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Acho que entre os jovens, homens e mulheres que queiram fazer teatro, sempre haverd
um sonhe, sempre havera alguém que chegard com tudo e dird: “Sim, mas é isso o que
eu quero fazer!” Entdo, vamos em frente! Ndo é possivel gue todo mundo fracasse.

Ariane Mnouchkine

{in FERAL, Josette. Encontros com Ariane Mnouchkine - erguendo
um monumento oo efémero. Sao Paulo: SESCSE 2010.)
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CENOGRAFIAEM PAUTAE O
COMPROMISSO DA UNIYERSIDADE

O Departamento de Artes Cénicas - CAC da Escola de Comuni-
cagoes e Artes vem por meio desta publicagao compartilhar as pesquisas de
discentes de graduacgao e pés graduagio produzidas no ano de 2012 na drea
de cenografia. Neste fluxo, a cenografia deve ser entendida como fenémeno
co-evolutivo, uma vez que todos os corpos existentes no mundo negociam
a sua permanéncia com seus ambientes, o que provoca trocas constantes de
informacgao. Essas trocas promovem ajustes, seja do espago, do cenario, da
cena, da [uz ou do corpo, mantende-os sempre em relagao, um ao outro.

A criagdo do Diario dos Futuros Pesquisadores: Cenografia, orga-
nizada pelo Prof. Dr. Fausto Viana e pela Profa. Me. Carolina Bassi é uma feliz
acao gerada por esta dupla. O enveolvimento dos alunos da graduacao do
CAC reforca uma pluralidade de olhares que reflete uma natureza permeada
pelo interesse a cenografia nos ambitos classico e contemporaneo.

Estimular a pesquisa, concebé-la de forma ampla e dar visibilidade
a0 que nossos alunos produzem é reconhecer a especificidade da produgao
artistico/cientifica, e expor o Departamento de Artes Cénicas no seu com-
promisso com as atividades académicas na Universidade de S3o Paulo.

Profa. Dra. Maria Helena Franco de Araujo Bastos

Chefe do Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comuni-
cacdo e Artes (ECA) da Universidade de S3o Paulo (USP).
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APRESENTACAO POR FAUSTOVIANA

Nio ¢ a roa que a epigrafe desse livro fala do sonho: de fazer teatro,
de pensar teatro, de ver nascer bom teatro, de preservar teatro, de buscar
novas formas de ensing, de atingir quem quer aprender e discutir teatro...

A série Didrio de Pesquisadores comecou em Praga, na Republica
Tcheca,em 201 | . EHaboramos- Rosane Muniz e eu- um livro contendo muitas
coisas interessantes sobre a cenografia brasileira: la, juntamos passado, pre-
sente e perspectivas de futuro sobre cenografia (e indumentaria, ja que ela é
parte da cenografia, claro).

Foi uma busca no delicado ba(i das memérias e de tempos passados.
Soprou uma brisa tao suave sobre o que se faz e pensa no Brasil de hoje
sobre cenografia... Havia textos de professores, pesquisadores e alunos de
diversas escolas.

O Didrio se esgotou rapidamente, pois havia textos para todos os
gostos- dos que apreciam o teatro mais conservador até os que preferem o
teatro pos-dramatico.

Em 2012, surgiu o muito bem acabado Didrio de Pesquisaderes: Traje
de cena, em que o tema principal era o traje que se usa nos espetaculos
teatrais e suas mais diversas variantes. Nesse, apenas professores e pesquisa-
dores publicaram seus textos.

Em 2012 experimentamos um projeto pedagogico alternative no
Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicacoes e Artes, bem
sucedido em alguns aspectos. De alguma forma, aquela experiéncia me colo-
cou para pensar muito. Foi por isso que sugeri aos alunos do curso de Ce-

nografia |, no segundo semestre, que fizessem um pequeno artigo cientifico
como conclusao de curse.

Devo confessar que fol um sucesso o trabalhe dos alunes! Tivemos
dificuldade para selecionar so dez artigos entre os melhores! Desses, publi-
camos apenas oito, ja que nac houve tempo suficiente para que dois alunos
fizessem revisao dos seus artigos... Ficam para um préximo Didrio.

Convidei, na sequencia, uma professora do curso da Escola de Belas
Artes de 53c Paulo,a Profa. Carolina Bassi de Moura, para organizar a edicao
desse volume. Ele tornou-se ainda mais rico com textos 6timos de alunos
daquela escola e da Universidade AnhembiMorumbi. Nae foi apenas gostoso
ler e pensar nos artigos que vieram das escolas: foi uma experiéncia “ex-
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pandida™, pois pude ver, através dos alunos da Carolina, um pouce do meu
préprio trabalho, ja que ela foi minha crientanda no mestrado e agora no
doutorado.

Processo egoico ou reconfortante? Nao sei, talvez uma mistura dos
dois, o que de ferma alguma tira o mérito da Carolina como organizadora
ou come professora.

Penso, nessa altura da minha vida, que sonhar € mesmo fundamen-
tal... Mas desenvolver uma pele grossa para aguentar as pancadas tambeéem
é. Porque se sonhar é essencial, sonhar sozinho é triste. Por isso, encontrar
parceiros que sonhem junto me parece uma garantia de vida saudavel.

Entio, obrigado por sonhar comigo: Carolina Bassi. Dalmir Rogeério,
que trabalhou nos Gltimos anos, sempre de maneira bastante intensa nos
cursos de cenografia da ECA. Rosane Muniz, pela sonhacdo danada da nossa
vida em congressos, coloquios, colunas de revistas e jornais. Helena Bastos,
chefe do Departamento de Artes Cenicas, que se revelou para mim uma
administradora cheia de méritos e me apoia em tudo.

Obrigado também a Elizabeth Azevedo, parceira do maior sonho
que tenho no momento: um Museu de Teatro como a gente merece, precisa
ou consegue. As Coordenadorias de Pesquisa e Cultura e Extensdo, grato!
E a Pré-Reitoria de Graduacao, que mantém o nosso projeto Inovalab, que
também sustenta essa pequena publicagao, muito obrigado!

Entao, sim, € isso o que eu quero fazer! Vamos em frente, porque
francamente, nao é possivel que todo mundo fracasse.

Parabéns para todos nés, que mesmo de forma discreta, consegui-
mos essa publicagao.

Fausto Viana

Professor de Cenografia e Indumentiria do Departamento de Artes Cénicas da
Escola de Comunicagao e Artes (ECA) da Universidade de Sio Paulo (USP).
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APRESENTACAO POR CAROLINA BASSI

Organizar este livreto com artigos de alunos, dedicar-me ao propé-
sito grato de olhar para estes textos, denunciadores, quem sabe, de futuros
pesquisadores da Cenografia, me fez pensar onde minhas buscas comegaram
e como foram dificeis, quando este assunto ainda ndo havia conquistado
espaco. Um espago que ainda estamos conquistando, © que torna essa publi-
cacao mais importante!

De minha parte, tem havido muito trabalho tanto na pratica, com
teatrro e principalmente com cinema, quanto na pesquisa académica. Foi em
meio a essa pratica que pude notar, para a minha surpresa, que a grande
maioria dos profissionais entende a criacao artistica apartada da reflexao
sobre o seu fazer. Sem acreditar que os universos da pratica e da reflexao
possam estar separados € que tenho me dedicado, tantoc no mestrado quan-
to no doutorado, a comprovar algo que ja pressentira: que estimular a pes-
quisa € importante para que entendamos, enquanto pensadores e artistas, os
caminhos que estamos tomando em nossas praticas, reconhecendo o que ja
foi feito, como isto se deu e o que esta se desenhando a nossa volta.

As buscas sao constantes. Alimentar a pesquisa é fomentar também
as nossas criacoes, cuidar para que elas possam ser mais plenas em seus
significados, mais profundas e completas, e para que saibamos, com proprie-
dade, todo o potencial poético que podemos alcangar pelo uso dos recursos
de que dispomes ao realizar uma obra.

Este livreto, inteiramente composto por artigos de alunos e for-
mandos de graduacao e pos-graduagao, nos da uma pequena amostragem do
que se tem investigado em universidades de 5ac Paulo em torno da cene-
grafia. Celebra,além disso, o nivel crescente de interesse sobre este assunto,
a cada congresso e a cada publicagao, refletindo a intensa busca por maior
conhecimento nessa area.

A publicagao comeca com quatro textos que discutem as opgoes
da cenografia no ambito teatral contemporaneo, passando pela discussio da
performatividade do espago cénico, indo do contexto da montagem, nada
tradicional, de Antonic Araljo, da épera Orfeo e Euridice, no Teatre Municipal
de Sdo Paulo, ac espetaculo de rua, itinerante, Barafonda, da Cia Sao Jorge de
Variedades, que surpreendeu e transformou os transeuntes em sua cotidiana
area de passagem.A colecao de textos traz também uma pequena reflexao
sobre o impacto plastico na escolha das cores, tendo dois espetaculos como
objetos de comparagio.

1
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Passando para o género da danca, trés textos destacam a relevancia da dan-
ca-teatro fomentada pela coredgrafa Pina Bausch e suas contribuicdes nao
apenas para o uUniverso da danga contemporanea como para o universe das
artes cénicas. E apontado um panorama artistico do trabalho de Pina, sua
importancia no contexto da histéria da danga, sem deixar de lado a recen-
te homenagem do cineasta alemao, Wim Wenders ao trabalho desta artista
revolucionaria.

A proxima secio discute a cenografia no contexto do cinema e
necessariamente passa por questdes mais intrinsecas a sua realizacao. Os
dois primeiros, escritos na visao dos diretores de dois projetos de curta
mertragens realizades no ano de 2012, enfocam a importancia da construgao
visual da narrativa para a linguagem cinematografica, apontando como se da
a construcao dos conceitos — um caso mais realista e outro completamente
onirico e surreal. O terceiro artigo apresenta uma proposta completa de
direciao de arte, também para curta metragem, destacando como traduzir as
atmosferas de um conto de Clarice Lispector usando de todo o potencial da
linguagem plastica cinematografica.

Na sequéncia, entram na discussio outros meios de comunicagao
como a televisio, discorrendo aqui sobre a influéncia da telenovela sobre
os “telespectadores-consumidores”, que transformam seu modo de vestir
influenciados por seus personagens preferidos, aproximando os limites entre
traje social e traje de cena.

Os videogames invadem a cena cotidiana, nao apenas de jovens,
mas também de um publico adulto crescente, sofisticando suas tramas com
cenarios cada vez mais realistas e cinematografices. Coloca-se o foco aqui
também sobre este nicho analisando a questac da cenografia no jogo, Resi-
dente Evil Zero.

A cenografia de eventos também ganha espago pela sedugiao que
pode promover aos visitantes de uma exposicao. Mescla conceitos artisticos
ou apenas torna o espago mais atraente e interessante para a exposicao de
produtos ou temas.

Encerrando nossa publicagao, a conservacao de trajes € abordada
em estudo analitico de material para suporte de trajes de cena em acervos.
Trata-se de um assunto importante, pois, afinal, como acolher um material
tio especial, responsével por tantas maravilhas! E preciso cuidados, igual-
mente especiais, @ consciéncia para que se conserve adequadamente trajes
de cena, de todas as idades. S6 assim poderemos ve-los hovamente em cena
e, principalmente, nutrir a historia da nossa arte com material palpavel a ser
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revisitado e estudado.

Fica-me, desta experiéncia tio feliz, a sensacio muito agradavel, de
que estamos orientando um excelente trabalho de pesquisa, de que algumas
coisas muito importantes estao se transformandeo diante de nossos olhos
e que o cenario da pesquisa esta se diversificando com noves e saboresos
estudos. Que sejam bem vindos os novos pesquisadores, que sigamos juntes,
incansaveis na busca por novas respostas e novas perguntas, desvendando e
construindo novos e antigos sonhos, tanto material humano...

Carolina Bassi de Moura

Doutoranda e mestre pelo Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comuni-
cagio e Artes (ECA) da Universidade de Sdo Paule (USP). Docente do curso de Pés
Graduagac em Cenografia e Figurinos do Centro Universitario Belas Artes. O principal
interesse de sua pesquisa € a poética da construgdo visual nos diversos meios: cinema,
teatro, televisio, literatura, fotografia, artes visuais, e qualquer formato que possibilite a
integracao destas linguagens. Diretora de Arte, cendgrafa e figurinista,
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A OCU !’ACﬂO DA CIDADE NO
ESPETACULO BARAFONDA

Isadora Borges'

Resumo

O presente artigo pretende analisar o espago cénico criade pelo espetacu-
lo Barafonda, da Cia Sao Jorge de Variedades, que se estabelece segundo o
conceito das artes plasticas site-spedfic e arte publica. O espago metonimico
de tal teatro pos-dramatico sai do edificio teatral e explode para o espago
plblico, utilizando-o dialeticamente ac relacionar espaco simbélice e con-
creto, e interferindo direta e indiretamente no bairro da Barra Funda e no
imaginario do lugar recriado a partir da arte. As relagdes originadas a partir
do espaco cénico de Barafonda sio o objeto de estudo principal.

Palavras-chave: Cia Sao Jorge de Variedades, teatro na rua, ambiente urba-
no, espago cenico, site-specific, espaco metonimico.

Abstract

This article aims to analyze the scenic space created by spectacle Barafonda,
Cia Sao Jorge de Variedades, which is established under the concept of site-
specific and public art. The metenymic space of such post-dramatic theater
ourt of the institution and explodes into public space, using it to relate dialec-
tically concrete and symbolic space, and interfering directly or indirectly in
Barra Funda and imagery of place recreated from art. The relations arising
from the scenic area of Barafonda are the main cbject of study.

Keywords: Cia Sao |orge de Variedades, theatre on streets, urban environ-
ment, scenic space, site-specific, metonymic space.

' - Graduanda do curso de Artes Cénicas da Escola de Comunicacdes e Artes da Uni-
versidade de Sdo Paulo (ECA/USP). E estagiaria da Area de artes cénicas acompanhando
e ministrando aulas no Colégio Albert Sabin.(isadora zaza@hotmail.com)
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Barafonda foi a ultima montagem da Cia Sao Jorge de Varieda-
des, que iniciou na Praga Marechal Deodoro e, apos percorrer |,7km
de extensao, desfechou no Largo da Banana. Tratava-se de uma peca
itinerante pela cidade de Sao Paulo conduzida pela Radio Cipo, que
mescla a historia do bairro da Barra Funda — como metafora da ci-
dade e da civilizagao - com as tragedias Prometeu Acorrentado e As
Bacantes.

A partir do questionamento do papel e do lugar da arte e dos
artistas, as produgoes teatrais sairam de suas instituicoes em dire¢ao
ao espaco publico a partir da década de 1960, aproximando o artista
e sua obra da realidade e do publico em uma dimensao estética, politi-
ca, cultural e social. Realizando o espetaculo em espago publico,a Cia
Sao Jorge também questiona o lugar da arte, o0 mercado e o publico:

Artistas (..) contestaram a “inocéncia’ do espago, ou seja,
a2 sua énfase nos aspectos fisicos e espaciais, incorporando ao site
aspectos relativos a sua estrutura cultural definida pelas instituicoes
de arte. Os espagos institucionais {galerias, museus etc.) passaram a
ser vistos como modelos ideais que expressavam a si mesmos co-
laborando ne distanciamento entre o espago da arte e do mundo

exterior. (CARTAXC, 2009. p. 3)

Nesse processo, o valor estético do espago cénico nao se
realiza intrinsecamente a forma, mas a propria condi¢ao de aconteci-
mento efémero em que a nao ha clara divisao entre o lugar dos atores
e o do publico, sendo este incorporado e indissociavel do restante.

A proposta da peca era de acontecer as sextas ou sabados a
tarde quando o local esta assaz movimentado, com as lojas e servicos
abertos, intensa circulagao de pessoas e carros. Os atores invadiam
o espaco da “plateia” interagindo diretamente com ela, que possui
composicao diversa: desde moradores do bairro a artistas, os quais
acompanharam a pega inteira, alem de outro publico, passageiro, com-
posto por pedestres e motoristas de carro. Portanto, “o interesse
pelo contexto ultrapassou o tecido urbano passando a incorporar,
também, o publico” (CARTAXQO, 2009, p. 5). llustrando, quando o ator
que representa o personagem de Prometeu e do pintor Rafael Galvez
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esta na rua, enquanto aqueles que assistem dominam a calgada e par-
te da rua, o ator para um automovel e pergunta ao motorista quem
escreveu “Ser ou nao ser, eis a questiao”.

O artista “publico” contemporineo trabalha in situ, ou seja,
analisa meticulosamente as condigoes do lugar (a escala, o usudrio e
a complexidade do contexto), visto que o sucesso da obra depende
da recepgao do observador. (CARTAXO, 2009, p.4)

- —

Figura |: Foto de Caca Bernardes. Espeticulo Barafonda, 2012. Sio Paulo, Brasil.

Como a figura | demonstra, o ator se confunde com o pu-
blico e usuarios da cidade. Trata-se do inicio do espetaculo, em que
diversas imagens efémeras e simultineas sao criadas a partir de seu
didlogo com a cidade e os trabalhadores da regido utilizando as trés
calgadas debaixo do Elevado Costa e Silva. Encontram-se atores inte-
ragindo com as lojas e seus trabalhadores; com a lanchonete; todos
tentam entrar na barbearia para ouvir a historia do barbeiro morador
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da Barra Funda; uma esquete € encenada com dois personagens his-
toricos dialogando: Costa e Silva e Marechal Deodoro. O primeiro no
Minhocao (cujo nome oficial € Elevado Costa e Silva) e o segundo em
frente ao metré de mesmo nome.

Barafonda se configura como site specific ao ser intrinseca aos
elementos constitutivos do espago em que se instaura. O espetaculo
possuia trés partes: a primeira representava o futuro; a segunda, o
presente; a terceira, o passado. Ou seja, a historia do bairro da Barra
Funda e contada invertidamente, voltando para seu inicio, que se da
no Largo da Banana, onde o bairro se originou.Ao longo de toda pega,
Prometeu sempre permanece acima do publico por nao ser humano,
mas divino. Portanto, nac pode estar no mesmo plano.

O espago como tematica € o meio para aprofundar em ques-
toes como as consequéncias que o progresso capitalista trouxe a
Barra Funda, como a morte do samba; ou seja, a cidade se configura
como lugar intermediario das relagées discutidas.

Figura 2: Foto de Caca Bernardes. Espeticulo Barafonda, 2012. Sao Paulo, Brasil.
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Barafonda constréi uma relagao dialética com o espago, pois
a cidade se oferece como realidade, espago concreto, e como me-
maoria do que ja foi, espaco simbolico, constituindo um dialogo entre
os dois planos. Por exemplo: quando a personagem Mae interpretada
por Patricia Gifford aponta para um complexo de prédios onde antes
era uma chacara. Em outro momento, a mesma, ac procurar um lugar
para plantar sua bananeira, tenta fazé-lo no asfalto, derramando sobre
ele, terra e vinho para fecunda-lo.

Assim, o espetaculo da Cia Sao Jorge interfere concretamen-
te no espago da Barra Funda. Outro exemplo aconteceu no inicio,
quando a personagem Rafael Galvez escreveu com giz no chao da
Praga Marechal Deodoro e nao apagou.

Ha uma madificacac no nivel simbélice também, transfor-
mando o imaginario construido sobre a micropolis que € a Barra Fun-
da.A nogao de cidade que os espectadores possuem emerge de suas
proprias experiéncias sobre o espago urbano:

Nac somente fazemos a experiéncia fisica da cidade, nao
somente a percorremos € sentimos em nossos corpes o que signi-
fica caminhar tanto tempo ou viajar em pé em um onibus, estar sob
chuva até conseguirmos um tixi, sendao que imaginamos enquanto
viajamos, construimos suposigées sobre o que vemos, sobre quem
cruza canosco, as zanas da cidade que desconhecemos e que temos
que atravessar para chegar a outro destino, enfim o que nas aconte-
ce e aos outras na cidade. Grande parte do que nos acontece é ima-
ginario, porque nao surge de uma interagao rezl. Toda interagao tem
uma quota de imaginario, mas mais ainda nestas interagoes evasivas

e fugazes que propcae a mecrdpole.(Apud. CARREIRA. 2009.p. 12)

O teatro de ocupac¢ao do espago publico repensa o imagi-
nario da cidade compartilhado entre atores e espectadores atuando
sobre tal imagem, deformando-a por meio da ficgao. Importante sa-
lientar que Barafonda ndo possui a pretensao de dialogar com toda a
cidade, mas com a micropolis que ocupa. Posto isso, um significativo
numero de cidaddos sao usuarios permanentes da regiao da Barra
Funda. Existem possibilidades dos mesmos reconstruirem o imagina-
rio sobre a cidade e sobre o bairro a partir das imagens e da experi-
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éncia que o espetaculo propiciou.“O teatro que ocupa a rua e busca
criar novos vetores no uso da rua pode ser uma forga que agrega a
rua novas imagens e ao mesmo tempo coloca o transeunte frente a
oportunidade de ser participe dessa construgao de imagens” (CAR-

REIRA, 2009, p. 14).

A utilizacao do espago publico pelo teatro amplifica os confli-
tos ja existentes entre as normatizagoes do espago e os Usos pesso-
ais, configurando-se como agao de resisténcia. Ao procurar estabele-
cer um vinculo com diversos sujeitos, luta contra a hostilidade da rua,
procurando superar “o ordenamento estabelecido que se caracteriza
principalmente por dar funcionalidade a circulagio de pessoas, de
carros e de mercadoria” (CARREIRA, 2009, p. 15). Em Barafonda, os
atores convidam os espectadores a desobedecer as leis de transito e
a |logica da circulagdo possibilitando-os serem — mesmo que momen-
taneamente — agentes ativos na cidade.

Figura 3: Foto de Caca Bernardes. Espetaculo Barafonda, 2012, Sao Paulo, Brasil.

Como Argan verticaliza:

Nao temos nenhuma dificuldade em admitir que a cidade,
no sentido mais amplo do termo, possa ser considerada um bem
de consumo, ou melhor, até mesmo um imenso e global sistema de
informacoes destinado a determinar o maximo consumo de infor-
magoes. Mas a Unica possibilidade de conservar ou restituir ao in-
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dividuo uma certa liberdade de escolha e de decisio e, portanto,
de liberdade e disponibilidade para engajamentos decisivos, inclusive
no campo politico, e coloca-lo em condigdes de nédo consumir as
coisas que gostariam de fazé-lo consumir ou de consumi-las de ma-
neira diferente da que gostariam que as consumisse, de consumi-la
fora daquele ripo de consumo imediato, indiscriminado e toral que é

prescrito, como sistema de poder, pela sociedade de consumo.

