma cena. Concebiamos o corpmrdoda como
espaco representacional, matriz ilusionista, cootdr
psicologicamente  perspectivado. Improvisavamos, daainque
embrionariamente, corpos como campos cambiantess@ciativos
entre ator e personagem, entre ator e ator, etdresaliretor, ator e
meio, ator e espectador.

(FABIAO, in: DIAZ, 2006, p.202).
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As definicbes apresentadas por Fabido (FABIAODIAZ, 2006, p.202)
também podem ser relacionadas com as definicoBsadepara os possiveis espacos da
encenacgdo — da cena, da realidade, da relacAmidooa o espectador, da fabula, do
tema da peca, - ou, com 0s eixos de articulagabsdeumi e as funcdes espaciais de
Mcauley. Ou seja, 0s atores, como cOrpos em movonem constante mutacao,
configuram permanentemente modificacdes espaci@medes mutuas, assim como 0s
eixos definidos por Tschumi, de espaco, movimente@vento. E, assim como
MCAYLEY (2010, p.25) define o espaco do palco, drtd, da ficcdo e da tematica
cénica, todos esses espacos sao resignificadasstairmados constantemente por esses
atores em acdo e movimento. Esses deslocamensas, esitacdes, seriam dentro da
perspectiva de Mcauley, o evento, no conceito dddmsi. E, todas essas associacoes
aproximativas, dao respaldo para um teatro que sg@smvestigar, buscando artificios
que demonstrem em cena, a propria elaboracdo da. desse procedimento
metalinguistico representa para Diaz uma funcaoegtée a servico do imaginario. A
metalinguagem é um procedimento constante no pocesativo de Enrique Diaz
junto a Cia dos Atores. Em “A Bao a Qu”, assim coemo algumas de suas outras
obras, este tema fica mais evidente por conta dsepca de uma personagem que
simboliza essa mente pensante. Diaz afirma quecasbran o diretor criando em cena,
ele “estd falando do proprio pensamento e de tude nele ha de acaso e
desconhecidd® A personagem do Criador, representada por Ma@kfo, é a figura
que organiza e desorganiza os arranjos do palaeéstrda manipulacdo de sdeos
Para o diretor, esses seres, que sdo humanossaefa® atores. S&o atores, que
possuem uma lingua prépria e indecifravel. Possuiémcaracteristicas principais: o
tédio, o constante rearranjo da cenografia e atieatpor criar ficcdes. Através dessas
caracteristicas o criador manipula suas crias flamao imagens volateis carregadas de
suas infinitas possibilidades.

A cena que se desdobra para o espectador, a plartitentativa de
orquestracéo, por parte do Criador, desses conge$inidos, faz com que o olhar deste
mesmo observador se adapte a formas provisoriastitodas pelo erro, pela tentativa,

pela correcdo e seus ajustes. Dessa maneira, psdeosoaproximar daquilo que

$Entrevista concedida por Enrique Diaz ao jornaribi®opular a respeito do espetéculo “A Bao A Qu”,
em 20 de Abril de 1991.
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SALLES (2011) define como movimento criativo — agséndo representado pela
presenca do Criador em cena -, como sendo a corvvavée mundos possiveis. “O
artista vai levantando hipoteses e testando-asgmemtemente. Como consequéncia,
h&, em muitos momentos, diferentes possibilidadeskita habitando o mesmo teto”.
(SALLES, 2011, p.34).

Partindo de todos esses aspectos levantados, dagdaea encenacado de
Diaz, podemos aproximar a estética do encenaddoceardos procedimentos de
desconstrucdo, j4 descritos anteriormente. A inmbitigade de reduzir a cena a um
anico sentido e, o uso de artificios que desmentetempo todo, falsas tentativas de
reducdo da cena a uma ou outra perspectiva, repaeseuma estratégia que visa
repensar seus proprios mecanismos de criacdo.r®atoelo Olintd”, ao falar sobre o
espetaculo “A bao a qu” define-o como algo descoftk. Ele usa a imagem de um
castelo de areia, onde algo € montado e, imediatentiesmontado por sua propria
natureza instavel.

A instabilidade e o permanente deslocamento dasitias criadas estéo
em completa sintonia com a construgcédo e a descgastcenogréfica e seus elementos.
A cenografia, elaborada através de elementos qudeamoe desmontam a cena, se
constitui em permanente movimento com o jogo detésplo. Os tijolos saltam de
mao em mao, 0S pneus atravessam o0 palco de forogpendente, causando
estranhamento e a sensacao de risco. As cadewmasokicadas e tiradas de cena,

empilhadas e reposicionadas permanentemente.

Um dia levei um pneu. O pneu entrou em cena edtzdado com um
nome proprio. Outros foram chegando e sendo baiizdtike trouxe
um enorme, de caminhdo... A ideia de giro, deslecam e
improbabilidade de percurso dos pneus remetianesterpublico a
sensacgao de imponderabilidade da vida. Os tijadiesn. Cada tijolo
arremessado era o risco de ndo ser pego, ou pide—pegar a cabeca
de um; era a coluna que se formava em outro caot@aico.
Arremesso no ar, queda, equilibrio. Cada dia dejeito. E aceitar
cada dia de um jeito. O olho de quem faz cenanoyra simulacdes,
paralelos, possibilidades estéticas que traduzeaspiito do texto.
(MORAES, in DIAZ, 2006, p.161-162)

% |bdem p.85.
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O que resulta desse emaranhado de elementos glesleeam no palco séo
composi¢coes de imagens concretas, coreografadpseseatadas pelos atores e seus
deslocamentos. Como Fernandes (FERNANDES in DIADG2 p.49) afirma, as cenas
sdo desenhadas por “fios de acdo que recortamagaesm todas as suas dimensodes”.
Essas acOes criam espacos e tempos paralelos tapostes, que podem ser
exemplificados através acao do Criador em suatitemteonstante de criacdo, através
da acdo doBBaos que preenchem a cena de tentativas incompletagtraves de
fragmentos de esteredtipos de estilos e génerasstegpresentados nas composigoes de
gangstersitalianos, casais melodramaticos, e outros clidhezidos a cena a partir da
construcdo e posterior desconstrucdo moldadas ta plas corpos primarios dos
prépriosBaos

A fim de expressar de forma mais detalhada comoidna essa cenografia,
composta por elementos cénicos, objetos, tempasgpaces variaveis, partimos para
uma analise detalhada do espetaculo, buscando eentar seus mecanismos de

feitura a partir dos conceitos e ferramentas quesaptamos neste estudo.
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3.3.2.1.A cenografia como pesquisa de linguagem

Como dar forma as ideias sem roubar do espectactwarace de criar
imagens vindas da sua cabeca?
Como provocar sensacfes sem embotar sua alma?uaskima
participar com sua imaginacao?
Crianca ouvindo estérias no meio da néite.

Drica Moraes

O espetaculo é formado por dezoito cenas, sendadgagre elas, algumas sao
repeticdes, inversdes ou citacdes de cenas ami®rior

No palco, tapadeiras, revestidas com uma tramaetle de galinheiro,
compdem um painel continuo no fundo da cena e igasoétos nas laterais. No centro
do palco, sobre um praticavel de madeira (1.9068¥rf) composto por dois degraus,
esta uma poltrona vermelha e um criado mudo (1.8B&m). Do lado esquerdo do
palco duas cadeiras de ferro e uma mesa de femaampo redondo (0.90 x 0.45m de
h), com um caixote de madeira clara sobre ela.ddo Mdireito do palco uma uUnica
cadeira de ferro e, pendurados por fios no urdimjegtdo uma cadeira e um pneu. O
ambiente rudimentar, cercado por telas de galioheom focos de luz que criam uma
camada difusa e amarelada, remete a um lugar atatholoa um depdsito ou a um
pordo insalubre de filmes americanos onde mafiostesrogam suas vitimas. De
maneira poeética, esse ambiente pode remeter asngexfas da mente humana, aos

espacos sombrios da criacdo e dos processos danpeEms.

% Drica Moraes, atriz da Cia dos Atores, em uma fatespeito de seus questionamentos ao propor a
cenografia de “A bao a qu”. A atriz realizou a ogmadia do espetaculo juntamente com Paula Joory. In
DIAZ, E; CORDEIRO, F; OLINTO, M. (Org.)Na companhia dos atores. Ensaios sobre os 18 aaos d
Cia dos Atores2006, p.161.
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Fig.31 —Espetaculo “A bao a qu”. [1990]. Personagem dadzni sobre praticavel, diante da caixa de
madeira. Fonte: Arquivo da Cia dos Atores. DVD dpetaculo.

A peca se inicia com a personagem do Criador em, caire o praticavel, de
pé, em frente a poltrona. Esta personagem arttodla a cena, como se o espetaculo
fosse a materializagdo daquilo que esta sendogsade na cabeca deste ser em estado
de criacdo. Ele gesticula e balbucia palavras iiveisl como alguém que vislumbra
ideias e pensamentos. Assim que ele sai, levandsigmpa caixa que estava sobre a
mesa, surgem trés personagens que representarBas a Qu’sseres primarios, que
nao possuem o dominio da linguagem objetiva. S&s sateriores ao desenvolvimento
das ideais racionais, seres que habitam a meragvarie plural do Criador. Eles se
movimentam, conversam em uma lingua intraduzigele- se aproxima de um gromelé
com referéncias em linguas como o italiano, o #areco japonés -, e observam o choro
de uma companheira, sentada na cadeira a direftaldo, que parece desenvolver uma
cena de angustia e sofrimento. Da coxia, a caixaatieira € arremessada para o centro
do palco. Ao cair, ocorre uma mudanca de luz, ogofita todo iluminado e oBaos
retiram a figura chorosa de cena, juntamente coe cadeira. Em seguida, eles
examinam a caixa, e a carregam para fora de cegaaeto um pneu cruza a cena de
um lado ao outro do palco, em um trajeto arris@dwstavel.

A presenca do Criador e a escolha dos objetosrdagcafia apontam, ja neste
inicio do espetaculo, similaridades com o teatro Téeleusz Kantor. A confessa

influéncia de Kantor nos trabalhos da Cia podepsecebida através da existéncia de
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um diretor (Criador) em cena, como muitas vezesrecno processo artistico do
encenador polonés, que se coloca diretamente era. d&ém dessa estratégia
metalinguistica, a op¢do pela cenografia rudime¢sestabiliza a percepcao temporal
da cena. Kantor (QUILICI, 2010, p.28), em uma takai do surrealismo e do dadaismo,
propde a performatizacédo de objetos bastardosteisrgm cena. Para ele, esses objetos
estariam entre o “lixo” e a “eternidade”, desedizdomndo a nocédo de tempo, de presente,
passado e futuro. Essa poténcia esta representadfijaios, nas cadeiras e pneus -
objetos pouco elaborados, elementos simples e decatidiano. O tijolo e o0 pneu
carregam significados mais rudimentares. A cadeeaferro é crua e com aspecto
desgastado. Os figurinos possuem tons crus, coractaspurrado. Todos esses
elementos, completados pela grade de galinheirdugeam uma atmosfera rudimentar,
simbolizando esse primeiro estagio do ser humandas® da escada caracol. No
entanto, esses signos sao recombinados constaméertranendo novos significados e
confirmando a constante mutacao de tempo e espaco.

E importante ressaltar na cenografia de Kantor ssipiidade de n&o
hierarquizagcdo dos elementos da cena. O uso desosbpbsoletos e rudimentares
favorece a relacao entre ator, personagem e c&sia) aomo em “A bao a qu”.

LEHMANN (2007, p.120-121) nos apresenta as caratiesis da cenografia

de Kantor, as quais podemos rebater para a encedadaiaz.

As cadeiras sdo gastas, as paredes tém buracossas sdo cobertas
de poeira ou cal, os velhos utensilios se encongaferrujados,
embacados, gastos, marcados e manchados. Ness® ed&s
manifestam sua vulnerabilidade e com isso sua’&dauma nova
intensidade. O ator, vulneravelmente humano, setparte de uma
estrutura cénica geral na qual as coisas desgastsdia suas
companheiras. Esse também é um efeito que o géstdramatico
tornou possivel. (...) Desaparece a hierarquia cpmestitui uma
necessidade vital para o drama, no qual tudo gréoeno da agéo
humana e as coisas existem apenas como acessCOO® O
‘necessario’.

(LEHMANN, 2007, p.120-121).



109

O momento seguinte a passagem do pneu que cruak® ¢ marcado pela
repeticdo da cena inicial. Tr&aosentram no palco procurando algo. De repente, a
caixa de madeira é arremessada para o centro cim, paido agora da coxia oposta. Os
Baosa examinam e comecam a arremessa-la de mdo emEmaom determinado
momento, um deles joga a caixa para o centro dmp@l estrondo os faz correr para
fora de cena. A luz se reduz a apenas um foco sopoétrona do Criador e outro vindo
de uma luminaria sobre a mesa lateral. Inicia-sa omasica caracteristica de filmes de
perseguicdo e trama mafiosa. A queda da caixa esseando servem como um cédigo
desencadeador da cena de fic&oe se iniciara.

