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RESUMO

Esta pesquisa pretende analisar a cenografia teatral em relacdo ao espacgo
cénico enquanto sua imagem e objeto significante. O palco italiano
expressa uma forma de representacdo pautada em padrdes classicos que
se tornou hegemdnica durante mais de quatro séculos. Enquanto suporte
plastico do drama, a cenografia faz a mediacao entre texto e visualidade
partindo da “mimese” e se abre & andlise da perspectiva, da alegoria
barroca e da moldura como condi¢do cénica e arquitetdnica. O conceito
de “alegoria” é o centro irradiador da linguagem da cenografia de palco
italiano e seu espaco; e o conceito de “imagem dialética” arremata a
critica. As cenografias do espetaculo Vida e Esta Crianca (companhia
brasileira de teatro, Curitiba, 2010 e 2012)1 sdo analisadas a partir destes
conceitos e no contexto da histdria e da teoria do teatro e da arte.

Palavras-chave: Cenografia. Cenario. Palco italiano. Mimese. Alegoria.
Imagem Dialética.

! Consultar informacBes  visuais sobre os  espetaculos  em:

www.companhiabrasileira.art.br,
www.companbhiabrasileiradeteatro.blogspot.com.br ,
https://www.facebook.com/Companhiabrasileiradeteatro

e https://www.facebook.com/estacrianca


http://www.companhiabrasileira.art.br/
http://www.companhiabrasileiradeteatro.blogspot.com.br/
https://www.facebook.com/Companhiabrasileiradeteatro
https://www.facebook.com/estacrianca




ABSTRACT

This research aims to analyze the theatrical stage design in
relation to the scenic area as image and significant object. The
Italian stage expresses a kind of representation grounded in classic
patterns which became hegemonic through more than four centuries. As
drama’s plastic fundament, set design mediates text and visuality based
on the key-concept of "mimesis™ and offers itself to analysis from the
perspective of the baroque allegory and the concept of “frame” as scenic
and architectural condition. The concept of "allegory" is the radiating
center of the scenographic language in use on Italian stage and its space;
and the concept of “dialectical image" concludes his critique. The
scenography of Vida and Esta Crianca (companhia brasileira de
teatro, Curitiba/Brazil, 2010 and 2012) are analyzed from these
concepts in the context of history and theory of theater and arts.

Keywords : Set design. Scenario. Italian stage . Mimesis. Allegory.
Dialectic Image.
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Introducao )
APONTAMENTOS METODOLOGICOS: O QUE SE MOVEE O
MUNDO

“Qualquer imagem do passado se arrisca a
desaparecer irrevogavelmente num presente
que ndo lhe reconhega significado atual.”
Walter Benjamin, teses Sobre o Conceito de
Historia

Se considerado o universo inteiro como alegoria, pode-se dizer
que das relagdes entre 0s corpos que O constituem nascem 0S
movimentos. Contudo, as esferas celestes se movem conformando um
equilibrio instavel e precario e seus movimentos sdo heranca e
escombros de uma explosdo e posteriores colisdes. Nesse sentido, a
cenografia do universo é composta de sobras, cacos cosmicos, um lixo
que renomeamos, remontamos e transformamos em outras cenografias.

Se, no inicio, uma configuracdo, uma montagem e escolhas de
posicdes geraram uma espécie de sopro a que chamamos “movimento”,
ja ali estaria expandida e gravada na opacidade leitosa da singularidade
primordial a pronincia addmica que Walter Benjamin reconhece como
nomeagao das coisas: “O ato adamico da nomeagao esta tdo longe de ser
jogo e arbitrariedade que nele se confirma o estado paradisiaco por
exceléncia, aquele que ainda ndo tinha de lutar com o significado
comunicativo das palavras”. (Benjamin, 2011, p. 25). Poeira cdsmica a
ser reciclada, constelacfes que desenham em seus extremos
brilhantes as pistas dos fendbmenos e das ideias, sdo elas as pedras que
recontam em fragmentos o big-bang, a primeira catastrofe universal.

Essas sdo imagens para um método de pesquisa da cenografia
como alegoria. Nas palavras com que Walter Benjamin (2011) encerra o
capitulo Alegoria e Drama Tragico de seu livro Origem do Drama
Tragico Alemao, a alegoria é apresentada como proposicdo estética da
arte contemporanea, estabelecida na tensdo entre linguagem e escrita.
No tempo que urge na sequéncia de “agoras”z que se presentifica, no
caso dessa dissertacdo, na cena teatral, a alegoria é o meio atuante que

? Sobre 0 Jetztzeit, ou “tempo de agora”, Benjamin esclarece no topico Teoria
do conhecimento de seu livro sobre as passagens de Paris: “Todo presente ¢é
determinado por aquelas imagens que lhe sdo sincronicas: cada Agora é o Agora
de uma determinada cognoscibilidade. Nele, a verdade esta carregada de tempo
até o ponto de explodir” (Benjamin, 2007, p. 504-505).
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salva do esquecimento do significado cultural de algo, na cena. Nessa
passagem e nesse movimento, a afinidade eletiva da alegoria enquanto
escritura torna-se algo diferente (allos= outro, agoureein = falar) dela
mesma e passa a buscar, enfim, uma cenografia que se proponha como
escrita alegdrica.

Uma citagdo de Birken feita por Benjamin informa que “todos os
eventos naturais deste mundo poderiam ser o efeito ou a materializagdo
de uma ressonéncia ou de um som cdsmicos, até mesmo 0 movimento
dos astros” (Ibidem, p. 232). Num mundo assim concebido, o que se
representa e se apresenta o faz “apesar de si através da animacdo das
criaturas e das coisas numa coreografia para a vida” (lbidem). A
cenografia teatral correspondente seria a grafia tensionada de elementos
escolhidos, nomeados e colocados em distensdo temporal com relagdes
dramaticas. Os mesmos que serdo, depois, reconhecidos como
elementos cenograficos.

Na vida enquanto ideia, os fendmenos estariam virtualmente
dispostos numa espacialidade que se expande, nomeadas como infinitas
paredes em que cada uma delas ndo reflete essa mesma ideia (a qual
tampouco confirma as paredes), mas cria por alusdo um potencial de
representabilidade (Lehmann, 2007, p.397). Esse potencial é
reconhecido ao se estabelecer um paralelo com o conceito benjaminiano
de “traduzibilidade” (Benjamin in Branco, 2008, p. 26-27), que mostra
gue alguns textos possuem esse predicado mesmo que nunca venham a
ser traduzidos: isso os torna memoraveis. E, quando lembrados,
retornam a linguagem atual com a meméria da linguagem primordial,
numa reatualizacdo. (Duarte, 2001, p. 385).

Segundo Hans-Thies Lehmann, a representabilidade “é uma
dimensdo essencial do teatro” (Lehmann, 2007, p. 401) e sua condicao
de existéncia. Concordando com Lehmann sobre o teatro ser antes
situacdo que representacdo, aceitamos  que 0 arranjo cénico se
manifeste através de “uma realidade apenas da chegada, ndo da
presenca” (Ibidem, p.400). Essa realidade de chegada se esbate na
cenografia de maneira prismética e ela, enquanto projeto e processo,
potencializa graus de representabilidade espacial. Por fim, palco e
cenario se tornam cenografia a partir dessa poténcia em sua apari¢do, na
“chegada” da cenografia. A presenga final do cenario e do palco, pois,
se confirma na dimensdo de representabilidade: enquanto corpos
significantes da cena, eles provocam aquele “circuito incandescente”
(Mdller apud Lehmann, 2007, p. 401) de que fala Heiner Miiller.
Queima a “beleza” contida no valor de “verdade” como “contetido do
belo. Mas este ndo aparece no desvelamento — e sim num processo que



17

se poderia designar analogicamente como a incandescéncia do invélucro
[...] um incéndio da obra, no qual a forma atinge seu mais elevado grau
de luz”. (Didi-Huberman, 1998, p. 173).

Na ideia “definivel como a configuracdo daquele nexo em que o
Unico e extremo se encontra com o que lhe é semelhante” (Benjamin,
2011, p. 23), o sentido de representacdo se confirma como imanente a
condicdo vivente. Nela, cada significacdo tenta encontrar suas
possibilidades representacionais e nada do que se possa ver e entender
como ‘“natural” foge ao compromisso com o mundo circundante. O
“natural” seria apenas um lugar ideal cujo espaco e tempo teriam uma
mesma medida. E o ato da nomeacdo ndo seria escolha ou premeditacéo,
ja que ndo envolve intencionalidade: a mera nomeacao ja é, pois, uma
ideia, mas trata-se de uma ideia perdida. N&o resta a linguagem humana
nada mais que procurar 0 nome das coisas, uma tarefa impossivel, mas
incontornavel, da linguagem.

Dentro da concepgdo benjaminiana da linguagem, ao se
relacionar com o mundo o homem adquire a capacidade da nomeacao:
nessa relacdo de proximidade com as coisas e a natureza, a linguagem se
contradiz entre a predicacdo das coisas e seu uso instrumental e, como
caminho para o entendimento, tenta constantemente reunir sujeito e
objeto. O trabalho das e nas palavras se da na linguagem, e a luta por
tornar clara qualquer significacdo s6 pode ocorrer numa apresentacao
expositiva e insistente rememoracdo. Nelas, 0 nome ndo deve ser
procurado como foco de origem dos fendmenos, “posto que o nome é o
que sempre ja significa”(Schneider, 2006, p. 321). A apresentacdo
expositiva, entdo, tenta sanar uma perda anterior a contradicdo da
linguagem e a consciéncia: a perda da significacdo descompromissada.

N&o se pretende, pois, procurar nenhuma verdade nesta
dissertacdo. Se objetiva, sim, um método com que lidar com fenémenos
e conceitos do mundo da cenografia. A imagem de espago cosmico
original como cenografia nfo pretende “deificar” uma origem do
universo, mas contemplar dialogicamente uma universalidade que
deve ser perturbada para que ndo permaneca uma ideia inalcancavel,
como um buraco negro no centro de uma constelacdo. Imersos no
espaco do pensamento, é o brilho dos conceitos que operam na reflexdo
sistematica em que “os elementos se podem conceber como pontos em
tais constelagdes, [e] os fendmenos estdo nelas dispersos e salvos”
(Benjamin, 2011, p. 23).

O objeto desse estudo € a cenografia teatral como ideia. E, como
ideia, ela é palavra e conceito que carrega a possibilidade de sua
representacdo por imagem. O caminho (ou método) é acompanhado de
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um fdlego particular, como se ao caminhar fosse necessario parar e a
parada se constituisse como alavanca para uma nova partida. Esse
método de trabalho se apresenta como alegérico, metaférico e alusivo,
onde a forma procura fissuras discursivas, fugas e deslocamentos do
discurso, das reafirmacdes e dos compromissos com a sequéncia
temporal ininterrupta que aprisiona a forma e a encanta. Sua poténcia é
de “chegada” a representagdo figurativa de algo além da forma que nédo
exclui sua condicdo significante, mas a torna cifra para a aparicdo da
imagem como “outra”.

No espago “entre”, onde o “ritmo da respiracdo” (Ibidem, p. 16)
do pensamento e da escrita possa trabalhar, a validade do método reside
nas consideracdes que surgem da contemplagdo do objeto. Segundo
Benjamin,

na observacdo de um Unico objeto, 0s seus
varios niveis de sentido, ela recebe dai, quer
0 impulso para um arranque constantemente
renovado, quer a justificacdo para a
intermiténcia do seu ritmo. E ndo receia
perder o impeto, tal como um mosaico nédo
perde a sua majestade pelo fato de ser
caprichosamente fragmentado (lbidem, p.
17).

Os fragmentos devem constituir o objeto de estudo da cenografia
enquanto ideia. H4& momentos de descricdo: uma descricdo refaz uma
lembranca. Entretanto, a meta é chegar aos conceitos que mediam o
fendmeno e sua aparéncia fatual com a ideia. Como representacdo da
ideia, o fendmeno se movimenta em dire¢cdo a uma montagem ou até a
uma colagem a se realizar na compreensdo do leitor. De acordo com
Benjamin, “a representacdo contemplativa deve, mais do que qualquer
outra, seguir esse principio. O seu objetivo de nenhum modo é o de
arrastar o ouvinte e de entusiasma-lo. Ela sé esta segura de si quando
obriga o leitor a deter-se em ‘estagbes’ para refletir” (Ibidem, p. 17).
Seguindo esse ponto de vista, a estrutura dessa dissertacdo tentard ser
conduzida com um movimento de construcdo e de busca constante de
estabelecer as conexdes entre o lido e aquilo que vai se conformando, no
ato de leitura, como conhecimento.

De modo semelhante, a cenografia pode ser entendida como
disposicao espacial onde fluem e figuram outras instancias nem sempre
concretas, mas ocorréncias perceptivas da imagem. O vazio da
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cenografia esta repleto de pontes, de ligagdes que se fazem e desfazem
na temporalidade do fato teatral, uma ideia a que sua representacdo
fatual é levada a coincidir, conceitos que a permeiam e que se tornam
imagens pela sobreposicdo e tensionamento dos fragmentos na
concretude da cena. Logo, como recurso de escritura, de grafia da cena,
a cenografia se afasta da representacdo imediata tanto quanto da mimese
da representagéo.

Esta dissertacdo procura ler o que seria a “imagem dialética” na
cenografia. Segundo Benjamin (2007), acatando o Pretérito e movendo
0 Agora, a imagem dialética seria mais do que sua aparéncia evidente.
Ela age sobre a percepcéo que, tal qual uma concavidade receptiva com
residuos e forma, acaba por cristalizar o objeto ou fenémeno sob o
impulso de um “lampejo”, a fim de formar uma “constela¢éo”:

Ndo é que o passado langa sua luz sobre o
presente ou que o presente langa sua luz sobre o
passado; mas a imagem € aquilo em que o
ocorrido encontra o agora num lampejo, formando
uma constelagdo. Em outras palavras: a imagem é
a dialética na imobilidade. Pois, enquanto a
relacdo do presente com o passado é puramente
temporal e continua, a relacdo do ocorrido com o
agora € dialética — ndo é uma progressdo, e sim
uma imagem, que salta. Somente as imagens
dialéticas sdo imagens auténticas (isto é: ndo-
arcaicas), e o lugar onde as encontramos é a
linguagem. (Benjamin, 2007, p.504)

Luiz Costa Lima (1980) analisa o0 conceito de “mimesis” como
representacdo que procura a semelhanca com seu modelo, ao invés de
diferencia-lo no contexto representativo. Em A Doutrina das
Semelhancas (1994), Walter Benjamin dispde a questdo mimética como
constante transformacdo de onde “emerge o semelhante, num instante,
com a velocidade do reldmpago” (Benjamin, 1994, p.112). Como
produto elaborado da faculdade mimética, a linguagem semiotizada
produz um “arquivo completo de semelhangas extra-sensiveis”
(Ibidem). Utilizando os conceitos citados como recursos expressivos e
da linguagem propriamente cenogréfica vai-se tentar, nesta dissertagao,
contextualizar a cenografia numa perspectiva de desencanto da
aparéncia para tratd-la “a um tempo imagem fixada e signo fixante”
(Benjamin, 2011, p. 196): mais do que imagem-signo do que se quer
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conhecer, a cenografia pode ser “em si mesma objeto digno de
conhecimento” (Ibidem).

Lembrar pode ser um modo de viver, e a teoria pode confirmar a
pratica de uma vida que se reflete dentro dela como tentativa da
memaria em persistir. A qualidade mesma da memoria é a persisténcia:
ela quer viver novamente, ndo como passado, mas sendo um agora que a
escrita torna presente no momento em que 0 passado ressurge como um
raio que clareia, hum atimo, o mundo. No caso especifico pesquisado
nessa dissertacdo, a cenografia se cristaliza na imagem-icone da parede
cuja imagem, em meu trabalho de cen(’)grafo3, acompanha minha préatica
cenografica.

Fernando Marés, autor desta dissertacdo, atua profissionalmente como
cendgrafo desde 1981. Sua formacdo ocorreu em processo autodidatico, com
destaque para o aprendizado junto ao cendgrafo Luis Carlos Ripper. Em 1981,
seu projeto foi escolhido para a montagem de Ponto de Partida, de
Gianfrancesco Guarnieri, no Centro Cultural Teatro Guaira. De 1988 a 1990,
trabalhou no Centro Técnico de Artes Cénicas — RJ da FUNDACEN, no
atendimento a casas de espetaculo e com grupos de pesquisa das técnicas da
cena. Na década de 90, em Curitiba, trabalhou com diversos diretores teatrais
em montagens como Despertar da Primavera e Lulu, de F. Wedekind; O
Processode Franz Kafka e O Vampiro e a Polaquinha, com dire¢do de Ademar
Guerra, em producgdes para o Centro Cultural Teatro Guaira, no Teatro de
Comédia do Parana e Balé Guaira. Ainda para o CCTG, desenvolveu o projeto
de adaptacdo técnica, cenografia e figurino de quatro 6nibus para o projeto
Trilhas da Cultura. Em 2000, no Atelié de Criagdo Teatral em Curitiba
coordenou a Oficina de Cenografia. Em 2003, expds trabalhos dos alunos na
PQ2003 - Praga, na Secdo de Escolas de Cenografia. Cenografou Os
Incendiarios, direcdo Felipe Hirsch na Sutil Comp. de Teatro, O Céo Coisa,
direcdo de Aderbal Freire, Fragmento b3, direcdo de Fernando Kinas, Menos
Emergéncias, dir. de Marcio Mattana e O Pupilo, Quer Ser Tutor, direcdo
Francisco Medeiros. Nos ultimos sete anos tem colaborado com a Companhia
brasileira de teatro, de Curitiba: cenografou O Que eu Gostaria de Dizer,
Descartes, Vida, Oxigénio (2010); Isso te interessa? (2011); e Esta crianca
(2012), todas com diregdo de Marcio Abreu. Recebeu varios prémios, dentre
eles, nove troféus Gralha Azul/Prémio Governador do Estado, e Dire¢do de
Arte no Festival de Cinema e Video de Goias (curta-metragem Encontro, com
direcdo de Marcos Jorge. Foi indicado ao Prémio Sharp de Cenografia de 1998
pelos cendrios de Burgués Ridiculo, com direcdo de Guel Arraes. Recebeu
quatro prémios Café do Teatro, votado pela classe artistica do Parana. Em 2011,
foi indicado ao Prémio Shell pela cenografia de Vida; e em 2012, ao prémio
Questédo de Critica pela cenografia de Oxigénio. Em 2013, recebeu Prémio
Shell de Cenario por Esta Crianga.
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A parede aparece como um recurso dentro e através do qual os
conceitos se integram. O interesse nas paredes, minhas imagens teatrais
prediletas, refaz um itinerario personalizado num pretérito que permite
falar na primeira pessoa. Minha cenografia lida com esses objetos,
sempre superlativos: paredes ou muros, eles sdo divisas entre cenas e
entre corpos. Na dissertacdo, a parede € motivo e imagem para a
teorizacdo, o foco do presente que se converte em ponto de fuga para a
busca do tempo de execucdo de uma arquitetura provisoria, dramatica e
plastica, uma arquitetura cujas paredes jamais poderiam perdurar, a ndo
ser na lembranca.

Parede como monumento que teima em se levantar perante o
drama. Paredes que se movem e escorrem como imantadas por situagdes
limite. Paredes apenas indicadas pela fina ld&mina de uma mesa que
delimita a cena. Paredes que descem e se impOem espacialmente. Elas
caem e se ddo como rubricas, se apropriam de um momento cénico para
demonstrar a incerteza da razdo que teima em considera-las apenas
como abrigo e anteparo de nossas relacées. Mundos, paredes e coroas de
papeldo sdo lembrangas cenogréficas, mas também memorias cénicas
gue ultrapassam nossa modernidade retrocedendo a racionalidade do
palco italiano como paradigma sempre presente. Queimam rapido e se
deve agir tanto com a presteza do alquimista que, ao analisar a estrutura
da matéria a transforma em conhecimento, como do mineralogista que
escava em direcdo as camadas mais profundas em busca do tempo-
espaco perdido.

As mitologias que cercam ainda hoje nosso imaginario podem e
devem ser suplantadas pela razdo que, como mostra Kracauer (2005),
ainda ndo se realizou nesse mundo. Somente assim se pode falar de
“razdes”, no plural, mesmo aquelas as quais Benjamin destacou na
nascente modernidade e se tornam diariamente simulacros de outras. A
mercadoria que seus produtos, os objetos efémeros, talvez possam “ser”,
seus valores e significados, escorre pelas maos. No teatro, a cenografia
pode olhar os “ornamentos da massa” de frente ¢ de perto demonstrar a
sua “platitude vazia e exterior” (Kracauer, 2005, p.103).

Alvo constante de teorias e questionamentos enquanto heranga de
um colonialismo cultural, o palco italiano deixa seus rastros sob as
representacBes contemporaneas. Suas ruinas sdo o que importa, por
significar um aprisionamento, uma clausura do drama que resguarda
relacbes e interioriza sentimentos entre suas paredes. Dessas quatro
paredes, a mais aberta e invisivel é a que se sente mais solida: a “quarta
parede” se encarrega de mostrar e de vigiar essas relacfes e sentimentos.
Essa moldura que se imp@e ante a visdo nos olha como uma sentinela
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kafkiana® e nos coloca constantemente num lugar de espera e
passividade. Mas, dentro dela, no espaco que contém as formas
animadas da representacdo, qualquer imagem permit e ou procura
uma fuga pela vibracdo sonante da linguagem. O que esta dissertacdo
busca é essa relacdo agonica entre palco e cenografia, e da cenografia
com o0 mundo.

O fechamento da representacdo nos leva a falar de paredes, a
rever a funcdo do palco e a querer sair dali. O que resta dele? O que
fazer com o palco que nos resta? Talvez tentar penetrar na profundidade
de paredes cenograficas que se expandem, que deslizam e que se abram,
gue se tornem permeaveis e venham em nosso Socorro como
alguém que vem de longe, como um deus ex-machina numa moto a toda
velocidade que chega inesperadamente para levar a teatralidade para um
“outro lugar”.

Esta dissertacdo de mestrado se estrutura em trés capitulos,
permeados de algumas descri¢cGes de imagens que, se pretende, possam
aludir e introduzir temas. O capitulo 1 - intitulado Cenografia entre “o
real” e “um real” -, aborda o palco e suas relacbes com alguns
conceitos da tradicdo teatral. A cenografia, cujo destino parece ter sido
uma constante afirmacdo e reduplicagdo dos referentes textuais, se
atualiza como arte que afirma sua especificidade ao negar a condicdo de
similitude adquirida na teoria e na histéria do palco italiano. Suporte e
enquadramento, mesmo impositivos, nesse quadro dao condicGes para
uma tarefa contra discursiva: contra o aprisionamento da obra a sua
superficie, pretende-se analisar alguns conteldos que constituiram

* Como a sentinela kafkiana, a boca do palco mostra sua profundidade & espera
que alguém possa ver nessa “obscuridade”, alguma “gloriosa luz” que possa ser
possivel trazer a acessibilidade do olhar, no minimo até o limite de sua moldura.
A boca de cena permanece sempre aberta, afora as cortinas, é uma imagem que
conclama & entrada, ela é por si inquietante, uma seducéo inquietante. A porta
aberta na pardbola de Kafka, ao ficar nessa condicdo, segura toda a vida do
“homem do campo” e se confere a propriedade de impor sua “lei” como algo
inalcangavel, como uma predestinagdo. Aqui como no palco quanto mais a
espera em olhar, ou a “desatitude” em conhecer, mais sua “lei” se impde, talvez
por falta de um confronto a dialética contida nessa sua condi¢do de “aberta” se
imponha como barreira. O antidoto da “quarta parede” se toma em pequenos
frascos. Ver é a palavra chave da parabola. Ver dentro ou na dialética do palco
sempre aberto, ver diante e adentro e junto ler. Como propde Benjamin, a leitura
que o astrologo faz ¢ uma s, mas em duas camadas sobrepostas: “o astrologo 1€
no céu a posicao dos astros e 1é ao mesmo tempo, nessa posi¢do, o futuro ou o
destino” (Benjamin, 1994, p.112).
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tradicionalmente a cenografia e moldaram sua imagem classica. O
referente de “lugar” contido nas prerrogativas dessa encenacdo limita a
expressao cenografica a localizacdo tornada primordial. Seus
imperativos  estéticos atrelam-se a similitude, aos efeitos de
verossimilhanca e a ilusdo. As observagdes desses conceitos, principios
e normatizacOes de uso se esbatem nas obras e em seus estilos, quando o
género e seus predicativos configuram cada época da histéria do teatro.
Técnicas como a perspectiva e recursos de moldura mediam a
ficcionalidade e a imaginacdo, e insistem em manter-se em nosso
presente. Principios que estratificam a arte da representacédo alavancam a
expressdo cénica e a técnica como operativa dentro do palco a italiana
cujo esplendor como maquina teatral sobrevive na imagem espetacular
de ostentacdo cenogréfica.

Essa dissertacdo referir-se-4 também a questdo sobre como a
cenografia se manifesta a partir de uma leitura da mimese configurada
em estritas adequacdes entre o referente, a forma e o espago. A partir do
conceito de “mimesis da representagdo” em Luiz Costa Lima (1980), se
tenta entender o espaco da cenografia classica como constituinte de um
“dispositivo” teatral. Na visdo de Giorgio Agamben (2009), o
dispositivo comanda a representacdo como seu operador. O espaco do
palco como suporte e moldura da cena transita entre o uso da
perspectiva, o ilusionismo e a verossimilhanca, sempre colado na
mimesis® (no sentido estrito de imitacdo). A relacdo entre o poder e 0
teatro que nasce dentro do palco italiano e sua representacdo na historia
do teatro é colocada em cheque sob a perspectiva da apropriacdo de um
discurso e de afastamento da cena classica fechada.

Como base tedrica, o barroquismo da cena é analisado em
aproximacdo a leitura de Walter Benjamin que, no livro Origem do
Drama Tragico Alemao, discorre sobre a caracteristica ostentacdo e o
excesso do teatro do século XVII. E, principalmente, fundamenta a
questdo da “alegoria”, conceito fundamental no segundo capitulo e para
0 raciocinio metodologico do trabalho. O barroco na cena e seus
desdobramentos, enfim, fornecem as bases para refletir sobre a
importancia do espago teatral e da cenografia.

Nessa perspectiva, a racionalidade estética renascentista enquanto
condicionante perceptiva mostra outro tipo de cena: fechada, nela a
identificagdo imediata conduz o palco a desaparecer em prol da
visualidade excessiva e do efeito. A sua critica levanta questbes que
transitam entre pintura e cenografia, como o recurso a moldura enquanto

5 . .
Doravante denominada com o termo “mimese”.
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anteparo da obra comum as duas artes, tendo seu apice no naturalismo
do cenério gabinetes. Sédo estas passagens necessarias para 0 comentario
da cenografia contemporanea, que tanto ecoa a tradicdo quanto a
modernidade que a refuta.

No capitulo 2 — intitulado Parede, Alegoria e Movimento -, o
objetivo é cotejar a categoria de alegoria vista em seu nivel ontoldgico,
“pois concernente a propria natureza da obra de arte” (Kothe, 1976, p.
41), como recurso de escritura usado pela cenografia. Esse conceito
deverd ser trabalhado se observando um recurso de movimento usado na
cenografia do espetaculo Vida (2009)7, cuja parede de fundo se desloca
na extensdo do palco em direcdo a sua profundidade. O conceito de
alegoria utilizado no contexto da expressao artistica pode ser auferido a
cenografia como recurso apropriado pela arte contemporanea nas
analises de Katia Muricy (2009) e Craig Owens (1989), que referendam
seus comentarios em Walter Benjamin.

Retornando a imagem benjaminiana da constelagdo, uma ideia se
manifesta no espago criado pelos extremos de seus vértices propondo
imagens a decifracdo. Entendida a cenografia desse modo, ela sera
considerada como meio gerador de imagens com “possibilidade de um
estabelecimento de realidade na propria visdo”. (Lehmann, 2007, p.
400). Segundo Hans-ThiesLehmann,

talvez a imagem também seja uma forma de
representacdo de alguma outra coisa, ou seja, o
modelo de concepcdo de uma realidade que
escapa a qualquer apreensdo imediata ou
definitiva, com base na qual esse modelo ¢é
interpretado como algo de visivel, embora essa
realidade ndo tenha nenhuma aparéncia visivel.
(Ibidem, p.139).

Em “A Paris do Segundo Império em Baudelaire ~ “ (1995),
Benjamin afirma: “Aquilo de que se sabe que logo ndo mais se tera
diante de si, torna-se imagem” (Benjamin apud Duarte e Figueiredo,

%0 cenario em gabinete é originario da cena parapettata do Barroco. Espaco
fechado nas trés laterais do palco e com um contra plano que perfaz um teto,
enquanto no Barroco ele é construido pela montagem de telas pintadas com a
técnica trompe-/’oeil, no teatro realista sua construgdo se esmera em detalhar
um ambiente de interior burgués, sua arquitetura e objetos do mobiliario.

Vida é uma producdo da companhia brasileira de teatro, dirigida por Marcio
Abreu. Estreou em 2010, no Teatro José Maria Santos em Curitiba, Parana.
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2001, p. 369). Nesse contexto inseguro e fugaz onde o spleen
benjaminiano se manifesta como “o sentimento que corresponde a
catastrofe em permanéncia” (Ibidem), se pretende mostrar que, ao se
afastar na sua representacdo do imediatismo mimético e da mera
aparéncia, a cenografia contemporanea pode dizer “o outro”, revelando
pertinéncia diante do mundo e sua linguagem.

Esse “o outro” ¢ transitorio, liquido, ndo permanente. Nele, algo
sempre estd na eminéncia de cair, de entortar, de se mover. Uma
imagem que, como cenografia do mundo, foge dos olhos, escapa e
torna-se efémera pela contingéncia das relagfes e das coisas em ruinas.
Mas, ao “dizer o outro” (Kothe, 1976, p. 35), a cenografia pode reter da
teoria da alegoria de Benjamin “essa confluéncia entre a transformacéao
do real/ruina (vale dizer: da histéria) em uma escritura imagética,
hieroglifica” (Duarte e Figueiredo, 2001, p. 369) inscrita ou reinscrita
nas paredes expandidas do espaco-tempo poroso. Se esse palimpsesto
gue acata tais inscrigdes e reinscri¢des pode ser visto como um “agora”
cénico, a cenografia autotestemunha e da suporte as reflexfes desse
trabalho.

O capitulo 3 — intitulado Parede: Cenografia e Imagem Dialética
-, propde tratar desse Ultimo conceito a partir da cenografia do
espetculo Esta Crianca’. Seu cenério resulta uma forma em
paralelepipedo com inclinacGes e deslocamentos de seus planos que
avancam sobre a plateia. Conforme Benjamin, uma imagem dialética
possui um carater de ambiguidade. Essa ambiguidade é analisada como
passagem e ruptura de um modo de ser representativo. Na cristalizagdo
imagética a forma nos olha, como sugere Didi-Huberman, de posse de
uma espécie de “memoriabilidade” desconcertante. A ambiguidade de
sua presenga como imagem ndo pede uma transcricdo, mas uma
producdo, uma constituicdo. Ao contrario de uma representacdo do
“como foi”, ou de uma mimese da representacdo (Lima, 1980), a
imagem dialética benjaminiana se instaura como “a cesura no
movimento do pensamento” (Duarte e Figueiredo, 2001, p. 372). O que
disso provém é reminiscente sem ser uma coépia. Essa imagem se
manifesta como alusdo: paralisada perante a visao, torna-se hierdglifo, a
escritura “desordenada” de uma historicidade progressiva. Ela ¢ limite,
mas um limite congelado numa tensdo. Trata-se de uma espécie de
estiramento espacial. Como parede, ela poderia ser elastica e tornar

8Esta Crianca é uma produgéo da companhia brasileira de teatro e de Renata
Sorrah Produgdes Artisticas, com direcdo de Marcio Abreu. Estreou no teatro
do CCBB, Rio de Janeiro, em setembro de 2012.
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dubia a percepcdo, desafiando as certezas categéricas dos sentidos do
espectador.

Na memoria involuntaria de Proust, Benjamin vai buscar um
limiar que, manifesto entre o despertar e o rememorar do sonho, perfaz
0 tempo de uma vida, mesmo que onirica. Mas a escritura do sonho ndo
se concretiza, exatamente: antes, ¢ uma fugaz percep¢do, um “agora”
que “estrutura para Benjamin, o reconhecimento de uma imagem do
passado” (Ibidem, p. 373) no contexto da vigilia.

Através da parede de Esta Crianca, as imagens procuram uma
maneira teatral de dramatizar uma ideia por sua deformacdo, pelo
desnivelamento e pela producdo perceptiva. Benjamin chama de
paralisacdo do pensamento a faculdade das imagens dialéticas que,
conformadas numa constelacéo tensionada, pedem uma decifragdo, uma
escavacdo a procura de semelhangas. Essa ndo se da de imediato, mas
espera pela salvacdo dos fragmentos e dos siléncios da linguagem — no
caso desse trabalho, da linguagem cenogréafica - que avia um mosaico
pouco a pouco construido pela investigacao critica.

Em A Doutrina das Semelhancas (1994), Benjamin afirma que a
faculdade mimética se articula pela experiéncia da semelhanca.
Rarefeita pelo tempo, essa experiéncia, se resgatada pela linguagem,
busca um novo reaparecer. A linguagem como “um arquivo de
semelhancas” (Ibidem, p.111) é o meio pelo qual se tenta rearticular a
faculdade mimética de um determinado objeto e trazé-lo a percepcéo.
Nesse movimento que denota um mergulho em direcdo ao objeto, & sua
materialidade de coisa, na dire¢do de “correspondéncias extra-sensiveis”
(Ibidem). A linguagem diz além do que se percebe a primeira vista: ela
dialetiza a percepcdo exigindo dela certa vidéncia que, como a dos
antigos astrologos, busca uma esséncia perdida, escondida ou apagada.
A transitoriedade da linguagem procura imagens perdidas, as rouba,
resgata e mimetiza em busca de semelhancas esquecidas, apagadas,
maquiadas, mimetizadas apenas na superficie.

De tal investigacdo pretende se ocupar a presente dissertacao.
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Capitulo 1.
CENOGRAFIA: ENTRE “O REAL” E “UM REAL”

“Ora, a expressividade é um mito:
ela nada mais é que a convengdo da
expressividade.”

Roland Barthes

Esta dissertacdo se abre apontando alguns vetores para um alvo
preciso: o palco italiano. Com isso, ela pretende que os contelidos se
movam no entorno filoséfico desse espaco, tendo como objetivo revisar
suas propriedades representativas que se tornaram historicamente
hegemonicas. Como um corpo que ainda conserva seus predicativos
classicos, injun¢do a ser reconsiderada sistematicamente, credita-se a ele
um valor significante a priori a ser criticado. A cenografia, aqui, se
apresenta como a linguagem cénica que contém, juntamente com a
encenacdo, 0s mecanismos para tal releitura levando em conta que, na
relacdo historica entre palco e cenario, seus objetos devem partir para
uma confrontacdo produtiva. A forma cenario e a forma palco, antes de
se fundirem num realismo que trafega pela comodidade da mimese da
representacdo, podem se articular e opor em uma reflexividade
constitutiva. A cena contemporanea, que ndo demarca previamente seus
espacos, 0s apresenta como significantes préprios a fim de que os
sentidos sejam mais compartilhados e menos impostos.

O espaco italiano como lugar da cenografia classica é o fator de
friccdo critica que move o trabalho. Nesse contexto, se efetua uma
apresenta¢do de conceitos contidos nesta teoria. A “alegoria”, através
das reflexdes de Walter Benjamin (2011) é o conceito que fornece base
tedrica a dissertacdo: seu estudo é central neste pensamento sobre a
cenografia. O conceito de “mimese” se faz quadro e moldura
representativa da imagem cénica. Profundidade, verossimilhanca e
perspectiva sdo as categorias destacadas do Quatrocentto italiano: a
nocdo de espaco na representacdo pictorica se eshate na modernidade
quando de seu desmonte a partir do Impressionismo.

Para o estudo do quadro cénico, a imagem pictorica é utilizada
como meio operativo de afericdo de comodidade do cenario plantado
como paisagem em recuo. Como passagem inconclusiva, se procede por
fim uma reflexdo sobre o palco italiano que se estende a modernidade na
cenografia e ao contexto tedrico do segundo capitulo.
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1.1 MIMESE, ESPACO E CENOGRAFIA

O teatro na modernidade se alinha aos esforcos contra
convengdes e normatividades da estética classica quanto a forma como
subsidiaria de um conteldo e da visdo hegemodnica do espaco de
representacdo pautado na perspectiva linear. Essa posicdo critica é
acompanhada pela cenografia que passa pelo desapego de certa
nostalgia da figuragdo: a paisagem descritiva de um contexto dramatico
gue levou e ainda leva a um esforco de superacdo conceitual. Essa
dissertacdo pretende falar dessa especificidade a partir de uma viséo
iconoclasta que recusa apresentacdes panoramicas como as que se vé em
certas publicagBes de arte: menos expressdo de criacdo e mais
intersticios de linguagem, um caminho torto a se pavimentar nesse
primeiro capitulo. Para tanto, a cenografia e seu reflexo iluminado pelo
espetacular aparece como Medusa a ser abatida. Liquidar a imagem da
cenografia como motivo aleg6rico primario: dai deriva o conteldo do
subcapitulo.

A heranga de uma estética normativa pautada na ideia de imitagdo
e de racionalidade pelo escalonamento de planos espaciais modelou o
fazer cenografico. Nessa via, a representacdo pela imagem com intima
relagdo com o conceito de mimese e as suas variagfes é observada
dentro de um contexto de superagdo em que estamos ainda mergulhados,
conscios de que os eixos espaciais precisam de muitos deslocamentos e
variagBes nos limiares entre o palco e a plateia. Nesse contexto, a
passagem do primeiro classicismo firmado no racionalismo cénico se
esbate no barroco da cena como oposicao e fuga de certo engessamento
cenografico. Tal confronto se materializa em movimento cénico,
profundidade e elevacdo que operam um resgate do sentido de
espacialidade como expressdo, de cena como jogo ludico e de ampliacdo
técnica do palco.

Originadas na valoriza¢do da natureza como referencial absoluto
em que “o mundo estd bem feito e devemos zelar para que o nosso fazer
imite sua perfeigdo” (Lima, 1980, p. 58), as varia¢Bes formais e estéticas
gue alcangam a nossa modernidade algaram o limiar do naturalismo nas
artes como solucéo representativa. No naturalismo, a ideia de natureza é
encarada como uma categoria laboratorial e 0 homem é qualificado
como mais um dos objetos a serem estudados. Mas o naturalismo,
mesmo sobrecarregado dos utensilios retirados da realidade, colocou
uma questdo fundamental ao denunciar, ao menos indiretamente, as
simulacfes e futilidades representativas da cena, as confusfes entre
“convencdo e facticidade, estilizagdo e esteredtipo” (Roubine, 2003, p.
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117). Um dos corolarios dessa questao se concentra na intersec¢do entre
o real e sua facticidade, e entre o ficcional e sua representacao, 0
gue permite que a discussdo expanda as possibilidades da arte do teatro
e da cenografia como linguagens ndo demarcatérias de um discurso
pessoalizado, ao

deslocar as fronteiras estabelecidas que separam
dois universos para sempre complementares,
porém irredutiveis um ao outro, o “real” e o
“representado”. E, ao fazé-lo, testemunhar, para
retomar a célebre formula da André Breton, que
essa demarcagdo movente é um “limite, ndo uma
fronteira.” (Ibidem, p.120)

Sobre o papel das representa¢cBes na modernidade, a certeza da
disponibilidade do mundo como referencial seguro e constante passa a
ser relativizada na linguagem. Nesse contexto, certa atmosfera ag6nica
se instala como frente persuasiva das condi¢Ges do decalque mimético.
Como observa Costa Lima: “Contra essa certeza, hoje se contraporia a
frase de Mallarmé: ‘A natureza muito raramente tem razdo, a tal ponto
que se poderia quase dizer que habitualmente a natureza esta errada’”.
(Lima, 1980, p. 80)

Falar de cenografia é falar de imagens, principalmente daquelas
ndo dadas e daquelas que, quando dadas, guardam em si a tarefa de fazer
surgir “outro” lugar. Nesse processo ndo identitario, mas perceptivo,
anunciam-se imagens que flutuam como barcos num quadro
impressionista. Rarefeitas e nebulosas, essas imagens vagam a espera de
uma luz que as movimente na condicdo de modestos signos: porque “o
centro organico foi removido” (Kracauer, 2009, p. 99) da sua expressao,
resta certa obliquidade dos mastros que se oferece & percepgdo pautada
“ndo segundo as leis da natureza” (Ibidem), mas “segundo as leis
fornecidas por um saber condicionado pela época e concernente a
verdade” (Ibidem).

Ao se olhar em profundidade o palco antevé-se, a partir da
imagem que investe alusivamente a uma realidade, a procura do que
resta de verdade no horizonte da obra. Se estabelece um raciocinio sobre
a cenografia: ao se afastar do caminho da visdo classica da imitatio
(“imitac¢@o0”), esse raciocinio toma consciéncia de que o imaginario pode
ser ilimitado e ndo sujeito ao pensamento mitologico que conduz as
épocas e as criagdes atreladas a ideia de natureza. A arte, ao se rebelar
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contra a “onipoténcia da natureza” (Ibidem, p. 96) e contra a ideia de
organismo, se aproxima do exemplo do conto de fadas de Kracauer.

Segundo o autor, a fabula ativa a mais pura razdo sobre a ordem
natural, pois sua estrutura e narratividade se completam ao subverter e
dissolver a ideia de natural na procura da verdade como foco de
aproximacdo da materialidade. Luiz Costa Lima, ao investigar a
mimese, estabelece que “nossa imagem do mundo deixou de ser pré-
orientada pela ideia de organismo” (Lima, 1980, p. 57). Dessa
afirmagdo, o autor parte para estabelecer as pontes necessarias e
conflitantes entre arte e vida, onde o poético da arte se aparta da
necessidade de sublimacdo da realidade. Aqui, a razdo subverte a si
mesma por procurar ndo uma racionalidade, mas a razdo que perceba
que

O pathos dos tempos modernos da auténtica
producdo humana na arte e na técnica provém da
obstinacdo contra a tradicdo metafisica da
identidade entre ser e natureza, identidade cuja
consequéncia precisa era a determinagdo da obra
humana como imitagéo da natureza (Ibidem).

Essa consciéncia ndo exclui a realidade do mundo, mas a toma
num processo agonico de oposicdo e confronto que destacam o mundo
como uma espécie de base de dados onde importa o que restou dos
“contetdos significativos da realidade” (Kracauer, 2009, p. 95). E, nesse
processo, opera uma tentativa de tornar a razdo realizavel para além da
imitacdo, onde “o real” se mostra “um real”, referendado por uma
linguagem dial6gica. Ao se colocar para além da condicdo imitativa, a
guestdo da representacdo requer também uma referéncia, mesmo que
aquém de uma objetividade. Nesse caminho, deve-se procurar entender
qual é o papel da mimese e como ela ocorre nas representagcdes sem,
contudo, desvalorizar seu potencial de mediacdo pela simples
reduplicacéo de dados na obra.

O relativo na arte, enquanto fendmeno ocasionado entre o
observador e a obra ou a “verdade da percep¢dao” (Aumont, 2004, p.
153), é borrado pelo imediatismo da forma afirmada em sua
exterioridade pela similitude a uma aparéncia que a realidade ja contém.
Assim entendida, a forma artistica corre o risco de uma paralisia
produtiva no resfriamento da reflexdo. Como sugere Jacques Aumont,
ao contréario, representar seria um ato denotativo que provoca uma
experiéncia que se desdobra entre dois sujeitos: 0 objeto observado e o
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observador, num espaco. Logo, representar ndo deve se fundar na
analogia estrita com o objeto, mas na intersec¢do entre o olhar e o que se
mostra. A obra serd entendida como uma intermediacdo entre dois
corpos significantes: o objeto em si e sua forma que se refaz a cada
instante pela percepcdo que a exercita e reconstroi incessantemente
numa certa temporalidade.

Dito assim, a obra é um poc¢o, uma fonte que se derrama ante o
olhar. Sua potencialidade ndo deve desperdicar, mas concentrar em sua
forma todos os fendmenos possiveis no contexto a que se destina.
Enquanto mata a sede motivada pela curiosidade e prazer causados pela
matéria de sua configuracdo, a obra irriga a vontade de saber e de
conhecimento possiveis em seu fenbmeno. A partir dessas
consideragdes, a presenca da mimese é uma operagdo na relagdo entre a
obra de arte e 0 observador. O objeto da arte e sua relacdo com a
exterioridade social e suas articulagbes, se conjugam entre as
condicionantes reais em que se encontra o0 observador e a realidade em
gue a obra se da e se constitui como linguagem.

Segundo Costa Lima (1980) a ideia de imitatio, derivada da
mimese em Aristoteles, é produto de uma leitura enviesada. A heranca
dessa leitura perfaz todo um percurso binario que tortuosamente age
pela ideia da semelhanca sensivel, cuja tendéncia é a aproximacdo do
objeto de arte a0 modelo. E ao contrario, porém, que a mimese deve
exercer uma funcdo mediadora frente aos dados do real: na arte,  essa
fungdo remete & intensificacdo da diferenca com a realidade. Essa
consciéncia de mediagdo da mimese que opera pela diferenca traz a
possibilidade de se afastar de um juizo estético segundo o qual “definir
as propriedades da experiéncia estética” (Ibidem, p. 60) bastaria para
tornar o “objeto mimético o caso particular de uma lei” (Ibidem). O que
Costa Lima prople é que a experiéncia estética, mesmo atuando por
identificagdo, “embora ndo absoluta” (Ibidem, p. 62), seja ativa e critica
em que o significante se imbui de valor artistico “enquanto a situagdo
historica permitir a alocacdo de um significado ficcional, sendo préprio
do ficcional permitir a descoberta, na alteridade [...] de uma semelhanca
com a cena dos valores de quem o recebe” (Ibidem).

A cenografia tributaria da cena atrelada & dramaturgia se
confirmou na historia do teatro do Ocidente como localizadora do lugar
da acdo e dos meios fisicos e materiais solicitados pelo texto. O dogma
da regra das trés unidades, o espaco do palco como templo do
ilusionismo e como moldura que reduplica o real, a questdo da imitatio
advinda da mimese, a imposicdo de um verismo cénico e da simulacao,
todos se constituem como as regras e parametros na representacdo de
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cunho realista. A essas imposicdes ela se adéqua e se desenvolve desde
0 advento do palco a italiana. Permeado pelo classicismo e formalismo
como ideologia estética, o aristotelismo do século XVI impés controle
sobre a producdo dramaética através das regras de construcao textual e de
motivos que idealizam e conduzem a estética da bela natureza nas artes.

Costa Lima fala da subjetividade como fator que atua sobre a
realidade e se reflete na arte desde a ideia de forma cléassica. E imp&e o
modelo representativo com

espagos e areas simbolicamente privilegiados. Em
nossa cultura — se € que apenas nela — a area da
linguagem é uma delas e, no seu interior, o recorte
abarca o poético, assim como 0 museu é o0 recorte
da érea da visualidade e a sala de concerto, 0
recorte da area da audicdo. Os campos recortados,
enquanto encarnagfes do simbdlico reconhecido
gozam do privilégio da separagdo (Ibidem, p.72).

Com essa declaracdo, o autor esclarece uma funcéo relativa ao
campo da linguagem poética que, no caso da cenografia ou das artes do
espaco, apela ndo a justificacdo de uma condicdo, mas a afirmacéo pela
diferenca. A justificacdo seria, nesse contexto, uma via suspeita que, ao
fazer uma aproximagdo forgada com a realidade, se alinha pela ideia de
imitacdo. Desse modo, ela confirma uma das origens do palco como
instituicdo totalitaria. Nessa via, a arte tende a se interpor como verdade
ao mundo, configurada como imagem idealizada, sublimadora ou
ratificadora da realidade. Sua forma pronta e acabada é produzida
somente entre o subjetivismo do autor e a obra. Retirada de um espaco
de convivéncia, nesse processo particular ela é devolvida ao social como
uma possivel verdade.

A cenografia seria apenas um dos produtos desse discurso. Para
pensar a cenografia contemporanea, contudo, deve-se fugir do vicio de
considera-la responsavel pela organizacdo espacial e de localizacdo,
funcéo tradicionalmente atribuida a ela. Convém, também, se afastar de
sua condicéo de utensilio/méascara da cena, provedora de um lugar para
a acdo com sentido pragmatico. Esse desmerecimento em ser apenas
decorativa e funcional reduz seu campo de existéncia e atuacgéo.

A unidade de lugar “inventada por Castelvetro e
entusiasticamente apoiada por estudiosos posteriores, € uma criacdo do
teatro de ilusdo dos tempos modernos” (Mc Leish, 2000, p. 53). Ja o
drama grego ndo consistia numa sequencia de construcBes e de
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referéncias materiais, mas se integrava a unidade de acdo e de tempo
numa coesdo com o material que o poeta organizava dentro da tragédia.
Como se refere Benjamin ao tema do teatro grego, a unidade de tempo
se aproxima de um congelamento — o do tragico — “periodo alargado em
que os herdis emergem do mundo dos mortos” (Benjamin, 2011, p.119).
Seu espago de acontecimento, o anfiteatro, era uma arquitetura e uma
cenografia amalgamados no carater judicioso. O termo “cenario” ja
destaca aquela circunstancia de “paragem no decurso do tempo”
(Ibidem, p.120), onde a elocucéo e sua réplica encontram referéncia no
lugar e num lugar a partir desse referendo.

Se a cenografia fosse considerada arte autbnoma, talvez tivesse
sido por Platdo expulsa da polis por sua condicdo de imitagdo em
terceiro grau, ja que imita o que ja esta imitado pelo drama escrito e que
0 teatro trata de imitar num contexto dramético na cena. Considerada
como impura, pois relativa & imitagdo em terceiro grau de algo ja feito e
determinado pela Natureza ou por Deus, a cenografia como outras artes,
seria banida pelo prazer proporcionado, tanto quanto por trazer -
segundo Platéo - beneficios a polis. Afinal, “um artista, segundo ele, é o
terceiro na fila para o trono da verdade” (Ibidem, p. 11). A arte, nessa
espécie de linha platbnica da progressdo imitativa, pode gerar a
degradacdo moral que serd, posteriormente, contrariada por Aristételes:
para ele, ha possibilidade do drama grego e das artes visuais produzirem
prazer pela observacdo, analise e confrontacdo com o objeto artistico. A
procura do conhecimento na arte constitui “um saber, mas um saber que
nao ¢é fim em si mesmo nem sequer um conhecimento buscado em vista
da acdo moral (como o saber pratico), mas antes em prol do objeto
produzido” (Reale, 2003, p.107).