Trata-se, em suma, de conservar ou restituir ao individuo a
capacidade de interpretar e utilizar o ambiente urbano de maneira
diferente das prescri¢ées implicitas no projeto de quem o determi-
nou; enfim, de dar-lhe a possibilidade de nac assimilar, mas de reagir

ativamente ac ambiente.(Apud CARTAXQO. 2009.p. | 1)

O espago cénico de Barafonda transgride a ordem ao encon-
trar intersticios na cidade.

(...) O ambiente [urbanc] e consequencia da agao dos su-
jeitos que utilizam o espago da cidade, e este sempre se constroi
em atrito com a ideia de projeto que busca ordenar, normatizar e
planejar as a¢des e os usos coletives. (..) [O ambiente urbanc] &
condicienante e condicionado pela acdo dos sujeitos sociais, ranto
em dindmicas coletivas como individuais. (CARREIRA, 2009, p. 1 7).

Assim, a configuracao espacial de Barafonda converte o es-
pectador em coautor. A utilizagao espacial do teatro pés-dramatico
ofusca as fronteiras entre a vivéncia real e a ficticia tornando o espa-
¢co — de metaforico-simbolico, como no palco italiano — em “espago
metonimico”. Segundo Lehmann, “podemos chamar de metonimico
o espago cénico cuja determinagao principal nao € servir de suporte
simbolico para um outro mundo ficticio [como no drama], mas ser
ocupado e enfatizado como parte e continuagio do espago real do
teatro” (LEHMANN, 2007, p. 267). O espago do teatro pos-drama-
tico se configura como parte do mundo, um fragmento da realidade,
decerto enfatizada, mas de acordo com uma continuidade do real. As-
sim também o ¢é o espago cénico de Barafonda, que se configura tanto
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quanto site-specific, arte publica, teatro de ocupagao, pos-dramatico
e, a0 mesmo tempo, transita entre todos esses conceitos atenuando
suas fronteiras.
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A PERFORMATIVIDADE DO ESPACO:
ESPETACULO SEMTITULO, TECNICA MISTA

Barbara Galego Silveira Lima?

Resumo

O texto se propoe a analisar a relagao criada com o espago no espetaculo
Sem Titulo, Técnica Mista do grupo peruano Yuyachkani.A partir do uso desse
espago por meio da cenografia e do figurino, a ideia & perceber como ele
pode se tornar performativo.

Palavras-chave: cenografia; performatividade; espago cenico.

Abstract

The text talks about the relation created with the scenic space in the play
Sem Titulo, Técnica Mista, that belongs to the peruvian group Yuyachkani. With
the use of this space and with the scenography and the designed clothes, the
idea is to notice how it can become performative.

Keywords: scenography; performativity: scenic space.
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Introducio

Neste artigo pretende-se analisar a cenografia e o figurino
da peca Sem Titulo, Técnica Mista do Grupo Cultural Yuyachkani ¢ a
partir dessa analise salientar os elementos performativos dentro do
espetaculo, que surgem no espago quase como que rompendo-o, de
forma a evidenciar a realidade vivida na epoca e trazer a reflexao para
o presente.

O Grupo Cultural Yuyachkani & um grupo peruano de 42
anos de existéncia que se apresentou durante o Mirada Festival Ibero-
Americano de Artes Cénicas de Santos de 201 2. Yuyachkani significa,
na lingua indigena quéchua, “estou pensando, estou recordando”, o
que faz relagao direta com as tematicas abordadas pelo grupo.

Sem Titulo, Técnica Mista € uma pega dirigida por Miguel Rubio
Zapata e aborda a questao da ditadura militar peruana. Estreou em
2004, quando o governo havia instituido a Comissac daVerdade e Re-
conciliacao no pais. A ideia central e resgatar em um formato cénico
a ditadura vivida e suas consequéncias latentes.

O grupo aborda a questao da meméoria e como evoca-la em
cena de modo, a meu ver, a transformar o espectador. A problematica
langada é: qual a necessidade de voltarmos a algo que ja ndo € pre-
sente! Por que retornar a essas questoes? Como o que passou pode
transformar também o presente e, mais ainda, o futuro!?

Diante dessa ideia, o espago ganha entio uma grande impor-
tancia: € por meio dele que as meméorias e a historia serao postas em
cena. O espaco nao & estatico e por meio da participacao ativa dos
espectadores e do aparecimento dessas memorias de forma concreta
no espago, por meio da cenografia, dos figurinos ¢ dos objetos; o pro-
prio espago se torna performativo.

O ESPETACULO

A memaéria necessita de ancoragens: lugares e datas, mo-
numentos, comemaracaes, rituais, Estimulos sensariais — um aroma,
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um ruido, uma imagem — podem desencadear recordagdes e emo-
¢oes. A memoria necessita de veiculos para ser transmitida as novas
geragoes que nao foram testemunhas diretas dos acontecimentos,
neste caso dolorosos, que se considera necessario recordar. (YUYA-

CHKANI, 2012)

Este trecho esta contido no programa da peca e faz relagao
direta com a questao da memoria abordada pelo grupo. No espeta-
culo, esta questao é reavivada por meio de toda a composi¢ao cénica,
que tem a cenografia e o figurino como grande motor para que ima-
gens, um estimulo sensorial, sejam levantadas.

Ao entrar no galpao, os espectadores se deparam com um
espago semelhante ao de um museu, onde se encontram documentos,
imagens e alguns aderegos acerca da historia peruana entre 1879 e
2000. Depois se deslocam para o local em que se desenrolara a pega.
O que encontram € uma instalagao cénica, onde se veem atores e
alguns elementos das artes visuais; escritos pelas paredes acerca da
historia tanto da ditadura, como anterior e posterior a ela; diversos
figurinos, como roupas de indios e uniformes, livros antigos, bonecos
com maos gigantes, fotografias, entre outros. Eles se utilizam tanto da
linguagem teatral, como das artes visuais e da performance.

O que se instaura ali € um deposito de um imaginario acervo
da nagao peruana, onde as informagoes encontram-se amontoadas,
sem que antes sejam classificadas. A sala encontra-se povoada por
essas diferentes informagoes. Como mostra a imagem a seguir:

Figura 01: Objetos em exposicio

(Fonte: http://www.facebook.com/yuyachkanifref=ts)
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Quando a agao fisica da pega comega, percebe-se que aqueles
elementos inicialmente cenograficos, estaticos, mas que por si sO ja
contavam uma historia ou varias historias, deixam de ser apenas ce-
nografia ¢ passam a fazer parte tambem da agao, pois sao utilizados
como elementos necessarios a construgao da tematica abordada du-
rante a encenagcao.

Ao entrar no espago os espectadores sao confrontados com
o fato de que nao ha onde se sentar, o que faz com que eles de uma
forma desconcertante tenham de acompanhar os atores para assistir
a peca. Alem disso, as cenas nao acontecem num lugar fixo, mas se
movimentam constantemente pelo espago, podendo ocorrer simulta-
neamente. O que ja prevé que os espectadores terao de escolher o
que irdo assistir,

Eles tambem tém de se movimentar para que os atores pas-
sem pelo meio deles, o que ndao acontece de forma sutil. Nao ha um
aviso ao publico para que lado ele deve se deslocar, € durante a aciao
que isso se revela. O publico ndao esta, portanto, num lugar contem-
plativo, mas em outro lugar, gerado pela composicao espacial ditada
pelos atores e pelo fato de que pode escolher a que cena ira assistir
—as resultantes que se pode apreender desse conjunto tocarao o pu-
blico de maneiras distintas, dependendo das escolhas que forem feitas.

Nao ha uma delimitacao de espago convencional, nao ha se-
paracao entre palco e plateia. Existem praticaveis que se deslocam,
nos quais, muitas vezes as cenas acontecem. Estes praticaveis se unem
de diversas maneiras ao longo da pega e muitas vezes, os atores em-
purram estes objetos pelo espago de forma ameagadora; nao pedem
licenca para o publico, mas os movimentam realmente pelo espago. O
espectador ¢ confrontado com esta acao e tem de sair do caminho,
o que confere grande carater de realidade a cena. Desse modo, o
espectador & tambem um criador; que se integra a proposta, uma vez
que esta em meio a encenagao.

Ha um momento em que duas mulheres entravam com ves-
timentas tipicas e ao longo da cena notava-se que em suas roupas
haviam historias de massacres ocorridos durante a ditadura. Uma das
mulheres era claramente uma india e virava sua roupa do avesso e a
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vestia novamente; do outro lado, havia fotos das pessoas que sofreram
com os massacres. Este figurino contava uma historia e, dependendo
do ponto de vista do espectador, uma nova historia se formava.

PERFORMATIVIDADE

A pretensao deste trabalho nao e definir performatividade,
mas sim encontrar os momentos na analise deste espetaculo em que,
a partir da cenografia e do figurino, este conceito tao complexo se
revela. Josette Feral diz que para Schechner, o performer precisa mi-
nimamente de trés parametros: ser/estar, ou seja, se comportar; fazer,
atividade comum a todos os seres humanos ¢ mostrar o que faz, liga-
do ao espetaculo,

Em Sem Titulo, Técnica Mista, estes elementos estao presentes,
uma vez que os atores se encontram neste lugar; em que agem, se
comportam, ligados a um espetaculo, mas extremamente relaciona-
dos com o real, um elemento chave para compreender a performan-
ce.

Performance, segundo Renato Cohen, é algo que acontece no
momento presente, sem que hajam personagens, mas sim personas,
mais ligadas a propria vida do performer. Tem muita ligagdo com as ar-
tes visuais, mas também com o teatro. A ideia pretendida era desvin-
cular a performance da representacio, tao intrinseca ao teatro dra-
matico. A performance art, surge por volta dos anos 70, como forma
de ruptura com os formatos vigentes e contra o contexto histérico
existente, no movimento da contra cultura. Para Schechner, em seu
sentido mais amplo performance era “ética e intercultural, historica e
a-historica, estética e ritualistica, sociologica e politica.”

Desse modo, performatividade nao seria nem a performance
como conceito, portanto, pura, nem a teatralidade puramente repre-
sentativa, mas estaria no limiar entre estes dois conceitos.

Performatividade no espetaculo

No espetaculo, o espaco se revela performativo, pois quando

27
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o espectador € condicionado a seguir as cenas de acordo com o
modo proposto, nada sutil, ele se vé de fato confrontado com a rea-
lidade de que tera que se mover. O espago ¢ a disposi¢ao cénica dos
elementos cenograficos interferem para que a mensagem da pega seja
transmitida. E por meio destes que o espectador é confrontado com
uma nova realidade e acaba conhecendo uma dor que nao conhecia,
e essa dor, de alguma forma se torna propria do espectador. Assim, a
cena,sendo teatral e representativa, evoca a partir da disposicao espa-
cial, da cenografia e do figurino, a performatividade. Além disso, como
os espectadores nao estao num lugar contemplativo, mas inseridos na
propria encenagao, eles proprios assumem esse lugar do performati-
vo.

© mesmo acontece quando a agao da pega tem inicio e os
elementos que antes eram puramente cenograficos, tornam-se parte
da agdo, tornam-se performativos.

No exemplo citado anteriormente, com relagao ao figurino
utilizado pela india, creio que ele se converte em agao, no momento
em que o espectador tem de construir a historia por si mesmo, de
acordo com os excertos que Ié e com as imagens que vé. Esta conver-
sao de um figurino, um objeto material, em parte da acao ¢ bastante
performativa, em especial quando envolve a participagao praticamen-
te ativa do espectador para compreender a mensagem a ser transmi-
tida.

ESPACO/LUGAR

Para Anna Barros, ao se tratar de performance, o ideal seria
nao utilizar a palavra espago, mas lugar, onde o corpo esta em questao
e ¢ ele o gerador desse lugar habitado. Dessa forma,

O lugar da a luz o tempo e se define em constante muta-
¢a0; a mutagao gerada pelo movimento, deslocamento, mudanga de
POsigao, € © vir a ser, 0 que permite a percepgao; podemos conceituar
lugar como evento, eventa significando ser, dar lugar, acontecer. Na
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arte todas as realizagoes temporais, como instalagdes, intervengoes,
performances, em técnicas tradicionais ou em novas tecnolégicas,
cabem na categoria de evento. (BARROS, 2007)

Esse excerto pode ser diretamente relacionado com a pega
Sem Titulo, Técnica Mista, uma vez que uma pega, um evento acontece
e esse evento reaviva o lugar em que se instaura. Para Anna Barros, o
lugar pode ser conceituado como o proprio evento, e, 0 que se ob-
serva nesta peca € justamente isso. Uma vez que o espago - fugindo
um pouco da palavra proposta pela autora - instaurado e condi¢ao
essencial para que a pega se desenvolva.

E esse lugar, com esse cenario proposto e com esses figurinos
que fazem com que as memorias sejam reavivadas, trazidas a tona de
forma mais real e concreta. Instaura-se assim, a performatividade.

CONCLUSAO

Com esta analise, pude concluir a importancia dos elementos
cenograficos e de figurino para uma encenagao contemporanea. O
cenario nao € estatico, a forma com que € utilizado faz com que se
torne performativo, e o publico contribui muito para que esta perfor-
matividade, ja visivel nos elementos de cena, se concretize.

O cenario e os figurinos, mesmo sendo elementos aparente-
mente estaticos, se tornam tambem ativos, pois geram no espectador
imaginagao e construgao conjunta do tema. As memaorias sao entao
instauradas no espago de forma concreta por meio da cenografia e
dos figurinos.

Desse modo, as lembrangas sao postas em movimento € a
histéria € mostrada de forma viva ¢ em transformacgao, influenciando
o momento presente. Elas geram emotividade no espectador nao so
pela racionalidade e pela percep¢ao da brutalidade das situagoes, mas
também por meio dos diferentes elementos imagéticos, do cenario,
do figurino, e, claro, da hibridez de linguagens proposta desde o inicio.
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ANALISE DA OPERA ORFEO ED EURIDICE:
FENOMENO ARTISTICO E SOCIAL

Isis Arrais Padilha’®

Resumo

Este artigo faz uma analise da opera Orfeo ed Euridice, dirigida em 2012 por
Anténic Aralijo, numa realizacao do Theatro Mvnicipal de Sao Paulo. Articu-
la-se a respeitc da tradicac do espectador operistico no Brasil e das ambi-
coes de C.W. Gluck, autor da opera, ao faze-la. A seguir, descreve o que se
vivencia no Orfeo de Anténio Araljo. O foco estd nas solugbes espaciais e
cenograficas do evento teatial, levando também em consideracao a recepcao
por parte do publico.

Palavras-chave: Orfeo ed Euridice: Antonio Aratjo: cenografia; espectaden

Abstract

This article comes up with an analysis of the opera Orfeeo ed Euridice, directed
in 2012 by Antonio Araujo, a production of Theatro Mvnicipal Sao Paulo.
There is a reasoning about the viewer’s operatic tradition in Brazil and the
ambitions of CW Gluck, author of the opera when he did it. Hereafter it is
described what is experienced in Antonio Araujo’s Orfeo. The focus is on sce-
nographic and space solutions found for this work, taking into consideration
the reception by the public.

Keywords: Orfeo ed Euridice: Antonio Araujo; set design; spectator.
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Introducio

No Brasil, quando se fala em teatro pos-dramatico, dificiimen-
te depara-se com um processo ou encenagao que nao desenvolva
uma pesquisa de espago, instancia que, inclusive, ¢ foco deste artigo ¢
ponto de partida para a experimentacao criativa de diversos grupos
da contemporaneidade. Um dos maiores expoentes dessa pratica em
nosso pais é o Teatro daVertigem, dirigido por Antonio Aratjo, o que
justifica a escolha de um espetaculo deste diretor como objeto de
estudo desse artigo.

A pesquisa do grupo muitas vezes envolve espagos alternati-
vos, tal como foi em todas as pegas da Trilogia Biblica — Paraiso perdido,
O livro de J6 e Apocdlipse |.1 1, respectivamente em uma igreja, um hos-
pital e um presidio —, até no ultimo espetaculo estreado, Bom Retiro
958 metros, que, como diz o nome, leva-nos a um passeio por quase
um quilometro daquela parte da cidade.

O publico que frequenta a cena contemporanea sabe que,
quando se fala em Antonio Aratjo, certamente trata-se de uma pes-
quisa de encenagao nao-tradicional. Contudo, o publico que costuma
frequentar operas ndo costuma entrar em contato com espetaculos
pos-dramaticos, tanto menas conhecem ou sabem do que se trata o
trabalho do Diretor. E esse background que, aliado a proposta espacial
e cenografica feita a partir da opera Orfeo Ed Euridice, desestabiliza a
tradicao da opera e de seu espectador.

Ao redor da dpera: arquitetura teatral e comportamento
social no Brasil

A opera vem ao Brasil por meio da corte portuguesa, mas,
com o passar do tempo e a vigéncia do sistema capitalista, tornou-se
acessivel a mais estratos sociais. Todos podem, a principio, ir ao teatro
assistir a uma opera; nao obstante, o valor dos ingressos é alto, se
considerarmos a media salarial da populagao brasileira. Mesmo quan-
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do os pregos casualmente tornam-se acessiveis, quem nao tem o cos-
tume de ir a operas geralmente nao o fazdevido a cultura novelistica
e ao estranhamento da linguagem da opera; ou até mesmo por crer
que ¢ preciso se vestir muito bem para adentrar asuntuosidade arqui-
tetdnica de teatros como o Mvnicipal de Sao Paulo.

Embora nao seja proibido entrar com trajes casuais no Thea-
tro,— tomando por referéncia, a partir desse ponto, o Theatro Mvni-
cipal de Sao Paulo — a maioria de seu publico frequentador vai ao te-
atro trajado a rigor. No hall do teatro, socializam, consomem bebidas
e alimentos vendidos a precgos altissimos e o desejo € ver e ser visto.
Esperam o ultimo sinal para se acomodaremnas poltronas. Os pregos
e estrutura fisica da platéia também refletem a hierarquizagao para a
qual ela foi planejada.

Mesmo com a passagem do tempo, alguns costumes em re-
lacao a opera ainda sac mantidos por uma boa quantidade de espec-
tadores. Apesar de parecer, a primeira vista, que a opera @ tao crista-
lizada quanto o comportamento de quem a frequenta, é necessario
esclarecer que, assim como todas as artes, ela ¢ questionada na sua
forma e sofre transformagoes mais ou menos radicais para sua época.

Orfeo ed Euridice de C.W. Gluck

Quando Gluck estreiou Orfeu e Euridice em outubra de 1762,
com o libreto de Raniere de’ Calzabigi, foi numa iniciativa de mudar o
panorama da opera no seu contexto, quando, entre |1 701 e 1704, nao
havia mais a uniao entre musica e texto que marcara o nascimento do
genero:

Era preciso vender ingressos, atrair piblico, encher teatros:
a prioridade era ter efeitos cénicos impressionantes e conoratar can-
tores de vituosismo extremo, que arrastassem seus fas as casas de
espetacule, astros cujo exibicionisme estavam acima de preocupa-
coes com a unidade dramatica ou mesmo a propria verossimilhanga

do espetaculo. (PERPETUQ, 2012, p. 3).
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Gluck, entao, luta contra essa realidade, buscando recolocar
a opera sobre seus eixos principais, a musica e o drama, nao cedendo
as exigéncias dos cantores Virtuosos.

Embora a cenografia contasse com efeitos impressionantes,
eles estavam descolados do texto. Para alcangar seu objetivo, Gluck
simplifica a0 maximo a trama da opera, deixando-a com apenas trés
personagens: Orfeu, Euridice e o Amor.

Para ressaltar ainda mais o confrontamento e a critica que
queria fazer ao seu contexto, Gluck e Calzabigi denominam a obra
como azzione teatrale, ¢ nao dramma per musica, como geralmente se
denominavam as éperas contemporaneas a cles.

Embora esse marco nao tenha mudade completamente o
modo de se fazer opera, tudo o que foi feito apas ele carrega a expe-
riencia do questionamento de forma.

Orfeu nas maos de Antonio Araljo

Antonio Araujo tira o espectador de sua zona de conforto
antes mesmo do espetaculo, mexendo com as nogoes de todo o
evento teatral.

O primeiro dado € que o ingresso € vendido como uma opera
do Theatro Mvnicipal. Embora estivesse dado na descrigao do evento
que a opera nao seria no Theatro propriamente dito, muitos sequer
devem ter lido toda a descricao. Quando cheguei ao Mvnicipal, fui
direto a bilheteria, mas os ingressos também eram retirados na Praca
das Artes, para onde fui com outros espectadores desnorteados.

A praga das artes tinha mesmo o aspecto de estar em cons-
trucao, sem esconderijos.Ao invés de um Hall, uma fila, ja que nao ha-
via lugares marcados. Muitos estavam visivelmente incomodados com
a situagao ¢ a infraestrutura do local.

Ao adentrar o espago cénico, outra surpresa: a configuragao
do palco e da plateia — O palco se localizava entre plateias a esquer-
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da e a direita. No meio do palco, o fosso da orquestra, reduzindo o
espago cénico a corredores largos. Nas laterais sem plateia, tapumes
evidenciando ainda mais o inacabamento da Praca.

Os lugares nao eram marcados, ¢ foi surpreendentemente
divertido ver espectadores muito pomposos carrendo para sentar
perto e guardando lugares com bolsas, casacos e o que mais pudes-
sem.

Na parede da esquerda, onde havia uma sacada voltada para
fora, dois cones de transito e luzes de atengao piscando permitiam
que s¢ entrevisse um corpo, com a mao pendurada, e uma bicicleta
amassada — é Euridice, representada como vitima de um atropelamen-
to.

Orfeu chora a perda de Euridice. A plateia é surpreendida
com a retirada dos tapumes da esquerda e com a entrada de um
grande carro prateado, de onde saem quatro segurancgas de terno e
o Amor, trajando um tailleur xadrez, salto alto, um capacete de segu-
ranga ¢ um projeto nas maos, noticiando a Orfeu a chance que lhe ¢
dada. Representar o Amor como uma mulher de negocios, protegida
por segurancas e rodeada de luxos redimensiona a personagem e o
conceito de Amar no contexto da peca: ndo € um ser divino e angeli-
cal, mas um ser humano com interesses e vicios.

No segundo ato, quando Orfeu desce ao inferno, a cenografia
muda sem que percebamos. O vao onde antes havia o coro agora esta
preenchido, sendo uma parte um metro lotado e a outra mobilias em-
pilhadas e pessoas sem rosto. O corpo de baile entra novamente pela
lateral direita trajando uniformes de seguranga da construgao civil e
andando ou parando com a coluna completamente envergada. Este,
aliado a iluminacao e a voz forte do coro, € a cenografia nos vaos, de
alguma forma, expressava o horror do inferno.

A passagem de Orfeu do Tartaro ao Ceu ¢ realizada a partir
de muitas mudancas de cenario. Convencidas, as furias cedem a pas-
sagem de Orfeu. Uma placa de transito onde se le “Campos Eliseos”
e colocada a esquerda, perto da sacada. Projetam-se na parede da
direita belas arvores e por detras delas, edificios luxuosos. No centro,
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“Champs Elysées residencial”. Uma satira que gera identificacio por
identificar os Campos Eliseos da mitologia com o que atualmente
chamamos de “Cracolandia”, chamando aten¢ao para a higienizagao e
especulagao que estao em vias de ocorrer.