A repeticdo da cena inicial se desenvolve trazemms desdobramentos em
sua estrutura e no que pode vir a resultar delagay considerando esta uma estratégia
disjuntiva, a fim de ilustrar a metafora da mergagante do Criador, temos que, ao se
deparar por mais de uma vez com a mesma ideia (oérial), o Criador pode
desdobra-la em outras. Se, na primeira cen®aos estdo a procura de algo, na sua
repeticdo, eles encontram a caixa de madeira, ra, @a, a representacdo de uma
possivel caixa de Pandora. A queda da caixa liberaciocinio criativo que estava
sendo estimulado em sua repeticdo, e um novo jégea se inicia com a construcao

de uma ficcao (Ver figura 32).

% Denominaremos ficcdo as cenas que representarfiagéa dentro da peca. O espetéaculo constréi dois
espacos distintos. O espaco da cena em si, cadaase o0 Criador e, 0 espaco da ficcdo, como sendo o
espaco da mente de Criador que cria algo atravésatéria bruta do8aos Podemos perceber a
diferenca entre esses dois universos e a mudamgaopaundo da ficcdo a partir do figurino utilizado
pelos atores, do uso de didlogos em linguas esirasg mais elaborados do que a interacao sontna e
osBaos -,e através da complexidade dos fragmentos de agnasses personagens desenvolvem, com
referéncias de personagens de teatro, cinema,aso@ale fatos da realidade.



110

N X
' FIGGAD
!
|
|
L MEMGRIR
AT T A

( \ /] N
\ Y /!
‘\{ 7 ( s 1

-~ o o J

\
\ | 7
L A

Fig.32 —Croqui das camadas desencadeadas durante a diweed® bao a qu”: Cena, ficcao,
memoria. Fonte: autora.

Esses diversos jogos cénicos que se encadeiamuzamn@ntos, repeticdes e
desvios, dao indicios de camadas variadas da eg@®end acdo que se inicia com 0s
baos,se desdobra na ficcdo dos mafiosos, que por sjadispara uma variacdo da
possibilidade cénica iniciada por aqueles seresngrids. Cada acontecimento
desencadeia ou interrompe o proximo, em um ciclagdes e repeticdes variadas. (Ver

figura 33).
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Diferentemente do figurino usado pelésbao a qu'scom cores cruas e
elementos simples - que representam uma vestimentea e pouco elaborada -, a cena
de ficcdo mafiosa € composta por atores com figari elementos cénicos tipicos de
filmes de gangsters: casaco de pele, estola, solorethapéu, armas, cigarros, bombas
e mala de dinheiro. Em meio a correria e confuégugssivel visualizar o Criador, ao
fundo do palco realizando gestos largos e expmessicomo quem comanda o
desenvolvimento da cena. Fragmentos de discussé® duplas, roubo, perseguicao,
chantagem e explosées compdem um inventario deeimsagjichés deste género tipico
do cinema.

Fig.34— Espetaculo “A bao a qu”, cena da ficcdo dos gmng. [1990]. Fonte: Arquivo da Cia dos
Atores. DVD do espetaculo.

A confuséo estabelecida pelos diversos trechoscgéof criados no palco é
cessada através de um grande gesto do Criador swdngoltrona. A luz se modifica,
passando a definir apenas dois focos fechados,aupraprio Criador e outro em seu
Bao escolhido, interpretado por Marcelo Valle. EnqoaatCriador articula frases e
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pensamentos a respeito da cridéapBao escolhido olha fixamente para um tijolo que
esta em suas maos, e repete pequenos fragmeritaas slos trechos enunciados pelo
Criador, como se pudesse ler ou traduzir o objetosggura.

Esta cena produz a duplicacdo do espaco concraegiagorico da tematica do
espetaculo. O Criador procura explicitar a aleat@tle constitutiva do pensamento e da
criacao através das nocdes empregadas nas frapaldené, onde uma delas afirma
gue “um lance de dados jamais abolira o acaso’betra, que “todo pensamento emite
um lance de dados”. Enquanto o Criador relata bipdgeses, @ao escolhido torna-se
a representacado do proprio pensamento desta meiesta. A articulagdo entre o
relato do Criador e os fragmentos sonoros emitjile Bao representa a mente que
pensa sobre si mesma e seus mecanismos de cagam escolhido seria como uma
pequena peca, interna ao pensamento do Criaddg aém artificios suficientes para a
comunicacdo. Ele seria uma possivel ideia, um ypelsprincipio de aprendizado ou
conceito ainda em formacg&o na mente do artistgue&Ovemos em cena € a narracao do
universo do Criador, através dele proprio que &la exteriorizacdo do seu universo
mental, representado peBao escolhido, que reproduz fragmentos de palavraspcom
quem reproduz fragmentos de ideias soltas que penc@ mente.

O enunciado proferido pelo Criador também se expgrata outro espaco,
para além da metalinguagem proposta pela exenggé#c do pensamento. A fala do
Criador pode ser desdobrada para fora de cena&cemdo ao espectador pistas sobre as
caracteristicas da encenacao. Ao afirmar que “Bedoassa para resumir em hipétese”,
ou, “evita-se o relato”, o Criador indica para pextador a necessidade de relativizacéo
do espetaculo em si e das conclusbes surgidastia gele. Dessa maneira, cada
espectador pode ficar ciente da possibilidade @&aw de relatos multiplos, que nédo
permitem a reducdo do entendimento da obra em uigop (relato. Esse artificio
apresentado em cena € um deslocamento em cadeigjaunem o Criador pode

considerar sua mente e sua criagdo como relateadecmem o espectador pode

37 Cena 5.0 Criador I&: “Um lance de dados jamais aboligcaso. O papel intervém cada vez que uma
imagem, por si mesma, cessa ou recede, aceitasdoegsdo de outras. E como aqui ndo se trata, a
maneira de sempre, de tracos sonoros regularegrsosy mas de subdivisbes prismaticas da ideia, a
ficcdo assomard e se dissipara célere, conformehdlidade do escrito. Tudo se passa para resumir em
hipétese. Evita-se o0 relato. Ajunta-se que dest@rego a nu do pensamento com retracdes,
prolongamentos, fugas, ou seu desenho mesmo,a¢suth quem queira ler em voz alta, uma partitura.
Todo o pensamento emite um lance de dados”. Tregtraido do texto da peca “A bao a qu”[1990].
Arquivo da Cia dos Atores.
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apreender a cena como um relato fechado, e, aiprépna se articula para diluir
constantemente as certezas que ela prépria agan¢ésdo questdo de se desmistificar
logo em seguida.

A peca parece desdobrar-se a cada cena. Acdesadzdi peloBaos séo
multiplicadas no espaco. Em uma delaBao escolhido examina um pneu, e, ao joga-
lo no chéo, outros dois pneus sdo arremessadosdpateo da cena, como sendo a
replicagdo da acdo dentro da propria cena. O egpeagmena € triplicado através da
multiplicagéo do primeiro elemento abandonado a&wgbeloBao Em seguida, outros
Baossurgem em cena e passam a manifestar reacdeasa@npartir da interacdo que o
Bao escolhido realiza com os pneus espalhados pelo. dPé um instante, esses
elementos de borracha se tornam teclas musicaisajuem a musicalidade das
criaturas primarias. A regéncia desse movimentdgalus interrompida pela passagem
de um pneu em cena. A instabilidade apontada palamento deste pneu dispara um

Novo movimento para a cena.

Fig.35— Espetaculo “A bao a qu”. [1990]. Bao escolhidge pneus como se fossem teclas de um piano
enquanto sua companheira emite o som das “notasddie pneu. Fonte: Arquivo da Cia dos Atores.
DVD do espetaculo.
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A luz se modifica e diversddaoscruzam o palco com cadeiras e tijolos. Esses
elementos cénicos sdo arremessados d8ampara o outro, ampliando ainda mais a
sensacgao de instabilidade da cena. A dinamicaedstadba no palco produz a imagem
de uma maquina em funcionamento, a partir de cerpmeres que se movimentam
constantemente, levando e trazendo objetos.

A cena é interrompida com um grito do Criador, esiléncio que se segue
precede a ficcdo. Um casal de italianos entra rcopa reproduz trechos de cenas
tipicamente melodraméticas em uma sonoridade catifiente construida da lingua.
Mais uma vez, talvez seja possivel supor que o mpza a elaboracdo desta ficcao,
esteja representado na imagem da maquina em fameento, instaurada momentos
antes, constituindo uma metéafora das engrenagetrsagdo, na mente do Criador.

E importante ressaltar a constante mutacéo dosatesie de suas interacées
no decorrer do espetaculo. Enquanto a cena doitasailo se desenvolve, alguBaos
estdo sentados em cadeiras assistindo o desetieska novela rocambolesca. Aqueles
mesmos seres-motores da criagcdo da ficcdo itaj@ssam a ser espectadores do
préprio resultado criativo. Buscando expandir ceedimento desta cena, poderiamos
supor que esta imagem diz respeito aos propricectsjores do teatro? Ao apresentar-
nos uma cena criada pelos proprios observadoresejayosBaos a encenacao pode
também estar transmitindo a ideia de construcdab®mcao pelo espectador real (Ver
figura 36).
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Fig.36— Croqui com diagrama de relagfes estabelecidesrdaao espectador. Fonte: autora.

A novela italiana ainda ira se repetir em outramanto durante o espetaculo.
Porém, a partir de uma logica de contaminacao staote reelaboracéo, essa ficcdo se
repete reformulada e ampliada para novos signidi€ainquanto os italianos produzem
fragmentos de narrativas novelisticasgasgstersia ficcdo anterior retornam ao palco.
A mescla das diferentes narrativas culmina na can@cdo dos trechos de cena
apresentados. A mala, objeto cénico, simbolo da derdespedida do casal italiano, se
transforma na mala de dinheiro procurada pelosasadi

A ficcdo mafiosa também sera recolocada novamenteaena pela terceira
vez. No entanto, dessa vez, a trama se desenrolainean configuracdo espacial
invertida. De costas para os espectadoregangstergepetem a cena anterior como se
a plateia estivesse no fundo do palco. Esse demulento espacial amplia a nocao de
possibilidades multiplas dentro dos arranjos pessiypara a cena, advindos do
pensamento do Criador. Extrapolando o arranjo atBmpara o palco, o resultado da

elaboracdo do Criador também extrapola as esctbgasas de uma possivel direcao

teatral.
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Um dos momentos mais expressivos da correlacae estijeto cénico,
personagem, texto e imagem é quando o Criadory@wpciar um discurso sobre a
construcdo de uma frase e seu possivel potenesgndadeia a montagem, peBaos
de uma frase-objeto a partir do empilhamento deeicasl e tijolos. Em sua fala, o
Criador enfatiza a importancia da frase como sentEpresentacédo do dominio critico,
do discernimento, da escolha, da existéncia de euh € da percepcao deste “eu”. A
frase como simbolo do conhecimento, do dominioulistico e da existéncia do
sujeito®® Enquanto o Criador narra, a frase se torna olgietereto, um texto poético
materializado pela acdo ddaos A palavra que se torna matéria concreta, uma
escultura-texto (ver figura 37), permite a intemagéntre dois elementos cénicos

distintos, ampliando a poténcia e a intensidadeodaunicacao e da poética da cena.

% Trechos extraidos do texto da peca. (O criador tgora, a frase é: Ter uma frase para demarcar,
uma frase para dar exemplo. Tudo é seu se voc@ €din a frase qualquer coisa pode ser. Agorasa fra

€ seu objeto, com ela vocé comanda, vocé, suittiena... Pois repetindo a frase agora e dephis...
queria ser alguém. A frase para dar exemplo. Etriajger como alguém que ja um dia existiu.

(Bao em OFF) — Com a frase vocé tem nocdo de sinmegocé percebe que vira frase porque é vocé
que diz. Definir, classificar, ter uma frase pafian@ar. Com ela a coisa se torna nome. Tudo é seu s
vocé o diz. Com a frase qualquer coisa pode see.frdma frase para demarcar, uma frase para dar
exemplo. Com uma frase vocé tem ponto de vistaragofrase é seu objeto. Com ela vocé comanda,
vocé, sujeito, ordena. Com a frase vocé é alguéna fdase para ter um nome, o nome daquele que diz a
frase. Com a frase vocé tem nocéo de si mesmo. Mercébe que diz a frase e é vocé quem diz". Trecho
extraido do texto da peca “A bao a qu”. ArquivoGia dos Atores.
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Fig.37 — Croqui da frase-escultura montada pélssdurante o espetaculo. Fonte: autora.

Fig.38— O Criador e o Bao escolhido diante da escutiereadeiras e tijolos construida pelos baos.
[1990]. Fonte: Arquivo da Cia dos Atores, DVD dpetsculo.

A experiéncia da criacao, do processo do pensameéotpgo de hipdteses e
tentativas que a peca demarca, e que tentamosimproados conceitos ja levantados,
também pode ser apreendida através da relacdoce@iredor e o Bao escolhido. O

processo de criagdo pode ser apresentado pela®sigdgs e recombinacdes colocadas
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em cena, mas também pela tentativa de colonizaiatura para um pensamento
racional, l6gico e organizado.