Dentre as categorias que implicam diretamente a de
representacdo, a mimese, “o processo principal das artes” (Aristoteles,
2001, s/p), ocupa a centralidade do problema por tratar da maneira como
se da a transposicdo de um dado do real para o campo da arte. Para o0s
gregos, “era uma questdo menos de doutrinacdo moral que de imitagdo
(seletiva) da realidade” (Ibidem). Ou ainda, de como se da a
transposi¢cdo de um caractere ja constituido para uma imagem a ser
destinada a percepgao. De acordo com Aristoteles, o instinto de imitacdo
surge na infancia: “As artes imitam as pessoas fazendo coisas” (Ibidem)
e imitam também as coisas usadas pelas pessoas. As diferengas que se
estabelecem entre as artes ou entre as imitagdes feitas por elas sdao “os
meios de imitacdo, os objetos imitados e as maneiras diferentes pelas
quais elas imitam as mesmas coisas” (Ibidem).
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Pode-se localizar a cenografia na “Poética” de Aristoteles. Na
fala sobre a terceira diferenca, dos modos e maneiras de se imitar uma
mesma coisa, conforme Aristoteles o autor tem duas estratégias: “1.
Narragdo, ou inteiramente na primeira pessoa ou como faz Homero,
assumindo diferentes personagens; 2. apresentar oS personagens como
se eles vivessem e se movessem diante de nossos olhos” (Ibidem).
Como se necessita de um espago proprio para gque esses personagens
atuem o “como se”, ¢ de se supor que o lugar também se faga “como
se”, o que leva a supor o cenario como lugar da verdade dentro do
objetivo especifico de tornar sua configuracdo crivel. Mesmo que
nenhuma edificacdo ocorra ou se faca necessaria, se deve perguntar
sobre qual é a sua verdade, a sua disposi¢do ou a sua forma.

Considerar a mimese situando-a segundo a caracterizacdo grega
das artes ndo pragmaticas sugere que essas ndo possuem um fim em si
ou ndo sdo aplicaveis como extensdo utilitiria: dao-se pela imitacdo ou
recriacdo de algo da natureza. Conforme Aristoteles, “Algumas coisas
gue a natureza ndo sabe fazer cria-as a arte, pelo contrério, outras as
imita” (Aristoteles apud Reale, 2003, p.108). As “belas artes” ocorrem
operadas pela mimese de uma agdo, coisa ou fenémeno, “reproduzindo
ou recriando alguns aspectos da mesma, com material moldavel, com
cores, sons ou palavras, e cujos fins ndo coincidem com os da simples
utilidade pragmatica” (Reale, 2003, p. 108.). Logo, segundo Giovanni
Reale, a mimese aristotélica ndo se pauta pela simples imitacdo dos
dados do real, mas “as recria de certo modo segundo uma nova
dimensdo” (Ibidem). Essa dimensdo inusitada da obra via
verossimilhanca propfe um contrato, uma convencdo entre obra e
espectador como possivel de ser validada por este, pois a obra é vista
como um organismo onde “cada uma das partes tem o seu sentido em
fun¢do do todo de que é parte” (Ibidem, p. 110).

A mimese, segundo Mc Leish, “significa pdr na mente de
alguém, por um ato de apresentacdo artistica, ideias que levardo essa
pessoa a associar o que esta sendo apresentado a sua propria experiéncia
prévia” (Mc Leish, 2000, p.18). Se na “Poética” a mimese é apresentada
como imitacdo de um referente, real ou abstrato, esse entendimento
oferece antes um deslocamento do real e dele o afasta na medida em que
¢ a criacdo de algo (téchné). O objeto artistico, pelo uso adequado
(segundo Aristoteles) do “ritmo, linguagem ou melodia” (Ibidem, p.16)
cria uma tensdo entre as instancias do artista da obra e do ouvinte. A
imitacdo de a¢Bes humanas como base Unica e indissolivel no drama
atico é o controle necessario e eficaz para que a unidade dramatica se
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conserve pulsante durante o tempo da apresentagdo condicionando
a mimese a situacéo, ao enredo (mythos) e a fabula encenada.

Quando se relaciona modelo e objeto se parte, por tradi¢do, do
principio de que existe certa semelhanca entre o produto da arte e um
referente externo, seja ele fornecido pelas relagbes humanas ou com as
coisas. A aparéncia, entdo, muitas das vezes chega ao paroxismo de se
confundir com o real que a antecedeu. A equivaléncia acentuada entre
modelo e obra oferece tdo somente uma reafirmacdo, que transita do
reconhecimento imediato da forma a sua identificacdo. Na obra de arte
assim considerada, o real esta figurado explicitamente e de maneira téo
evidente que o percurso para sua apreensao se reduz: o “verismo” imita
e gera impedimentos ao cercear e, paradoxalmente, cercar a percepcdo
de muitas certezas. A cumplicidade de uma contradicdo entre obra,
artista e observador é enfraquecida pela identificacdo, por faltar & obra
uma critica ou ironia constituintes da prépria forma.

Costa Lima (1980) confere a ideia de mimese dois vetores
constitutivos: a semelhanca e a diferenca. Antes de concentrar no estudo
da diferenca, vale esclarecer que, para a cenografia — e para o teatro -, a
questdo da unidade de lugar transita entre a idealizacdo do referente e
sua representacdo concreta. Na chave classica, as variagdes de similitude
gue ocorrem no intervalo entre elas tendem a se aproximar do modelo
ou a dele se afastar, por contraste. Ao introduzir a ideia da diferenca
como vetor de complementaridade a semelhanca, admite-se que a obra é
moldada por variagdo entre as duas. A mimese pode ser localizada numa
interseccdo em que vérias possibilidades imagéticas podem ser
pensadas. A mimese constitutiva da arte é colocada em movimento pelo
observador. E, na facticidade da obra, sdo permutados conceitos e
representaces de um contexto cultural e ideolégico em que se cria, por
ocupacao espacial, uma moldura de apreenséo. A obra carrega uma ideia
de moldura, como passagem virtualmente estruturada pela percepcéo,
matéria a ser analisada na sequéncia desse capitulo (ver subtitulo
Quadro e janela, moldura e frame).

A cenografia se dd como parte de um contexto significante: o
palco é, por tradi¢do, seu suporte e espaco de ocorréncia cujo sentido
tanto se desgasta quanto se refaz a cada obra. Desgaste pelo uso
acomodado de seus partidos ou renascimento, recarga de sentido sobre
as convengBes que o enrijecem. Mas, cada palco é ou pode ser sui
generis em suas circunstancias: as semelhangas - heranga de um modelo
hegemonico - se reproduzem, mas dentro de cada situacdo certas
heterogeneidades ocorrem. Essas diferengas que passam pela sua
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arquitetura sdo refletidas necessariamente na area expressiva do palco e
em sua relacdo coma  plateia.

A observagdo constante dessa particularidade torna as
cenografias sempre Unicas e fonte de diversidade. O olhar ingénuo que
trata 0 palco como vitrine visual apresenta 0s cenarios apenas para a
observacdo do gosto. Muitas vezes, esse olhar rouba o palco pela
reduplicacdo, atitude de desgaste que leva a percepgdo a despossuir o
espaco de seu potencial dramaturgico. Ao roubar o palco, a troca deve
ser imediata, como se fosse preciso devolver em dobro o produto do
roubo. A obra e sua linguagem devem conter a esséncia do roubo, o ato
em si. Na arte, roubar € um ato de producdo, um crime-linguagem onde
a moldura ndo é concreta, mas se coloca como constituinte e atuante da
obra.

Prosseguindo, 0 espago ocupado pela obra se constitui como o
liame entre o observador e a obra, como um terreno e suporte, como
mediacdo que se ocupa do espacial e do temporal da percepgdo. De
acordo com Costa Lima, a relacdo de passagem da obra a realidade,
assim como sua recodificagdo pelo leitor-espectador, é atribuida a
mediacdo da mimese que opera conferindo status de obra artistica ao
objeto visto. A qualificacdo desse objeto como artistico se da pelo
reconhecimento e pela aferi¢do de significado cujo suporte € a cognicao.
Mais do que um recurso externo ao homem, ela é uma de suas
caracteristicas constituintes.

A diferenga como fator de mimese se pode acrescentar a nogao de
“distancia ir6nica”: “A mimesis cria uma distancia irbnica entre o que
esta sendo apresentado e nos, os observadores” (Mc Leish, 2000, p. 16).
Essa condicdo causada pelo arranjo particular proposto pela obra, pelo
seu mythos ou enredo, leva a um reconhecimento “e isso nos permite
entrar na experiéncia em nossos proprios termos, equilibrar o sentimento
subjetivo e a avaliagdo objetiva” (Ibidem). Nesse sentido, o conceito de
mythos pode ser pensado em relacdo ao espago cenografico como
“sequéncia de eventos descritos” (Ibidem, p. 36) em que a cenografia
dimensiona e organiza as partes. Em sua apresentacdo e localizacéo
numa cadéncia especifica, se singulariza um enunciado que equilibra
dois atuantes: obra e audiéncia. A arte se d& nessa intersecgdo, acontece
na confrontacdo entre observador e objeto gerando uma imagem que
provoca reconhecimento e sentimento de prazer.

Nessa intersecgdo entre a obra, 0 espago e seu entorno oferecem
as condigBes para que ocorra uma ficcionalidade. Na obra, “por ser uma
forma sui generis de comunicagdo” (Lima, 1980, p. 77), a ficcdo ndo é
suprida de todo: permite que suas margens sejam trafegadas numa
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intermediag&o ativa, as bases materiais sustentam a percepgdo e se chega
a um entendimento pela rememoracdo constante. As figuracbes que
provém do cotidiano, as certezas e as duvidas, as afirmacfes e as
negacGes sdo materiais de interatividade para possiveis superacdes
existenciais através das trocas simbdlicas. Uma imagem pode, em seu
universo narrativo, estabelecer inmeras trocas, reverberar para além da
obra e ecoar no tempo e no espago da vida. Entre o representado (do que
se fala) e a representacdo (como se fala), esse processo temporal
reconstroi incessantemente o mundo, tanto aquele mundo reduzido e
destacado pela representacdo quanto o mundo da cotidianidade, presente
e participe no tempo ficcional no representado. A “distancia irdnica”, ao
operar dialeticamente a percepcdo, gera um reconhecimento e uma ideia
de montagem, ou uma necessidade de producao.

O homem, segundo Costa Lima, ¢ “animal simbolico” (Ibidem, p.
68). Essa premissa pode orientar qualquer sistema de representacéo, pois
cada um deles “supde tanto uma classificagdo dos seres, quanto formas
de relacionamento entre os seres” (Ibidem, p. 70). A cenografia possui
um papel especifico dentro de um desses sistemas: o do teatro.
Exercendo uma mediacdo espacial entre os sujeitos reais reunidos em
Seu espago, atuantes e espectadores, ela promove processos identitarios
e criticos. A espacialidade proposta pode ser um retrato e uma afirmagéo
de estabilidade, mesmo que momentanea, em que as trocas simbolicas
ocorrem; ou, ao contrario, um recurso de colocar essas trocas em
cheque. Contrariamente, num contexto simulador a representacdo
procura pela realidade como espelho ou simulacro: a imagem cola a
referéncia, afastando a nocédo aristotélica de mimese. O espaco da sua
cena, 0 palco e por contiguidade o prédio, trazem uma referéncia da
realidade, mas sua expressdo na cena tem valor proprio e extra-historico
por estar inserido num recorte e numa moldura que se da a ver. Como
moldura, o teatro trata da simbologia do real como matéria para uma
remontagem com grandeza prdpria e especifica, cujo valor de
universalidade ndo é “nem o valor do verdadeiro histérico nem o do
verdadeiro 16gico” (Reale, 2000, p. 111), mas opera com probabilidade
de fingimento que permite a ocorréncia da denegagéo.

Segundo Anne Ubersfeld, “é como se houvesse para o espectador
uma zona dupla, um espaco duplo” (Ubersfeld, 2005, p.22). Nessa zona,
a verossimilhanga torna-se uma questdo de localizacdo e de
compromisso que coloca o tema em condi¢bes de ser aceito como
possivel. Como objeto “ndo-real”, o teatro e a cenografia se tornam
assunto, tema, que a denegacgéo permite ser visto e discutido com bases
reais.



38

A verossimilhanca muitas das vezes é confundida com o termo
ilusdo ou “teatro de ilusdo” (Ibidem, p. 23). A extrema aproximagio
com a realidade que o teatro naturalista propde faz com que o nivel da
verossimilhanca se torne um bloco compacto. Nesse teatro, a
aproximacdo forcada com o real e as gradacGes que retornam ao
receptor como diferengas a serem processadas se reduzem a quase zero,
e “a ilusdo transborda sobre a propria realidade” (Ibidem). Portanto, a
verossimilhancga, o verossimil ou entdo “certa concordincia” com o que
se vé ndo dependem exclusivamente da imitacdo que enquadra de
maneira impositiva uma imagem e reafirma uma visdo de mundo. A
verossimilhanga, entdo, pode ser vista como elemento de
“distanciamento” no sentido brechtiano: como recurso que leva o
espectador a ser produtivo, além da passividade.

A verossimilhanca enquanto caminho perceptivo € motivo
decorrente da mimese e sua presenca. Segundo Ubersfeld, assim se
justifica a “imitacdo dos seres e de suas a¢des, enquanto as leis que 0s
regem aparecem em um distanciamento imaginario” (Ibidem, p. 22).
Esse distanciamento se torna produtivo ndo porque o objeto cenario e
sua cena € menos assemelhada ao real, mas o usa como base para uma
critica. Ou melhor, usa-0 como recurso simbdlico dentro de uma
linguagem especifica a “ver funcionarem as leis que o regem em sua
realidade imperiosa” (Ibidem).

O esquecimento do palco como lugar cénico afasta o espectador
e o espetaculo pelo fechamento da quarta parede no “teatro de ilusdo”.
Se esquecer da dialética possivel do palco, o lugar cénico, em troca da
cena em si que 0 ocupa de maneira imperiosa é ir contra sua natureza
como arte: “¢ no ponto maximo da identificacdo do espectador com o
espetaculo que aumenta a distancia entre o espectador e o espetaculo,
arrastando no revide a maior distAncia entre os espectadores e sua
propria agdo no mundo” (Ibidem, p.23). Esse ¢ um limiar do teatro e da
cena, 0 ponto equidistante das relagbes entre palco e sala.

O que interessa, nesse momento, é a aproximacdo entre duas
representagdes: a poética, “como produgdo simbolica, da agdo social,
simbolicamente investida” (Lima, 1980, p. 74), e sua contrapartida
como forma aberta em que se pode interceder em favor de uma ficcao.
A cenografia, ao oferecer um lugar simbolicamente estruturado para que
0 corpo atue no espago do teatro, confirma esse simbolismo como
proveniente do social, a0 mesmo tempo em que espacialmente assume e
manifesta a ambiguidade dessas relagdes. O ato de inscricdo do objeto e
de certa equacdo espacial € um ato em que a identificacdo foge da
passividade contemplativa.
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Aristoteles, quando afirma que “a alma distingue tanto pelas
sensagOes quanto pela razdo” (Rosenfeld in Gumbrecht e Rosa, 1999, p.
238) e que o intelecto deve “estar em atividade por si proprio” (Ibidem),
esclarece que o0 ato de ver e perceber se dinamiza entre o intelecto que
percebe a forma e o sentimento ou sensacdo que emanam desse ato. A
tragédia e sua “forma prépria — isto é, o sistema de relagdes significantes
entre as figuras” (Ibidem, p.239) provocam a admiragdo pelo choque
dos fatos, o que leva ao “efeito proprio” (Ibidem) e ao “prazer proprio”
(Ibidem) com que o intelecto e a sensacdo realizam a relagdo de
dinamismo e complementaridade originados na surpresa: “A sensacao
de choque € o corolario afetivo da atividade livre do intelecto que nédo ¢
subjugado pela sensacdo, mas produz seu proprio afeto ao identificar
diversos aspectos (virtuais) de um mesmo objeto observado.” (Ibidem).

O prazer proprio e o efeito proprio da tragédia sdo causados pela
renovagdo constante do visto. Eles se apropriam continuamente do
decurso temporal e da narratividade em ato. Ou, ainda, através do
“sistema de fatos”, em aspectos que ‘“ndo se anulam mutuamente”
(Ibidem), mas se entrelagam. O objeto tende a ser concentrado em uma
série de relagdes significantes cuja vibracdo intermitente é dada as
sensacgdes e ao intelecto do observador. Da forma partem os sinais como
fonte das atividades perceptivas “que repousam num ver-e-ver (a mesma
coisa) diferentemente” (Ibidem).

A cenografia parte da necessidade de criagdo e elaboracdo de um
objeto especifico - o cendrio - cujas elocu¢Bes no espaco-tempo
espetacular podem ser consideradas como “surpresa de ver ndo um
objeto concreto dado, mas diversos aspectos do mesmo objeto (a mesma
acdo aparecendo sob perspectivas diversas que lhe conferem um valor
diferente)” (Ibidem, p. 240). Essa exploracéo do significante em busca
da sensacdo aberta ao movimento da imagem se rebate
cenograficamente sem distinguir-se da cena compartilhada. Mas, o
objeto em si carrega esses preceitos que podem encontra na ideia de
forma propria um desvio. (Tema retomado nos capitulos seguintes dessa
dissertacao).

A proximidade e distancia entre os corpos reunidos no espago
fazem deste um lugar de luta no contexto espetacular pelas trocas
simbdlicas, confirmadas, negadas ou restituidas ao uso. Essa reunido
singular de confronto e percepgdo contém as condigdes do surgimento
da imagem cénica como conhecimento. Essa imagem dispar produzida
em conjunto parte de cada olho e corpo que, na diversidade do auditério,
resgata e afirma o semelhante em suas diferencas. Cada imagem tem seu
oposto e sua lembranga, restos da vida que transparecem na arte. Tudo o
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gue representa, representa algo e esta contido em indices de realidade
gue atuam pela mimese em seus Varios graus na representacdo nao de
um modelo afirmativo - como num empirismo voltado a comprovagdo
cientifica -, mas da capacidade da arte em retornar ao mundo como
virtualidade significante.

A cenografia teatral, condicionada a presenca do humano, carrega
0 caréater intrinseco de “ser vivo” que confere a validade do espago
palco-sala em suas relagbes de proximidade e afastamento. O
movimento de choque e de acomodacdo que a obra causa provoca um
continuo entre confirmacges e dividas. Nesse contexto de incertezas, as
temporalidades estabelecem pontes entre “o real” da cena e da sala, e a
ver “um real” na ficgdo.

A percepgdo colocada em alerta pela cenografia confere seus
indices da imagem na denegacéo entre a elocucdo verbal e a pléstica, e a
cenografia se coloca como presenca ativa através de sua imobilidade
aparente. O que ela diz? E o que se deve perguntar. O que ela diz,
interessa?

Talvez ela ndo deva dizer, mas apenas expor-se, concentrada na
representacdo de si mesma como forma minimamente representativa.
Abre-se aqui um grande leque de possibilidades: de um barroquismo
declarado pela multiplicidade imagética a um minimalismo cuja
depuracdo formal se comporta como um “um real” em aparéncia. A
localizagdo como meta traz um passado ja experimentado, como
lembranca que ndo age e que ndo é usada como impulso para sua
recodificacdo. Apenas localizar: eis a imitatio agindo tortamente a
confirmar a realidade.

Ou, como afirma Costa Lima, se opondo a ela como uma estranha
tautologia em que a arte se reflete em si mesma.

1.2 PINTURA E PERSPECTIVA

Uma imagem: duas pirdmides cujos picos se tocam. No ponto de
convergéncia, coloca-se uma cadeira confortavel. Nesse local
privilegiado, o espectador é idealizado. O principe, representante do
poder na terra, € o centro de toda a representagdo. Arranjo confirmado
por uma sociedade que se julga em renascimento constrdi para si. Ele é
a medida e o motivo de uma ficcdo e demonstra, pela posi¢do que
ocupa, como um so portador da vontade, do discurso e da politica, de e
para muitos.

Os raios que se prolongam a partir do vértice das piramides se
esparramam sobre dois lugares. Da praga e da cidade convergem
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confirmagGes de seu poder. Da urbanidade nascente, do lugar onde a
vida segue e se desenvolve os raios convergem na figura do principe. No
ponto central desse vértice, outra piramide faz irradiar a partir daquele
lugar de privilégio as dramaturgias possiveis: os reflexos do real em
cenarios, cenas e situacdes. Emanacbes passam pelo olho real e
preparam o grande inventério da heranga a italiana.

Com essa imagem, Duvigneau (1966) descreve o painel ndo sé da
perspectiva no teatro, mas um novo sentimento de espaco no contexto
social e politico do Renascimento. O novo mundo seria a passagem nao
sO do plano ao profundo da cena, mas de uma distribuicdo de valores
equivalentes entre os seres: divino, humano e natureza, vistos em
oposicdo e complementaridade. De acordo com Francastel (1990) a
representacdo pela imagem fixou o homem como centro euclidiano da
cena e se afastou “da ideia de que o mundo era uma representacdo
concreta do pensamento de Deus a ideia de que o mundo era uma
realidade em si” (Francastel, 1990, p. 102).

Perspectivar, além de uma técnica, é uma manifestacdo, atitude
gue caracteriza uma leitura ampliada e distanciada do mundo: “essa
tridimensionalidade da perspectiva, rompendo barreiras simbdlicas,
precede a derruba das muralhas medievais e um novo planejamento
urbano renascentista” (Sant’Anna, 2000, p. 43). Um ponto de fuga e um
rebatimento de planos, um motivo e uma referéncia que se equilibram
entre a idealizacdo e a realidade sdo os limites fisicos e conceituais em
gue se insere uma imagem perspectivada. Nas palavras de Hocke
(1986), 0 homem renascentista poderia ser denominado como um Deus
in terris capaz de produzir e de se representar em harmonia com a
natureza.

A nocdo e mais ainda a experiéncia comum de um novo olhar
sobre 0 espaco, sua interpretacdo e representacdo avessa a certa
topologia e coesdo espacial medieval, traz a vista num processo
ascendente e formador de uma civilizacdo o fundo da cena rebatido em
planos. Os “longes do mundo” nos termos de Francastel, se mostram
como a paisagem a ser decifrada, como conquista e afericdo frente a
natureza e o mundo como mito criado por Deus. Essa maneira nova de
interpretar, ver e revelar recria o0 espago da representacdo na pintura
conduz, no teatro, ao surgimento do espaco frontal a italiana, modelo de
teatro interno e fechado ao exterior, materializacdo arquitetdnica do
cubo como modelo tedrico a profundidade aparente.

Surgem um conceito de espaco e um modo de olhar que, a partir
do século XIV evolui sob a égide da perspectiva linear. E, depois, a
tentativa moderna de dissolucéo e desarticulagdo deste espago a partir
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do século XIX, notadamente na pintura, que articula um novo
paradigma espacial de composi¢do e estrutura do espaco pictorico a
partir do Impressionismo. Como esclarece Francastel,

A visdo cubica [...] era antes de mais nada, uma
visdo distanciada do mundo. A visdo moderna é
uma visdo dirigida para a descoberta de um
segredo nos detalhes. N&o se trata mais de
localizar silhuetas umas em relagéo as outras, mas
de estabelecer um nexo de reflexdo direta entre
um detalhe e uma sensagdo irradiante. Essa atitude
contenta-se, logicamente, com fundos abstratos e
closes; ela substitui por um espago polivalente e
incomensurdvel a visdo habitual do homem
renascentista, que era Optica e distanciada.
(Francastel, 1990, p. 130)

Esta posicdo atribui a cenografia moderna um contexto nao
romantico, pela depuracdo formal, pelo uso da luz e da técnica na busca
de um “espago arquitetdonico”, de uma imagem coesa e arbitrada pela
sintese entre as linguagens que a compdem. Cendgrafos como Adolphe
Appia (1862-1928) e Edward Gordon Craig (1872-1966) sdo
precursores de uma ideia de espaco que ultrapassa a paisagem pintada e
o fundo cénico. Trocar a cena sobrecarregada de utensilios por uma
nova qualidade estética, estilizada e purificada na geometria da forma,
reconduz a cenografia e a direcdo teatral a enxergarem o palco como
espaco técnico e artistico voltado para a experimentacdo. Trocas de
cenas ininterruptas, mobilidade e dinamismo, plasticidade e formalismo
sdo preceitos que levam ao conceito de dispositivo cenogréfico e a uma
nova imagem cénica.

Talvez o mais fundamental seja 0 de uma nova ordem espacial
desvinculada dos padrBes hegemdnicos da estrutura que conserva a
profundidade como valor referencial na pintura e a reduplicagdo de um
espaco interior burgués como predominante na cena teatral. Quando a
cena se afasta do verismo naturalista, ela trata de ocupar o palco por
meios ndo figurativos, “compor” a encenacdo e refundar uma
visualidade atribuindo novos valores aos objetos. Essa atitude passa pela
escrita de uma nova semantica visual que manifeste menos sentidos ja
esperados e mais a renovagdo do arsenal mitico da cena, mantendo
vinculos entre a pintura e a cenografia, mas em certa reteatralizacdo do
espaco que tanto se insurge contra o suporte quanto o ressignifica
espacialmente, dando ao olhar oportunidades para enxergar diferente.



43

A relacdo entre pintura e teatro sempre existiu - na troca de
temas, de referéncias e de técnicas -, 0 que é evidente também no que
tange ao espaco. As duas artes se aproximam também no uso de
procedimentos do olhar e na materialidade da linha, cor, volumes e
atmosfera em relagdo espacial. Francastel salienta que o teatro da Idade
Média havia fragmentado a presen¢a de um fundo fixo referenciado na
parede ornamental de origem romana, e aponta 0 teatro do
Renascimento como a ocasido em que essa parede volta a ser presente
como anteparo da cena. O caso exemplar é o Teatro Olimpico de
Vincenza, que Andrea Palladio (1509-1580) projetou em 1583,
considerado um protétipo dos espacos & italiana. Nesse contexto, o
palco italiano reconduz a finitude espacial ornamental como suporte de
descricdo do mundo. Lugar mundano da situacdo do homem, seu
anteparo - o fundo do palco - necessitara sempre de um complemento
cenografico para o carater ornamental dessa parede-fundo.

Ao emparedar a cena, a possibilidade pictorica da profundidade
aparente se torna necessdria como representacdo, quase como um
recurso primario para apresentar o contexto da acdo, com sentido de
duplicidade.

A pintura cenografica é produto do meio pictérico, de seus
recursos técnicos, expressivos e operacionais. A sua efetiva aparéncia se
baseia na tela pintada e nas linhas de fuga, sendo que o arsenal cénico
gue a suplementa (telBes, bastidores, fundos, fugas, painéis, etc.) séo
adaptacdes e desmembramentos da tela de fundo. Segundo Francastel,
os principios da pintura a partir do século XV seriam: “fixa¢do do olho
em um ponto fixo; a duplicacdo redutiva, em profundidade do espaco; e
a nogdo do carater finito do espago” (Francastel, 1990, p. 257). A
medicdo e o escalonamento transferem ao plano do quadro uma
composicdo organizada de uma narracdo do mundo, um tipo de
raciocinio transferido para dentro do cubo da caixa cénica.

Divisdo de planos, relagBes entre a figura e o fundo, graus de
grandeza dos elementos, atmosfera e ritmo, enquadramento e
profundidade como efeito, sdo essas algumas das propriedades. Entre o
plano da tela e o volume do palco, a profundidade perspéctica é o
espaco virtual onde se organiza a cena. Como recurso cenografico e
cénico ela convenciona o uso do espa¢o na gradagdo de seus planos, nas
relagdes entre personagens, movimentacdo coreogréafica e das cenas
estratificados a visdo. O ponto central, a melhor visdo ou o ponto do
principe denotam o carater aristocratico do teatro para o balizamento da
imagem e a coordenacdo da relagdo objeto de cena-posicdo corporal do
ator em relagdo as linhas e planos escalonados. Suas propriedades
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perfazem um itinerario classico e se distendem por quatro séculos,
fazendo do palco italiano o lugar teatral hegeménico a cristalizar um
sentido compartilhado e consensual de “cena a italiana”. Essa cena
depende de um ponto de foco central e da profundidade como meio. A
aplicacdo pratica dos principios da perspectiva, o ilusionismo da cena
em profundidade e a sensacdo de verdade que se confirma no verossimil
atribuem ao palco uma espetacularizacao propria.

A cenografia classica se firma através de uma producdo eclética
com variagles tanto tematico-histéricas quanto formal-estilisticas que
acompanham sua histéria. Essa cenografia se torna hegemonica e
emblematica de uma “imagem cénica” que valida a afirmacdo de
Benjamin de que o palco recebe a vocagdo a “certa ostentagdo”
(Benjamin, 2011, p. 121). O destino barroco se anuncia na predestinagdo
de ser a arte incumbida de pintar os cenarios de uma cena a italiana.
Como refere o autor: “Desde o Renascimento e de Vitriivio que ficara
convencionado que o drama tragico deve ter como cenarios paléacios
majestosos e pavilhdes em jardins principescos” (Ibidem, p. 92). Na
filiagho ao teatro, a cenografia se firma como mandataria de sua
visualidade a0 mesmo tempo em que inventa as maquinas que a
acionam e estabelece as coordenadas de sentido espacial e das
convencgoes de seu uso.

A perspectiva é denominada por Vitrivio em De Arquitetura
(século | d.C.) como Scaenographia’. Foi descrita por Sebastiano Serlio
(1475-c.1544) em relagdo ao teatro como a “sutil arte da perspectiva”,
um modo representativo significante de uma situacdo dramatica, de seus
motivos e suas ag¢fes “sobre os corpos levantados do plano” (Folena,
1977, p. 22-23). Do olho como ponto focal, um vértice 6tico de linhas
sobre um plano predomina na construgdo da representagdo espacial da
pintura do Quatrocentto, século em que se inicia um processo de
deslocamento das relagbes espaciais na composi¢cdo e consequente
abertura visual a profundidade.

% «Assim tem inicio o Secondo Libro da Perspectiva de Sebastiano Sérlio, que
assimila o termo “cenografia” a palavra “perspectiva”: “Ercole Bottriagari, por
exemplo, chama “’perspecttiva’ a sistematizagao perspéctica do palco cénico, e
‘sopraperspettiva’ o conjunto dos elementos que, colocados por cima do palco,
constituem a cena[...] A operagdo perspéctica (‘perspectiva’) explica-se através
de trés momentos fundamentais: a Ichonografia, isto é, a determinagdo da
planta perspéctica do objeto que se apresenta frontalmente ao olho; a
Ortografia, ou seja, a representacdo do lado do objeto que se apresenta
frontalmente ao olho; a Scenografia, isto €, a realizagdo tridimensional do
objeto encurtado perspecticamente” (Folena, 1977, p. 22).
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Segundo Pierre Francastel (1990), a representagdo perspéctica
foi, na pintura do Quatroccento italiano, um ponto de chegada das
pesquisas geométricas da época: “o ponto final I6gico do sistema de
projecdo linear das coordenadas verticais e longitudinais do espaco
sobre uma superficie plana” (Ibidem, p. 35) e que seculariza um novo
modo de perceber e representar o espaco. Apice técnico de um
pensamento geométrico-matematico, a perspectiva surge num contexto
de afirmacdo humana transposta a especulacéo plastica. Sua ocorréncia
na arte dramatica passa pelas artes renascentistas da pintura e da
arquitetura que procuram novo procedimento para elaborar e
confeccionar suas obras.

Localizar a cenografia classica é aproxima-la do contexto da
espacialidade pictérica que se firma no século XV nédo sé fundamentada
no surgimento da nova maneira de expressar e figurar os corpos, mas
depositaria de uma ordem material de objetos que a pintura do
Quattrocento reordenou simbolicamente. O material do teatro medieval
produzido pelas confrarias suplementa a pintura: objetos icones ou
aderecos significativos desse teatro séo absorvidos na pintura do periodo
como recurso visual da composicdo. Proximos da leitura comum e ja
vivenciados por ele, esses objetos e aderecos sdo repostos em cena pela
pintura:

A pintura italiana do Quattrocento é feita com
um “material” de objetos integrados numa
“montagem” simultaneamente figurativa e teatral
que serve, num segundo tempo, de modelo para a
encenacdo, depois, também, de contexto
imaginario para a visdo dramatica do novo
homem — que ndo mais se contenta com fazer em
seu circulo a peregrinacdo da vida, mas que se
langa de corpo e alma na grande aventura: a
descoberta dos horizontes do mundo e do coragéo.
(Ibidem, p. 257)

Embora venha a se tornar hegemoénica, a nova configuracdo
espacial da perspectiva transita em graus variados na pintura do século
XIV. De acordo com Pierre Francastel, esse periodo é rico de
possibilidades, leituras de mundo e experimentos anteriores a afirmacgéo
de um pensamento perspético como técnica e aplicacdo estética corrente.
O mundo da época se torna figurdvel: nos circulos mais esclarecidos,
passou a existir a possibilidade de certa ordena¢édo espacial e crenga em
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seu ponto de vista. Nasce um modo analitico que modifica a ideia de
natureza e reorganiza as pecas teatralmente como narracdo de um fato
apreensivel. Num contexto de passagem, o Quattrocento caracteriza em
suas obras o “principio de balizagem em profundidade de um espaco
convencional” (Ibidem, p. 41) e de chegada a um “sistema mental de
representagdo” (Ibidem) quando insere na imagem o objeto proximo da
vida e 0 aproxima na pintura de uma nova ideia de espaco.

A visdo do arquiteto Brunelleschi é fundamental como o primeiro
momento de realizacdo dos pressupostos perspécticos na construcdo da
clpula da catedral de Florenga, no inicio do século XV. Segundo
Francastel, essa obra manifesta a primeira aplicacdo da geometrizacéo
do espaco e de visualizagdo concreta das suas possibilidades na feitura
de uma obra: “Para Brunelleschi, o espaco deixou de ser o cubo de ar
gue uma abodbada encerra entre suas paredes; ele possui uma qualidade
homogénea e se encontra em todo lugar, é, a0 mesmo tempo continente
e conteudo, envolve ¢ é envolvido” (Ibidem, p. 9). A clpula se torna,
pois, o0 exemplo a ser seguido tanto pela arquitetura quanto pela pintura,
onde as relagBes entre as coisas dispares e sua localizacdo escalonada
em planos comecam a ser articuladas a fim de conformar um novo
espaco de representagdo: “A Idade Média tinha concebido o edificio
como um involucro; o Renascimento ir4 encard-lo como a
materializacdo de um sistema aberto de planos e linhas,
simultaneamente envolvente e envolvido” (Ibidem).

Esse espago se conforma como imagem num processo que
atravessa o século XV até atingir o0 seu &pice na normatizagéo redutora
de Alberti. A partir da publicacdo de seu tratado De re aedificatoria em
1485, Alberti usa a palavra “janela” como artificio retdrico para
determinar uma logica estrita ao uso perspéctico na representacdo
denominado, a partir de sua teorizagdo, como “perspectiva linear”.
Francastel esclarece:

Baseado em um conhecimento refletido das leis
de Euclides — codificacdo das regras de visdo
operacional “normal” da humanidade o método
exige que as imagens, dai em diante, se inscrevam
dentro da janela de Alberti como se fosse no
interior de um cubo aberto de um lado. Dentro
desse cubo representativo, uma espécie de
universo reduzido, reinam as leis da fisica e da
Optica de nosso mundo. (Ibidem, p. 22)
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Sem oporem-se uma Visdo a outra, tanto a visdo de Bruneleschi
guanto a de Alberti traduzem as contradi¢cdes do tempo na evocacao dos
“longes do mundo” (Ibidem, p.37) e a normatizagdo Se ramifica em
diversas leituras e aplicacdes pictoricas. A representacdo da extenséo
espacial no século XV faz transitar entre si duas concepcdes e vontades
a respeito do conceito de “extensdo”: a impossibilidade de reduzir o
espaco infinito e a reducdo e duplicacdo matematica do espaco aberto
num cubo fechado (relacdo escalonada dos planos). Essa ultima
predomina como base e modelo espacial, ndo sem antes ser
experimentada em indmeras variagdes onde o fundo e o primeiro plano
existem como imagem, mas sem escalas matematicas ordenadas.

Logo, antes mesmo de se tornar norma, duas concepgdes
pictdricas se manifestam na composicdo cenografica da pintura do
Quattrocento. De um lado, a segregacdo dos planos na superficie
conforme “um tratamento inteiramente arbitrdrio e irrealista da
perspectiva” (Ibidem) que seleciona os motivos ¢ o fundo da
composicdo; e, de outro lado, a que seleciona os motivos do tema
principal e a situagdo, montados e inseridos “como vistas fragmentarias
das partes distanciadas da paisagem” (lbidem), como aparecem na
utilizacdo cenogréafica da veduta como referéncia de paisagem inserida
num vdo, a abertura do plano lateral ou do fundo que secciona a
composicao.

E curioso constatar que a segregacdo do espago,
bem como a veduta, derivam da cenografia, ainda
que ndo diretamente. Entretanto, a segregacdo dos
planos é mais nova do que a veduta. Sabe-se, com
efeito, que desde o periodo helenistico, o
ilusionismo pictérico tinha servido para dar vida
ao muro rigido da cena antiga. (Ibidem, p. 39)

O termo “cenografia” se refere, nesse contexto, a imagem
arquitetural ou de localizagdo interna ao quadro que, antes de opor a
linguagem cenografica ao teatro, agrega seus valores a ele. Como
elemento composicional, dramatico e de descricdo de contexto da
fabula, a veduta se torna um recurso de flexibilizagcdo da estrutura
espacial e temporal da cena, tanto abrindo a visdo um mundo aparte do
primeiro plano quanto sugerindo um “além da cena” presente como
comentario da situagéo.

Essa ideia de “montagem” - a composicdo figurada em camadas
- onde a veduta ocorre se afasta do realismo e da ilusdo premeditada. A
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montagem demonstra o valor do signo pictérico apreensivel em imagens
com forte teor de experiéncia social; e do mito que, como transposi¢cdo
simbdlica, evidencia a busca de uma retorica pictural. Nesse processo, a
imagem se afasta progressivamente dos planos para evidenciar um rasgo
na paisagem que se insinua por tras da massa de figuras. Desse modo, a
montagem permite a observagdo operar “uma unidade intelectual sem
introducdo de nenhum padrdo figurativo comum de grandeza ou de
medida” (Ibidem, p. 37). As relagdes entre massas e volumes se
equilibram numa composicdo onde ha perspectiva e seus preceitos sdo
experimentados. Mas, ela é inconclusa enquanto norma.

O exemplo e a referéncia desse incipiente pensamento moderno
na cenografia ¢ o “giottismo” em seu uso dos planos, nas relacdes entre
objetos e na profundidade como signo e ndo como norma. A referéncia
ao pintor Giotto (1267 — 1337) se deve a perspectiva ainda nao ter sido
implantada como técnica hegemdnica e & maneira como o artista se
insere nessa passagem por retomar elementos da arte anterior relendo
seus predicados no presente da obra. As caracteristicas destacadas se
referem menos a expressao e mais a composicdo do que, nos quadros de
Giotto, se refere a cenografia e a encenacdo: elementos independentes
da perspectiva como norma estabelecida se aplicam na teatralidade, no
sentido medieval das cenas. “Inspirada em grande parte na utilizagdo do
material da cena medieval e antiga e por formular algumas regras de
envolvimento de grupos” (Ibidem, p. 20), sua pintura destaca as
estruturas das mansdes e as representagbes sacras. As solucdes
intermediarias - ou de épocas de transi¢cdo, como na passagem do século
Xl ao XIV - sdo momentos em que, segundo Francastel, se fundem e
confrontam estilos confirmados e novas propostas técnicas e formais
numa época que busca variagdes do profundo na tela e a norma - ndo
respeitada ou ainda ndo difundida - é usada como recurso secundario.
Os artistas enfrentam a contradicdo entre a pratica e a norma:
“confrontaram amplamente sua experiéncia pessoal com as solugdes
familiares as geragdes anteriores” (Ibidem, p. 37).

Segundo Francastel, “O teatro, as liturgias publicas e a pintura do
Quattrocento possuiam um fundo comum de acessérios materiais que
lhes serviam de signos de reconhecimento consagrados pelo uso e
igualmente familiares a todas as classes da sociedade.” (Francastel in
Lima, 1980, p. 91). Nesse contexto, 0 espago pictorico de Giotto
constitui um ponto de chegada: na parede monumental, o uso do tromp
l’oeil, do nicho e de aberturas atuam como ritmo contraposto a rigidez
da arquitetura. O pintor reparte com artistas da época esses
procedimentos cenogréficos e a utilizacdo da arquitetura como fundo da
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cena medieval. As telas de Giotto articulam-se frente a uma parede
cenografica que remete a arquitetura de “lugares” e agrega tablados
superpostos em camadas, uma possibilidade cénica que provém do uso
urbano.

Antes do advento da perspectiva linear, a relacdo figura-fundo na
pintura pode ser descrita como contiguidade de planos achatados ou
préximos onde o0 espago entre 0s corpos € intimo. Tensionar suas
posicBes em favor do drama, o pintado é compartimentado em quadros
gue se interligam como passagens entre figuras e cenas. O motivo
central se sobrepde ao fundo, restando a este Gltimo pouco espago na
composicdo: ele se torna um envoltdrio para destacar o motivo, criando
a forma coesa do espaco interno. A cena do teatro medieval é compacta,
plena de motivos e sufoca 0 mundo substancial, mas formalmente rica
em detalhes que sugerem o mundo medieval as suas costas, como
suporte e origem cénica do palco como caixa-container de cenas de
interior. Como estruturas, as mansdes e carros se apresentam ao publico
expostas ao olhar como quadros que encerram a situagdo em blocos. Seu
efeito é intensificado na figura em peniténcia como tema enfatizado a
visdo. Sua arquitetura teatral é imével, mas dinamizada pela audiéncia e
pelo contexto aberto de sua localizagdo, como esclarece Bornheim:

0 notavel em todo o passado anterior ao advento
do palco italiano é que se verificava, de algum
modo, um entrelagamento por assim dizer ativo
entre o espectador e a realidade cénica; e o lugar
em que se podia medir tal vinculacdo definia as
maneiras como se instauravam os diversos estilos
de arquitetura teatral (Bornheim, 1992, p. 197).

Entre a cena da tela e a cena do teatro, 0s motivos se intercalam e
fundem. A cena do teatro é ressignificada na cena pictdrica, e vice-
versa. No caso de Giotto (e outros como Fra Angélico e Ucello), a
cenografia estda presente como elemento agregador das figuras e
constituidora de um mundo a ser refeito.

Francastel observa que ndo existe exatamente ruptura entre as
geragdes e sim uso comum que ndo significa semelhanga, mas troca de
linguagem e acréscimo de sentido. Os acessérios do teatro e seus
elementos cenograficos foram apropriados na pintura menos como copia
e mais como sentimento de mundo: desde a parede monumental da cena
antiga - fundo cenogréafico e arquitetbnico - as reproduces
miniaturizadas e ornamentadas da cena medieval e as decorrentes da



50

cena pictdrica da renascenca, o espacgo fechado é um endereco cénico a
predominar na imaginacdo secular. A pintura passa da cena medieval
encerrada no carro¢do decorado para a cena em que 0 cubo aberto na
face voltada ao espectador se confirma aos poucos. Nas obras de
transicdo, a concentracdo cénica chama o olhar para o reconhecimento
de um bloco narrativo, mas os objetos escolhidos sdo como que
fragmentos na composicdo que podem ser lidos de modo independente,
como pequenas narrativas para, a seguir, serem recompostos na
totalidade da imagem. Nisso se destaca a possibilidade da cenografia se
recompor e ser tributdria de procedimentos pictéricos. Através de
Giotto, da maneira como ele edifica o quadro como forma Unica em que
pequenos mundos sdo relacionados entre si, 0 pintor cria outra
cenografia e outro espaco que é ressignificado e ressignifica os
elementos de figuracio da época e 0s mitos anteriores.

Portanto, o elemento teatral sofre, no pictorico, uma transposicéo
que revalida seu uso, além de fixar uma iconografia e um simbolismo:
uma coluna, uma rocha e um arco sdo figuras que carregam um
significado épico e mitico, mas sua retomada na pintura “faz entrar no
mundo cristdo todo o mundo da Antiguidade pagd. As obras sdo
concebidas como reunides de painéis figurativos carregados de
significacdo emblematica” (Ibidem, p. 97). Como alegorias de
“lugares”, elas agregam valor signico ao conjunto da obra.
Potencializadas no presente da obra, as obras tornam-se estratégia que,
com o tempo, se estende a tradigdo e a historia teatral. Essa estratégia
ganha forca no Barroco como elemento recorrente da cenografia onde a
ruina e o sentimento de transitoriedade da vida sdo mostrados no espaco
cénico. O entendimento barroco sobre o espaco ndo se opde a
racionalidade renascentista, mas a confirma e extrapola pela via negativa
gue destaca o fragmento como vestigio de época.

Além disso, os fundos urbanos, ou as “vistas de arquitetura” da
cenografia classica que representam a cena citadina ou campestre
escalonada e simétrica ja é fruto da perspectiva linear figurada no teldo
pintado. O interesse do espectador é dirigido ao ponto focal da
perspectiva, aplicada inicialmente sobre uma tela escalonada, um
principio que se mantém e se desenvolve até o teatro do século XIX. A
cenografia, colocada convencionalmente a meio caminho entre a boca
de cena e o fundo do palco, constitui uma tela que localiza a acéo e é
motivo iconografico para a cena convencional de primeiro plano. A tela
evolui para uma sequéncia de bastidores - comuns no teatro barroco -
onde “o espago cénico era organizado como uma sucessdo de zonas
paralelas, entre as quais se privilegiava a do primeiro plano entendida
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como abertura-moldura e introdutora no conjunto, delimitando um
quadro de fundo tratado com meios francamente pictoricos” (Folena,
1977, p. 110).

Quanto as cenas tragica, comica e satirica, elas acompanham o
tema central e a situagdo ndo como copia da realidade ou realismo
direto, mas como transposi¢do temporal de um modelo e de seus
elementos significativos para o contexto presente: “Assim a arquitetura
antiga ora foi utilizada como elementos, colunas, arcos, etc.,
cuidadosamente  medidos, ora como contexto  caracteristico
convencional” (Francastel, 1990, p.40). Colocar um referencial urbano
proximo a realidade social ndo converte, porém, a cena em realismo ou
imitacdo, mas se enquadra num contexto comum da época que virtualiza
e aproxima o antigo como referente ideal de civilizagdo. Esse
procedimento ndo tem a ver com a reduplicacdo da realidade, mas com a
estilizacdo da imagem em uma férmula que regula a representacgdo. E,
de acordo com Francastel, toda a representacdo pictorica se articula
como signo para leitura e decodificacéo.

O espaco renascentista se constitui paulatinamente: a pintura
inventa a arquitetura quando idealiza a paisagem urbana a surgir, mas é
menos realista que projetiva. A arquitetura renascentista nascente
motivada pela perspectiva se torna “focal” dentro de uma nova ideia de
urbanidade que é imaginada, a principio, pelos artistas: por exemplo,
Piero Della Francesca ja havia pintado A cena comica (1460) que Sérlio
reescreve no século XVI como uma visao ideal da nova praga aberta e
planejada. Embora se diga que, ao introduzir prédios da época dentro de
um contexto idealizado na antiguidade, a cenografia busque a realidade
préxima, ela o faz menos com fidelidade realista e mais como inser¢éo
do pensamento que promove uma aculturagdo do antigo.

O que ocorre na sequéncia perspéctica € uma constante separacao
planificada onde se organizam quadros a partir de um alongamento de
linhas focadas no olho e definidas na chegada a um limite ocular, o
Gltimo plano ou a linha do horizonte. Com isso, a representacdo ganha
racionalidade representativa de infinitude no finito do quadro e no palco.
Contudo, adverte Francastel, “a geometria veio fornecer meios, ndo para
a compreensdo abstrata de uma realidade tedrica, mas para o arranjo de
um novo material imaginario” (Ibidem, p. 42).

A perspectiva, enquanto causa técnica da ilusdo de profundidade,
se manifesta num contexto l6gico construtivo e que organiza seus
elementos, temas e situacbes em relacGes espaciais e cenicamente
hierarquizadas. Em paralelo, pode-se dizer que certa temporalidade
narrativa se estabelece, decorrente das relagdes espaciais que transferem
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ao olhar uma participacdo contemplativa. Mas, a hegemonia de certas
manifestacdes da arte pautada no escalonamento de planos independe do
suporte: 0 modo de ver e interpretar o0 mundo, suas relagdes e mitologias
sdo reconfiguradas gradualmente. Da poesia e da filosofia as artes
figurativas e cientificas, a natureza se explica cada vez mais pelo ponto
de fuga ao infinito e se reparte entre o préximo e o longe como principio
perceptivo. A partir do Quatrocentto, uma ideologia visual modela as
maneiras de se mostrar 0 homem, as coisas e suas mitologias. A razdo,
como base tedrica e operacional, propbe um modo de fazer e de
interpretar o mundo em que o0 espago perspectivado surge como modelar
e constitutivo. Conforme Francastel:

O Renascimento acentuou o conflito entre Deus e
0 universo: ele foi, antes de tudo, dualista. Ele
caminha no sentido da representacdo de um
espaco figurativo de um universo onde, sob o
olhar de deus, mas em harmonia com ele, homens
e objetos deslocam-se segundo regras fixas. O
fundamento da representagdo do espago do
Renascimento é a crenga na realidade das leis do
mundo exterior. (Ibidem, p. 131)

A visualidade contemporanea, porém, se opde a modernidade
artistica que problematiza o espago regular classico da composicédo
referendada no escalonamento dos planos. Sua critica se volta, num
primeiro momento, ao tema na pintura e a autonomia representativa do
artista como manejador da obra. O Impressionismo é apontado como o
movimento que origina esse movimento ao tematizar a realidade
préxima e a natureza como motivos aliados a questdo da cor e da luz,
uma atitude que questiona, mas preserva algo do sentido classico na
composicdo. Conforme Francastel,

Esse impressionismo iniciante proporciona um
novo estilo de figurar o espaco, mas ndo uma nova
forma de vé-lo. Ele torna possivel a integragdo de
novos elementos do espaco sensivel, mas nao
subverte o sistema figurativo, nem tampouco a
distancia psiquica — condi¢do necessaria [...] para
0 surgimento de uma nova linguagem. (Ibidem, p.
124)
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Desse modo, se do movimento impressionista ndo surgem
solucdes, ele aventa e passa a considerar perguntas bésicas sobre a
constituicdo de um novo espaco.

Desse embrido de novos estilos, a diluicdo atmosférica e as linhas
construtivas encaminham o deslocamento do ponto de vista central e a
“elaboragdo de uma nova escala de valores™ pictoricos que transitam
entre a realidade objetiva e as estruturas em profundidade. O processo
deflagrado pelo Impressionismo se reparte na arte do final do século
XIX em trés categorias que, apontadas por Francastel, inserem tentativas
de ultrapassar a no¢do do cubo como janela representativa. Entre a
triangulacdo do espaco, 0 espaco imaginario e o espaco proximo, assim
como das experiéncias de profundidade, se firmam alguns
procedimentos testados ainda pelo movimento impressionista.

A abordagem da perspectiva baseada em Francastel mostra que
existe menos rupturas do que se imagina com a ideia de um espaco de
representacdo, que elas se articulam como saltos temporais que certas
épocas efetuam e que as épocas de passagem, portanto, tanto afirmam
guanto negam seus limites estéticos. O espago aberto e de contingéncia
existencial do teatro medieval (mundo finito e coeso com a imagem
divina) processa passagens que levam ao espaco fechado e dialdgico
entre ser divino e seres humanos. Um fechamento progressivo (mundo
infinito descrito em espaco fechado) leva ao século XIX, onde a
representacdo do espaco passa do olho que vé a distancia para a
paisagem como elemento do humano, convertendo-se em espago em que
se enxerga 0 homem no detalhe, sendo o fundo mero reflexo de seu
interior.

Quando a composicéo se rebela contra a forma centrada e a ilusdo
de profundidade dada como suficiente, ocorre um retorno as faces
préximas e seus detalhnes num contexto de equilibrio precario.
Referéncias como essas serdo retomadas no terceiro capitulo, onde se
analisa a cenografia de Esta crianga, 0 que permite intuir recorréncias
da forma como sintomas reincidentes em contextos e situagdes
diferentes.