Antonio Aratjo novamente aproveita o que ha de concreto
no espaco para criar o ceu: os corredores de seguranga no urdimento
do teatro. Moving Lights brancas e azuladas iluminavam o espago do
céu e as pessoas de branco, vestidas como medicos, dangam, proje-
tando sombras pelas paredes. E importante ressaltar que o corpo de
baile foi preparado por Alejandro Ahmed, diretor da companhia Cena
I I de danca contempordnea, cujas premissas técnicas sao acessiveis a
quem quer que se interesse, numa corrente contraria ac que ¢ de
praxe na danga classica.

Enquanto no mito original Orfeu perca Euridice para sempre,
Calzabigi da um final feliz a opera. Ja Antonio Araljo e sua equipe
“trabalham em dois niveis: o da metafora e o da metalinguistica. {...)
Araujo subverte o libreto ao fazer da segunda ressurreicao de Euri-
dice uma mera artimanha de Amor” (http://www.concerto.com.br), e
podemos ver Euridice abragar Orfeu sendo manipulada pelos segu-
rancas do Amor.

O final nao & menos surpreendente. Enquanto o coro canta
os versos “Triunfe o Amor, e o mundo inteiro sirva ao império da
beleza”, em italiano, a segunda oragao e projetada nas paredes e uma
espécie de vitrine — cheia de roupas e objetos que contemporane-
amente podem representar estilo, beleza e consumismo, tais como
headphones, ténis Nike, calgas e camisetas coloridas — aparece no vao
onde antes estivera Euridice morta.

Indubitavelmente, aqueles que estiveram abertos o suficien-
te para as solugoes e escolhas cénicas e politicas feitas pelo diretor
puderam nao so entrar em contato com o que ha de melhor na arte
cénica brasileira contemporanea, mas também vivenciarem o que o
teatro chama de experiéncia. Mais do que uma obra teatral, ao trazer
Orfeo ed Euridice para o olhar do cidadao urbano brasileiro, Anténio
Araujo ressignificou e deu novo ar a opera, tornando-a - mais do que
uma experiencia estetica - uma verdadeira vivéncia.
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O USO DAS CORES EM DOIS ESPETACULOS
DE EPOCAS DIFERENTES

Licia Shibata*

Resumo

O texto a seguir é sobre o uso de cores em figurino teatral com o objetivo
de provocar reacao do plblico em dois espetaculos de épocas diferentes:
“Os Cenci”, dirigido por Antonin Artaud, e “Quartett”, por Robert Wilson.
Enquanto no primeiro as cores provavelmente foram escolhidas conforme
os fundamentos do teatro grego, no segundo, elas estao aparentemente liga-
das aos seus significados de carater universal, a partir da visao de um artista
que domina a linguagem visual.

Palavras-chave: figurino, cores, linguagem visual.

Abstract

The following text is about the use of colors in stage costumes with the
purpose of provoking response from the audience in two plays of different
periods:“The Cenci”, directed by Antonin Artaud, and "Quartett”, by Robert
Wilson. While in the first the colors were probably chosen based on the
fundamentals of the Greek theatre, in the second, they are apparently con-
nected with their universal meanings, from the perspective of an artist that
masters the visual language.

Keywords: stage costume, colors, visual language
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Por mais que goste de verde, sempre evitei dar presentes
desta cor para japoneses porque esta associada a cerimonias funebres
para eles. No Japao, quando alguém morre, ha o costume de dar um
envelope com detalhes dessa cor a familia do falecido com dinheiro
para ajudar as despesas de funeral. Por isso, o primeiro aspecto que
chamou minha atencgao no capitulo dedicado ao encenador de teatro
franceés, que também era ator e dramaturgo, Antonin Artaud (1896-
1948) em “Figurino teatral e as renovacoes do século XX (2010),
escrito por Fausto Viana, foi que este apreciava rituais e que a cor
verde simbolizava justamente a morte em sua montagem da pega“Os
Cenci” de 1935. No figurino deste espetaculo, inspirado pelo quadro
“As Bodas de Canai” de Paolo Veronese (1528-1588) e executado
por Barbara Karinska (1886-1983), as cores tinham um simbolismo:
verde seria justamente a cor da morte; amarelo, a da morte violenta;
preto, a do luto; e vermelho, a do sangue e da morte.

Infelizmente, nao encontrei dados que justifiquem a escolha
das cores por Yeronese ¢ se ela teria influenciado Artaud. Na Renas-
cenga, os pintores aparentemente se preocupavam com a procedén-
cia dos materiais ao elencar as cores representativas de cada figura do
quadro. Havia técnicas para obter determinados tons, que derivavam
de materiais muito especificos. O azul, por exemplo, era originado
de uma mateéria-prima nobre, o lapis lazuli, e por isso era geralmente
usado para figuras importantes, como Jesus.(BOMFORD, [995).

Artaud provavelmente teria se inspirado nos tons do quadro
e adotou uma codificagao de cores influenciado pelos fundamentos
do teatro grego, cujos figurinos tinham cores de sentido simbdlico: o
vermelho para a realeza, assim como o manto purpura, 0 negro para
o luto, as cores cinzentas, verdes ¢ azuis para desgraca, a cor de aga-
frao para mulheres,a clamide parpura para os guerreiros e cacadores.
Quanto a acessorios, peitos e ventres posticos eram utilizados em
época de decadencia (FREIRE, 1985).

A codificacao adotada por Artaud ¢ diferente da elaborada
pelo diretor norte-americano Robert Wilson (1941) para a monta-
gem de 2009 da pega Quartett. Em artigo para o jornal Estado de Sao
Paulo, Fausto Viana e Rosane Muniz (2009) escrevem sobre a comu-
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nicacao visual desta pega que, por se situar na vanguarda, tem uma
proposta que funde arte cénica, performance, pintura e hipermidia.
No final do artigo revelam que Robert Wilson utiliza cores em suas
anotagoes de texto que, Nesse €aso, seria:

amarelo para a pele,azul para a carne e vermelho para os assos.As-
sim, podemos classificar a roupa amarelo esverdeado da moga como
um universo de sensa¢ées quase destruidoras; o vestido em tom
azulado da estupenda Isabelle Hupert como uma variante da mulher
fetiche, sexual, dominadora, pantera ("a arte cénica das feras") ou o
que o espectador desejar enxergar como a sexualidade vencedora
feminina; a roupa vermelha de Valmont como representagao dos os-
s0s... E que curioso observar que, na verdade, ele ja perdeu. O que
nio faz dele o portador do vermelho que pertence ao apaixonado e
aos herdis. As outras personagens cabe rondar o universo da morte
- negro, no nosso caso. Ha uma curiosa utilizagcio do brance - mistu-
ra em porgées ideais de pigmento azul, verde e vermelho. Branco é
luz pura - mas também simboliza a morte nas cultura orientais pelas

quais Bob transica.(VIANA; MUNIZ. 2009)

Esse tipo de esquema de cores, em que cada cor & atribuida a
um personagem, € uma das estratégias de criagao de figurino relacio-
nadas por Rebecca Cunninghan em “The Magic Garnment: Principles
of Costume Design™ (1989). Essa pesquisadora, que foi chefe do de-
partamento de figurino do Brooklyn College, explica em seu livro que
um traje de cena eficaz chama atengao do publico, inclusive do seu
subconsciente, define visualmente o personagem, mesmo que este
esteja em siléncio, e transmite a ideia geral e o clima da produgao. A
cor seria um dos elementos do figurino que poderia ser usada como
um recurso capaz de gerar reagao do publico, fisica ou emocional, por
fazer alusio aos aspectos culturais da sociedade ¢ as experiéncias
individuais do expectador. O seu uso, porém, depende da visao do
diretor. Se no teatro grego o publico conhecia a simbologia das cores
e era capaz de inferir o destino dos personagens, Artaud, que encena
para uma sociedade de outra época, mantem somente a simbologia,
diferente de Robert Wilson, que usa outra simbologia, de sentido uni-
versal, mais adequado a atualidade.
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Muito provavelmente por ter realizado varios projetos na
area visual, a escolha das cores por Robert Wilson para “Quartett”
parece estar mais ligada ao pensamento do artista russo YVassily Kan-
dinsky (1866-1944). Em “Concerning the Spiritual in Art” (1977), Kan-
disky discorre sobre duas grandes impressoes produzidas pelas cores
de forma geral: a puramente fisica, superficial e breve, e o efeito psi-
quico. Segundo este artista, os objetos que sao novos a um individuo
afetam a sua alma com maior impacto enquanto aqueles que ja os
sejam familiares causam impressoes mais superficiais, que variam em
qualidade. Entao, ao optar por figurinos com tons uniformes e dema-
siadamente fortes para cada personagem, Robert Wilson provoca um
efeito psiquico impactante de imediato, para produzir uma vibragao
espiritual correspendente, e tira o espectador da esfera familiar. Esse
aspecto faz com que, segundo Kandinsky, atinja-se a alma do espec-
tador. Dessa forma, as cores pretendem produzir uma experiéncia
visceral em quem assiste. O azul da atriz Isabelle Hupert tem signifi-
cado profundo, esta no campo das cores frias. O amarelo ¢ uma cor
quente, expansivo, ¢ esta em oposi¢ao ao azul. O vermelho ¢ quente,
intenso, transmite forca e determinacao, alem de astucia. O branco e
a harmonia do siléncio. Ha um embate espiritual entre o vermelho ¢
o azul. Conforme a metafora adotada por Kandinsky, € como se a cor
fosse um teclado, os olhos o acionador e a alma um piano de muitas
cordas: o artista € a mao que toca, tecla apos tecla, para fazer vibrar
a alma (KANDINSKY, |1977). Por isso, como mencionado acima, o
espetaculo pretende ser, antes de mais nada, visceral,

r

E importante notar que o verde ¢, como indicam Chevalier
e Gheerbrant em “Dicionario de Simbolos: mitos, sonhos, costumes,
gestos, formas, figuras, cores, numeros” (2008), valor medio, mistura
de azul com o amarelo, que se situa exatamente no meio entre o azul
celeste e o vermelho infernal, por isso, € uma cor tranquilizadora. A
mocinha esta entre dois personagens principais, que vestem azul ¢
vermelho, Para C.G. Jung ¢ muitas culturas, o verde ¢ a cor da natu-
reza ¢ ligada a sensagao do real, sendo que tem, psicologicamente, a
tarefa de trazer o sonhador de volta para a realidade. Mais interes-
sante ainda ¢ que sua roupa ¢ amarelo esverdeado — o verde, como ja
mencionado, € mistura do amarelo com azul — e ela se envolve com o
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personagem em vermelho, Essas duas cores — verde e vermelho - sao,
para varias culturas, complementares. Para os chineses, por exemplo,
a vida inicia-se no vermelho e desabrocha no verde, o vermelho ¢ cor
masculina e o verde, femininao. Essa relagao praxima entre cores nao
se limita aos chineses, nas mitologias, as “divindades verdes da prima-
vera hibernam nos infernos onde o vermelho ctoniano as regenera”
e para os egipcios, Osiris (verde), foi colocado dentro de uma arca e

jogado no Nilo e depois ressuscitado pela magia de Isis (vermelha)
(CHEVALIER ¢ GHEERBRANT, 2008).

O azul, por sua vez, € a cor mais profunda, fria, imaterial. Para
Kandinsky, tende a se afastar do terreno, do homem, e ir em dire¢ao
ao infinito, traz tranquilidade, ao contrario do verde, que, ligado ao
terreno, proporciona contentamento, e, para os egipcios, era a cor da
verdade (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2008). Valmont, o vermelho,
deseja as duas mulheres, a de azul e a de verde, mas a primeira &, con-
forme a cor indica, a inalcangavel, e a segunda, a mulher que ele pode
ter, que |he traz contentamento.

Na pesquisa sobre cores de Chevalier e Gheerbrant (2008), o
azul e o branco aparecem frequentemente juntos em combate contra
o vermelho e o verde, simbolizando, respectivamente, o céu e a terra.
Eles mencionam que no Bizincio, por exemplo, carros de combate de
cor vermelha ou verde tinham adversarios representados pela cor
azul ou branco, numa representacao do teatro sagrado de rivalidade
entre o imanente ¢ o transcendente.

Podemos entao concluir que cada diretor trabalhou com ma-
estria com as informagoes que estavam disponiveis em seu tempo,
sendo que cada qual foi inovador em sua época: enquanto as cores
de Artaud denunciavam o destino do personagem, percebemos que
Rabert Wilson tem um imenso dominio da linguagem visual, conhe-
cimento adquirido pela sua formacao e experiéncia em artes visuais,
talvez facilitado pelas tecnologias e mobilidade da nossa época, que
provoca uma reacao fisica no espectador, por isso, seu espetaculo ¢
essencialmente visceral.
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PINA BAUSCH: O TANZTHEATER WUPPERTAL
E SUA INFLUENCIA NA ARTE CENICA

Danielle Fernandes®

Resumo

O presente artigo é resultade do trabalho de conclusao desenvolvido para
o curso de poés graduacao em Cenografia e Figurinos e tem como foco de
estudo a companhia alema de danca TanztheaterWuppertal de Pina Bausch.
Ao compreender o método de trabalho da corecgrafa, visa entender a con-
cepcao cénica de seus espetaculos, bem como entender de que forma a
linguagem narrativa visual estabelecida por ela traduz a sua dramaturgia. Este
trabalhc explora também comeo as artes cénicas podem trabalhar a interdis-
ciplinaridade das expressoes artisticas contemporaneas a fim de representar
grandiosamente a vida como arte, sua poesia. A arte visual complementa a
encenagao e, a partir deste conceito, € estudade o papel do cendégrafo e
da coredgrafa como artistas visuais que desenham por simbolos e signos
a narrativa, sem perder informacées e nem deixar de alcancar o objetivo
proposto.

Palavras chave: cenografia; figurino; Pina Bausch: Tanztheacer; danc¢a-teatro.

Abstract

This article is the work developed for the completion of postgraduate cour-
se in Scenography and Costume and focuses on the study of German dance
company lanztheater Wuppertal of Pina Bausch. By understanding the me-
thod of work of the choreographer, aims to understand the scenic design of
their shows, as well as understand how the visual narrative language establi-
shed by it translates its dramaturgy. This work also explores how the arts can
work interdisciplinary artistic expressions contemporary to represent gran-
dly life as art, his poetry. The visual art complements the visual and staging
from this concept, is studying the role of the set desigher and choreographer
and visual artists who design symbols and signs by the narrative, and without
losing information or fail to achieve the proposed objective.

Keywords: scenography, costume, Pina Bausch, Tanztheater, dance — theater.
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A danga nos revela corpos em movimento no espago,em uma
sincronia de sentimentos ¢ historias. Estudar danga ¢ contaminar-se
por inumeras formas de expressao artistica. A monografia original-
mente desenvolvida, em que se baseia este artigo, foca-se no conceito
de Tanztheater de Pina Bausch, apresentando numa primeira etapa a
linguagem bauschiana e, na segunda, desenvolvendo a linguagem e os
conceitos apresentados em um trabalho pratico.

A artevisualcénica materializa a linguagem narrativa propos-
ta — no caso desta pesquisa, a coreografia — com signos, espago, luz,
som, cor, imagem, texturas, volume. Esta tem por finalidade imergir o
observador na cena que € proposta por meio de experimentacoes
metaforicas, considerando que para este efeito de ilusdo ser bem su-
cedido & necessario que o pacto teatral esteja firmado e, entao, que
os espectadores estejam predispostos a aceita-lo. A arte visual sera
a primeira contextualizacao do publico a dramaturgia coreografica,
podendo ser direta ou indiretamente.,

“Arquitetura e danga, lidam com o corpo, ou para ser mais
preciso: lidam com o corpo em movimento no espago. Nesse sen-
tido lidam também com a imagem desse corpo que se movimenta
pelo espago” (CABRAL FILHO, 2003).A citagao do arquiteto Cabral,
descreve a linguagem narrativa da danga como arte cénica, e como
ela se desenvolve no espaco, deixando clara a interferéncia muatua e
transformadora entre corpo e espago.

A danca sempre se mostrou, as vezes intuitivamente, como
uma forma de expressar por meio de movimentos o que as palavras
nao conseguem. Ela ¢, talvez, a melhor linguagem para as pessoas ex-
pressarem seus sentimentos, o que concerne a esfera individual. Mas
a trajetoria da danga tem relagao direta com o contexto socioeco-
nomico e politico, o que se refere tambem a esfera publica. Afinal, os
questionamentos, inquietudes, mudancas e angustias de uma época
serao refletidos nas formas da sua expressividade.

Desde as civilizagoes mais antigas, a danca acompanha o ho-
mem em todos os periodos da historia como forma de expressao so-
cial, cultural ou individual.”A danca ¢ a arte mais antiga que o homem
carrega dentro de si desde tempos imemoriais, antes mesmo de polir



Pina Bausch: O Tanztheater Wuppertal e sua influéncia na arte cénica

a pedra, ou construir seu abrigo, © homem batia os pés e as maos
ritmicamente para se aquecer e se comunicar” (PORTINARI, 1989, p.
I1).

Na passagem do século XIX para o século XX, o conceito de
ordem comportamental e moral nas relagoes sociais transformaram a
sociedade europeia. A importancia e a funcao da mulher na sociedade
urbana alteram-se gradualmente e o papel da danca foi fundamental
para esta modificacao de valores sociais. Neste periodo trés tedri-
cos foram essenciais na conceituagao dos movimentos por meio do
corpo e a futura revolugao da danca: Frangois Delsarte (181 1-1871),
Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) e Rudolf Laban (1879-1958). Ru-
dolf Laban teorizou os principios basicos da linguagem corporal, e
foi a principal influéncia para o Tenztheater e Pina Bausch, foco desta
pesquisa.

O austro-hungaro Rudolf Von Laban acreditava que a danga
correspondia a uma poderosa energia interna, € que o movimento &
o principal meio que o ser humano tem para se expressar. Laban rom-
pe com os movimentos harmonicos, estaticos ¢ ordenados do ballet
classico, e adapta movimentos flutuantes, tensos e instaveis, para isso,
adota a improvisagao para alcancar os movimentos descjados.

Durante a década de 1920 e 1930, o coreografo alemao Kurt
Joass (1901-1979), liga-se aos principios de Laban, e desenvolve uma
concepcao de movimento que conecta o ballet classico e sua capa-
cidade para expressar todas as formas dramaticas, junto as exigén-
cias do teatro. Kurt funda a escola Folkwangschule de Essen,em 1927,

Nesta escola passaram nomes como: Pina Bausch, Susanne Linke e
Reinhild Hoffmann.

A derrota da Alemanha na Segunda Guerra gerou um pais
abalado, sem uma arte estabelecida a principio. Mas os questionamen-
tos, inquietudes, mudancas e angustias de uma geracao que acabou de
sair de uma guerra iria se refletir na danga. A pesquisadora Solange
Caldeira (2009, p. 25) contextualiza este periodo em que a danga “[...]
caminha na diregao da recuperacao do pessoal e interno do homem
e suas relagoes com o mundo.A emogao e as historias passam entao
a ser contadas pelos corpos individuais.”

a7
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Este cenario estimulou a criacao artistica ¢ a diversidade de
conceitos, pois a partir de uma valorizagdo do sujeito, da subjetivacao
nas experiéncias, possibilitou aos novos coredgrafos a leitura pessoal
de seus conhecimentos para a formulagao da propria linguagem e
maneira de operar. Cada coredgrafo contemporanco mantém sua ca-
racteristica em suas obras, como sua assinatura. Na danga contempo-
ranea Tanztheater, a linguagem varia conforme o contexto, vivéncias,
memorias e influéncias de seus intérpretes. Jochen Schmidt (1992, p.
25) defende que o “Tanztheater tem a ver com a postura espiritual de
cada coreografo”.

A bailarina e coredgrafa alema Pina Bausch (1940-2009) foi
uma das principais influentes no conceito danga-teatro. Por meio de
sua escola TanztheaterWuppertal, a danga bauschiana tornou-se mar-
cante para seus espectadores e fez a coreografa alema transcender as
fronteiras da compreensao cénica do Tanztheater.

A linguagem Tanztheater bauschiana aborda temas de rele-
vancia social, encena perfeitamente a metafora da sociedade. Sequ-
éncias repetidas inumeras vezes por inumeros dangarinos retratam
a face mecanica da sociedade, que perdeu a sua individualidade. Sua
interpretagao sobre a realidade apresenta as relagdes humanas desde
o dominio patriarcal, a “guerra” entre os sexos e o pessimismo da
sociedade. Suas obras abordam a dor e a miséria, sem que se perca,
contudo, a esperanca e a ternura. Temos “a arte abrangendo assim um

papel mais social e de sensibilizacao dos individuos.” (PEREIRA, 2010,
p. 52).

Philippine (de onde vem o apelido Pina) Bausch nasceu em
Solingen, interior da Alemanha, em meio a Segunda Guerra Mundial,
periodo marcado pela grande instabilidade financeira, politica e cul-
tural. O fim da guerra deixou o mundo abalado e resultou em uma
grande marca na vida dos que sobreviveram. Acredita-se, na opiniao
de Bausch, que para entender o ser humano e sua personalidade é
preciso conhecer onde ele vive e quais sao suas influéncias.

Na década de 70, Pina Bausch inova o conceito Tanztheater
pré-estabelecido por seus antecessores — bailarinos norte-america-
nos e seu professor Kurt Jooss - ao desenvolver uma linguagem pro-
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pria para danca vinculada ao teatro: a “dramaturgia-corporal” (CAL-
DEIRA, 2009, p. 29).A coreografa procura achar uma linguagem “para
a danca. Para a vida. 'Apenas falar nao significa nada’, Pina Bausch disse

num ensaio” (HOGHE apud FERNANDES, 2007, p. 31).

Durante seus trinta e seis anos de pesquisas, investigacoes e
encenacoes, as produgoes coreograficas nao se estagnaram nos con-
ceitos iniciais. A companhia Tanztheater Wuppertal, com a diregao de
Bausch, desenvolveu e evoluiu seus temas, conceitos e argumentos.
Com uma nova estética de imagens, estrutura livre e ruptura com
a linha narrativa, também atingiu uma notavel importincia nas artes
cénicas de nosso século. O diretor teatral Robert Wilson comenta
sobre as composigdes cénicas de Pina que “desenvolveu um vocabu-
lario para iluminagao de palco, gestual, movimento, cenario e figurinos,
formando assim, uma linguagem teatral completa.”