A relacdo dos dois personagens pode ser exemghficitravés de trés
momentos da peca. Em um primeiro momento, comd@géda anteriormente, temos o
Criador pronunciando frases. Nesta etap&ao, repete aleatoriamente os finais de
algumas palavras pronunciadas pelo enunciado dal@riNo segundo momento, em
outro desdobramento desta cen®am completa as frases do Criador com as palavras
do final do enunciado deste. No terceir®aw articula ideias ao responder as perguntas
do Criador, em um duelo de palavras, com termosandé®s colocados no enunciado,
como “Néo sei” e “Alguém”. Essa Ultima etapa jaem@nta um possivel juizo de
opinido a partir ddBao, sobre 0 que esta sendo dito pelo Criador, conessa criatura
tivesse passado por um processo de colonizacacssags® a apresentar recursos
proprios. OBao finaliza a cena pronunciando a frase: “Eu quezracemo alguém que

ja um dia existiu”.

Fig.39 —Espetaculo “A bao a qu”. [1990]. Criador e Baoodisiclo. Enquanto o Criador pronuncia frases
0 Bao tenta compreendé-lo e imita-lo enquanto seguor tijolo como se fosse um livro do qual extrai
aquilo que o Criador repete. Fonte: Arquivo dadtia Atores. DVD do espetaculo.
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Através desta “evolucdo” de aprendizadd3an conseguird entdo associar o
termo caixa ao seu respectivo objeto. Ele tenta@assar o aprendizado desta
associacdo aos demais companheiros, mas a comamjpagnanecera falha.

Em um determinado momento, out®gosentram trazendo tijolos e cadeiras.
Eles repetem fragmentos de cena ja desenvolvidies,arepetem trechos de ficcao,
retiram e trazem objetos, modificam narrativas maesio-as entre si. Junto com estes
objetos, entra um boneco de cera branco que smaldseadBao escolhido. A musica
aumenta gradativamente assim como a movimentagd@edes doBaos A0S poucos,

o Criador se retira do centro da cena e fecha @igsiras dentro do gradil de tela de
galinheiro. A iluminacédo da destaque para o Crigalgora fora do universo d8sos e
para a escultura de cera branca, dentro do ceréadtado da escultura, sobre uma
mesa, um tijolo também é iluminado por um feixelwe A reproducdo da escultura
como imagem e semelhanca @&@o escolhido, juntamente com um tijolo, pode
representar o produto e a matéria-prima da criagan.meio a desordem e a constante
movimentac&do doBaose de seus objetos, surge uma possibilidade apontad

Do lado de fora, o Criador estabelece uma separagfie si proprio e sua
mente criativa. Protegido em seu préprio universaaos criativo continua sendo
milhares de possibilidades, no entanto, podendopierser visitado, vasculhado,
permitindo uma constante vitalidade desse prodefisito e inacabado que é a criagédo.

Assim como no teatro pds-dramatico, no conto dey@sro ultimo degrau e a
irradiacdo completa de alguf@ao estdo ali apenas para demonstrar sua propria
impossibilidade, para nos prevenir do lugar ondecause chega. A peca de Enrique
Diaz da vida ao8aosque ficam no primeiro degrau, e € com eles qu/essamos a
peca por meio de um jogo que ja no inicio apreseageas proprias de combinacéo,
recombinacdo, modificacdes, instabilidade e digsmlude certezas para ficarmos
apenas com hipoteses. E dentro dessa perspectvsequicia a possibilidade de subir

alguns degraus.



121

Fig.40 —Espetaculo “A bao a qu”. [1990]. Criador fora dwaado de tela de galinheiro. Fonte: Arquivo
da Cia dos Atores. DVD do espetéaculo.
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3.3.3. Ensaio.Hamlet

O espetéculo “Ensaio.Hamlet” estreou no SESC Cdyzenzg no palco arena,
em Abril de 2004. A opcéo por esse tipo de conéigéo entre palco e plateia se deu
pelo desejo de integrar o0 espectador na tramafiatique era constantemente montada
e desmontada diante de seus olhos.

DIAZ (2006, 33-34) define o espetaculo com senditesconstrucao da obra
prima de Shakespeare. Para o diretor, importa gagas potencialidades do texto em
cena a fim de romper com a ficcdo, abrindo camipai@ o ator, o espectador e a
memoéria do classico. O diretor ndo esta em buscante representacdo, no sentido
tradicional da palavra, que visa apresentar novearauilo que ja foi construido como
obra fechada. Para Diaz, € importante que as @i8essque permeiam a obra sejam
também nossas, como se 0 espetaculo pudesse wonstiai rede de indagacoes tanto
do ator, da personagem e também do espectador.

Ao nomear a peca de “ensaio”, o diretor procurargefr a ideia de processo.
Diaz (2006), como ja citado anteriormente, defir@raus iniciais para a investigacao
deste processo a partir da fabula de Shakespeare]atdo do ator com o publico, da
relagdo do ator com a memoria, da carnalidade d#sse do eixo que transcorre da

tradicdo para o contemporaneo.

Em Ensaio.Hamlet, o espetaculo, como o homem, sac&n como
processo, se denuncia como processo, buscando mt@smo
compromisso do acerto e focando na ideia de enSaiem relacdo a
uma possivel estreia (ou seja conferindo-lhe umaotagdo de
inferioridade ou negativa incompletude), mas deaiensomo coisa
viva, desejosa, metamdrfica. O espetaculo entdmocque se
buscando, se ensaiando e se questionando, crigpagceonde o ator
se torna espelho do homem em processo e, portimpajblico.

(DIAZ, 2006, p. 33-34).

A abertura para o campo do processo € bastaniletdérto em vista a enorme
quantidade de material que se elimina durante lzaedo de uma criagdo artistica.
Ainda que este espetaculo seja em si um apanhadscoéhas, também em relacéo a

outros diversos elementos que surgiram no processam campo ainda maior que 0s
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limites daquilo que € apresentado, a opcao pelai@espor sua colocacdo em cena nos
permite participar, para além da cena dada, daqui® € tido como incerteza, como
conflito, como hipétese, advindos desse terrentedtativas e erros de uma sala de
ensaio. O caminho tragcado para se chegar ao suéalemonstrado nesse espetaculo
como sendo a obra em si. Nesse sentido, 0 entenidintla peca se torna possivel
exatamente por sua trama dramatuargica estar campete imbricada com as questdes
dos atores e a relacdo que estes possuem conppdenrt 0 espaco da cena, com suas
préprias experiéncias e com o publico. Sendo otéspe o espelho do homem em

processo, também ele se torna espelho do espeetadoansformacéao.

No caso do Ensaio.Hamlet era muito aberto o procesativo em
todas as potencialidades, porque nés éramos at@emyres,
performers e, estimulados a trazer muito materialto cédigo, muito
significante, para dar conta do que a gente coisegpor de acordo
com as questdes que o Enrique Diaz colocava noteveento, ndo
digo nem na criacdo, mas no levantamento das cp@&asse fazer o
espetaculo. Tanto que a palavra ensaio.hamletcihéga ser nem a
peca. E uma tentativa de se chegar a peca. Unaiventle trazer a
peca para as nossas vivéncias, para os nossosothar

Para DIAZ (2004), a obra shakespeariana “fala damdfncia da carne, do
desejo de imprimir uma marca no muntfo'Shakespeare fala de um Hamlet universal,
humano, e isso permite que a peca seja aproprgaaejuizo ao seu carater classico e
tradicional. PAVIS (2010b, p.274), relata que, gathente, os grandes textos causavam
intimidacao devido a “sua virtude ‘integradora’ @guem os frequentava e respeitava”.
Atualmente, para o autor, a situacio esta inverfideomo se o espectador se colocasse
no mesmo nivel dos classicos, conseguindo assimpreendé-los sem esforco. N&o
podemos afirmar que esta seja a posicdo em quacsatea Nnosso espectador atual.
Ainda que, a apropriacao da tradicao tenha sedornais possivel pela flexibilizacao

do sentido e da totalidade da obra, devemos lewacomta o esforco necessario para o

39 AUGUSTO, César, ibdem p.86.

“ODIAZ, Enrique. Diretor e Ator da Cia dos Atoresitievista concedida & Diceu Alves Jr. Isto é Gente,
Melhores de 2004. Disponivel em:
http://www.terra.com.br/istoegente/282/diversace/éettro_enrique_diaz.htm> Acessado em Fevereiro
de 2011.
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entendimento de elementos e fundamentos elemenfaeesio trazidos a tona em cada
dramaturgia ou obra teatral. Ainda que, esses @l@®epossam ser revisados e
colocados em questdo na encenacdo contemporanebraapossui caracteristicas
préprias que ndo devem ser ignoradas a partir degpectador totalizador as avessas.
PAVIS (2010b, p.207) reitera esse fundamento argitideia de desconstrucao. Para o
autor, “desconstruir a tradicdo nao significa altswhente destrui-la, mas sim realcar-
lhe os principios ao confronta-los com os da aadk”. As escolhas que sé&o
elaboradas a partir do referencial classico refmasaquilo que parecia longinquo e
passado. LEHMANN (2007, p.191) afirma quertsaio cénicpé um tipo de estratégia
do teatro pos-dramatico. Para o autor esse terfecerse a uma reflexdo publica de
algum tema ou assunto a ser desenvolvido em cessseNsentido, os elementos da
cena se articulam em outras esferas de relacaonogda de tempo dentro do espetaculo
€ desdobrada de maneira diferente do teatro colmvehc Assim, como ja citado
anteriormente, os eixos de articulacdo entre q atédibula e espectador séo levados a

se relacionar de maneira a potencializar a expaaé&la cena.

Os espacos temporais do teatro pdés-dramético abmnentempo de
varias camadas, que ndo € apenas o tempo do gpeeéantado ou da
representacdo, mas o tempo dos artistas que faztratro, a sua
biografia. Assim, o espaco temporal homogéneo divadedramatico
se estilhaca em aspectos heterogéneos. A quest&seqde ao olhar
do espectador € a de alternar entre eles pardevaorar e refletir —
ndo a de sintetiza-los com violéncia.

(LEHMANN, 2007, p.278).

s

“Ensaio.Hamlet” é uma tentativa de colocar em ceytias essas questdes,
tedricas e praticas, levantadas até aqui. Diadiragir esse espetaculo, traz para seus
atores a ideia de tubo de ensaio ou, de rascunfico¢céara a cena. Seu desejo por
compreender de que maneira uma obra classica pydaazida para os conflitos
humanos universais e individuais de cada ator @da espectador, também € o desejo
de compreender quais sao os limites e as potetanlgls da cena contemporanea, de um
teatro pés-dramatico, que visa se avaliar, se dstraore se desdobrar diante do olhar

da plateia.
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3.3.3.1.A cenografia como linguagem aberta

O espetéculo “Ensaio.Hamlet”, estreou no SESC Giysam, em um espaco
configurado no formato de arena. O amplo espagoebiElo em sua totalidade, recebia
0 publico ja com seus atores e elementos cénicopalem. A plateia entrava aos
poucos, engquanto os atores ja estavam em cenéaoloupela area cénica, circundados
pelos objetos que estavam organizados em um cinodimite entre o palco e a plateia.
Eram cadeiras, malasasesde cenotécnica, pequenas mesas, caixas, e olnjetuses,

como: maquina de escrever, abajur, arara com figsyiradio, etc (Ver figura 41).

Fig.41 —Croqui dos objetos dispostos ao redor do palaweatespetaculo “Ensaio.Hamlet”, no Sesc
Copacabana. 2004. Fonte: autora.
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Os objetos de cena pareciam ainda estar em egpemnografia aguardava
seus agentes. O grande circulo, que circundavdoossaformava uma sequéncia de
materiais disponiveis e também se configurava coma cenografia. No entanto, uma
cenografia caracterizada por ndo representar, dairaacomo se apresentava, a prépria
cenografia da peca. Mas sim, uma maneira de indisaalmente aquilo que ainda seria
composto e recomposto diversas vezes em cena. Wmagmafia prévia, uma
organizacao inicial, configurada como elemento dei@ no entanto, devidamente
organizada em um circulo de base, de onde o0s gtodesiam extrair seus elementos, e
para onde estes se dirigiriam em momentos de ¢t@msie cena. O palco passou a ser
um elemento visivel em todas as suas instancies gb&m da nocdo brechtiana, ja que,
0 jogo de desvendar a cena era a propria dinAraigeech e da cenografia. O palco nao
apresentava seus recursos para lembrar ao espedtadeu estaddistanciadg pelo
contrario, os elementos cénicos se apresentavara estrutura prévia a ser montada e
desmontada, tanto no palco quanto na apreens&pdotador.