1.3 ALEGORIA BARROCA E CENOGRAFIA NA PERSPECTIVA
BENJAMINIANA

De acordo com Gerd Bornheim (1992), com o retorno da cultura
classica ocorre uma inversdo de valores relativos ao espectador. Do
racionalismo e normatividade da época derivam obras com destaque
formal e simétrico onde “ja ndo € mais o sujeito que encontra a sua
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medida no objeto, posto que devesse dobrar-se a sua presenga, e sim, 0
objeto é que passa a sofrer a a¢do do sujeito” (Bornheim, 1992, p. 196).
Nesse contexto de mudanca onde se observam os ecos da forma
medieval — mito como promessa e transcendéncia - se deslocando para a
maneira classica como definitiva e coesa diante da natureza - mito como
imagem simbdlica - se segue na andlise da contradicdo barroca - mito
como fuga - que recorre a alegoria como escrita e expressao de maneira
oposta ao simbdlico.

A alegoria ao mostrar a face escondida da razdo proporciona a
passagem de uma imagem escondida, da alma - mito - expresso
materialmente na cena que se apresenta. Enquanto meio nessa paisagem,
a cenografia promove uma imersdo na fabricagdo do extra-sensivel no
sensivel. Nessa oposicdo entre 0 momentaneo do simbolo e a progressao
do alegodrico que prediz a condi¢cdo de movimento se introduz o conceito
que fundamenta o capitulo 2 e essa dissertacdo, ou seja a alegoria como
técnica e escrita: expressdo na linguagem ligada a ideia de artificio na
cena.

A frase conclusiva de Benjamin (2011), “O deus do novo palco ¢
o artificio” (Benjamin, 2011, p. 79) possui uma dialética que se aplica
tanto a representacdo do mito quanto a sua configuracdo expressiva e
técnica dentro de um contexto cénico proveniente da estrutura de
linguagem do drama trdgico analisada pelo autor. Nessa via se Ié a
afirmacdo de Benjamin como emblema da cenografia do barroco menos
por ter galgado sua auto-suficiéncia como maquina representativa e mais
por destravar e colocar em movimento a cena como transito reflexivo e
ludico da linguagem teatral. A obra Origem do Drama Barroco Alemao
destaca inimeras passagens em que a andlise critica dessa dramaturgia
expde a cenografia sobre o palco italiano. Recorrer a essa obra permite
estabelecer vinculos necessarios com o tema da dissertacdo: a cenografia
e a sua implantacdo como linguagem cénica. Nessa via, se pretende
apontar as conexdes entre a teoria, a linguagem e a forma externalizada
na cena desses pressupostos e vincula-los ao desenvolvimento técnico
do palco como meio de processar a informagéo textualizada.

O Barroco é uma evidéncia das contradi¢es decorrentes da visao
idealizante do Classicismo, cuja ideia central “a teoria da arte dos
séculos XIV a XVI entende por imitacdo da natureza a imitacdo da
natureza criada por Deus” (Benjamin, 2011, p. 191). A Igreja da Contra-
Reforma, nas palavras de Carpeaux pelo estilo jesuitico centrou esforgos
na reconstrucdo e instalacdo templos, estilo que, nos paises catélicos,
tornou-se um “sistema de civilizagdo” (Carpeaux, 1990, p. 09-29). O
teatro jesuita é, nesse contexto, medida das inovacOes técnicas sobre o
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palco por recorrer a um sem nimero de efeitos para prender a atengéo
do fiel, pois “Trata-se de uma arte que é muito mais da imagem do que
da palavra” (Rosenfeld, 2004, p. 58). A tematica religiosa se configura
como modelar no sentido edificante e ornamental, se constituindo em
obras plasticas devidamente organizadas. Elas criam tensdo nas relacfes
entre razdo e transcendéncia, entre arte e religido, evidentes nas obras
que se desdobram do primeiro classicismo “como uma pesada camada
de estuque ornamental” (Benjamin, 2011, p. 75).

A andlise benjaminiana entende que a planificacdo cenografica do
teatro medieval se baseava na tematica religiosa. A cena correspondente
buscava a comunhdo como motivo; e a purgagdo. Se expressando
através de motivos figurados do divino em sequencialidade horizontal, o
movimento se encontra expresso na multiddo que segue a cena em
regime processual. Os quadros vivos sdo como figuras de uma coletanea
mistica posta & vista. No Barroco, a imagem do mito se reascende
originada nessa iconografia: as “reverberacdes medievais reanimaram-
se” (Ibidem, p.239). O movimento se desloca do observador para a cena
como possibilidade de imagem. No palco se transpde pela técnica a cena
gue expressa a magia e o sobrenatural pelo artificio. Essa ostentacdo
cénica em que milagres e magias fabricadas rivalizam com Deus se
oferece como suplemento espiritual e acaba por dar relevancia a
imaginag¢do como recurso constitutivo da obra.

Depois da Contra Reforma, a visdo mundana na representacdo é a
possibilidade de alegorizar o divino pela técnica que permite a sucessdo
espacializada dos quadros como figuragdo encenada. A técnica
disponivel no palco se suplementa na constancia dessa possibilidade. A
magia como artificio s6 € possivel de ser encenada distante do fiel: o
teatro barroco se calca na premissa do 6tico que pede um afastamento
corporal e uma aproximacao ocular - se torna alegoria em movimento -
sua escrita discorre sobre o mito, o encenando dentro de uma
simultaneidade. “Na alegoria ha sequéncia de momentos, progressao:
ela compreende em si o mito [...] cuja esséncia se exprime mais
perfeitamente na progressdo do poema épico” (Muricy apud Benjamin,
2009, p. 178). Movimento cénico e progressdo temporal nesse caso séo
transferidos & encenacdo como fatores constitutivos da cena e a
cenografia barroca inaugura uma nova época sobre a cena: ela é 0 meio
técnico/artistico onde se manifestam aquelas prerrogativas.

Na cenografia da época, o excepcional e o ins6lito da cena
refletem a necessidade de afirmacdo do sujeito no mundo e como
antitese na sua opuléncia visual pode ser caracterizada como uma “para-
cenografia” se comparada a nogdo classica de rigidez representativa.
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Carater que se acentua ao dispor sua imagem como ilusdo aliada a
pressupostos formais e estéticos onde a expressividade e a imaginagéo
sdo promessas cénicas. Seguindo a via maneirista da época guiada pelo
conceito de “artificio intelectual” (Hocke, 1986, p. 248) a cenografia
segue a arte maneirista do século XVII onde os elementos da obra sdo
constituidos de coisas dispares, em oposi¢cdo e contraditérias; e se ddo
ao observador pela transposicdo ou transformacgdo de elementos. Como
exemplo a arte de Giuseppe Arcimboldi (1527 — 1593) figura uma
imagem humana usando coisas animadas ou inanimadas na composic¢ao,
suas transposi¢des pictéricas sdo analisadas como “para-retorica”
(Ibidem, p. 247) em que “o outro” se manifesta.

A cenografia adquire, nesse viés, a capacidade de metamorfosear
a cena e de propor ao olhar um espaco para a imagem, melhor, ela
desloca como maquina a imagem ao olhar do espectador. De acordo
com Gustav Hocke,

A partir de 1600, o principio muito simples de
transformacGes posto em  pratica  pelos
“arcimboldescos” vigorou fortemente no teatro,
no ballet, no carnaval e na moda. Em um ballet de
Corte apresentado em Bolonha no ano de 1600 e
intitulado A montanha de Circe, cavaleiros
transformavam-se em animais e vice-versa.
(Ibidem, p. 247)

Como ja observara Benjamin, essas sdo imagens desconcertantes
e em profusdo do modo alegérico de ser. Sua aparicdo cenografica
confere sua riqueza na metamorfose constante. Como a voluta barroca
gue se repete na arquitetura em sequéncias, o0 entusiasmo da imagem
cenografica se intensifica pela repeticdo do traco e pela dispersdo dos
motivos no espac¢o do palco. Ela cresce ao infinito pela alusdo temporal
e pela ilusdo programada ao enfatizar e ilustrar a motivacdo dramatica; e
se minituariza em detalhes, motivo da dramaturgia que é refletido na
cena: “A miniaturizagdo ladica do real e a introdugdo de uma infinitude
reflexiva do pensamento na finitude fechada de um espago de destino
profano” (Benjamin, 2011, p. 81).

No palco fechado onde se assiste a historia encenada necessita
desde sempre da suplementacéao técnica e de operacgao pra se mostrar seu
movimento constante ao olhar. Logo, se estabelece uma maneira
artificializada para a cena tendo como suporte técnico a maquinaria:
devido a diversidade tematica, de locacdo e de motivos, a necessidade
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do efeito se confirma. A sobrevida cenografica depende da busca de
procedimentos relativos & técnica e a normatizacdo de uso na caixa
cUbica. Suporte da dramaturgia ela a reflete quando miniaturiza o
mundo no palco e 0 expbe nessa concentragdo ludica.

Oposta nesse caso a visdo classica presa a convengdo na sua
expressao, em que o sagrado é tornado imagem, a alegoria do século
XVII, diz Benjamin, seria a “expressdo da conveng¢do” (p.186) atuada
como uma promessa de redencdo existencial nunca alcancada.
“Expressdo, por isso, da autoridade, secreta de acordo com a dignidade
da sua origem [sagrada] e publica se tivermos em vista 0 ambito da sua
atuacdo e validade” (Ibidem). Nesse ambito mundano a cena teatral € o
palco levam a ver outra antinomia nesse contexto, quando a expressao
depende de uma convencdo rigorosa para apresentar seu produto.
Técnica a servi¢o da magia ou ainda o divino encenado pelo artificio se
torna um paradigma artistico na encenagao alegérica. No afastamento de
Deus como referéncia universal, a técnica e a visualidade da cena
barroca se voltam sobre si mesmas na representagdo desse motivo:
promessa de redeng&o nunca alcancada.

O conceito barroco de espaco como fluido e transitério, antes de
se opor ao classico, ¢ mais um desdobramento de suas limitaces.
Aquele espaco simétrico e fixo onde a forma toma lugar como imutavel
e absoluta frente a realidade em cada drama, segundo WolIfflin cede
lugar, no Barroco, a uma forma em dissolu¢do. Ao procurar “reproduzir,
através de meios artisticos, o efeito de sublime; ele tende para o infinito
o informe, o inexaurivel” (Perniola, 1997, p. 52). O parentesco entre o
modo barroco e a cenografia se evidencia no contexto desse periodo
panoramatico - conforme Walter Benjamin - ndo evita o maravilhoso,
mas o0 acolhe como um Gltimo suspiro, o Gltimo recurso agregador do
divino.

No século XVI, detecta Hocke (1986), a valorizacdo da ideia
individual como matriz criativa ja se tornara uma tradicdo; de fato,
desde a época medieval, pela releitura dos escritos de Platdo.

Segundo Panofsky, o século XVI seculariza a
“ideia” platonica, transformando-a em uma
faculdade “humana”. A obra de arte ¢ sempre
produto de uma ideia do artista e ndo uma simples
copia da natureza. As ideias sdo modelos ou
concepgdes que residem no espirito humano,
ainda que elas devam ser encaradas como
“reflexos” do divino (Hocke, 1986, p.74).
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A Academia Platonica de Florenca apoiava a posi¢do de que “A
arte pode prescindir de um modelo ja feito” (lbidem). Segundo a
classificagdo platonica dos artistas, alguns “sdo os representantes da
mimetiké techné, isto é, eles apresentam apenas as aparéncias do mundo
material” (Ibidem) ou uma arte que imita em terceiro grau. Existem
“outros, porém, (que) valorizam a ‘ideia’ em suas obras de arte”
(Ibidem). Da segunda categoria, 0s seus defensores passam a valorizar o
esforco especulativo da imaginacdo e a possibilidade de se materializar
algo externo ou previamente localizado:

Revelar o mundo subjetivo relacionado com o
absoluto metafisico, por oposicdo ao mundo
objetivo da natureza e da matéria, as tradicionais
linhas harménicas, & ordem social e ao seu
farisaismo. (Ibidem, p. 69).

Em referéncia as artes visuais e sua representacdo, se constitui
algo como um (Zeitgeist) espirito do tempo cuja fronteira se hibridiza
entre as estéticas do classicismo e do barroco. Na medida em que se
acentua a tensdo entre natureza idealizada como suporte existencial,
aquela natureza se mostra numa contra¢do constante em que “o estudo
da natureza ainda procura afastar-se do racional, tornando-se, porém,
prisioneiro de modelos mégicos. Quanto maior se torna a seguranca do
sujeito, tanto mais incerta se torna a natureza, sempre repleta de coisas
estranhas e de milagres” (Ibidem, p. 63). Ou de acordo com Benjamin
as atitudes de ndo se limitar & forma como exterioridade no sentido
classico, ou melhor, “desta purificacdo do pictérico, por um lado, e da
rentncia ao desmedido, por outro” (Benjamin, 2011, p. 175) se opde o
movimento alegérico na insurgéncia do movimento encenado.

Se comparada com a poesia e as artes plasticas da época, a
cenografia barroca ¢ uma “ars inveniendi [arte da inven¢do]” (Ibidem, p.
190) e o alegorés, a lingua do cendgrafo “capaz de manipular
soberanamente modelos. [pois] A imaginacdo, a faculdade criadora no
sentido dos modernos, era desconhecida como medida de uma
hierarquia dos espiritos” (Ibidem). Com seu hibridismo cénico entre
técnica, magia e iluséo - e talvez justamente por isso -, soube transgredir
em seu campo contra os doutrinamentos de certa pureza representativa.
Na ambiguidade alegdrica como diz Benjamin, ha outra esfera onde se
sintetizam a intencdo teoldgica e a artistica (Ibidem, p. 189) - e nesse
ponto de chegada o barroco e seu teatro se mostram com capacidade de
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“apreender na physis sensivel e bela o0 que nela havia de néo livre, de
imperfeigdo, de fragmentario” (Ibidem, p. 188). A cena do teatro conduz
o espectador nas suas “horas de 6cio” (Ibidem) menos pela devogdo ao
motivo como no teatro medieval e nem como patamar a glorificagdo dos
sentidos como na estética classica. Na sua opuléncia visual a cena
barroca decodifica as interfaces entre a histria como declinio e a falta
do suplemento espiritual.

A arte ocidental classica a partir de uma visdo antropocéntrica se
manifesta através da imagem formalizada que procura o simbolo como
objeto da perfeicdo: obras constituidas de gradagdes entre o real como
referente, a localiza¢do da acdo fixam a forma como definidora de um
contexto - sem interpor comentdrio o simbolo se aproxima de uma
sentenca, categoérico e finalista. Nessa visdo a cena pode ser lida como
centralizada e se repete girando sobre si idealizando a figura humana
“na nog¢do de ‘belo individuo’, de ‘bela alma’, dotado de uma
interioridade ndo-contraditoria” (Muricy, 2009, p. 173). Essa imagem
prevalente na cena classica busca a perfeicdo entre a forma e o motivo,
tendo o cenério como adere¢o primario de uso instrumental que joga
com o sentido virtual da profundidade. A imitacdo de um referente
idealizado conduz para um reconhecimento imediato que confirma a
imagem pela busca da verossimilhanga como modelo perceptivo. Frente
a essa condicao repetitiva e recorrente, a nogao de alegoria intercala uma
oposicdo expressiva como antinomia representativa: sem  ser
sentenciosa, se apropria da obra como escrita e como linguagem. Na
visdo de um mundo transitério, a alegoria se opde & esperanca de
apreensdo empirica da verdade e da beleza.

O conceito benjaminiano de Jetztzeit (“tempo de agora™) pode ser
lido como o emblema que coloca em cena de maneira critica 0 mundo
como alegoria. Procurando fundamentar sua tese Benjamin se refere a
oposicdo entre a plenitude do simbolo e a alegoria que sempre
surpreende e, por isso, renova a significacdo. Materialmente encenada e
momentanea no seu aparecer, a imagem da cena barroca se atualiza ao
trazer o mitico “no ‘agora’ atual: o simbolico ¢ distorcido e torna-se
alegorico” (Ibidem, p.195). O comentdrio de Muricy explicita essa
passagem:

Comentando a tensdo entre imanéncia e
transcendéncia e preocupado em dotar esta de
rigor em oposicdo a transitoriedade da primeira,
Benjamin precisa: “[...] 0 que é barroco é a
qualidade agressiva e excepcional do gesto [...].
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Para resistir & tendéncia a auto-absorcdo, a
alegoria precisa desenvolver-se de formas sempre
novas e surpreendentes [..]. As alegorias
envelhecem, porque sua tendéncia é provocar a
estupefacgdo. (Ibidem, p. 186)

A alegoria seguindo o que diz Benjamin cava um abismo frente
ao sentido de obra acabada. Do simbdlico como figuracdo do absoluto a
alegoria a partir do barroco notadamente pelo drama tragico € a escrita
que reconduz a experiéncia lddica sobre a arte. Ndo existe aqui uma
negacdo do simbolo, Benjamin mostra que a intencdo de sua critica é
dialética. Entre duas visGes tedricas sobre o carater do simbolo: “carater
momentaneo, uma totalidade momentanea” (Ibidem, p. 178) que prediz
0 movimento e a visdo oposta, que 1€ o simbolo “como “signo das
ideias” - autdrquico, compacto, sempre igual a si mesmo” (Ibidem),
portanto permanente. Benjamin observa que nessa contradicdo se
apresenta a oportunidade de colocar a temporalidade processual da
alegoria como antitese:

A relagéo entre simbolo e alegoria pode ser fixada
com a precisdo de uma férmula remetendo-a para
a decisiva categoria de tempo [...] Enquanto no
simbolo, com a transfiguracdo da decadéncia, 0
rosto transfigurado da natureza se revela
fugazmente na luz da redencdo, na alegoria o
observador tem diante de si a facies hippocratica
da histéria como paisagem primordial petrificada.
A historia, com tudo aquilo que desde o inicio tem
em si de extemporaneo, de sofrimento e de
malogro, ganha expressdo na imagem de um rosto
— melhor, de uma caveira. E se é verdade que a
esta falta toda a liberdade “simbolica” da
expressdo, toda a harmonia cléssica, tudo que é
humano — apesar disso, nessa figura extrema da
dependéncia da natureza exprime-se de forma
significativa, e sob a forma do enigma, ndo apenas
a natureza da existéncia humana em geral, mas
também a historicidade biogréafica do individuo.
Estd aqui o cerne da contemplagdo de tipo
alegorico, da exposicdo barroca e mundana da
histéria como via crucis do mundo: significativa,
ela o é apenas nas estacOes da sua decadéncia.
(Benjamin, 2011, p.176)
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Alegoria como claridade e salto no abismo que ela confere - em
seu comentario sobre a histéria assim como em sua presenca na cena -
as imersdes possiveis (dialética entre histdria e natureza) em busca da
significagdo e do sentido do homem com o mundo circundante. Se a
morte € uma contingéncia, o transito da vida a obra passa pelas estacdes
encenadas na histéria em sua condicdo de emblema alegérico da
natureza. J& contendo em si um comentario, a obra ndo promete “uma
bem-aventuranga terrena nem moral das criaturas” (Ibidem, p.181), mas
usa a historia como emblema da expressao do tempo: “Quem vence é o
rosto hirto da natureza significante, e a histéria fica definitivamente
encerrada no aderego cénico” (Ibidem, p. 182).

O sentido temporal entre natureza e historia ndo &, porém,
prescritivo, e a alegoria ndo é ensinamento: “limitando-se, com um
aparato teatral rico, & descricdo de aparicOes de espiritos e apoteose de
tiranos” (lbidem, p.77), é justamente por causa disso que a escrita
alegdrica traz ao presente a condicdo humana do eterno, mas o
“simbolico é distorcido e torna-se alegorico” (lbidem, p.194). Como
encenacdo, o trénsito da imagem decadente “da historia natural”
(Ibidem, p. 189) que se coloca acima da idealizacdo arqueoldgica
destaca cenicamente “A empena quebrada, as colunas em pedagos”
(Ibidem). Esses elementos cenogréficos testemunham a histéria quando
se apresentam alegoricamente em vias de desmoronar sob o efeito da
cena.

A “expressdo da convengdo” se apresenta pelo arcabougo de uma
distante e inatingivel antiguidade idealizada e se mostra como ruina,
revelando a “facies hippocratica da histéria como paisagem primordial
petrificada” (Benjamin, 2011, p. 176) ao mostrar sua face como na
metafora de uma caveira; alegoria enigmatica e conteldo formal da
historia e da existéncia. Como ruina de um mundo antigo o espago
cenogréfico ao se manifestar alegoricamente apresenta uma imagem
transitoria e caduca, “porque o que ele pretende mostrar ndo ¢ tanto o
todo como a sua construgdo posta a vista” (Ibidem, p. 191). Essa
imagem que se fixa na tensdo da natureza pela historia na cena é a da
transitoriedade oposta a permanéncia e solidez simbolica.

De acordo com Benjamin, o teatro se afirma como o terreno de
uma visualidade que amalgama em si e nos seus procedimentos
imagéticos “uma natureza como eterna caducidade” (Ibidem) em que “A
quintesséncia dessas coisas em decadéncia € o extremo contraste com o
conceito de natureza transfigurada, proprio do primeiro Renascimento”
(Ibidem). Como uma casca a imagem cénica revela a fragilidade da
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existéncia pelo movimento na paisagem ainda idilica, mas decomposta
das estruturas. E a alegoria de um mundo decaido do presente, decalcada
na imagem da antiguidade como seu referente ideal em ruinas
encenadas. “Com a decadéncia, e apenas com ela, o acontecer historico
contrai-Se e entra no teatro” (Ibidem).

A cena sai de sua imobilidade e rigidez classica presa as normas
da convencdo e da harmonia para se expressar pelo movimento dentro
de uma imagem de artificio sem por isso se tornar prescritiva, mas
comentarista de um mundo sem esperanca, ao alegorizar tanto cénica
guanto dramaturgicamente valores perdidos ou em dissolucdo da pds-
Renascenca. Conforme o comentario de Muricy (2009) a historia € um
emblema que alegoriza a natureza onde “A fisionomia rigida da
natureza significativa permanece vitoriosa e de uma vez por todas a
historia estd enclausurada no aderego cénico” (Benjamin apud Muricy,
2009, p. 180).

Carregada do sentido da finitude e perante ela a imagem cénica
barroca defendia o estatuto da melancolia, ao juntar fragmentos como
matéria morta os resignificou artificiosamente: como aparéncia as ruinas
cénicas se mostraram como construcdo fragil. A alegoria foi assim a
técnica que intentou pela precariedade uma imagem que, conforme
Benjamin, “fosse ainda superior, mesmo na destrui¢do, superior a
harmonia das antigas” (Benjamin, 2011, p. 190).

Pode-se situar o pensamento benjaminiano a respeito da cena
barroca como metateatralidade e jogo cénico. Na cena classica, a ideia
se fixa na producéo de forma como signo; em oposi¢do, o drama barroco
vé a cena como produto, como pega a ser visitada ludicamente num
confronto entre esfera social e estrutura formal. No Classicismo, as
produgdes “podem ser serenas quando a vida é grave” (lbidem, p. 79);
mas, ao contrario, no Barroco elas “podem ser ludicas quando também a
vida, perante uma intensidade orientada para o ilimitado, perdeu a sua
gravidade ultima”. (Ibidem) No Barroco e no Romantismo, a
intensidade do mito e a possibilidade de galgar a transcendéncia
artificializa a cena. A alegoria surge como liberdade expressiva do
“luto” (Trauer) e do “jogo” (Spiel) na cena ou “nas formas e nos
assuntos da pratica artistica secular” (Ibidem). Nesse contexto, o espago
fechado do palco serve de moldura eficaz ao Trauerspiel encenado:

Uma pratica que acentuava ostensivamente o
momento lidico do drama, e sé deixou que a
transcendéncia tivesse a sua Gltima palavra no
disfarce  mundano do espetdculo dentro do
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espetaculo. Nem sempre essa técnica € manifesta,
apresentando-se um palco dentro do palco ou
deixando que a sala seja absorvida pelo palco.
Mas a instancia salvifica e libertadora, para o
teatro da sociedade profana, que assim se torna
um teatro “romantico”, reside sempre numa mutua
reflexdo paradoxal entre jogo e aparéncia
(Schein).” (Ibidem)

Jogo e ludicidade como caracteristicas que o artificio oferece na
convencdo espacial se torna expressiva pelo primeiro plano da cena e na
proximidade do proscénio. Expressividade latente pela proximidade do
personagem sagrado ou profano que sofre a agdo. Esse gesto segundo
Benjamin é “da mais pura sensorialidade” (Ibidem, p.195) porque esta
préximo do espectador que assiste a decadéncia ou martirizacdo para
gue o entorno e a profundidade cenogréfica se constituam como motivos
alegorizados. No exemplo dado por Benjamin se configura essa
proximidade entre a cena e a plateia como acontecer da histdria
mundana, “Quando o proprio Cristo ¢ empurrado para o plano do
provisorio, do quotidiano, do precario” (Ibidem).

A movimentacdo cénica possui desde ja duas alternancias que
motivam deslocamentos: entre a ribalta como acdo concentrada e a
moldura “para acentuar a tensdo entre imanéncia e transcendéncia”
(Ibidem), acontece a fuga para o interior do palco cujo espaco distende a
finitude e a cenografia se expande espacialmente e se oferece ao se
mostrar como emblema da situacdo vista. O alegorista é aquele que
“arrasta a esséncia dessa imagem e coloca-a diante dela sob a forma de
escrita, como assinatura escrita-por-baixo” (lbidem, p.196) como
motivo e tempo para preparar a volta ao limite da moldura e se espalhar
na ribalta, no cotidiano e no precario da vida. Nessa volta, a cena se abre
a apoteose:

O gosto barroco da apoteose é o reflexo do seu
modo especifico de contemplar as coisas. Na
onipoténcia do seu significado alegérico, elas
trazem a marca do terreno, demasiado terreno.
Nunca se transfiguram a partir de dentro, e dai
vem a sua irradiacdo na ribalta da apoteose.
(Ibidem, p.191)

Quando o primeiro plano do palco é mantido em tensdo a espera
do desfecho, o limite da acdo sofre uma inflexdo espacial. Se no plano
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do proscénio o fato terreno se converte na medida do homem frente a
natureza, a natureza por sua vez sofre uma reviravolta realista por se
encontrar préxima ao espectador. Mas ndo se trata da realidade
empirica: a cena crua do primeiro plano é alegorizada a partir de uma
figura central (historico-mitica) rodeada de emblemas (alegorias) que
personificam as variagdes temporais e espaciais contidas no drama. A
encenagdo figura essas visdes num equilibrio precéario, sustenta
Benjamin, e na dualidade entre significacdo e realidade se organiza o
uso do espago do palco: “A esséncia do Barroco ¢ a simultaneidade das
suas acdes [...] o pano intermédio permitia a alternancia entre agdes que
se passavam a boca de cena e outras que ocupavam toda a profundidade
do palco” (Ibidem).

Walter Benjamin mostra uma concepcdo apurada da cenografia
guando localiza a necessidade da imagem cénica no drama pastoril: nos
guadros mudos e nas apoteoses, 0s santos e martires da cena nao
transcendem, eles permanecem como cendrio ornamentado, como
“fantasias sobre a paisagem” (Ibidem, p.91). O autor comenta:

A maneira das representagbes mudas do teatro
jesuita, o cenario, por assim dizer, imiscui-se na
acdo'%da Agrippina: a imperatriz, embarcada por
Nero numa nave que depois se desfaz em alto
mar, gragas a um mecanismo escondido, é salva,
no coro, com a ajuda das sereias (Ibidem, p. 93)

N&o ha propriamente uma antitese entre natureza e histéria, mas
sim motivos que se estruturam alegoricamente na imagem cénica pelo
movimento pragmatico das mudangas de quadro e de lugares: “o drama
tragico desenrola-se no continuo do espaco - podiamos, por isso,
chamar-lhe coreografico” (Ibidem, p. 95). A progressdo temporal
continua seculariza a fabula e a “a historia desloca-se para 0 centro da
cena” (Ibidem, p. 91). A cena se faz de maneira “panoramatica” entre a
paisagem (cenografia) de um passado apagado (ruinas) e a inscricdo da
cena pelo objeto mudo que antes de agir se apresenta como alegoria do
processo onde a cenografia se reparte convencionalmente pelo palco
(totalidade) para dar conta da profusdo das imagens. Desse modo, a
cenografia transita entre a convencdo cénica da agdo construtiva e a
expressdo dramatica, cabendo a alegoria um papel fundamental na
constituicdo de sua imagem. Sua figurabilidade (capacidade de figurar)

1% Grifo do Autor da Dissertag#o.
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pertence a esséncia do barroco, em consonancia com a ostentacdo
construtivista. Entre a imagem escrita no drama e a imagem concreta da
cena ocorrem interposic@es, como numa corrida a forma cujo contetido
as duas expressam.

A cena acumula: entre a variagdo de atos e 0 excesso de objetos,
ela da conta da profusdo de imagens onde “Os atos ndo se organizam
sequencialmente uns a partir dos outros, mas dispem-se antes em
terracgos, uns sobre os outros” (Ibidem, p. 207). A suplementacdo visual
que ocorre pela cenografia, Benjamin se refere a ela como a qualidade
em suprir a palavra nas cenas de interlidio, como acontecia no drama
pastoril. No palco “se acumula toda uma estatutaria” (Ibidem); e a
alegoria corre em socorro da imaginacdo trazendo “com grande
intensidade, a palavra evanescente de volta ao espago cénico, para a
tornar acessivel” (Ibidem).

Do mesmo modo que o lado ornamental do
discurso submerge o construtivo, o sentido
légico..., e se distorce em catacreses, assim
também o ornamento derivado do discurso
obscurece toda a estrutura do drama, sob a forma
de exemplum, de antitese e de metafora
encenados. (Ibidem, p. 206)

Ao afastamento de Deus como referéncia universal, a técnica e a
visualidade da cena se voltam sobre si mesmas num esforgo de
superacdo dos motivos desse afastamento na representacdo. A formagédo
da linguagem do drama tragico se pauta na imagem materializada em
variacdo espacial e animada através da maximizacdo operacional e
técnica do palco pela cenografia. A imagem cénica e cenografica que
suplementa o texto “pode perfeitamente ser vista como o
desenvolvimento das necessidades contemplativas inerentes a situacédo
teoldgica da época” (Ibidem, p. 77).

E dessa maneira que o palco acompanha com a forma o que se 1&
na dramaturgia, e opera tecnicamente o legado barroco que se observa
ainda hoje nos procedimentos cenograficos. Como observa Benjamin, a
dramaturgia solicita que sua estrutura linguistica seja enriquecida com a
imagética alegdrica que a complemente e ilustre.

A partir do barroco, a cenografia ganha o pressuposto de escrita
alegorica e a oportunidade de ser linguagem visual: se “todos os eventos
naturais deste mundo poderiam ser o efeito ou materializagdo de uma
ressonancia [...] a escrita nada tem de instrumental, ndo cai durante a
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leitura como escorias. E absorvida no que ¢ lido, como ‘figura’
(Ibidem). A cenografia é o espaco da imagem, a op¢édo do olho no lido.
Em seu espaco cénico, a mutacdo e a metamorfose sdo duas das
grandezas que o estilo barroco deixa de heranca a cenografia e a
cenotécnica atuais. No ambito do palco italiano, ambas as expressdes
cumprem e repartem essa funcdo. Entre a arte da primeira e a técnica da
segunda se escreve a cena em inimeras inflexdes que se explicitam na
frase benjaminiana: a respeito da alegoria, “é determinante a
transposicdo dos dados originalmente temporais para uma
simultaneidade espacial figurada” (Ibidem, p. 77).

Mas, além disso, se volta a ineficiéncia da linguagem:
inconclusiva e partida em suas significagbes, a linguagem precisa
constantemente se insurgir contra ela mesma a fim de superar sua
ineficacia. Nesse sentido, a cena e a cenografia barroca submetem sua
metamorfose e inconstdncia ornamental a aparéncia que esconde a
vontade da transfiguragio. “E a ideia aristotélica do maravilhoso, a
expressdo artistica do milagre” (Ibidem, p. 253) que se manifesta, da
arquitetura a cenografia teatral. O artificio sobe & cena e se manifesta
como alegoria “traduzida e acentuada pelos anjos da decoragdo”
(Ibidem, p.253).

O urdimento seria 0 céu e 0 palco o transito terreno? Espaco,
movimento e construcdo posta & vista na cenografia barroca se traduzem
na imagem da varanda sustentada por incontaveis estruturas: ‘“enormes
pedestais, as duplas e triplas ordens de colunas ¢ pilastras” ornamentam
e demonstram sua transitoriedade de elemento aéreo, tornando evidente
“o milagre pairante em cima por meio das dificuldades de sustentacdo
embaixo” (Ibidem, p. 253).

1.4 QUADRO E JANELA, MOLDURA E FRAME

Costa Lima esclarece que o valor estético da obra resulta de um
contrato ou acordo entre o que ela prop0e e a aceitacdo de sua proposta
pelo observador. Por esse caminho, a norma estética confirmada pela
ordem social media os valores constituintes da obra, o que faz do valor
estético um produto da atividade do receptor. Segundo o autor: “todo
juizo analitico, por conseguinte, é passivel de reconstituir a
representagdo social de que derivou” (Lima, 1980, p.76). Nesse
contexto, Lehmann (2007) trata da ideia de “molduragem” ao se referir
a série de normativas que sdo propostas pelo teatro dramético e pelo
palco italiano: sentido de enquadramento, afastamento representativo,
imagem metaférica-simbélica, mundo destacado pelo efeito janela,
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relacdo fundo-frente convencionada. Contra isso, 0 autor opde a
diversidade de uso que o teatro contemporaneo faz dela quando, antes
de se adequar a moldura, trata de “privilegiar estratégias proprias de
molduragem diversificada, mediante as quais o particular é arrancado do
campo unitario que a moldura constitui ao circunscrevé-lo.” (Lehmann,
2007, p.269).

Na circunscricdo que confirma o teatro dramatico, a ideia de
moldura - entendida como limite e enquadramento da representacdo que
regula e ao mesmo tempo é regulada pela realidade— age tanto como
objeto simbdlico de afastamento e aproximacdo de efeito quanto de
confirmacdo de uma conveniéncia representativa. Estabelece, pela sua
forma, volume e propor¢des, um “discurso pragmatico” (Lima, 2008, p.
76) que, ao se abrir ao espectador, imp8e a0 mesmo tempo um limite de
observacdo e um parametro de afericdo seguro sobre a obra.

A boca de cena configura a moldura para a imagem teatral e
confirma o dispositivo que se integra nesse discurso pragmatico: “se poe
a servico de um tipo especial de agdo, i.e., a comunicac¢do” (Ibidem). Ela
comunica uma direcdo a visado por delimitar o inicio do espaco do palco
que acolhe o cenéario, preservando e confirmando a ocorréncia da
imagem no palco interior. Através dessa distancia, a boca de cena separa
dois mundos. Através dela se interpGe um discurso poético, uma fic¢do
gue mediatiza sua objetividade ao aparecer pelo quadro da moldura.

Romper o paradigma de moldura ndo significa apenas afastar sua
condicdo material. Principalmente, negar sua presenca passa por
desconsiderar seu simbolismo como quadro e divisa entre espago
ficcional e espaco receptivo, manobra para inimeras incursdes formais e
conceituais que atravessaram a modernidade. A partir do século XX,
varias iniciativas tentam prover o teatro de uma nova maneira de
abordar e de se confrontar com suas convengfes e sua linguagem que,
“ao se afastar de um discurso com fung¢do pragmatica promovem a troca
por uma fungdo estética” (Ibidem)ll. A reacdo que procura rever a

1 Mukarovsky in Lima, 1980, p. 78: “A mudanga sobrevinda na relagdo da
obra-signo com a realidade é, portanto, um reforgo e um enfraquecimento, ao
mesmo tempo. Aquela relagdo é enfraquecida no sentido de que a obra remete a
realidade que representa diretamente; reforcada porquanto a obra de arte como
signo adquire uma relacdo indireta com realidades importantes para o leitor e,
através destas, com todo seu universo como complexo de valores. Assim a obra
de arte adquire a faculdade de remeter a realidades totalmente diversas da que
representa diretamente e a sistemas de valores distintos daquele de que ela saiu
e sobre o qual foi construida.”.



68

relagdo entre a imagem cénica e a realidade factual tenta reverter o
qguadro jogando com as imposicBes desse limite para restabelecer a
afirmacdo da sua ficcionalidade perante a realidade em novas bases
epistemoldgicas.

O que as vanguardas tentaram re-equalizar é o sentido de cena
teatral - numa revisdo dos motivos do uso da convencdo -, e 0 vicio
representacional que se instalou no dispositivo palco. Como na pintura,
0 teatro ndo suporta mais

o dispositivo  cénico, a  centralizagdo
representativa, a partir do momento em que ja ndo
encarna um principio supra-humano — divino ou
monarquico -, mas a subjetividade, esse sujeito
“livre” a respeito do qual Foucault lembrava que
ele era apenas a consequéncia de uma sujei¢do
cada vez maior.(Aumont, 2004, p.116)

A perspectiva, na necessidade do quadro como partida
operacional que delimita a imagem tem condicionado essa Vvisdo
histérica cujos efeitos resguardam ainda as convengdes da cena, por
maiores que tenham sido as tentativas de superacdo, sobretudo pela
manutencdo de um modelo arquitetdnico padronizado.

A discussdo sobre a moldura, concretizada na boca de cena da
sala do teatro, localiza duas questdes relevantes para o teatro moderno e
contemporaneo: a teatralidade e a presenga, como condicionantes e
como condicionadas as convengdes promulgadas pela tradigéo teatral.
Na abordagem desses conceitos, pode-se questionar a teatralidade da
moldura e até onde essa teatralidade se encarrega de aprisionar a
imagem como um recurso totalizador da cena. Pode-se também
perguntar como confrontar essa teatralidade com o0s pressupostos
cénicos a fim de produzir-se um efeito de aproximacéo e de consequente
presenca cénica pelo desnivelamento das relagdes entre palco e plateia.
A seducdo pela imagem que a pintura classica exerce, quando
transferida para a cena teatral, mostra um espaco adequado a producédo
de ilusdo do real, o espaco fechado do palco que subtrai da realidade um
acontecimento numa sequéncia episédica.

Os aspectos observados por Jacques Aumont em relagdo ao
objeto “quadro” na pintura sdo articulados em relagdo ao cinema com o
objetivo de averiguar suas relagdes enquanto objetos simbolicos. Essas
mesmas categorias sdo aqui analisadas usando-as em relacéo ao teatro, a
nivel arquitetbnico e cenografico. Aumont parte do conceito de



69

“cenicidade” que atribui a pintura como sendo “o jogo dos valores
plasticos” (Aumont, 2004, p.109), qualidade que o autor considera
inerente: ao dispor os objetos e demais elementos cénicos, a pintura
propBe o uso do espaco pelo olhar, um espaco valorado por ritmos e
deslocamentos. A cenicidade, portanto é observada na capacidade da
cena de teatro ser como 0 é na pintura: a0 mesmo tempo, centrifuga e
centripeta. Aceitando, com Aumont, a gradagdo desses efeitos tanto na
pintura como no cinema, a cena teatral tanto reclama o olhar quanto faz
do olho um viajante. Ao olhar a cena, o espectador ativa seu olhar “que
aprecia a justa e harmoniosa relacdo das massas visuais” (Ibidem). Ver e
perceber a narrativa cénica promove uma “abertura sobre a vista € o
imaginario” (Ibidem, p.113).

O ato de ver é uma questdo que transita entre o material
simbdlico do observador, sua capacidade de articular a linguagem do
dispositivo representacional e a ficcdo que resulta a partir da
composicdo. A imagem que se produz ao olhar a composi¢do
perspéctica é regulada pela percepcdo que (embora se assemelhe aquela
gue temos da realidade, pois enxergamos em profundidade) estabelece
na representacdo uma moldura, uma passagem para a obra. Logo, ver o
espaco, como explica Aumont, ndo se reduz apenas a racionalidade do
objeto de uma pintura: na arte - e no teatro, em particular -, ver o espago
significa observar a construgdo de “certo numero de informagdes
visuais” (Ibidem, p.143) num tempo e contexto destacados do cotidiano.
Ou melhor, a percepcdo se volta a uma especializacdo espacial. Essa
transposi¢do efetuada pelo observador cria 0 que Aumont chama de
“espaco quinestésico™:

Dizer do espaco que ele é visto ndo &, com efeito,
sendo uma enorme facilidade de linguagem: o
espaco ndo é um percepto, como sdo 0 movimento
ou a luz; ele ndo é visto diretamente, e sim
construido a partir de percepgBes visuais, como
também sinestésicas e tateis. (Ibidem, p. 142)

Para refletir sobre a moldura, Jacques Aumont compara trés
conceitos: “quadro-objeto”, “quadro-limite” e “quadro-janela”. O
operador denominado ‘“quadro-objeto” revela um uso comum da
moldura na pintura e no teatro. Limite estabelecido entre a obra
propriamente dita e seu exterior, a moldura separa o objeto de arte do
observador. Pelo recorte, ela estabelece uma série de valoragdes
plasticas através do enquadramento; e pelo destaque da imagem cénica,
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regula o campo visual e o tempo de exposi¢do. Nesse contexto, a obra
visa a uma existéncia autbnoma que tende a ser finita na sua ocorréncia:
“O quadro-objeto é uma valorizagdo, e, na forma classica, um sinal de
que a imagem estd a venda e se destina a ser levada” (Ibidem, p. 112).

No caso do teatro, a imagem é consumida dentro de um evento
social alargado, aquém e além do tempo de sua apresentagdo. A moldura
da boca de cena, na condicdo de limite fisico, cumpre duas fungdes: ela
tanto emoldura a obra, conferindo-lhe status de imagem a ser observada,
avaliada e percebida; quanto integra palco e plateia por sua condi¢édo de
arquitetura similar a do quadro integrado ao ambiente, museu ou sala
onde estd exposto. Nessa interposicdo, se delimita uma relacdo de
carater e origem classicos que diz respeito ao antes, ao durante e ao
depois da ocorréncia da obra. Entre o pragmatico e 0 panoramatico,
enquadra e configura um arranjo espacial de corpos e objetos
constituidos por uma narrativa enquanto forma simbolica por exceléncia
da representacdo humana pelo movimento.

Aumont denomina “quadro-limite” a obra em si, sua
materialidade, 0 que esta exposto nos seus limites fisicos, do centro as
suas adjacéncias: “Limite fisico, esse quadro é também e sobretudo
limite visual da imagem; ele regula suas dimensGes e proporcles; rege
também o que chamamos de composi¢ao” (Ibidem, p.113). No teatro,
isso se verifica na interposicdo dos elementos de cena, nas relagdes entre
corpos, objetos e demais figuras que estdo no quadro mostrado. Segundo
Aumont, a pintura

faz da composi¢do uma questdo de centralizacdo,
de constituicdo de centros visuais na tela pintada:
é a interacdo dinamica, e até mesmo conflitante,
desses centros entre si e também com esse centro
“absoluto” que é o sujeito-espectador que cria,
que &, diz Arnheim, a composi¢do. O olho é o
instrumento que aprecia a justa e harmoniosa
relacdo das massas visuais, seu peso respectivo,
seu afastamento do centro ou dos centros. E, nesse
jogo o quadro limite marca o terreno. (Ibidem)

Esse estar no quadro é esmaecido no teatro, pois 0 ndo estar
pressupde cena. Ao contrério da pintura, o quadro-limite teatral se torna
fluido ao atravessar entradas e saidas cenogréaficas; e 0s corpos agentes.
A sua poténcia figurativa seria, como na pintura, evidenciada nas
relagdes plasticas, nos pesos e nas gradagdes entre seus elementos. Mas,
se pode agregar a isso a dindmica propria do movimento dos elementos
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e do corpo no espaco cénico; e a relacdo desses com o espago do palco.
A composicdo teatral, nesse aspecto, afasta-se da pintura para
aproximar-se do cinema. O lugar teatral ¢ movente, assim como sdo
moventes suas relacdes.

O quadro-limite tende sempre a ultrapassar a barreira do quadro-
objeto. Ele se destaca justamente porque conduza observagdo para
dentro do quadro, da cena organizada e narrada pela interposicéo
espacial continua. No teatro, se oferece constantemente uma
composicdo a vista. A cena da cenografia, numa viséo cléssica, pode ser
dividida entre o cenario que se mostra como objeto e as atribuicBes de
imagem que, no decurso temporal de sua retdrica, constituem o espaco
cenografico. A cenografia “exibe seu decorum, sua composi¢do
simbolicamente correta: e o quadro limite é o operador desse discurso”
(Ibidem), oferecendo passagens para fora da cena.

Dizer que o palco enclausura a imagem cénica seria uma
inverdade: no maximo, ele enclausura a cena. Mas, a imagem que se
projeta dela constantemente reenvia para o instante seguinte as
lembrangas e sensagdes experimentadas. A afirmacdo da existéncia de
um quadro-limite, nesse contexto, se refere a forma: ao cenario como
elemento construtivo que confirma a evidéncia do quadro-limite ndo de
modo redutor, mas aberto as possibilidades do imaginario, ao fendbmeno
de sua presenca.

Ao romper a clausura tradicional do olhar e do cenéario encerrado
no e pelo espago cubico, abre-se a arquitetura do teatro para que respire.
Ela perde sua aura de ser apenas Otica. Sua invisibilidade,
frequentemente cegada pela convencdo cénica e pela espetacularidade,
no sentido de ser uma base ou suporte de visualidades, ganha corpo ao
levar o0 olhar a perceber sua existéncia justo como esse suporte. A
positivacdo de sua nomenclatura refaz seu signo como imagem cénica,
independente dos objetos sobre ele. Desses objetos, 0s pesos e as
medidas se ajustam na imagem cénica como estruturas justapostas e
significantes.

Admite-se, pois, a existéncia de duas entidades espaciais que se
comunicam na composi¢do cénica durante a cena. Elas constituem: o
espaco cénico, entendido como o espaco que se articula na cena; e o
espaco fluido, que se afasta do centro ou dos centros candnicos da
representacdo em direcdo as bordas. Essas bordas cénicas sdo propensas
a um transhordamento aos bastidores e a plateia enquanto espagos
dilatados da arquitetura. Cada uma delas, material e metaforicamente,
produz ficcionalidades ativas nas representaces.
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O terceiro articulador desse raciocinio que envolve pintura e
cenografia ¢ o “quadro-janela”, evidente j4 em sua denominacdo. O
quadro-janela da acesso a imagem, ele oferece pelo seu sentido formal
ou composicional uma articulagéo ficcional. Aumont afirma que “Fazer
uma imagem é, portanto, sempre apresentar o equivalente de certo
campo — campo visual e campo fantasmatico, e os dois a um s6 tempo
indivisivelmente.” (Ibidem, p.114). A equivaléncia é uma operacdo do
olhar que a metaforica “janela” mostra ao se abrir ao espectador. E que,
de modo indireto — porgque ndo se reduz a imitacdo absoluta-, opera com
a reminiscéncia e com as camadas do simbdlico tanto do operador da
imagem quanto de seu receptor.

A cenografia contemporanea pode, entdo, exercer um papel mais
consciente ao se comprometer com a superacao espacial que exige mais
da criagdo imagética e disponibilidade do espectador. N&o figurar ou
afirmar dados recorrentes do lugar da acdo, mas se dar a ver sem
oferecer-se de todo: desse modo a cenografia mantém a curiosidade por
saber do que se trata, sem negar sua presenca ela prende o olhar por
ativacdo da curiosidade. A manutencdo do interesse leva o olhar do
espectador, a imagem cénica e também a dramatica na acdo como
totalidade: a soma das acgBes cénicas motivadas por aquele
transbordamento. Na cenografia, um operador do tipo “objeto-janela”
pode conduzir a algo que se encontra atras e através dela.

Retornando a moldura, historicamente ela serve de anteparo entre
a obra e seu entorno, entre o observador e a representagdo. Mas,
principalmente, entre a ficcdo contida na obra e a realidade que a
observa. No classicismo, a moldura se converte num paradigma estético
e ideoldgico. Materializada como objeto separador e delimitador do
campo simbdlico e imagético da pintura, ela a0 mesmo tempo destaca e
se integra ao seu contexto, conduzindo a leitura da obra. Ao enquadrar a
obra pictérica, ela reforca o equilibrio buscado da composicéo classica e
age como convencao de uma virtualidade a ser apresentada. A mediacdo
operada regula os modos de observacdo propondo uma funcédo
orientadora, conforme Aumont integra e separa a obra do ambiente:

Integracdo, ja que o enquadramento faz da tela
pintada uma peca de mobiliario e de cenario que
combina com o0s moveis, com os lambris;
separagdo, ja que ele se sobressai na parede, que
ele comeca a abstrair o interior da tela pintada
como um mundo a parte. (Ibidem, p.116)
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A separacéo, como condicdo espacial, supde a afirmagéo da obra
como fenémeno a ser admirado e visto dentro de um contexto estético
autonomizado. Leva o observador a operar em dois niveis perceptivos,
num entre espacos mediatizados em que a abstracdo decorre da obra
estar protegida e imersa na moldura que reparte a percepgdo entre o
mundo da obra e o contexto cultural do observador. Seu uso notério na
cena teatral faz da boca de cena, ao se pensar no prédio teatral uma area
simbolicamente privilegiada e lugar de relacbes sociais estratificadas.
Seu interior, que reflete uma circunstncia social, avanca sobre a cena
através do gosto refletido na decoracdo do ambiente. Segundo Aumont,
0 ouro — como material de ostentagdo do gosto - destaca a obra como
produto com valor tanto comercial como simbdlico, “a ponto de, em
certos casos, um ser como um prolongamento, material e espiritual do
outro” (Ibidem). Logo, o efeito simboélico da patina dourada da moldura
pictdrica tanto afirma uma condicéo aristocratica quanto se manifesta na
cena. As convengGes impostas pela boca de cena condicionam e criam
as possibilidades para que a cenografia se confirme como recurso
representativo e de enquadramento imagético. Em relacdo ao plano,
tanto na tela da pintura como na caixa cénica do teatro, ele tende a
forcar a composicdo para o centro do quadro. Sua associacdo a
perspectiva conduz o olhar ao ponto maximo que a profundidade ficticia
pode mostrar.

Pensar a representacdo teatral na caixa cénica remete a posse de
autonomia, ou seja, ao destaque da representacdo como ficcdo para o
contexto ao qual se apresenta. Como aponta Egginton (in Duarte e
Figueiredo, 1999), as relagdes entre 0s signos e as coisas sdo colocadas
dentro de uma institui¢do, pintura ou teatro, que controla através da sua
elocucdo um discurso que trabalha através do controle entre as
semelhancas e as diferencas.