A companhia apresenta um trabalho cénico e dramatico que
tece sua critica de forma impactante e artistica. Arien (1979) ilude o
espectador por meio de seu jogo de movimentos repetitivos, aliado
ao efeito de luzes e elementos cénicos, - a racionalidade se distdncia
do observador. Ciane Fernandes (2007, p. 107) completa: “o que o
espectador vé ¢ colocado como ilusorio ¢ logo comparado ao que
nao pode ser visto.Ambos, o visto e o nao visto, sdo igualmente ima-
ginarios e reais — dois dominios nao mais opostos de impossivel coe-
xisténcia.”.

Qutra caracteristica importante € a aproximagao do publico
com o jogo de cena, rompe-se a quarta-parede, a relacao entre a
“acao e a recepgao” (COHEN, 2007, p. 34). Os bailarinos exploram
NOvos espagos a investigacao das agdes ¢ reacdes entre intérprete
e espectador. “Em muitos momentos da danga-teatro de Bausch, os
dancarinos olham fixamente para a plateia, ate com um leve sorriso;

meio sedugao, meio confrontacao aqueles que os fitam.” (FERNAN-
DES, 2007, p. 107).

Os cenarios e efeitos técnicos sao grandiosos. Podem ser
simples na concepgao, mas tém resultados espetaculares. Nao ha res-
tricoes, ha liberdade em usar todos os conhecimentos adquiridos, a
fim de chegar ao resultado esperado. Seus bailarinos trajam roupas do
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cotidiano ¢ elementos cénicos especificos caracterizam a linguagem
bauschiana."[...] talvez este seja um dos ingredientes mais curiosos
dentro da criagao coreografica, na qual os limites da permuta entre o
real e o imaginario, entre o tempo ¢ o espago sejam mais concentra-
dos e assim se tornam mais flexiveis, oferecendo, desta maneira, lugar
para mais poesia e fantasia” (PEREIRA, 201 |, p. 85).

Alguns elementos cénicos constituem-se como obstaculos a
coreografia, como investigacao da danga que se movimenta, se molda
de acordo a esses obstaculos em cena. Bons exemplos disso podem
ser quando dangarinos movem-se com dificuldade sobre elementos
ou mesmo por entre objetos urbanos, como pedagos de um muro
(Palermo, Palermo, | 989), cadeiras e mesas (Café Miiller, 1978), ou agua
(Vollmond, 2006), como tantos outros. Consequentemente, a coreo-
grafia tera uma nova intensidade na acao. O espaco, o movimento, a
imagem dos corpos transformam-se, e moldam-se conforme a ne-
cessidade. A inter-relacio da arte do movimento com a arte visual
resulta em necessidades especificas; quando a estrutura coreografica
muda, alteram-se as informagoes, altera-se o espago — isso acontece
também ao inverso.

Assim, um conceito e uma linguagem estabelecida resultarao
em uma obra completa. Nao ha o movimento pelo movimento, mas
movimentos conscientes que exploram juntamente com o espago:
sua inten¢ao, sua emogao, suas consequencias. Os bailarinos-atores® |
caracterizados com seus figurinos que os conectam ao espago, irao
ocupar, dar proporgao, sentido ¢ vida ao espago que, agora, danga.

Bausch domina o espago cénico ao apresentar uma zona pro-
picia a proliferagao das experiéncias, @ encontra novas formas de aco-
modacao subvertendo a ordem comumente estabelecida. Tanztheater
consegue tocar os espectadores na sua singularidade, na sua memoria,
nas suas fantasias: expandindo a comunicacao para alem daquilo que é
apresentado explicitamente com signos, por exemplo. Segundo Bon-
ficco (2009, p. XXI), a visao e o sentido que uma expressao artistica

6 - Bailarinos-atores: termo adotado nesta pesquisa para enuncia* os intérpretes de
danga-teatro.
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causa ao observador, por exemplo, nao ¢ objetiva: ela tem camadas
que envolvem impressoes, sensagoes e percepgoes individuais.

Exemplifico a seguir o trabalho cénico da companhia de VWu-
ppertal com duas marcantes criagoes de Pina: A Sagracdo da Primavera
(Frihlingsopfer, 1975) e Café Miiller (1978).

A Sagracio da Primavera, espetaculo composto com a miu-
sica de lgor Stravinsky, coloca Pina Bausch e sua linguagem cénica
na historia da danca. Pina agrega todos os conceitos adquiridos com
seus professores e companheiros e aplica a sua critica social, ao seu
olhar observador e sensivel sobre a arte para expressar-se. Sayonara
Pereira (2010, p. 54) comenta que “¢& impossivel assistir a peca passi-
vamente, mesmo quem esta no publico € arrebatado para a arena e
‘participa’ do grande ritual.”.

A releitura de Pina expoe a fraqueza do homem diante da
morte, e critica tambem a sociedade patriarcal expondo a fragilida-
de da mulher neste contexto. A criagao explora os sentimentos que
a partitura de Stravinsky representa, os movimentos siao violentos,
fortes e marcantes, como um ritual. A batalha entre a vida e a morte
acontece sobre uma terra vermelha que cobre o palco, unico elemen-
to cénico, e “(...) remete a um lugar arcaico ancestral, sem, contudo,
permitir identificar um periodo definido™ (ibidem, p. 55) o que torna o
espetaculo ainda mais abrangente e universal.

A bailarina em traje vermelho representa “a eleita” que sera
sacrificada em oferenda ao Deus da primavera, conforme versao ori-
ginal da pega. Aqui, o vermelho, alem de ser destaque visualmente,
também pode representar, junto com a terra e a mulher, simbolo da
vida, ou o sangue que sera entregue. Os demais bailarinos retratam
os outros, com o mesmo figurino, sao como iguais, sem valores, ou
nao dao valores a vida — talvez como as relagoes cotidianas que nao
se abalam, ou se movem por algo. Este figurino simples retrata as
manchas que nos impregnam para sempre, como metafora para as
marcas da vida de cada um que, aqui, sao desenhadas nos figurinos ao
decorrer da cena: por meio da lama que se aloja nos pés descalgos,
nas calgas pretas e nos peitos nus dos bailarinos, nas camisolas trans-
parentes, cor da pele das mulheres.
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A coreografia interage constantemente com o cenario ¢ o
figurino: ao se manchar com a terra, o bailarino materializa em seu
corpo suas fraquezas e fragilidades perante a vida como cicatrizes,
facilmente marcadas, compaostas no figurino pela terra na roupa ou no
praprio corpo.

Café Miiller (1978) representa uma das mais belas e conceitu-
ais criagoes dramaticas do século passado. Como critica a sociedade
urbana, Pina cria uma peca de sentimentos e emogoes com o foco na
solidao humana.

No palco, cadeiras e mesas redondas ¢ escuras, dispostas so-
bre todo o espaco, lembram um bar vazio.A escolha musical, Arias, de
Henry Purcell, complementa sutilmente a intensidade dramatica que
o conceito da trama pretende. Conforme citagao de Ciane Fernandes
(2007, p. 1 74), a escolha musical conversa com a coreografia sabre os
“sentimentos de solidao e estranhamento, e a busca de ajuda pelos
varios parceiros.”

Muller apresenta a conexdo entre o cotidiano, a danga e o
teatro. Os movimentos exploram a relagao entre homem e mulher,
individuo e sociedade. O figurino dos personagens caracteriza-se por
grande simplicidade, com cores neutras ¢ trajes que remetem ao co-
tidiano urbano. Algumas bailarinas vestem camisolas longas de seda
branca que representam o lado inconsciente e puro, estio sempre
descalcas e o cabelo solto acompanha livremente os movimentos do
corpo. Elas tém os olhos sempre fechados pois isso implica “(...) na
conexao dos dancarinos com seus sentimentos e sensacoces, alem de
vulnerabilidade.” (idem).

Na segunda parte da pesquisa original, investigou-se uma for-
ma de expressao por meio do corpo, explorando seu intimo mais
expressivo e unico, aquele que as palavras nao podem transmitir seu
profundo significado. O mote para materializar o conceito foi a cone-
xao entre o bailarino, o figurino e o ambiente.

O trabalho pratico adotou como referéncia a coreografia Lo-
veDance, da companhia Tanztheater. A coreografia trata das relagoes
entre pessoas, talvez a falta de vinculo, a critica ao individualismo, a
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breve paixao e a solidao. O cenario € uma “praga” entre ruas, prédios,
postes e trens da cidade: a escolha complementa a cena que nao teria
sentido em um palco que ndo carrega a referéncia da vida solitaria
urbana.

A maneira bauschiana de desenhar a cena faz buscar dentro
de nos nossos desejos, expectativas e fé na vida: nossos objetivos e
esperancas que nos fazem continuar e lutar todos os dias por algo
que Nos move.

Se dancar € expressar o que somente por palavras nao se
pode, me expressaria correndo, mais do que minhas pernas poderiam
aguentar, até um rio onde me jogaria em um salto livre, leve, sem
medo.

A vida urbana consome a muitos ¢ as automatiza diariamen-
te; muitos espagos perdem suas qualidades poeéticas, ja que na maio-
ria das vezes estas nao podem ser vistas ou aproveitadas. A cidade
abriga nossas lembrangas, carrega nossas angustias, vivencias, relacdes,
encontros e experiencias. Por meio deste ponto de vista, o espago
escolhido para exploracao e investigacao do conceito foi a cidade -
neste caso, Sao Paulo - o Largo Senador Raul Cardoso, em frente a
Cinemateca Brasileira. Complemento minha escolha sobre o espago
com a observagao do cenografo Jean Guy-Lecat (COHEN, 2007, p.
|4), referente as renovagoes cénicas e a forma como o artista pode
se apropriar do espaco, dependendo de *(..) a vida que o espago
tem e a vida que conferimos ao espa¢o.” Ao agregar valor a um espa-
¢o, como descrito por Guy-Lecat, selecionei o ambiente urbano, pois
causaria a alteragdao a percepgao da realidade conhecida e, também
representaria o aprisionamento em que sentimos diariamente: com
nossas obrigacoes, ndo ha tempo ¢ nao ha “rio” para um “salto livre,
sem medo”.

Uma vez que o cenario representa algo real palpavel, conhe-
cido, e a trama reflete algo inconsciente, o figurino carrega as caracte-
risticas opostas a este espago fisico. A conexao dos opostos aconte-
ceria por meio do bailarino e seus movimentos. O traje desenvolvido
para “dangar” junto ao bailarino responde aos seus movimentos e,
agora, une o figurino ao cenario, por meio dos movimentos do baila-
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rino que desenha visualmente este espago.

O figurino representa a pureza e a leveza que os sonhos as
vezes nos fazem sentir, a esperanga em encontrarmos respostas nes-
tes “sonhos”, ou ainda, caminhos apontados por eles. A escolha pela
cor nao foi aleatoria: a cor branca carrega signos pré-estabelecidos.
Neste contexto, o branco revela a pureza, sinceridade, verdade, ino-
céncia, repele energias negativas, eleva vibragoes espirituais e o equi-
librio interior.

O desenho do traje tem um corpete “tomara que caia” e
uma saia longa godé. O corpete em tecido musseline de linho com
pregas verticais e a saia godé também em musseline de linho, libertam
e estimulam todos os movimentos - como em sonhos que desejamos
“correr, pular ou voar”. Os cabelos soltos e os pés descalgos comple-
mentam a liberdade inconsciente.

Figura 01 e 02: O Grito. Concepgzo final do trabalho pritico des-
ta monografia.Foto: Damaris Kuroda (Fonte: arquivo pessoal)
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Figura 03: O Grito. Concepcio final do trabalho pritico desta mo-
nografia.Foto: Damaris Kuroda (Fonte: arquivo pessoal)

A experiéncia trouxe questionamentos sobre como usufruir
deste espago, em todas as suas potencialidades e fragilidades. Como
resultado, compreendi na pratica que mesmo um simples espago
complementa o conceito e o tema, exigindo assim, que sua escolha
seja muito cuidadosa. Um espago interfere diferentemente em cada
pessoa. Criar espagos causa sensagoes, quais delas seriam universais?
O bailarino explora esses espagos, relacionando-se necessariamente
com eles. A dancga-teatro bauschiana interpreta a vida trazendo novas
e diferentes maneiras de senti-la: o gesto, o movimento e o espago
sao elementos que auxiliam esta nova percepgao.

A danga € uma representagao do corpo sobre a realidade. A
arte visual concebida pela cenografia e pelo figurino ampara, ilumina,
complementa, contextualiza a trama encenada. A este artista visual
cabe a sensibilidade para saber gerir as informagdes (teis e passa-
las artisticamente sem que nada se perca. E todos os movimentos e
agoes serao compreendidos, as criticas e mensagens serao apreendi-
das pelos espectadores.
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CENOGRAFIA EM CINEMA ETEATRO:
PINA, DE WIM WENDERS (2011)

Gabriela Lopes Akashi’

Resumo

O presente trabalho busca pensar o papel da cenografia no teatro-danga
de Pina Bausch, renomada coredgrafa do Tanztheater Wuppertai - Alemanha
e comparar © seu emprego @ interpreragac No teatro & No cinema, atraves
dos registros das pecas de Bausch e do documentario “Pina” (201 1), dirigido
por YWim Wenders.

Palavras chave: Pina Bausch; danca-teatro; danga contemporanea; cenoc-
grafia.

Abstract

This study aims to consider the role of scenography in Pina Bausch’s dance
theater, rencwned choreographer of the Tanztheater Wuppertal - Germany,
and compare its use and interpretation in theater and cinema, through re-
cords of Bausch’s plays and the documentary “Pina™ (201 1), directed by Wim
Wenders.

Keywords: Pina Bausch; dance-theatre; contemporary dance; scenography.
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Introducio

Cenografia, do grego grapho - escrever, descrever - corres-
ponde, nesta analise, a grafia da cena ¢ envolve as transformagoes de
material humano e de predicados técnicos através ¢ a favor de histo-
ria, técnica e estetica.

A cenografia abrange toda a area visual de um espetaculo
(figurinos, luz, aderegos e o proprio edificio teatral), configurando-se
como arte e tecnica de projetar, criar e dirigir espetaculos.

Para os espetaculos de teatro-danga de Pina Bausch, diretora do Tan-
ztheater Wuppertal, a cenografia desempenha um papel fundamental.
Os figurinos e cenarios criados por Rolf Borzik ate 1980 ¢, a partir
de entdo, destinado aos cuidados de Marion Cito e Peter Pabst, sao
como respostas graficas a conceitos propostos por uma dramaturgia
desenvolvida pela bailarina e coreografa alema por meio de movimen-
tos corporais.

Por meio desse artigo, busco compreender a ideia de ceno-
grafia desejada por Pina Bausch e como seu tratamento é percebido
no teatro e no cinema, a partir do documentario Pina, langado em
2011 e dirigido por Wim Wenders.

A cenografia no teatro-danga de Pina Bausch

Eu ndo estou interessada em como as pessods se movein, mas
no que as movem.

Pina Bausch (1940-2009)

A agao sempre foi central para a experiéncia teatral(PAYNE,
1993) e, para a danga-teatro de Pina Bausch, nao ¢ diferente.As pegas
coreografadas pela artista alema eram dangas, uma vez que enqua-
dravam-se como uma arte resultante de movimentos sequenciais do
corpo. Mas o interesse de Bausch nao estava no mavimento dangante
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em si, € sim “no impulso, na vontade ou necessidade interna que da
origem a agao, que sc revela através de imagens em movimento. Baus-
ch estava interessada no drama. Antes que qualquer linguagem inter-
viesse no seu jogo careografico, ela dramatizava, de muitas formas, as
cicatrizes psiquicas do homem contemporanco” (CALDEIRA).

“Eu tento achar o que eu nao posso dizer em palavras”, dizia
a coreografa. Pina Bausch transformou uma tematica universal em
tematica para seu trabalho: falava sobre a necessidade de amor, de
intimidade e de seguranca emocional explorando o estado preciso
das emog¢oes humanas sem desistir da esperanga de que o amor pode
um dia ser encontrado. Junto a esperanga, um engajamento proximo
da realidade ¢ outra chave do seu trabalho - as pegas com frequéncia
se referem a coisas que todos os membros da plateia conhecem, ja
experimentaram pessoalmente ou fisicamente.

Esse direcionamento tematico se refletia sobre a cenografia
adotada nas pegas de Pina Bausch, elaborada por Rolf Borzik (marido
de Pina) e, apos 1980 - ano da morte de Borzik - , passou aos cuida-
dos de Marion Cito (traje de cena) ¢ Peter Pabst (cenario): através
da economia de meios, dando espago apenas para aquilo que era re-
almente necessario, os cenarios desses artistas conseguem direcionar
os olhares para a intensidade das agoes presentes nos gestos dos
bailarinos de Tanztheater Wuppertal, jogando, por um lado, com ele-
mentos da natureza, e por outro com referéencias da vida cotidiana.

Nesse sentido, a cenografia era fundamental para o teatro-
danca de Bausch, pois transformava o drama em um sistema de signos
visuais ¢ criava o espago para a geracao de experiéncias: estimulantes
ou tristes, gentis ou confrontantes - por vezes comicos e absurdos
também, os espagos criados por Borzik sao sempre fisicos, nunca de-
corativos.

Pina tambem dava grande importancia ao guarda-roupa, que
serve para marcar e fazer sobressair certas mensagens de aspecto
sexual. As mulheres surgem muitas vezes com roupas provocantes ou
em trajes de meninas; os sapatos de salto finissimo e alto, os vestidos
de seda ondulante, o cigarro na ponta dos dedos a maneira de uma
Laureen Bacal sao outras tantas imagens de marca.
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Um traje recorrente no figurino das pegas de Bausch é o
vestido vermelho - geralmente, aparece como uma pega unica, entre
trajes de outra cor. O vermelho, que remete a seducao, atragao, amor
e o poder, € a cor que se associa com a vitalidade e a ambigao; contri-
bui também para a confian¢a em si mesmo, a coragem ¢ uma atitude
otimista perante a vida. A peca aparece em performances como “0Or-
feu e Euridice” (1975),“A Sagracao da Primavera” (1975) e “Vem dancar
comigo” (1977).

Os homens também usam vestidos, para salientar as restri-
¢oes impostas pelos papéis de género, sem parecer drags. As roupas
sao como peles que eles jogam por cima deles mesmos, mas “falham”
ao esconder seus medos essenciais.

Philippine “Pina” Bausch nasceu em 1940 em Salingen, tor-
nou-se diretora de danga dos teatros de Wuppertal em 1973 Ao lon-
go de sua carreira, Bausch foi responsavel por mais de 40 coreografias
e, em 2008, ganhou o Prémio Kyoto, prémio japonés equivalente ao
Nobel, que reconhece trabalhos inovadores nos campos da filoso-
fia, arte, ciéncia e tecnologia. Em 30 de junho de 2009, Pina morreu
abruptamente vitima de um cancer. Entretanto, desde 2008 ja estava
em gravagao o documentario Pina que, langado em 201 |, traria a ar-
tista de volta a vida. Dirigido pelo renomado cineasta Wim Wenders
e feito em colaboragao com Tanztheater Wuppertal Pina Bausch, ZDF
theaterkanal und ARTE, Pina homenageia a coreografa com pouquissi-
mas falas, o que revela uma aposta em transmitir a danga pela danga.

No inicio do filme, o espectador ¢ trazido para dentro de
uma sala de teatro virtual ¢ acomodado em uma plateia vazia. No
palco, os bailarinos da companhia de Pina fazem sua performance para
“A Segunda Juventude” (originalmente realizada em 1975), peca bem-
humorada. O cenario & uma reconstituicao da criacio de Rolf Borzik
para essa apresentagao: cortinas transparentes de gaze dividem espa-
cos de memoria.

Segundos depois, por um efeito de montagem, os bailarinos
nao estao mais no palco. Quem o ocupa agora sao trabalhadores
que derrubam grandes cagambas cheias de turfa, preparando-o para
a apresentagao de “A Sagracdo da Primavera” (performance original-
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mente realizada em |975) - acompanhamos seu trabalho até o inicio
da peca.Aqui tambem a cenografia € uma reproducao da criacao de
Borzik: o palco esta livre, com as portas corta-fogo expostas, @ com
uma camada de turfa cobrindo o chao, dificultande a movimentacao
dos bailarinos. Os homens vestem cal¢a preta simples, seus torsos
nus.As mulheres vestem tunicas diafanas curtas.

O libreto & baseado em uma lenda da Russia paga: seu trans-
porte para o presente € brutal, com uma presenca fisica direta. Os
bailarinos nao indicam: eles dancam desesperadamente como se suas
vidas dependessem disso.Apesar da fidelidade adotada pelo filme
em relagao ao retrato dos espetaculos de Pina, a diferenga entre as
linguagens teatral e cinematografica fica evidente: o uso da camera
como mediadora da visao faz com que, de repente, o espectador nao
mais esteja na plateia, mas esteja em cima do palco, dangando com os
bailarinos atraves da identificacao com a camera, dividindo seu olhar,
acompanhando seu movimento, quebrando a tradicional distingao en-
tre plateia e cena existente no teatro. Ao assistirmos a “Sagracdo da
Primavera” na tela do cinema, podemos sentir a textura da turfa, o
peso que ela traz para a movimentagao dos bailarinos, o desconforto
da sujeira.

Assim, o diretor, ao inves de levar elementos do teatro para
o cinema, leva elementos do cinema para o palco. Na apresentacao de
“Kontakthof” (performance realizada em |1978),originalmente, a core-
ografia mostra aulas de danga em um saldo de bailes - as cadeiras sao
alinhadas na volta das paredes brancas, junto com um velho piano. Na
parede do outro lado, uma tela foi instalada, como um palco dentro
do palco.Ainda assim, mais uma vez esse € um espago de memoria, no
qual as marcas deixadas pela infancia ¢ os desejos sentidos no presen-
te podem ser explorados.As roupas sao extremamente elegantes; os
jogadores estao muito bem vestidos.

Em Ping, a tela no palco foi substituida pelo efeito da edigao:
a volta a infancia e a reconstituicio da memoria sao percebidas atra-
vés da justaposicao de planos da mesma coreografia encenada por
pessoas de diferentes idades, com roupas semelhantes, repetindo os
MEesmos gestos.
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A adocao de novos pontos de vista do espetaculo proporcio-
nados pelo cinema também influenciam na forma como percebemos
a cenografia e como esta dialoga com a peca. No teatro, a cenografia
funciona, nas palavras do cenografo polonés Pawel Dobrycki, como
um espago pictorico de um mundo metaférico da peca (HOWARD,
2009) suas aparéncias estao voltadas para o interior, em frente ao pu-
blico e do proscénio; ele existe gragas ao seu avesso e a sua auséncia
de aléem, como a pintura gracas a moldura. Do mesmo modo que o
quadro nao se confunde com a paisagem que representa, hem € uma
janela numa parede, o palco ¢ o cenario onde a agao se desenrola sio
um microcosmo estético inserido a forga no universo, mas essencial-
mente heterogéneo a natureza que o rodeia (BAZIN, 1991).