Tinhamos entéo, o jogo da ambiguidade, o dentrdogaodo limite do palco.
Uma dindmica que transitava entre os mundos daeelaarealidade do palco, do ator,
do ensaio. Uma cenografia que partia do ensaiogu@apermanecia, ou seja, ficava em
cena, reiterando 0 processo, trazendo o0 proceascepi, e se constituindo dele. Uma
cenografia que se desdobrava e apresentava, aestaskpes, a trajetoria desse
processo na prépria encenacao.

Os atores circulavam, conversavam com o publice greparavam diante das
pessoas e da luz de servico. No centro do palcesf@vam organizados pequenos
espelhos retangulares, espalhados pelo espacotagas de vidro e velas sobre cada
um deles. Aos poucos, 0s atores iam se acomodasdoadeiras, em torno do espaco
da cena. A luz comecava a cair, e 0 efeito dassvat@sas espalhadas pelo chao
comecava a aparecer. Em poucos minutos toda selapagava e viamos apenas 0s

pontos luminosos do palco.
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Fig.42 —Espetaculo “Ensaio.Hamlet”. [2004]. Atores cirgulpelo palco, organizando o inicio da peca.
Fonte: Arquivo da Cia dos Atores. DVD do espetaculo

Este primeiro momento do espetaculo transmitia sgge@ador, em uma
transicdo sutil, a sensacédo da sala de ensaio. &pésepcdo e a chegada de todos,
pouco a pouco, cada ator comega a se concentedpaimicio ao trabalho de atuacéo.
Subitamente, estavamos na cena da Esplanada dadCdestElsinor, com as sentinelas
do Rei Claudio, tio de Hamlet e irmdo do Rei HardeeDinamarca.

A luz é o ponto forte desta primeira cena. A nddesie de ambientacéo deste
local de vigilia noturna no alto do castelo foieleglvida por cada ator através do uso
de velas e luminéarias que cada um empunhava retitentle acompanhar os vultos e a
movimentacdo no escuro. Nessa ronda noturna, umehlamou a atencado de um dos
atores. Ao se aproximar do foco de luz suspeit,pefcebeu que € era a luz de um
frigobar e constatou que tinha alguém “assaltaralgtladeira na calada da noite. A
descontracdo causada por essa referéncia irregedasiocada da dramaturgia da peca,
ja indicava como seriam desenvolvidas as estra@&gos jogos cénicos do espetaculo.

Durante a vigilia das sentinelas, uma figura humeolaerta por um saco
plastico, que logo constatamos ser a imagem cipada o fantasma do Rei Hamlet,
apareceu. Um dos atores, no papel de sentinelastade com o acontecimento,
comecou a ler, com a ajuda de uma vela, o trechmeda shakespeariana que narra a

aparicdo do fantasma do Rei Hamlet durante a madaugA imagem criada para esta
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cena transita em um duplo local de realidade enegé®. O ator atuava em reacéo a
imagem fantasmagorica, no entanto, também realizalgitura da obra de Hamlet
causando um deslocamento da trama ficcional. Pognspnstrucdo da cena se
completava, ainda que de forma ambigua, jA quetwdeque o ator realizava e a
maneira como interagia com a situacao criavam unageém proxima a uma ficcdo
onde uma vitima de assombracéo lIé em voz alta wm do qual procura extrair a
solucdo para a ameaca que esté confrontando.

Em seguida, um dos atores retirou o plastico de amcorpo da atriz que o
portava e a luz de servico se acendeu. Nesta gqabbupta, um dos atores comecou a
narrar como essa cena ja havia sido realizadaoQdascreveu exatamente aquilo que
estava sendo apresentado, como alguém que relaacema assistida anteriormente
para alguém que ndo presenciou o fato. Neste aasstratégia metalinguistica € ainda
mais potencializada, como demonstracdo da cenaema. &, a nocdo de ensaio e
processo, com as quais a peca procurava dialagayitienciada e, ao mesmo tempo,
demonstrada como sendo a propria encenagao.

Este mesmo ator que descreveu como a cena acontedecou o plastico
sobre o corpo e deu prosseguimento a encenacawo \dm camarim, surgiu outro ator

com uma touca de banho cobrindo o rosto. O atotigomn som agonizante e sombrio

que completava a atmosfera da aparicdo do fant@genamagens abaixo).

Fig43 —Espetaculo “Ensaio.Hamlet”. [2004]. Atores narraicena e modificam os papéis de sentinela e
fantasma do Rei Hamlet. Fonte: Arquivo da Cia dasds. DVD do espetaculo.

A constante troca de personagens pelos atoregpalpacender a luz — sair da
cena -, demonstrava um caminho complexo que pxecisser referenciado
constantemente. Nesse sentido, 0s objetos cénioseseementos que traduzem certas

metaforas ou simbolismos sao fundamentais nesteldgncenacao.
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A luz se modificava e, 0os atores comecavam a re@gao centro do palco,
retirando os espelhos com velas e tacas. A toue sguvia como simbolo do
sufocamento do fantasma assassinado passava &rg@outilizada pelos atores como
elemento que os caracterizavam como suditos e gagwe do castelo. O jogo dos
signos era constantemente ativado, deslocando gplicahdo as possibilidades de
significado dos objetos e dos elementos cénicoas@®de materiais inusitados e, ao
mesmo tempo plasticamente possiveis para a poética leitura das cenas
potencializavam as relacdes de aproximacéo qupeztsior deveria elaborar.

O objeto em cena pode adquirir diversos sentidoparéir do jogo e da
interacdo com os atores, PAVIS (2011, p.266) afigora o “objeto ndo € reduzido a um
anico sentido ou nivel de apreensdo. O mesmo objetaitas vezes utilitario, ludico,
conforme os momentos da representacédo e, sobretoddéorme a perspectiva da
apreensao estética”. Dessa maneira, 0 objeto cemertambém estimula a criatividade
do espectador, ja que aquele, por si sO, ndo s#icaod

Em um contexto onde a encenagdo ndo esta maisupestec em fixar espagos
rigidos, onde o espaco do palco serve como suparge 0 desdobramento de outros
espacos, cada qual em relacéo direta com uma eeid@el, a necessidade de fixar um
objeto em um sentido especifico se esvai. Um alvajunelho que serve como simbolo
de um escritério moderno, ndo necessita permareroesua fungdo comunicativa e
simbdlica em uma encenacdo que desvincula espéagidesr e formais. Os espacos
passam a depender do movimento e da acédo de cadamasua relacdo e dinamica com
0S outros atores, com 0s objetos e com a plateia.

MCAULEY (2010, p.173) aponta que “guando o espagapresentacdo nao
necessita mais da criagdo de uma imagem criveugar Ificcional, quando a acgéo
dramética ndo precisa mais estar situada em untes$jgaional particular, quando a
ilusdo de estar em algum lugar além do propriodeado € mais um requisito central,
entdo, o objeto é liberado para preencher multiplagbes”. (Traducdo nossa).

Podemos fazer uma aproximagédo dessa liberdade ndielos@dquirida pelo
objeto no teatro contemporaneo com a liberdadesdgd® que Tschumi almejava ao
investigar as potencialidades dasies. Para o arquiteto, em sua triade conceitual de
espaco, movimento e evento, o terfolie representa a materializacao do evehtdies
sdo elementos arquitetdbnicos sem um significad@orgtico. Eles se articulam no

desenho urbano e arquitetdnico junto com os eigpaaais e 0s eixos de percurso e
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fruicdo da obra. Em seu desenho para o Parc Latiéillem Paris (ver imagem abaixo),
Tschumi determinou dsliescomo elementos que possuem forma e funcéo variadas
seja, sdo elementos plasticos em potencial, questao determinados pela funcéo que
exercem nem por uma referéncia visual que remalgoaprévio.

Fig.44— Foto do mapa do Parc de la Villette, Paris, asrdemarcagdes dimdiesem vermelho. Fonte:
http://transform-mag.com/ps/folies

Fig.45— Foto de umé#olie, equipamento urbano e de lazer sem pré-definipdemis. Parc de la Villette,
Paris. Fontehttp://transform-mag.com/ps/folies
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O objeto também serve para simbolizar relacdeg @stpersonagens. Na cena
em que Hamlet se encontrava taciturno e arredioedagdo a sua mée e a seu novo
padrasto, o Rei Claudio, irmao de seu pai, 0s ft@@esentaram uma situacao
tipicamente familiar, onde uma mée se revolta cofiiho por este estar rebelde e
antissocial. Uma camiseta listrada e um ténis villonepropositalmente pequenos e
infantis, eram utilizados para intensificar a falla comunicacédo entre ambos. A mae,
gue ndo enxergava que o filho havia crescido, Yantasti-lo com tais trajes, enquanto
a personagem de Hamlet repetia continuamente: ‘dfstdtado”. Os objetos utilizados
para ilustrar a relacédo familiar ndo perturboufarémcia ao texto classico. Ao contrario
disso, tais signos serviram para aproximar o eagectdo contexto e do conflito que
poderia ser entre Hamlet e sua mae, a Rainha @estrou entre quaisquer familias
presentes na plateia do espetaculo.

Outros elementos foram utilizados para caracteasapersonagens a fim de
criar metaforas em relacdo a sua personalidadeeiCCRudio entrava em cena com
uma coroa de garfos. Neste caso, 0 conjunto dereahformava um elemento
pontiagudo que podia ser remetido ao adorno ufiizaor um rei. Metaforicamente, o
uso do utensilio domeéstico, poderia simbolizar meopelo poder e também, uma
possivel critica a ambicdo desmedida.

Com a saida do rei Claudio e da rainha Gertrudeer@rio mudava de
atmosfera. Apenas dois focos de luz compunhama cem sobre Hamlet e outro sobre
uma mesa, no limite do palco, com tacas de vidrdegermanecia apenas um ator com
uma touca de banho no rosto. Este ator produzieoro de sufocamento que
representava a aparicdo do fantasma do rei Harafejuanto o jovem Hamlet
caminhava para o centro do palco, iluminado por lmarasteira e, se debatia ao
repetir a frase: “Esta apertado”.

ApoOs alguns minutos de agonia, o ator sentado & mefava a touca e
chamava Hamlet para se sentar a mesa. A cena dotende Hamlet com o fantasma
de seu pai foi relatada pelo ator ja sentado, ctutod, microfone e livro em maos. Este
ator passava entéo a ler o trecho da peca queisagkta aparicao.

O constante deslocamento da acdo para a leituragunébrou a forca da
atuacdo. Os momentos em que algum dos atores vzmgohssagens da peca escrita
eram inseridos na cena a partir de uma dinamickadapde a leitura se realizava tanto

para os ouvintes da plateia, quanto para a pretigonagem que ouvia e respondia
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aquelas palavras dentro da cena. Este jogo foitaaesnente utilizado durante o
espetaculo e produzia o acréscimo de sentido aol\dodoréprio autor que participava
da cena.

Ao final da cena de encontro entre Hamlet e seiy opaatores reordenavam o
palco, levando os elementos utilizados, mesa, @jaiase, para seus lugares na linha
limitrofe em torno da area cénica. A dinamica épida e 0s objetos e elementos
cénicos pareciam caminhar junto com a atividadeedesorpos.

Em meio & movimentagdo, um dos atores se sentaurentadeira e relatou a

dificuldade em se tentar encenar um classico camae3peare.

Parece que a gente nunca chega a Shakespeareué&laogente néo
chegue exatamente. N&o é isso. E como se ele fagse de
incorp6reo, um mito em movimento, que precisa sebrpdo para se
manter vivo'

Este mesmo ator, procurando compreender a dinardiwatexto de
Shakespeare, tracou um paralelo com Tcheckov,retnam episodio de quando ele e
outros atores estavam encenando “As trés irma®.dekcreveu a insatisfacdo em
perceber que nada acontecia em cena, durante gupgdaE, no entanto, quando ele
mesmo derrubou, sem querer, um pedo no chdo esevaspedacar, ele pode perceber

que ali algo aconteceu.

Aquele elenco que estava em lugar nenhum, de egengéncontrava
em algum lugar. Um lugar de perigo, mas era refguda coisa de
real acontecia em cena. Foi ai que comecou o espeta

Esse “algo” e esse “nada” se referem ao acontetomeal, ao momento real
da cena e também da participagdo daquele atorrtk ga momento que o inesperado
aconteceu, algo foi ativado dentro da atencéomadaipacdo dos atores, fazendo com

que a peca ganhasse outra atmosfera. Nesse semt@dpetaculo da Cia dos Atores

“! Fernando Eiras, ator convidado. Trecho do textespetaculo “Ensaio.Hamlet”. [2004].
42
Idem.
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buscou, ao nos relatar essa cena dentro de uma @nbhém em um processo
metalinguistico, demonstrar o seu objetivo comaepacdo. O nome “ensaio” substitui
0 home peca, a fim de manter aquilo que existeotlenfe e vivo, aquilo que acontece
na sala de ensaio. O jogo, a tentativa, o errefazer constante, sdo elementos de um
processo de criacdo que, muitas vezes, ndo s@pordados para o palco. O que resta
no palco € uma obra acabada e organizada, quéliza otais de recursos da origem
dramaturgica da pec¢a, do que do potencial que cepso inerente aos ensaios pode
produzir. Nesse caso especifico, 0 que esta pesgaeeprocura realizar € exatamente o
contrario. Aquilo que foi encontrado na sala deaeng tdo importante quanto a obra
dramaturgica classica em si. E, essa cena nareldaafor, a respeito do pedo que se
quebra, estd presente na peca justamente parsaaponécessidade constante, dentro
do processo e dentro daquilo que é levado paraa de jogo, da construcdo propria,
da presenca, da incerteza e da realidade que doatantena. Neste espetaculo, estar
em cena sabendo-se real significa estar em cermaqgaiizando esse real. O ator, 0
texto classico, as personagens, como o ator sgaesacom elas, com a plateia e com o
constante risco do jogo cénico sao fundamentass quae as engrenagens do espetaculo
continuem funcionando.