Reportando a analise de Costa Lima (1980) sobre a moldura, a
ideia de “frame” (moldura) e de subjetividade clareia o entendimento
ndo apenas sobre a representacdo, mas sobre os modos de mediagdo
entre obra e observador. O autor relaciona diretamente a obra e sua
producdo ao tratar da questdo da subjetividade e do frame como fator
cultural de convivéncia: frames, segundo Costa Lima, sdo0 mecanismos
de ajuste que atuam na insercdo dos individuos nos diversos meios que
constituem a ambiéncia social. Imersos na sociedade como seus agentes,
nossa faculdade de distanciamento frente & realidade se torna
proporcional ao nosso pertencimento a um contexto cultural. O autor
denomina essas relagdes de “representagdes sociais”, originadas do
social e efetuadas pelas trocas simbélicas entre os grupos de individuos.
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As normas e convencles que se estabelecem cultural e socialmente
nessas permutas constituem os inimeros sistemas de representacdes
sociais reguladas pelos frames que exercem papel de intermediacdo, de
reconhecimento e de aceitagcdo ou recusa entre as esferas sociais. Dentre
as infinitas ordens de representacdo social, as areas que tratam do
simbdlico adquirem carater de privilégio. Sua producdo tende a se
desgarrar do contexto social imediato causando um sentimento de
afastamento e de ndo pertencimento nas areas do poético. Ocorre que, a
partir da estética renascentista, a representacdo separa 0 mundo em duas
espacialidades: a realidade da obra como um discurso imitativo
subordinado a algum aspecto externo a ela, e 0 espa¢o do mundo.

Conforme William Egginton se pode atribuir a partir da presenca
da moldura outro discurso para a obra que evoca uma “teatralidade”
nova, entendida aqui, como o0 modo de se relacionar ou de agir ante a
obra que

baseia-se numa distincdo fundamental entre
espaco vivido e espaco representado, uma
distin¢do feita naturalmente por espectadores que
conhegam suas convengles, mas que era
fenomenologicamente inacessivel aos europeus de
antes do século XVI” (Egginton in Duarte e
Figueiredo, p. 324).

O homem medieval desconhecia esse anteparo, pois a obra no seu
contexto citadino, social e cultural se integrava ao momento especifico
da vida. Sem moldura que distanciasse ou limitasse a percepcao, ele se
envolvia na obra como situacdo de representacdo, a ela se integrava
como se a obra fizesse parte de seu cotidiano. Essa é a condicdo
caracteristica, por exemplo, das representacfes dos mistérios no espago
publico que permitiam que o lugar encerrado da cidade agisse como
fundo cenografico integrado a representacdo. Nessa cidade-espaco
cénico, o devoto acompanhava o martirio do santo de forma a integra-lo
numa Weltanschauung (“viso de mundo”) propria da época. Logo, se
pode entender frame como um valor que atua no sentido existencial de
agregacdo social e de fundamentagdo cultural. Como possibilidade de
comunhdo entre as partes, ele age dentro da diversidade comunitaria
através de uma série de molduras que, encadeadas, se precipitam no
cotidiano. Com o uso convencionado da moldura, ocorre um
afastamento da obra de arte que passa a ser vista e reconhecida como tal,
€ menos vivida.
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Seguindo nesse raciocinio, o fator subjetividade se sobressai
como qualidade do homem anterior ao século XVI. Segundo Costa
Lima, esse é o motivo para que o conceito de mimese seja explorado
como imitagdo. Dentro dos pardmetros da subjetividade e da
representacdo, a ideia de moldura se realiza e fatores como identificacdo
e distancia tornam-se coeficientes entre a obra e a realidade, e um dos
polos desse controle se orienta na arte pela doutrina do verossimil. A
associacdo direta a um objeto existente, entendida como imitacdo,
exerce certa coercdo; e a representacdo calcada na doutrina da
verossimilhanca é a ferramenta que sustenta os valores estéticos do
classicismo e do formalismo renascentistas. Segundo o autor, a
verossimilhanga, ao ser posta como valor estético, retrai a possibilidade
de subjetivacdo que a mimese conjuga, ou ainda, a experiéncia subjetiva
fica enfraquecida pela limitacdo perceptiva que a obra oferece. Mesmo
ndo impedindo a expressdo da subjetividade, o veto a ficcionalidade
orienta o percurso tanto do discurso quanto da maneira de externa-lo. Se
a producdo da obra ja é em si uma acdo com moldura propria - resultado
da vontade de retratar ou de se apropriar de um referente -, ela atua por
estabelecer certas correspondéncias. Dentre elas, a representacao
materializada num objeto se estrutura na arte por dispositivos
especificos de linguagem e expressdo. Sua constituicdo € moldada por
uma sequéncia de operaces, indagacdes subjetivas e técnicas que atuam
como molduras, passagens que regulam seu vir a ser. A existéncia da
obra, portanto, se regula por convengdes internas e externas de
apreciacdo e percepcao que se vinculam ao social.

O teatro e sua linguagem sdo intercalados por muitas molduras,
do texto a cena sdo usadas de maneira evidente e continuadas, e a
constituicdo de um espetaculo é sempre afirmada e confirmada por uma
ideia de moldura, uma “mostragdo” de molduragem. Trata-se de, ao
pensar a obra, se levar em consideracdo a maneira em que ela sera vista.
Nesse contexto a obra sempre serd4 condicionada por uma interseccao
perceptiva que relativiza a sua existéncia. Mesmo que a moldura em sua
materialidade possa ser confrontada e colocada na berlinda, toda obra
tem a necessidade de abrir um canal de comunicagdo um “frame” ao
mundo. Mas essa condigdo de apresentacdo pode ser observada se
analisando os limites e passagens usadas convencionalmente que se
interpdem entre a obra e sua vinculagdo. Até que ponto a ideia de
moldura ainda é um seguro afirmativo da obra frente ao observador; e
em que medida essas ‘barreiras’ sdo usadas como confirmagao,
dissolugdo de um procedimento cléssico sdo questdes ainda debatidas,
notadamente quando como no teatro o modelo de palco permanece
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como um modelo cultural mesmo em teatros contempordneos e na
encenacao deles.

Tornar a cena permeavel e proxima apesar do modelo se torna
uma questdo histérica no percurso que se origina na modernidade e sera
sempre contemporaneo, considerando a sua importancia e duracéo,
como paradigma a ser problematizado. Na sequéncia uma analise do
palco como suporte, moldura e pardmetro espacial conclui este capitulo.

1.5. SOBRE O PALCO

Tratar o palco como meméria constitui o procedimento
paradoxalmente ndo memorialista de afasta-lo de sua fungdo tradicional
e sua demarcacao histérica para que seja reinvestido de sentido. N&o se
trata de reescrever sua histéria e nem de declarar sua importancia na
representacdo: 0 que se procura aqui é uma representatividade que, ndo
importa a época em que tenha ocorrido, deve refazer o “original”
enquanto pratica e contraprova da cena. A oposicdo ao palco se
confirma na luta que, a partir da modernidade, se move contra o
paradigma do belo. Decorrente do lluminismo, esse paradigma é
condicdo da obra para a qual o sublime é uma meta.

O sublime - que na esteira hegeliana se compraz huma ruptura
entre 0 objeto de arte e sua transcendéncia - retorna na forma da arte
como um amalgama de forma e contelido. A cena da arte deve confirmar
e se firmar sobre o pressuposto em que espago e tempo sdo grandezas
opostas: o primeiro confirma o segundo como caminho ao progresso e a
transcendéncia nunca alcancada. Essa cena a qual nos acostumamos e a
gual Benjamin se opde é a da historiografia, cuja linearidade cénica
reduz o passado a dado estatistico e o presente a mimese. Num contexto
de dissolugdo, o conceito de “obra acabada” ¢ problematizado como
obra propria e transita para a observacdo de sua experiéncia in loco,
onde a situagdo prevalece.

Lehmann (2007) se refere as vanguardas e a0 modernismo na arte
como uma divisdo entre uma “estética do objeto [...] (manifestagdo
utdpica, expressao, representacdo)” (Lehmann, 2007, p. 68) e outra que
o autor denomina “estética da aten¢@o” (Ibidem). Entre aquela que se
funda na representacdo expressa pelo sentido como vértice mimético se
opde uma nova, que “enfatiza o todo complexo da arte como uma
situagdo, uma cena na qual se trata, mais do que qualquer outra coisa, de
deter-se, interromper, calar-se da trama de estrutura, que verbaliza”
(Ibidem).
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A cena teatral trafega em transitoriedade: sendo factual, ela surge
para logo ser passado. Nisso, ela se apresenta sempre como passageira e
se afasta do olhar para ser coberta pelo tempo, assim como sua
cenografia. O palco permanece como depositario e se carrega da
tradicdo que a cena produziu. A cenografia segue como memoria
perdida e o palco se converte em espaco de testemunho sobre ela. Dada
a frequéncia com que se repete a mesma cena, 0 que se aporta ao palco
sdo camadas do mesmo, como uma infindavel repintura de suas paredes,
como uma colagem do mesmo cartaz e aplicacdo da mesma pétina.
Desse modo, as imagens roubadas pela cenografia perdem seu estatuto
de originais e, na transitoriedade de sua cdpia - reproducdo efetivada
como identidade -, se convertem em convengao especulativa.

Hoje ainda os vestigios do naturalismo surgem de forma
melancélica. E com certa tristeza que se assiste & forma pedindo
qualquer alegorizacdo que as desprenda do fardo do ilusionismo vulgar.
Camadas de cenografia pesam sobre a estrutura do palco a querer
reproduzir o mundo como esse se apresenta. O palco se torna uma ruina
de si mesmo, para de falar e suas paredes se recobrem com a cenografia.
Elas como que se congelam. Nesse caso, ler seria 0 que dele ainda pulsa
a partir do gasto da materialidade exaurida historicamente como veiculo
significante de representacdo. A cenografia, como beneficiéria direta,
predomina como imagem colada a estrutura definidora do contexto
imagético do palco. Essa posse reduz a passividade o suporte cénico,
raptado pela fugacidade e pela técnica.

Grandes obras e efeitos maravilhosos ndo salvam o palco como
lugar das mascaras cénicas que frustram pela ostentacdo. Como suporte
plastico, o palco se transforma pela manutencéo e desenvolvimento de
seus recursos técnicos exigidos pela cenografia da méaquina, do efeito e
da ilusdo; e pela cenografia da subjetividade e da ldgica. Entre a
causalidade do efeito esperado e do fim triunfante, sua significacdo
tratou da reproducédo dos efeitos do mundo com maestria e competéncia
e se confundiu com a cenografia. A apropriacdo ocasional se manteve
como a pedra que a critica saudou como preciosa, da cenografia e de sua
confirmacdo reabilitada pela competicdo do estilo e da forma apurada,
perpetuada na convengdo. Nesse processo ela brilhou, mas desaparece
como fogo de artificio. E f(til e brilhante como as coroas de papeldo que
ela confecciona para coroar o poder e demonstrar a pobreza com
propriedade de antiquario. Nao se pretende exaltar ou negar valores de
referéncia e obras histéricas, mas perguntar sobre suas maneiras e sua
utilidade, hoje.
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A leitura e a escrita cénica de obras originais ou cdpias, ambas
levam ao incOmodo. A primeira serd incomoda se a exigéncia de
originalidade for um fardo ou missdo redentora, mas causara prazer e
alguns frutos na sua emergéncia. A segunda, ao prestar satisfacdo e
honrar a muitos, traz o incémodo da recompensa, pela mesma razdo.
Como ler o palco se seu passado rico se inflama perante os olhos como
0 sol a pino e exibe todos os seus trajes numa sequéncia de sentidos
fabricados que emudece e pouco provoca. A maravilha de seu limiar, a
visdo cénica ou a da luz que possa surgir como um raio em direcdo a
beleza sdo imagens mitificadas no imaginario do palco. A pasmada
visdo de um prédio neoclassico cuja fachada ostenta brasdes e musas
como redentoras do génio se torna a imagem que comporta essas
perguntas desde o final do desencanto romantico e da Ultima empreitada
verista do naturalismo. O prédio que imita do classico as linhas, se
transmuta no palco em simulacro da arquitetura que a cenografia como
tarefa se compraz em fazer.

Traduzir de forma literal em cena os partidos e as metéaforas
contidas no palco seria satisfazer a carga dramatica incrustada em sua
materialidade. Mas ler no sentido estrito de resgatar ao presente da cena
0 que ele guarda como essencial ultrapassa a intencdo da outra quando
se manifesta a ironia alegdrica: se lido apressadamente como “espago
teatral”, 0 resgate de uma memoria a ser representada torna a cenografia
viciada em funcdes. Na simplicidade enganosa da palavra palco se
denota a funcdo representativa e se esconde o resto da tradi¢do
juntamente com palavras como drama, personagem, plano e
profundidade.

Entre produzir a profundo e traduzir o espago como possivel de
profundidade se refaz um itineréario cénico de leitura que ultrapassa os
dados e as medidas. Esse pormenor que ndo é técnico concentra um
significado que destaca a nocdo de profundidade da ideia cartesiana: se
estabelece, entdo, um espaco que, embora seja heranga daquele
pensamento, hoje sofre as mutagdes que decorrem da caducidade de seu
uso. Nesse sentido, o palco italiano sobrevive como resto de um palco -
ruina edificada -, mas também como alegoria contemplativa de seu
passado glorioso e um tanto vazio como cépia de um modelo que a
leitura e a escrita devem renovar.

Considerar o palco um sobrevivente. Olhar os restos de sua
imagem como despojos materiais de uma colisdo. Nossas ruinas (no
sentido de Benjamin) sdo as de um passado recente, contrarias a do
homem do barroco que as resgatava da antiguidade classica como
referencial para sua condigdo transitéria. No palco de hoje resta a
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“empena quebrada, as colunas em pedacos” (Benjamin, 2011, p. 188),
como testemunho topoldgico e falsa expressdo da totalidade. A ruina
ironizada do palco italiano sobrevive nessa tensdo entre a copia e
identidade, simulacdo e simulacro, espaco e tempo:

Quando, no drama tragico, a historia migra para o
cenario da acdo fa-lo sob a forma da escrita. A
palavra “histéria” estd gravada no rosto da
natureza com os caracteres da transitoriedade. A
fisionomia alegérica da historia natural, que o
drama trdgico coloca em cena, esta realmente
presente sob a forma de ruinas. (Benjamin, 2011,
p.189)

Mas, o que resta do palco é motivo suficiente de uma sobrevida
se, através dos escombros e das suas paredes, se revive aquilo que “tem
a funcédo de testemunhar o milagre da sobrevivéncia do edificio em si as
mais elementares for¢as da destruigdo” (Ibidem). ‘“Re-vida”
materializada, por exemplo, na atitude de Lina Bo Bardi em relagdo ao
Teatro Oficina que indica essa posi¢do quando “descascou inteiramente
os revestimentos do teatro para a encenagdo de ‘Na Selva das Cidades’,
em 1969” (Lima apud Katz, 1999, p.34), atitude cenografica que
independe da cenografia que a precedeu. O trabalho de colar as partes se
reparte entre seus usuarios e cabe aqui a cenografia perguntar: “O que
resta do palco além das suas paredes?”” Resta tudo e nada, porque tudo e
nada sempre estdo por fazer. Se o palco vir a se mostrar nesse escombro
“como a parede de alvenaria num edificio a que caiu o reboco”
(Benjamin, 2011, p. 191) e, nessa condicdo original e ainda possivel,
mostrar a cena € 0 Corpo como motivos principais, evidenciard uma
reinauguracao.

Nessa condicdo, e no aqui e agora da cena, o palco se apresenta
fragil, documental e no limiar do presente, como o rosto da caveira do
barroco alemao: cénico, ele diz de si mesmo o possivel de ser dito em
sua condi¢do de 0ssos. A experiéncia nele assume 0s pressupostos da
imcompletude que o vazio dos olhos da caveira expressa, lacuna a
preencher e pensar em suspensdo. O espago, ao se tornar tempo de
experiéncia, se afasta do paradigma descritivo e se abre aos sentidos
“como um campo de forgas aberto” (Lehmann, 2007, p. 69). O palco ¢ a
cenografia ndo-dramética, em dialética com sua prépria situacado, torna
esse campo no local da imagem num contexto que se oferece em
improbabilidade porque foge da figuracdo estrita. O texto, que antes era
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0 sujeito canbnico a especializar, ¢ problematizado, cede lugar a
encenacao e a autonomia textual num processo de emancipacdo que
retrocede na afirmacdo da pluralidade constitutiva da cena
contemporanea.

O espaco cénico latente busca no movimento cenogréafico, em sua
“composi¢cdo”, os momentos precisos em que realocar suas pecas
através e em relacdo a cena, ao palco e ao espectador. Se o palco €
cénico nesse sentido estrito, a matéria que nutre a cenografia é concreta,
é corpo que tende ao movimento e a expressar estados dos vestigios de
sua alma arquitetonica. Suas qualidades emanam de seus proprios restos
e, das ruinas do palco, resta a cena que historicamente carrega uma
tradi¢do dura. Essa cena se esforca constantemente para descongelar as
paredes do palco, parede cega se ndo for lida atentamente nessa espécie
de palimpsesto cenografico; e incapaz de falar se ndo for despida de seu
ornamento: aquele “brilho que transfigura” (Benjamin, 2011, p. 191) e
gue, antes, havia configurado sua idealizacao estética. A dureza se apega
ao espaco com a propriedade do sobrepalco que quer fazer desaparecer o
hegeménico.

Ler o palco como caixa cénica e container de possibilidades
cenograficas é uma via necessaria que por si s6 ndo se basta: se a
imagem ndo permitir um ingresso tanto interno quanto externo a cena
sempre estara repetindo o ja feito e confirmado como forma. Se a
cenografia se comporta como escrita primaria, refazer o itinerario
textual se repete como férmula descritiva que se atém a narracdo
simples do lugar da ag&o.

Escrever a cena é ler o que se apresenta como possibilidade de
articulacdo na especificidade cénica. Essa leitura se reparte por trés
espacos distintos que se confrontam: o palco, a cena e a situagdo se
espessam e se graduam nos contextos das temporalidades proprias de
cada um. Menos um sentimento e mais uma atitude, a espacialidade
cenografica se constréi no limiar inconstante desses espagos-tempos.

Um dos limiares de Benjamin é o despertar, onde ainda o sonho
habita como imagem em plenitude na qual se tenta apreender essa
imagem a fim de resgata-la ao presente da vigilia. Esse limiar nasce
como uma cifra e mensagem a ser posta em experiéncia. Outro limiar é
0 da meméria involuntaria, que Benjamin articula a partir de Proust
como a capacidade de lembrar sem nunca ter esquecido, porque a
lembranca esta no limiar do olhar atento, um local onde mora a imagem.
A orquestra do palco funciona como uma memdria distante que se
encontra no olhar e no tempo, assim como o proscénio esta no presente
do palco a espera que se crie uma possibilidade de passagem.
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Desde Bertolt Brecht (1898-1956), o0 espago da ribalta é posto no
dever de legitimar a plateia como espaco de alteridade. Caspar Neher
(1897-1962), o cenografo do teatro épico, sempre buscou essa relagdo:
se esforcou em redirecionar o entendimento da cenografia e o papel do
cendgrafo em seu contexto criativo para um afastamento da atitude
meramente figurativa e decorativa. Autodenominando-se “construtor de
cenas”, Neher propde uma aproximacdo com a encenagdo. O termo
aleméo Bihnenbild (“cenografia”) carrega, a seu ver, um anacronismo
cuja funclo se desgastou entre os termos Bihne (“palco”) e bild
(“imagem”), tanto por vicio representativo - que remonta aos interiores e
gabinetes formais da cenografia dramatica -, quanto pela ostentacdo
decorativa secular provinda do sentido operistico. Na literalidade da
cena, as faixas e imagens projetadas, assim como 0s cartazes, Sdo
recursos que se interpdem como andncios e comentarios da cena, do
palco e dos arranjos cénicos gque atuam juntos. Como gesto brechtiano, a
cenografia constréi a cena pari passu com a encenagdo: observa o
minimo e 0 converte em espago: COrpo e espacgo, eis a cena do objeto
minimo. Ao projetar a imagem do cendrio no contexto da acdo, Neher o
mostra ampliado, como o mais puro barroquismo: “O “instante” mistico
transforma-se no “agora” atual: o simbdlico é distorcido e torna-se
alegdrico” (Benjamin, 2001, p.195) Ao tomar o palco como area
material e signica, ele acentua “a tensdo entre imanéncia e
transcendéncia, mas também para investir esta Ultima do maximo de
austeridade, exclusividade e implacabilidade” (Ibidem) em que o
proscénio se coloca como intersec¢do e limiar.

Escrita que se 1é como imagem necessaria e de constante procura,
a cenografia decorre das frentes que o teatro prefigurou como oposicgéo a
espacialidade mimética. As entradas em direcdo a &rea publica do
espaco teatral tanto sdo palco, no sentido estrito de areas de acesso,
como séo limiares da encenacdo. Flavio Império, na cenografia de Roda
Viva (1968), invadiu a plateia com uma rampa, langando a provocagao:
“no espetaculo a mistificagdo da era tecnoldgica e seu carater invasivo
eram traduzidos” (Lima in Katz, 1999, p.33) ao espectador como seu
endereco direto e corporificado.

No sentido espacial, onde se encontra a pulsacdo? Entre a
situacdo encenada e sua apresentacdo, o caminho para esse limiar € uma
atribuicdo que a cenografia reparte com toda a cena e, fora dela, procura
pelo olhar do outro. O palco explodido faz da caixa cénica uma
promessa, € ndo imposicdo, do vir-a-ser imagem. Se a promessa da
cenografia se dirige a0 que ndo se V&, isso ndo tem a ver com
imaterialidade do cenario (de resto, impossivel, por causa da presenca
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do corpo e do palco), mas com a materialidade enquanto vivente.
Mesmo sem paredes e objetos, 0 espaco é cena enquanto corpo em luta
constante entre aparecer e desaparecer perante o olhar.

O cendgrafo brasileiro Luiz Carlos Mendes Ripper da prioridade
ao palco em que a cenotécnica aparente deflagra o recurso técnico e a
estrutura construtiva como cifra cénica e se anexa a materialidade do
palco. Ele procura o limiar entre cena e arquitetura: “o cendgrafo carioca
migrou da arquitetura para a cenografia e teve como preocupacgdo
constante a relagdo entre o palco e a totalidade do edificio” (Lima in
Katz, 1999, p.31). Exemplar disso foi sua intervencdo no prédio do
Teatro Ipanema, no Rio de Janeiro em 1970, “para abrigar encenagdes
processuais, com plateias se confrontando e um urdimento central
atravessando perpendicularmente o edificio” (Ibidem, p.34).

Contrério ao isolamento da mascara, da imposi¢do do palco e da
arcaica ideia de harmonia cénica, Ripper mostra que 0 ser cenario e seu
estar cenografico sdo um s6, divididos na experiéncia renovada da cena.
Isso se torna cenografia num palco significante que se pronuncia em sua
ressignificagdo numa tendéncia ao desaparecimento e operando uma
dialética permanente entre a paisagem que a cena implanta e as imagens
gue essa paisagem implantada gera.

Caixa vazia, cénica, o palco pode ser container de possibilidades
da imagem. Pede para fazer valer o pressuposto simbélico no cenério,
um simbolo que pede para ser alegoria cujo comentario se encontra num
limiar ndo demarcado: como emblema. Do contrario, ha o facil ao
cenario da sinceridade aparente, um erro que se converte num retrocesso
a crise do palco italiano e seu reconstruir se confunde com restauracéo
de ruinas. O que se esconde na aparente fragilidade da condicdo
histdrica do palco a italiana é a sugestdo do veludo como marca da
interioridade e de conforto, da limpeza como estojo de objetos finos a do
aveludado burgués, do objeto fetiche que remete ao acumulo e a
proliferacdo de aderegos. Como adverte Benjamin, os despojos que se
guardam nele sdo os troféus dos vencedores. Essa é a condicdo a ser
negada.

A constelacdo cenogréfica que se espera é tudo, menos a do
brilno facil. Menos decorativa: desenhada nos moldes da moda
transgressora (e ndo replicante), arquiteténica e de formalismo puro que
exploda o gabinete burgués, realista e expressiva sem ser cdpia do real.
A cenografia desejada tanto localiza quanto interfere na percepgdo, tanto
coloca atores e plateia em comunhdo quanto desloca seus interesses e 0s
reline novamente através do objeto-fragmento. Escrita que abre fendas, a
cenografia se desloca e se afasta da forma do discurso totalitario ao
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suspender a relacdo entre forma e conteldo, objetividade e
subjetividade. Ela confronta as relagcBes contrapostas entre o objeto
cénico e o lugar em que elas se mostram: o palco.

Constelacdo cenografica ndo seria alinhar estrelas, mas delas nao
esperar brilho algum que ndo contenha energia suficiente para suspender
0 tempo do progredir independente da imagem e seu espago manifesto
nos ecos da materialidade, provenientes da profundidade retérica que
articula ideias movedicas e realizacdo. A superficie da cena, pois, é a
aparéncia do que foi lutado no processo de sua producdo, do que transita
entre a variacdo infinita de imagens. Sua decorréncia enquanto objeto-
cenario concretiza como signo e significa em jogo menos o que ela tem
a apresentar e mais o que se faz com ela. A escrita cenografica escuta
atentamente o fluxo entre ideia e producdo. Seu caminho se bifurca em
variagdes entre objeto-cenario e palco.

O cendgrafo brasileiro Santa Rosa, considerado precursor da
moderna cenografia brasileira, escreve em 1952': “a estrutura fisica do
teatro pode exaltar a estrutura intelectual do drama” (Santa Rosa apud
Barsante, 1982, p. 121). Essa afirmacgdo de principio, ele a aplica em
suas cenografias para fazer com que os planos e contra planos de seus
projetos se reportem aos espagos do palco que a sustenta. No exemplo
emblemético de Vestido de Noiva (1943) — encenagdo famosa de texto
de Nelson Rodrigues com dire¢do de Ziembinsky -, ao langar méo de
procedimentos construtivistas advindos da Bauhaus, o cendgrafo Santa
Rosa materializa uma solu¢do de ponta na cenografia brasileira. Na
relacdo de didlogo com o palco, a cenografia em dois planos ligados por
rampas de acesso se reparte na espacialidade entre a realidade, a
imaginacdo e a memdria. Sua estrutura ndo é instalada a revelia da
arquitetura do palco, mas como imagem que o amplifica e partilha seu
espaco. O palco é reafirmado como local de memoria onde vida real,
morte e lembranca se complementam. O objeto-cendrio é, nesse
contexto, realcado como elemento de mediagdo entre o palco e seu
contexto de moldura usado com valor de exposicdo. O que importa é
que se retorna ao palco como realidade aberta ao lugar da cena e espago
de interlocu¢do com o objeto-cendrio. Essa atitude solicita a atitude
reflexiva do cendgrafo e permite uma dialética de palco em que ele se
comporta como suporte dindmico e afirma sua especificidade teatral de
intervencdo cenografica. O de Santa Rosa se mostra 0 denominador
comum da espacialidade cenografica: nele, se materializa o tempo em

2 Em texto de sua autoria intitulado Contribuicdo da Cenografia ao Teatro
Moderno, a partir de seu dialogo com a obra de Adolphe Appia.
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ponto equidistante entre a ficcdo do gesto e 0 gesto da cena. Santa Rosa
deixa a licdo da cenografia que se compromete espacialmente com
determinar um espaco funcional sem impor um sentido de ocupacéo, de
descricdo ou de reduplicacdo. Essa cenografia tende a ser dramaturgia
em que importa tanto o valor estético quanto o ético: ao deixar respirar o
vazio do palco, ela encena a triade espago cenogréafico-arquitetura-
situacgéo.

Quando “A modificagdo da situagdo da plateia e a discussdo do
edificio como &rea representacional torna-se imperativa” (Lima in Katz,
1999, p.34), os espagos teatrais contemporaneos buscam seu
intercdmbio com o espaco cénico que inclui o espectador e se
materializa em variadas articulages que a situacao teatral possa criar. O
palco - como lugar destacado, escolhido, equipado e dimensionado — é
um lugar préprio, especifico e dotado de espacializacdo e temporalidade.
Mas, seu espago pode dar fluxo as fendas da encenacéo contemporanea?

O prédio teatral, o palco e a sala se constituem em paradigmas da
questdo do “velho palco” como emblema de historicidade, um espago a
ser escutado em sua dimensdo cubica cuja geometria estavel conserva as
armadilhas e as riquezas que fizeram sua fama. Como biblioteca, ele
armazena um inventario a ser reprocessado; como museu, ele expde suas
virtudes de uso e de convengdes. Entre as duas condi¢des, a cenografia
transita sua riqueza, mas também sua ruina que se expande em leque de
visualidades: uma miriade de descobertas técnicas e formais se acumula
em sua memoria cénica. Esse lugar intermédio entre imagem teatral,
suporte e moldura, convencdo espacial e depositario dramatico, pede
atencdo critica a fim de ultrapassar suas coordenadas espaciais de uso
comum da encenacdo na direcdo de um salto reflexivo no entendimento
e animagco de suas potencialidades.

Cada palco é Unico, contra todas as generalizacOes ja pensadas e a
homogeneizacdo de sua morfologia: ela é cambiante e transitéria,
historicamente fragilizada pela incumbéncia danosa de topos de
simulacros representativos. Em via negativa, a cenografia e a encenagdo
contemporanea tornaram-se conscientes da coesdo espacial e teatral
imanentes, mas ndo condicionantes desse lugar onde cada cenografia e
encenacdo se repetem como Unicas, mesmo ndo sendo novas, se esse
pressuposto for reavaliado a cada montagem teatral.

Quando o chdo sera pisado de maneira efémera na apresentacao
se torna sempre “‘um outro”, o piso do palco ¢ a unica base que permite
gue um novo chdo aconteca. Chdo como base: objeto material, piso e
espaco voltado ao corpo. A imagem bindria ‘“chio-piso” supde a
dialética priméria entre materialidade significante e processualidade a
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escavar no espago cénico vazio, dialética entre o que ja estd dado, o
chdo do palco, e a fugaz imagética dos pisos da cena e da cenografia.
Dois pisos e a mesma medida, entre o que se instala sobre ele e ele
mesmo, como depositario do instalado. Nesse ato dialégico, o chéo olha
0 cendrio, e este se esforcara em ser mais do que mera ocupacdo. Chéo
do piso do palco, espaco do palco, profundidade e altura do palco, essas
sdo as dimensdes da sua dignidade.

Na dialética entre dois espacos, um ja dado e outro instalado,
renovam-se interesses polares que transitam do travestimento a
encarnacao de cada cenario em cada palco. Cada nova ocupacdo tende a
ser “inaugural” de um espago Unico, o primeiro daquela apresentacdo. A
ostentacdo cenografica entrega sua materialidade a materialidade que a
sustenta, acompanhada de uma constante tensdo espacial, estiramento,
abertura e deslocamentos de paredes concretas, reais, ficcionais,todas
teatrais ao permitir qualquer acesso, mesmo gque minimo,ao jogo cénico.
A cenografia contemporanea tenta dialogar com o palco a italiana num
ambiente de confronto entre arte, técnica e convencdo. Se o sentido de
involucro € incontornavel por causa da arquitetura que permanece rigida
e fechada, a cena é incumbida de romper os limites. A cenografia e sua
cena sdo um meio e ndo um fim: sua relacdo com seu objeto ndo o trai,
mas reafirma o espago do palco como significante operacional em crise.
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Capitulo 2
PAREDE, ALEGORIA E MOVIMENTO

“Nenhum momento pode saber o que trard o
proximo.”
Walter Benjamin, O Caréter Destrutivo.

Esse capitulo analisa a cenografia do espetaculo Vida partindo do
conceito de “alegoria” (como discutido no primeiro capitulo). A
cenografia teatral, na condicdo de imagem dialetizada, apresenta a
propriedade espacial de dizer além e adiante do que mostra enquanto
cenarios, afastando-se do espaco de representacdo enquanto lugar da
acdo. Para falar de seu tempo e ao seu tempo, o0 presente, a cenografia
enquanto imagem cénica reconstitui objetos roubados do real e
reordenados num transito que remete a percepcao e a reflexdo do e no
momento cénico. O conceito de “alegoria” se constitui como ferramenta
a animar o jogo do movimento manifesto no espago.

No contexto da cena, a propriedade alegdrica a dilata como
corpo-objeto significante e agdnico. O agon referenda o jogo aberto pela
tensdo produzida no espago-palco tradicional pela presenca de uma
cenografia contemporanea. A politica do espaco, sob a critica alegorica
da razdo, torna-se simbolo e emblema cénico em caducidade. Trazer a
luz a historicidade sob a OGtica aleg6rica € menos uma aposta nos
predicados do espaco cénico idealizado do que uma reflexdo feita no
presente sobre a reconfiguracdo espacial da obra. Pela via critica, a
aproximacdo Otica e o distanciamento critico polarizam o pensamento
sobre a cenografia contemporanea como lugar a ser compartilhado em
intensidade pelo comum.

Esse € o percurso da cenografia do espetéculo teatral Vida. A
proposta cenografica desta encenacdo se assume como dialética ao
configurar-se como comentario ironizado dos  sedimentos
representativos do teatro. A condensacdo da critica na cenografia cria
camadas de leitura expostas como temporalidade sem hierarquia e
espacialidade sem intencédo totalitaria. O palco permanece vivo como
citacdo negativada. A andlise tedrica deste capitulo busca o eco dos
conceitos discutidos no primeiro capitulo e mantém a alegoria como
centro irradiador. Destaca a cena enquanto construgdo do jogo entre
dramaturgia e objeto-cenario. Confiar nas imagens: esse é o fundamento
da tentativa de dar sentidos ao espaco em que a alegoria produz o espago
existente entre a escrita e a fala que constituem, enfim, a propria
imagem.
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Imagem 1 - Cenério do espetaculo teatral Vida, da companhia brasileira
de teatro, 2010

2.1. CENOGRAFIA COMO ALEGORIA

A cenografia é algo como um terreno, uma topologia expressiva,
um topos de contetdo imagistico. Contemporaneamente, ela se esfor¢a
em propiciar espacos além de um constructo que situem ou localizem
restritivamente o contexto draméatico. Hifen a ser decodificada, a
cenografia (e seu teatro) se coloca em alerta para a luta contra o
estabelecido: o que se costuma chamar de “cultura do entretenimento”.
Na passagem da carga histérica que pesa sobre o palco - ilustracdo de
dramaturgia, confirmacdo espacial da fabula, obediéncia convencional
das unidades -, hoje a espacialidade que nele pode eclodir é composta
mais de estilhagos das agdes. Quebrar linearidades se da pela montagem
oOtica de outra narrativa, diferente e aberta: entre possibilidades, ela se
pauta na escritura pelo salto descontinuo e critico da historia no modo
de olhar o presente, e movimenta a linguagem pelo caminho sui generis
da arte contemporanea que se vale da maneira alegdrica de ser.

Craig Owens (1989) constata que, na modernidade, a alegoria se
manifesta conscientemente de forma marginalizada. Acriticamente, a
estética alegorica é colocada como “suplemento” (Owens, 1989, p. 56)
ou como ornamento dispensavel, dada sua exterioridade. Retomando o
caminho critico benjaminiano, Owens acrescenta que essa visdo além de
reduzir, refaz um itinerario contrario que vé a obra “em termos de
unidade de forma e contetido” (Ibidem). Como no exemplo da pintura
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de motivos histéricos, a cenografia se encontra presa a narrativa com
forte valor estrutural tanto quanto ao espaco do drama que tende ao
verismo do detalhe e do ornamento inseridos num continuum. Numa
reflexdo critica da visdo historicista e da estética normativa, Owens
comenta a alegoria que “coloca o signo (grafico) que representa a
distancia entre um objeto e o seu significado” (Ibidem, p. 58) como
exemplo de imagem escrita e visual. Essa imagem, em contraposicéo
aquela estética, oferece um objeto livre do transcendente e do
previamente regrado. E desse modo que Owens traz ao contemporaneo o
pensamento de Benjamin sobre o conceito de alegoria: desenterrar o
método benjaminiano provoca um desvio na arte que ressalta a
consciéncia de que o passado ainda pulsa, entre estilhacos, fragmentos e
ruinas, nas imagens, as matérias primas a serem aviadas na
reconfiguracéo das diferencas.

Seguindo o pensamento de Benjamin, 0s despojos que 0 espacgo
cénico reconfigura ndo sdo aqueles cujo “cortejo triunfal” (Benjamin,
1994, p. 225) de uma historia conformista mostra: ao reler a historia “a
contrapelo” (Ibidem), o espago teatral encontra, nos dias de hoje, a
oportunidade de mostrar um passado emudecido.

Pedacos de formas espalhadas pedem para constituir um mosaico
de vivéncias. Na cena também fragmentada do presente, 0 espago cénico
olha a histéria como o lugar acidentado que esconde escélios roubados
da consciéncia que ndo se tornaram experiéncia. Tais perdas podem
reviver na reconfiguracdo cénica ao fazer ressoar sua falta no presente
enguanto formas de ndo esquecimento.

O sentido de experiéncia (Erfahrung) como ato ou capacidade de
narrar se perdeu pela fragmentagdo da vida moderna. A capacidade de
narrar que transmite uma heranga pela passagem de um conhecimento
adquirido na pratica se dilui, segundo Benjamin (1994, p. 114-119), em
eventos episddicos e sem continuidade; ou na mudez diante de
acontecimentos catastréficos, como o da guerra. O tratar a experiéncia
como perda evoca um momento de vida revelador, um choque que
difrata a percepcdo. Nao saber mais narrar deve-se desviar, pois, da
mudez, para abrir a possibilidade de narrar de outra maneira.

Benjamin se coloca nessa via contra a visdo historiogréafica
progressista que entende a histéria como causalidade. Como antagonista
critico de um continuo progresso com meta histdrica, e contrariando a
linearidade narrativa que o suplementa, Benjamin propde explodir, pela
contingéncia, o presente. O conceito de tempo se torna matéria de
articulagdo da teoria que pode ser utilizado como ferramenta para propor
uma nova experiéncia historica entre passado e presente. Do mesmo
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modo, esse tempo fundamenta as relagbes da arte com a
contemporaneidade: aparece o Jetztzeit.“Tempo de agora”, o Jetztzeit
mostra-se como conceito que promove uma suspensdo do tempo num
“agora da reconhecibilidade” onde o passado retorna ao presente
intensivamente. Como um relampago, se choca com a situacdo da
atualidade promovendo um evento de ajuste critico com potencial de
recodificagdo. As categorias de tempo “passado” e “presente” se
redefinem dentro do método critico como Outrora e Agora,
conquistando camadas de significacdo que se deslocam da ideia de
continuo e de progressividade discursiva e atuam como operativas tanto
de seu método como da arte em suas bases epistemoldgicas.

J& a alegoria age no espaco entre o presente (Agora) e 0 passado
(Outrora), e opera um movimento. Seu conteido é animado pelo germe
da memoria e da lembranca em operacdo dialética reflexiva. Esse
conteldo salta por cima do esquecimento a fim de rememorar (no
sentido benjaminiano) e exalar-se na obra. Se participe de um espago
tradicional, a obra busca a cesura e ata com ela uma cumplicidade
singular.

E nesse movimento que o agon perdido para a historia pode se
refletir novamente sobre o palco. Alcancar algumas imagens redentoras
como alegorias a serem decifradas produz a oportunidade de escapar do
discurso como meta final. A cena contemporénea pede um espaco de
experiéncia ndo dramatico e afastado dos espacos convencionados.
Nesse contexto, desviar os eixos da encenagdo na direcdo de uma
espacialidade significante estende ao ramo da cenografia seus fluxos
proprios: contragdo e distensdo temporal provocam a “cesura” espago-
temporal da cena. A apresentagdo e a manifestacdo da espacialidade
teatral colocam o presente-real cénico como tema a ser confrontado in
loco numa dialética espacial que articula drama, atuacdo e situacao
teatral. Esse deslocamento torna manifesta a alegoria como recurso de e
na linguagem que denota, a partir do visto, outras associa¢des e camadas
de leitura.

Esse é o contexto em que a cenografia se torna procedimento. Na
releitura de seus pressupostos, a ideia de cenografar realiza, no palco, a
passagem através da estreita lacuna deixada pela ideia de representacéo
como coOpia e vai se instalar na apresentacdo da situacdo teatral. A
cenografia passa de tipica heranga barroca para uma modernidade que se
transmuta de linguagem estritamente visual em espaco dramatirgico.
Mesmo que uma pureza de recursos e meios se materialize em certo
ascetismo contido na “conven¢do da expressao” (Benjamin, 2011, p.
186) em oposi¢do a “expressdo da convengdo” (Ibidem) prépria do
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barroco, ambas mantém concordéncia entre si no movimento que se
afasta do metafdrico e se aproxima do denotativo numa forma de relagédo
gue opera por substituicdo e com o fragmento. Ao solicitar outra leitura
gue mergulhe em seu dilema, o espaco mantido pela constelacdo
cenografica se dirige menos a um travestimento e mais a uma
aproximacdo da imagem de objetos sensorios que ndo estdo mudos, mas
em constante fala cénica.

Esses objetos assemelham-se aos emblemas de gravuras barrocas:
sdo aderecos que mais se mostram integros, sem mimetismos. Um
objeto em oposi¢do a outro denota 0 que a alegoria promete: uma
relacdo cuja obliquidade faz deslizar de uma a outra face e contrapor a
imagem a sua propria aparéncia. Nesse gesto, a transitoriedade e o
movimento cenogréafico na cena teatral se opdem de modo similar com o
modo com que Benjamin trata a relacdo entre alegoria e simbolo: a
imagem consumada e forma cultuada pelo romantismo capaz de suprir
ideais de beleza e de saber absoluto. Em contraposi¢do ao sentido
acritico do simbdlico “que remete de forma quase imperativa para a
indissociabilidade da forma e conteudo” (Ibidem, p.170), a dialética de
extremos da alegoria expressa, em sua escrita de montagem, uma
“substituicdo” (Ibidem, p. 175).

A alegoria enquanto escrita espacial, cria e necessita do
movimento como condi¢do, como fuga (no sentido musical) e recurso
(de linguagem) “para resistir a queda na contemplagdo absorta” (Ibidem,
p. 195) que o simbolo impele, por sua rigidez. A cenografia barroca
incentiva fugacidade e alternncia cénicas por conta da profusdo de
aderecos e maquinarias cénicas que se opdem visualmente a cena
classica renascentista, fechada sobre si mesma. A cenografia do século
XVII herda a leveza, mas sua prépria leveza carrega as nuvens cinzentas
da insatisfagdo existencial na figuragcdo das ideias “em progressdo
continua, acompanhando o fluxo do tempo, dramaticamente movel,
torrencial” (Ibidem, p. 176). Olhar para o palco e seus graus de
representabilidade pode, pois, passar pela analise de construcdo da
experiéncia dentro da temporalidade benjaminiana cujos recursos e
procedimentos se esbatem na espacialidade da cena em camadas espaco-
temporais do fluxo narrativo, da elocucdo espetacular e da mobilidade
de articulacdo da cena.

Conforme Craig Owens, a alegoria representa “‘um
comportamento, e a0 mesmo tempo uma técnica, uma percepcao e um
procedimento.” (Owens, 1989, p. 45) Essas relagdes ocorrem pelo e no
espaco cenografico em variagBes entre o texto e a encenagao no espago
do palco, entre a trama e a sala, ou ainda entre as diversas
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temporalidades e o0 jogo proposto pela encenacdo. Embora essas
relacbes possam ser lidas apenas como simples adequacdo a certas
injunc@es construtivas ou convencionais, a cenografia que se reflete aqui
se pauta no raciocinio alegérico, um modo de fazer e ler com
acessibilidade a linguagem das encenacgdes a serem apresentadas. Nessa
via, a experiéncia perceptiva aponta para uma camada dupla: da cena e
além dela.

Em proximidade fisica, a obra teatral contém um jogo cujas pec¢as
ndo estdo todas dadas a interpretacdo, mas transpira também no
comentario da escrita alegérica: “Na estrutura alegorica, um texto é ‘lido
através’ de um outro, por muito fragmentaria, intermitente e cadtica que
possa ser sua relacdo: o paradigma da obra alegérica é pois o
palimpsesto.” (Owens, 1989, p. 45) As camadas desse palimpsesto se
escondem na obra, sdo 0 comentario da obra que se expressa na obra em
um movimento de transversalidade ao seu proprio fendmeno. A
cenografia tem o papel de reler constantemente o espaco de ocorréncia,
sua manifestacdo e materialidade significante, valendo-se de sua Unica e
volatil aparicdo numa condicdo de efemeridade que se afirma no palco
em regime de sistematica reinauguracao.

Dada sua transitoriedade, a cenografia também se apropria de
imagens por semelhanga e contexto. Nesse tipo de apropriacao se revela
0 espaco memorével, mas transportado a visdo por incompletude, pois
qualquer apropriacdo se da pelo fragmento, pelo que restou da imagem
original. Quando se rouba algo de alguém ou de um lugar, o que se leva
€ um pedaco, um resto de vida, como se o objeto do furto perdesse sua
autenticidade para ser uma copia ndo autenticada daquilo que foi. Nesse
sentido, a cenografia rouba imagens e as condiciona ao seu uso de modo
semelhante ao procedimento do alegorista com o0s objetos e coisas
arruinadas: ele as impede de ser o que foram, e Ihes promulga outro
significado. Esse dizer “o outro” esta contido na alegoria e provém,
pois, do confisco. Para o prolongamento da existéncia do confiscado ndo
é vital tanto seu significado original quanto a camada de disfarce que o
recobre e a sua origem, sem descaracteriza-la ou apaga-la
completamente, mas conferindo a ela uma nova aparéncia e valor.
Assim como certa arquitetura cujo marmore foi recoberto, mas ainda
pulsa por baixo da cobertura, o esforco perceptivo sobre o vestigio do
escondido reconduz a outra significacao.

Desse modo, a ruina - cenografica ou ndo - denota contraposicao
entre 0s rastros que ela deixa e a perda e possibilidade de reconstrucéao
de seus sentidos. Significados e sentidos perdidos se transmutam no
presente com uma clara intencdo: a de ndo esquecer. Desse modo a
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cenografia, ao tomar para si a alegoria como procedimento, transita em
seu aparecer: palco e sala, cena, atuacdo e encenacdo dialogam com a
cenografia enquanto espagos-agonistas e nela sofrem uma operagédo de
ressignificacdo pos-aparecimento. Alegorizar, entdo, se assemelha a
nao-esquecer.

Sobre esse assunto, a andlise do espetaculo Vida se articula com
cenografia e espago cénico. Sua grafia procura libertar o ndo esquecido
operando em “ressonancia” (Benjamin, 2011, p.232): metonimia de uma
parte que ndo esti presente, mas se encontracomo que premida entre as
paredes cenogréficas. Seu inv6lucro, o cenario, ndo precisa do simbolo
(como convencionalmente interpretado), pois “toda a imagem ¢ apenas
imagem escrita [que] atinge o cerne da fun¢do alegodrica.” (Ibidem,
p.232)

O allos (outro) que ela sustenta se manifesta como segunda
camada da linguagem como possibilidade de agoureuin (falar). Como a
meméria do elefante, ela adquire predicados que ultrapassam a
consciéncia da tradi¢do enrijecida e a mera reduplicacdo do lembrar:
inscrita em sua propria materialidade e movimento, a cenografia permite
a experiéncia que salva o esquecido do passado para e o reluz no
presente ndo como dado resgatado, mas como significante transformado
pela operagdo alegorica. De acordo com o Walter Benjamin,

E nisto que reside o caréter escritural da alegoria.
Ela é um esquema, e como esquema um objeto do
saber: mas o alegorista s6 ndo a perderd se a
transformar num objeto fixo: a um tempo imagem
fixada e signo fixante. (Benjamin, 2011, p. 196)

A transformacdo pela substituicdo do significado original nédo é
imitacdo de semelhanca pressuposta ou mimetismo que mostra o objeto
como num antiquério. O exercicio da transformagdo se encontra na
“pronuncia” (Ibidem, p.196) adequada a citagdo do que, ja perdido para
a histdria, é reencontrado pela via do resto e do vestigio. Vestigios, na
visdo de Benjamin, sdo sinais de vida excluida, restos de memorias
apagadas que o transito alegdrico tem o poder de trazer ao presente.

A apropriacdo da imagem de arte, segundo a metodologia
alegorica, tende a provocar dois movimentos. O primeiro, sobre o lugar
onde ocorre o fendmeno: nesse caso, o “suporte” é o paradigma. O
segundo, na constituicdo da obra, em sua estrutura que acolhe o
comentario que a excede e desloca no tempo. Nesse contexto, o sentido
retorna sobre a obra como substitui¢cdo produtiva e opera outras camadas
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de sentido em sua materialidade. A operagéo consciente de alegorizar a
obra rouba as partes que lhe interessam e as coloca em transito a
caminho de um destino que, mesmo néo evidente e explicitado, se torna
germe de algo que foge em direcdo da imagem. Se a imagem critica seu
suporte, o expropria de “seu potencial (ter) caido nos abismos da
historia” (Owens, 1989, p. 44). No caso especifico do palco teatral, ao se
colocar como comentarista critica da representacdo, a cenografia quebra
o0 paradigma historico de sua discursividade, pois se apropria do suporte
da linguagem que reivindica sua posse. Nesse confisco espacial, a
cenografia “reivindica o direito daquilo que tem um significado
cultural” (Ibidem, p.45). No caso do palco italiano, é-lhe retirado e
retido criticamente o historicismo dramatico.

A substituicdo, cujo caminho passa necessariamente por certa
iconoclastia é, enquanto alegoria, interpretada como abertura e
atribuicdo de novo significado. Nesse contexto, o uso técnico de
procedimentos ja citados — a perspectiva é um deles — deve atravessar a
materialidade do objeto a fim de alcancgar outra molduragem: critica. No
que diz respeito ao espago cénico, essa molduragem coloca em cheque a
ideia de moldura tradicional ao estabelecer com o palco uma tensdo
dialética que ndo o exclui, mas comenta e subtrai uma carga estética
impositiva. Esse poder da alegoria se emancipa na modernidade da
vinculagdo romantica e se expande hoje como procedimento espacial na
arte.

Para Baudelaire, as ruinas sdo matéria viva da poesia que se
escreve numa atualidade. Nesse pensamento nao revisionista, ele usou a
cidade de Paris dos velhos cartdes postais e a sua propria vivéncia da
cidade como palco para a poesia. O passado é tomado como principio
ativo, como pauta para a substituicdo. Como explica Owens, ndo se trata
de preencher a obra, mas de integra-la como corpo material diluido na
linguagem. Segundo Benjamin, um “objeto fixo: a um tempo imagem
fixada e signo fixante” (Benjamin, 2011, p. 196). Num palco como
espacialmente ativo, se restitui a ele um valor de exposi¢do e se comenta
esse valor agregado a cenografia como expressao espacial. Portanto, séo
dois contextos em dialética: palco e cena necessariamente ndo precisam
se integrar como uma imagem Unica em que se dissolvem um no outro,
mas se deslocam ante um mesmo contexto de encenagdo como duas
presengas em constante conflito.

Para contextualizar o alcance e se entender melhor a ligagéo da
alegoria com a arte contemporanea, Craig Owens detecta trés injungdes
onde ela se manifesta. A primeira trata da apropriagdo e manipulagéo de
imagens que, retiradas de seu contexto, se subvertem e “esvaziam de seu
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significado, das suas reivindicacGes de autoridade em relacdo ao
significado” (Owens, 1989, p. 46). A segunda ¢ a especificidade de local
como “caracteristica que uma obra tem de se fundir fisicamente com seu
ambiente e de se tornar parte do local em que a vemos” (Ibidem, p. 47);
nessa condicdo, ela opera dialeticamente o topos de sua ocorréncia”. A
Gltima tange ao processo de acumulagdo, ao “ trabalho de parataxe que
consiste na simples coloca¢do de uma coisa sobre a outra” (p.48). Com
respeito a essas caracteristicas, a alegoria se inscreve como citagdo do
local aviado como obra e suporte signico em suspensdo. Sua
significacdo se faz menos pelo discurso do que pela leitura que a obra
pode articular. A alegoria interrompe o fluxo narrativo e se coloca como
contra prova critica e reflexiva ao olhar atento para um novo recomeco.