No cinema, o espago nao precisa ser uma metafora do mun-
do, mas pode ser o proprio mundo - o principio do cinema € negar
qualquer fronteira para a agao. O conceito de lugar dramatico nao é
apenas alheio, mas essencialmente contraditorio a nogao de tela. A
tela ndo € uma moldura, como a do quadro, mas uma mascara que so
deixa uma parte do evento ser percebida. Quando um personagem
sai do campo da camera, nés admitimos que cle escapa ao campo vi-
sual, mas ele continua a existir, idéntico a si mesmo, num outro ponto
do cenario, que foi mascarado.A tela nao tem bastidores, nac paderia
ter sem destruir sua ilusao especifica, que & fazer de um revolver ou
um rosto o proprio centro do universo. Ao contrario do espaco do
palco, o da tela é centrifugo.

Quando Wim Wenders decidiu documentar as pegas de Pina,
ele nao simplesmente refilmou suas coreografias, mas aproveitou das
possibilidades estéticas advindas com a técnica cinematografica para
levar a arte de Pina Bausch aléem. Para ser fiel as tematicas cotidianas
e de natureza que eram fundamentais na obra de Pina,VWenders esco-
lheu nao ser necessariamente fiel ao espaco de encenacao tradicional
do teatro - no documentario, os bailarinos saem da construcao ar-
quitetonica que € o teatro ¢ se apropriam de parques, metrd e ruas
como espago cénico.

“Se por cinema entende-se a liberdade de agao em relagao ao
espago, e a liberdade do ponto de vista em relagao a agao, levar para
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o cinema uma peg¢a de teatro sera dar a seu cenario o tamanho e a
realidade que o palco materialmente nao podia lhe oferecer” (idem),
diz Andre Bazin.

Exemplo disso, € a reiterada encenagao de “A segunda juven-
tude” durante o filme: exibida primeiramente no palco como numero
inicial do filme, no cenario originalmente criado por Borzik, e retoma-
da em outros momentos fora do teatro - os bailarinos passam por di-
versos lugares, espagos abertos, naturalmente construidos. A mesma
coreografia que iniciou o filme o encerra, com os bailarinos repetindo
0s mesmos gestos através de montanhas.

Bazin ainda diz que, na tela, o homem deixa de ser o foco
do drama para tornar-se (eventualmente), o centro do universo. O
choque de sua agao pode desenvolver nele suas ondas ao infinito; o
cenario que o rodeia participa da espessura do mundo.

E claro que, se o cinema utiliza a natureza, é porque ele pode:
a camera oferece ao diretor todos os recursos do microscopio e
do telescopio. As causas e os efeitos dramaticos nao tem mais, para
o olho da camera, limites materiais. O drama é, por ela, liberado de
qualquer contingéncia de tempo e espago (idem).

Ainda em outro momento, Wim Wenders nao se limita a le-
var apenas os bailarinos para fora do teatro: leva também seu figurino
e iluminagao. Em certa passagem de Pina, um de seus bailarinos e ami-
gos aparece em uma roupa tradicional de balé (o traje, que é feminino
- um corpete e tutu brancos -, condiz com aqueles usados nos palcos
pelos homens do Tanztheater) iluminado por um canhao. Poder-se-ia
dizer que se esta em um teatro, nao fosse o restante do cenario: o
bailarino danca sobre um carrinho, dentro de um tunel grafitado e
deteriorado.

Dessa forma, YWenders realiza um movimento contrario ao
que fazia Pina: por meio da cenografia, Pina queria trazer a realidade
para o palco;Wenders, através de sua camera, desejou trazer o palco
para a realidade.
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Conclusio

Pina Bausch uma vez declarou: “Tem coisas que nos deixam
sem palavras. E tem coisas que as palavras ndo dio conta de dizer. E ai
que entra a danga”. Essa dang¢a de Pina, que vale mais do que mil pala-
vras, foi imortalizada no cinema atraves da camera de Wim Venders,

Em termos cenograficos, de uma maneira geral, teatro e cine-
ma se aproximam nos espetaculos de Pina Bausch: tanto a criagao de
Rolf Borzik como a interpretagao de Wenders sobre o seu trabalho
articulam o espago e a informacgao visual atraves de uma arte tem-
poral, alternando a percepcao do espectador entre corpo, €spaco,
tempo e significado. (HOWARD, 2009).

Entretanto, se pensarmos em cenografia como grafia da cena,
pode-se dizer que, alem de cenario e figurino, que sao comuns ao te-
atro, o cinema apresenta mais um elemento cenografico: a camera - €
ela que determina a nossa leitura da cena, através de seu enquadra-
mento, valorizando ou omitindo elementos, revelando detalhes que
nao poderiam ser percebidos em um palco.

Wenders chama o Tanztheater como parceiro e persiste em
criar novas situagoes cénicas e coreograficas por meio de dialogos
com os bailarinos. Dessa forma, o filme deixa de ser apenas um re-
gistro de espetaculos e reivindica para si momentos de forte atragio
visual e apelo sinestésico, que nao distorcem, mas sim interpretam de
uma nova maneira os objetivos de Pina Bausch de construir curtas ce-
nas de agao através de gestos espontaneamente emocionais, por meio
do dialogo entre as linguagens teatral e cinematografica, como uma
homenagem postuma a coreografa que alterou as normas tradicionais
do Ballet e criou as bases da danga contemporanea.
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A DANCA IDENTITARIA EM TEU CORPO E
MEUTEXTO DO STUDIO 3 DE DANCA

Yasmine Gabrielle Colucci Goncalves®

Resumo

Este trabalho possui a finalidade de compreender o género danga-teatro,
a cenografia e o figurino na danga e, principalmente, relaciona-los com o
espetaculo “Teu Corpo € Meu Texto” de Studio 3 Cia. De Danga, a partir de
estudos sobre o corpo, de acordo comVieira (2005),a danga de Pina Bausch
e a identidade da scciedade.

Palavras chave: danca-teatro; cenografia; figurino; Studio 3 Cia de Danga.

Abstract

This paper aims to comprehend dance-theatre gender, its scenography and
its costume and, mainly, associates them to Studio 3 Dance Company's play
“Teu Corpo é Meu Texto™ (“Your Body is My Text”, literality), based on stu-
dies about the body, according to Vieira (2005), Pina Bausch’s dance and
society’s identity.

Keywords: dance-theatre; scenography; costume; Studio 3 Dance Company.
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Introducio

“E 0 meu mais ardente desejo era te invocar
Numa danca que seria a danga do futuro!”

Isadara Duncan

O corpo & considerado a dimensao fundamental do homem
e,segundo a Filosofia Ocidental, ele € marcado por uma dualidade que
o separa da alma. Historicamente, o corpo era apenas um instrumen-
to e, a alma, uma instancia superior, de acordo com Vieira (2005).

A partir dos estudos do filosofo Merleau-Ponty, conhecido
por relacionar a Teoria “Gestalt” com os estudos do corpo, e fundar
junto com Jean-Paul Sartre a revista “Os Tempos Modernos”, o corpo
do homem na arte do seculo XX passou a ser dimensionado e signi-
ficativo, como uma forma tnica de pensar o mundo.

Com isso, a sua teoria, segundo Vieira (2005), adequa ao tra-
balho de Pina Bausch, uma vez que ela traz ao palco a espontaneidade,
a relagao do homem com o universo e todos os implicativos da con-
dicao humana. Nas suas coreografias, ela “investiga os sentimento até
suas profundezas, permitindo que eles se articulem diretamente com

o corpo” (VIEIRA, 2005, p.1 14)

A Dancga-Teatro do Teu Corpo é Meu Texto: uma marca sen-
sorial-social

A danca-teatro, segundo Vieira (2005), propée um trabalho
que integra o homem ao homem e este, com o mundo, por meio de
um resgate corporal ¢ uma hibridiza¢do de teatro e danga em uma
linguagem unica.

De acordo com Fernandes (apud Vieira, 2005), a pos-moder-
nidade levou a uma simultaneidade de tempos historicos, de modo
que os géneras nao existem isoladamente ou separados da contem-
poraneidade do mundo em que se vive. A danca-teatro estabelece
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uma troca mutua com o mundo.

Ela provem do inicio do século XX, a partir do Expressio-
nismo, ¢ desenvolveu-se profundamente por meio dos estudos de
Laban e de outros expoentes da danga. A expressao alema Tanzthea-
ter (danga-teatro) mostra fortemente o trabalho de Pina Bausch, que
representou uma evolugdo nas artes cénicas no final do seculo XX e
uma forte influéncia na danga contemporanea.

A danca e uma expressao em que o corpo adquire significa-
dos diferentes por meio de experiéncias sociais e culturais. Segundo
Siqueira (apud Rodrigues, 2008, p.14), a postura, a forma, a disposicao,
a manifestacao e a sensacao do corpo geram signos que sao entendi-
dos por uma imagem construida e apreendida pelo interlocutor.

Para Rodrigues (2008), o corpo ¢ o reflexo da cultura, o lo-
cus das relagoes sociais e o objeto da reconstrugao social e cultural,
portanto, a escolha do vestuario transporta imagens e experiéncias
que desempenham um papel essencial na construcao identicaria da
sociedade.

o corpo &, pormanto, um dos canais de materializagao do
pensamento, do perceber e do sentir o circundante. E o responsa-
vel por conectar o ser com ¢ mundo que este habita. (CASTILHO;

GARCIA, apud Rodrigues, 2008, p. 163)

Para Siqueira (ibidem, p.13), a danca cénica € um fenomeno de
comunicacao nao-verbal, o que reflete de modo particular as redes
de relagoes sociais dos seres humanos. Entretanto, o ato de captar
essa reflexdo depende do receptor, ou seja, da imagem que o espec-
tador tera por intermedio dos atores e do aparato cénico. Isso, tendo
em vista que, segundo Cunningham (Rodrigues, 2000, p.125) qualquer
parte do corpo pode ser utilizada para a dan¢a, sendo a musica, o figu-
rino, a iluminagao, a cenografia e a propria danga, parte da identidade
e da logica, os quais criam diversos entendimentos.

A partir disso, sera analisada a pega “Teu Corpo é Meu Texto”
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de Anselmo Zolla e José Possi Neto com a Studio 3 Cia. De Danga e
a atriz convidada Cristiane Torloni, procurando investigar o trabalho
cenografico e indumentario dessa peca.

O espetaculo possui como intuito misturar a realidade com a
irrealidade, os seres vivos com os mortos. Ele conta a criagao da hu-
manidade por meio da arte, levando a atriz Cristiane Torloni a repre-
sentar uma deusa, que invoca os seres humanos a acordarem para um
sonho ao longo de um jardim celestial, em que a poesia (de Eduardo
Ruiz, interpretada pela atriz) transita no corpo dos bailarinos.

Assim como as coreografias de Pina Bausch, o diretor propoe
por meio de uma vivéncia de estados muito humanos, como as pai-
xdes, 0 medo e @ amor, que o corpa expresse todas essas sensagoes
e experiéncias. Na cena do universo do bolero, as bailarinas usam
vestidos vermelhos (cor representativa do amor) e projetam a forga
da feminilidade e da seducao sozinhas. Apos uma danca de Torloni
com os bailarinos, em que acentua, por meio da comunicacao verbal
(poesia que complementa os signos da pega) e nao verbal (danga), o
medo dos homens perante as mulheres sedutoras (representantes
da deusa), as bailarinas conquistam e dominam seus parceiros. Estes,
Os quais trajam macacoes Negros e justos com o torax em um tecido
transparente, geram um reflexo de uma cultura matriarcal de domi-
nacao feminina em relagao a masculina, acentuande sentimentas de
apego e necessidade.

Essa sensacao de apego e de formagao de coletivo surge no
comeco do espetaculo, no momento em que os seres humanos nas-
cem e aprendem a se locomover perante o mundo em meio a fuma-
cas, arvores e cenarios com prisoes em formas ovais

Esses seres utilizam um tecido leve que se associa com os
seus tons de pele, o que intensifica as redes sociais opressivas e ins-
tintivas presentes por meio do cenario.

Os atores, em um determinado momento, formam o seu
aglomerado em torno de uma deusa que surge (Cristiane Torloni) e
os desperta para o jardim celestial, preparando-os ao nascimento em
sociedade. A atriz liberta um ser de cada vez para que adentrem a
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esse universo coletivo.A sua presenca em um vestido longo intensifi-
ca a imagem da deusa diante de todos e o surgimento da palavra“Eu”,
por meio da comunicagao verbal, transporta ao coletivo, o individua-
lismo. Consequentemente, um casal surge, destacando-se do coletivo,
a moga veste uma roupa vermelha, individualizada, enquanto o rapaz,
apenas, uma calca bege, com caracteristica coletiva. Os bailarinos, em
meio a danca, juntam-se para que, cenografica e coreograficamente,
formem a continuagao da saia da deusa e representem a passagem a
sociedade atual.

O cenario e o figurino da pega mostram, em cada momento,
os desafios de se viver em sociedade, de partilhar um sentimento com
outro ser humano e, principalmente, de se desapegar das coercoes
sociais.

A poesia surge como libertagao para intensificar todos esses
sentimentos vindos do corpeo para a comunicagao verbal. Ela comu-
nica-se com a plateia a fim de manifestar acerca das amarras sociais,
dos amores, da falta de comunicacao e, principalmente, da utilizagao
da danga para se ver livre do que lhes prende negativamente na so-
ciedade. O corpo surge como um instrumento do texto, que, sem os
pré-conceitos, transmite o reflexo de uma cultura e as mensagens por
meio de sentimentos que sao intensificados e codificados na danca.

O duo “Amore Mio” destaca esses sentimentos dos bailarinos,
com figurinos cor da pele, evidenciando os seus corpos e o ato amo-
roso. A coreografia € feita diante de um cenario com dois espelhos
que circulam e refletem as a¢oes. O cenario dos espelhos serve para
sugerir um reflexo da sociedade e o que ela espera das pessoas, re-
presentando a coreografia como © amor que nao impoe limite, ape-
nas, precisa enfrentar as barreiras dos espelhos sociais.

O duo é uma libertagao que opta por adentrar o social para
nao se ver forcado a contraria-lo. Ja, na dltima coreografia, a atriz com
um vestido roxo e uma coroa, personificando a deusa, declama o poe-
ma “Dancemos” de Eduardo Ruiz e chama a todos para libertagao por
meio da dancga, enquanto os bailarinos com figurinos de cores claras
envolvem a atriz, dancando.
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A evolugio da danga trazida por Pina Bausch levou a modifi-
car a forma de se fazer danca e de intensificar os sentimentos trans-
mitidos por meio dela. Por conseguinte, a construgac do cenario e
do figurino permite interpretagoes mais identitarias com as relagoes
construidas na historia da pega, com a mensagem proposta pelos bai-
larinos e pelas formas como os seus corpos significativos transmitem
a danca.

Consideracoes Finais

A danga-teatro propoe uma integracao do homem com ou-
tros homens e com o mundo em que ele vive. Segundo Rodrigues
(2008), o corpo, instrumento da danga e o principal comunicador nes-
sa arte, e reflexo da cultura e das relagoes sociais.

A escolha de um figurino adequado e de uma cenografia co-
municativa auxilia na formagao da identidade da peca, contribuindo
para, cada vez mais, haver uma evolugao na danca com figurinos que
expressem os sentimentos do bailarino-personagem e com cenogra-
fias que completam as manifestacoes culturais e sociais propostas
pela coreografia.

O espetaculo “Teu Corpo é Meu Texto” € um exemplo dessa
mudanca e da utilizacao da comunicacao verbal e nao verbal na arte
por meio da poesia e da danga, respectivamente. Isso intensificou a
proposta do diretor acerca da realidade e da irrealidade nos ambi-
tos culturais e sociais de uma sociedade dominada por um coletivo
repleto de medos. Portanto, assim como diz a atriz Cristiane Torloni,
no universo do bolero para libertar o sexo feminino e masculino, “o
medo ¢ o irmao incestuoso da vida”.
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OS RECURSOS PLASTICOS NA COMPOSICAO
PICTORICA EM MOVIMENTO: UM ESTUDO
CENOGRAFICO DO CURTA METRAGEM NINA

Rodrigo Zerbetto’

Resumo

O presente artigo aborda o processo da construgao plastica do curta me-
tragem Nina tendo como foco principal as diretrizes dadas pela direcao a
direcado de arte para a concepcac da cenografia e do figurine. E feita uma
introdugao conceitual de cada personagem, passando para como estes con-
ceitos foram abordados no figurine, interferiram e misturaram-se ac cenario,
finalizando com analises de passagens especificas do filme a partir de fote-
gramas.

Palavras chave: cinema; cenografia; figurino; proposta estética; direcao.

Abstract

This article discusses the plastic construction process of the short film Nina,
focusing mainly on the guidelines given by the direction to produce and de-
sign the scenery and costumes. It also makes a conceptual introduction of
each character, going through how these concepts were discussed in costu-
me, interfered and mixed in scene, ending with analyzes of specific passages
from the film frames.

Keywords: cinema; cenography; costume; aesthetic proposal; direction.

¥ . Graduado no curso de Comunicagao Social - Cinema e Audiovisual pela Universi-
dade Anhembi Morumbi em 2012, aprimorou sua formacio em diregio dnematografica
cam o curta metragem Nina, filme que marca a busca do diretor por exercer a poesia
no cinema. (zerbetto.rodrigo@gmail.com)
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Nina € um curta metragem de quinze minutos que conta a
estoria do clown Tustao'®, figura que €, em sua esséncia, um artista. No
entanto, a vida o distanciou de si, fazendo com que nada mais tenha
sentido. E neste contexto em que suas anglstias criam vida e trans-
formam a jornada do personagem, na qual desfilam e interagem seus
pensamentos personificados em Nina, uma bailarina de circo, e Quim,
outro clown. Ele literalmente vive o momento da decisao que toma
dentro de si. O curta € uma espécie de poesia visual, em que a plasti-
cidade teve importancia determinante desde a criagao do roteiro até
o produto final, nutrindo-se de muitas pesquisas imagéticas. Trata-se
de um filme sem dialogos que explora pictoricamente as acdes e seus
ritmos, o cenario, o figurino, as cores ¢ as formas na construgao de
sua narrativa.

Falar de cenografia e figurino do ponto de vista da diregao
no curta metragem Nina € uma tarefa instigante. Em produgoes cine-
matograficas, estes dois aspectos, respectivamente, si0 muitas vezes
construidos do ponto de vista da “ambientagao™ ¢ da uma “roupa
verossimil”, tendo, na camada mais abrangente, a ligagao com o “real”,
ou imitagao deste, como objetivo. Esta observa¢ao nao se restringe a
cenografia e ao figurino, sende comumente derivada da proposta do
projeto,que reserva um menor espago para a metafora.A confusao se
da pelo cinema ser a arte em que seu signo pode mais se aproximar
do real, quando a camera é colocada no lugar do olho.

Em Ninag, parte-se de outro ponto. A ambientagdo e contex-
tualizacao de tempo e lugar parte da premissa do cenario como ex-
tensao do personagem principal, usa-se o universal e atemporal para
chegar no individuo, no humano; o espago, o circo, no caso, ¢ um
“espago mental”, que pode existir na memoria especifica de cada um,

10 - Apesar do filme nac conter didlogos e, consequentemente, os personagens nao
terem seus nomes citados durante filme, nomes foram dados durante o processo e
ajudardo no andamento do artige, sendo eles:Tustdo, Nina e Quim.
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sem deixar de, ao mesmo tempo, qualificar-se como um espago que
nao existe palpavelmente em algum lugar, mas sim como um conceito,
uma ideia. Cria-se um cenario-personagem. Nesta construcao, a con-
textualizacao historica € propositalmente atemporal, uma vez que o
circo e os personagens nao pertencem a uma €poca especifica.

Durante a construgao do roteiro, a pesquisa imagetica de clo-
wns e circos foi determinante na construgao dos personagens;a partir
de fotografias e pinturas pode-se discutir e assim direcionar o carater
do trabalho em geral e, prinipalmente, na diregao de arte''. Tustao, o
personagem principal, se assemelha ao dlown augusto, termo designa-
do ao palhago tolo, desajeitado, aquele que ¢ ridicularizado. Fellini o
define como “o instinto, a liberdade do instinto”, quando contraposto
ao clown branco, o “culto soberbo da raziao” (FELLINI, 201 1, p.165).

Sozinho em uma lona de circo, a ele resta o sonho enquanto
vé-se preso, emocionalmente, ao sentir que a vida nao faz sentido.Age
sem grandes pretensoes e, quando reencontra a arte, passa a dialogar
consigo, revelando um comportamento mais instintivo, no entanto,
ainda inconsciente, de sua busca por conhecer a si mesmo.

Tustdo é magro e alto. Usa roupas largas ¢ um pouco surra-
das. Seu paleto de numero maior e a calga curta acentuam a ideia de
que o personagem € um homem que nao enxerga seu tamanho, seu
valor. Nos pés ele calga botas e na cabeg¢a usa uma boina enquanto a
maquiagem é simples; o branco predomina no rosto ressaltando os
olhos redondos e escuros aléem da sobrancelha que e preta. A boca,
pequena, destaca-se pela maquiagem preta.

Para a construcao deste personagem, imagens de clowns
como Gelsomina'?, Annie Fratellini'® ¢ Bumpsy foram essenciais por

Il - A Direcao de Arte, Cenografia e Figurino do curta metragem Ninag sac assinadas
por Aline Leonello, profissional que ja atua no mercada e é formada em Cinema pela
Universidade Anhembi Maorumbi em 2012.

12 - Gelsomina € o personagem interpretado pela atriz Giulietta Masina em A Estrada
daVida (La Strada), 1954, de Federico Fellini.

13 - Da familia tradicional de circo dos Irmaos Fratellini, Annie faz parte da terceira
geracdo que comegou com Paul, Frangois e Albert.
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sUgErirem sensagoes, ritmes, palavras, tores & formas, afetando ate
mesma o roteire € o trabalho com osatores.

Flgura Q| e 02: Fotogrmfla: dracksduranme o pro-
cedie e Teite Ce Wag Uage m (s

Figura 0% Fotografia de makig of do peraonage v Thado (i) B8 Vat

O figuring deTustde, conjuntaments com su@s ag Oes, posti-
ra € toda a composigdo cinematografica, acentua = ideia de zlguem
que nao cabe nos padrdes, que nNdo sabe o gque € 'ser certo”, alem
de transparecer uma figurz sonhadora, Suas sobrancelhas pretas e
argueardas zcima da sobrancelha real do ator destacam os olhos
centribuem na construgao da expressao de soliddo, A mascara branca
pre=nche o rosto, mas deixa aparente a pele do pescogo e parte do
peiteral, com o Intuito de destacar = fronteira ténue entre o down e
aquele que o representa, entre o artista 8 o hurmano e gquesti ona-la.