Neste aspecto, a participagcdo da cenografia e Hmtoe de cena podem
colaborar para os mecanismos de acao e particighgsi@tores, agentes da cena. O
j0go que se estabelece em cena, essa constantagawgesarranjo a partir dos objetos
disponiveis em torno do palco, pode representago §lo faz de conta, da crianca, que
brinca sem sair da realidade, que elabora a relglidantro da brincadeira e, se conecta
com o jogo sabendo-se também fora dele. O joghringar, o escolher, o trocar, e 0
reordenar (Ver figura 46). Essa cenografia talvelabore para trazer esse “lugar de

perigo”, “o real”, do qual o ator se refere.



134

4

(MALHA DE RELACTES)

4

JUSTAPOSICAD
SUBSTITUICAD
IRONIA
INVERSAO
METAFORA / METONIMIA
REFERENCIA

Fig.46— Croqui dos objetos de cena e suas rela¢cde®atdavacio dos atores. “Ensaio.Hamlet”. Fonte:
autora.

Na cena que se segue, vemos passar pelo palco sfite @k vestidos de
época. Cada ator que entrava em cena portava uiido/esn maos e o segurava de
maneira a permitir que esse vestido “criasse vidaintamente com esse ator
ventriloquo, o vestido percorria a cena, sentavaaheiras, acenava para a plateia. Um
dos atores entrava com um vestido branco, quesemi@/a a personagem Ofélia. A
cena da despedida entre Ofélia e Laertes, seu irendaesenvolvida entre esse ator e
seu vestido. O ator se relacionava com o figuremifino de maneira delicada e
carinhosa, até coloca-lo no chéo. Ele, em segselaleitava ao lado da personagem-
objeto e pronunciava suas recomendacoOes e faldespedida. De maneira natural, o
ator comecava a retirar seu figurino, terminandowvestir o figurino de Ofélia. Em um
salto metaforico, o ator passava a representab@iprOfélia, que permanecia em cena

acenando com um gesto de adeus para fora dosdidatarea de atuacdo. Em resposta,
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um dos atores, sentados no circulo limiar da cesspondia “Adeus” a personagem
saudosa.

Nesta cena, a mudanca de referencial é causadapfala atuacdo do ator,
quanto pelo objeto que representa a personageran® explora o jogo da atuacao, da
necessidade que o ator possui de “entrar na p&soriaNeste caso, temos a acao
concreta do ator que veste a personagem e, pQrEssa a encarna-la.

Os atores transitam no palco, atuando e ao mesnmotexpondo sua propria
atuacdo. A cena e a concretude do ator que reuvelgp®pria atuacdo potencializa
aquilo que citamos anteriormente a partir do caocd® Fernandes sobre metacorpos.
Uma realidade virtual, entre a cena e o ator, ceasa atmosfera que transita entre
palco e plateia. Os objetos e elementos cénicosiaamp dindmica desse jogo que se

desdobra durante toda a encenagéo.

Fig.47 —Espetaculo “Ensaio.Hamlet”. [2004]. Transi¢&o thr antre Laertes e Ofélia. Fonte: Arquivo da
Cia dos Atores. DVD do espetaculo.
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Fig.50 —Croqui do diagrama das relacgdes e cruzamento$vpasdentro da encenagéo. Fonte: autora.

Ainda na tentativa de compreender a complexidadeedsonagem Ofélia e da
dificuldade em se criar mecanismos para uma apepédmcom O universo, objetivos e
anseios dela, outra atriz entra em cena relatanddialdade que possuia em se
relacionar com a personagem de Shakespeare. BdliaGadentrava o palco
conversando com a plateia e relatando o fato deod@®eguir se aproximar deste papel,
principalmente por ndo compreender as angustiasurde adolescente. Enquanto
explicitava sua dificuldade, a atriz trouxe paxeaa um abajur, um radio e um arquivo
de cartas. Em um determinado momento, a atriz pdg®e remeter ao publico e passou
a conversar com o0 arquivo de cartas como se etesepasse a figura de Ofélia. Em
meio a sua agitacdo, a atriz espalhou cartas péo do palco e selecionou uma delas
para ler em voz alta. Bel Garcia, deitada no chd@o a carta, comecou a declamar
trechos de poesia que Hamlet escreveu para Of@lidamente, a atriz se contaminou

por aquelas palavras que ela mesma declamavai® enta transformacéo lenta e sutil
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fez com que a atriz passasse a atuar como Of@laxanada e extasiada com as
palavras do principe da Dinamarca.

E interessante notar que a estrutura desta cersibifites caminhos muito
diversos de cruzamentos cénicos e de atuacdo. & smrtransforma gradativamente,
representando, em uma metafora temporal, a passagernempo e a estratégia
necessaria para que o ator consiga se aproximamndgpersonagem. Além disso, 0 uso
de objetos que tém seu sentido alterado constantenpela interacdo com a atriz,
permite o desdobramento da cena em etapas divErsasm primeiro momento, a atriz
organiza o palco com alguns objetos, a fim de aela dificuldade. Em seguida, um
desses objetos, o0 arquivo de cartas, passa aeafgesoncretamente o embate da atriz
a partir da personificagdo da Ofélia, com quem r& atiscute. Em um terceiro
momento, ao abrir as cartas, a atriz se relaciona elementos afetivos proprios, - ja
que este arquivo de cartas foi um elemento pespoalBel Garcia trouxe para os
ensaios-, e, através desse disparador emotivofia @insegue se aproximar da
personagem e do universo juvenil de emocoes aawdyas, a partir da lembranca e da
memoria corporal que ela mesma ativa a partir de slemorias de adolescente.

Com relacéo a esse artificio que mescla a realj@gadena e a memoaria, o ator
César Augusto relata que, o préprio texto permats atores a criacao individual
pautada no drama shakespeariano. O diretor Eniijae, trazia para cada ensaio
perguntas relevantes ao texto e ao ser humano.d@dtaazia objetos e elementos que
lam contaminando a cena e o entendimento da peca.

Nesse sentido, a dindmica dos ensaios fez com qu®® rda cenografia

constituida pertencesse a uma relacao direta aansarucdo dos atores.

N&o sei quantos objetos tem. A gente pode até &z inventario,

mas vamos dizer que sejam mais de cem. Dessesucditiaeque uns

oitenta foram trazidos pelos atores. As bolinhgidg-pong foram, o

ultra-som foi, flores, carne, objetos de vidro, @oplastico, as cartas
da Bel. A performance da Bel, por exemplo, tinhdasa tinha gelo,

tinha agua e tinha bandéfa.

43 AUGUSTO, César, ibdem p.86.
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Aquilo que era trazido para a improvisacdo permanecu entdo, era
substituido por algo proximo ou semelhante. Césagudto, juntamente com Marcos
Chaves, artista plastico convidado para realizeereografia em parceria com o ator,
sentiram a necessidade de fazer uma selecéo apiessks objetos trazidos. E, quando
havia a necessidade de substituicdo de algum oljado pelos atores, essa
substituicdo era realizada apenas no sentido gecmaouma unidade visual e estética.
O tipo de objeto e o significado extraido dele eraantidos. Ambos, ator e artista
plastico, optaram por substituir os objetos porilam®s que ja contivessem uma

historia.

E a gente fez a opgéo - que eu acho que tambéna teen com o

trabalho dele (Marcos Chaves) -, por objetos gobath historia.

Entdo a gente foi muito a Praca XV, foi muito emadid, achando
coisas que j& tinham histdrias por si s6. Porquenalmnente o que a
gente trazia nas composicdes, 0 que a gente chamvaréishops, era
um pouco da nossa histéria: fotografias, coisasamgextos nossos,
coisas de casa. Entéo, ja que ndo ia ser a gaeatoca-cola que o
cara trouxe, que objeto conteria a mesma compregrea quem vé

sem necessariamente ser tdo jocoso, cotidiano, algonma aura

teatral, uma aura cénic¢a?

MCAULEY (2010, p.200) relata que os atores conter@peos ganharam
muita experiéncia com o0 uso de objetos nos desoha@mtds da cena teatral atual. A
autora descreve que “assistir aos atores trabathard palcos de ensaio, foi
extremamente revelador, em termos do valor quejeta@possui ao ajudar um ator a
definir sua personagem, ou, ao articular a motiwvagd um momento particular ou, ao
ajudar a encontrar acdes fisicas que impulsionem emocao ou intencao” (Traducao
nossa).

Apesar da substituicdo de determinados objetoseda, existe um cuidado
essencial em relacdo a construcdo realizada pébtwesaao longo do processo. O
espetaculo visava se relacionar diretamente comvenso da arte contemporanea, com
a performance e com a elaboracédo de um traballtagmuno processo. Nesse sentido,
nao havia como descolar aquilo que determinou a,cgaquilo que foi material de

questionamento, embate e construcéo ao longo dagoen

4 AUGUSTO, César, ibdem p.86.
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No caso do “Hamlet”, como a gente tinha uma nededsi de
expressdo dentro do universo da arte contemporémeala
performance, nao tinha como destacar o trabalhoattoges do que
estava sendo construido. E estranho isso. Ai fibéstéria que eu
chamo de “embrulhdo”: vocé vai, faz 0 negécio,ehw cara e fala
“ndo, isso aqui ndo da”. Ai o ator tem que corteisa Obviamente
gue a gente acha o diretor, se adapta a situagioalMa gente perdeu
pelo menos sessenta por cento da poesia, ou gorfrisu daquela
coisa que foi, as vezes, mais bonita durante odedsaque naquela
embalagem estética. Eu fico brincando, fica meisnegico, nédo é
estético. E o truque, nesse senfido.

Outro aspecto que dinamizou e também poetizou a esdenciando a
contaminagcdo sempre bem-vinda por parte do espetdouo fato da cenografia ser
produzida no local onde o espetaculo se realiz&ea.por um lado, a escolha dos
objetos partia da interacdo com os atores em seusgs0s de criagcdo e construcao de
cenas e personagens, por outro, a substituicieslesgetos por outros similares, em
muitos casos, ndo prejudicava o ator e 0 que Isdtaconstruido para a encenagéo. A
extensa lista de objetos possibilitava, em diverss®s, a compra e a substituicdo de

alguns itens por elementos locais, que variavaacdedo com o lugar da temporada.

Tem uma inteligéncia nessa cenografia. A gente comea néo
precisar mais viajar com 0 cenario, sO levava akic@s e pegava
tudo la. Tinha o raider que a gente chamava deetpegis” e
“objetos”. Entdo, acabava que a gente ganhava algwoisas. Tinha
coisas da Russia, da Argentina, da Colémbia, tudturado. Tinha
flores da Cataltnia ali naquele buqué. Entdo, cGrdercomecou a
ganhar, pelo menos pra gente, um significado, i&@ouwhiversal, mas
bastante globalizado. Aquilo ali era um terreiray lierreirdo” de
coisas gue a gente foi tendo oportunidade de eemé@as, e compor o
Nnosso ensaio. Entdo a gente nunca perdeu a ess@nsix ensaio,
aderindo e absorvendo os elementos que continuavado. (...)
Entdo, ela estd sempre se renovando enquanto eéapgla tem
significados préximos, a exemplo das cartas dagBelé um exemplo
gue a gente sempre usa. Mas fora isso, a genta sndo olhar de
cada ator nas escolhas dos objetos, que acaboa aésdrvido ou
substituido por algo que pelo menos ganhe uma $ogiboou um

45 AUGUSTO, César, ibdem p.86.
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cbdigo comum, seja através dos elementos, sejeéatdo material,
ou seja através das cofés.

Dessa maneira, a substituicdo de alguns objetogtetteriu na relacao inicial
construida através do ator e dos elementos quievala para o processo de criacéo.
Pelo contrario, a substituicdo constante, poswihila renovacdo do exercicio inicial, da
sala de ensaio, de trazer elementos e se relacommareles, a fim de dinamizar e
renovar a relacdo com 0 processo criativo e sustieaydo.