Através do confisco das imagens e sua transferéncia a outro
suporte, a cenografia opera através da alegoria como recurso de critica
da cena. Owens aponta para a possibilidade desse ato da manipulacdo da
imagem roubada que é esvaziada, ou é enfraquecido do seu significado
de suporte de um drama anterior:

Se sob o olhar da melancolia o objeto se torna
alegorico, se dele pode defluir vida, se existe
como um objeto morto, mas garantido para a
eternidade, para o alegdrico ele esta ali, entregue a
sua discrigdo. O que quer dizer que a partir desse
momento o objeto fica para sempre incapaz de
irradiar um significado, um sentido; como
significado compete-lhe o que o alegorico lhe
confere. Um significado interior e mais em
profundidade: o estado das coisas ndo &, aqui,
psicolégico, mas sim ontolégico. (Owens apud
Benjamin, 1989, p.46)

Quando se fala em iconoclastia, se fala de nomear: o roubo como
citacdo reporta a nomeacdo das coisas na linguagem. N&o se trata
propriamente de criar coisas: € menos significar algo novo e mais
ressignificar um objeto roubado e arrastado a outro contexto, um agir
denotativo da atitude cenografica e alegérica.

O espaco teatral de Vida articula camadas de inexpressividade
aberta aos sentidos. Um saldo de baile desabitado tanto é uma imagem
social de época quanto rememora salbes de festas de outros

BTema desenvolvido no terceiro capitulo dessa dissertaco.
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espetéculos“. A lembranca se faz ponte de ligacdo com o visto, mas a
leitura temporal da cena refaz, ressignifica ou se esquece do signo
original, pois nenhum baile ocorre de fato. Esse desequilibrio de sentido
se rearticula na promessa constante da apresentacdo da banda.

Para se destacar o conflito anunciado do espaco com a cena e
dessa com o olhar que a assiste, se volta a questdo do espago politico:
ele é politico quando ndo contribui com o discurso fechado e com as
apologias conclusivas, mas reparte um lugar onde se possa atribuir
conjuntamente um significado a apresentacdo. Como formula Jacques
Ranciére (2005), a partilha do sensivel do espago da cena deve se ater a
possibilidade de comungar uma constru¢cdo compartilhada onde as
manifestacdes das razGes dos fatos e da historia se interpenetrem no
mesmo cenario. Como o autor esclarece:

Nao se trata pois de dizer que a “Historia” ¢ feita
apenas das historias que nds nos contamos, mas
simplesmente que a “razdo das histérias” e as
capacidades de agir como agentes historicos
andam juntas. A politica e a arte, tanto quanto 0s
saberes, constroem “fic¢des”, isto ¢, rearranjos
materiais dos signos e das imagens, das relacdes
entre o que se V& e 0 que se diz, entre 0 que se faz
e 0 que se pode dizer. (Ibidem, 2005, p. 59)

Entre o que se cenografa e o que se teatraliza, o que se pode dizer
de Vida?

2.2 AGON: ESPACO PERDIDO NA ORIGEM?

O conceito de mimese parece garantir uma sobrevida da ficgdo na
contemporaneidade: entre o real e o “um real”, o espaco teatral, o palco
e a cena podem ocorrer no lapso doutrinario em que a perda de um
espaco agonico pode ser repensada. O agon, situado nesse limiar
torna-se uma imagem a ser revista como um rastro de uma propriedade
cénica perdida para a histéria. Lembrar pode ser um modo de viver na
marca que refaz o itinerario como génese ao contrario: nao linear, mas
num salto em que “o decisivo ndo ¢ a perseguicao de um conhecimento

¥ Uma das referéncias da criacéo cenografica foi o espetaculo de Pina Bausch
intitulado Café Maller.
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a outro conhecimento, sendo um salto, em cada um deles” (Benjamin,
1994, p. 150).

A propriedade agbnica pode operar uma intensificacdo cénica na
ultrapassagem do sentido usual do palco e conferir a cenografia e ao
espaco momentos Unicos em sua ocorréncia dentro da encenacdo: a de
inaugurar um novo palco a cada dia. Emblema a ser resgatado como
uma politica prépria de escrever uma cena que procura pela imagem, o
sentido intuido de agon inscreve um palimpsesto no espaco cénico: uma
ideia a ser revelada como constituinte e constituidora do momento
cénico ao refazer seus rastros e sua trajetéria primeva. O entendimento
de &gon como palavra-chave e condicdo perdida na histdria teatral é o
salto que se d& do passado ao “agora cénico”.

Nesse salto, se intui mais que “a ponta do iceberg, visivel na
superficie do mar” (Benjamin, 1994, p.108): se intui a poténcia da forma
gue diz além, que dilata o sentido dilatado do cénico apara além da
faculdade mimética atuando como intermedidria na linguagem de
reconhecimento pela semelhanga. Entre a semelhanca sensivel de casca
e outra extra-sensivel que revela camadas, graus de semelhanga entre
palavras de linguas diferentes apontam o movimento onde “pode-sSe
verificar como todas essas palavras, que ndo tém entre si a menor
semelhancga, sdo semelhantes ao significado situado no centro” (Ibidem,
p. 111). Portanto, o &gon - corrida, luta, jogo e confronto - se alia a cena,
cenario, palco e espago. Nessas palavras, se procura um centro comum
gue irradia a faculdade mimética que se afasta da empatia e da
identificacdo. E se atém ao objeto, ao seu espago possivel como centro
de atracdo de corpos e como forca contraria na divisdo dos sentidos. Na
busca do semelhante que néo é igual, espaco e objeto se complementam
numa oposi¢do ndo-identitaria. Nesse contexto, da ideia de agon surge
um estado de confronto identificado cenicamente como momento do
salto ao compartilhamento de acGes entre cena e espectador menos por
um sentido j& dado e mais no reconhecimento de semelhancas e
diferencas que se incluem e perpassam.

Segundo Ranciére (2005), os contextos da arte e da politica se
assemelham e se repartem em sistemas comuns. Ao destinar sua retorica
ao recorte do comum para uma partilha do sensivel, a arte tanto sustenta
guanto relativiza seu préprio contexto politico. Na consciéncia de que
“as artes nunca emprestam as manobras de dominacdo ou de
emancipacdo mais do que lhes podem emprestar” (Ibidem, p. 26), os
espacgos e os lugares, os movimentos dos corpos e as reparticbes do
visivel e do invisivel sdo a mesma matéria que sustenta e confere
credibilidade a arte. Ela pode, porém, rasurar a ordem do discurso de
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maneira a deslocar o sentido fechado de representacdo. Hoje,quando o
liminar entre ficcdo e fato se ajusta no principio fundante de um espaco
de desconforto que compartilha a necessidade de cooperacdo ou de
producdo critica frente a histéria, o conceito de agon a partir de
Benjamin pode servir, pois, a analise da relacdo entre estética e politica.

No primeiro capitulo de Origem do Drama Tragico Alemao,
Walter Benjamin se refere a palavra &gon como condi¢do da vida grega.
O contexto agbnico € repartido na sociedade grega numa triade que
inclui “os jogos atléticos, o juridico e a tragédia” (Benjamin, 2011,
p.118). Proveniente da justica, o0 debate das partes e dos jurados coloca
em trdnsito o antigo agon e seu ordalio de morte na cena do teatro,
problematizando o logos (em relacdo ao mito) no didlogo cénico
enquanto “forga de convicgdo do discurso” (Ibidem). Conforme afirma o
autor, se encontra aqui “a mais profunda afinidade entre o processo
judicial e a tragédia em Atenas” (Ibidem). Mas, ao se referir a condi¢ao
herbica da personagem tradgica como fuga em direcdo ao siléncio,
Benjamin provoca um paradoxo conceitual que opde morte e vida numa
circularidade irdnica em que o herdi narra seu proprio fim “como algo
que lhe é familiar, proprio e destinado” (Ibidem, p.116). Esta é a
moldura que faz estremecer o auditorio ante a possibilidade de
responder a ordem mitica e juridica; e “todo este processo se alarga a
dimensdo do anfiteatro” (Ibidem, p. 119), o palco agénico em que “a
comunidade assiste a esta reconstituicdo do processo como instancia
controladora” (Ibidem).

A arquitetura do teatro grego pode ser pensada como o lugar onde
se compartilna a problematizacdo de uma cosmogonia e critica das
relagfes sociais e politicas da polis. Mostrado como um recorte de
realidade, o teatro desde a Grécia se mostra como uma arena onde se
processam as injuncles politicas, morais e miticas, devolvendo uma
resposta organizada esteticamente para modelos de realidade.
Especificamente, a arena grega contém os referenciais de espago tanto
materiais quanto ficcionais para que o embate do herdi seja mostrado,
ratificando a narrativa.

Na cosmogonia grega, a imutabilidade e perfeicdo do cosmos se
opBem & Terra, lugar da imperfeicdo e transitoriedade. A originalidade
cénica dos gregos se situa entre a skéne e o theatron e demonstra a
peculiaridade do sentido extra-cénico na tragédia onde a palavra
transitoriedade ganha um estatuto espacial. A orquestra - lugar de
passagem, limiar entre quem diz e quem vé - é ocupada pelo coro,
portador de uma “opinido publica” em sua interlocugdo com o herdi,
“diante de cuja agdo o coro muitas vezes se mostra reticente, suspeitoso,
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sendo diretamente critico ou colérico”. (Costa Lima, 1980, p. 19) Ao
contrario do espagco fechado do Renascimento, em que ocorre uma
inversdo das intencGes entre a cena e espectador e esse é considerado a
partir de uma subjetividade induzida pela abordagem individualizada
das paixdes -, a orquestra do theatron se torna o lugar cuja espacialidade
de confronto dramatlrgico permite um acesso receptivo e uma
percepcdo ativa do habitante da polis. Nesse sentido, o lugar do coro
pode ser encontrado, em buscas contemporaneas, como o lugar
relacional do teatro. Qual seria esse espa¢o hoje, no agora da
representacdo atual? Ele pode ser pisado e sentido como elo, ligacéo e
ponte entre a cena e o espectador?

No contexto dessas questdes, a palavra agon se apresenta com um
carater permanente de um sentido que nao é causal, mas tem caréater de
”origem” (Ursprung,em oposicdo ao de génese usado pela critica
historiografica como linearidade temporal). Como conceitua Walter
Benjamin (2011), “O termo origem nao designa o vir-a-ser daquilo que
se origina, e sim algo que emerge do vir-a-ser e da extin¢do. A origem
se localiza no fluxo do vir-a-ser como um torvelinho, e arrasta em sua
corrente o material produzido pela génese” (Benjamin in Muricy, 2009.
p.159). Agon, pois, se mostra uma palavra-chave na discussio do espaco
da imagem em que essa Ultima aparece como ruina a ser revisitada,
expandida e renovada na linguagem, uma palavra ferramenta para se
pensar a cenografia e seu fendmeno. O teor intrinseco do tempo
histérico conserva a palavra agon como monada: potencialidade
significante que se desloca espacialmente na reflexdo de salto ao
presente da cena. A vida contida na palavra ainda pulsa e, ao ser reposta
em jogo, faz o percurso dialético confirmado por Benjamin:

Esse percurso permanece virtual, porque aquilo
que é apreendido pela ideia de origem tem historia
apenas enquanto conteldo substancial, e ja ndo
como um acontecer que pudesse afetd-lo. Ele s
conhece a histdria por dentro, e ndo ja como algo
sem limites, mas antes no sentido de algo
relacionado com o ser essencial, que permite
caracterizad-la como a sua pré e pos-historia.
(Ibidem, p. 35-36)

O espa¢o como jogo, como lugar do confronto cénico, aborda o
teatro grego menos como repeticdo e mais como fator a ser complicado
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no teatro contemporéneo. Nessa via, se prepara 0 caminho do
comentario sobre espaco, palco e cenografia contemporanea.

A imagem nietzschiana do espago grego é a do topos cosmico:
“A forma do teatro grego lembra a de um vale solitirio na montanha: a
arquitetura da cena parece uma nuvem iluminada, olhada I4 do alto pelas
bacantes perdidas pelos montes no seu transe, uma espléndida moldura
no centro da qual Ihes aparece a imagem de Dionisio (Nietzsche apud
Benjamin, 2011, p. 122). O espaco assim descrito oferece uma condicao
de representacdo captada por semelhanca do mundo grego: é o reflexo
da arquitetura da polis que complementa a natureza e contraple-se ao
imaginario mitico daquela civilizacdo. A tendéncia textocentrista de
Avristoteles concedeu predominancia para a obra escrita e lida,
concentrada no mythos, em oposicdo as possiveis visualidades que a
Opsis (“cena” e “cenario”) pudesse vir a contrapor entre o discurso
ficcional e cénico. Mesmo assim, a configuracdo do espaco grego de
representacdo ja contém em si o gérmen das inferéncias espaciais da
dramaturgia, pois 0s gregos ali reconheciam tanto seu espaco mitico
guanto social; e atribuiam, através da mimese operativa do drama,
valores e significados que partiam da fabula e se repartiam no espaco
teatral.

Conforme Benjamin, a arena grega se emoldura através da
paisagem. Nessa moldura, ela une o mito ao mundo através da
arquitetura através da ideia de ponte que da acesso e condicGes para se
operar transitos de mutabilidade. A ideia de dgon “deriva dos rituais da
morte sacrificial” (Benjamin, 2011, p.299), que se relaciona ao papel
desempenhado pelo sacrificio no espaco da tragédia. Isso leva a
presumir o espago teatral grego - mais precisamente, o circulo onde se
localiza o altar - como um centro astroldgico metaforicamente
implantado onde o homem grego, através da personae (mascara) teatral,
parte em busca do significado de seu destino e verdade.

Se aceitarmos que o teatro € um mediador entre vérias instancias
do mundo grego, duas delas destacam-se como fundamentais. A
primeira se refere ao dialogo, que tanto democratiza o problema guanto
aproxima o aristocrata do homem comum pela forma de plateia (unido
de vérios). As condicBes espaciais que a arquitetura oferece ao drama
atico seriam uma reducdo do mundo grego, uma transposicdo espacial
da palavra - fator de aglutinagdo da polis - pela constituicdo de um
discurso partilhado, mediado pelo dialogo e pelo espetaculo da tragédia.

A segunda instancia se refere ao 4gon. Como confronto e luta que
parte da palavra (texto) e a ela retorna (debate), o &gon se bifurca em
torno da discussdo e da articulagdo ética e politica do povo grego cuja
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“agonia” busca se desvencilhar das injungdes miticas e se encaminha
para a consciéncia politica: “Historicamente, esta passagem ¢
visualizada tanto pelo teatro, quanto pelo desenvolvimento das escolas
filosoficas”. (Costa Lima, 1980, p.17) Nesse processo, a palavra se torna
um meio de expressdo democratizado que realiza a contraposicdo
dialégica e faz do didlogo uma ferramenta de embate. E, segundo Costa
Lima (1980), a tragédia atica seria a forma de representacdo onde se
confrontam duas dikes: a antiga, em que a for¢a da palavra do tirano ou
sacerdote se impunha alicercada no mito; e a nova, em que a nhascente
justica dos tribunais se constituia.
Vernant esclarece:

O que mostra a tragédia é uma dike em luta contra
outra dike, um direito que nédo esté fixado, que se
desloca e se transforma em seu contrario. Por
certo que a tragédia ndo se confunde com um
debate juridico. Ela tem por objeto o homem que
vive este proprio debate, obrigado a fazer uma
escolha decisiva, a orientar sua agdo em um
universo de valores ambiguos, em que nada
jamais é estavel ou univoco. (Vernant apud Costa
Lima, 1980, p.20)

A vivéncia do homem grego se reconhece na forma do anfiteatro
teatral organizado dentro de pardmetros interpretativos de sua condicao
humana. Uma nascente operacdo mimética se cristaliza em sua
dramaturgia cuja mimese se transfere ao anfiteatro, um operador
significante do quadro especifico social e estético. A mimese age em
beneficio de um reconhecimento e de sua participacdo no confronto
levado a termo ao se afirmar como cena sobre a conjuntura social,
politica e cultural através do mythos da tragédia, o enredo que, como
imagem viva e organizada, se contrapde a expectativa do espectador
grego. “A mimese diz, portanto, de uma decis@o que nos define” (Costa
Lima, 1980, p.3) e faz participes 0s que percorrem o espaco da atuacao
tida como semelhante ao espaco cotidiano. Nesse contexto, a arquitetura
do teatro grego representa um amalgama interpretativo daquele
imaginario, tanto mitico quanto social, em condigdo de permitir um
confronto intermediado pela linguagem dramaturgica.

Retomando: o confronto que a arena grega dinamiza se estende
da skéne ao theatron, passa pela orchéstra e é complementado pela
imagem do que Nietzsche chama de “vale solitario” em alusdo a
paisagem mitica grega. Os vetores criados no agdnico representativo
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simbolizam os processos de mudanga e necessidade do debate em outro
plano, fora do juridico instituido. A tragédia torna-se, entdo, vinculo e
meio que “aproxima a tradigdo helénica da situag@o conflitiva presente,
desdobrando a problematica do poder da palavra, da funcdo da verdade
de acordo com os moldes da discuss@o juridica” (Costa Lima, 1980,
p.23). A arena vista como espaco de luta e de confronto se confunde
com o espacgo da cenografia que, estavel em sua condicdo de arquitetura,
reconfigura o lugar da acdo quando ativada pelo ato dialogal e pelas
imitacdes das a¢bes humanas.

A verossimilhanga grega, porém, ndo se limita a imitar
cenograficamente templos e prédio gregos. Ela ndo é um simulacro, mas
um améalgama em que a forma significante de arquitetura-espaco cénico
recebe as inser¢cBes do drama a fim de compor um lugar real que
potencializa sua virtualidade. Na realidade social, a obra arquitetonica se
deixa assentar sob os principios da dramaturgia ao ser vinculada a
experiéncia narrativa da epopeia onde a poiesis se funde a &psis
(espetaculo) através da mimese.

A intuicdo de Benjamin mostra 0 agon teatral como um lugar
originado da morte sacrificial. A morte que cura “com amor”
(Benjamin, 2011, p.299) traz ao teatro 0 morto e sua mascara. O ator é 0
agonista que, destacado da multiddo, imita as a¢des dos homens e
presentifica o sortilégio do sacrificio. Abengoado por Dionisio, “o 4gon
se transforma em tribunal do deus sobre os homens e dos homens sobre
o deus. O teatro de Atenas e Siracusa ¢ agon.” (Ibidem, p.299)

Os agonistas da cena —“proto-agonista” e “anta-gonista” - S80
mostrados com mascaras ao theatron e aos deuses. Os herdis tragicos
atuam sobre um espaco que os circunda e no qual estdo emoldurados, na
condi¢do do didlogo e da escuta, como “palavra contraposta” (Costa
Lima, 1980, p.17), um desafio e uma reivindicacdo nunca atendida, mas
colocada como corrida “das duas vozes que acusam e defendem, quer o
homem, quer o deus, como das de ambos, com vista ao objetivo comum,
em dire¢do ao qual correm.” (Benjamin, 2011, p.299).

Como intui o amigo Florenz Christian Rang sobre o espaco
teatral™®, o anfiteatro grego ofereceria, na sua forma semicircular, uma
qualidade salvifica para 0 homem que enfrenta o poder divino. Segundo
Rang, a semicircularidade da arena decorre da circularidade astrologica
cujas linhas amarram o homem num destino ja escrito. Na origem do
teatro grego, pois, se encontra o circulo, a eira, a pedra de moer graos,

> Rang in Benjamin, 2011, p. 299-300. Carta de Rang para Benjamin, escrita
em 1924,
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espacos e objetos de se fazer oferendas e sacrificios. Nessa passagem
mimética o sacrificio, ou a agonia que mata, é transposto para a
arquitetura teatral preservando seu centro irradiador, a thimele (o altar)
como emblema cuja pedra sacrificial ordena e organiza a construcdo do
anfiteatro.

Por sua vez, os templos constituem a materializacdo de uma
ordem superior: sua morfologia preserva os vinculos metafisicos que
oferecem ao crente um destino fechado. Na imaginacgéo de Rang, o carro
de Téspis refaz o percurso astrondmico movendo ou embaralhando as
posicdes do circulo astrolégico e, nesse percurso, o antigo deus da
desgraca, para quem o homem é uma presa, se transmuta em deus da
alegria e da salvagdo. Com sua méscara, Téspis transmuta (se mimetiza)
em Dionisio, oferecendo ao homem um caminho, transitos para refletir
sobre a sua representacdo e condi¢do no mundo.

Na transposicdo teatral de um destino fechado para a
possibilidade de fuga e de socorro por um deus misericordioso ou
salvador, a corrida agbnica ganha o sentido de sacrificio de que fala
Walter Benjamin:

A corrida agobnica é, também no teatro, sacrificio
ritual (veja-se o sacrificio do arconte Basileu). A
corrida agbnica é, também no teatro, tribunal,
porque nos coloca perante 0 Juizo Final. Divide
ao meio o anfiteatro da corrida, que pode durar o
tempo que se quiser, e define os limites espaciais
da cena. (Benjamin, 2011, p.299).

A forma circular - cujo circo astrolégico captura o humano - é
suplantado pelo her6i que se defronta com o destino. Antes conduzido
por um deus da desgraca que paralisa as a¢Ges humanas com suas
predestinacdes, sua corrida agonica contorna o altar e, transplantado
para o semicirculo da arena grega, produz um homem livre, pela fuga e
pela perseguigdo que ¢ “agon na medida em que supbe a possibilidade
da liberdade e tem lugar no pressuposto dessa possibilidade” (Ibidem,
p.301).

O espaco grego da representacdo destinada ao conflito seria,
também, um espago intermédio. “Nesse espaco intercalar” (Ibidem) que
interrompe o espago do cotidiano se equacionam as gradacOes entre a
Verdade e o esquecimento. No espago do “abrandamento do infortinio”
(Costa Lima, 1980, p.11), a contradicdo que origina a mimese com
identificacdo por semelhanca ocorre quando a nocdo de Alétheia
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(“verdade”) se contrapde a de Léthe (“esquecimento”): quando o poeta
era 0 Unico emissario da verdade, esta ndo se contradizia, pois a sua
palavra era Unica e definitiva. Somente havia verdade emitida pela voz
univoca. O poeta pertencia a uma triade de poder equilibrada entre o rei
e o sacerdote, e “através do louvor do poeta, organiza-se 0 campo da
alétheia: ela é palavra (L6gos), é luz e memoria, a que se opde 0 campo
do esquecimento, de Léthe”. (Ibidem, p. 10) Nesse contexto, o poeta é
aquele capaz de lembrar: sua palavra carrega a univocidade que
confunde o lugar de onde se fala com a prépria fala.

Conforme Costa Lima, a problematizacdo da palavra no mundo
grego se reparte entre o teatro e as escolas filosoficas “que mostram o
pensamento a desembaracar-se da Idgica do mito e a encaminhar-se para
a logica da razdo filosofica.” (Ibidem, p.17) A poesia dramatica e, por
consequéncia, o teatro grego, exercem a fungdo de repor na polis a ideia
de verdade contida no logos posto em movimento pelo governo do
demos, a democracia ateniense. No teatro, o agon, sendo didlogo e
contraposicao da palavra em cena, responde ao programa de

reler o significado da tradicdo constituida pela
épica homérica e a que se perdeu, pelas pecas
satiricas e pelos cultos religiosos, reler o
significado do homem comum e do herdi, refazer
0 itinerario entre os homens e os deuses, colocar-
se 0 problema do conflito entre as formas pré-
juridicas do passado e as juridicas que se
instituiam (Ibidem, p.19).

O teatro virtualiza a questdo da justica como espaco de conflito.
A convencdo teatral, através da méscara, gera o reconhecimento
imediato das relagcdes e demonstra a “natureza intelectual do ato tragico
[...] em que a fabulacdo traz a baila grandes ideias morais e civicas,
como a instituicdo do primeiro tribunal humano” (Barthes, 2007, p.27).
Conforme Benjamin, o 4gon “divide ao meio o anfiteatro da corrida, que
pode durar o tempo que se quiser, ¢ define os limites espaciais da cena”
(Benjamin, 2011, p. 299). Essa divisdo provoca o surgimento de uma
alteridade espacial que se converte em valor cenogréfico através de sua
reflexdo sobre o espaco teatral grego. Surge a oportunidade de criar
tensdes e distendé-las dentro e a partir da configuragdo arquitetural. Ao
criar espago, a arquitetura revela as tensbes de seu uso direcionado a
uma plateia interessada que a olha através da experiéncia do real em que
0 embate entre o espectador e a obra de ficcdo conflui para infinitas
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graduacgdes dentro dos quadros que a representagdo oferece. Seja como
escrita, seja como imagem, tem como referente algo de existente, de real
ou de imaginado. A relacdo entre obra-signo e realidade permite uma
simbiose na leitura da obra encenada: varia em diferencas e
semelhancas, distancias e proximidades com a referéncia. A partir do
real cotidiano e pragmatico - o tempo da vida e 0s objetos do mundo -,
se alcanca pelo objeto virtualizado, pela alegorizagdo como recurso e
pela mimese como meio a transposi¢do dos referentes na comunicagéo
singularizada e ficcionalizada entre o real e “um real”: o real da cena
acontece no discurso intermédio de realidades, no conflito sem objetivo
de confirmacdo da realidade, mas provocador de estados de prazer
reflexivo.

Compreender o espaco teatral como oportuno a dar vazdo a
corrida agonica faz com que sua espacialidade (palco) pressuponha o
percurso coreografico dessa corrida (encenagdo) pela cenografia
associada a configuracdo do entorno (palco e sala). A arquitetura como
espaco participe de um processo agdnico ndo procura, pois, a ilusdo da
cena, mas cede seu espacgo para uma ocorréncia intercalar (no sentido de
Rang) para um reconhecimento através de e pelo destaque das relacdes
das diversas camadas da encenacdo em luta. Todos se convertem em
personagens-agonistas.

Tendo como objetivo pensar a cenografia atual, desse debate
restam as questdes: o sentido agdnico que o palco continha em sua
origem foi desterrado? A agdo de cenografar pode ser entendida como a
busca por um espaco perdido do drama? Ou como demarcagdo de um
percurso? Ou, ainda, como rememoragdo das coordenadas de luta entre
as méscaras (personae) e a situagdo do aqui e agora teatral?
Considerando que 0 espago grego gera questionamentos pela permissao
de trénsito a corrida agbnica que a coreografia estrutura em sua
espacialidade, pensar a arquitetura como médium do espaco possivel
traz ao palco — e, por consequéncia, a cenografia - a chance de refletir
sobre sua especificidade. Ndo se trata de antever no espacgo grego uma
transposicdo a possiveis imagens cenogréaficas atuais: isso seria uma
colagem de referéncias e de imagens que a cenografia ja experimentou.
Tampouco se trata de idealizag8o classicicista, pois essa é uma heranca
que se espera superar. O que se procura € o sentimento critico sobre o
uso do espaco do palco como possibilidade de se alcancar, na trilha de
Benjamin, uma Erscheinung: a aparicdo de uma semelhanga cujo
reconhecimento se faz anterior a identificacéo.

Conforme Costa Lima, “A palavra do her6i, ao romper, isolada, a
carapaga do si-mesmo, transforma-se num grito de revolta” (Lima,
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1980, p. 119). Na tragédia, o reconhecimento do semelhante - 0 humano
no her6i em sua condicéo limite - se expressa também na mudez fisica
perante a morte, os deuses e o anfiteatro. No siléncio do herdi, ocorre
uma suspensdo em que a linguagem toma como tarefa responder sem,
contudo, conseguir fazé-lo: nisso, se abre um tempo intercalar em
direcdo a verdade. O ato herdico do si-mesmo é o que constitui, segundo
Benjamin, o momento paradoxal em que o siléncio se faz escutar.
Instante ndo manifesto materialmente na obra - em seus referentes
explicitos e aparéncia sensivel -, ele contém, todavia, a pulsacéo interna,
0 segredo da obra.

Na critica as Afinidades Eletivas de Goethe, Walter Benjamin
(2009) apresenta dois conceitos antinémicos: sem autonomia individual,
eles valem na medida em que o pensamento opere dialeticamente entre
“teor material” e “teor de verdade”. A verdade da obra ndo se separa de
sua materialidade, mas o espago entre matéria e verdade se modifica na
historia. A obra, datada em sua existéncia e percepcdo, se liberta
gradualmente do valor originario e adquire valores distintos conforme
Seu percurso e situacdo no espaco e no tempo. Fatima Costa de Lima
explica:

Benjamin traz ao debate a relagdo da obra de arte
com seus proprios teores de verdade
(Wahreitsgehalt) e factual (Sachgehalt). Se no
inicio ambos estdo unidos na obra, com o passar
do tempo o teor factual se expande e o teor de
verdade se oculta. O teor factual diz respeito aos
dados do real, os ‘“conhecimentos objetivos,
fatos‘ou coisas’ da realidade incorporados a obra
de arte” (Benjamin, 2009, p. 12). O teor de
verdade diz respeito a um enigma, aquele que se
descortinard no momento devido do periodo de
tempo que a verdade necessita para aparecer na
historia. Os dados do real mais se destacam
guanto mais se extinguem na realidade da obra.
Quanto a verdade, ela deveria se constituir como a
meta inalcancavel, mas legitima, do critico de arte
bem como do historiador. (Lima, 2011, p. 44)

A0 se considerar 0 espago grego menos como um modelo cujos
elementos arquitetbnicos foram, posteriormente, reescritos ou
transpostos em parte ao palco italiano (como se verifica na frons scanae
romana, por exemplo), importa a essa dissertacdo a propriedade agonica
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de espacialidade, uma ideia cuja imaterialidade é percebida como perda
ou rastro a ser perseguido. Perdida ou esquecida, o “teor agdnico” seria,
no minimo, fugidio se os conceitos de “arte” e de “espago” que o
sustentam ndo se pautassem pelo desvio a novas expectativas da
imagem. O vicio representativo que idealiza o modelo e imita o
referente restringe o potencial da forma e, nesse caminho, se afasta do
comum e da realidade enquanto destino que impde a materialidade um
valor estrito de exposicdo. Desse modo, 0 espaco grego amalgamado na
completude de sua materialidade significante contém o germe do sentido
do tragico e de seu espaco que desencontra sua expressao na atualidade.
Sua aparéncia s6 pode ser lida como brilho da obra que percorre o
caminho da suspensdo do tempo histérico no espaco da imagem
congelada na superficie do drama. Em O que é o teatro épico, Walter
Benjamin esbo¢a uma imagem: “Quando o fluxo da vida ¢ represado,
imobilizando-se, essa interrupgdo é vivida como se fosse um refluxo: o
assombro € esse refluxo” (Benjamin, 1994, p. 89). A cenografia, ao se
voltar ao palco como éarea de confronto, busca nesse sentido de
“dialética em estado de repouso” (Ibidem, p. 90) a chance de buscar
seus refluxos. Em acordos pontuais e transitorios em meio a embates
entre espago dado e espaco implantado, encontrar reciprocidades
possiveis entre teor factual e de verdade pode descrever a matéria
operativa da espacialidade teatral contemporanea. Na inflexdo que
soma, subtrai, divide e multiplica sentidos de confrontos mantidos em
continuidade e de encontro ao ndo esquecimento, ndo esquecer, congelar
e suspender o instante faz com que a imagem da onda benjaminiana que
encerra o texto sobre o teatro épico adquira sentido cenografico quando,
ao “abandonar o leito do tempo [...] espumar muito alto, parar um
instante no vazio” (Ibidem) do palco “e em seguida retornar ao leito”
(Ibidem) da encenacéo.

Qualquer possivel sentido agbnico do palco italiano foi
desterrado de qualquer origem que ele também possa ter: seu espago se
exple, hoje, a outra visdo de mundo numa relacdo que destaca sua
conformacdo arquitetural de tipo renascentista com o dado técnico da
perspectiva numa nova maneira de perceber o espago. A profundidade
representativa transfere a apreensdo da natureza para as técnicas sobre a
natureza e as artes da imagem, como a cenografia teatral, se tornam
iconografias que revelam sentidos politicos do mundo.
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2.3 TRANSITOS ENTRE CENOGRAFIA E POLITICA

A nogdo de “transito” de Mario Perniola aponta para o
deslocamento do ponto de vista como movimento que possibilita liberar
a historia. Como explica Annateresa Fabris, “transito” define a

Passagem do presente para o presente, da presenca
para a presenca, do mesmo para O mesmo.
Presente e presenga sdo a condi¢do propria do
homem contemporaneo, destituido de memoria e
expectativas, o qual conseguiu espacializar o
tempo num movimento horizontal que confere
historicidade a qualquer lugar do mundo (Fabris
in Perniola, 2000, p. 17)

A dialética do cenografar contemporaneo permite transitos entre
0 palco e o0 espaco cénico: mediados pela linguagem cenogréfica, esses
transitos levam a multiplicidade do ato teatral cujo movimento,
constante e recorrente em direcdo a imagem, provém da diferenca
tensionada e afastada da semelhanca. Nessa via, a cenografia hoje exige
um procedimento reflexivo que encontra no conceito benjaminiano de
“imagem dialética” um dos sentidos de sua experiéncia. Ao complicar as
relagdes entre “dialética, mito e imagem” (Benjamin, 2007, p. 503), 0
espaco desarticula seu objeto mais concreto, o cenario, da forma de
discurso rigido para a atuacdo mutante. O deslocamento do objeto,
menos do que efeito ou mudanga cénica comum, se revela como escrita
imagética. Portanto, ndo é promessa e sim provocacdo e fala dentro da
retdrica cénica aos sentidos.

Deslocada para reconstruir espacialmente, a cena e seus objetos
se multiplicam. Ela é percebida pela sensibilidade como objeto com
rubrica: logo, é esteticamente percebida pelo sensério, o campo por
exceléncia da arte, segundo Susan Buck-Morss (1996). O transito
cenografico, pois, articula os sitios da representacdo, palco e espaco
cénico, como possibilidade de experiéncia do corpo presente na
apresentacao.

Originalmente ag6nicas no espaco grego, essas relagdes se
tornam fundamentais quando se considera 0 espago como categoria em
movimento, como o trinsito de Perniola que “mantém um -carater
essencialmente dindmico e itinerante, mas também porque implica um
deslizamento para a dimensdo espacial, para a experiéncia do
deslocamento, da transferéncia, da descentralizagao.” (Perniola, 2000, p.
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25) O conflito, a luta e a troca das palavras da linguagem constroem
espacos com poténcia de rearticular a temporalidade da cena: nesse
transito, a grade do espago e do tempo adquire porosidade. Eles sdo
intermédios da linguagem com objetos concretos cuja espacialidade
transita entre as paginas e as telas, 0s palcos e os cenarios. O espaco da
escrita, sua articulacdo e sua retérica molduram a imagem cenicamente
construida: o lugar como passagem e 0 tempo como imagem no aqui e
agora da cena. Fendida, interposta, desnivelada, a cenografia resulta de
palavras e de imagens que insistem em seu prdprio desaparecimento, na
transitoriedade e na utopia de um espaco que, hoje, motiva a linguagem
cenogréafica. Todavia, em alguma medida também a frustra, pois essa € a
condicdo da experiéncia contemporanea carregada de imagens de desejo
e promessas de futuro legitimas, mas baseadas no consumo como meio.

Nesse contexto, 0 movimento e deslocamento espago-temporal
das acOes na area do jogo teatral criam a necessidade de realocar o olhar
para certa incompletude. O movimento do olhar do espectador
reconstréi incansavelmente, como detetive, pistas e rastros cénicos. O
movimento das percepcOes articula os eixos e as fissuras da encenacdo
com o mundo externo; e a reconstru¢cdo de uma vivéncia pela
experiéncia teatral. Os movimentos metonimicos, afetados pelo carater
dialético da alegoria inscrita pela linguagem cenogréafica, vislumbram
momentaneamente a tensdo tanto cénica quanto extracénica da vida e
dos sentidos. Logo, o teatral pressupde uma politica, entendida aqui ndo
como a discussdo de temas ou doutrinas, ideologias ou pregacdo de
modos de se interpor a realidade, “mas que incorpore um
relacionamento genuino com o que ¢ politico”. (Lehmann, 2009, p.5) Na
linguagem cenogréfica contemporénea, o teatro e seu espago devem se
organizar em direcdo oposta ao moralismo facil, aos extremos da
politica comum e da imagem midiatica que padroniza os referentes.
Disso decorre um movimento que leva a cena e seu objeto em direcdo as
margens do que se costuma adquirir como “produto” pronto e deificado
pelo capitalismo. Em relacdo ao teatro, Derrida propfe a seguinte
condicao:

ao deixar algo acontecer através do teatro, mas
ndo ao representar, imitar ou trazer ao palco uma
realidade politica que acontece em outro lugar,
para no Maximo impingir uma mensagem ou uma
doutrina, e sim ao deixar a politica ou o que é
politico atingir a estrutura do teatro, ou seja, ao
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atravessar o presente. (Derrida in Lehmann, 2009,
p.5)

O politico se insere no teatro obliqguamente, alegoricamente e sem
premeditar uma traducdo literal ou ética idealizadora de seus usos
sociais. Indiretamente, essa a¢do se faz como um meteoro que ao passar
provoca a “maravilha” ao olhar, mas o mal-estar inquietante do perigo
gue representa para a vida do planeta. O teatro abre a chance de intervir
“ndo como reprodugdo, mas como interrupcao do discurso” (Ibidem,
p.8) contra o sentido estrito de discursos pautados pelo consenso
institucional da moral e ética da sociedade. O teatro, por ser um ato
temporal de encontro de corpos e mentes, tem a chance de ser politico
ndo “como uma pratica da regra, mas da excecdo” (Ibidem). Como ato
de encontro politico entre 0s corpos e as mentes presentes, 0 ato teatral
se da em processos de linguagem tanto para se meta-representar quanto
para apresentar um desvio receptivo antimidiatico, ato confirmado por
Patrice Pavis: “O teatro € um instrumento hermenéutico para conhecer a
politica, e nao um campo de aplicacao da politica”. (Pavis, 2010, p.131)
No que tange a cenografia, ela se descola da imagem pronta, de
confirmacao e de reduplicagdo atrelada as linearidades apegadas a nogéo
de progresso como causa e efeito e se manifesta aquém de posturas
discursivas recorrentes da politica comum e de reconstru¢cdo de um
mundo. Ela apresenta mais a si no mundo do que representa 0 mundo.
As tabuas do palco ndo sdo um mundo mimetizado e nem prometem um
mundo, mas oferecem um espaco de jogo, uma localidade incerta a
contemplacéo do mundo, aparentada a realidade e de maneira deslocada.

O teatro da atualidade tenta, através de uma linguagem politica
propria, a “interrup¢do do politico” (Lehmann, 2009, p.10) que possa
desestabilizar a regra comum que vicia o olhar e decanta os sentidos. Na
excecdo em que consiste seu acontecimento, um possivel pressuposto
ideoldgico da cena seria o de ndo ser simulacro e permitir, na contra
mao da simulacédo, a forma irdnica e critica. Ver a excecéo, olhar para o
excluido de todas as exclamagdes e perguntas sem resposta, manter as
feridas abertas das crises que abalaram sua estrutura cénica e manter
viva essa crise como moldura redentora de um constante reviver da sua
especificidade estética sdo procedimentos do teatro e seu espago a
“evitar a armadilha moralista”. (Ibidem)

O contexto agonistico interno da cenografia trabalha para
enfatizar a situacdo e o momento da cena: ali a cenografia se grava
como numa incisdo sobre a pedra. Desse negativo, a imagem que dela se
imprime mostra um real possivel e “um espago de possibilidades”
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(Ibidem, p.29) da sua releitura. Se a subjetividade se da a partir de um
ato de negacdo, a espacialidade promove esse ato com isonomia num
espago que é, por Benjamin, comparado a tessitura de uma tapecaria
cuja urdidura virtual comporta imagens tdo intimamente unidas ao
mundo “que de modo algum podem ser destacadas dela como motivos
particulares”. (Benjamin, 2011, p. 106) Continuando, A arte ndo pode,
de fato, permitir de forma alguma que alguém a promova, nas suas
obras, a tribunal da consciéncia, dando mais atencdo ao assunto
representado do que a representagdo” (Ibidem). O espago da
representacdo se materializa como localidade cénica na medida em que
concentra o olhar no seu acontecimento préprio como forma e obra,
retida no tempo como recorte singular e corte perceptivo. O objeto-
cenario se assemelha ao corpo do ator cuja vida cénica se da em
negativo: na méascara com concavidade as ingeréncias morais da
realidade social.

Espaco teatral e cenografia, de forma independente e destacados
um do outro, dimensionam espacialmente a acdo contida na corrida
agbnica, refazem a cada apresentacdo certa espacialidade ndo
geométrica, mas dependente das atuagdes num sentido amplo de troca
gue gera independéncia. O ato cénico programa e refaz em seu acontecer
um renascimento diério da efemeridade e da circunstancia: o refazer de
cada apresentacdo perpetua a efemeridade no trénsito dos elementos
cénicos que nascem e morrem dentro de cada apresentacdo. Essa seria a
dindmica da espacialidade que a cenografia contemporanea tem como
tarefa: possibilitar acessos e passagens de atos e corpos, palavras e
sensacOes de pertencimento a uma retérica em direcdo aos sentidos.
Essa dindmica, por sua vez, da espaco a agonia dialégica pela mimese
da producdo (Costa Lima, 1980) na a¢éo teatral que regula sua estrutura
pela situacdo apresentada e pela explosdo de certezas em fragmentos
imagéticos colados e lidos sob uma nova base epistemoldgica.
Concretamente no chdo, no piso do palco, o teatro € politico quando ndo
se acomoda ao solo das ac¢Ges imitadas para locar sentidos e imagens, no
oposto sua imagem surge pela fragmentacdo e desordem do mundo
alegorizadas em seu contexto. Como alternativa esse espago cénico
comenta e ressignifica seu préprio espaco como 0 outro da cena: sua
agonia propria é o0 uso do espago proprio como matéria para as imagens
possiveis.

A cenografia - escrever cena no espago - Se explicita na
contramdo de duas vias e duas vontades de representacdo. Entre a
certeza e a dlvida, a afirmacdo e a negagdo da vida, ela tece sua
dialética propria entre a especificidade do palco e a abertura significante
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do espaco cénico. Ela se apresenta como confronto, jogo e luta entre
“gestos e linguistica, sempre interpretavel e talvez inconstante do
momento” (Lehmann, 2009, p. 29) ndo somente para 0S 0lhos, mas
guando desencastela um ch&o e um espaco.

Corpos humanos reais e cénicos sdo contidos, transpostos a
expressar gestos, atos e palavras nas 4goras arquitetadas ou
cenografadas. Esses corpos convocam uma transitoriedade ao presente
da luta interna que se expde pela linguagem e sua condicdo para existir
no mundo: de fragilidade. A escrita da cena encontra em sua retorica as
qualidades para expressar um espago contrario a verossimilhanca da
imagem, lugar relativo ao corpo como movimento possivel. Nessa
agonia, a rememoracgdo se confirma na perda e a representacéo justifica
e resgata uma espécie de fatalidade em que a luta experimentada ja no
cotidiano se configura na mimese dos espacos e dos corpos em
representacdo, menos como copia de lugares referentes e mais como
indices e comentarios onde se credita os transitos para um futuro,
mesmo que condicional.

Para isso, a representacdo deve se afastar da reduplicacdo do
discurso e do afeto imediato. A museificacdo do mundo passa, conforme
Agamben, pela arte e pela linguagem: “Museu ndo designa, neste caso,
um lugar ou um espago fisico determinado, mas a dimensdo separada
para a qual se transfere 0 que had um tempo era percebido como
verdadeiro e decisivo, ¢ agora ja ndo ¢’ (Agamben, 2007, p.73). No
teatro, essa analogia se constata: ao afastar o que era verdadeiro e
decisivo, exige a separacdo como condi¢do de vivéncia como cena
destacada da comunidade. Nesse sentido utilitario, a experiéncia
comunitaria ¢ individualizada dentro de um “processo de subjetivacdo,
isso &, deve produzir o seu sujeito” (Agamben, 2009, p.38). O teatro,
enquanto “area simbolicamente privilegiada” (nos termos de Costa
Lima, 1980), se afastou do uso comunitario por necessidade ética de sua
existéncia: em troca de sua institucionalizagdo (secularizagdo) mantida
por mecanismos reguladores (convencdo) e pela condicdo espetacular
(tradicdo). Ao se tornar mercadoria, 0 teatro concede as massas uma
espécie de ornamento (Kracauer, 2009) de si proprio ao criar um
processo consumista: 0 espetaculo se torna uma espécie de direito do
cidaddo usudrio a uma mercadoria que se replica constantemente.

Nesse sentido, o teatro pode ser considerado como “dispositivo”,
categoria definida por Agamben (2009) como “qualquer coisa que tenha
de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar e assegurar 0s gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes” (Ibidem, p.40). O teatro,
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pois, tornou-se um corpo constituido de uma conjuntura operacional que
infere ao ser vivente circunstancias de subjetivacdo pela linguagem e
retérica proprias de seu estatuto de dispositivo representacional. A
intersecdo entre o ser vivente e o dispositivo sup8e a imediata sujeigdo
do ser a midia teatral cuja felicidade estd em aceitar esses mesmos
dispositivos como suplementos espirituais.

Giorgio Agamben (2007) se refere aos objetivos dos processos
midiaticos contemporaneos que capturam o potencial de “meio puro”
(Agamben, 2009, p.76) restante da linguagem. A espetacularidade
avanga sobre a linguagem como projeto de separacdo, controle
ideologico e obediéncia social: captura sua especificidade pelos
dispositivos midiaticos ao neutralizar e impedir que a linguagem possa
exercer seu ‘“poder profanatorio” (Ibidem). Tornada obediente e
conciliadora, a linguagem replica e refaz o discurso do dispositivo
impedindo que se “abra a possibilidade de um novo uso, de uma nova
experiéncia da palavra” (Ibidem). Qual seria o “novo uso” do palco que
nos resta? O teatro, quando se aproxima da condi¢do de organismo,
cerceia acessos a cena e ao espectador pelo endurecimento da
linguagem. O dispositivo que constitui se coloca como moldura
manifesta e comprobatéria da subjetividade instituida historicamente.
Como espago a refletir uma comunidade, sofre do risco cultural de se
tornar um meio museoldgico que separa e imprime uma marca de
exclusividade, “uma impossibilidade de usar, de habitar, de fazer
experiéncia”. (Agamben, 2007, p.73). Os sujeitos do contemporaneo,
segundo Agamben, se encontram aprisionados pelos dispositivos; nessa
condi¢do, sdo apenas espectros de subjetividade, “porque acreditam que
exercem o seu direito de propriedade sobre os mesmos” (Ibidem)
dispositivos que os aprisionam. Por isso, acontecem operagfes inversas
de “dessubjetivagdo que ndo correspondem a nenhuma subjetivacdo
real” (Agamben, 2009, p.47) pela criagdo de “corpos doceis” (Agamben,
2007, p. 46), a nogdo foucaultiana que apresenta o polo antitético a ser
combatido.

Uma das armas para esse combate se apresenta no ser politico
que infere ao teatro a possibilidade de mostrar uma exegese agbnica em
sua linguagem, para que esta possa abrir canais de didlogo sem captura,
propriedade e espaco de dominio. Os processos de dessubjetivacdo - que
0 contemporaneo arma com desenvoltura cada vez mais frequente - séo
indicadores que o palco - como lugar para a vida dos corpos reais e
cénicos - reafirma na linguagem da arte que o sustenta.
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No prefacio de Escritura Politica do Texto Teatral, Hans-Thies
Lehmann apresenta a possibilidade politica do teatro ndo como doutrina,
mas como acao da linguagem:

O limite e a imperfeicdo de uma linguagem este
inacabamento radical ndo representam para ela
condicdo recusada ou deficiéncia constitutiva, e
sim justamente o desejo e 0 motor de sua pratica.
Aqui, a cesura, 0 emudecimento e a
incompreensdo abrem justamente cada um dos
campos do jogo linguistico, organizados de modo
muito especifico, que sdo irredutiveis uns frente
ao0s outros, e, assim intraduziveis e insubstituiveis.
(Lehmann, 2009, p.xii)

Para Agamben (2009), o contemporaneo se afirma no movimento
de atracdo e repulsdo ao tempo presente que inclui a negatividade: para
ser percebido, o tempo contemporaneo necessita de um refligio, de certo
distanciamento, pois suas luzes brilham muito intensamente:
“contemporaneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para
nele perceber ndo as luzes, mas o escuro”. (Agamben, 2009, p.62). Para
se observar a sua luminosidade, olha-se como se olha para o sol. Néo,
porém, para seu brilho que cega, e sim para suas manchas:; elas
constituem os sinais do escuro do tempo presente, assim como a luz de
galéaxias e das estrelas que se afastam. Elas estdo la e sdo vistas, sdo
reconhecidas no seu passado. O pensamento que designa sentido
espacial ao tempo e temporaliza o espaco pode ainda ser uma
metodologia possivel para nosso tempo e suas fraturas que sdo menos
uma incumbéncia ou fardo, e mais energia, acimulo a ser colocado em
processo. Mover os olhos para o escuro do tempo significa fazer parte
de um presente contemporéneo a todos os passados e, desse modo,
afastar-se do vicio de sistematizar e impor condi¢des. Procurar no
escuro do tempo pode ser uma imagem em transito e deslocamento que
problematiza o tempo em movimento descontinuo no espago. Nele se
busca a clarificagdo da ideia ndo como uma descoberta, mas como
confirmacdo de uma existéncia, embora ndo totalmente representavel.

Quando se abrem paredes cenograficas, esse movimento permite
a passagem do corpo e da situacdo que o impele para fora da visdo. A
fuga é uma acdo contraria ao sentido corrente e banalizado da saida e da
entrada de cena: tornou-se oportunidade que 0 espago promove como
um choque que circunscreve corpo, luz e movimento em agdo cénica.
Nessa fissura, a cenografia pode se dilatar em sentido, ou, pelo menos,
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apontar a “vértebra partida” (Agamben, 2009) da contemporaneidade. A
cenografia contemporanea busca o que emana do escuro do palco que
resta.

Prosseguimos com Walter Benjamin e Giorgio Agamben, entre
os conceitos de ‘“‘carater destrutivo” e “profanacdo”. A ideia de
profanacdo se instala como uma possibilidade critica em relagdo ao
palco como area de representa¢do, o que “ndo significa simplesmente
abolir e cancelar as separacdes, mas aprender a fazer delas um uso novo,
a brincar com elas” (Agamben, 2007, p. 75). Entendido como maquina,
seus mecanismos e modos operacionais sdo um programa orientado
historicamente para seu espaco. Visto por esse angulo, esse é um espago
cujo teto de vidro serve de espelho a reflexdo sobre sua posi¢do
midiatica. E, para suplantar o valor midiatico de troca e uso capitalista
do palco, ativar o “ingovernavel” (Agamben, 2009, p. 51) significa
procurar no dispositivo, dentro de sua capacidade de apropriacdo da
linguagem, modos de “restituigdo ao uso comum daquilo que foi
capturado e separado nesses” (Ibidem). Como a intui¢do do submerso,
essa restitui¢do se constitui uma arqueologia decisoria que, ao detectar o
que foi museificado, pode conter suas margens. Tomando posse do
palco, a cenografia ocupa a extensdo, a totalidade do terreno, mas
precavida das margens que transbordem ao comum. Por sua
efemeridade, sua vocagdo ao movimento e ao jogo fugaz, a cenografia
pode sempre tentar deixar lacunas e espacos, roubar ndo sé imagens,
mas as possibilidades de uso que o dispositivo cerceou.