Por cutro lade, tom o persenagem Quim, ¢ filme ez mengio
a0 homem que preccupa-se Com sua imagem, que guer projetzrss.
Sendo urma projesdo de Tustao, Quim e a representacdo do epo. Sua
2paricido esta relzciomadz ao medo & 2 inseguranca de Tustio, que por
momentos compartilha do desejo do sucesso, acreditando que, o

{obor L ALIRS CARVALHO
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afirmarse enquanto “espetaculo”, encontrara conforto.

Seu traje de cena é especial, seja no tecido mais fino, usa ce-
tim, ou nas cores: vermelha e amarela, que tomam propor¢io explosi-
va guando compostas com as acoes do personagem e enguadramen-
to; nas formas mais pomposas do traje, € nos desenhos triangulares
(“pontudos” como suas aritudes, “agudos” como as notas que apare-
cem na trilha sonora em suas cenas). Os sapatos sao delicados, de cor
branca, acompanhando a meia justa. O chapéu em formato de “barce”
procura dar ao personagem um tom sarrista. Quim assemelha-se ao
down branco, um tipo de ciown, oposto ao augusto, que representa a
“elegincia, a graga, a harmonia, a inteligéncia. a lucidez, propostas de
forma moralista, como as situactes ideais, as Unicas, as divindades
indiscutiveis” {FELLINI, 2011, p.165) e que por todas essas razoes,
possuem um tipo de figurino muito mais elegante e fino, comumente
acompanhbado de algum brilho,

— R ST T s ey
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Figura 04: Fotoprafia de moking of do personagem Quim

Nina. o personagem, representa a vontade de Tustao de ter
alguém ao seu lado, alguém para dividit os sonhos. Tustao & triste por
isso, ele ndo se sente completo e parte desta sensagio deve-se a vida
parecer ter perdido o sentido, a alegria que, entao, distanciou-se do
clown, uma alegria perdida. A bailarina surge como resposta a este
sentimento, com a alegria € a leveza como caracteristicas principais
de seu personagem. Sua figura se destaca do espaco visual, pois a cor
de seu figurino destaca a bailarina neste universo, sendo o verde a cor

fato: LAURA CARVALHS
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complementar ao vermelho, presente no plano de fundo. Seu cabelo
ruivo volumoso e cacheado busca o tom de brincadeira, de menina,
conjuntamente acs pes descalgos. O fato da bailarina surgir de cima
para baixo e manter-se pendurada no tecido em alguns momentas,
trabalha a sua ideia de leveza e sugers que Nina terha surgido como
algo da mente de Tustio, de seu universo. £ interessanta perceber

Figura 95,04 a 07 Fotogramas do moments ent que Mina surge
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que a bailarina é. dentre os trés, o personagem gue deixa a pele mais
aparente, contribuindo com os signos de clareza e leveza.

O tom geral gue a dire¢ao buscava para o filme era o "artesa-
nal” tanto em texturas imagéticas quanto sonoras. Porisso a escolha
de po-de-serra, por exemplo, e arquibancadas de madeira aparente,
e nao de metal o envelhecimento dos materiais e objetos circenses,
escolhas estas que vao de encontro ao circo tradicional e que criam
uma atmosfera guente e aconchegante, sensacoes trabalhadas tam-
bem dentro da paleta de cores, importante no conjunte da cepa. A
textura do pd-de-serra é evidenciada pelo som hiper-realista que a
longa sequéncia inicial traz, além de ocupar a metade inferior do plano
com seu tom pastel. A textura das arquibancadas e sua forma, deixa-
das ao fundo, pouco lluminadas, salientam o momento de solidio do
personagem, junto com a iluminagao difusa, de conjunto, que ilumina
o picadeiro & parcialmente as arquibancadas.

Figura 08: O circo 8 Tustzo em fotop=ama do primeire plans de Nino

Durante a sequéncia. a ideia do circo como uma extensao de
Tustio é construida, na intencao de que a composicao faga com que
consideremos como marerializacao do protagonista, o corpo do ator
somado a todo o espago cireundante. O circo remete diretamente

a
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ac estado emocicnal do personagem Tustic; uma estrutura grande,
rcbusta, ¢ picadeire e amplo e redeade por luzes, as arquibancadas
estio postas de maneira que qualquer espectador teria um2 Yisio
privilegiada, onde, no entante, ndo ha espetaculo. Os tons fechades de
vermelho acentuam uma lona de circe que guarda sua poténcia por
meic de toda a energa propria da cor, mas que esta enfraquecida, pois
o tom e fechade e intercalade pele breu. © picadeiro foi esquecido,2s
luzes ja nac iluminam com tanta forga e as arquibancadas, nc escurg,
estao vazias.

- sl M. — 3
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Figura 09: Fotogramm do momeanto em quea vemos apenas & Cree

Entio, ha o momento em que o protagonista caminha para
fora de campo, sublinhando a ideia do circe comoe persaonagem, uma
extensic do pensamente do down, espace mental de qual ele se au-
sentz neste momente de crise, come NOs MOMENtes em que nas
sentimos esvaziados de nossa propria essencia. O espago mental de
Tustao esta vazie, sem ele mesme.

- importante ressaltar que ¢ personagem sai de campo e, no
entanto, MG o vemos sair do picadeire; a ideia do picaders infinio e
estabelecidza desde o inicio com ¢ intuite de criar a leitura de Tustio
estar sempre envalvido por este espago, de farmato circular estampa-
do com as cores vermelha e amarela em tons fortes e formas triangu-
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lares, remetendo ao perscnagem Quim e levantando este embate dos
perscnagens loge na primeira sequéncia de maneira pictérica, atraves
de cores e formas.

MNa sequencia, Mina surge surpreendendo o cfown. Neste mo-
mento, Tustio desenha flores num papel que encontrou no bau do
magce e faz surgi-las nc picadeirc. A ideia e criar a transformagic

Figura 10, | | & I2: Fotograma do plano saquan-
Cia que revala ¢ pradaire tomads por flaras
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deste mundo a partir da vontade do protagonista. A quantidade de
flores intensifica o ato e torna-o grandioso, demonstrando o senti-
mento do clown pela bailarina. Neste plano, a imagem fala através da
cenografia, a declaracio de amor de Tustio.

Em outro momento, na entrada de Quim, para compor o qua-
dro, a marcagdo de cena foi pensada de maneira que tivesse como

fundo a cortina do circo, objeto cénico perfeito para fazer relagao
com o personagem como signo de espetaculo, ainda mais neste mo-
mento. A ideia veio a partir da escolha da cor, o vermelho. Usado
como elemento de impacto, aqui, o vermelho trabalha a sensagdo de
energia {que somada a a¢do, atuagdo e ao enquadramento, assume

uma caracteristica explosiva). Além deste fator, o vermelho utilizado
sublinha a elegancia, o charme e o refinamento do personagem que
nos encara; olhar este que ¢ria uma empatia e faz com que ele “ganhe”
o espectador. Tudo o que € visto contribui em seu impacto; a sobran-
celha sinuosa e pontiaguda, o nariz com desenhos triangulares, a boca
pequena e vermelha, os olhos estreitos e a leve inclinagao da cabeca,
além do rosto branco que por si 50 jd se destaca, mas € ainda mais
explosive quando deixa fora de quadro o resto do corpo, excedendo
os limites do plano.

O tom fechado, mais escuro, estd associado a um tecido rico,
de veludo, tendo em suas beiradas um acabamente com franjas dou-

Figura 13: Rascunho do diretor para personagent Tus-
tio em momento que o persoragem Quinn surse (esq.)

Figura I4: Fotograma do momento em que Quim surge {dir)
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Figura |15: Fotograma de Quim

radas. Ambas caracteristicas se relacionam visualmente com o figu-
rino e com a personalidade de Quim, que usa as cores vermelho
e amarelo — um elemento da cenografia ajudando na apresentacao
deste personagem no momento de sua apari¢ao. Toda essa escolha,
que remete ao uso tradicional e iconico da cortina de circo, liga o
personagem Quim a ideia de espetdculo.

E de conhecimento geral que no cinema nio ha uma verdade
absoluta que limite sua fungao enquanto linguagem e meio de expres-
sao, mas sim propostas de cinema. Desde sua descoberta dividiu-se
entre o registro do real, com os irmaos Lumiére, e o cinema ficcional,
espetacular,com George Meliés™. Por outro lado, hoje, cem anos de-
pois, o cineasta Peter Greenaway, diz convicto: "o cinema esta mor-
to" %, argumentando que os filmes nio passam de textos (roteiros)
ilustrados, que sua poténcia pictdrica e sonora estd aquém da real
capacidade da linguagem.

Inserido neste contexto historico, buscou-se, conscientemen-

|4 - Arlindo Machado aborda o assunto de forma mais detzlhada em seu livro “Pre-
Cinemas & pes-Cinemas”™, mais especificamente nos captulos "Pre-Cinemas: as origens
do cinema’ e "Pre-Cinemas: o cinena ¢as origens’

| 5 - Peter Greenaway usa esta afirmagdo e seus argumentas em grande parte das en-
trevistas que concede. O link para duas delas estio no item “Referéncias Audiovisuais™
desta publicagio, as quais o autor e entrevisade pele brasileire Philippe Barcinski para
a revista "BRAYO!, e ma cutra concede entrevista 3 Waeaou Tv, um canal culturzl enline.
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te neste curta metragem, a forma em fungao do tema. Por meio da
poesia da composigao da imagem e do som, a partir de uma proposta
estética embasada da direcao, Nina explora estes questionamentos
da linguagem e volta toda sua atengao para a potencialidade de sua
linguagem, onde o cenario e o figurino sao tomados comao recursos
plasticos de uma composi¢ao pictorica em movimento, e sac pensa-
dos enquanto imagem.
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LEMBRANCAS DE MAURA:CONCEITOS
ESTETICOS DA DIRECAO

Bruna M. Lessa'é e Aline H. Manera'’

Resumo

Esse artigo € um breve relato sobre o processo de criacao, desenvolvimento
e concretizacao do curta-metragem Lembrancas de Maura. Trabalho de con-
clusao do curso de cinema da Universidade Anhembi Morumbi no ano de
2012. Falaremos de maneira mais especifica sobre as escolhas conceituais
estéticas que a diregdo fez acerca da direcao de arte, englobando cenografia
e producao de objetos e sobre o desenvolvimento e resultado desses tra-
balhos no filme.

Palavras chave: cinema: curta-metragem; direcac de arte.

Abstract

This article is a brief account of the process of creation, development and
realization of the short film Lembrangas de Maura. That was the graduation
work for the course of cinema at the University Anhembi Morumbi in 201 2.
We'll talk about the conceptual aesthetic cholces the direction made about
the art direction, set design and objects production and embracing on the
development and outcome of this work as film.

Keywords: cinema; short film; art direction.

‘6 . Graduada pela Universidade Anhembi Morumbi no curso Comunicagio So-
cial - Cinema e Audiovisual. Desenvolve trabalhos como diretora e roteirista. E-
mail:brunamlessa@gmail com

'? . Graduada pela Universidade Anhembi Morumbi no curso Comunicagio Social —
Cinema e Audiovisual. Desenvolve trabalhos como diretora de arte.E-mail: alinehma-
nerai@gmail.com
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Introducio

A morte deveria ser assim:
um ceéu que pouce a pouco anoitecesse

e g gente nem soubesse que era o fim (...).

(QUINTANA, Maric. 2005. p.23)

Lembrancas de Maura € um filme de curta metragem que a
diretora e roteirista Bruna Lessa desenvolveu para homenagear a his-
toria de sua avo paterna e de tantos outros idosos que se dedicaram
durante a juventude ao trabalho ¢ a familia e que, em seus dltimos
anos de vida, encerram sua existéncia sem saberem ao certo quem
sao ¢ o que fizeram durante sua trajetoria por conta de uma doenga
degenerativa. O filme narra uma relagcao familiar a partir de impres-
soes da pequena Alice, que aos oito anos de idade precisa se mudar
com os pais para a casa da avo, Maura, que sofre de uma doenca de-
generativa e nesse ambiente terd que aprender a conviver com essa
nova realidade.

O curta metragem foi filmado na cidade de llhota-SC durante
o mes de julho de 2012, apos 6 meses e meio de pré-producao, e
finalizado em dezembro do mesmo ano.

Esse artigo e a elaboragao e maturacao desse periodo de tra-
balho que resultou no filme. Quando iniciamos nossas discussoes so-
bre a primeira versao do roteiro, discussoes essas que contavam com
presenca da orientadora Carolina Bassi de Moura e da diretora Bruna
Lessa, levantamos o que seriam os principais pontos de investigacao
do processo de pré-produgao para a compreensao ¢ veracidade do
curta.

Escolhemos como elementos fundamentais para aprofundar
nossa investigacao cinematografica alguns pontos. Entre eles estava a
direcao de arte (locacao, cenografia, objetos, figurino) como elemen-
to disparador para criar a atmosfera da historia e esséncia do univer-
so de cada personagem;a escolha do elenco; e o processo de ensaio

89
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e preparagao dos atores durante o periodo de pré-produgio.

com BERTA ZEMEL, CATARINA JANCSO, MARIANA SENNE ¢ MARCOS SUCHARA

wotiine, oieechn £ rrosugio BRUNA LESSA s, oe rerosears CAGA BERNARDES 1 JOSE MARCIO
o of Aare ALINE LEONELLO : SILMARA FARIAS siganmt JULIO CESAR CARVALHO
som RAFAEL NADAI ¢ ELIONAL DIAS epigho SAUNA LESSA : PAULD MARQUES Ja

Figura |: Imagem do cartaz do filme Lembrangas de Maura'®

Essas escolhas se davam principalmente pelas experimenta-
¢oOes anteriores (curtas metragens e exercicios de linguagem) desen-
volvidas durante a graduacao. Para a diretora, um dos pontos mais
relevantes e pertinentes da linguagem cinematografica e de sua busca
por uma estetica propria estavam vinculados com as escolhas da di-

'8_ Projeto de arte grifica criada por Christian Gonzalez para o filme Lembrancas de
Maura. Fotografia: Cacd Bernardes
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re¢ao de arte e ao trabalho do ator no cinema (escolha de casting,
preparagao ¢ relagao ator-diretor no set de filmagem).

Como o curta-metragem € resultado de um roteiro em par-
tes autobiografico e com um repertorio de imagens, atmosferas e
historias muito particulares, o trabalho desenvolvido entre a orienta-
cao, a direcao e a direcao de arte era o de construir uma linguagem
comum e aprofundar o primeiro conceitual proposto pela diregao,
transformando o filme em algo que pudesse soar universal.

A medida que o trabalho de pré-producio foi evoluindo ver-
ticalizamos cada vez mais esses conceitos ¢ os transformamos em
aplicagoes praticas no filme. Abaixo algumas descricoes desses pro-
CessOos.

DIRECAO - PRIMEIROS CONCEITOS DE DIRECAO DE
ARTE

Durante a preparagio do material para o primeiro pitching"
de projeto para o TCC, que aconteceu em dezembro de 201 |, alguns
conceitos acerca da direcao de arte surgiram. Entre os principais que
seguiram ate o final do processo podemos destacar a escolha da lo-
cagao em um sitio isolado da cidade: a “casa de Maura”, um espago
simbolico da transformacao da doencga desta personagem, ¢ a escolha
do uso da linguagem realista para todos os setores da direcdo de arte.

Primeiro conceito e referéncias das locacoes

A historia devia acontecer em uma locagio isolada da cida-

W, Apresentacido dos projetos a uma banca de professores, que selecionou os curtas
que foram produzidos.
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de. O ideal € que fosse em um sitio, sem vizinhos proximos e que
tivesse apenas a natureza como paisagem.A escolha deste cenadrio se
deu pois auxiliava e potencializava o confinamento de Alice.A menina,
impedida de ir a escola, tendo na sua casa apenas adultos e a doenga
de sua avo para se relacionar, tera que criar um mundo proprio para
escapar da solidao e conviver com as suas descobertas.

Abaixo, as primeiras referéncias de locagoes para cenarios de
“casa de Maura™:

Figura 02: Casa na cidade de llhota - SC*
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Figura 03: Casa na cidade de Avaré - SP*

®, Fotografia por Caca Bernardes em Janeiro de 2012.

M Fotografia feita por José Reynaldo da Fonseca em 6 de agosto de 2005 na cidade
de Avaré, Sao Paulo, Brasil. Imagem extraida do site <http://www.flickrcom/photosire-
fon/1011879721/in/photostream> Acessado em |0 de novembro de 201 1.
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Primeiro conceito e referéncias para cendrio da ““~casa de
Maura”

Esta locagao, a principal do filme, apresenta um processo de
transformagao que vai se dando ao longo da historia. No momento
inicial, podemos observar uma casa que possui apenas a identidade da
personagem Maura. A partir da chegada da familia de Alice, quando a
doenca de Maura comega a evoluir, novos objetos vao sendo incorpo-
rados ao cenario, transformando-o completamente.

A intengao era de que a mobilia da casa datasse das décadas
de 40 e 50 e de que existisse muita madeira no ambiente, inclusive o
chao deveria ser de assoalho. Os moveis escolhidos seriam ao mes-
ma tempo pesados e delicados. Tudo muito organizado, criando uma
atmosfera de nobreza humilde e digna. As paredes, de cores leves e
suaves, possuiriam algumas marcas do tempo, comao alguns retoques
de pintura e marcas de vazamento além de muitos retratos e um
diploma de professora de Maura. Sobre os moveis estariam expostos
pequenos objetos, bonecos de cristal e presentes que a personagem
acumulou durante o tempo em que foi professora.

No decorrer do filme a casa vai se transformando. Brinque-
dos de Alice passam a compor a cenografia, assim como alguns ob-
jetos do Pai e da Mae. O quarto de Maura vai tomando a forma de
um hospital improvisado. A cama ganha grades, o cabideiro vira um
porta soro, a penteadeira se transforma em uma pequena farmacia
com faixas e remeédios. O mesmo acontece com o resto da casa e
com o quintal. Na cozinha, vemos mamadeiras; na sala, uma cadeira de
rodas; no quintal, os varais estao cheios de pijamas e roupas de cama.
Um buraco ¢ feito no fundo de casa para depositar ¢ incinerar o lixo.
Os objetos, que antes possuiam lugares exatos ¢ estaticos, agora sao
manipulados pela mao da menina que, por sua vez, transforma esse
espaco desconhecido em sua casa.

A seguir, primeiras referéncias de diregao de arte para casa
de Maura.
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Figura 02: Imagem referéncia sala’™

3

Figura 03: Imagem referéncia quarto de Maura’

PRE-PRODUCAO DE ARTE - LOCACAO PARA “CASA DE
MAURA”

Apds diversas conversas acerca do conceito de diregio de
arte do filme e de uma pesquisa vasta, tinhamos que comegar a definir
onde gravariamos. Nossa maior preocupag¢do era a locagdo da “casa
de Maura”, pois o filme acontecia basicamente nela.

Decidimos que gravariamos o filme no local ocnde a historia
havia sido vivida, em uma casa no interior de Santa Catarina, que ou-

2 _ Iragem extraida do site <http:/iwww.flickncom/photos/94283635@N0D/884106/
in/photostream/> Acessado em 13 de novembrao de 201 1.

£ Imagem extraida do site <http:/fwww.ilafox.com/2010_05 01 _archive html> Aces-
sado em 13 de novembro de 201 1.
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trora fora habitada pelos avos da diretora Bruna Lessa (Maura Dutra
Lessa e Oswaldo Teixeira Lessa) e que possuia as qualidades estéticas
desejadas para o projeto.

Assim, no dia 02 de janeiro de 2012, entramos pela primeira
vez na locagao apos dezesseis anos fechada. Limpamos todo o espago
e comegamos a pensar como executariamos todas as questdes de
produgdo até a data da filmagem.Ao final da limpeza e de listar tudo o
que teriamos que fazer para conseguir vencer o prazo, sabiamos que

L T L ’ VP o LR e e o B -:{_
o oy TREREACK: 1o R e R T et

Figura 07: Fotografia da frente da locagdo”

L Fotografia da locagao tirada por Caca Bernardes em 02 de janeiro de 2012.

5 _ idem item 10.
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so ali poderiamos encontrar a atmosfera que buscavamos. Era uma
casa que carregava em sua estrutura uma historia e muitos siléncios.

A escolha dessa locagao também foi uma possibilidade vista
pela diregao, e pela equipe, de se isolar e experimentar a fundo o fazer
cinematografico, colocando a prova o que estudamos durante qua-
tro anos na faculdade de cinema.Viveriamos uma experiéncia coletiva
de cinema, gravando durante onze dias um filme com equipamentos,
atores, em um lugar onde nao seriamos incomodados com ruidos ex-

Figura 09: Imagem da frente da casa ap6s a pintura’’

%, Fotografia tirada em junho de 2012, por Cacid Bernardes.

27 _ idem item 12.
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ternos como telefone, internet e vizinhos. E poderiamos fazer as mo-
dificagoes que desejassemos para direcao de arte. Iniciar um trabalho
sobre a locacao principal (Casa de Maura) “do zero”: escolher cor de
tintas, pintar toda locagao, derrubar o muro que a cercava, plantar um
jardim, mobiliar todos os comodos e construir uma logistica para que
fosse possivel transportar tudo até o local das filmagens.

Contavamos também com apoio de uma equipe de Santa Ca-
tarina formada por familiares e amigos da diretora Bruna Lessa, que
foi de fundamental importancia para que conseguissemos chegar a
finalizagdo da arte a tempo das gravagoes. O grau de envolvimento ¢
dedicacdo de algumas dessas pessoas, em especial Carmen Furlani, Iria
Lessa, Luiz Lessa ¢ Dona Aninha, com o processo de construgao desse
espago fazia compreender o sentido real do que nos nos propusemos
a discutir. A cada nova ida da equipe ate a locacao, nos deparavamos
com surpresas e presentes que eles traziam para o filme. Uma planta
tirada do jardim da mae, um retrato guardado por anos pelo tio que
ja faleceu, pequenos objetos que existiam na casa como a madeira que
era colocada ao lado da cama durante a doenga de Maura Dutra ou
o emprestimo de quase toda mobilia de uma casa de 120 anos. Reli-
carios delicados de muitas memaorias compunham a diregao de arte ¢
essa cenografia. O grau de envolvimento desses familiares e pessoas
proximas era tanto que percebiamos em determinados momentos
certo ciume dos espagos e disposicoes que eles haviam proposto e
que as equipes de diregdo de arte ¢ diregao modificavam ou acabavam
abolindo ao trazer outra solugao.