A atmosfera romantica, criada por Bel Garcia em @ediormance, contava
também com uma trilha sonora vinda de seu radicoréMthan words”, da banda
americana “Extreme”, ampliava a construcdo de éefdas tipicas do universo
adolescente dos anos 1990. A transposicdo do teroeoso da peca de Shakespeare
para um contexto atual, de uma adolescente tipicgET@ntemporanea, resignifica o
entendimento e a intensidade do texto classicmgO ¢riado permite ao espectador se
relacionar de forma direta com um tema universaoemesmo tempo, um tema que

pertence a cada espectador da plateia, que assistecenacdo naquele presente

momento (ver imagens abaixo).

Fig.51- Atriz Bel Garcia durante a transposi¢ao paramacie Ofélia. “Ensaio.Hamlet”. [2004]. Fonte:
Arquivo da Cia dos Atores. DVD do espetaculo.

Expandindo ainda mais as possibilidades de jogaé&través dos elementos
da cenografia e da sua interacdo com os atoregnmslperceber como essa relacao

permite ampliar os recursos do fazer teatral e poésncialidades de construcdo de

4% 1dem.
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sentido a partir da cena da chegada de Rosencea@uildenstern. O Rei Claudio
solicita a presenca destes dois amigos de Hamli ale tentar descobrir, atraves
deles, o0 que esta se acontecendo com o sobrinkaargla taciturno e misterioso. Ao
invés de dois atores, entram em cena, a partiratapmacdo do ator que representa o
Rei Claudio, dois bonecos inflaveis do seriadontifdPower Rangers. A substituicdo
de atores por esses bonecos intensifica a idei@adgulacdo e jogo de interesse, ja que
essas personagens, na trama, sao solicitadas sdiglaveo préprio amigo em troca de
favores ao Rei.

A utilizacdo de bonecos manipulados em cena tangbgrande os artificios da
cena, desdobrando-a na referéncia direta ao teéatbmnecos, e também, deslocando o
lugar da atuacao dos atores, que passam a s@nalacbm esses seres inanimados.

Em um outro momento da peca, Rosencrantz e GutlElensetornam, nao
mais como bonecos, mas com figurinos que aind&septam os personagens da seérie
Power Rangers. Ambos procuram convencer o prinegera representado por Bel
Garcia, que a visita que realizam nao possui nendutno carater a ndo ser o interesse
em revé-lo. No entanto, a perspicacia de Hamletctam que ambos caiam em sua
propria armadilha. Os atores desenvolvem uma cergiga o mestre”, onde Hamlet
induz os cavalheiros a ficar nu. A manifestacéditda imagem da nudez substitui a
metéfora da exposicado que ambos sofrem por estaentindo em suas intencées com
o principe. A atriz que interpreta Hamlet toma erassmaos um livro e questiona: “Ja
ouviram falar dessa peca aqui?”. Guildenstern redgo‘Quem nunca ouviu falar dessa
peca!”. A atriz responde: “Hamlet, herdi ou vitifiaEm seguida, a fim de lancar a
cartada final, Hamlet questiona se Rosencrantzikléistern vieram espontaneamente
ou se formam chamados ou solicitados para cumfgumne tarefa. Os cavalheiros
afirmam que ndo foram chamados. A atriz-Hamlet@m@rgunta a ambos: “O que o
personagem Guildenstern diz na pagina setents eésde livro?”. Guildenstern toma o
livro em suas maos e responde: “Querido principmob chamados”. Mais uma vez a
justaposicdo do texto com a cena pode potencialaarcompreensdo e 0s
desdobramentos de outros espacos possiveis demtema#nacdo. A mescla entre a
interpretacdo de uma cena e sua propria referéeciio de cena amplia o sentido e a
compreensao da narrativa construida.

Ainda com relagao aos desdobramentos da cena endtrugzao teatral, se no

caso anterior, as referéncias e os artificios o8niliziam respeito a cena em si, outros
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exemplos, ao longo da peca, se desdobram paraldocena. Polonio, pai de Ofélia,
dirige-se ao Rei Claudio, a fim de mostrar a eleagitas amorosas que Hamlet enviou a
sua filha. Em um primeiro momento, o ator que regméava Polonio executava um
mondlogo no palco a respeito da situagdo. Aos puesse monologo se tornava
direcionado a uma terceira pessoa inexistente, g ator se remete-se ao Rei, no
entanto, sem que a figura deste Rei estivessenpeedem um terceiro momento, ao
retirar a carta de seu bolso, o ator se dirigiatdmente a uma pessoa da plateia, como
se estivesse se dirigido ao Rei, e solicitou gteegsssoa lesse a carta. Nessa passagem,
a cena extrapola seus limites virtuais e, a pddiator como agente dessa ampliacao,
absorve a plateia para dentro da cena e para démttontexto da interpretacdo. Neste
caso, o ator ndo se refere ao publico a partirugdra da quarta parede. Através desse
artificio, o publico, representado por aquele ifdlio que foi solicitado pelo ator,
contamina e participa da cena ativamente, dentfa¢io da obra e do espetaculo.

Quando Pol6nio retorna para o centro do palcona jeesta sendo modificada
pelos atores. Trés mesas com suas respectivasasadao posicionadas equidistantes
umas das outras em relacdo ao circulo do espagoocéfrés atores passam a
desempenhar o papel de Hamlet, cada qual sentacsu@mmesa, realizando leituras,
escrevendo ou desenhando. Um quarto Hamlet suogevesdo sobre o chao preto,
palavras e desenhos em giz. Pol6nio sai de cena,nufisica se inicia ampliando a
sensacao de um espaco onirico, um espaco de ededdvaneios. A luz cai e feixes de
luz cruzam o palco criando um desenho geométrit® e mesas. Os atores repetem
de diversas maneiras a emblematica frase da obBhalespeare: “Ser ou néo ser”. A
luz adquire uma coloracdo azul. Um dos atorespaaa a cena um brinquedo de uma
vaca alada. Esse ator brinca com o objeto e o dazoper todo o palco. A imagem
criada por esses elementos de luz, som, corpoge®slrénicos, transmite a ideia de
sublimacédo, como se as duvidas de Hamlet elevastseauma condi¢cdo mais sensivel.
A multiplicacdo da personagem em cena expandesessbilidade a prépria condicdo
humana, refletindo Hamlet em toda a humanidade.

No momento em que a trupe de atores, solicitada pehcipe, chega ao
espaco, temos uma grande modificacdo da cena euderascursos. Hamlet pede aos
atores que realizem uma encenacédo do trecho dd&m Virgilio, onde Enéas relata
a Dido sobre a morte de Priamo. Os atores abremmatas e retiram dela diversos

tipos de objetos. Um dos atores acende uma fogaeirarestos de papel, sobre uma
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bandeja. Enquanto um ator narra a cena, 0S outsoEsgrocuram representa-la atraves
dos elementos cénicos que vao preenchendo toddco. gadinamica da encenacéo
transmite a ideia de brincadeira de crianca, orddimy elementos aleatérios adquirem
novas funcdes a partir das necessidades ficcio@amarrativa. Um pequeno cavalo de
madeira, um ator fantasiado de Pirro, um retrapseseentando o local da queda da
espada de Priamo, latdes de tinta para o som desattas, a morte de Priamo
intensificada ao som de bolinhas de ping-pong sallesndo pelo palco. Apds a
representacdo da morte de Priamo, uma luz verniielhba todo o espaco da cena,
enguanto uma atriz representa a rainha Hécuba emademento ao encontrar Pirro
esquartejando seu marido. O ator que interpreta B&gura um cranio, simbolo da obra
de Hamlet. Ao final da cena, jA com a luz vermaidasvaindo lentamente, o ator que
interpreta Hamlet neste momento, comeca a proclamalo que € necessario para uma
boa atuacéao.

O palco, completamente inundado por objetos e elarecénicos, em um
caos criativo, revela a mistura e a justaposicadidersas estruturas da construcao do
espetaculo. A criacdo de uma pec¢a dentro da pega éfeito metalinguistico com o
qual ja estamos lidando em diversas passagens ptaeslo. Neste momento, em
especifico, a maneira como os atores mambembegj@uos atores que estdo dentro da
ficcdo de Hamlet, desenvolvem uma cena a partaodatrucdo espontanea com o uso
de objetos, elementos adaptados, elaboragGesvasiai partir de objetos cotidianos,
assim como o “faz de conta” infantil, revela, emasea dindmica do processo criativo
que pode ser rebatido na construcdo do propriad&spe em si, da Cia dos Atores. O
caos criativo da sala de ensaio e do processoiggiordeste espetaculo, pode estar
intimamente ligado com a imagem construida nesta.ce

ApOs essa cena, temos um pequeno intervalo paraogp&co possa ser
reorganizado. César Augusto, ao descrever a marwirta enxerga a estrutura da peca,
divide o espetaculo em duas partes ou, dois affexeDtemente do texto original, que
possui cinco atos, para o ator e cendgrafo, o &syletpossui dois momentos distintos.
O primeiro momento abarca toda a situacéo iniciataos de Hamlet ao descobrir 0
assassinato do préprio pai, e sua confusao eméelagua familia e sua posicéo real. O
segundo momento representa a decisédo de Hamleh@mar uma peca para tirar suas
davidas a limpo e poder agir em relagdo aquiloapredita. Assim como ja apresentado

anteriormente, César Augusto descreve o final da @o como sendo um “terreno
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baldio”, sendo que, cada um deles contém suas igésplacles e funcdes dentro da

estrutura da peca.

A partir dai*’ tudo se organiza de outra forma, tudo passa a ser
muito mais... (faz gesto com as méos indicandooges$gidos).

Os tapetes se desenrolam, os objetos ficam maipaxios, mais
presenciais. A taca € azul, dentro da taca temiquidb vermelho, a
roupa do Olinto é bem vermelha. E depois tem ditéroeno baldio”.

Mas no outro terreno baldio tem a carne, ali sjulsgas. E um
outro lugar, que é diferente do final do primeito.dNa verdade, eu
considero dois atos. Mas o final do primeiro atm @ ideia dessa
cabeca em efervescéncia e no segundo ato tem a predenciada
ali.”®

E importante destacar como o papel da cenografifundlamental no
entendimento do universo de Hamlet e na compreatEsimmomentos do espetaculo. E
a partir da cenografia, da maneira como ela é cetap® de seus elementos cénicos,
que a cena se desenvolve em harmonia com as relagfe serdo tensionadas e
desenvolvidas pelas personagens. César Augustdaaptamamente dois momentos
distintos da cenografia de “Ensaio.Hamlet”. Em umpiro momento, os elementos e
objetos cénicos sao lancados e retirados de cenanean dindmica que traduz a
efervescéncia dos acontecimentos e dos pensamgatbtamlet. O segundo ato do
espetaculo possui elementos que organizam a camartira mais solene e densa.

O segundo ato do espetaculo se inicia com um grafideermelho marcando
0 piso do palco a partir de dois longos tapetesoguem a circunferéncia da area de
atuacdo. A marcacao no chdo, em um vermelho sapgde, ser lida como o destino
marcado de Hamlet, ou, a estigma de diversos asatmsse mortes que acontecerdo a
partir das acbOes desencadeadas pelo principe. Agidm@m rasteira, figurativa e
simbdlica cela os proximos acontecimentos do espleta Neste caminho, as
personagens e os fatos se cruzarao.

Na primeira cena que abre esta segunda parte dtaesp, Ofélia e Hamlet se

encontram. A jovem procurava o principe a fim deotler a ele as cartas de amor que

4" A partir do que o ator e cendgrafo César Auguktma de segundo ato. Quando Hamlet decide fazer
uma peca para tirar suas duvidas a limpo.
48 AUGUSTO, César, ibdem p.86.
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havia recebido. O jovem, ja bastante transtorndcute com Ofélia e desmente seu
amor por ela. Em um determinado momento, enquaatozareproduz uma das falas da
personagem, o ator que interpreta Hamlet a questidocé vai fazer assim? Voceé vai
fazer a cena assim? E muito ruim. Por que vocérestdando essas cartas? Tem que
saber pelo menos por que vocé esta me dando emtas!'cA quebra da cena entre
Hamlet e Ofélia para um momento onde o ator questéoatuacdo da colega em cena,
intensifica o desenvolvimento da narrativa, ja quguestionamento realizado pelo ator
se adéqua tanto aquilo que Hamlet diz no textontguaquilo que um diretor
questionaria ao presenciar o trabalho de seussatbiesse caso, a justaposicao do
espaco da ficcdo e da realidade se torna maistpaessociado.

E importante ressaltar que, apesar da cena estdiddi em ficgéo, - quando os
atores atuam de maneira colada a personagem -reatidade, - quando o ator sai da
interpretacdo da personagem para falar sobre aa,gxplica-la, ou para relativiza-la -,
a realidade em si também se torna uma ficcdo, gaaquilo que presenciamos € a
manifestacdo do ator que realiza o0 exercicio dacdtu a partir de si mesmo como
instrumento e recurso teatral e criativo. Devermasbrar que, mesmo sendo um
espetaculo que visa desvendar para o espectadoasiicios e mecanismos de criagao
em prol do processo e ndo da obra acabada, aismha, asrealidade do ator em cena, €
parcial. A realidade total advinda do processordmie torna-se parcial por estar agora
configurada dentro de um espetaculo, servindo dagceio metalinguistico para a
apreenséo do espectador.v@skshops performances, solicitados por Enrique Diaz na
sala de ensaio, sdo agora refletidos em cena, amguwrados como espetaculo. Ou
seja, a obra aberta, que procuramos demonstrapsartificios dessa peca, ndo dizem
respeito a performance como arte inaugural, maendirespeito a uma estrutura
definida e permanente, que, no entanto, procuraodsimar o tempo todo sua
incompletude e sua relatividade.