Nesse contexto de agonia do palco italiano, profanar se aproxima
do gesto contido no “carater destrutivo” (Benjamin, 1987, p.237)
proposto por Benjamin. Como carta de inten¢do que toma o presente
como ndo conclusivo, mas como categoria que joga com a historia, o “O
carater destrutivo ndo vé nada de duradouro [...] por que vé& caminhos
por toda parte, [...] 0 que existe ele converte em ruinas, ndo por causa
das ruinas, mas por causa do caminho que passa através delas.”
(Ibidem). Sob a égide desse conceito, a cenografia ganha um estatuto
contraditério de ser iconoclasta no mundo das imagens na intencdo da
barbarie positiva. Onde o continuum temporal € obscurecido, o presente
ganha visualidade e imagética ndo ilustrativas: “a tarefa iconoclasta que
destrdi a tradicdo justifica-se na tarefa salvadora que descobre em suas
ruinas possibilidades de constru¢do de uma nova experiéncia” (Muricy,
2009, p.208).

Revirar o lixo, saber o que renegar dos ornamentos que restaram
reconstréi o gesto de barbarie positiva (que Benjamin apresenta em
Experiéncia e pobreza, de 1933). A “nova barbarie” conclama um gesto
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contemporaneo onde a ruptura radical com o passado se processa a
”contrapelo” da historia. Como nos escuros de Agamben, essa barbarie
inverte os parametros da historicidade progressista e da leitura do tempo
como progresso. Ela abre caminhos além dos instituidos e deflagra a
ruptura com as disposi¢cOes estéticas de cunho classicista. Ela revela,
nessa ruptura, um embate entre a vivéncia do agora e a experiéncia
perdida para a historia.

O homem desse contexto vivencia o “Jetztzeit” benjaminiano néo
porque se vé impedido de declarar com satisfacdo suas experiéncias,
mas porque as reelabora dentro das prerrogativas de choque cuja
intensidade é prdpria do contemporaneo. Mesmo com suas imagens
opacas e palavras mudas, a experiéncia da arte retém vestigios e marcas
de seu passado que agem como condicdo reflexiva de sua linguagem nos
caminhos desviantes da critica a sua estrutura formal.

O conceito de experiéncia (“Erfahrung”) rerelaborado nesse
contexto remete a um ato estruturado como imagem de uma perda que é
retomada pela vivéncia (“Erlebnis) como constru¢do do novo. Como
rastro da condigdo pré-moderna, a experiéncia chega ao contemporaneo
com sua significacdo perdida. Insistir no seu movimento incapacita o
transito da obra correndo o risco de repetir a tradicdo. Em oposi¢édo, na
busca vital de dizer o presente, o conceito de “Erlebnis” se apresenta a
acdo concreta como possibilidade de “mudanca na estrutura da
experiéncia” (Benjamin apud Muricy, 2009, p.198).

Aos dois polos - experiéncia e vivéncia - se chocam dois
sentidos: olhar para tras, para a tradicdo, a memoria individual e coletiva
preso na inconsciéncia da experiéncia; ou olhar para tras carregado das
tensBes da soliddo, da privacidade, do individualismo na consciéncia
dessa condicdo de vivéncia. Vivéncia como proposi¢do, arma que pode
refazer imagens perdidas ou roubadas da expressdo. Nessa via, olhar
para trds com “cobiga” replica o itinerario perdido que ndo constr6i uma
imagem, mas as reduplica no presente. Olhando para tras, o Agora pode
rever seu Outrora como constituinte da beleza perdida para a histéria.
Essa atitude se configura como um olhar panordmico da torre, que
perscruta e separa 0 que deve ser destruido e toma consciéncia da
precariedade e da estlpida configuragéo que sujeita 0s homens a exibir e
replicar “os despojos do cortejo triunfal da histéria” (Benjamin, 1994,
p.225). O caréter destrutivo pode, pois, romper com 0 passado
assumindo a pobreza de um mundo em desencanto, articulando suas
precariedades como via de acesso ao novo.

Mas, sendo simultaneamente destrutivo e construtivo, ele
restabelece a dialética entre novos contatos e relagdes perdidas. Essa
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atitude que resgata nao “o” passado, mas uma nova maneira de olhar
para ele é um gesto afirmativo, critico e reflexivo sobre uma realidade.
Vivenciada e descrita por Benjamin como a realidade da guerra, das
condicdes de trabalho e das relagdes econdmicas do capitalismo
exploratdrio ainda hoje se repetem, ecoam com insisténcia e de forma
globalizada. Dos contextos que cotidianamente se reiteram, somos 0s
herdeiros; e seremos sempre como a geragdo “que ainda fora a escola
num bonde puxado por cavalos” (Ibidem, p.115) porque sempre havera
algo a lamentar, a louvar, a lembrar ou a esquecer.

Hoje, um palco em conflito e em “estado de exce¢do” (Ibidem,
p.226) situa-se entre os despojos do anjo da historia que segue sua luta
para juntar ruinas a ressignificar. Na quebra de brago entre o passado e
as promessas de progresso em que o futuro ndo serve de coroa, a
concentracdo no presente € o gesto que imobiliza o tempo e potencializa
a for¢a de transformagdo que o “agora” contém. O “era uma vez”
(Ibidem, p.231) a trocar por um “é agora” pleno e cheio de vitalidade
que imobilize “numa configuragdo saturada de tensdes” (Ibidem) o
horizonte utdpico que, explodido, pode ser rearticulado em novas
imagens incrustradas numa nova temporalidade.

A melancolia do alegorista de Origem do Drama Tragico Alem&o
se sobrepGe a atitude do alegorista atual em posi¢do de ataque contra seu
préprio tempo que se mostra como um depdsito de precariedades, tal
gual o armazém cinematografico de cenarios a serem reciclados do
Mundo de Calicd descrito por Sigfried Kracauer (2009). Ele deve ser
incensado com a intengdo de reinaugurar um palco novo a cada
apresentacao.

A cena e a cenografia, por sua vez, carregam dentro delas essa
condicdo, mas dentro da capacidade regenerativa de um organismo vivo,
mesmo que transitorio seja seu teor de verdade. A mesma apresentacdo
e 0 mesmo cenario se desmobilizam constantemente ao olhar que
pressupde a experiéncia do tempo como rememoracdo, ‘“nem como
vazio, nem como homogéneo” (Benjamin, 1994, p.232). Desse modo o
agora da teatralidade pode se apresentar em Vida.

2.4 VIDA, UMA ESPACIALIDADE MOVENTE

A descricdo do espago cenografico do espetaculo teatral Vida ndo
se limita apenas a necessidade de mostrar 0 objeto, mas também tem
destino tedrico de contribuir para o esclarecimento e a fundamentacédo
das decisGes da cenografia e de analise do cenario enquanto objeto da
critica.
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Saldo de baile ou de festas, semelhante aos existentes ainda em
sociedades ou clubes das cidades com certa tradicdo e historia. Procura
ecos desses lugares de encontro social e de reunifes de datas
comemorativas. Sem referendar um lugar especifico, apresenta um local
de passagem aonde se vai para participar de um evento que se destaca
do comum da vida. O sentido de palco é o de lugar de partilha comum:
isso se da pela dramaturgia textual que articula sua a¢do em torno dos
ensaios cénicos de uma banda ficticia que ocorrem no saldo-palco onde
se da o espetaculo.

A apropriacdo transgressora se d& no cenario que é palco e no
palco que é cenario: isso é cenografia.

O saldo se completa pela unido de trés paredes que fecham o
espago cénico, demonstrando sua imagem de saldo apropriada no
perimetro maximo do palco. O que se vé é 0 que resta do palco cujo
jogo perceptivo é animado pelas paredes em movimento. Uma cortina
fechada serve como moldura que comumente seria tradicional. Mas,
nesse contexto, é jogo de molduragem. As paredes laterais (4,30 metros
de altura x 7,00metros de profundidade) se somam a parede com
movimento (9,00 metros de largura) que fecha o limite da cena.

As paredes sdo divididas em duas faixas. A inferior é pintada na
cor marfim com textura envelhecida. Ela possui ainda nichos recuados
gue, no modo de uso corrente, serviam para que usuarios pendurassem
seus casacos e objetos de uso pessoal por ocasido de bailes e eventos.
Na faixa superior, a parede ¢é forrada com papel de parede na cor verde
agua. Todas as paredes sdo emolduradas com frisos de madeira na cor
marfim. N&do ha janelas e aparentemente ndo ha portas, o que evidencia
certa clausura. Mas, uma pequena passagem camuflada serve como
alternativa, utilizada enquanto a apresentagdo transcorre.

Dentro da visdo de que palco é cenario, ambos articulam
cenotecnicamente recursos usados pela cenografia convencional.
Ademais da construgcdo, do detalhamento técnico e de soluches
operacionais de efeitos desejados, 0s movimentos do cenario sdo
mecanicos, na tradicdo barroca do termo, como modos operativos a
favor da cena em manobras executadas em cena aberta. O coragdo da
maquina cenografica permanece, mas ndo como mera técnica: ele
desenvolve seus mecanismos para que a linguagem possa transgredir.
Os verbos de sua articulagdo - avancar, recuar, subir, descer, abrir e
fechar - se comprometem entre técnica e operacdo com a cena, tanto
visual quanto dramaturgicamente. Tais recursos de linguagem plastica e
visual se unem ao texto cénico de forma que ndo perdem sua
significagdo primaria, mas articulam outra ordem em que as subidas e
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descidas de objetos pontuam a cena como suas alegorias. Nesse sentido,
a cenotécnica é um recurso dramatico presente: sua operagdo faz parte
da cena, como no ensaio da banda que mostra que se estd num teatro ao
acontecer a vista do publico. A alegoria, tratada vulgarmente, escancara
a mascara da ilusdo: por exemplo, o globo de espelhos que desce do
urdimento pde a cena as claras, e somente quando seu efeito se faz pela
incisdo luz e pela cena, a ilusdo € consentida.

Portanto, ndo ¢ a ilusdo que toma conta do espectador e da cena.
Ao contrério, a cenografia mostra seu gesto ao fazer descer o objeto e
avisar que algo estd prestes a acontecer: na citacdo, ela se mostra
produzindo ilusdo: “A literaliza¢do significa a fusdo do estruturado com
o formulado e permite ao teatro vincular-se a outras institui¢des de
atividade intelectual” (Benjamin, 1994, p.84). O espaco sofre, pois, uma
revolucdo animica que é, de resto, caracteristica das montagens da
companhia brasileira de teatro.

Um exemplo desse procedimento é a montagem do texto Bom
St’Cloud (2011), de Noélle Renaud*®. Nessa peca teatral, uma metade de
mesa delimita o extremo inexistente de uma parede. Em certo momento
do espetaculo, ocorre uma suspensdo temporal: nesse paréntese, uma
lumindria de cozinha se movimenta até alcancar uma diagonal
impresumivel em relagdo ao espago. Ao se inclinar, a luminéaria nao
apenas desloca o eixo cartesiano ou contradiz uma lei universal: ela se
interpGe animicamente, provocando um rasgo no espago-tempo como
percebido pelo espectador da cena.

O movimento dialégico em oposi¢do ao movimento pragmatico e
funcional é um procedimento do teatro de Brecht que se volta ao objeto
cénico como possibilidade dramética e dramatdrgica. Em seu texto
sobre o teatro épico, Benjamin comenta as imagens do cendgrafo Caspar
Neher:

Se as imagens de Neher sdo cartazes, qual a
funcdo desses cartazes? Segundo Brecht, eles
tomam partido, no palco,'” quanto aos episédios
da acdo, fazendo, por exemplo, o verdadeiro
glutdo, em Mahagonny, sentar-se diante do glutdo
desenhado. Bem, mas quem me garante que O

'8 Produzida pela companhia brasileira de teatro, o texto Bom St’Cloud foi
rebatizado na montagem brasileira de Isso te interessa?A pega estreou no teatro
Novelas Curitibanas, em Curitiba, 2011. Recebeu o Prémio Bravo de 2011
como Melhor Espetéaculo Teatral daquele ano.

17 Grifado pelo autor da dissertacéo.
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glutdo representado pelo ator tem mais realidade
que o desenhado? Nada nos impede de sentar o
glutdo representado diante do glutdo real, ou seja,
de atribuir mais realidade ao personagem
desenhado no fundo da cena, que ao personagem
representado. (Benjamin, 1994, p.84)

Seguindo esse raciocinio, o efeito de recuo e avango da parede
cenografica se faz a vista integrada na cena como demonstracdo anti-
ilusionista e dialética da questdo da moldura teatral e da perspectiva
como recurso a verossimilhanga. O recuo lento e progressivo ndo
promete outra cena, outro lugar ou outra atmosfera, mas impele o olhar
a ver o mesmo saldo que se metamorfoseia em duplo, triplo e quadruplo
do tamanho original.

A “forma propria” do saldo recua ao extremo do possivel do
palco e leva a percepgdo a ver sempre 0 mesmo de diversas maneiras
diferentes na medida em que o objeto e a acdo nele realizam uma
distensdo. O conceito de “forma propria” concentra a forca motriz que
refaz um itinerario calcado na sensacdo espaco-temporal do espectador
“para produzir a surpresa intelectual” (Rosenfeld in Gumbrecht e Rocha,
1999, p. 240). A ironia se apresenta no choque do acontecer inesperado.
O cenério é cenografia nesse desdobramento de virtualidades inscritas e
lidas. O movimento de recuo e avango “exibe” a propriedade teatral e
demanda um esforco mecénico percebido as claras, além do esforgo
intelectual de entendimento que subtrai da materialidade o risco do
efémero, mas pereniza a cena numa abertura ao infinito espacial,
construida entre a parede em recuo e o olhar que a segue, surpreso, pois

Surpreender-se é fundamentalmente um ver-e-ver
a mesma coisa, 0 choque afetivo assinalando um
fato intelectual - fato que algo percebido
habitualmente de um modo possa aparecer, de
repente, sob uma nova luz (intelectual)
inteiramente  diferente.  Aristoteles  assinala,
portanto, que a surpresa a qual nos conduz a
construgdo poética repousa sobre uma montagem
deliberada destas virtualidades que repousam
como possibilidade nas sensac@es. (Ibidem, p.239-
240)

Lidando objetivamente com as falas da dramaturgia de Vida, a
primeira fala da peca é uma pergunta. A partir dela, se retoma a questdo
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do recuo da parede. “Quem brilha?” é um palimpsesto a ser decifrado
para se falar de movimento.

O espetaculo Vida transita entre varios paradigmas - moldura,
ilusdo, artificio, perspectiva, profundidade e mimese, todos ja abordados
e questionados neste trabalho. Eles se refletem sobre a encenacdo de
maneira alegdrica: sdo conceitos do texto, da encenacdo e do espago que
se enviam a plateia, destinataria de suas cifras. Recorrentes na cena
contemporanea como elementos destacados da tradicdo ou de parddia,
eles dizem a necessidade de se estabelecer vinculos, didlogo e
aproximac0es de polos convergentes: o palco e a plateia. Consciente de
sua dramaturgia em que a linguagem pode expressar 0 humano de
maneira obstinada sem nunca alcanca-lo, o espetdculo comeca
propositadamente com as cortinas fechadas. Como num aviso luminoso
indica, pela parddia de si mesmo, que ali é um teatro e o que se vai
assistir sdo cenas. Portanto, como no teatro dramético, o espetaculo
indica através de sinais convencionados 0 seu comego.

Cortina fechada, luz e musica ambientam o espaco da sala
prometem um acontecimento sobre o titulo Vida. Como palavra-
ferramenta, por antecipacdo Vida fala e desperta a vontade de saber,
prepara a consciéncia movente do espectador que opera um
entendimento preliminar sobre a palavra como signo tanto social quanto
subjetivo. Nesse contexto, a leitura aberta do titulo ja se torna alegdrico
de si mesmo e das virtualizacbes que possam advir. Mais como
emblema escrito por baixo da imagem, ele procura por antecipacdo a
etimologia e os significados comuns de seu entendimento. A vida se
confunde com o teatro? Ou se imiscui por suas frestas? Que ela entre no
teatro ¢ uma questdo de “afinidade eletiva” (no sentido benjaminiano) e
sempre ocorreu, mas 0 modo como se trata a vida no teatro passa
necessariamente pelo modo como o teatro trata da vida. Em Vida, essas
guestdes se fundem e se replicam; dialéticas.

O espetaculo Vida fala prioritariamente de sua forma e de sua
articulacdo cénica ja anunciada na dramaturgia de caracteristica nao-
dramatica. Texto e cena espetacular sdo movidos pela encenacdo num
contexto de apresentacdo da obra cénica como situacdo teatral: se o
sentido representacional comum que se espera do teatro é usado, o é
como alegoria e citacdo de um si mesmo teatral. Portanto, o texto
espetacular transita (no sentido de Perniola) entre o fendmeno de sua
apresentacao e a critica deliberada de seus corpos. Stephan Baumgartel
(2011) sintetiza a dramaturgia textual:
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Ao ndo estabelecer uma narrativa ficcional que
passa por um conflito central e desemboca num
desenlace, bem como no seu permanente
deslizamento entre espaco ficcional, entre corpos
cénicos, corpos biograficos e corpos ficcionais
apresentado pelos atores, o texto possibilita (ou
sugere) uma reflexdo acerca dos motivos desta
estrutura que vai ao encontro com problemas
epistemolodgicos e éticos relacionados com o
momento histdrico atual. (s/p)

Nessa andlise, Baumgartel se detém em dramaturgias nao-
dramaticas no contexto nacional cujas estruturas textuais apresentam,
mesmo que indiretamente, resisténcia em relacdo as injungdes do
contexto sécio econdmico contemporaneo, de midias e globalizagao.
Nessa dissertacdo, a analise de Baumgértel se revela como um operador
agonico do objeto de arte sobre suas estruturas linguisticas. A cenografia
entendida como corpo cénico se aparenta aos corpos vivos da cena como
ser ficcional que desliza sua visualidade e movimento na cena; e sua
dramaturgia prépria se liga a historia do palco italiano. Os elementos da
dramaturgia cenografica do espetaculo Vida se dizem na parddia visual
gue a cena opera nos movimentos de recuo e de aproximacdo das
paredes. Elas articulam a cena ao promover transitos entre fissuras
temporais de seu diadlogo com a dramaturgia e a encenagao da obra. Seu
corpo cénico se constitui, pois, entre 0 semantico e o fenoménico, fic¢do
e materialidade.

A alegoria, como recurso e operadora, possui a forca motriz do
movimento que se infiltra em diversos niveis de sua materialidade como
comentario, dando énfase mais a situacdo teatral e menos a fabula ou ao
enredo que a conduz. Escorridos e fluentes, os movimentos provéem da
dramaturgia e também da cena que, ambas, perfazem uma escrita teatral
situada além da representacdo “cuja fungdo é expor e interrogar a
construcdo de significado no texto escrito e espetacular, e ndo mais
simplesmente expor um significado subversivo ou afirmativo através da
escrita ou da cena” (Ibidem, p.4). Dramaturgia hiperbdlica em seus
acontecimentos do lembrar e do esquecer, hibridizada através de
recursos de literalizagdo, montagem, poesia, a cenografia expde-se pela
prépria linguagem como lacunas de sua prépria voz. Lingua e
linguagem comentam sua prépria estrutura ao aceitar e demonstrar
cenicamente suas contradicGes.

Pela ndo citacdo, o texto dramatirgico de Vida explora sua légica
para falar justamente da falta de ldgica social e da soliddo pessoal como
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arma de defesa. O ator diz: “Estamos aqui, ndo estamos?” (Abreu, 2010,
p.2). Nessa pergunta que soa como um resgate de corpos e no discurso
gue segue, o0 ator localiza o papel social do espectador como parte de
uma comunidade assistente, assim como o0 situa espacialmente no
mundo da cena e no mundo do teatro (enquanto espaco fisico). Esse
procedimento parece conciliar e acomodar a todos: localizado e presente
nesse “prologo”, o espectador sente-se fazendo parte de um ato
comunitario para, a seguir, ser deslocado quando questionado pelo ator:
“Alguém escapou?” (Ibidem, p.2).

Momento de desconcerto espacial e quebra de certeza, 0 mapa na
parede é um objeto que se desloca do eixo e pende na diagonal. Como
objeto animico, seu corpo geografico responde com sua precariedade,
gue também é a da situacdo do espectador. Ao ser mostrada ao
espectador, a falha cénica se instala entre a dlvida e a certeza, entre ter
sido provocada e ser um acidente localizado. Esse limiar discursivo da
manifestacdo do objeto chama a atencdo e procura, na cena, despertar
interesse como fator de aglutinagdo de um acontecimento que se mostra
precario como discurso irénico que sustenta as bases de sua linguagem:
0 que se move € 0 mundo ou nossas presencas? A terra como chdo ou
nossos corpos? A desintegracdo do discurso reto e totalitario na cena por
interrupcGes, duvidas e causas externas, como clima e proibi¢des, tem
como contra partida o texto-cena que gira sobre si mesmo para alcancar
seu intento. A recorréncia e o corte, a montagem e dispersdo sao praticas
recorrentes na dramaturgia contemporanea cuja precariedade se infiltra
como recurso da lingua e ndo como falha dela.

Seguindo a acdo, 0 ator arruma o quadro e retoma o discurso, pois
essa é sua funcdo e contingéncia cénica. As voltas da cena - suas
retomadas - se ddo como via negativa e se comprometem
insistentemente na cena cujo mosaico constitui sua coesdo. A
precariedade como tentativa de re-fazer o discurso nunca se completa e
a encenagdo aposta nessa constante fuga, sempre retomada, de concluir
0 que nao tem fim. Como afirma Baumgartel a respeito do texto:

Vida nos mostra que o drama no sentido de
Sarrazac, enquanto o eterno antagonismo entre o
particular e o universal, entre a vontade subjetiva
e a situacdo objetiva, precisa da forma n&o-
dramatica para chegar a resultados estéticos e
éticos estimulantes. Precisa de textos que, em sua
estrutura, sdo criticos a pds-modernidade por
serem pds-modernos. (lhidem, s/p)
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Vida: texto como titulo e espetdculo, metafora cénica de si
prépria, texto espetacular que se desvia em momentos de performance,
limiar entre teatro e situacdo, tentativa suprema de ligagdo afetiva e
situacional dos atuantes entre si e 0 espectador. Sendo um recurso mais
do que uma proposta, o fluxo da apresentacdo se da como cortes e
rupturas, os registros fortes da situacdo. Nessa via, a performance é
menos suplementar quando permeia, retomando Baumgartel, corpos
cénicos, ficcionais e biograficos em sua movéncia a plateia. Como peca
da elocucdo espetacular, ela age também (materialmente e literalmente)
como recurso da linguagem na construcdo de sentido: como corpo da
lingua. Este é um recurso semantico contextualizado na situagdo que
opera um salto qualitativo em que a forma constitutiva da escrita
espetacular se manifesta de maneira semelhante na cenografia e no
espaco cénico.

A configuracdo cenogréfica se sustenta, em primeiro lugar, em
sua forma de objeto visual. A visualidade em didlogo com a encenacgédo
aposta na abstracdo dela mesma numa espécie de desaparecimento
causado pela constituicdo de imagens: ao se deslocar a profundidade do
palco, a parede interpela os sentidos da reconfiguracdo espacial
sistematica, desviando o olhar de um vicio receptivo que a identificacdo
e a razdo costumam associar a certo equilibrio cenografico. Rastro do
que foi a concordancia entre objeto cenografico e localizacdo ficcional,
sua aparéncia escorrega entre essas duas propriedades como citacdo e
negacdo que permitem os transitos espaciais inseridos nos saltos
performativos das cenas.

Tendo como suportes o texto e a atuacdo, a movimentagéo
cenografica ocorre entre texto e fala agéo e intengdo espacializada que o
cenario apenas faz acompanhar. Mas, conforme atesta Lehmann (2007),
0 texto se apresenta menos como condicionante e mais como material
para o teatro. Na dramaturgia de Vida, isso se evidencia e se confunde
com a encenagdo como texto cénico e a movimentacdo do cenario se
insere como ‘“palavra” que dele concorda e discorda. De maneira
adversa & cena, a parede ao se movimentar atende & réplica ou se faz
falante como citacdo de uma acgdo. Contrapondo a cena, a parede se
rearticula e reconfigura como jogo e refluxo dramético, como trampolim
para que outra perspectiva seja apreciada ou para que a opgao de
permanéncia ou fuga acelere ou se retarde na situacdo cénica: “O novo
teatro aprofunda apenas o reconhecimento, nem tdo novo assim, de que
entre o texto e a cena nunca predomina uma relacdo harménica, mas um
permanente conflito” (2007, p. 245).
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Esse conflito ndo se presta ao “efeito” sentido simples e direto,
mas escorrega para uma leitura espacializada em segundo grau que
incorpora, como ja se disse, a agdo, mas ndo se sujeita a ela de maneira
harmonica, o que se relaciona a ndo realizacdo plena entre texto e cena,
gue é onde mora sua for¢a. Dessa alegoria em transito o aspecto ndo
muda, mas se expande a partir do espago para se tornar um além dele
através da “encenacdo intencional e consciente, j4 que constitui um
conflito estrutural latente em toda pratica teatral. Assim, ndo €
determinante a oposicdo verbal/a-verbal, tal como frequentemente
ressoada na contraposicdo muito em voga, mas irrefletida entre ‘teatro
vanguardista’ e ‘teatro de texto’.” (Ibidem, p. 246) Como tal, a
cenografia de Vida se intercala e mesmo se opde conscientemente como
presenca atuante a cena momentanea.

A parede recua e se adianta em duas ocasifes. Os recuos podem
ser analisados em consonéncia com a cena; e 0 avango (sera retomada
sua analise mais adiante) aparece como fala cenografica prépria ao se
deslocar sobre 0s objetos que sdo retirados de seu caminho pelos atores.

Ao evocar seu espago na linguagem cénica, a cenografia se junta
a cena de maneira a promover ecos intra e extracénicos do objeto-
cenario com a sala. A plateia se acomoda ao transito porque permanece
na posi¢do usual, mas se incomoda com seus sentidos postos a prova.
Dentro desse pressuposto, a cenografia como linguagem ja contém em si
uma teoria, entendida como um pensamento de busca recorrente de si
mesma na critica e citagdo de seus proprios procedimentos formais e das
maneiras do fazer que a torna menos ornamento e mais praxis cénica de
se refazer.

Com Lehmann, a arte desde a modernidade se esforca na procura
de um espaco limiar onde a poesia se da como imagem. Retomando a
nogdo originada em Platdo, de “ter de pensar o ente a0 mesmo tempo
como devir” (Ibidem) de um espago Unico e inapreensivel, Lehmann
recoloca a ideia de chora: “originalmente um °‘espago’ receptivo,
acolhedor (com conotacdo maternal) [...] em cujo seio se diferencia o
logos com suas oposi¢des de significado e significante, ouvir e ver,
espaco e tempo, etc.” (Ibidem). Nesse espaco intercalar se funda a
procura na linguagem de uma materialidade que refunda o logos
presumivel de sentido Unico, e se reparte animicamente “na sua
desconstrucdo poética — aqui teatral” (Ibidem, p. 247). Como na palavra
verbalizada, o gesto do objeto ndo identifica, mas consoa a sonoridade
da palavra “como um ‘dirigir-se a’, como significado e apelo” (Ibidem).

Ou ainda, como imagem mesuravel, o corpo cénico significante
ao se tornar a cada instante invasivo explode sua dimensionalidade em
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temporalidades cénicas. Nesse contexto, cenografar pode ser movéncia
tanto espacial quanto textual na apresentacdo de cada pavimento das
estruturas linguisticas postas em prova nos avangos e recuos das
paredes. Seguindo a trilha de Agamben (2009), esta reflexdo sobre a
cenografia se pergunta: no espago onde se encontra, como projetar a
sombra de suas paredes sobre um passado que “tocado por esse facho de
sombra, adquirisse a capacidade de responder as trevas do agora”
(Agamben, 2009, p. 72) numa ilumina¢do carregada de “4goras”
Ccénicos?

A resposta, embora inconclusiva, remete a analise da dimenséo e
do movimento do espago do espetaculo Vida, a seguir.

2.5 DIMENSIONALIDADE E MOVIMENTO

A cenografia de Vida se apropria do palco, toma posse de todas
as suas dimensdes. Melhor, ela invade suas propriedades privadas, como
se cenografia e encenacdo, levadas pela vontade em detrimento da razéo,
fizessem do palco seu assentamento. Nessa atitude libertadora, porém
demarcatdria, mora um espirito critico que teima na ndo concordancia
espacial entre suporte e imagem e sim numa atitude alegorica acerca da
cena e do cenario como espagos a serem postos a prova. Nessa alegoria
se da como uma entrada triunfal o dominar, reflexionar e rearticular as
qualidades do palco de maneira que a mais valia da cena se liberte de
qualquer imposi¢do, mesmo que essa se configure a principio. Essa €
uma consideragdo mais que justa quando se relaciona esse espaco a ideia
de uma encenacdo que reflete sobre a vida, tanto a comum quanto a
cénica. Suas mais valias sdo exploradas na representacdo de forma
critica e a motivacdo parte do cénico como estrutura linguistica, um
pressuposto que se estende ao palco italiano como base da estrutura
cenografica. Nesse contexto, a liminaridade ocorre em varios niveis e
flexiona criticamente as estruturas. Detectada ja no texto - “uma banda
formada por exilados” (Abreu, 2010, p. 1) - e na acdo cénica
condensada, a liminaridade é replicada entre erros e acertos dos ensaios
da banda para “celebrar o jubileu desta cidade” (Ibidem, p.27). As
cenas, no girar dos “ensaios da banda”, irradiam outras a partir do erro
recorrente de um dos musicos, como se errar fosse a forca motriz da
encenagdo e também a energia que gera mudanca na situacéo e, por fim,
explode sua coeréncia aparente.

Na relacdo espacial, a liminaridade se d& (como ja mencionado)
em trés niveis: o real do teatro como situacédo social e de jogo; o real do
palco (lugar de ensaio); e o real cénico (apresentacdo-representacao).
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Todos os niveis se mesclam, convertidos em procedimento da escrita
espetacular. O limiar palco-plateia busca o diadlogo e o confronto na
linguagem: limiar fluido, ele precisa sempre ser retomado. O “principio
de exposigdo” € o intertexto espacial da retomada cuja cena se mostra
dentro da linguagem, pois apreende “o material linguistico em conjunto
com os corpos, o gestual e a vozes” (Lehamnn, 2007, p. 249). Os corpos
cénicos giram como pido sobre o préprio eixo e saltam em busca dos
sentidos possiveis, “contrapondo-se a funcdo representativa da
linguagem no teatro” (Ibidem).

Nesse contexto, a cenografia se materializa como uma segunda
sala: sobreposta ao palco, seu espaco se ocupa de todas as suas
dimensdes, como faria uma cenografia barroca. Mas, ao contrario de ser
ilusdo consentida, ela se torna premeditadamente um material
inconcluso, sem determinagdo. Melhor, sua pré-determinacgdo se esvai
quando se da o recuo ou a aproximacao das paredes e “A ruptura entre o
ser e o significado tem um efeito de choque: com toda a insisténcia de
uma significacdo sugerida, algo é exposto, mas em seguida ndo se
permite reconhecer o significado esperado” (Ibidem). Nisso reflui sua
exposicdo, entre um sentimento de aprovacdo conceitual e um
diferencial receptivo, como linguagem e como dramaturgia:

A ideia de uma exposicdo da linguagem parece
paradoxal. Contudo, pelo menos desde os textos
teatrais de Gertrude Stein tem-se o exemplo de
como a linguagem perde o direcionamento
teleoldgico e a temporalidade imanentes e pode
ser equiparada a um objeto em exposi¢ao por meio
de técnicas de variagdo repetitiva, de
desagregacao de conexoes semanticas
imediatamente evidentes, de arranjos formais
segundo principios sintaticos ou musicais
(similitude sonora, aliteragdo, analogias ritmicas).
(Ibidem)

Todo o palco se dispBe para que a cenografia possa inscrever sua
lingua: largura, altura e profundidade de palco sdo usadas como material
de reflexdo sobre os modos de representar cenograficamente. Essas
dimensfes atingem o objeto-cenario como lingua expandida, como
méascara da &rea aberta. E se apresenta como saldo de baile em
simultaneidade a sua condicdo de objeto de cena enquanto elocucéo e
exposto ao publico como leitura. A escrita cenografica, a grafia sobre o
objeto, é a intencionalidade de uma marca, uma incisdo no sentido de
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gravar a leitura aberta que parte de sua exposicdo e ocorréncia cénica,
sua virtualidade como signo grafico.

Como ja citado, o signo grafico benjaminiano - objeto minimo -
opera um vacuo entre a materialidade signica e o significado que Ihe
possa ser atribuido. Disso resulta que a cena se faz pelo efeito sem
sentido estrito, ndo como fim e sim como meio, 0 que demonstra a
intencdo alegorica do barroquismo aparente do saldo de Vida. Essa
manobra transita dentro de uma monumentalidade também aparente e
pelo movimento se converte em alegoria do discurso da ldgica espacial
gue se funda e se exprime em nossa percepcao habitual do mundo. Na
cenografia de Vida, a aparéncia é movedica e depende de como se faz a
pergunta sobre a verdade e a mentira.

A verdade se oferece e ndo se deduz: por isso, Benjamin critica a
oposicdo da ideia totalitaria de simbolo em detrimento da alegoria
através do exemplo do signo grafico onde a verdade se faz presente
como possibilidade num contexto alégico que, conforme Owens (1989),
também fratura a oposi¢do forma-contetdo.

A cenografia de Vida, & medida que sua area aumenta, seu
volume que a principio parecia estavel, se movimenta e reflui para as
outras camadas de sua materialidade pela “progressiva erosdo de
sentido” (Owens, 1989, p. 58): ela se mostra em processo de vir-a-ser ou
devir-espaco. Imagem em constante reconstru¢do na ‘“auséncia do
transcendente no seu interior” (Ibidem), a alegoria cenografica procura
na pratica do palco preservar a sua presenga cénica como ser real” que
alude a si mesmo na virtualidade efémera do cenario (um saldo) e na
presenca fisica do palco.

N&o esquecer se refere & cenografia como linguagem: ao se tornar
autocritica, ela mantém viva a virtualidade e a transitoriedade que a
liberta do discurso l6gico. Nesse transito, “um entre” se da na
inconstante, mas perene relacdo espacial com a sala que acolhe e a
plateia que confronta a cenografia numa relagdo lembrada, motivada e
exposta a partir da dimenséo de seu grande objeto. Assim conserva seu
fendmeno presente e ativo cenicamente através das passagens cénicas
que se deslocam constantemente fora do eixo temporal linear e se instala
numa continua expanséo e recolhimento. Tens&o, distensdo, expansao e
recolhimento, construcdo e quebra de enquadramento, mais que ac¢des
adjetivadas por recurso ao cénico sdo procedimentos, acdes fisicas e
atitudes que transmitem um especifico modo de ver e pensar a
visualidade contemporanea.

Cenério como gestualidade alarga o sentido de quem Vvé ao
mesmo tempo em que acolhe em si predicados de um objeto minimo,
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como no exemplo ja citado do signo grafico benjaminiano. Provém da
dramaturgia de Vida a literalizacdo, a montagem e os cortes sequenciais
da acdo cénica, além da intertextualidade dos elementos dramatdrgicos e
um carater épico que transita dentro da narracdo estancada e da trama
interrompida que levam o ator ao ato presentificado. O lembrar seco de
uma auséncia como maneira de colar fragmentos de vida num agora da
apresentacdo reflui no espago como lugar de passagem, e passageiro.
Como em Pina Bausch onde espagco e danca se tornam
“contextualizados” (Lehmann, 2007), o espaco de Vida se da em
condi¢des semelhantes: “o espaco funciona cronometricamente ¢ ao
mesmo tempo se torna um lugar de vestigios: 0s acontecimentos
permanecem presentes em seus vestigios depois de decorridos; o tempo
se adensa” (Ibidem, p. 278).

O exemplo extremo dessa qualidade cénica do vestigio acontece
na cena final que deixa as marcas dos objetos usados, como farrapos no
chdo do palco, a destruicdo de parte da parede e dos corpos dos atores.
Imagem que vai se formando no transcorrer da apresentacdo, se acumula
como referencial do aqui e agora dela, como - qualquer momento da
peca - sendo possivel de ser lido: ela no final conjuga-se como limite do
possivel dela. O fato de ser teatro e de que nele o fim ser a morte como
re-vivéncia das vivéncias do teatral a Gltima énfase é um convite do ator
a flutuacdo. Experiéncia teatralizada do sonho de voar. Ficgdo, iluséo,
realidade e presente cénico se integram, e se espera que todos (atores e
publico) flutuem na improvisada partitura corporal e mental dos
atuantes.

Seguindo nesse contexto ndo linear a analise do espetaculo segue.
O cenario do saldo como forma tanto acolhe as figuras cénicas quanto as
prendem. Confinamento como armadilha de vida o cendrio é uma
armadilha que sustenta o ritmo da encenacdo e das vidas que cairam ali,
condicdo de contingéncia cénica que pode ser lida na frase condicional:
“Bom, somos sO nds hoje aqui” (Abreu, 2010, p18). Constatacdo de
estar ali no cendrio e no teatro como na vida, e de permanecer em estado
de alerta e de acompanhamento.

O palco como lugar de passagem serve para que a vida possa se
deslocar as avessas sem a linearidade suposta, a margem, como paredes
que trafegam que fecham um espaco sem janelas, mas que age como na
imagem de um vagdo de trem em movimento. O cendrio seria como um
veiculo virtualizado que do seu interior vé a vida real passando 14 fora e
a paisagem como a dissolucdo virtual de certezas, num auténtico
processo de molduragem no sentido de Lehmann em que os elementos
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cénicos “sdo elevados a uma nova visibilidade em meio a justaposicao
ndo hierarquica dos fendmenos” (p. 273).

O ator diz, apontando as costas da atriz: “O corpo tem memoria.”
(Abreu, 2010, p.16). O espago como O COrpo € corpo cénico tem
memoria, age como “espagos de recordacdo” (p. 278) temporalizados e
virtualizado: local do palco como sugestdo que apenas contém seus
fragmentos. Elementos que o presente da cena articula como motivo
para uma espacialidade ‘especialmente’ transitoria como o teatro (vida)
e a sala (corpo) que ele ocupa por contingéncia.

As promessas cénicas ndo passam pela consciéncia como caixa
de lembrangas, contelido programado do lembrar: infiltram seu germe
como memdria produtiva se a possibilidade de suplantar registros
historicos seja manifesta em sua materialidade como ‘aquém e além do
entendimento” (Lehmann, 2007, p. 318). Novamente um limiar que se
explicita nas palavras de Lehmann:

A meméria acontece de outra maneira — a saber,
“quando a abertura da visdo se faz no tempo entre
olhar e olhar” (Miiller), quando algo ndo visto se
torna quase visivel entre imagem e imagem,
quando algo ndo ouvido se torna quase audivel
entre som e som, quando algo ndo sentido se torna
quase perceptivel entre as sensagdes. (lbidem, p.
318)

A dialética da alegoria presente nessa citagdo concorre para a
sequéncia cénica dos corpos em movimento e em choque dos atores, e
da imagem das costas da atriz como parede onde o contexto da meméria
se inscreve. O ator reafirma sua sentenca através de uma fala afirmativa,
categorica: “E preciso ficar de pé!” (ibidem, p. 16). A vida ocupa o
teatro por contingéncia porque o corpo é ocupado pela vida como uma
hospedaria, cujas imposi¢cdes da nomenclatura e da classificagdo
trafegam sempre imersas na identificacdo. Ficar de pé nos impele ao
mundo, mas é uma condi¢do que a gravidade - tematizada na peca -
impde as coisas e aos seres da Vida. Menos que a condicdo do ereto a
gravidade como lei se torna uma parede que deve ser suplantada, entre a
tecnologia no sonho de ser um astronauta e a imaginagdo dela na
atmosfera teatral. A essa impossibilidade real do voo se instala outra -
embora precéria - ela se ficcionaliza na cena. Mas estamos no teatro e na
vida dele, e essa condicdo desperta sonhos, lembrangas e promessas:
entre a permanéncia de um estado e a fuga dele se compartilha o
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possivel. O jogo teatral seria esse deslocamento de pecas rumo ao sonho
possivel, a utopia da felicidade como germe revolucionério. Corrida
agodnica em busca dos limiares entre palco e platéia: limites rompidos a
uma redencdo que respira materializada cenograficamente pela parede
rumo a profundidade do palco.

Conforme Agamben (2007), “se por em jogo” pressupde a
vontade e a delicadeza de se ver como passivel de mudan¢a, nao
sucumbir aos seus mandos e as imposicdes da nomenclatura. Nessa via,
Vida se afigura como uma cena em que a autoreferéncia dos conjuntos
expostos se confirma como meio ao aporte cénico: menos
autobiogréfico, mais como pedagos de vivéncias no sentido de uma
Erlebnis teatralizada. Nessa oportunidade, tanto atores quanto os demais
corpos do jogo se mantém dentro de um equilibrio precario enquanto
repousam na seguranca do ato como montagem dentro da estrutura
cénica. A cenografia mais uma vez se volta ao espaco teatral ndo como
“uma entidade surgida do nada” (Lehmann, 2007, p. 278), mas “abre-se
a sua pré-historia, [...] para a realidade historica do surgimento da obra —
para a época da producéo do proprio trabalho da encenagdo (o teatro
concreto, real, permanece visivel, ndo desaparece em uma figuracédo
ilusoria)” (Ibidem). A cenografia, como memoria, faz um metadiscurso,
uma requalificacdo do palco. Certa atitude constante e premeditada se
nota na forma e na sua atuagdo como uma biografia revisitada:

Os espacos temporais do teatro pés-dramatico
abrem um tempo de varias camadas, que ndo é
apenas 0 tempo do que € representado ou da
representacdo, mas o tempo dos artistas que fazem
o teatro, a sua biografia. Assim, o espago temporal
homogéneo do teatro dramético se estilhaga em
aspectos heterogéneos. A questdo que se pde ao
olhar do espectador é a de alternar entre eles para
ver, lembrar e refletir - ndo a de sintetiza-las com
violéncia. (Ibidem)

~ .1 . . , , .
A declaracdo de Szondi 8 de que o palco italiano é proprio ao
drama pode ser uma maxima a ser transposta no contexto da encenagdo

18 «A forma do palco criado para o drama do Renascimento e do Classicismo, o
tdo atacado palco mégico [...] é o Unico adequado ao carater absoluto prdprio ao
drama e da testemunho dela em cada um de seus tragos. Ele ndo conhece uma
passagem para a plateia (escadas, por exemplo), assim como o drama nédo se
separa do espectador por graus. Ele s6 se lhe torna visivel e, portanto, existente,
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e da cenografia. Em Vida ele se alarga e se exalta como forma ao se
oferecer como suporte para uma apropriacdo: o palco italiano com
destino para um além drama. Ao fazer do palco uma peca e area de jogo
ou quando se hibridiza seu espaco na ficcionalidade da acdo ou se
explicita seu espa¢o como arena pelo presente da acdo e apelo espacial
que procura o espectador, suas fronteiras sdo reavaliadas
semanticamente para que o drama nele se desmonte e se remonte sob
outras coordenadas. Sua profundidade se configura mais como ‘uma
profundidade’ a ser gravada pela incursdo do corpo e do objeto cenario,
menos como pano de fundo da cena. Mais como possibilidade de
escritura, menos como de figuracdo descritiva. Falando pela lingua
benjaminiana, seu teor coisal gasto por uma ininterrupta condicdo de uso
espetacular pede uma ‘‘rememoragéo’’19 no sentido de que seu teor de
verdade possa ser novamente sentido como capaz de uma revitalizagdo
espacial entre palco e platéia que se mostre digna das relacdes que lhe
sdo originais. As paredes que fecham seu perimetro ultrapassam o
utilitarismo instituido agindo como folha de rosto onde se escreve e se
grava a cena. O cenario é um espaco que age nele como corpo, um
cenario com acao, com rubrica.

2.6 “QUEM BRILHA?”

Segundo Walter Benjamin (2011), uma ideia se manifesta no
espaco criado pelos extremos de seus vértices, lugar da imagem em
suspensdo. O momento cénico pode ser esse lugar insuspeitado quando
seus corpos desenham ponto a ponto uma imagem. Ao se animar como 0
lugar da pergunta ou a procura dela nas respostas, a cena se coloca como
objeto no limiar da representacdo: conforme Jeanne Marie Gagnebin
(1994): “os fenbmenos histdricos, s6 serdo verdadeiramente salvos

no inicio do espetaculo, e amitide s6 mesmo depois das primeiras palavras”.
(Szondi, 2001, p. 31.)

% Rememorar no sentido benjaminiano submete o0 pensamento & uma dialética
temporal com o objeto do lembrar. Trazer o passado deve pressupor o presente
como a concretizacdo de uma falta, uma abertura na obra ao transito do nao-
esquecimento. Perdas, auséncias e demais exclusdes sdo requalificadas
criticamente, promessa do advento do novo, inscrito na atualidade. Desse modo
0 palco se torna um terreno a escavar.

%% Rubrica: termo teatral ligado diretamente a dramaturgia, mais precisamente a
literatura dramatica. A rubrica descreve ou aponta uma agdo do personagem ou
da indicacoes do lugar, época e contexto da cena.
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guando formarem uma constelacéo, tais estrelas, perdidas na imensiddo
do céu, sé recebem um nome quando um tragcado comum as reune”
(Ibidem, p. 18). O limiar procurado é o espaco tensionado do “tragado
comum” que se reparte com a plateia mesmo que na provisoriedade de
um brilho.

Pulsar a cena, o espaco e todos ali, num jogo estabelecido, liberto
entre suas regras, movimentam a luta e o confronto. Com certo prazer
mesmo que contingente, talvez possa estabelecer no siléncio - no sentido
musical - um sopro de vida dentro de um movimento de repulsa e de
aproximacgdo. “A ideia é uma monada” (Benjamin, 2011, p. 36) que se
enraiza e estende seus bracos a medida que a obra ‘se deixa’ acontecer.
A obra se apresenta como “origem’ no sentido benjaminiano pela
ininterrupta dissolugdo/solucdo de sua forma. Como Ursprung, salto
acima da linearidade narrativa, sua temporalidade singular se amalgama
no objeto: “relacdo intensiva do objeto com o tempo, do tempo no
objeto, e ndo extensiva do objeto no tempo” (Gagnebin, 1994, p. 13).
Entre uma pergunta e as decorrentes respostas a ideia pode se
manifestar, na palavra dita, como num brilho. Estralar de reminiscéncias
contidas nela - mesmo que seja apenas numa Unica palavra, nela
“repousa, preestabelecida, a representagdo dos fendmenos como
[também] sua interpretagdo objetiva” (Benjamin, 2011, p. 36).
Residindo no fato de que a linguagem que a diz e a lingua que a
pronuncia tém como tarefa insustentavel: traduzir, ler e virtualizar o
mundo real como caminho de interpretagdo - “isso significa, em suma,
que cada ideia contém a imagem do mundo” (Ibidem, p. 37) que pode se
manifestar na apresentacdo. Mas a linguagem s6 conseguindo eshocar
pedacos desse mundo, usa as armas da pergunta, cujas respostas se
sustentam na incompletude do saber e do entendimento, nunca na sua
totalidade. Mesmo assim uma palavra pode conter essa propriedade,
“como uma pos e pré-historia” (Ibidem) que pulsam no ser interior da
sua poténcia monadologica. Raiz submersa da ideia na palavra ela traz a
esperanca na pergunta como promessa de leitura.

No espetaculo Vida o ator pergunta como abertura: “Quem
brilha?” (Abreu, 2010, p. 1). Pergunta que também ¢ imagem pelas
possiveis respostas do brilhar e nesse sentido doi pela contracdo do
nascimento da resposta que ao nascer adquire o predicado da presenca,
do corpo com presenca intensificada na resposta. Todos que a escutam
pensam a partir de si, ‘o que brilha?’. Entre o que e o quem as respostas
variam, mas na cena tudo pode brilhar - facilmente como brilho facil -
efémero quanto a vida. Mas a vida néo é s0 isso, e fazer essa pergunta
na cena esperando respostas desse naipe seria uma improdutividade.



134

Quem brilha ou o que brilha se intercalam como advérbios cujas
respostas as mais Obvias podem ser uma chave para se entender o
caminho da cena.

Caminho que o brilho de cada um, ou o que nele ainda se
manifesta corre em direcdo a resposta. Uma! Ao menos uma para dar
conta de que se esta vivo. A vida se impfe ao corpo como uma ferida,
como um diario ter que saber, para lembrar que estamos vivos e que
aquele brilho adormecido pode romper uma casca, a da ferida da vida e
mostrar como num relampago os “quinze minutos que fizeram diferenga
no resto de nossa vida” (Ibidem, p. 10)21. Mas a imagem também ¢é
rastro, porque provém dele. Intensidade de brilho transitorio, ponto
intermediario, ela ocupa um lugar singular de auséncia e brilha como
possibilidade. O devir-imagem apaga os rastros do esquecimento.

Os objetos cénicos possuem uma histdria, um passado de rastros
qgue devem ser observados em duplicidade de objetividade material e
auséncia significativa. Benjamin se refere a isso quando aborda o tema
das ruinas: “Estrutura e pormenor t€ém sempre, em ultima analise, uma
carga historica” (Benjamin, 2011, p. 194). Em alem&o, Schein significa
brilho. A forma verbal “scheinen” tanto pode ser lido como aparecer
guanto por brilhar, reluzir. No campo semantico, se pode aferir o brilho
de uma imagem como aparic¢do (Erscheinnung) com poder de manifestar
o teor de verdade contido no objeto. “Quem brilha?” Respostas
possiveis contraem pormenores, respostas curtas que devem construir
pontes ao entendimento do que realmente brilha, além do parecer.

A vida cuja estrutura é oprimida constantemente, esquecida de
lembrar e de ter memoria ativa, se refaz nesse contexto de pequenas
respostas de pormenores que brilham. Se uma testa suada brilha
(resposta da atriz) € menos de calor do que pelo exercicio de lembrar
continuamente. Se um vaga-lume brilha na noite abafada da cena, seu
brilho passageiro e fugaz € uma ocasido que faz voltar o olhar para as
estrelas como cifras de linguagem. “O céu estrelado tem leitura livre:
em aberto” (Abreu, 2010, p. 4). Pequenas coisas vulgares também, como
0s sapatos da atriz que pisam o palco. Olhar os sapatos que brilham é
ver 0 chdo do palco: sdo promessas de vestigios, marcas, rastros que a
razdo afasta constantemente do alcance humano. Assim o chdo do palco
brilha como lugar do vivente e da cena, universal e intimo. O palco dele
pode pensar seu universo na contramdo da linguagem presente, sendo
universal ao assumir sua precariedade na exposi¢cdo de sua linguagem,

?! Citagdo reformulada a partir da fala do ator: “Eu estava pensando ontem nos
15 minutos da minha vida que fizeram diferenga no resto da minha vida”.
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justo onde reside sua forca maior: no ndo esquecimento. O que resta do
palco ainda pode ser matéria da imaginacdo e das sensacGes sem a
pretensdo de querer ser o universo e “apesar disso ser apenas 0 Nosso
pequeno mundo” (Ibidem, p.4). Mas, lembrar apenas ndo basta: é
preciso saber o que se lembra entre aquilo que foi e 0 que ele pode ser
hoje existe um tempo e uma espera.