Apesar das inumeras visitas feitas a locagao para que a dire-
cao de arte estivesse pronta duas semanas antes das filmagens (per-
mitindo que os testes de pré light fossem feitos nesse intervalo), a
realidade foi que ela ficou completa, com toda a mobilia, objetos e
aderecos, apenas um dia antes da primeira diaria. O trabalho dessa
equipe foi incansavel e sempre faltavam pequenos ajustes, pinturas,
objetos simboélicos para cada um dos comodos. Um agravante foi o
fato de que dependiamos de empréstimos ou doagoes de amigos, fa-
miliares ¢ lojas que apoiassem o projeto. Em determinado momento,
as possibilidades estavam esgotadas, ja nao tinhamos mais onde bus-
car ou pedir apoios, tinhamos visto todos os lugares possiveis e nao

97
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encontramos pegas iguais ou similares as da nossa primeira pesquisa
de cenografia.

Outro fator a influenciar na possibilidade de se ter alguns
itens especificos foi a logistica de transporte, como no caso de uma
peca importante como o sofa da sala, que a diretora de arte Aline
Manera conseguiu atraves de um emprestimo em Sao Paulo nas Ca-
sas André Luiz, e que teve de ser deixado para tras por uma questio
de or¢camento do projeto para transporta-lo. Dessa forma, tivemos
que abrir mao do que nos parecia o ideal, para utilizar o que de fato
tinhamos encontrado. Isso fez com que aprendéssemos a trabalhar
com a nossa realidade e a tirar proveito do que tinhamos, da melhor
maneira possivel,

Qutra questao era o desejo da direcao de ter toda essa lo-
ca¢ao da casa da Maura cenografada, e nao apenas os lugares previa-
mente marcados pela decupagem. A ideia era que a casa pudesse ser
uma casa funcional e que cada pequeno espago tivesse elementos de
vida e cotidiano. Nossa maior preocupacao com a direcao de arte
talvez tenha sido essa, a de parecer que aqueles personagens de fato
moravam ¢ habitavam aqueles espagos, objetos e figurinos. Ter uma
casa recalista possibilitava que abrissemos um pouco mais os quadros
em determinadas cenas ou que trocassemos o plano sem ter que nos
preocupar se aquele cenario funcionaria ou nao e sem ter que parar
as filmagens diante de um imprevisto para a equipe de arte produzisse
todo o espago para um novo enquadramento.

Importante ressaltar o trabalho em parceria entre as equipes
de direg¢io de arte ¢ fotografia que foi de fundamental importincia
para a execugao desse trabalho. As escolhas da direcao de arte fo-
ram determinantes para a fotografia no que diz respeito a escolha
de paleta de cores interna da locacao, pois as cores escolhidas para
as paredes e teto, além de ampliarem o espaco da casa, favoreciam o
trabalho da fotografia, que poderia entao fazer uso de luzes rebatidas.
A seguir, imagens de alguns fotogramas da locacao pronta.
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Figura | 1: Fotograma extraido do filme Lembrancas de Maura (Bruna Lessa, 2012)

LS Figuras 10, I1, 12 e |3: Fotogramas extraidos do curta-metragem Lembrancas de
Maura. Fotografia: Caca Bernardes. Gravagao feita em julho de 2012.
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Figura 13: Fotograma extraido do filme Lembrancas de Mau-
ra primeira versao corte. (Bruna Lessa, 2012)
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CONCLUSAO

Concluimos este artigo ressaltando a importancia da reflexao
da direcao sobre as escolhas conceituais estéticas. Percebemos que
o estudo e o desenvolvimento de um filme exigem muita atengao e
cuidado, para que cada detalhe possa somar ao que o filme pretende
transmitir. E necessario ter sempre o conceito como o norteador do
trabalho e de toda a criagao estetica voltada para a obra.

O herculeo trabalho desenvolvido pela equipe ao longo do
ano de 2012 para a realizacao do curta metragem Lembrancas de Mau-
ra valeu como experiéncia para colocarmos em pratica os conteudos
apreendidos na faculdade e confrontar nossos conhecimentos teéri-
cos ¢ praticos diante do fazer cinematografico.
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ATMOSFERAS EM FELIZ ANIVERSARIO: UMA
PROPOSTA DE DIRECAO DE ARTE PARA
O CONTO DE CLARICE LISPECTOR

Carla Vezzuli?®

Resumo

Esta pesquisa tem por objetivo conceituar a proposta de direcao de arte
para um curta metragem baseado no conto Feliz Aniversdrio da escritora Cla-
rice Lispector. Para isso fez-se um estudo sobre alguns aspecros do cinema,
de onde se distinguiram tipos de narrativa e de personagem a fim de buscar
o signo desejado para se aplicar na cenografia e no figurino como constru-
cao dos personagens. Posteriormente se analisou o longa metragem Feliz
Natol (2007), dirigido por Selton Mello, de onde foram retirados conceitos
de arte para adaptacdo ao projeto.

Palavras chave: direcao de arte, cenografia, personagens.

Abstract

This research has as an aim to conceptualize the Art Direction proposal for
a short film based on the story Feliz Aniversdrio written by Clarice Lispector.
For that reason a study of some aspects of the cinema has been made where
types of narrative and character were distinguished. This was done in order
to obtain the desired sign to be applied in the set design and costume as
the characters construction. Afterwards the feature film Feliz Natal (2007),
which was directed by Selton Mello, was analyzed where art concepts for
adaptation to my project were drawn.

Keywords: art direction, set design, characters.

.2 Especialista em Cenografia e Fgurino pela Centra Universitirio Belas Artes de Sio
Paulo, em 2012. Graduada em Arquitetura e Urbanismo. (carla_vezzuli@hotmail.com)
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Introducio

Este trabalho consiste na apresentagao do processo criativo
da dire¢ao de arte para um curta metragem adaptando para cinema o
conto Feliz Aniversario de Clarice Lispector. O trabalho original a que
se refere este artigo foi desenvolvido para a conclusio do curso de
Pos Graduacao em Cenografia e Figurino do Centro Universitario
Belas Artes de Sao Paulo.Trata-se do dia em que a desunida familia de
D. Anita vai visita-la apenas para cumprir a obrigacao social de cele-
bracao de seus 89 anos.

O desenvolvimento do projeto atravessou duas etapas: no
inicio, decupei o conto antes de pesquisar sobre o estilo de escrita de
Clarice e sem ainda entender a complexidade dos seus personagens.,
atingindo um resultado insatisfatorio. Buscava uma linguagem estrita-
mente realista e embora entendesse a importancia da diregao de arte
na elaboragao de um filme, ainda nao tinha a compreensao de toda a
poténcia que ela de fato tem para atingir a mensagem e ideia central
descjada para este curta metragem.

O primeiro passo para esta compreensio da importancia das
referéncias visuais ¢ entendimento da linguagem cinematografica foi
a analise do longa metragem Feliz Natal (2007), sugerido pela orien-
tadora Carolina Bassi de Moura. Em paralelo, foram feitas pesquisas e
leituras de textos académicos, dos quais comecei a extrair conceitos
indispensaveis para a elaboracio do projeto cenografico e de cria-
cao de personagem. Destaco um item relacionado a cenografia, que
sera melhor explicado adiante: o posicionamento de cimeras.A partir
dele, um pensamento decisivo foi estabelecido na elaboracao de todo
O processo.

O SIGNO CINEMATOGRAFICO, O POSICIONAMENTO
DE CAMERAS E A CENOGRAFIA.

Segundo o filosofo Hugo Munsterberg, o cinema € a arte que
mais se aproxima do olhar humano, pensamento e funcionamento da
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mente, devido a composicao de escolhas como os cortes, selegoes
de angulos, cores (BASTOS, 2010, p.5), ou seja, € “o movimento da
camera, que pode ser comparado ao movimento do olhar que regula
a visio do espago” (BULCAO, 2010, p. 6). Estas escolhas tém o propo-
sito de narrar, de mostrar a mensagem, o signo que conduzira a narra-
tiva do filme e tudo o que ele comporta, por meio dos mais variados
instrumentos e com a colaboragao dos profissionais da equipe do
diretor (cenografo, figurinista, diretor de arte, diretor de fotografia,
etc).

A direcao de arte utiliza elementos como cor, luz, som, obje-
tos, texturas, cenarios, figurinos para atingir uma atmosfera e imagem
coerentes com o signo pre-determinado, buscando despertar emo-
¢oes no espectador.

Alem de ser responsavel pela tradugido do signo estabelecido,
a camera tera um papel narrativo, substituindo o narrador no cinema.
Ela sera essencial para comunicar os pensamentos ou afazeres dos
personagens por movimentos que podem focar, comentar, recortar,
aproximar, expor e descrever, selecionando o que for necessario para
cada cena, traduzindo no ambiente, na cenografia.

A cenografia no cinema deve ser pensada “do ponto de vista
do filme, da camera, da abordagem do mundo que e¢la realiza, ¢ ndo
como elemento artificial inserido em um universo ficcional” (idem, p.
10). Para o escritor Décio Pignatari*®*‘a boa cenografia é a que parti-
cipa também da acao narrativa, que nao € apenas algo externo a agao,
decorativamente, mas que se identifica até com o estado psicolagico
dos personagens ou o ambiente da cena” (PIGNATARI, 1984, p.72,
apud URSSI, 2006, p. 84). Sendo assim, o posicionamento de cameras
foi determinante para o desenvolvimento da cenografia de meu pro-
jeto, sendo dispostas intencionalmente e nao aleatoriamente.

30 . Décio Pignatari - Poeta, escritor, tedrico de literario, ensaista, foi um dos responsa-
veis pelo Movimento da Poesia Concreta. Esceveu o livro “A Teoria da Poesia Concre-
ta” junto com os irmaos, Haroldo e Augusto de Campos, na década de 50.
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O Projeto Cenografico

Ainda com apenas uma nogao de espago e disposicao basica
de layout dos principais elementos, posicionei trés cameras: a primeira
sob a otica da personagem principal, a aniversariante D.Anita; a segun-
da sob a otica de quem chega ao aniversario; e por fim uma terceira
com intengao de narragao, que captasse o ambiente geral: a falta de
interacao entre os personagens, a relacido de suas posigoes proposi-
tais, seus movimentos, etc.

Em seguida comecei a pensar nos planos de fundo para es-
tes personagens, partindo do dngulo das cameras. No caso do longa
metragem Feliz Natal (2007), dirigido por Selton Mello, observei a
insistente intengao de realizar contrapontos entre os elementos fes-
tivos nos planos de fundo das cenas duras, repletas de dialogos e sen-
timentos ruins. Inspirei-me neste conceito, aplicando elementos de
contradicao e ironia aos principais assuntos do conto: a falta de lagos
familiares e a analogia da vida com a morte. Isto fez com que fossem
agregados elementos simbolicos a linguagem realista previamente de-
terminada, atingindo assim, um resultado mais interessante.

A Cdmera | € a visao de quem chega ao aniversario ¢ por-
tanto capta D. Anita, a aniversariante, sentada a mesa, e seu entorno.
Ja era dado do texto que as cadeiras da mesa estariam encostadas
nas paredes como “numa festa que se vai dancar” (LISPECTOR, 1960,
apud MONTERO, 2009, p. | 67).Aproveitei o fato de a mesa estar sem
suas cadeiras para sugestionar um conceito de velorio, posicionando
a mesma em um canto, proxima a parede de forma que a imagem
remetesse a um caixio. Em seguida foram feitas algumas escolhas de
objetos para enfatizar este conceito:a toalha da mesa de renda branca
para remeter ao fundo branco dos caixoes; os arranjos de flores po-
sicionados proximos ao torax e cabeca de D.Anita; um vaso de flores
grande e alto para simbolizar a coroa de flores dos velorios, tambem
representada por bexigas; e foram distribuidas pequenas composi-
coes de velas acesas, flores, porta-retratos e estatuetas de santos so-
bre mesas laterais e prateleiras, a fim de ilustrar altares.
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A visio da Cdmera Z & a da propria D.AnIca, olhando a sala de
sua casa, © ambiente de sua festa de aniversario. O que se vé € a porta
de entrada, a fileira de cadeiras onde estao situadas Nora de Olaria e
filhos, e parte da mesa em sua frente. Para o plano de fundo de Nora
de Olaria, propus quadros e porta-retratos com a fotografia dos an-
tepassados da familia. A idela é ironizar o laco familiar inexistente
principalmente neste personagem que faz questio de ndo se envolver
em henhum momento com o3 demais € ainda em relagao aos seus
proprios filhos, posicionados em pé, petrificados ao seu lado, como
se estivessem seguindo severas ordens impostas pela mae antes de
encrarem No aniversario.

Figura 05: Crogui camera 2

Finalmente a visao da CAmera 3 contempla o ambiente como
um todo,

Figura 0&: Croqui camera 3

Figura 07: Camera 3
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Proposta Estética

Como a intengao era de traduzir na estética um ambiente
pouco acolhedor e decadente, o estudo de paleta de cores para ce-
nario e figurino foi em busca de tons escuros como o marrom, bege,
verde-musgo, com alguns tons de rosa buscando um toque de femini-
lidade ao ambiente matriarcal.

Outro artificio foi o uso da luz natural na maior parte do
filme, escolhida para tornar o ambiente escuro, buscando aumentar a
dramaticidade da histéria e enfatizar mais uma vez o clima pesado do
evento, a solidao, a falta de dialogo, como se os sentimentos “trans-
bordassem da interioridade dos personagens ¢ se alastrassem pelo
ambiente criando, assim, uma atmosfera coerente com a narrativa”

(SALAZAR, 2008, p. 101 3).

Uma vez definida a estética, posicionamento de moveis e ilu-
minagao, iniciou-se a pesquisa de objetos que deveriam ser relacio-
nados aos anos 60.A proposta € que o curta metragem seja situado
nos dias atuais, porém a casa onde ele se passa, por ser moradia de
uma senhora, foi desenvolvida sobre uma estética antiga, o que forma
mais uma imagem de contradi¢do com os personagens convidados, no
geral mais modernos, com caracteristicas da atual sociedade individu-
alista, por meio de seus props®' como por exemplo smartphones, note-
books, Ipads usados em demasia e aumentando o abismo das relagoes
cada vez mais frias.

A CONSTRUCAO DOS PERSONAGENS

Atualmente percebemos duas fortes correntes relacionadas
ao cinema: o comercial, que € produto para a industria do entrete-
nimento (BULCAQ, 2010, p. I) ¢ o cinema de personagem, tambem

i Props, abreviagdo de properties, sao todos os pertences de cena mais importantes
dos personagens, tendo sido mencionados no proprio roteiro, desencadeando agoes
importantes. Ou mesmo que nao tenham sido mencionados no texto, props sao também
aqueles objetos que sabemos que devem ser carregados com os personagens, como ob-
jetos muito préprios, particulares deles - exemplo: carteira com dinheiro, documentos,
talao de cheque, anotagoes particulares, chaveiro com chaves de casa e do carro, bolsa,
mochila, pasta, etc.
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conhecido como cinema de arte, popularmente chamado de “cuit” ou
alternativo. No cinema de personagem, o objetivo & priorizar o perso-
nagem, exibi-lo e conhecé-lo a fundo, seus conflitos sio os principais
elementos do filme. Ja no cinema de acontecimento, a preocupagao
no mamento da criagdo ¢ com o desenvolvimento das situagdes ¢
entdao o personagem se adapta a ela.

A caracterizagac psicologica do personagem sera indicada
atraves de suas reagoes aos acontecimentos propostos e a sua densi-
dade psicologica deve fazer com que compreendamos certas atitudes
exibidas na trama, levando em consideragao a personalidade de cada
um e nao a nossa propria visdo. Segundo Roberta Nichele Bastos
(2010), ha duas caracteristicas importantes neste desenvolvimento: a
forma do personagem ver o mundo e suas escolhas “principalmente
sob pressao, que definem seu nivel mais profundo, muito alem de
qualquer caracterizagao explicita” (2010, p.58).

Nao menos importante, a caracterizacao fisica do persona-
gem deve ser fruto do trabalho conjunto da equipe de cinema que ird
adicionar caracteristicas aos tragos indicados no roteiro. Estes profis-
sionais deverdo chegar a uma imagem condizente com a esséncia do
personagem, uma logica propria e a “ilusao do ilimitado™ (CANDIDD,
1972, p. 44), atingindo desta forma, um carater continuo e coerente.
Esta caracterizagao fisica sera consolidada, por meio de agoes, modo
de falar, mover e ainda atraves das escolhas de montagem, edicao, fi-
gurino, trilha sonora, que lhe atribuirdo as caracteristicas necessarias,
ou seja, a linguagem audiovisual sera de suma importancia.

No caso do figurino, “mesmo sendo a camada mais superfi-
cial do personagem, ele faz parte da camada subjetiva na construcao
das muitas pontes entre os codigos expressivos da atuagao” (CORTI-
NHAS, 2010, p.20).Ele podera definir “classe social, idade, sexo, perio-
do do ano, as vezes nacionalidade, localizacao geogrifica, religiao, e até
costumes, gostos pessoais, tragos de carater e maneiras de pensar”

(GUERRA ¢ LEITE, 2001, apud MOURA, 2010, p. 52).

O conto Feliz Aniversdrio € classificado na categoria “contos
de atmosfera”, cuja prioridade & a exploragao do intimo dos persona-
gens e suas reagoes em meio a acontecimentos sempre secundarios.
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Portanco, o estilc mais apropriado para 2 proposta de curta metra-
gem e o '‘cinema de personagem’’.

Por se tratar de um projeto de diregio de arte, a preccupa-
¢io foi evidenciar a importincia audiovisual na transmissdo do con-
ceito de cada um desses personagens, suas personalidades, estados
de animo, etc. Pars issc, envolvi os criterios: luz, enquadramento, posi-
cicnamente de cameras, criagdo paralela entre dois perscnagens com
caracteristicas opostas e principalmente a cenografia e o figurino, por
meio de poucos elementos, poréem essenciais a compreensao dos tra-
gos de cada um, tendao eles a inteng8o de enfatizar ou de abrandar
caracteristicas.

£Y i

Figura 08: Personagens: D Anite, Cordélia, Nora de Olarm, Nora de [panes
ma, (em cima da esq pare dir) Jese, Mancel, Zilda (embaixe da esq. para dir)
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CONCLUSAO

Esta pesquisa demonstrou a contribuigdo da dire¢do de arte
para a obten¢ao do signo, importante conceito na determinagao ¢
desenvolvimento de toda a narrativa cinematografica. Este signo ¢ o
produto de uma série de escolhas feitas pelos membros da equipe de
cinema e quando definido, deve-se tomar cuidado com qualquer alte-
ragao feita posteriormente a fim de nao se alterar o sentide da obra.

Uma vez que o conto Feliz Aniversario, escolhido para o desen-
volvimento deste projeto, preocupa-se mais em explorar os conflitos
internos dos personagens do que com a sequéncia de acontecimen-
tos em si, ao ser adaptado para a linguagem cinematografica, o cur-
ta metragem proposto encaixa-se no estilo denominado “cinema de
personagem”.

Se enquanto conto, a historia possui um narrador que poade
nos antecipar os pensamentos secretos e caracteristicas psicologicas
dos personagens, no cinema, deve-se tomar cuidado com a constru-
cao dos mesmos, pois ja na primeira apari¢ao ao espectador o per-
sonagem tera sua caracterizacao fisica determinada. Por este motivo
o cenario e o figurino serao os instrumentos mais importantes para
esta consolidagao fisica. Eles devem demonstrar os sonhos, medos,
forma de agir e de ver o mundo. Enfim, a personalidade dos persona-
gens.

Na construcao de personagens deste projeto, foram mistura-
dos conceitos simbaolicos e realistas na tentativa de enriquecer a cria-
cao artistica.Alem disto, os personagens foram desenvolvidos sempre
em paralelo: por meio de identificagao de personalidade e cumplicida-
de entre dois personagens ou devido as suas caracteristicas opostas.

Para atingir a proposta estética desejada foram escolhidos
maoveis, objetos, paleta de cores, trilha sonora e iluminagao que resul-
tassem em uma atmosfera decadente e fria, como se a personalidade
complexa e os sentimentos ambiguos dos personagens transbordas-
sem pelo cenario.

A cenografia por sua vez, foi realizada utilizando-se um estra-
tégico posicionamento das cameras (duas dispostas sob o olhar dos
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personagens € outra com inten¢ao narratolégica) que determinaram
os planos de fundo a serem trabalhados pela composicao de elemen-
tos que formassem imagens de contradigdo, ou seja, contrapontos
gerados pelo conceito dubio de aniversario ¢ velorio. Esta decisao
foi baseada no fato de que a cenografia nao pode ser tratada como
um detalhe, um elemento artificial ou simplesmente pensada como

decoracao do espago onde se realiza a cena e sim, deve fazer parte da
construcao do filme.
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A INFLUENCIA DAS TELENOVELAS NA
SOCIEDADE DE CONSUMO BRASILEIRA -
CAMINHO DAS INDIAS: UM ESTUDO DE CASO

Natalia Barrotti*?

Resumo

Neste artigo discorreremos sobre as telenovelas e seus modismos, sobre o
quao influente é na sociedade de consumo brasileira, sobre o peder que tem
em fazer com que os espectadores ingressem no seu universo e realmente
viva junto com os personagens. Para essa analise foi realizada uma pesquisa
de campo, tomando por base a novela ““Caminho das Indias”, que colabora
com o melhor entendimento sobre como os consumidores se apoderam
dos trajes, trejeitos, falas e modos transmitidos pelas telenovelas. Essa rela-
cao que se tem com a televisao faz com que os individuos se identifiquem
com a trama e se apoderem de algumas especificidades para se sentirem
parte do mundo.Aqui, verifica-se como o traje de cena, chamado também de
figurino, passa para o outro lado dos monitores de tv e se torna traje social,
incorporado por todos.

Palavras chave: telenovelas, consumeo, Caminho das Indias, traje de cena.

Abstract

This project, discourses on soap operas, their ways of fashion, how influential
they are on Brazilian consumption society and the power they have in order
to make the audience to join in their universe and really live together with
the characters. It was chosen for this analysis, after an appraisal, the soap
opera “Caminho das Indias” (“Way to India™") which contributes to the better
understanding about how consumers take possession of costumes, tricking
out themselves, speeches and manners transmitted by soap operas. This re-
lationship with what television makes individuals to identify themselves with
the plot and get some specificity to feel part of the world. Here, it is verified
how the scene costume, or mode passes from one to the other side of the
screen and become a social costume, incorporated by everybody.

Keywords: soap operas, consumption, “Caminho das Indias”, costume scene.

o Especialista em Cenografla e Figurinos pelo Centro Universitario Belas Artes de Séo
Paulo em 2012 Graduada em Negocios da Moda pela Universidade Anhembi Morumbi.
Desde de 2010, desenvolve figurinos para publicidade. (na.barrotti@hotmail.com)
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Quem nunca passou a tarde em frente aTV comendo pipoca?
Quem nunca jantou com a familia e a televisao estava la, ligada, sen-
do mais uma integrante? E € realmente isso que ela aparentemente
passou a ser com os anos, membro da familia. Tude acontece na sua
frente, ela € a cumplice mais quieta dos lares, mas nao menos influen-
ciadora.