A cena da peca preparada por Hamlet com os ata@etembes, para que seu
tio, ao assistir, perceba as semelhancas com dvpbssime que cometeu, também
possui semelhancas com a cena realizada por egsesos atores, no primeiro ato do
espetaculo, sobre o assassinato de Priamo. Awsatideg peca dentro da peca também
se desenvolve aqui. Nesse caso especifico, é ayrerseber o artificio de transposicéo
da atuagcdo de um dos atores, para dentro da cepacdae, a0 mesmo tempo para

dentro da peca encenada na peca. Ou seja, o &oepresenta o Rei Claudio, tio de



147

Hamlet, suspeito de assassinar o rei Hamlet, eedtigs papéis distintos. Em um
primeiro momento, o ator interpreta a figura aseagg®, em uma demonstracdo de
prologo da peca dos atores mambembes. Em seglédpassa a ser o préprio Rei
Claudio, e espectador da peca dirigida por Hamer (magens abaixo). Em um
terceiro momento, o ator passa a representar ssissala peca dirigida pelo principe.
Dessa maneira, a cena pode ampliar a possibilidadeei Claudio ser o assassino,
deslocando o ator para realizar também a fun¢dicgio dentro da prépria ficgéo.
Todos esses cruzamentos de personagens e espafiomara a poténcia

existente na estratégia disjuntiva de reconfigosaglementos de cena a fim de expandir

seus significados (ver figura 52).

Fig.52 —Transposi¢des do personagem do Rei Claudio. Desaheimtos sobre assassinado do Rei
Hamlet, ficcdo dentro da ficcdo. “Ensaio.Hamle?0(04]. Fonte: Arquivo da Cia dos Atores, DVD do
espetaculo.
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Fig.53 —Croqui do diagrama das relac8es e cruzamento$vpasdentro da encenacao. “Ensaio.Hamlet”
Fonte: autora.

Na cena em que Pol6nio se esconde no quarto da&R@ertrudes para tentar
escutar algo a respeito das ideias e intencdes aielef quando este entra para
conversar com a mae, o uso do artificio da filmagataciona a metafora da
espionagem com a gravacdo de um video. Se, na tdrgmaaoriginal, Polénio se
esconde atrds de uma cortina para escutar as sfigdigle Hamlet, no espetaculo, a
camera filmadora representa esta mesma atitudeegistro de indicios de algum
acontecimento. A palavra e o relato de Polénio spe#o daquilo que pudesse ter
ouvido, é substituido pelo registro digital dos peatuais. Buscando reiterar esse jogo
de substituicdo, o ator que representa Hamleteafedr sobre Polonio um tiro fatal, se
debruca sobre este, que ainda parece ndo compregunel@sta morto e 0 esclarece:
“Fica deitado, vocé esta morto. Entendeu? Eu acdbematar vocé. Vocé estava

escondido atras da tapecaria, e, eu ouvi um baratii®ei que era meu tio, puxei minha
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espada e matei vocé, entendeu? Eu matei vocé,ea@&énorto!”. A explicacdo dada
pelo ator ilustra o jogo da encenacdo. O espetasel@podera do texto classico,
substitui elementos e cbdigos, - sem com isso rafeentendimento e a proposta da
obra -, e demonstra como realiza essa inversasaesedstituicdo a partir de um relato
que permanece dentro da cena.

Outro recurso que pode ampliar a compreensao @aaopartir de referenciais
contemporaneos € o uso da musiCay“me a rivet, como enredo do afogamento de
Ofélia. A musica tocada ao vivo por um dos atonesseu teclado, e cantada pela
personagem da Rainha Gertrudes, simboliza o saftorge Ofélia e suas lagrimas de
desilusdo que a afogaram em um suicidio. Oféliagng um estagio avancado de
loucura, espalha baldes pelo palco a fim de cessd@grimas imaginarias que caem
como goteiras. Apds cantar e se debater, atordogldamorte do pai e pelo abandono
de Hamlet, Ofélia se encontra com seu irmao Laeltasrtes, com a ajuda da atriz que
interpreta a Rainha Gertrudes, narra a morte ddiaDfénquanto esta se afoga,
metaforicamente, despejando sobre a prépria cabégaa de um galdo de vidro azul.
O galao, através do recurso da metonimia, repieseritigua do rio, no qual Ofélia
entrou para se afogar. A musica cantada por tagerneo, tendo como tema a frase: “Ja
tens agua demais, por isso ndo choro mais”, ajumlapiar a sensacgao visual causada
por apenas um galdao de agua. Em uma imagem simta@a@mpanhada por uma trilha
sonora funebre, a agua que escorre pelo corpo @@ @épresenta toda a dgua que um

rio pode conter.
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Fig.54 —Espetaculo “Ensaio.Hamlet”. [2004]. AfogamentoQ@félia. Fonte: Arquivo da Cia dos Atores.
DVD do espetaculo.

Fig.55 —Espetaculo “Ensaio.Hamlet”. [2004]. Enterro deli@fé-onte: Arquivo da Cia dos Atores. DVD
do espetaculo.
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A aflicdo de Laertes diante da morte da irma édeapara a cena atraves da
ampliacdo dos sentidos a partir da escolha de ateseénicos inusitados. Um pedaco
de carne crua, passada a ferro pelo ator, criasemsacao visual e também olfativa que
recolocam o espectador em relagcédo aquilo que ahskeaertes despeja sobre si e sobre
0 pedaco de carne uma grande quantidade de faragrasentando o pé no qual Ofélia
se transformara, e com o qual Laertes gostaria amsobrir para fugir do sofrimento.
A concretude da cena € intensificada por conta slo de elementos pereciveis,
relacionados a finitude, e isso causa uma aprodimdgeta da cena com o espectador
e com a realidade.

No momento seguinte, Hamlet se aproxima de Laegtes, mesmo em estado
de revolta contra o principe, ajuda-o a enterrar ubpria irma. Ambos colocam a
carne que representa o corpo de Ofélia, dentramddalde e, despejam sobre ela um
saco de terra escura. O enterro da jovem é real@agzhrtir do simbolismo contido no
uso de materiais que, através do recurso da metmmni@presentam o corpo morto e o
seu sepultamento.

A cena que fecha o espetaculo, também pode seratadgpcom a cena real
com a qual os atores se deparam no inicio de uoegso de criacdo cénica. A leitura
de mesa, o estudo do texto, o primeiro contato @afra, realizado nos primeiros dias
de ensaio, é representado no desfecho do espetdculitima cena, do duelo de
esgrima entre Hamlet e Laertes, é narrada pelossatpe estdo em cena sentados em
cadeiras. Cada um deles narra sua passagem ngadfdal. Todos estdo praticamente
imoOveis, apenas descrevendo a cena. A imagem argete ao momento de leitura
inicial da obra. O espectador, assim como 0 aterSsus primeiros contatos com o
texto, € convidado a imaginar aquilo que ainda smifado. Estrategicamente, a
finalizacdo da peca com esta cena reintroduz octspm na logica do espetaculo,
lembrando-o mais uma vez que a peca encenadaese ef ensaio, a0 processo e a
possibilidade de criacéo.

Ao final da encenacdo, temos novamente um “terrdeadio”, com seus
diversos elementos compondo um grande quadro guedtez o préprio fazer artistico.
O quadro de um processo, ou 0 processo de um quddtoor dizer, a escrita cénica
ou, a cenografia que escreve sobre 0 mesmo suportgual podemos ler o seu

processo.



152

Tanto que no final, quando acaba a peca, vocé nde mexer
naquilo até o ultimo espectador sair. Ali sédo depssie vida, ndo é
apenas uma cenografia. E como um trabalho de Bghriwir), ali

vocé vé, sdo escolhas do ator, do cenografo, ddufmo Quando
acabar a musica e o ultimo for embora, tudo bems klaé um
quadro, € uma obfa.

Fig.56 —Espetaculo “Ensaio.Hamlet”. [2004]. Final do eapato. Fonte: Arquivo da Cia dos Atores.
DVD do espetaculo.

49 AUGUSTO, César, ibdem p.86.
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CONCLUSAO

Esta pesquisa de mestrado buscou investigar asngmitdades e o0s
mecanismos que compde a construcéo da espaciatidama no teatro contemporaneo.
Ao friccionar os campos da Arquitetura com o dadgeafia, foi possivel aprofundar a
compreensao do espaco, de suas dilatacdes, delag@orcom o processo de apreenséo
e da experiéncia de quem o usufrui. A partir dabto conceitual de teéricos da
visualidade, do teatro e também da Arquitetura estudo foi desenvolvido através de
um olhar que também se construiu ao longo da drigetle pesquisa. Assim como um
espetaculo conta com a participacdo do espectadoproducédo de sentido passa a ser
uma via de mao dupla, o olhar pesquisador consipditeses e significados ao mesmo
tempo que o objeto analisado Ihe proporciona natpara sua investigacdo. SALLES
(2009) afirma que a criacdo também é conheciméiiquanto o artista esta criando,
ele também esta aprendendo. Ele ndo parte de uen gadyio totalmente pronto, ou
seja, ele adquire conhecimento ao longo do proaésstaboracao de algo.

Este estudo também ndo partiu de certezas proniassgriam apenas
esclarecidas. O caminho percorrido por esta das@rt foi sendo aos poucos
contaminado pelo objeto de estudo e também peksadetedricos que fazem parte de
uma trajetéria académica. Deparar-se com tais aegvitambém reafirmar escolhas e
perceber, assim como afirmamos neste estudo, ttageto percorrido depende daquele
gue o traca e ndo necessariamente de um circéiegtabelecido.

Poderiamos dizer que o trajeto percorrido é conescaiita cénica, tanto em
relacdo a sua construcdo, quanto em relacao awsgact O caminho realizado por ela
€ permeado de escolhas estéticas, subjetivas iegso@io percorrer a escrita cénica de
um espetaculo, devemos apreendé-la como espedatimes, procurando elabora-la a
partir de nossas proprias ferramentas conceituséngitivas. A partir do momento que
essa apreensdo visa um entendimento maior solwacmmamento dos mecanismos
que nos foram apresentados, devemos avaliar degueira podemos produzir analises
em relacéo ao objeto observado.

Este estudo procurou friccionar campos tedricos Atguitetura e da
Cenografia a fim de expandir essa percepcao amaliti contribuicdo resultante desse

didlogo esta atrelada ao fato de ambas as disggpliarem interessadas na compreensao



154

do espaco, de suas dilatacdes, de sua relacdo cpmcesso de apreensdo e da
experiéncia de quem o usufrui.

A cenografia produzida pela Cia dos Atores colabmaiea a compreensao
desses mecanismos apontados. Partindo da escoli@isdespetaculos do grupo, um
deles inaugural e o outro como sendo 0 amaduretingenuma linguagem, foi possivel
visualizar algumas das estratégias cénicas queaipuse relacionar com esse campo
aberto de significacdo do qual a obra necessita eisinte e propositiva.

Em “A bao a qu”, temos o inicio do questionameiotars o fazer teatral dentro
desse campo de multiplicidade de sentidos. O espetdeflete um grande quebra-
cabeca concreto. Seus atores sdo pecas que montesnentam possibilidades
cénicas, a fim de esclarecer para o0 espectados g@aios mecanismos de uma possivel
magquina de criacdo teatral. A cena se desenvolveaheira ciclica, apenas reiterando
o artificio metalinguistico que explicita o proaeske construcao.

Ja em “Ensaio.Hamlet”, nos deparamos com a aut@dmiuma linguagem,
que ndo busca mais demonstrar seus artificios @pgimplesmente. A prépria escolha
de um texto classico demonstra que o que seraadalindo pretende mais discutir o
fazer em si. E como se esse fazer ja estivessmiksgi, e, a apropriacdo de um texto
classico servisse como suporte para o desenvoltnaessa linguagem amadurecida.

A autonomia que esses procedimentos adquiriranmupfsse associacdo com
a atuacdo do ator e da criagcdo em processo. Nesidos podemos perceber que a
cenografia elaborada neste espetaculo ja ndo peareEna de forma externa ao ator. O
grande numero de objetos, em detrimento de sumsribstratas e formais, € resultado
da participacdo ativa dos atores durante a criaghcala de ensaio. Workshops,
composicdes de cena e propostas cénicas trazidlas qgeres para a construcdo de
narrativas sobre a peca, resultaram em um granderolde elementos trazidos por eles
e transferidos para a composicdo do espetacul@r Esgo que podemos perceber em
“Ensaio.Hamlet”, de maneira mais incisiva do que ‘@mbao a qu”, a questdo da
mobilidade dos signos e dos significados consteuépartir do suporte de objetos.