O ator tem uma lanterna luminosa que aponta o Mapa Mundi
pendurado na parede. Objeto alegorico que se apresenta como a imagem
cartesiana por exceléncia da certeza e da localizacdo, ele é usado
constantemente no grande prélogo da peca. Ela brilha pragmaticamente,
instrumento que indica a viagem pelos lugares do mundo que o ator
aponta. Esse ir e vir pelo mapa nos da conta de que estamos ali, estamos
aqui no teatro e estamos no mundo.

O ator nos faz lembrar nossos corpos, nos envolve pelo discurso e
pela delicadeza de complementar sua agdo & nossa. A plateia brilha
através de suas falas e redescobre a possibilidade de o teatro, nesse
espago, conversar. Conversando a gente se entende ou podemos vir a
nos entender: uma sugestdo conciliatéria. Se fosse uma pergunta,
poderia resultar num dialogo; mas, a conciliacdo abre a esperanca, uma
pequena claridade de simpatia propriamente teatral, ja que presencas,
muitas, estdo em jogo, assim como a promessa de que os corpos ali
reunidos possam se observar como semelhantes. Brilhar, pois, reluz no
contexto da propria pergunta como um limiar da beleza e pode ser
compreendida como a pergunta alegorica que perpassa a encenagao.

Mas o ator prossegue na explanacdo. Entre os lugares geogréficos
que localizam e a gravidade que condiciona, ele expressa suas
contradicdes: sair e ficar, andar e voar, lembrar e esquecer, falar e dizer
sd0 motivagdes para o interesse. Ele se lembra da linguagem e das
linguas, e de todos nelas, motivo mais que suficiente para dar
continuidade ao encontro. Como as linguas, a poesia e a escrita sdo
meios e modos para se transmitir alguma heranga: “acontece que a ideia
é tdo bonita que uma ideia que foi escrita aqui (aponta o quadro) pode
ser lida nesses lugares aqui (aponta o quadro) em outra lingua também”.
(Ibidem, p.5).

Nesse momento, a plateia é levada pela intensidade da presenca
do ator e da cena como alegoria do mundo da linguagem. A parede do
fundo se desloca lentamente em continuidade a fala. O que foi escrito,
lido e dito se materializa no mundo pela linguagem desta feita gravada
nos muros e nas paredes. Como uma biblioteca gigante, as paredes do
mundo carregam as marcas da vida, “Mas elas s6 sdo gravadas em
muros” (Ibidem).
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Esse momento cénico reafirma o discurso pelo deslocamento
espacgo/temporal. O movimento fala junto ao remeter a si o texto (muros
gravados). A cena - como mundo da linguagem viva da traducédo
constante para o francés nas falas da atriz - desloca o entendimento
imediato e alarga a percepcdo pela sensacdo de pertencimento a esse
universo retdrico. Nesse ponto preciso se d& a oportunidade da
ocorréncia de uma constelacdo cénica na presenga conjunta de corpos
cénicos que distendem suas elocucGes a favor de uma escrita em
comum.

Segundo Benjamin, o teor factual da obra se manifesta
materialmente e morre na obra. Sua “origem”, porém, permanece no
objeto em trénsito. Resta a verdade da obra o brilho e 0 esquecimento
gue retorna como memdria. Seu fulgor queima na linguagem e se
reafirma na cena seguinte, na esperanga da poesia de Maiakovski dita
em portugués e imediatamente traduzida ao russo pelo outro ator:

Confuséo de poesia e luz, chamas por toda parte.
Se 0 sol se cansa e a noite lenta quer ir pra cama,
sonolenta, eu, de repente, inflamo a minha flama e
o dia fulge novamente... Brilhar pra sempre,
brilhar como um farol, brilhar com o brilho
eterno, gente é pra brilhar, que tudo o mais va pro
inferno, este é o meu slogan e o do sol. (Ibidem, p.
15)

Esperanca no homem e na vida que segue, ela deve ser entendida
mais como uma promessa dentro da incerteza. Nesse ponto, a sensa¢do
redentora da poesia novamente é revertida a realidade dos fatos, que a
ultrapassa. A esperanca é figurada de maneira lapidar na lembranga da
pessoa de Maiakovski que nasceu e se matou com um tiro na cabeca na
Russia, em 1920. Naquele pais frio de poesia quente e que faz entortar
mapas mundi em paredes de colégios, o fato histérico trazido a
temporalidade da cena se refaz e segue como a vida, através de uma
frase de inspiracdo benjaminiana:

Algumas ideias desaparecem, como se tivessem
entrado num buraco negro, ndo temos vestigios,
nenhuma lembranca. Outras idéias ficam, e
mesmo que a gente ndo se lembre delas, elas
permanecem em algum lugar, como uma grande
memoria do mundo. Perceberam? E existir pode
ser entdo uma forma de lembrar. (Ibidem)
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O ator diz novamente: “Nods estamos aqui, ndo estamos?” (Abreu,
2009). Estamos aqui é uma evidéncia cénica e social, pergunta solta no
espago e cujo retorno refaz o caminho da elocucdo vinda das
proximidades do palco pelo siléncio. Estar no teatro e estar no palco
refaz um mundo. Certo de que ndo o reconstroi a cenografia o virtualiza
através de certo reconhecimento, que na linguagem se expressa ha
particularidade espacial que cada palco oferece.
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Capitulo 3 )
PAREDE, CENOGRAFIA E IMAGEM DIALETICA

“Ndo se inventara uma entidade que seria a Arte,
capaz de fazer durar a imagem:

a imagem dura o tempo furtivo de nosso prazer,
de nosso olhar.”

Gilles Deleuze

Para a analise da cenografia do espetaculo teatral Esta Crianca,
este capitulo se articula a partir do conceito de “imagem dialética”. Ela ¢
comparada por Walter Benjamin ao despertar como o momento possivel
e fugidio, mas clarividente “como imagem que relampeja
irreversivelmente” (Benjamin, 1994, p.224) suspendendo 0 tempo
histérico para uma auténtica reflexo e producdo de conhecimento. Essa
dialética se torna possivel no espaco cénico e em relacdo ao objeto-
cenario através da construcdo de uma “ponte” cujas bases sdo lancadas
aos sentidos numa dupla via: trafega do dtico ao semidtico, e vice-versa.

A andlise do objeto-cenario perfaz o transito entre os sentidos e a
ocorréncia do local em que se apresenta tanto como espago de jogo
guanto como objeto em permanente tensdo com o palco teatral. As
tensGes e coesbes da forma e da constante reconfiguragdo ao olhar como
possibilidade de remissdo a critica no contexto da espacialidade que se
objetiva no cenario sdo o estopim do processo da presente analise.

O conceito de forma advém das consideragdes feitas por Georges
Didi-Huberman (1998) acerca do formalismo russo. Neste trabalho, o
autor rearticula suas bases epistemologicas ao considerar o transito entre
a forma e a formatividade. O alvo € destruir o automatismo perceptivo.
Ja as reflexdes de Craig Owens (1989) sobre a presenca da alegoria na
contemporaneidade fornecem solo a reflexdo sobre a cenografia de Esta
Crianca cujo suporte, o palco & italiana, é decifrado enquanto local e
terreno que aceita a aferi¢do de “especificidade de local” (site specific)
nos moldes em que este conceito é teorizado por Owens a partir de
fundamentos benjaminianos.

O tempo da forma do cenario aproveita os mapas iconograficos
de Aby Warburg (Michaud, Alain. 2013) que, segundo Didi-Huberman,
trata de “um saber-movimento das imagens, um saber em extensdes, em
relacdes associativas, em montagens sempre renovadas” (Ibidem, p. 19).
Sincronia de formas para recontar e refazer a diacronia dos contextos e
linguagens para o desmonte espacial do vicio perceptivo a fim de pensar
a cenografia como linguagem cénica atual e critica.
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Imagem 2 - Cenario de Esta Crianga.companhia brasileira de teatro e
Renata Sorrah Produgdes, 2012

v

3.1 CENOGRAFIA E IMAGEM DIALETICA

O limiar do sonho, do tempo, da culpa e da expiacdo, mas
também da revolta e da liberdade, sdo possibilidades da imagem que
surge impregnada de e na linguagem, intermediando o desejo, mas que
ndo se realiza de todo. Talvez e somente se a imagem permanecesse no
estado de consciéncia da vigilia, a traducéo de suas apari¢des em espaco
e objeto se realizasse completamente. Como isso dificilmente acontece,
a forma se expbe sempre ao risco da incompreensdo. Inconstante, a
forma se dissolve na visdo para ser outra: nunca ela é si-propria em
permanéncia, assim como ndo o sdo 0s pensamentos. Qualquer desvio
em direcdo a forma traz outra forma.

Numa corrida automobilistica, o vacuo entre dois carros produz
um movimento de atracdo que o retardatario usa em seu beneficio: a
forma tenta ser esse véacuo, o entre onde se da a imagem, ou melhor,
uma probabilidade de imagem em tensdo dialética. O carro protagonista
carrega a missdo de sugerir e o retardatario de recolher os despojos do
primeiro veiculo, seus vestigios como possibilidade, nunca como



141

conclusdo. Nisso reside a incontrolavel fuga das imagens que, além do
mais, ao contrario dos carros tomados como exemplo ndo possuem o
consolo da pista reta e Unica. Ao aparecer na “linha de chegada”, a
imagem brilha como um relampago e transfere, nesse golpe, a corrida
para a noite escura.

A escurid&o da noite é o cenario em que Smith dirige?*: a viagem
segue o brilho do farol rarefeito na profundidade noturna. Na noite
abafada, a velocidade continua parece paralisar o carro que flutua e por
instantes permite que a estrada viaje sozinha. Como paisagem que passa,
a cidade aponta, na distancia, as promessas redentoras da vida. Como
vagalumes, as luzes da cidade iluminam, ao olhar do motorista, o rastro
entre o farol e a estrada: raios de um zoom metafisico, as listras amarelas
sdo comidas pelo asfalto. Mesmo que tentasse guardar a sensacéo, este
seria um exercicio finito, pois a imagem dialética se manifesta no vacuo
e se infiltra no lapso da suspensdo visionaria.

Produzir a imagem a partir da forma se converte, pois, no
paradigma de ser e estar a0 mesmo tempo em que se oferece ao espaco e
a visdo. As semelhancas e diferencas entre o dado e o percebido séo
jogos de perdas e ganhos a que nos dispomos quando estamos em
contato. Da mimese da representacdo a mimese da producdo, algo se
interpde como objeto-corpo significante a visdo. Sdo cisbes atestadas no
ato da mostragem, e nesse ato variam e se ressignificam, nele e a partir
dele, mesmo que esse seja emoldurado pelas convencdes, pelas normas
e pelo artificio.

Dada a excessiva producdo imagética das midias atuais, se
despeja em nossas percepcOes tanto um excedente de imagens e lixo
visual quanto se vincula a repeticdo das mesmas numa completude
sensorial desmotivada e homogeneizante. Como observa Lehmann
(2007), a capacidade de ser “objeto de desejo” se idealiza na
virtualidade midiatica dos meios eletrénicos. Ao contrario do corpo

“Didi-Huberman, 1998. A histéria de Tony Smith é contada por Didi-
Huberman. O autor reporta ao escuro da noite a sensacdo de volume das obras
escultdricas. Os cubos negros de Smith lembram a noite pela escuriddo e pelo
siléncio formal de imagens que tem como fundo a auséncia. Como esclarece
Didi-Huberman, as caixas pretas de Tony Smith mostram, além da aparéncia e
pela sua mudez, uma promessa de reconstrugdo do que se encontra além dela.
Para se poder dizer “vejo o que vejo” (Ibidem, p. 105), se deve confiar a
imagem “o poder de impor sua visualidade como uma abertura, uma perda —
ainda que momentanea — praticada no espaco de nossa certeza visivel a seu
respeito. E é exatamente dai que a imagem se torna capaz de nos olhar”

(Ibidem).
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vivo, o corpo virtual inorganico se oferece em sequéncia mimética: em
séries do real, ele cria acimulos, objetos e sentimentos descartaveis,
mistifica a fama e o corpo perfeito como metas sociais a serem
consumidas. Receitas de felicidade em cenéarios urbanos degradados, as
imagens midiaticas se tornam antidotos e méscaras que filtram a
capacidade de reflexdo e de combate critico em nossa pessoalidade
comunitéria. O vicio da imagem pronta é mercadoria que tolhe a visao e
materializa¢do do gosto através da promessa da beleza.

Opde-se a esse contexto a forma com tipologia instavel que
revigora a visdo pelo exercicio do olhar profundo. Na contramdo,
cenario e objeto cenografico devem se negar a facilidade da leitura: s6
pode ser cenografia aquilo que é lido e apreendido em sua concretude
como imagem que ultrapassa o limiar cénico em interpretagdo
produtiva. Essa linha fugidia torna-se um paradoxo espago-temporal,
pois se manifesta também no tr&fego do olhar por espacos ndo
preenchidos pela escrita cenografica e através do siléncio. A cada
apresentacdo, a recuperacdo e a perda desse olhar confere um ritmo de
chegadas efetuadas dialeticamente entre objeto-cena e objeto-sala. Nem
mistica nem transcendente, esse trajeto é mais uma “travessia fisica,
algo que passa através dos olhos (through my eyes) como uma méao
passaria através de uma grade” (Didi-Huberman, 1998, p.29). Parede a
ser transposta sua porosidade material, seus buracos se alargam e se
abrem a passagem do olhar que busca o0s ocos e as concavidades para a
validacdo ficcional das imagens que surgem nesse e desse trafego. Dessa
maneira inconclusa, o objeto-cenario oferece-se a observagdo pedindo
traducdes e leituras ativas e ativadas pelo movimento extatico do corpo
gue detém o olhar. As paredes se suspendem entre a cena iluminada e o
olhar que passeia e intensifica o jogo, e a liberdade da razdo da lugar a
sensibilidade oOtica e tatil, o limiar mesmo da cena que é virtualizada
(mas ndo midiatizada) no presente da a¢do cénica.

No teatro, o corpo vivo é a imagem da insuficiéncia que
trafegando em sua materialidade carnal, ndo pode prometer nada além
da corporeidade: sua objetividade de forma, na qual “permanece esse
‘residuo’ apenas desejado” (Lehmann, 2007, p. 399). Nesse sentido
preciso, 0 corpo alcanga a condigdo da linguagem, de promessa de
saciedade do desejo de saber que, contudo, se encontra sempre além
dele.

Como o corpo vivo na profundidade do palco, a forma do cenério
permanece no espaco que a permuta num paradoxo da inacessibilidade:
a presenca cenografica ndo promete nada além dela mesma, se esforca
em apenas manter o interesse, a cada instante. Segundo Lehmann o
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corpo no teatro nasce e morre ali, “permanece teatral apenas no ritmo e
na medida da incerteza que mantém o ato da percep¢do em um
movimento de busca” (Ibidem). Pensado como corpo, o espago
cenografico manifesta-se como indice de decifragdo, como
indisponibilidade a representacdo completa agindo, segundo Lehmann,
como significante do desejo e ndo como seu objeto. Ou ainda, segundo
Didi-Huberman (1998), a imagem inquietante age ao deslocar o
observador frente ao objeto se opondo a ele como parede que
desconcerta a visdo e espera outra paisagem lancada ao olhar como
passagem que, de tdo aberta, produz distancia e desorientacao.

A parede de cendrio que se apresenta como ‘“representabilidade”
(Lehmann, 2007, p.401) ocorre como um paradoxo do discurso
interrompido. Como se apenas uma citacdo do corpo do texto, sua
aparéncia impropriamente lida - porque ndo lida de imediato - pede
atencdo e abertura & visdo que busca sua origem. A manutencdo do
interesse acontece na tensdo constante ndo da auséncia da “realidade
‘presente’ do objeto” (Ibidem, p.400), mas da diferenga imposta pela
forma ao observador. Essa diferenga atua como “eco prolongado” (Didi-
Huberman, 1998, p. 204) em que se espera que uma dialética ocorra
entre a presenca do cendrio e seu movimento que instaura —atitude
cenogréafica e espacial — um gesto que escava e refaz o palco como
contra plano, molde em baixo relevo, matriz xilogréafica para infinitas
impressdes a madeira do palco tende a revivéncia. Parte-se do
pressuposto que as imagens estao 14, a espera de uma impressdo ou uma
citacgdo gravada em negativo, a ser recontextualizada. E esse
“espagamento”, chamado de “temporizacdo” por Derrida, que articula a
metafora da parede movente num

Intervalo [que] o separe do que é ele para que ele
seja ele mesmo, mas esse intervalo que o constitui
como presente deve também no mesmo
movimento dividir o presente nele mesmo,
partilhando assim, com o presente, tudo que se
pode pensar a partir dele (Derrida apud Didi-
Huberman, 1998, p. 205)

Nesse sentido, uma parede apresenta virtualmente tantas fendas e
passagens, visiveis ou ndo, quantos forem os enigmas que ela propor a
insatisfacdo do olhar. Seus transitos sdo ddvidas e perguntas, os motores
gue sustentam a cena sempre na eminéncia de uma resposta que nao se
completa: movimento ininterrupto, concreto e real entre 0s corpos Vivos.
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A forma-cenario é uma parede que se mostra ao olhar como
materialidade de “chegada”. O teor material (no sentido benjaminiano)
escapa a abstracdo perceptiva: seria antes um objeto que, ao guardar em
si uma recordacdo, ndo a representa (isso seria ilusdo), mas chama
“outra recordag¢do” (Lehmann, 2007, p.401) cuja representabilidade
oferece “um estabelecimento de realidade da prépria visdo” (lbidem,
p.400). A representabilidade é, pois, a imagem como possibilidade da
verdade ndo como fim ultimo, mas como movimento que a linguagem
refaz incessantemente. A cenografia, em seus sentidos materiais e tateis,
deve entdo perturbar e desestabilizar os sentidos ja programados. Seu
chegar ¢ “remetido a réplica” (Ibidem, p.401) do olhar em seu “circuito
incandescente” (Mdller apud Lehmann, 2007, p. 401), “no qual os
significantes sempre sdo apenas utilizados e tudo se encarrega de ir além
deles” (Lehmann, 2007, p.401).

A condicdo da linguagem como incompletude manifesta na forma
a possibilidade de um vir a ser naquilo que ela mostra a visdo. De
acordo com Didi-Huberman, “O que vemos s6 vale — s6 vive — em
nossos olhos pelo que nos olha” (Didi-Huberman, 1998, p. 29). Disso se
destaca uma anima do objeto que, ao ser mostrado, se encena como
corpo movente e corpo falante. Sensivel ao olhar, o objeto, como Unica e
indisfarcével presenca, se deposita no mundo a espera que sua existéncia
seja animada. Da aparéncia aos sentidos, o cenario pode se tornar indice
tanto por sua presenca objetiva quanto na dimensdo mais dramatica em
que ele se torna cena.

Cenarios sdo gestos que tentam traduzir pela forma, no sentido
benjaminiano em que a traducdo cria um novo original. Ao contrario das
imagens midiaticas, a molduragem virtualiza a realidade da qual o
cendrio provéem e o transforma em indice de deslocamento das
totalidades presentes na cena e além dela. Se entendermos o gesto como
poténcia critica estendida ao espaco teatral e as possiveis réplicas
compreendidas no circuito cénico, ao transpor a atitude descritiva do
cenario dramatico, as paredes cenograficas aqui tratadas suspendem seu
préprio gesto a fim de superar a condicdo de moldura de seu proprio
espaco emoldurado pelo palco. E de modo paradoxal que o palco a
italiana deflagra sua prdpria condicéo de além-drama.

Segundo Lehmann (2007), se o teatro dramatico trata da
narrativa, do desenrolar da fabula, o espaco contemporaneo tende ao
gesto como atitude espacial do discurso critico dentro e através do
deslocamento da linguagem onde o palco se insere. Se a moldura afirma
a lei da representacdo — do inicio, meio e fim -, com isso ela reafirma
sua oposi¢do a linguagem humana. Mas, ao se opor, ela se firma como
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reserva de afeto e de futuro na “nocdo de que sO se pode tratar da
realidade humana sob a condicdo de que ela permaneca nao-
representavel” (Lehmann, 2007, p.402).

Retomando em Benjamin a questdo da representagdo, ndo ha
caminho direto da imagem ou da forma, mas idas e retornos. O ponto de
chegada se da no transcurso interrompido de um movimento inesperado
que decanta o caminho regular e logico: “o pensamento volta
continuamente ao principio, regressa com minlcia a propria coisa”
(Benjamin, 2011, p.13). No caso do espaco cénico, € como se ele se
lembrasse de vez em quando como € a cena e como ela poderia ter sido,
desviando seu itinerario sem abandonar o objeto: sendo ele as paredes
moventes, elas se ddo a ver na inconstancia de sua apresentacdo
fragmentada e “recebe dai, quer o impulso para um arranque
constantemente renovado, quer a justificativa para a intermiténcia de seu
ritmo” (lbidem, p.15). As variagdes de chegada do objeto transitam
entre o teor coisal da materialidade que se desmancha ao olhar e no
tempo; e 0 movimento inesperado que deixa vislumbrar o teor de
verdade. Assombro, inquietude e vontade de saber descem ao pormenor
do objeto, submergem e voltam a tona no jogo teatral, do mesmo modo
como 0 “contetido de verdade (Wahheitsgehalt) se deixa apreender
apenas através da mais exata descida ao nivel dos pormenores de um
contetido material (Sachgehalt).” (Ibidem)

Na andlise de uma forma cenografica, falar de sua “forma com
presenga” (Didi-Huberman, 1998, p.209) é também falar do que Didi-
Huberman chama de “formacdo” (Ibidem), de uma relagdo intensiva
entre forma cenogréfica, objeto e ambiente. Nessa proposta, a prépria
obra pode ser critica como insuficiéncia que provoca divida na
“chegada” enquanto objeto limiar que condensa na forma as
possibilidades de sentidos sincrdnicos no presente da apresentagdo
teatral, a cenografia das paredes demonstra criticamente sua “dimensao
diacrénica, sua ‘importdncia histérica’ a reconhecer sempre, a
reproblematizar em sua propria dindmica” (Tinyanov apud Didi-
Huberman, 1998, p. 219).

A cenografia se apropria do palco ou de outro espago, se
configura a partir dele e nele se integra. Cada espago-palco &
determinado, mas também determina sua ocupacdo na dialética entre
cenario e palco, espago cénico e cenografia. Nela, os objetos se atraem e
repulsam num equilibrio sempre instavel contra a aparente estabilidade
do palco a italiana. A estabilidade cénica, que teima em ser hegeménica,
resiste sistematicamente a se colocar em jogo ao conduzir (como ja
explicitado nesse trabalho) as coordenadas espaciais da profundidade e
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do enquadramento: o palco italiano parece manter o vicio representativo
da espacialidade pronta e estandardizada. Mas € essa mesma
estabilidade — que, de resto, fornece eficiéncia ao mecanismo do palco —
gue pode ser aproveitada como riqueza pela reflexdo sobre um espago
teatral que se reponha ele proprio em jogo. No rastro agdnico que 0
esquecimento teima em apagar, surge entdo a cifra da profanacdo (no
sentido de Agamben) do dispositivo secularizado: do escuro do palco
pode surgir o volume e a profundidade constitutiva da cena
contemporanea como intervalo negro entre 0s objetos que se apresentem
como imagens criticas na atualizacdo da montagem dos elementos da
cena.

Entre os pressupostos de analise da montagem dos objetos de
cena, se aproxima o atlas de Aby Warburg (1866-1929). Sua
“Mnemosyne”, de acordo com Philippe Alain-Michaud (2013), é
composta em prancha de fundo negro onde sdo opostas imagens
relativas a0 mundo da arte e outras que mantenham afinidades com as
primeiras, todas concebidas “como uma sucessdo de mapas diacronicos,
destinada a acompanhar a migracdo das imagens através da histdria das
representagdes” (Michaud, 2013, p. 321). A lembranga das imagens, as
pranchas (intervalos, nesse cenario) contam mais do que a palavra
escrita, e a pausa diz mais que a elocucéo verbal:

As imagens de Mnemosyne sido “formagdes” — a
transformacdo de uma experiéncia do passado em
configuracdo espacial. Tal como é concebido, o
album de imagens de Warburg é o lugar no qual é
possivel devolver as figuras arcaicas sedimentadas
na cultura moderna a energia expressiva original e
no qual a ressurgéncia pode ganhar forma.
(Ibidem, p. 296)

Nesta proposta de anélise da cenografia da peca teatral Esta
Crianca, antes que a possivel expressividade cénica serd valorizada a
forma e sua conexdo com a animacdo objetal. Sua forma e
posicionamento no palco teatral podem ser conectados, a maneira de
Warburg com a montagem de seu Atlas Mnemosyne, a outras imagens
que funcionem como reminiscéncias da imagem e do espaco da
representacao.

Ao ocupar seu territorio, a cenografia de Esta Crianga submete o
palco a uma precariedade espacial: a obliquidade do cenéario, o palco
gue o sustenta se revela precario. Mas, dele se espera uma resposta.



147

Particularmente, quando se estende na escuriddo da profundidade
cénica, 0 que resta desse confronto se cava em espaco de inexpressao e
reserva cénica. Entre o objeto-cenario e 0 objeto-palco se constr6i um
terceiro: um lugar de passagem e do sentimento cénico que se desvela
na encenagdo pelas entradas e saidas de atores. Através do choque das
oposicBes volumétricas, uma montagem incomum desvela o palco que
se destaca de si mesmo em direcdo a plateia. Sua obliqlidade que pode
ser lida como manifestacdo de inconformismo provoca também a
reativacdo do olhar acostumado a centralidade e ao cartesiano. Ela ¢é a
ferramenta espacial e performativa ativada na composicao cenografica, a
ser desenvolvida na analise a seguir.

Em primeiro lugar, como objeto cénico, sua presenca tanto se faz
por si como corpo presente quanto confere ao espago onde se localiza
uma dialética: sua imagem joga, no presente da obra, entre a distancia
reflexiva e o estranhamento com seu suporte. Ao denotar o espago do
palco como conflituoso, o cendrio se interpde como antagonista virtual
gue espera respostas para essa tensdo a fim de recodificar as relagdes
convencionadas. Trata-se de pensar a relacdo cenario-palco como oposta
e complementar, a0 mesmo tempo em que Sseus espacos se vinculam a
critica reflexiva de seus objetos.

Em segundo lugar, ao palco pode ser conferida a qualidade de
local Unico para a ocorréncia do cenario. Como ja citado, cada palco
pode vir a ser Unico através da reatualizacdo cénica que dinamize sua
historicidade, o que se torna possivel quando a cenografia ultrapassa as
coordenadas fisicas do palco e faz emanar uma condigéo signica que se
extrai ao contexto cénico convencional. Como alegoria critica da
condicdo hegemonica do palco teatral a italiana e obra especifica desse
local, a cenografia e o palco se tornam indiziveis: de um e de outro,“‘um
outro” sobressai.

Por (ltimo, a forma cenografica do paralelepipedo, cuja
semelhanga com o palco italiano ndo é gratuita, torna-se o caminho
expressivo tanto para figurar a encenacdo quanto para tirar partido da
relacdo conflituosa entre ambos. Sua estrutura regular tensionada pelo
cenario e por sua posicdo espacial € revisitada enquanto forma ja
vislumbrada na arte enquanto representacdo pictorica tradicional. Nessa
terceira analise, a comparacdo iconolégica nos moldes de Aby Warburg
fornece pontes entre representacfes em épocas e lugares diferentes. Essa
apropriacdo do trabalho de Warburg aponta a uma configuracdo entre
imagens historicas e sua reminiscente figuracdo no cenario de Esta
Crianca (a espera de futuro aprofundamento em outra pesquisa).
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Como introducdo a triade de andlises propostas, se descreve o
cenario como volume sobre o palco e sua relacdo com a plateia nos
termos da encenacdo do espetaculo teatral: de literalidade do encontro
gue expde as situacbes como emblemas cénicos mais do que de
restituicdo emotiva ou reconhecimento identitario. O cenéario é descrito
tecnicamente com base no processo e no contexto da encenagéo. Depois,
um estudo do conceito de forma a partir da analise feita por Didi-
Huberman (1998) sobre o formalismo russo alarga a nogédo de forma: de
expressdo de contetido passa a forma como conduto alargado e aberto ao
formalismo.

Para a descricdo do cenéario de Esta Crianga, um primeiro
reconhecimento: nascer e morrer s&o 0s polos que prendem a trama
textual. O espaco se pauta nesses polos como ideia de objeto perdido
num quebra-cabeca teatral a ser destacado do palco como algo que dele
e nele se origina, e se reencontra nele mesmo. Portanto, para além do
objeto final, a disjuncdo espacial tenta responder a situacdo cénica de
confronto entre as figuras de personagens que convivem num universo
carente de lagos afetivos: na dramaturgia, entre filhos e pais de diversas
idades se apresenta um painel de humanidades reduzidas a perdas e
retomadas de afetos.

A imagem da perda se da entre dois universos: o ficcional do
texto e o representativo do palco. Um e outro convergem ao objeto-
cenario cuja posicdo espacial obliqua faz dele tanto um objeto que, por
um lado, nasce no limite cénico, imobilizado pela contragéo do nascer;
e, por outro lado, faz girar a dialética da condic&o objetal e cenografica
gue coloca em processo de emancipacdo do palco, do nlcleo da
representacdo teatral canbnica. O objeto-cenario se encontra em
movimento latente sendo, a0 mesmo tempo, uma forma que a rigidez
mascara e uma incisdo cénica que denota uma negatividade ao cavar a
profundidade no palco teatral e, simultaneamente, se retirar dele como
um filho que, ao nascer, mata aqueles de quem veio.

A encenacdo se constitui em dez cenas de relagcdo intima e
familiar calcadas em chegadas dramaticas onde conflitos e situacdes se
extremam. Rela¢fes familiares intimas sofrem suspensdo dramética
precisada pelo texto que deflagra o processo do objeto em
decomposicdo. Ndo uma decrepitude fisica aparente, 0 que seria uma
imagem sintomatica do espago da cena, mas delimitada
geometricamente e contida nos contornos rigidos e precisos das linhas
do objeto-cenério.

A cada apresentacdo, o cenério é limpo e renovado como se fosse
a primeira vez, como se houvesse uma vontade de preservar a pureza do



149

objeto que deve se gastar durante o tempo de cada apresentagdo. A
escolha pela forma simples tem o mérito de tornar o espaco limpo e cru
de detalhes, quase inexpressivo como lugar dramatico. A rigidez do
cenario torna-se consciéncia de encenacdo que se reflete em volume e
forma a serem reconstruidos no decorrer das cenas.

Envolto pelo piso e fundo preto que ressalta o espagamento entre
0s corpos, 0 verde frio que recobre o objeto ndo requer simbolismo ou
alusdo espacial externa a ele. Trata-se de uma escolha técnica embasada
menos na cor e mais na materialidade: como matéria, o verde traduz
mais sensacdo do que sentimento, e se imiscui nos sentimentos
intermediarios como superficie monocromatica num contexto dramético
desconstruido na sequencialidade de apices de cena. Nesse sentido, o
cenario e seu espaco ndo sdo propriamente dramaticos, pois eles
recusam a progressdo temporal e a representagdo particularizada de cada
cena em que ocorrem exacerbagfes, justificativas, reconhecimentos e
confissdes.

O espaco do palco e do cenario foi pensado também como
siléncio e escuta. A intencdo cenografica de construir um objeto
meditativo gerou uma espécie de siléncio visual e plastico que paira
sobre ele. Ao se colocar a vista do espectador antes da encenacédo
propriamente dita, sua aparéncia necessita ser menos de calma e mais de
repouso como propriedade da espera do anuncio de uma inquietante
presenca. A perturbacdo ou a inquietude ocorrem justamente pelo
siléncio do palco. Como siléncio e como escuta, 0 palco e 0 cenario se
complementam e se comportam como passagem a cena € aos
deslocamentos corporais dos atores e das figuras cénicas, cada qual com
sua soliddo Unica. No palco e no cenario, os atores se mostram um ao
outro, enfatizados num espacgo destacado do real e ndo mimetizado. Eles
se apresentam na soliddo de seus fatos e memorias reconfigurados nas
representacOes: palco e cenario se relacionam um com o outro como
limiar e como objetos antagonistas. Talvez o termo “cendrio” deva ser
reconfigurado, reatualizado e objetivado como ndo representativo ao se
retirar dele a ideia de intimidade cénica como caminho emotivo a
identificacdo.

Por fim, a ideia de “montagem” - no sentido que lhe deu
Eisenstein (Michaud, 2013) — incide sobre o objeto macro que se
interpde ao palco negro e aos corpos e cenas, tentando produzir imagens
e movimento. A subjetividade do ator e do espectador, ao se inserir nos
intervalos de sentidos da cena, situa 0 vacuo onde a “imagicidade”
(Ibidem, p. 326) se faz possivel, assim como a forma.
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3.2 FORMA E FORMALISMO

Descrever a cenografia de Esta crianca é falar de uma forma
regular que, a primeira vista, é geometricamente reconhecida: uma caixa
aberta na lateral serve de container de cenas e objetos plasticos
enquanto, simultaneamente, se firma como corpo cénico que se interpde
na area canbnica de representacdo regulada. Seu posicionamento
obliquo em relacdo a frontalidade palco-plateia amalgama sua
apresentacdo cénica. Um sobre-palco semelhante ao palco se monta e
confirma o quebra-cabeca como motivo de reordenacdo das duas pegas.
Nesse contexto, o palco italiano é visto como um puzzle cénico cujas
pecas estdo impregnadas de um sentido de totalidade, de justeza e de
coeréncia cénica a serem explodidas, assim como seu regime fechado.
Quando o paralelepipedo cenografico se destaca do conformismo
espacial, ocorre algo como uma revolugdo da espacialidade e a
cenografia retoma o palco, mas apenas para exercitar seu olhar critico e
se opor a ela mesma. Ela ajusta a forma do cenario por semelhanca com
0 palco, como um praticavel que, objeto improprio, se estrutura em
caixa de cenas. Essa é uma acédo radical que atua como se destacasse
uma figura de um album ja completo para realocar as imagens de forma
enviesada nos quadros de figurinhas.

Incrustado no piso, a massa corporal do cenario afunda no palco
através do declive do piso-praticavel. Essa forma regular se impde a
outra que, por seu lado, comenta no contexto das deformacfes da
estrutura e produz certa precariedade discursiva e fragilidade das
relacGes. A precariedade do palco tenta ainda ser alguma verdade e a
fragilidade das relagBes tentam também distinguir alguma verdade, mas
sua forma em desequilibrio se comporta como indice critico do pensar a
cena regida pela geometria que, desde o Renascimento, se constroi
como cenografia da obrigatoriedade de local, do fundo, da paisagem e
do mundo interior das personagens. Seu formalismo se instala no corpo
cenografico construido com rigor e exposto ao desgaste da encenacao.

Seguindo Didi-Huberman (1998) — sobre a nocdo de forma
através do pensamento do formalismo russo — para refletir sobre o
processo criativo da cenografia de Esta Crianca, pode-se falar do
paralelepipedo como uma “forma em sua materialidade” (Didi-
Huberman, 1998, p. 215). Estruturalmente, o objeto-cenério é uma caixa
alongada cuja aparéncia se define como uniforme, sem interferéncias
construtivas externas e de outros volumes. Como materialidade, ela
tende a ser um significante dela mesma: apenas um paralelepipedo verde
monocromatico. O processo de criagdo cenografica pretendia concretizar
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a nocdo de “forma” enquanto cendrio cuja aparéncia permitisse a
expressdo de pureza de linhas de um objeto que, por fim, pretende ser
por si mesmo.

Sua segunda qualidade pretendida foi a de “reconhecimento da
forma em sua organicidade” (Ibidem, p. 216). A nogdo de forma possui
duplo papel: como “desenvolvimento e seu resultado” (Ibidem), ela
acaba por se revelar como “fun¢do” no sentido especifico com que o
tedrico russo Y. Tynianov esclarece a transicdo e o deslocamento,
demandas objetivas do paralelepipedo cenografico de Esta crianca. De
acordo com Tynianov,

A unidade da obra ndo é uma entidade simétrica e
fechada, mas uma integridade dindmica que tem
seu proprio desenrolar; seus elementos ndo estdo
ligados por um sinal de igualdade ou de adigéo,
mas por um sinal dindmico de correlacdo e de
integracdo. A forma [...] deve, portanto ser sentida
como uma forma dindmica. (Tynianov apud Didi-
Huberman, 1998, p. 216)

A posicdo obliqua e invertida do cenario-paralelepipedo denota
em si a intencdo de uma montagem singularizada que, quase sobre o
observador, reflete a distdncia comoda da geometria escalonada em
planos que se acostumou observar: como corte e rasgo, 0 objeto aparece
tdo proximo que restringe o entendimento imediato. Nesse sentido, seu
trabalho se torna dialético ao remeter, como no formalismo, a “um
trabalho de formatividade” (Ibidem) ou, ainda, “da figurabilidade”
(Ibidem), uma propriedade que Freud remete ao sonho. A forma de
cristal depurado oferece integridade fisica que remete a independéncia
perceptiva. Nesse contexto, a forma

Sugere a coercdo estrutural, mas ndo o
fechamento ou o esquematismo de uma forma
alienada a algum “tema” ou ideia da razdo. Ela
enuncia um trabalho, um trabalho de
formatividade que comporta, apesar da distancia
manifesta das problematicas, certa analogias
perturbadoras com o que Freud teorizava, a
propésito do sonho, como um trabalho da
figurabilidade. Em ambos os casos, com efeito, o
ponto de vista econdmico e dindmico se
fundamenta na ideia de que uma forma sempre
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surge e se constroi sobre uma “desconstrugdo” ou
uma desfiguracdo critica dos automatismos
perceptivos. (Ibidem, p. 216)

No estranhamento provocado pela forma e pelo posicionamento
do objeto ndo ha reconhecimento imediato, mas polissemia nos termos
em que Freud fala do sonho como “desafetagdo” ou ainda como
“disjuncdo do afeto e da representag¢do” (Ibidem, p. 218).

Sua aparéncia é reconhecivel como caixa, como paralelepipedo
gue, entretanto, embute em si um incobmodo que foge do mimetismo e
do figuravel que gera no teatral o acaso e a contingéncia. Desse modo,
ela parece encenar-se a si mesma e se reduzir a cada singularidade da
cena no palco que se apresenta como sua extensao e parte dela. Nessa
relacdo que reline dois corpos num mesmo espacgo, se volta a falar de
palco da histdria como caixa de imagens ja formadas. Nesse retorno,
cabe a cenografia reduzir as maximas cénicas ao ponto zero ou a pagina
especifica que reedita suas partes.

A terceira caracteristica destacada é da “forma em sua
contextualidade” (Ibidem, p. 219) que “busca enunciar o carater
metapsicologico, histdrico e antropoldgico do trabalho formal enquanto
tal” (Ibidem). Sem essa forma, do cenario-objeto de Esta crianca ndo
seria possivel como “formatividade” que opera no enguadramento do
palco ou € intuida como imagem ja experimentada em outros contextos
de transicdo da arte. A pretensa autonomia formal do cenéario, quando
tensiona 0 espago do palco por sua presenca obliqua, se torna
especificidade quanto a localidade teatral e ancora uma antitese (ndo
representativa) a representacdo. Como fratura do enquadramento, o
paralelepipedo leva a figurabilidade, no contexto de “’desconstru¢do’ ou
uma desfiguracdo critica dos automatismos perceptivos” (Ibidem, p.
216) enquanto “forma autenticamente construida” (Ibidem, p. 219). No
confronto entre ser intensa e presente na forma, e extensiva nos ritmos e
reverberagdes de sentidos, se aproxima de uma leitura renovadora das
obras escultoricas proposta pelo teérico da arte alemdo Carl Einstein
(1885 — 1940): “A historia da arte é a luta de todas as experiéncias
oOticas, dos espagos inventados e das figuragdes” (Einstein apud Didi-
Huberman, 1998, p.222). Referindo-se a arte africana Einstein confere
novos paradigmas a analise da arte e da escultura, ao avaliar que o
objeto da arte deve na tridimensionalidade promover a sintese do
sentido e da forma. A intensidade da escultura africana segundo o autor
“transmite uma visdo plastica pura do espago ¢ da um equivalente do
movimento, preenchendo idealmente a missdo da escultura” (Einstein
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apud Meffre, 2011, p.19). Esse principio buscado pela arte moderna
guando busca a tridimensionalidade onde a forma é a chave de uma
plastica pura se converte num ensinamento a cenografia contemporanea.
Buscar na cenografia os desvios e passagens que dentro de sua
especificidade se resolva como aquela proposicdo da escultura firmada
através da critica de Einstein: “formar uma equagdo que absorva
totalmente as sensacgdes naturalistas do movimento, e, portanto a massa,
e que transponha numa ordem formal sua sucessdo e diversidade”
(Ibidem, p. 19). Remetendo ao “agora da recognocibilidade” nos termos
de Benjamin: a relacdo entre cenario e palco traz sua dialética prdpria
para a cena, inico momento propicio para tal, traz o “Outrora” enquanto
imagem de critica: ao se intensificar o cenario como forma, o palco
recupera sua especificidade sem reatar, porém,com 0s mecanismos do
passado. Ele ganha, na trilha de Didi-Huberman (1998), uma forma com
presenga ndo de simbolismo ou de normas histdricas, mas de afirmagéo
dialética com sua propria materialidade de objeto.

A “concentragdo plastica” (Ibidem, p. 225) do paralelepipedo
cenografico emite um sentimento auratico na pura apresentacdo de seu
corpo cénico conectado, por sua vez, ao vir-a-ser da forma ao se olhar o
objeto, por seu volume e proximidade fisica. A proximidade se quebra
sistematicamente pelo deslocamento dos corpos dos atores em dire¢do
ao mundo, seja plateia seja fundo obscuro do espago cénico.

Sua concentracdo formal gera um acordo entre geometria e
abstracdo, entre organismo e simbolo, todos reportados & contemplagdo
produtiva durante o tempo encenado. Esses deslocamentos encontram o
objeto no limiar entre fisicalidade cénica e imanéncia das
ficcionalidades a surgir. Repensada enquanto formalismo, a forma é
vista como tal de uma maneira a se ater ao seu aspecto e sua
apresentacdo: seu “o que?” e seu “onde esta?” sdo dados a ver num
ambiente critico de um “como estd agora?”’, sem a pretensdo do
simbdlico como indice de leitura do observador:

Que a forma nos olha desde a sua dupla distancia
precisamente por ser autdnoma na espécie de
“soliddo” de sua formagdo, € 0 que Benjamin
haveria também de sugerir, ao dizer que a
qualidade principal de uma imagem aurética é ser
inabordavel, portanto votada a separacdo, a
autossuficiéncia, a independéncia de sua forma.
(Ibidem, p. 226)
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Que a forma do paralelepipedo de Esta crianga possa ser todas
as casas e passagens ou locais das situacGes encenadas independente
dela, pois, apesar da cena e por ela, se confirma a intensa presenga
cenografica justamente por ndo dizer nada além do que ela mesma é.
Sendo citacéo dela mesma como forma, com um minimo de impurezas
representativas ela permite intensificar no olhar as denotagdes ficcionais
da sequencialidade cénica. Por extensdo, a forma desse objeto-cenario
provoca recuos e avangos em relacéo a ela mesma: entre o entender e o
duvidar, ha tensdo pelo reconhecimento do que nunca se fez totalidade,
mas processo.

Conforme Didi-Huberman, a forma intensa como “forma com
presenga” (Ibidem, p. 227) se afasta da representatividade mimética e
psicolégica. Nesse movimento, ela tanto se insere dentro de parametros
antropomorficos quanto se aproxima “do paradigma freudiano da
formacdo — formacéo do sintoma, formagdo no sonho, em todo caso
formagdo do inconsciente” (Ibidem). A “formacdo” propria do
paralelepipedo de Esta Crianca carrega em si o desejo de ser
reminiscéncia memorativa, ou seja, trazer a distancia memoravel de sua
forma e existéncia reconheciveis. Nao identitaria de pronto, ela se torna
“figuravel” podendo ser varias outras ¢ animada pelos sintomas que traz
a visdo. A presenca do objeto-cendrio em seu posicionamento no palco
sugere uma impropriedade espacial, como se um sonho improvavel se
materializasse no presente da cena. Sobre as cabecas da plateia paira um
objeto superlativo e superexposto que se mostra por inteiro no siléncio
da sala. O cenario ganha a propriedade de ‘’apresentabilidade’, entdo
uma ‘intensidade estranha’ e ‘singular’ de formagdes expressas por
Freud com a palavra que dizia a apresentacdo mais que a representa¢ao”
(Ibidem). Essa “apresentacdo” se entende como pura de si, como forma
que ndo diz nada além de si e requer um “trabalho psiquico do qual as
imagens sdo o lugar necessario mais que a ‘funcdo simbdlica’ da qual
seriam apenas o suporte acidental” (Ibidem). Na cenografia, se pode
entender essa afirmagdo como propriedade de espacializacdo que gera
desconforto fisico e emocional: se a arquitetura resta promover o
conforto ambiental e eleger um design que confirma o ambiente social, a
ela cabe também deslocar e remover o0 chdo da certeza da cena.

3.3 IMAGEM DIALETICA E CENARIO
A capacidade cenogréfica de ser dialética se instala no local

cénico. Sua dialética também se refere & historica relagéo entre cenario e
palco, cujo espago conflitante se apazigua ndo pela aceitagdo, mas com
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o didlogo critico “em que cada parte seria capaz de por em questdo e de
modificar a outra, modificando a si mesma. Existe ai uma confianga
epistémica concedida as imagens, tanto quanto uma confianga formal e
criadora concedida as palavras” (Didi-Huberman, 1998, p.187).

Como referir ao objeto-cenario de Esta crianca a condicdo de
imagem dialética? Por um lado, o objeto-cendrio desta encenacdo se
compraz em dela ser antes uma grandeza com autonomia presencial que
requer de sua mostracdo uma reflexdo. Antecipada a cena, sua forma se
apresenta ao publico como indice provocativo e aponta para a exposi¢ao
de uma teatralidade em seu teor coisal, de concretude e de movimento
congelado. Sua obliquidade e grandeza, em desacordo com o espago do
palco, forma com ele um duplo que desconcerta por semelhanga; mas,
em sua presenca silenciosa, 0 objeto-cendrio no palco ndo requer o
comum de uma experiéncia do espectador que precisa ser apreendida na
“dupla distancia” entre os dois: “Falar de imagens dialéticas ¢ no
minimo lancar uma ponte entre a dupla distancia dos sentidos (os
sentidos sensoriais, 0 6tico e o tatil, no caso) e a dos sentidos (os
sentidos semioticos, com seus equivocos, Seus espagamentos proprios).”
(Ibidem, p. 169)

No que se refere ao cenario de Esta Crianca, a ponte sobre os
sentidos se estrutura em trés pontos: sua forma de paralelepipedo, sua
posi¢do obliqua ao palco italiano e sua imposi¢cdo como objeto a projetar
sua forma sobre a plateia, literalmente avancando sobre ela. Sua
originalidade plastica parte tanto da condi¢do de ser palco quanto da
condicdo de se destacar dele, de ser um hibrido entre palco e cenério,
construindo previamente pontes aos sentidos na diversidade de pontos
de vista oferecidos a plateia. Obra anterior a cena, ele é um objeto
provocador condicionado & sua posicdo: um grande paralelepipedo
cadente que escorrega, container que se arremessa e dilui em declive,
movimento que solicita atencdo redobrada pela intrusdo deliberada e
manifesta. A dupla distancia se observa na relagdo com o palco italiano
e sua historia de moldura representativa e anteparo a seguranca cénica,
separacdo e filtro de sentidos prontos. Mas, a imposicdo que dele
provém ndo se converte em anteparo e sim em passagem e fenda
explicitadas na encenagdo. Seja no contexto interno (dramético e
cénico), seja no externo (de apresentacdo), suas evolugdes se encontram
num limiar ou pretendem que assim o seja, mais como indice e menos
como sentenca. No limiar, o objeto-cendrio quebra a parede
convencionada da cena, mas ndao de modo convencional: ele perfura a
tela que opGe os corpos a (ndo) serem vistos pelos atores. Essa passagem
aberta é concretamente mostrada como coisa que Se move em
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mobilidade extatica: ela se exprime na forma, em sua aparéncia de
gueda e de desconjunto espacial que encena o desequilibrio.

O paralelepipedo cenografico se encena a si mesmo e encena
junto com os atores. Como caixa de corpos, caixdo onde se guardam os
despojos dos sentimentos lancados ao espago do teatro ele tenta, com
um minimo objetal, ser um lugar da solid&o e do estar intimo. Na rubrica
do objeto-cenario, ele se materializa numa cena de extrema fragilidade
emocional, num limite entre estados de alma e de imposi¢cdo afetiva
entre mde e filho. Esse limite, a parede o compartilha ao se deslocar
junto: imagem do inconveniente da cena, ela requer menos o efeito
cénico e mais a leitura de um emblema, de uma escrita por baixo da
cena. Entre os corpos dos atores e o objeto, o enigma se abre ao
observador.

Duplas distancias sdo memorativas e sensoriais: a sensagao bruta
do significante soma-se & sensacdo da memoria que, ao variar no
desmembramento do corpo do objeto, expde sua precariedade formal no
tempo da cena. A imagem da dupla distancia de Didi-Huberman, na
esteira de Benjamin, remete ao “turbilhdo do rio” (Ibidem, p.171) em
gue o objeto sai de si para conformar outras imagens que vibram na
“imanéncia do proprio devir” (Ibidem), como sintoma que reencena o
que foi esquecido na tradicdo. Crise e sintoma sdo qualidades da
imagem dialética benjaminiana, qualidades que provocam um turbilhdo
no corpo da obra e revolvem sua estrutura no exercicio da critica.

Uma imagem auténtica deveria se apresentar
como imagem critica: uma imagem em crise, uma
imagem que critica a imagem — capaz portanto de
um efeito, de uma eficacia tedricos -, e por isso
uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la,
na medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a
olha-la verdadeiramente. E nos obriga a escrever
esse olhar, ndo para transcrevé-lo, mas para
constitui-lo. (Ibidem)

Benjamin via a histéria como dialogo critico entre a obra e a
critica; ou, ainda, entre a ciéncia e a arte. Essa racionalidade dialdgica se
exprime na imagem alegdrica do “despertar”: um momento preciso que
refaz o caminho do onirico em direcdo a consciéncia. Segundo Didi-
Huberman,

A imagem dialética como “despertar” nos propde
um proposito de conhecimento segundo o qual a
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historia deve ser aquilo mesmo que pode pensar
toda mitologia. Pensar nossas mitologias, pensar
nossos arcaismos, ou seja, ndo mais temer
convoca-los, trabalhando de maneira critica e
“imagética” (bildlich) sobre os signos de seu
esquecimento, de seu declinio, de suas
ressurgéncias (Ibidem, p.189- 190).