O cendgrafo francés, Daniel Jeanneteau ousou Jiger'o espaco do teatro
deveria ser uma emanacao do corpo e do mentabdd\idto deveria existir antes dele”.
(PAVIS, 2010, p.86). Dessa maneira, buscamos awldeste processo questionar qual
€ o papel da cenografia e do cenografo dentroidgaor teatral contemporanea.
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Os espetaculos analisados contam com a participdedaiores em parceria
com profissionais externos ao grupo, para a elgboraa cenografia. Nesse sentido,
nao pretendemos afirmar a necessidade em se conosebecenografia apenas a partir
do momento que um dos atores esteja encarregada flexdo. Mas, devemos
reavaliar o papel do cendgrafo, que muitas vezegipa de forma pouco expressiva
do processo de criacdo de um espetaculo. A saasieo e a construcdo de uma obra a
partir dos resultados de seu processo dependem geafissional atento aquilo que é
levantado como material pela agdo e construcaaaro a

Durante a analise do espetaculo “A Bao a Qu”, @esrnos este ser que fica a
espera de um novo viajante que o leve a possitidida crescimento e resplandecéncia.
A partir dessa imagem, podemos questionar se nmaocaseenografia atual um Bao a
espera destes sujeitos que o0 levem constantementam@ escada em caracol? Seria
equivocado dizer que na cenografia contemporansadegemos contar com esse
auxilio, essa parceria de todos que carregam, aasloinstauram e modificam a
cenografia? Sera que a cenografia que se artioataocprocesso de criagdo dos atores,
representa, nos dias atuais, um novo paradigmazeo featral?

Para além da encenacdo concebida, também temansieerar essa legiao
de Baos, individuais e infinitos em seus univerz@gados, que espreitam da plateia e
gue também sado responsaveis por realizar o0 qudéeaeoam cena. Assim como a luz
irradiada no udltimo degrau da escada caracol drpdat jungdo do Bao com seu
companheiro viajante, qual serda a cor que figudedse encontro tdo vasto de
producoes e percepcdes multiplas e mutantes do,padéc cena, da cenografia e da

grafia que tragamos dentro de nossas apreensOesnog@spectadores ativos?
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Anexo A

Ficha técnica “A Bao a qu”

1- EQUIPE - 12 pessoas (incluindo 2 técnicos).
2- SOM - 01 amplificador.
- 01 gravador de rolo.

- 01 mixador ou mesa de som.
- 04 caixas de som 2 (400w) e 2 (200w).

3- CENARIO - 20 cadeiras de madeira e ferro de 82m12
- 40 tijolos por apresentacéo + 1 branco.

- 12 pneus de carro tipo fusca + 1 branco.

- 01 pneu de caminh&o grande.

- 01 praticavel com degraus de 1.90x1,60m.

- 01 poltrona com estofado estampado
1.75x0.75m.

- 01 boneco de pano amarelo.

- 02 luminarias com fio preto.

- 01 criado mudo de 1.50x0.35m.

- 01 carrinho de méo de 1.50x0.75m.

- 01 carrinho com rodas de 1.20x0.70m.

- 02 caixas de fumaga.

- 01 asa de anjo de isopor.

- 01 estatua de gesso de 1.65x0.90m.

- 01 pedestal de 1.0x1.0m.

- 01 secretéria eletrbnica marrom quebrada.

- 01 mesa com tampo redondo de 0.90x0.45m.
- 01 caixote de madeira de 0.50x0.40m.

- 01 casa de cachorro de madeira.

- 01 guarda-chuva marrom claro.

- 01 mala de viagem marrom.

- 01 sombrinha japonesa.

de

- 01 “caixa” cenario em si de “tapadeiras” de

1.50x1.75m de altura.
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4- EQUIPAMENTO DE LUZ
- contra luz PC 1000w.

2 ambar.
2 magenta.
4 brancos.
2 azuis.
- 01 elipsoidal 1000w.
- 01 elipsoidal 1000w.
Brancos.
- 02 PC 1000w azuis.
- 04 PC 1000w brancos complemento.
- 04 elipsoidal 1000w proscénio.
- 01 elipsoidal 1000w branco.
- 06 elipsoidais 1000w brancos laterais.
- 06 PC 1000w brancos geral de frente.
- 02 PC 1000w brancos de mao.
- 04 colortrans 1000w boca de cena brancos.
- 02 colortrans 1000w brancos vara.

- 02 luminarias com lampada 500w brancas.

FICHA TECNICA

Superviséo Paulo José

Concepcéao e Direcéo Enrique Diaz

Cenario Paula Joory, e Drica Moraes
Aderecos Beli Araujo

Figurino Marcelo Olinto e Drica Moraes
lluminacao Luiz Paulo Nenen

Direcao e Preparagéo Corporal Lucia Aratanha

Diregc&o Musical Carlos Cardoso
Fotografia Rogério Faissal
Assisténcia de Direcao Eleonora Fabi&o
Assisténcia de Figurino Bel Kutner

Producéo Débora Guimarées
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ELENCO (original)
André Barros

Bel Kutner

César Augusto
Drica Moraes
Gustavo Gasperini
Marcelo Olinto
Olga Leite

Susana Ribeiro

ELENCO (modificado)
Alexandre Akerman
Anna Cotrim

Bel Garcia

César Augusto
Marcelo Olinto
Marcelo Valle

Paulo Trajano

Susana Ribeiro

SINOPSE

Um artista (um poeta, um diretor de teatro...) pems) universo de
personagens ingénuos e engracados do qual ele gpdssaionar comdeus
ExMachina podendo inclusive entrar neste universo e madjuul

Os habitantes deste universo tém uma vida pecliazomo se eles
vivessem naquele lugar (o palco) de acordo comelgpecificas e com a funcéo
de criar fantasias, isto €, fazer TEATRO!

Além de serem curiosamente loucos, sdo tambémsataberta esta
perspectiva, a possibilidade de jogo entre reatidadacédo do artista) e ficcdo
(fantasias dos personagens) torna-se infinita. Czarales vivessem da criacao.

Estas criaturas falam muito pouco e, quando o famsam um idioma
desconhecido e de estranha sonoridade. Aconteeg rqum determinado

momento, o criador provoca a descoberta de uma dinguagem, que, para
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efeito de entendimento, € o portugués (como seapsas de uma linguagem
rudimentar para uma mais complexa). Neste ponfogeresonagem que realiza
esta descoberta passarda por uma fase onde ndogeenaplicar as novas
palavras que aprende a seus significados. H4, ,eot&guestionamento da
linguagem, no sentido do abismo existente entr@fgigdo e significante, e da
propria convencao.

Em dultima instancia, ha o inicio da perda da pumaaparte de um
elemento daquela “comunidade”. Quem sabe se, defwigdominar aquela
linguagem, o individuo deixe de ser wtown um folido da arte, para se
preocupar com o planejamento familiar, a hipergéta etc...

(Retirado do programa da peca. [1990] Fonte: AceataoCia dos

Atores).
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Fig. 57 —Planta baixa esquematica com arranjo de palceda A Bao a qu”. [1990]. Fonte: Acervo da
Cia dos Atores.
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Fig. 58 —Foto da cadeira pertencente a cenografia de “AdBau’. [1990]. Fonte: Acervo da Cia dos

Atores.
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Fig. 59 —Foto do pneu pertencente a cenografia de “A Bau’a[1990]. Fonte: Acervo da Cia dos
Atores.
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Ficha técnica “Ensaio.Hamlet”
Listagem doLasesdo Espetaculo “Ensaio.Hamlet”
CASE N©°5 (0.76x0.76x1.06m)
- 03 espelhos.
- 03 saias pretas.
- 01 teclado.
- 01 sombrinha.
- 02 pares de ténis.
- 01 sapatilha branca.
- 05 sapatos sociais pretos.
- 01 faca de cozinha + 02 esponjas.
- Algodéo + grampo + demaquilante + escova.
- 01 calca social preta feminina.
- 01 robe preto.
- 01 vestido plush preto.
- 01 camisola preta.
- 01 camisa branca feminina.
- 01 camisa preta social.
- 01 colete azul.
- 01 casacéo veludo + gravata.
- 01 corpete branco.
- 02 saias de tule.
- 02 vestidos brancos.
- 01 terno completo + gravata + colete.
- 01 cal¢ca malha preta.
- 01 blusa renda.
- 01 saia preta.
- 03 gravatas.
- 01 roupéao.
- 01 fraque preto.
- 01 capa chuva cinza.
- 02 camisas sociais brancas.
- 50 cabides.
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- 01 colete preto.

- 02 camisetas.

- 02 conjuntos de ginastica vermelho e azul.
- 02 toucas.

- 01 bolsa feminina.

- 01 par de ténis de crianca.
- 02 redes.

- 01 leitor de ultrassonografia + gel
- 02 livros.

- 01 caneca de aluminio.

- 01 camiseta.

- Alcool solido.

- 01 cola.

- 02 barquinhos de madeira.
- 01 plastico de tinturaria.

- 01 durex.

- 01 boneco inflavel.

- 01 flanela.

- 01 oculos.

- 03 caixas de fosforos.

- Cartas.

- 01 isqueiro.

- 01 caneta.

- 01 vidro de sangue falso.

- 01 copo de vidro.

- 01 tabua de marmore.

CASE N°7 (0.59x0.62x0.74m)
- 01 torradeira.
- 01 abajur.
- 01 panelao de luz.
- 01 luminaria.

- 01 projetor de slide.
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- 01 caixa de lampada.

- 01 caveira de plastico.

- 01 mala com:
Vidro nescafé vazio.
Garrafa de leite vazia.
Garrafa de vidro azul.
Garrafa de Whiskie vazia.
03 livros.

- 01 monitor.

CASE N°8 (0.98x0.80x0.73m)

- 02 engradados de tacas.

- 01 arca com espelhos e livros.

- 01 amplificador.

- 01 ferro.

- 01 som portatil.

- 01 caixa de chapéu.

- 02 pides de brinquedo.

- 01 arquivo de papeléo.

- 01 frasqueira com 02 estatuetas de madeira e

metal.

- 02 transformadores de 110V.

- Caixa com lampadas.

- Caixa com:
Alcool em gel.
Escova de dentes.
02 suportes dicroicas.
04 livros.

- 01 colorjet.

- 01 cafeteira.

- Sangue cenogréfico.

- 02 calices.

- 01 martelo.
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- 01 vidro.

CASE N°9 (0.74x1.12x0.46m)

- 01 cadeira de rodas.

- 02 mesas.

- 01 cadeira de palha.

- 05 baldes de zinco.

- 01 balde de plastico.

- 02 pides.

- 02 coroas.

- 02 cartolas com aderecos.

- 01 lata ping-pong com confete.

- 01 engradado de madeira.

- 01 saco de terra.

- 01 mala tartaruga com:
01 vaca de brinquedo.
02 calices azuis.
01 manto de tule.
01 manto de renda.
01 chapéu.
01 colar de tule.
01 bracelete de tule.

- 01 mala vermelha com bonecos.

CASE N°10 (1.46x0.71x1.13m)
- 02 cadeiras de rodas.
- 01 mesa redonda.
- 01 lata com bonecos inflaveis + bolinhas.
- 01 lata com bolinhas + vela + plastico tinturaria
- Cabos de fiacao.

- Cadeira de palhinha.
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CASE N°11 (1.46x0.71x1.13m)

- Geladeira.

- Mala com retratos + bonecos de madeira.

- Mala de latdo com:
Armadura.
Haste guarda-chuva.
01 coroa.
01 cavalinho de pau.
01 moldura vazia.
Gelatina gel.

- 02 caixas de fosforo.

- Cadeira de palhinha.

- Cadeirinha de crianca.

- Mala de fiacéo.

FICHA TECNICA

Texto Original William Shakespeare

Direcao Enrique Diaz

Cenario Marcos Chave e César Augusto
Aderecos Beli Araujo

Figurino Marcelo Olinto

lluminacao Maneco Quinderé

Trilha sonora e musicas originais Lucas Marcieiyo Marcal, Felipe Rocha

Diretor Assistente Mariana Lima
Preparacao Corporal Cristina Moura
ELENCO

Bel Garcia

César Augusto
Felipe Rocha
Fernando Eiras
Malu Galli

Marcelo Olinto
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Anexo B — Entrevistas

Entrevista realizada por Paula Vilela com Marcelo Qinto, ator e
figurinista da Cia dos Atores, na sede da companhiaa cidade do Rio de Janeiro,
no dia 21 de Agosto de 2012.

Entrevista realizada por Paula Vilela com César Augsto, ator e cendgrafo
da Cia dos Atores, na sede da companhia na cidade Rio de Janeiro, no dia 06 de
Setembro de 2012.
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Anexo C

Texto/Roteiro “A bao a Qu”

Anexo D

Texto/Roteiro “Ensaio.Hamlet”
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Anexo E — DVD Espetaculo “A Bao a qu”
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Anexo F — DVD Espetaculo “Ensaio.Hamlet”