Processo alegorico sobre a histéria que passa do sonho de
progresso a realidade, retomada de um moto entre dois mundos que
podem ser vistos como um s@, a imagem dialética transmuta a histdria
em possibilidade de redencdo do que foi esquecido e excluido. A
cenografia, enquanto espago e imagem cénica, pode ser nessa via “um
real” a refletir criticamente a dialética com outro real que criou seus
préprios mitos. No caso do objeto-cenario de Esta Crianca, 0 recurso a
critica dialética benjaminiana permite atualizar o palco visto como um
objeto esvaziado de seu sentido, do mundo e de sua representacdo. Para
isso, é posta pela cena e pela cenografia uma constelacdo saturada de
tensoes:

Onde o pensamento chega a parar em uma
constelacdo saturada de tensdes, aparece a
imagem dialética. E a cesura no movimento do
pensamento. Seu posicionamento,esta claro, ndo é
de maneira nenhuma, arbitrario. Em uma palavra,
ele deve ser buscado no ponto onde a tensdo entre
as oposicdes dialéticas ¢ a maior. A imagem
dialética [...] é idéntica ao objeto historico, ela
justifica a detonagdo do ultimo para fora do curso
da historia. (Benjamin apud Buck-Morss, 2002, p.
265)

A imagem dialética produz ambiguidade. O objeto cenografico de
Esta Crianca se insere no espaco do palco como objeto a margem. Entre
seu corpo préprio e o corpo do palco, ele procura tensionar os ritmos de
um espaco agonico perdido ao se manter em siléncio e avancar como
gue se autorubricando. H& anima na declividade e na concavidade que
ele cavou ao se destacar do interior do palco. Sua alegoria, ao falar o
outro palco, interroga a capacidade do palco em demonstrar essas
relacGes.

Walter Benjamin caracteriza a imagem dialética como “imagem
em suspensdo” cristalizada na percep¢do de um “agora” em que se
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reconhece a atualidade “em estado de excecdo” pulsando que procura
seu instante nas margens da histdria. Essa ideia se encontra na 142 tese
Sobre o Conceito de Histdria: “A historia é objeto de uma construgio
cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado
de ‘agoras’”. (Benjamin, 1994, p.229). Retirado de sua repressdo e
exclusdo, o passado volta critico e reflexivo como Outrora vislumbrado
no tempo de agora. Sua imagem retorna em outra continuidade que
difere da representacdo do “como foi” e opera através da montagem
consciente de imagens e objetos. Nesse sentido, a sintaxe do comentario
sobre 0 objeto-cendrio e seu suporte aponta para a caducidade do palco
como regime fechado e pronto a cena: ao reportar o palco como meio e
ndo como fim da cena, se estabelece uma esperanca de suspensdo. Como
descrito na 52 tese, a suspensao aparece como “imagem que relampeja
irreversivelmente, no momento em que é reconhecida” (Ibidem, p. 224).
A imagem dialética espera o som do trovdo que desperte e produza o
entendimento através do tempo do reconhecimento e da critica no
presente cénico. Suspender o gesto cénico e pensar 0 objeto-cenario
suspenso no tempo da cena pode se tornar uma qualidade cenografica
que permite falar do cénico e do teatral como duas ordens interpostas
uma a outra. Nesse didlogo de grandezas que se complementam, a
complementaridade pode ser entendida como paralizagéo, congelamento
ou suspensdo temporal. O “agora” cénico visto como uma propriedade
inerente a situacdo teatral se corporifica nessa paralisacdo temporal. A
percepcao demora ao se contradizer e tentar entender a relagéo do objeto
com a sala. Uma suspensdo da certeza antes promulgada no espago
supostamente metaférico se articula na presenca a ser reconstruida nos
sentidos.

A forma do paralelepipedo, que desde a antiguidade retoma a
cena como composicdo e fundo para os corpos e situaces dramaticas, é
incrustrada no palco de Esta Crianca renomeada numa nova
constelacdo. Essa constelagdo condiz com a ideia de montagem de
Eisenstein que remete a producdo imagética de objetos hieroglificos. A
cenicidade do espaco, como relacédo tensionada de corpos, € montagem.
Essa montagem se une ao refugo: aquilo que estd esquecido e volta
reconfigurado, ultrapassando sua historicidade. Desse modo, a
constelacdo cenografica se torna auténtica, uma autenticidade entendida
em Benjamin como retorno ndo mimético, mas que difere pela
semelhanca do passado em regime de negatividade no presente. Para
traduzir seus tracos e vestigios em forma, o objeto cenogréafico revela o
palco como especificidade cénica. Como esclarece Didi-Huberman:
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A grande ligdo de Benjamin, através da sua nogéo
de imagem dialética, terad sido nos prevenir de que
a dimensdo prépria de uma obra de arte moderna
ndo se deve nem & sua novidade absoluta (como
se pudéssemos esquecer tudo), nem a sua
pretensdo de retorno as fontes (como se
pudéssemos reproduzir tudo). Quando uma obra
consegue reconhecer o elemento mitico e
memorativo do qual procede para ultrapassa-lo,
guando consegue reconhecer o elemento presente
do qual participa para ultrapassa-lo, entdo ela se
torna uma “imagem auténtica” no sentido de
Benjamin. (Didi-Huberman, 1998, p. 193)

Uma imagem dialética opera, portanto, por um anacronismo que
ultrapassa o suporte da obra. Sob essa égide, o palco especifica um
terreno de vestigios cénicos e sua beleza ndo pode ser encontrada numa
verdade padrio: “Ha de fato uma estrutura em obra nas imagens
dialéticas, mas ela ndo produz formas bem-formadas, estaveis e
regulares: produz formas em formacéo, transformac6es, portanto efeitos
de perpétuas deformagdes” (Ibidem, p. 173). Seriam essas deformagdes
e seu movimento expressos em laténcia como o turbilhdo do rio que
desloca a percepcdo em vertigem e faz trabalhar os sentidos em
velocidade? A forma e o espaco se conjugam em varia¢Ges que ndo sao
novas em si, mas recorrem a um novo contexto solicitado pelo presente
no qual emerge aos sentidos a ambiguidade de sua aparigdo. O
paralelepipedo estd como um intruso ndo por ser obliquo ao olhar
acostumado a ordem, mas por interpor seu volume ao do palco e
pretender um trabalho redobrado da visdo. Como um “erro” de
composi¢do, seu posicionamento opera uma “ritmicidade do choque”
(Tbidem, p.173). Seu “valor de exposi¢do” (Benjamin, 1994, p. 172-174)
se manifesta na critica a norma espacial do teatro: o valor de exposi¢éo
do objeto-cenografico sobre o palco pulsa de anteméo e prefigura a
encenacao, produzindo uma imagem que inclui e, ao mesmo tempo,
ultrapassa o palco.

Todavia, se essa sensacdo se expressa nos vestigios de um
cenario que se retirou das camadas de terra que a historia depositou
sobre as origens do palco italiano, esse terreno escavado e
arqueologicamente revirado é o que nos resta. O que resta € o0 objeto-
cenério desenterrado e trazido a vista menos como criacdo e mais como
citacdo. Em sua reinauguracdo, se renova a intencdo néo figurativa que,
contudo, permite um reconhecimento: nisso mora um aprendizado sobre
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a pratica artistica e sua teoria. Explicitado no livro das Passagens, essa
renovacdo é a possibilidade de reconstruir a partir de uma estrutura
aberta. Conforme Benjamin, “apenas exteriormente uma obra de arte
tem uma e somente uma forma” (Benjamin, 2007, p.517) que no sentido
dado por Didi-Huberman (1998, p. 171), “mostra um sintoma” quando
movimenta e anima a percepgao.

Enfim, falar da cenografia de Esta Crianca remete ao objeto
roubado ao qual ¢ atribuido um valor inédito que redefine o espaco de
representagdo. Forma a ser movida, arrastada e reimplantada a fim “de
se lembrar sem imitar, capaz de repor em jogo e de criticar o que ela
fora capaz de por em jogo” (Ibidem, p. 114), o palco teatral tornou-se
objeto revirado e revivido como contedo imagético reposto de um
pretérito saturado de representacdo. Como caixa de depdsito
cenogréafico, sua historicidade foi posta em questdo a partir do desacordo
entre 0 comum e o que dele se aprisiona na especificidade da obra. E do
seu local.

3.4 ESPECIFICIDADE DE LOCAL OU LOCALIDADE
ESPECIFICADA

Conforme Craig Owens, “A obra e o local tém entre si uma relagdo
dialética” (Owens, 1989, p. 47). E essa relagdo dialética a condicdo de
tensdo afirmada aqui entre a cenografia de Esta Crianca e seu espaco
cénico. A dialética de Owens atribui a alegoria benjaminiana um lugar
na teoria da arte contemporanea como condicdo de certas obras através
“de uma reivindicagdo da terra” (Ibidem) que destaca o local para uma
ocupagdo Unica e critica. Para que uma obra cénica interpele a
linguagem como imagem que escreve uma sentenca, ela deve se
comportar como um entreposto que indica a sua localidade se
apropriando e reduzindo o sentido de autoridade do suporte. A
cenografia, como imagem pléstica, retém o discurso que alegoriza seu
referente quando prescreve injun¢des no terreno onde se instala e torna
especifico, a cada vez. Tal operacdo alegorica dialetiza o palco jogando-
0 para além de sua condicdo hegeménica na cena histdrica e
prescrevendo o temperamento dessa atitude:

Se um objeto, sob o olhar da melancolia, se torna
alegorico, se ela Ihe sorve a vida e ele continua a
existir como objeto morto, mas seguro para toda a
eternidade, ele fica a mercé do alegorista e dos
seus caprichos. E isto quer dizer que, a partir de
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agora, ele sera incapaz de irradiar a partir de si
préprio qualquer significado ou sentido; o seu
significado é aquele que o alegorista Ihe atribuir.
Ele investe-o desse significado e vai ao fundo da
coisa para se apropriar dele, ndo em sentido
psicoldgico, mas ontol6gico. (Benjamin, 2011, p.
195-196)

Uma forma se torna alegorica através de uma leitura “vertical ou
paradigmatica de correspondéncias numa cadeia de eventos horizontal
ou sintagmatica” (Ibidem, p. 49). Como se tem destacado nesta
dissertacdo, essa relagdo pode ocorrer entre palco como estrutura
topoldgica que recebe a funglo de tensionar a montagem cénica, seus
objetos e relagBes pela figuracdo do cenério sobre seu topos. Nessa
captura do terreno que confisca também suas determinacdes historicas o
palco, como tabula representativa, se alinha & nova funcionalidade que
parte de sua critica e lhe confere caréter critico.

A alegoria ocupa-se, portanto da projecdo
(espacial, temporal, ou de ambos os tipos) da
estrutura como sequéncia; o resultado, todavia ndo
é dindmico, mas estéatico, ritual e repetitivo. Ela é
entdo o epitome da contra narrativa, porque faz
parar a narrativa num lugar, substituindo um
principio de disjuncdo sintagmatica por um de
combinag&o diegética. (Owens, 1989, p. 49)

A sugestdo de reavaliar o palco como especificidade ocorre numa
critica que o desmonte como simbologia cénica. Quando seu corpo
mitico se quebra, as sobras sdo matéria deslocada a presenca e renovam
a cena. O gesto alegérico, porém, comenta sem sublinhar o assunto, cita
sem dar énfase permanente porque, conforme Owens, a alegoria se
firma na modernidade na luz da certeza do transitério, do impermanente
e do contingente que conferem a cenografia a tarefa de ndo esquecer que
0 palco é uma instituicdo reduplicadora de discurso, mas pode ser sua
molduragem critica.

Uma imagem que lembra e comenta se justifica como critica
guando atomiza o palco, quando aproxima 0 ponto de vista para
desvelar de seu sintagma discursivo as suas partes cronicas. Esse sentido
se encontra na relacdo do paralelepipedo cenografico de Esta crianca
quando, além de transpor o limite cénico, ele conflita o espaco teatral
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italiano comentando a propdsito da quarta parede como metafora cénica;
e 0 quadro cénico como limite fisico & imagem e & performance cénica.

Esse conflito entre palco e cenario se estende também a plateia,
materialmente. A espacialidade provocada pelo objeto-cenéario leva a um
deslocamento, uma irregularidade convencional e uma suspensdo (no
sentido dialético) dos sentidos. O cenario avanga e consome preciosos
lugares das primeiras filas como se fosse destacado do palco por um
abalo, por ndo caber inteiro sobre ele ou porque, enfim, o palco ndo é o
seu lugar. Mais do que essas possibilidades, ao fraturar o contexto
representativo, a forma do palco imprime uma incisdo perceptiva ao
sobrepor-se a sala e aos corpos dos espectadores, provocando um
desconforto comparavel a uma pergunta direta feita por um ator a
alguém da plateia. Sua presenca massiva sobre as primeiras filas se
revela em sincronia com a cena e estabelece um comentério sobre a
diacronia de seu espaco.

Ha nisso uma provocacdo e também a ideia de que o teatro deve
se ocupar de sua composicdo epistémica e critica antes de se ocupar de
uma totalidade publica. Esse deslocamento perceptivo transfere ao
objeto deformacGes e movimentos, e ele se torna grande e vivo como
coisa que nos olha e que espera uma resposta para existir em seu
siléncio e escuta. O objeto olha e se deixa ver como fala e texto
imagético.

Enquanto profundidade e localidade cénica avessa a
representacdo estereotipada, cendrio e palco séo repensados, 0 primeiro
como objeto e o segundo como localidade cénica, na tentativa de
reconduzir seus predicados a certa especificidade. Moldura, piso do
palco, espaco aéreo, fundos e laterais sdo localidades a serem
especificadas como passiveis de uma nova critica: 0s termos que
compdem uma caixa cénica podem ser dessemantizados ndo de suas
fungdes, mas do uso convencionado como Unico. Nesse sentido, o chdo
plano do palco italiano é problematizado em sua particularidade quando
é suspenso através da obliquidade do chdo do objeto-cenario de Esta
Crianca. Ele tomba, ameacando a estabilidade cénica deduzida como
valor de base.

A precariedade do palco se converte em ruina de suporte gasto,
ineficiente e previsivel. O que resta de seu destino é a critica de suas
partes significantes. Como terreno ou base de redistribui¢o territorial,
a intencdo dessa reflexdo é pensar o palco como um “novo suporte” da
cenografia; e que esta possa ser meio pelo qual o espaco seja repensado
como especifico. Se ludica, critico e concomitante ao palco, cenografar
se torna um caminho pouco confortavel porque requer um duplo fazer: o
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espaco da cena ndo é de mao Unica. Palco e cenario se infiltram ou se
bifurcam em busca da imagem cénica menos pelo prazer e beleza que
dela possam advir e mais pela procura de suas relagdes conflituosas.
Palco como terreno especifico e cenario como objeto desse terreno, 0s
dois se mostram como antagonistas em cena. Através de uma rede
variavel de aberturas se rompe, a cada vez, a imagem lida como critica
dela mesma.

O palco que resta solicita essa atencdo para ndo se perder como
objeto de museu e como reliquia restaurada. Reatribuir seu valor de
verdade passa necessariamente pela critica de seu valor coisal (no
sentido benjaminiano), um maneira de reconfigurar o espago pela
mobilidade cenografica, a ferramenta a desenterrar predicados
esquecidos. Mostrar a estrutura, ndo somente suas particularidades como
as pecas de um reldgio desmontado, antes é demonstrar como ocorreu o
desmonte e que nova maquina se pode construir.

Pensar em ocupag¢do conduz ao que Owens postula sobre a
especificidade entre obra contemporanea e local de interagdo “Nao sé
em termos topograficos, mas também das suas ressonancias
psicologicas” (Ibidem, p. 47). Sob esse aspecto, o palco italiano ¢ um
modelo a ser lido sob a ética de uma histéria da ostentacdo: como
suporte da obra cénica, suas injun¢des pragmaticas se tornaram vicios de
linguagem. Esse é o ponto critico da atitude cenografica do desmonte do
palco, ou melhor, ndo da confirmacdo do modelo italiano, mas de um
NoVvo uso de suas ruinas.

Na ruina-fragmento benjaminiana, como ja dito, se pode ler os
restos do que foi ou do que poderia ter sido. Como alegoria, ela
demonstra o solo revirado que faz surgir, no presente, o local de uma
sedimentacdo como pedacos de um mosaico encenado. A transitoriedade
e a fugacidade do fato teatral levam a um movimento continuo de
deslocamentos. Destes surgem indmeros espacgos que sao oponentes da
cenografia, 0 que da a esta Ultima caracteristica dupla. Enquanto obra
originada num local que se torna lugar de origem onde ela se coloca
como mascara a favor da encenacdo, ela se desterra a cada mudanca de
espaco. O corpo cenografico, portanto carrega em si uma mutabilidade e
uma qualidade adaptativa que torna sua ocorréncia sempre uma luta em
busca do lugar perdido. Antes de ser decadéncia, o corpo que ela carrega
busca uma metamorfose consciente de sua impermanéncia. Instalado
sempre em regime de provisoriedade, 0 objeto-cendrio s6 conserva suas
propriedades quando se coloca em funcdo de retomar criticamente o
modelo que lhe da a base histdrica.
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Quando se refere a obras especificas ao local (“site specific”),
Craig Owens destaca a impermanéncia de suas instalacfes provisorias e
passiveis de transformacdes que decorrem da temporalidade instavel e
do movimento do terreno onde se encontra. Portanto, “sua
transitoriedade é a medida de sua circunstancialidade” (Ibidem). Nesse
sentido, o transitério se estabelece pelo tempo da obra sobre seu suporte:
0 palco, como local de um acontecimento efémero, contém o transitério
da fugacidade da obra que passa por ele. O fato teatral, como fuga e
corrida, é agon, ideia de espaco com transito permanente. Seu sentido
agonico é um emblema impresso nas injungdes entre cenario e palco, o
que o torna um local especifico. Essa condi¢do ndo se oferece como
pronta, mas se descobre e se nomeia num processo € numa circunstancia
gue se instala pela cenografia e pela encenacdo em duas ordens do
transitorio: o fato teatral que se circunstancia, a cada vez; e o palco
como localidade cénica que tenta reter essa circunstancia.

Palco e cendario se manifestam como tal em sua materialidade
significante que carrega memdria impressa em seu teor material: traz
rememoragdo. Como esclarece Didi-Huberman: “ndo hda, portanto,
imagem dialética sem um trabalho critico da meméria, confrontada a
tudo o que resta como indicio de tudo o que foi perdido” (Didi-
Huberman,1998, p. 174). A memoria ndo mostra a verdade, mas
demonstra um vestigio como marca agregada que ndo pode ser expressa
no discurso. Em sua critica das Afinidades Eletivas de Goethe, Walter
Benjamin (2009) descreve o “inexprimivel” como a parte que falta a
obra e gque a destaca na incompletude dela mesma:

O inexpremivel é aquela poténcia critica que
pode, ndo certamente separar, no seio da arte, a
falsa aparéncia do essencial, mas impedir pelo
menos que se confundam. Se ele é dotado de tal
poder, é por ser expressdo de ordem moral. Ele
manifesta a sublime violéncia do verdadeiro (die
erhabne Gewalt des Wahren), tal como a define,
segundo as leis do mundo moral, a linguagem do
mundo real. E ele que quebra em toda bela
aparéncia o que nela sobrevive como heranga do
caos: a falsa totalidade, a enganadora — a absoluta.
Sé completa a obra o que primeiramente a quebra,
para fazer dela uma obra em pedagos, um
fragmento do verdadeiro mundo, o torso de um
simbolo (Torso eines Symbols). (Benjamin apud
Didi-Huberman, 1998, p. 173-174).
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O torso quebrado ou o simples pedaco é um indice do organismo
vivo, um simbolo de vida. Seus pedacos, resquicios do mundo organico,
se refazem em pedagcos de um tempo, refazem-no sob o olhar
melancélico de uma perda para a histéria. Como, nesta dissertacdo, o
palco é o “sujet” a ser desmembrado em ruinas e rearticulado, o que
resta esta nele sepultado. Ele é o “lugar especifico”, a casa reestruturada
como palco circunstanciado & cena. Como processo de ndo
esquecimento, cenografar é citar imagens entregues a exumacao.
Desterro de seus despojos ostentativos e caixa de acumulo de imagens
remontadas noutra ordem critica, o palco de Esta crianga é operado pelo
gesto em que ndo resta outro espago sendo o palco italiano para que ele
possa acontecer. Genérico por condicdo histérica, o palco de Esta
Crianca se torna paradoxalmente um site specific.

Do drama como paisagem ao pds-drama como entulho, montes de
terra e 0ss0s ressurgem na cenografia. Quando a histéria da arte revisita
e olha o palco como passado, encontra nele seus “objets trouvés”. Esses
objetos ndo ocasionais e desterrados a memoria, ela os pode mostrar
como indicios de uma nova espacialidade que se recompde diante da
visdo: “Pois as verdadeiras lembrangas ndo devem tanto explicar o
passado quanto descrever precisamente o lugar onde o pesquisador
tomou posse dele” (Benjamin apud Didi-Huberman, 1998, p. 175). A
visdo topolégica do palco oferece documentos, fatos e formas ja
experimentados. Destaca-lo desse contexto ndo significa reproduzir uma
arqueologia: a mais valia desse procedimento é observar a possibilidade
de reter o arquivo encontrado como conduto de recodificagdo e observar
o solo (palco) revirado que restou da procura como tentativa.
Requalificar o palco como local especifico da cena em producdo é
criticar o que ele tem de “presente reminiscente” (Ibidem, p. 176) que
retorna como figura do palco como anacronismo reificado.

3.5 ESPACOS MEMORATIVOS

H& uma convivéncia de tempos nas imagens o que, segundo Didi-
Huberman, faz delas obrigatoriamente anacronicas. Nelas se forma
como que um depdsito de espaco memorativo do qual decorre a
possibilidade de um pensamento reminiscente em busca de reincidéncias
da forma. A andlise da cenografia de Esta Crianca retorna em busca
motivada de certa relacdo conflitiva com o espaco da representacdo com
a necessidade tanto de interrogar quanto de atribuir outras relagdes entre
a obra, seu espago e 0 observador. Para tanto, reflete sobre o que Aby



166

Warburg (1866-1929) buscou ao montar um arquivo imagistico que se
conjuga no tempo como sintoma em movimento. Esse sintoma necessita
de uma leitura de acesso ao que dele provém, no caso dessa dissertacao,
“o movimento nos corpos” (Michaud, 2013, p. 23), uma caracteristica
também encontrada nas imagens de Warburg: movimento intenso e
extatico, ele se encontra em tensdo permanente e vibra dentro da forma.
Uma antropologia do visual € indiciada por uma ‘“memoria
inconsciente” (Ibidem) que sobrevive nos corpos das obras como
indicios de uma patologia. Sobrevive nas obras da arte de um phatos que
se repete e movimenta pelas estruturas das obras e nas imagens que as
superam. As Pathosformeln de Aby Warburg seriam “figuras”
representantes do confronto e da tensdo que se transfere, no tempo, entre
imagens do mundo.

As formas retornam em desequilibrio: “As Pathosformeln devem
ser consideradas as expressfes visiveis de estados psiquicos que as
imagens teriam, por assim dizer, fossilizado”. (Ibidem) Através de suas
Pathosformeln, Aby Warburg reconta a histdria da arte como sobrevida
do pathos que reconfigura 0 movimento agdnico manifesto como
movimento latente em figuras no espago ordenado da perspectiva. Ou,
ainda, confere a arte nas imagens com possibilidade de instituir
tradi¢bes a serem retomadas em outros tempos e espacos, fazendo da
cultura um bem em permanente reconstrucdo; e, das obras, indices de
faltas e de lacunas que mantém viva a linguagem.

Assim como a perspectiva construiu de maneira exemplar e Unica
do modo de ver e perceber 0 espaco da representacdo, suas obras se
oferecem também em contradicdo com o idealismo aureo, seu anatema.
Nessa condigdo, as imagens de Esta Crianga serdo relidas, entre cena e
cenario, como objetos representativos de um conflito produtivo e
sintomatico de sua patologia especifica que ecoa do passado em outras
imagens.

A andlise de Didi-Huberman sobre a ideia de movimento em
Warburg se reflete na cenografia contemporanea como movimento, mas

Esse movimento sdo saltos, cortes, montagens,
estabelecimentos de relagbes dilacerantes.
Repeticdes e diferencas: momentos em que o
trabalho da memoéria ganha corpo, isto é, cria
sintoma na continuidade dos acontecimentos.
(Didi-Huberman in Michaud, 2013, p. 24-25)
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A cenografia, como préatica artistica, procura ressonancias de
imagem do incdmodo do sintoma que dela se avizinha. Um mapa de
imagens a maneira do atlas de Aby Warburg conhecido como
Mnemosyne pode mostrar as figuras que assombram a criagdo do
cenario de Esta Crianca.

Segundo Philippe-Alain Michaud (2013), a iconologia dos mapas
de Warburg ¢ lida nos intervalos de uma montagem “que se referiria nao
a significacdo das figuras [...] mas as relacfes mantidas por essas figuras
entre si numa disposicdo visual autébnoma, irredutivel a ordem do
discurso.” (Michaud, 2013, p. 293). Didi-Huberman indica que os
transitos entre as figuras warburguianas se operam por descentramento:
elas ndo apresentam uma direcdo precisa, mas desvios produtivos “a
uma espécie de transferéncia pela qual o “timbre das vozes inaudiveis” —
poderiamos dizer, parafraseando Benjamin, o inconsciente da visdo —
transpareca de repente” (Didi-Huberman, 1998, p. 25). Os lapsos
temporais entre as figuras apenas afirmam que a imagem sempre retorna
sobre si mesma em contextos espaciais e tematicos que, se por um lado
sdo diferentes, por outro preservam inconscientemente paralelos
signicos nos intervalos entre uma e outra. E 0 que sugere Warburg
através das pranchas de seus Atlas Mnemosyne em que as imagens sdo
dispostas sobre fundo preto. Este modo de ler imagens ativa
“propriedades dindmicas” (Michaud, 2013, p. 296) da obra através de
sua apresentagdo no mapa:

As imagens de Mnemosyne sdo “formagdes” — a
transformacéo de uma experiéncia do passado em
configuracdo espacial. Tal como é concebido, o
album de imagens de Warburg é o lugar no qual é
possivel devolver as figuras arcaicas sedimentadas
na cultura moderna a energia expressiva original e
no qual a ressurgéncia pode ganhar forma.
(Ibidem)

O mapa a seguir ndo procura reproduzir as Mnemosyne de
Warburg, mas fazer uma aproximacgdo com eles quanto tentando ler
relagbes ocorridas de maneira indireta com outras imagens da arte
afastadas no tempo com a forma do cenario de Esta Crianca.
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Imagem 3 - Mapa Mnemosyne(Aby Warburg) da cenografia de Esta
Crianca.

A cenografia se apresenta neste mapa como estudo e objeto
pronto colocados entre outras imagens: reproducdes, fotos, impressos e
detalhes. A intencdo ndo é de observagdo pura e simples de referentes,
mas de estabelecer relagdes entre as imagens.
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Pierre Francastel destaca as producgdes artisticas do que o autor
considera periodos de transicdo. Esses periodos se ddo como espaco de
abrandamento das tens@es entre a maneira tradicional e uma nova
abordagem do espago pictérico; ou entre a saturacdo e as propostas de
desmonte de um regimento espacial hegeménico; ou ainda como salto
sobre a ficcdo e a ilusdo nas formas de arte. A partir desse Gltimo
aspecto, a obra de Donald Judd se insere como imagem-paradigma do
paralelepipedo de Esta Crianca. Como comenta Judd, sua arte trata de
perseguir e conquistar “um objeto que se apresentasse (e se
representasse) apenas por sua mera volumetria de objeto — um
paralelepipedo, por exemplo -, um objeto que ndo inventasse nem tempo
nem espaco além dele mesmo”. (Didi-Huberman, 1998, p. 53)

Demonstrando certa reminiscéncia memorativa com as obras,
comparagdo entre imagens delimita as linhas, formas e a disposi¢do dos
volumes, ndo estilos e expresses duplicadas. Sublinha-se: os espagos
vazios entre as reproducGes expostas (a0 modo de Warburg)
reconstroem os vestigios e as possiveis relagfes entre as imagens e um
retorno presumivel. Portanto, se espera mais que as imagens traduzam a
forma e a obliquidade do cenéario de Esta Crianca. E desse modo que as
imagens reincidem, podendo se manifestar, segundo Warburg, na
percepcdo do movimento constituido “de coisas que sdo, a0 mesmo
tempo, arqueoldgicas (fosseis, sobrevivéncias) e atuais (gestos,
experiéncias).” (Didi-Huberman apud Michaud, 2013, p. 25)

A assimilagdo de uma estética de “longes do mundo” (Francastel,
1990, p. 37), assim como a desconstrucdo do espago cartesiano na
modernidade que se aproxima das coisas do mundo tornam-se 0 mote da
escolha das imagens de obras reminiscentes a forma cenografica de Esta
Crianca. Seu mapa pretende reconstruir o pensamento de chegada. Nele,
ganha relevincia os “sintomas” que se expressam na articulago
referencial sob a subjetividade do pesquisador-cenégrafo.

Tanto a construgdo quanto a desconstrucdo do espaco cartesiano
se constituem como espagos de transicdo na arte. Na esteira de
Francastel, as obras produzidas sob a autoridade do cartesiano tornam-se
reflexivas a um acordo ainda ndo feito: quando nenhuma técnica (a
perspectiva) ainda havia se firmado como norma geral de representacdo
(como em Giotto), ocorre na Renascenca uma série de hibridismos em
obra que prefiguram a profundidade espacial. No caso de Giotto, como
ja visto, as incorporacdes entre motivo e cenografia medieval sdo
evidentes nas caixas-cendrios de suas pinturas e no recurso a
planaridade da composigdo que amalgama as figuras numa tenséo
dramatica compartimentada em nichos. S&o notaveis em suas obras as
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formas de paralelepipedo cuja geometria depura de antemdo a cena e
confere & cenografia um resumo, uma sintese de tableaux estaticos. Mas,
guando a perspectiva se fez hegemdnica enquanto constituicdo espacial
do quadro, ela também se tornou um motivo de critica do escalonamento
dos planos e da centralidade da visao.

Edgar Degas fez da pintura um espaco que prima pelo
descentramento da situacdo: o pintor coloca suas figuras reféns da
composicdo cenogréafica, em constante conflito espacial através da
assimetria. A observacdo da transversalidade e dos recursos
cenograficos de Degas - desde o ocultamento do personagem pelo local
até a semi-rotacdo do ponto de vista — fazem com que seus espacos se
comprimam ou se aproximem do observador. Entre as imagens de
Giotto e Degas acontece uma translacdo do espago. Por causa dela, o0s
paralelepipedos-lugares de Giotto parecem tender, no mapa de Esta
Crianga, & compressdo e a0 movimento em diagonal que aparece em
Bailarinas a subir as escadas e Nos bastidores da Opera, de Degas. Sdo
imagens que trazem a ambiguidade entre o que se mostra e as
possibilidades do olhar. O que se apresenta, 0 faz como montagem em
gue a diagonal recorta o espaco e tensiona 0 motivo. O fragmento é
usado como recurso formal para individualizar as figuras como
subjetividades: afirma Bernd Growe (1994) que “A ‘percepgdo sob
forma de choque’ ndo significa somente uma forma definivel de visdo e
de imagem: ao fragmentar o curso dos acontecimentos, ela condiciona
ndo s6 uma forma de ver, mas a natureza do contetido do quadro”
(Growe, 1994, p. 35). No palco e no objeto cénico, outras linhas em
desacordo critico com a caixa clbica podem usufruir do espaco da
representacdo sem desmantelar de maneira vulgar o palco como lugar
aproximado e préximo entre proscénio e sala. Ao se deixar imantar pelo
movimento como for¢a propulsora da materialidade formal, a cenografia
busca mais que deslocar seu corpo pelo espago do palco. Mais que a
simples narragdo espacializada, a cenografia contemporénea habita o
palco pelas margens a fim de deflagrar nele suas contradicGes e
anacronismos.

Giotto, Fra Angélico, Degas e Judd inscrevem imagens que
retornam e se refazem sempre pela superacéo delas mesmas. Superar a
forma é criticar suas possiveis afinidades, trabalhar a expressao pelo que
restou ou pelo excedente delas trabalhados como falta, produzindo um
itinerario de reapropiacGes, menos repetitivas e mais de recomeco e
transicoes.
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O que resta do palco sempre serd motivo de um indiciamento
para a forma. Na profundidade do palco, o objeto-cenéario escava seu
interior & sua procura: da forma.
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CONSIDERAGOES FINAIS

As paredes do teatro sdo muitas e a busca por superar a mudez
gue conforta e a contingéncia espetacular que separa é motivo para se
erguer outras que aproximem 0s corpos e incitem na praxis sentidos
renovados. Da sala confortavel que se originou de um teatro de
confirma¢do de poder as salas multiuso “democratizadas” do
contemporaneo, as paredes permanecem desafiando o projeto do teatro
como um dos “modos de produzir o mundo” [“ways of world-making”]
que ainda trazem consigo o potencial de reflexdo”. (Goodman in
Lehmann, 2007, p.418)

O que se procurou nessa dissertacdo, como licdo e estimulo, ndo é
uma cenografia que se contenta em dizer tudo e que aposta em sentidos
prontos e formulas acabadas. No caminho que lhe é préprio - um ponto
de vista significante sobre 0 mundo -, a histdria ensina que a imagem
guanto mais verista mais tende a parodiar a verdade esgotada pela
minima duracdo do ja visto. Nessa via, a arte da cenografia ativa o
espaco e fecunda o olhar decupando tempo e agdo. Ela tende, no
contemporaneo, a uma apresentacdo, a um modo mimético de producéao
gue revolva, através do objeto apresentado, sedimentos da percepcédo
gue apontem para além dela. Ir além significa perceber uma falta, um
intervalo e uma pausa no movimento para perseguir uma mobilidade
que reflita criticamente seu contexto, suspendendo o gesto do discurso
raso.

A cenografia se faz entre o real e “um real” apresentado como um
lugar emblematico para que a acdo ocorra. Entre o imaterial e o material
Seus recursos ndo se esgotam, pois sempre haverd espacos e tempos a
serem preenchidos. No intervalo quadridimensional onde o tempo é
também matéria, a visdo trabalha e I& nele indicios da imagem como
prosseguimento de palavras e seus ecos. A imagem ecoa para se refazer
no olhar e seus limiares, as ideias do fraseado que se permuta entre o
objetivo e o subjetivo em simultaneidades. Tudo tende ao transito: do
objeto a imagem, da forma a formatividade, tudo advém de sentidos. Os
limiares entre o cheio e 0 vazio, entre a localizagdo e a deslocalizagdo,
entre 0 fixo e 0 mbével e mesmo entre 0 mimetismo e a abstracdo
constituem sua pratica e sua expressdo. Mais que uma aposta na mera
aparéncia do signo, o objeto cenogréfico da atualidade trabalha sobre
suas ruinas, os restos de cenografias e de palcos que se constituem como
promessas de partilhar espacos possiveis, sociais e culturais.

Promessa de uma obra aberta, 0 objeto cenografico tende a se
confrontar com o palco e estabelecer com ele uma dialética que tensione
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a representacdo, e vice-versa, num caminho de superacdo de sua
tradi¢do. Fazer ver seria uma integridade cenografica, uma montagem
que parte de seu corpo cénico e se imanta na sensibilidade da
encenagdo: linguagem imagética de um transporte ao mundo pelo seu
diferente que faz ver pela dessemelhanca e pela falta de algo o caminho
da sua decifracdo. A cenografia é obra em processo, caminho a frente,
chegada a viséo e escuta, um corpo que se move junto aos demais da
cena como ingresso aquele “um real” da obra.

Um péssaro aproveita o ar quente: quando vista de baixo, sua
flutuacdo tende a ser percebida como imobilidade. Como corpo integro,
ndo diz mais do que ele jA é. Essa seria a suspensdo dialética
benjaminiana? O momento em que a forma se deixa ver num contexto
de revivificacdo como integridade-incompletude. Sem  cisdes
ontologicas, ela manifesta a si mesma e deixa & observacdo um
prosseguimento da arte que se concentra em organizar uma escrita e
uma retérica a serem compartilhadas para além dela. Como fazer para
dar a palavra uma imagem e imaginar um espaco? Estabelecer um
processo imagético é conflitar o espaco, desconfiar das promessas e do
conforto, escavar o lugar da cena para um encontro. Cenografar é
caminhar ao imponderavel, ver através das fissuras de um texto e de
suas palavras procurando as pausas memoraveis. Metaforizar um
espaco, ver movimento no imével, o animico no inanimado, usar a
técnica como um significante constituem caminhos que levam as
paredes moventes.

A progressiva manutencdo do interesse pela obra - a cena da
cenografia - se faz renegando um pensamento naturalista relativizado
entre o positivismo mimético e um humanismo distanciador. O possivel
cenografico se articula no desmonte da cisdo entre corpo e alma que,
como objetos independentes, trazem a cena um objeto ineficiente, uma
promessa contraria a forma certa ou esperada. Antes de confirmar,
estabelece a dlvida perceptiva ndo como parede que separa, mas como
convite a producdo e a reviver nas imagens o reviver das imagens.

O supremo movimento da flutuacdo do passaro refaz a ideia de
Ma do teatro N&: a suprema inércia que ensina que corpo € alma sao
indivisiveis e que, nessa poténcia, se manifesta uma inteligibilidade
como processo do vir-a-ser da imagem. As paredes seriam
possibilidades unificadoras, nada conformistas, mas estopins de
continuidade cénica, reverberagdes de novas significagcdes. As cenas da
cenografia no teatro sdo uma chegada ao infinito em que elas
transparecem como vida e critica. O agora cénico, no sentido
benjaminiano, permanece na visdo vibrando temporalmente, vira
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meméria e transmissdo porque interessa como imagem de um nao-
esquecimento.

Os fatos sdo retirados do seu continuo separatista, as horas
intensificadas cenicamente, a imagem produzida na diversidade dos
olhares: eis a manifestacdo de um jogo cujas regras estdo em processo
no ver e no sentir. As paredes nessa intencdo se apresentam
alegoricamente numa baixa porcentagem representativa. Como na arte
da gravura, ha um “espago com reserva”: possibilidade de reimpressdes
e de reescrita. Diz-se “paredes” como diz-se “palimpsesto”: o que se vé
ndo é aquilo que se v&, mas estimulos a decifracdo do visto.

Nessa perspectiva, importa saber se a forma que ocupa um espago
o faz apenas como tributaria dele ou sobrevive a ele como imagem e
pensamento: a analise cenografica dessa dissertacdo tenta esse
sobreviver da forma. A continuidade que se espera além de seu evento
se estendeu a teoria como caminho para a reflexdo. Entendendo que
regras sdo ineficientes e métodos muitas vezes se tornam dogmaticos, as
maneiras da cenografia devem ser articuladas tendo em vista a
diversidade textual e cénica do contemporaneo. Ela é reflexo vivo,
portanto critico, de um mundo conturbado. As barricadas da cena se
erguem como substituicdo de contextos de exclusdo. Ao espago como
bem comum ¢ atribuido valor de troca e a cenografia exerce um papel
renovado. Seu estar em cena € um privilégio da expressao, do dialogo e
da presenca do humano que resta. Sua imagem deve falar a lingua do
falante que assiste e espera um contraste de mundo. A provocacao faz
parte de suas qualidades.

O péssaro planador do NO escava o céu. Ele revolve os
sedimentos da atmosfera e grava seu corpo em movimento. O contraste
se faz pela diferenga entre azul e negro, préximo e distante, alto e baixo.
Cria espago como “um céu”, aquele que estd sendo no momento da
flutuacdo. Ver o palco como esse lugar é vé-lo poroso, num estado
intermediario que permite ser sustentado e invadido pelo objeto cénico.
A cena é 0 espaco da habitacdo do objeto que se instala num palco -
habitar é experenciar -, como mascara que, escavada nele, deve fazer do
palco seu negativo. Fazer méascara é mostrar o palco como parte de e
contraposicdo ao objeto cenario, o que refaz o caminho da
espetacularidade onde mascarar é esconder e mimetizar.

A experiéncia da cena sempre busca limiares, o teatro trabalha
sempre neles, num entre tempos e espagos, entre corpos e mentes, entre
fugas e chegadas. Nessas impermanéncias, a profundidade é
inalcancavel: ela permanece como um invisivel a ser explorado. Como
fundo, ela manifesta a incompletude do palco e provoca a linguagem
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para que a alcance. Nunca € algo concreto, mesuravel. A profundidade é
uma ideia e deve permanecer como possibilidade de acesso. Como se,
para se chegar a parede real do fundo do palco, se descobrisse portas e
frestas cenogréficas outras, de papeldo, mas que mantém a mesma forga.
Em direcdo a real, concreta e fixa, restam essas: infinitos recuos de
paredes moveis que desconcertam da tradicdo o isolamento da cultura
do empirismo e da obra finita.

O que resta dessa condicdo pode ser lida como resgates,
tentativas, erros e acertos entre rever experiéncias e compartilhar
vivéncias. Os corpos e mentes presentes no ato cénico mais que nunca
necessitam de articulagbes renovadoras provindas de uma cena
desmistificada e aberta a (re) vivéncia. O que se espera da cenografia
ndo é uma imagem que decalque o oprimido de seu contexto cotidiano,
ndo é uma fotografia de interior proletario cujo teor jornalistico e de
fugacidade aliena o espectador. Mas, talvez, seja a possibilidade de o
teatro e seu espaco se colocarem dentro de uma regido que ative a
percepcao num limite além do cotidiano banalizado e da vulgarizacao da
catastrofe distante onde cada palavra, gesto e movimento mobilizem
uma esfera de resposta, de quebra de individuacdo e de desassossego
contemplativo. Como Hans-Thies Lehmann aponta sobre a politica que
se busca na arte, “se funda no modo de ser da utilizacdo dos signos”
(2007, p.424) e a partir deles, assim como se chega a uma forma e
procedimento afirmados pelo estandarte contemporaneo e contra o
standart contemporaneo.

Espaco e movimento sdo matérias-primas cenograficas inseridas
como corpo-objeto contextualizado em praxis artistica. Uma
espacialidade energética que somente a natureza dialética da imagem
pode provocar ao deslocar perceptivamente o que esta diante dos olhos.
O palco é praticavel. Mais que definir um objeto de uso, praticavel seria
um termo com sentido proprio e adjetivacdo que se torna eixo de
superagdo e autenticidade. Um “ser praticavel” pede sempre a renovagao
e a busca das temperaturas entre 0 que e 0 como na encenacdo. Praticar
0 movimento da cena é reviver o palco a cada vez, retornar a ele
criticamente como numa inauguracdo permanente. O movimento,
condicdo de existéncia da cena, se anima pelos corpos através de suas
generalidades e se torna singular como espaco.

Compromisso entre palco e plateia, espago e linguagem, agéo e
presenga se deslocam num contratransito as maneiras usuais e
estabelecidas, criando circunstancias de interpretar o mundo. A
responsabilidade pela constituicio do espago da imagem parte da
cenografia contemporanea que se move no limiar do palco. Pode-se
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intuir sua origem no limiar do semicirculo do teatro antigo, local do
embate na linguagem, cena de uma luta e de um confronto onde o agon
teatral se localiza. Na superacgéo idealizada do jogo cénico entre a skéne
e nossa pré-skéne, surge a possibilidade de uma parabase: “O dialogo
cénico — intima e parodicamente dividido — abre um espago ao lado
(fisicamente representado pelo logeion) e se transforma apenas em
coléquio, em simples e humana conversagao” (Agamben, 2007, p.47)

Nesse sentido, 0 espa¢o contemporaneo tem sua chance no limiar
fraturado de todas as articulac@es ficcionais. Num clardo de humanidade
0 ator e 0 espaco, como um sO corpo, rompem o didlogo cénico
intermitente e o espago da cenografia equivale a um retorno, néao
melancélico, mas pro-ativo entre essas partes esquecidas ou
negligenciadas do espaco teatral. Na escavacdo continua de seus
escombros e na edificagdo de ndo-ruinas esquecidas, as ruinas
fulgurantes de teatralidade das paredes modveis transpfem a estreita
passagem entre proscénio e plateia.

Hoje esse grande lugar, esse majestoso teatro que jaz a nossa
frente ndo se reduz a um palco e tampouco a uma construgdo. Como
ferramenta, ele pode ser novamente um lugar de ideias teatrais
trafegando literalmente dentro da apresentacdo. Se ele se iguala a um
grande confessionario, pode e deve estar em constante profanacéo
(Agamben, 2007) aberta e coletiva. Essa “estética da responsabilidade”
(Lehmann, 2007, p.425) prepara encontros que deixam residuos e
marcas na percep¢do de cada um, pela proximidade e pelo desapego das
imagens, por defini¢do, intocadas. Essa responsabilidade passa pela dor
e pelo extremo de se reaprender a ver e ouvir “um outro” que Somos
nds, num espago que ¢ “o nosso”: muito préoximo, mas sem conforto.
Um espaco de reconstrucao imagética onde, talvez, o0 humano habite.

Brilhar, queimar, incandescer na cena (como sugere Heiner
Miiller), numa arqueologia de reviver onde a apresentagdo de seus cacos
rearticule imagens de hoje. A encenagio cabe originar esse dialogo, o
jogo do vir-a-ser da cenografia em transito a espacialidade. Esse é o
desafio que se deseja delatar especificando o lugar do palco sempre de
novo, a cada vez, como um olhar estrangeiro para tudo que nele resta. A
mobilidade das paredes pressupde ocasides de saltos e rupturas, de
transito e deslocamentos perceptivos. Abrir-fechar, recuar-avancar sao
acles que desprendem perguntas e respostas, certezas e duvidas no
tempo da cena. Seus deslocamentos configuram espagos dramaticos,
areas de atuacdo, momentos de ilusdo, campos de energia, fissuras
temporais. E, mais do que seu movimento cénico ou que as inimeras



178

percepgOes que ela possa causar, a parede faz uma pergunta, a mesma do
ator: “O que eu digo te interessa?” (Abreu, 2009)

Avancando ou recuando, ela fala permanecendo em siléncio
aguardando uma resposta. Esperanga instalada na linguagem do “sim”,
ela tenta formular perguntas sabendo-se deficiente e limitada de
respostas. O poder de separar, unir, aproximar ou distanciar corpos ndo
é uma via de mao Unica, mas 0 momento da experiéncia vivida, porque
intensa e precisa de trocas de olhares.

As paredes sdo medium da linguagem, elas sdo como 0s espacos
entre as constelacbes benjaminianas. Os brilhos que suas estrelas
emitem sdo fugazes e transitorios. A verdade ndo esti nelas, mas nos
intervalos entre suas pulsagdes.

O que paira a nossa frente é uma provocacdo. Mais que um
resultado, fim de um processo construtivo e menos do que qualquer
originalidade, ela deve provocar um movimento de reconstrugdo, um
salto ao entendimento. Paredes surgem para ser grafitadas de sentidos,
gravadas de imagens e lidas entre os espacos das palavras. Podem se
tornar o motivo de sua permanéncia praticando 0 ndo-esquecimento.
N&do esquecer é um incdmodo necessario. Lembrar é como viver.
Paredes sdo imagens redentoras, sdo chegadas e partidas comunitarias,
sd0 passagens e transitos entre corpos. Nelas se fazem confissdes,
desabafos, rezas e pedidos de desculpas. Delas se espera 0s ecos do
mundo.

A cenografia, como reconfiguragdo dos cacos das paredes,
aproveita daquilo que estd caido, enterrado e poderia se perder, “um
real” tornado possivel como lugar da imagem, como espago cénico
aberto a experiéncia da escuta e da fala. Fazer um objeto que se reduz a
suas proprias faltas é refazer: tornar reparavel o que havia sido
instituido, tornar audivel o siléncio e visivel o apagado.

Refazer a forma - permuta intermindvel - onde se escava a
historia para preencher, reler, reavivar, tentativa de “transformar o que
esta inacabado (a felicidade) em algo acabado e o0 que esta acabado (o
sofrimento) em algo inacabado”. (Benjamin, 2007, p.513) Néo esquecer
se torna o paradigma e a forca para continuar na busca pelas imagens
gue o pretérito aponta como redentoras. Agonia em transito cénico.
Como numa corrida essa busca nunca se completa na plenitude, mas
aponta vacuos por onde se movimentar. Os rastros de esperanca da
imagem encontram-se naquilo que ‘poderia ter sido’ fazendo do
presente a base, espaco cénico atualizado e em constante atualizagdo. A
32 tese Sobre o conceito da Historia diz que o cronista, aquele que conta
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e mostra “leva em conta a verdade de que nada do que um dia aconteceu
pode ser considerado perdido para a historia”. (Benjamin, 1994, p. 223)

Nessa via de mdo Unica se pensa a arte como processo critico de
um vir a ser perpétuo na linguagem. Em busca das chegadas da forma
que “ao conduzir a novos conteudos, desenvolve novas formas”.
(Benjamin, 2007, p. 515) Movimento alegérico do teatro no
contemporaneo que busca ser mais que sentir e se aproxima de uma
representabilidade possivel deflagrada dialeticamente. Uma origem a
cada vez, onde cada pretérito seja uma frase articulada ao presente como
indice explicitado ao futuro.

Nao esquecer é cenografar para a exegese profundamente
humana do direito que temos de ndo querer saber tudo.
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ANEXOS

Fichas Técnicas dos Espetaculos
Vida e Esta Crianga

Vida
Elenco: Giovana Soar, Nadja Naira, Ranieri Gonzalez, Rodrigo Ferrarini
Texto e Dire¢do: Marcio Abreu
Dramaturgia: Giovana Soar, Méarcio Abreu, Nadja Naira
Processo Colaborativo: Giovana Soar, Méarcio Abreu, Nadja Naira,
Ranieri Gonzalez, Rodrigo Ferrarini
Trilha Sonora: André Abujamra
Mdsico: Gustavo Proenca
Preparagdo Vocal: Babaya
Cenério e Figurino: Fernando Marés
lluminacdo: Nadja Naira
Operador de Luz: Henrique Linhares
Cenotécnico: Anderson Quinsler
Aderecista: Leopoldo Baldessar
Contraregra: Rodrigo Hayalla
Design Grafico: Pablito Kucarz
Fotografia: Helenize Dezgeniski
Captacdo e Edicdo de Video: Marlon de Toledo
Assessoria de Imprenssa: F C Comunicagdes
Tradugdo de Textos: Anna Podiesna Guarize, Irina Starostina
Administracdo: Cassia Damasceno, Renato Petisco
Consultoria Administrativa: Eliana Capovilla
Direcéo de Producéo: Céssia Damasceno
Producdo Executiva: Isadora Flores
Producdo Local: Verdnica Prates (Quintal Producdes)
Criacdo e Realiza¢do: companhia brasileira de teatro



188

Esta crianga
Elenco: Renata Sorrah, Giovana Soar, Ranieri Gonzalez, Edson Rocha
Direcdo: Marcio Abreu
Texto: Jo&l Pommerat
Tradugdo: Giovana Soar coma colaboracéo de Lilian de sa
lluminacdo e Assisténcia de Direcdo: Nadja Naira
Cenério: Fernando Marés

Trilha e Efeitos Sonoros: Felipe Storino

Programacdo Visual: Fabio Arruda, Rodrigo Bleque — Cubiculo
Fotografia: Gilberto Evangelista
Dire¢éo de Movimento: Marcia Rubin
Preparagdo Vocal: Babaya
Direcdo de Producdo: Faliny Barros, Cassia Damasceno
Producdo Executiva: Isadora Flores

Assistente de Cenografia: Eloy Machado

Assistente de Figurino: Nathalia Silvestre
Assistente de Iluminagéo e Operacdo de Luz: Leopoldo Victor,

Henrique Linhares
Contraregras: Leandro Brander dos Santos, Ronaldo Goiti Garcia,
Mateus Florentino
Camareira: Conceigdo Telles
Operacdo de Som: Felipe Storino, Jodo Paulo David Rodrigues
Criacdo e Realizacdo: Renata Sorrah Produgdes e companhia brasileira
de teatro