A televisao brasileira foi inaugurada em 1950 por iniciativa
de Assis Chateaubriand. No inicio das transmissoes a televisao nao
fazia parte da preferéncia nacional como meio de comunicagao, além
de ndo atingir todas as classes sociais da época. Em 1960 ela podia
ser vista em apenas 4,6% do territorio brasileiro. Ja no ano de 1991,
a televisao alcancava 99% do territorio brasileiro ¢ 74% dos lares.
Ainda nos moldes dos teleteatros, a primeira novela transmitida no
Brasil foi “*Sua vida me pertence”, televisionada no ano de 1951 pela TV
Tupi — Difusora. Seus protagonistas foram Vida Alves e Walter Foster
que causaram o primeiro “escandalo” da televisiao quando deram o
primeiro beijo na boca da TV. Como consequéncia, surgiram muitos
boatos e cartas foram enviadas a TV Tupi criticando a atitude dos ato-
res.

A populagdo brasileira cresce em frente a TV, € para compro-
var esta constatacao, a Revista Crescer em 2006 divulgou uma mate-
ria sobre bebés e TV. Nela afirmaram que as criangas brasileiras sao as
que mais assistem TV no mundo, somando 3 horas e 3| minutos por
dia. Em segundo lugar as norte americanas que assistem em média 3
horas e |16 minutos.

Pode-se apresentar também a pesquisa realizada pelo IBOPE
em 201 | e divulgada pelo site AdNews Uolos brasileiros dedicam uma
média de 5 horas e 28 minutos de televisao por dia, o que representa
que somos uma sociedade midiatica e, veremos, também novelistica.
Novelistica porque, segundo a TV Brasil, o Brasil € o segundo maior
exportador de telenovelas do mundo, perdendo apenas para o Méxi-
co.

No Maximidia-2012 — evento que reuniu veiculos de comuni-
cacao e mercado publicitario — o diretor da Central Globo de Marke-
ting, Anco Saraiva, defendeu a ideia de que o habito de assistir novela
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no Brasil ¢ maior do que o de comer e o de dormir. Afirmou que
87,1% da populagao ¢ atingida por novelas globais. Isso significa que
160, milhdes de pessoas assistem a pelo menos | capitulo das 5 no-
velas transmitidas pela emissora, sendo que a novela das nove atinge
35,606 milhées de pessoas. E curioso porque esse numero ultrapassa
os 19,81 | milhdes de espectadores do programa mais assistido nos
EUA em 2012, o American Idol. Perdemos somente para as transmis-
soes do Superbowl, final do campeonato de futebol americano, e
para a ceriménia do Oscar.

E inegavel a qualidade das novelas globais e a imensa influén-
cia sobre a sociedade de consumo. Percebendo isso, a Rede Globo,
como a maior produtora de novelas do Brasil, resolveu vender os
espagcos para a divulgacao de produtos. Em contra partida os em-
presarios, percebendo o comportamento das pessoas, que organizam
seus horarios diarios de acordo com a programacgao da TV, passaram
a se interessar pela atengao desprendida as novelas e introduziram o
merchandising a fim de divulgarem seus produtos, levando o publico
espectador ao consumo. Essa relagao comercial se deu assim que a
Globo passou a exibir sua programag¢ao em cadeia nacional.

Desde o inicio das telenovelas, na década de 1960, o publi-
co nao parou mais de comentar sobre os personagens, de discutir
sobre os enredaos, de criticar e opinar. Segundo Calzas (1996) o que
houve foi um “abrasileiramento” desse género ficticio que se tornou
mais proximo do cotidiano real do espectador e permitiu um sucesso
estrondoso de publico ¢ garantia de comercializagao, podendo ser
considerado um dos maiores fenomenos culturais do nosso tempo.

Quando falamos sobre a aproximagao da ficgao com a reali-
dade ¢ no sentido de que a trama esta mais ligada a atualidade e nao
mais a épocas passadas. Esse fator gera maior sensacao de pertenci-
mento e vivéncia imageética, fazendo com que a identificagao do pu-
blico com a trama seja maior. Uma maneira de gerar essas sensagoes,
alem do tempo em que a historia se passa, € inserir situagoes coti-
dianas comuns a todos, como escovar os dentes, tomar banho, pegar
um onibus ou carro, beber um refrigerante, comer, se vestir ¢ assim
por diante. O merchandising entra exatamente nessas circunstancias,
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dando visibilidade ao produto que o personagem utiliza naquele mo-
mento, divulgando e incentivando a compra.

Como falamos de merchandising, vou citar alguns exemplos
nas novelas que influenciaram o consumo ¢ comportamento no de-
correr dos anos.

O primeiro indicio de merchandising em telenovelas foi com
“Beto Rockfeller” (Globo, 1969). O anti-heroi da trama, vivido por Luis
Gustavo, bebia muito uisque nas suas noites de festa e acordava com
ressaca, para isso tomava o anti acido Alka setzer da Bayer.

Na novela “O primeiro amor” (Globo, 1972) a dupla Shazan
e Xerife, interpretados por Paulo José e Flavio Migliaccio, desfilavam
com suas bicicletas que fizeram a cabega do publico ao ponto de uma
fabrica lancar modelos novos.

“Dancin 'Days” (Globo, 1978) teve um registro de merchandi-
sing poderoso. A novela divulgou a marca de jeans Staroup tanto nas
cenas da discoteca, onde aparecem os luminosos com o nome da
marca, quanto com a atriz Sénia Braga usando o jeans em cena. Du-
rand (1998) citou o caso do jeans Staroup que vendia cerca de 40 mil
pecas por més e passou a vender 300 mil depois da propaganda na
novela. OQutro look que fez muito sucesso na época foram as meias de
lurex com sandalias de salto alto, chegando a repercutir nas paginas
da revista americana Newsweek que discursou sobre a influéncia das
novelas nos habitos de consumo da sociedade brasileira, tratando a
novela nao como mero programa de TV, mas sim como fenomeno na-
cional.Além do jeans e das meias, a novela também promoveu alguns
produtos como aguas de colonia e a boneca Pepa, companheira do
personagem Carminha (Pepita Rodrigues). De acordo com informa-
coes da Revista Quem, a fabrica da Estrela vendeu 400 mil unidades do
brinquedo na epoca.

Outro figurino que tomou conta das ruas foi o de Raimundo
Flamel, personagem de Edson Celulari em “Fera Ferida” (Globo, 1993).
O nome dado a camisa foi em decorréncia da novela, antes ela nao
tinha esse nome. O ano seguinte foi da famosa manicure suburbana,
Babalu, em “Quatro por Quatro”. Ela usava microshorts e minissaias
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com blusas que deixavam os ombros a mostra que cairam no gosto
popular, além das margaridas no cabelo que tomaram conta dos ven-
dedores de rua (camelds) da época.

A novela“Terra Nostra” (Globo, 1999) nao ditou moda apenas
nos acessorios usados pelo personagem da Ana Paula Arédsio (Giulia-
na). Os produtos alimenticios tambem aproveitaram a audiéncia para
divulgarem produtos com o mesmo nome da trama. A Arisco langou
uma linha de extrato de tomate e molho refogado chamado Terra Nos-
tra e a Adria lancou uma linha de massas com o mesmo nome, além
dos vinhos e ceramicas que surgiram da mesma maneira.

“Caminho das Indias” (Globo, 2009) é um caso interessante.
Mesmo tendo um nucleo indiano que apresenta costumes tao dife-
rentes dos brasileiros, ainda assim influenciou a maneira como as pes-
soas falavam e se vestiam. Realizei uma pesquisa, inclusive de campo,
por meio da qual fui entender o fenémeno desta novela que gerou
tantos premios a Globo e a figurinista Emilia Duncan.

O foco principal desta pesquisa era analisar a influéncia da
telenovela no mercado de moda e nas escolhas dos consumidores-
telespectadores. O que constatei foi que cada novela leva para o mer-
cado o que tras de mais forte, podendo ser uma pega de roupa, um
acessorio, uma giria, um comportamento, uma analise de assuntos an-
tes tabus, enfim, elas influenciam diretamente na vida das pessoas. E
sobre o processo que o espectador passa quando assiste € acompanha
uma novela, Calzas (1996) diz que chega a ser catartico, terapéutico.
Isso porque ele quer e se deixa ser seduzido e envolvido, permitindo
se emocionar no decorrer da trama, mesmo porque ¢ confortavel
ver sua propria existéncia e sua rotina reconhecidas ¢ mostradas na
televisao. Alem do que, ¢ emocionante para o espectador sentir-se
cumplice dos enigmas, confidéncias e paixdes, mesmo sendo alheias.

Voltando a pesquisa, na Rua 25 de Marco em Sao Paulo, maior
shopping a céu aberto do pais, conversei com lojistas, vendedores e
compradores, principalmente do mercado indiano. A maioria abaste-
ceu as lojas com produtos que apareceriam na novela e foram adqui-
rindo novos, conforme a trama foi se desenrolando. Um dado interes-
sante fornecido por alguns comerciantes, principalmente do prédio
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(na propria 25 de Marco, n®575), onde localizam-se as principais lojas
indianas da regiao, foi que a propria Globo Marcas (praticamente um
shopping online que vende apenas produtos globais) divulgava para os
lojistas antecipadamente quais seriam os produtos que estariam na
trama, Como as roupas ¢ os acessorios, a fim de se abastecerem, ser-
vindo, futuramente, como ponto de compra tanto para a Globo Mar-
cas quanto para a figurinista da trama. Sendo assim, aparentemente
existe uma comunicagao interna e nao divulgada entre emissora e
comércio para que essas tendéncias gerem lucros.

Os lucros na época da novela aumentaram na maioria das
lojas, e mesmo naquelas em que o lucro nao subiu significativamente,
houve um aumento no numere de pessoas curiosas que entravam nas
lojas apenas para conhecer.

A novela apresentou um universo muito diferente com o ni-
cleo indiano. Uma cultura tao distante que adentrou as salas das fami-
lias e fez com que a sensagao de proximidade passasse a existir. Alem
das falas, girias, trejeitos, crengas, comidas e bebidas, vieram tambeém
os figurinos.

O figurino ¢ fundamental para a caracterizagao do persona-
gem ¢ ¢ capaz de dar personalidade a ¢le, definindo classe social,
idade, expressao individual, diferengas culturais ¢ pensamentos. Cao
Albuquerque diz que:"O figurino € o aspecto visivel de um ser invi-
sivel. Nao ha personagem sem figurino. Mesmo que o personagem
esteja nu, ainda assim & preciso que existam recursos de figurino para
que ele se torne personagem”. (MEMORIA GLOBO, 2007. p.30)

Para que fossem retratados os costumes ¢ tradigoes indianas
na novela, a figurinista passou por um processo intenso de pesquisa.
Foram 2 meses viajando pela India retratando o cotidiano das pessoas
em suas diferentes situacdes. Da [ndia ela trouxe muitos saris, saiotes
e acessorios para compor os personagens, mas disse a uma entrevista
a revista Elle que depois da novela, muitas coisas que comprou por la
ja estavam a venda aqui no Brasil.

Depois de toda a pesquisa, Emilia elaborou um dicionario do
vestuario contendo 70 paginas do universo indiano feminino, mascu-
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lino e acessérios. Em seguida criou as pranchas de referéncias, que
sao base para a elaboragao dos figurinos dos personagens principais,
coadjuvantes e para a figuragao. Emilia trabalhou com licenga poctica
para criar os figurinos do nucleo indiano, e ela explica, em uma entre-
vista a Globo.com, qual &€ o ponto chave para transmitir uma imagem
que o espectador entenda:

As pessoas que vivem no pais tém no vestir uma série de sim-
bolos e precisamos tornd-los mais claros ao telespectador. As castas sdo
como uma teia e, apenas trabalhando-as de forma mais esquematica

passaremos a sensacde que temos quando visitamos o oriente.”

Essa preocupagao da figurinista e de toda a equipe em trans-
ferir simbolos de uma cultura, como a indiana, para os lares brasileiros
com o maximo de proximidade com a realidade, resultou em grande
sucesso de publico.

As revistas tambem aproveitam do sucesso das tramas para
montar suas matérias, clas sao disseminadoras de tendéncias ¢ com-
provam a moda das novelas. No caso de “Caminho das indias” muitas
delas apresentaram o novo universo que estava diariamente na teli-
nha, falando de moda, comunicacao, gastronomia, viagens, e assim por
diante, colaborando tambéem com a divulgagao.

Alguns exemplos siao a Revista Maneqguim que divulgou muitas
reportagens a respeito da moda langada pela novela, falou de maquia-
gem, cabelo, roupas, acessorios e sobre os personagens, a Revista Ve-
jaSP (online) que langou até uma matéria a respeito dos restaurantes,
roupas ¢ dangas que estavam na mira das tendéncias repercutidas, a
Revista Super Interessante que veio com uma matéria sobre a vida real
no pais das castas e a Revista Daslu com o abrasileiramento das vestes
indianas.

3 _ Fonte: http/icaminhodasindias.globo.com/MNovela/Caminhodasindias/Bastidares/(,,

AA1694606-16543,00.html
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Figuras Ol: Revisto Super Interessante, 2009 (httpd/ebooksgratis.com.br/ category/revistas-
mensais-e-mensais/superinteressante/page/5/); 02: Revista Marrequim (httpdfmanequim.abril.
com brirevistalindex_595.shtml); 03: Rewista Dosfe (http://ijustdontfit.blogspot.com br/2007/044
demorei-mas-ndia-entrou-na-pauta.html); 04: Revisto Trirti (http://produto.mercadolivre.

com br/MLB-44 145672 | -tititi-caminho-das-indias-ultim o-capitul o-jack-petkoyic-_JM).

Essa aproximagao do publico com as tendéncias divulgadas
pela midia, seja televisiva ou impressa, e com os atores, faz com que
estes se reconhegcam e se identifiquem, gerando uma sensacao de
pertencimento e auto afirmacao, motivo que leva o espectador a
procurar por produtos que o fagam se sentir parte do mundo que
veem na teleyvisao e que querem compartilhar: Os atores e atrizes
sio referéncia de moda e comportamento, principalmente se estio
na midia constantemente. Uma das perguntas que fiz para os lojistas
na minha pesquisa de campo foi se os consumidores citavam o nome
dos personagens quando procuravam por produtos, € todos, sem ex-
cegio, disseram gue sim, que muitas vezes ndo sabem o nome do que
querem comprar, mas sabem quem usa.

Outra questdo importante para a minha pesquisa foi em
relacdo ao uso das vestes indianas pelos brasileiros. A veste indiana
tradicional se opde excessivamente a forma habitual dos ocidentais
se vestirem, porém com a introdugio desses costumes na sociedade
brasileira por conta da novela e o interesse do plblico pela nova
cultura, precisava pesquisar como foi a adaptacao, principalmente das
mulheres, na forma de se vestir.

Realmente no Brasil ninguém teve a intengao de sair vestido
como os indianos, de sari, lencos e cheios de joias. O que houve foi
um abrasileiramento da moda indiana, transferindo caracteristicas do
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vestugrio Indiano parz o diz-z-dla, com tecidos leves, cores fortes,
estampas e mmbem os acessorios exagerados. Um exemplo desse
abrasileiramenta @ a matérig, de mzio de 2009, publicadz pelo site
foshien bubbles, onde mostra que o vargjo adaptou a moda indiana
para o Brasil,

Flguraz 0F {esq.clmaj: hogivaddagoy-
saz.comiZ00P 2SN madnadanal); O8{d|n
cla)i (Amldhadaravatan fishosbabble s
COM P T S -0 AL TR AA-STA N A 73
chrell]: DT {ac Bdok [Amtlimataguim
abrilambilmodaifounnanaosacez-
catMiboMalasLIET ed ahanipage = hagad)

Esss mdaptacdo que os espectmdores fazem e a passagem do
traje de cana, ambem chamado de figurine, para o traje social, gue &
o usado no cotidiano per pessoas reais,

O traje de cena / fipurino caracteriza e materializa o perso-
nager, transmite urms mensagem e ativa @ perceprdo do espectador
Mag telenovelas o personagens correspondem 3 diversos 'eu’s” a
fim de representar atitudes & comportamentos, Como complemento
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essencial, o figurino se responsabiliza por retratar épocas, culturas,
estilos, posicoes sociais, pensamentos ¢ ideias. Caracterizando o per-
sonagem, da margem para que os individuos se identifiquem com ele,
levando ao consumo. Seguindo a ideia de identificacao de Hail descrita
por Marques (201 1, p.6):"[...] a identificacao é construida a partir do
reconhecimento de alguma origem comum, ou de caracteristicas que
sao partilhadas com outros grupos ou pessoas, ou ainda a partir de
um mesmo ideal”.

Quando o traje de cena nao esta incorporado ao espetaculo,
independente de qual seja, ele muda de funcao. Nesse caso ele passa
a ser traje social. Nas ruas cria novas formas de visibilidade, novas
questdes ¢ se apresenta a outro publico, que faz parte da realidade e
nao da ficcao, como anteriormente. No corpo de individuos reais a
roupa, comprada em decorréncia da moda da novela, se mistura com
o estilo de quem a usa. Por vezes, descaracteriza o personagem com
quem buscava se assemelhar, introduzindo suas proprias caracteris-
ticas e vivéncias. E isso € muito interessante, porque por mais que
o espectador procure a aproximagao com determinado personagem
que se identifica — com o irreal — mesmo assim a sua personalidade
predomina. Podemos afirmar isso se pensarmos que o individuo nao
e aobrigado a consumir, ele consome porque quer, mesmo se conside-
rarmos que ele e “forcado” pela midia e seus modismos que causam a
necessidade de afirmagao e pertencimento. Quando decide a compra,
ninguém o for¢a a isso, € por espontanea vontade, desejo e talvez
necessidade.

A moda que as novelas criam ¢ vdo parar nas ruas csta em
constante mutagao, cada novela leva suas caracteristicas ao publico,
com isso, a identificagdao também €& mutavel ¢ o consumo ¢ constante.
Afinal € necessario se sentir parte de algo, e para que isso acontega
todo esfor¢o é vilido.
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RESIDENT EVIL 0:A CENOGRAFIA NOVIDEOGAME

Renato Duque™

Resumo

Esse artigo analisa a construgao cenografica do joge de videogame Resident
Evil 0 (Biohazard 0 no original japonés). O objetivo é entender qual a relacao
dessa construgao com as caracteristicas narrativas sob diferentes critérios e
técnicas da plataforma na qual o jogo esta inserido. Resident Evil € uma fran-
quia de jogos de terror, portanto o pensamento dos espacos necessita dar
base para uma estética apropriada ao género, bem como conter em si carac-
teristicas que funcionem nas diferentes necessidades dramaturgicas espaciais
que virao ao longo da trama.

Palavras chave: cenografia: videogame; cenografia digital.

Abstract

This article examines the video game Resident Evil 0's scenographic construc-
tion. (Biohazard 0, in the original Japanese game). The goal is to understand
what is the relation of this construction with the narratives features and
techniques of the platform. Resident Evil is a franchise of horror games, so
the thought of spaces need to give a basis for an aesthetic appropriate to
the genre, as well as to contain in itself characteristics that work in different
spatial dramaturgical needs that will come along the plot.

Keywords: scenographic: videogame; digital scenographic.

3 . Graduando do Curso Superior de Audiovisual na Escola de Comunicagdes e Artes
da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP). (reduqueci@gmail.com)
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Introducio

O primeiro jogo da série Resident Evil foi langado em 1996
para Playstation !, pela Capcom®. Desde entao, estabeleceu-se uma
linha de jogos de enorme sucesso. Suas historias sao sobre zumbis
e, nos controlamos diferentes personagens que buscam sobreviver
em meio a carnificina. Esse primeiro jogo continha algumas novidades
emblematicas para o mundo dos games, especialmente no quesito do
género do terror. Ele & pensado sob uma visio em terceira pessoa
(quando vemos o personagem que controlamos por outro ponto de
vista que nao os olhos do proprio personagem). Seis anos depois,
Resident Evil 0 ¢ lancado, sendo um dos ultimos games da franquia
que ainda contam com o esquema em terceira pessoa.A analise se da,
portanto, nesse contexto em que a tecnologia grafica se desenvolveu,
bem como a complexidade narrativa.

Portanto, & primeiro preciso entender o estado do gameplay
do jogo em analise. Em seguida, & necessario fazer a analise conceitual
desses cenarios, da incorporagio do senso-comum estético do ter-
ror, a manipulagao de cor e de texturas para se criar o ambiente do
terror — e se aproveitar ao maximo da capacidade técnica previamen-
te citada. E importante considerar também a logica da colocagio da
iluminagao, que e um fato intrinseco ao terceiro fator de analise, que
&, no caso, a construgao audiovisual da dramaturgia: o cenario nao é
s© uma instalacao por si. Ele esta em funcao da trama, entao, esta em
fungdo da logica, ndo sé de movimentagao espacial, mas também da
posi¢ao em relagdao ao aparato “filmico™: precisa funcionar mediante
as escolhas de camera e cenas.

O encaminhamento das propostas deste artigo segue a linha
de raciocinio desenvolvida por lan Bogost em seu livro Unit Opera-
tions: An approach to videogame criticism. O procedimento de analise
é dividido em capitulos que relacionam computagao, liceratura e fi-
losofia, e, também a compreensao de como o videogame englobaria

e Companhia japonesa que desenvolve jogos de videogame e que ficou famosa por ter
deserwolvido entre outros jogos, o Resident Evil. E uma empresa intemacional, fundada
em 1983, que atua nos Estados Unidos, Na Europa e na Asia Oriental.
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essas trés coisas, sendo necessario o entendimento isolado de cada
assunto para se construir a complexidade da plataforma em si. Para
o entendimento cenografico do objeto proposto, portanto, faco uso
primeiramente de uma analise grafica tecnologica e depois narrativa,

Desenvolvimento
A) Tecnologia

O desenvolvimento da tecnologia grafica em Resident Evil 0
@ uma conquista tecnologica de seis anos antes de seu langamento,
em 2002. Mais precisamente, em 996, quando a geracao 32-bit de
videogames se instaurou no mercado com o Playstation !, da Sony, e
possibilitou toda uma nova gama de jogos bem mais desenvolvidos es-
tética e narrativamente. A alcunha “32-bit” refere-se a capacidade do
microprocessador da maquina, pe¢a que ¢ basicamente seu cerebro:
e ela quem realiza as fungoes de calculo que limitarac a capacidade
grafica de um videogame. E o Playstation | se consolida por trazer a
base tecnologica, nesse momento, para o 3D.

Com a entrada dos processadores 32 bits, houve uma mu-
danca real na arquitetura dos videogames que possibilicou a explora-
¢ao de novas linguagens totalmente sem amarras (...). Esses proces-
sadores vieram acompanhados de chips dedicados a processamento
vetorial para célculos de graficos 3D, uma midia massiva que era o
CD-RCOM e muito mais memaéria disponivel para graficos e proces-
samento em geral.(LUZ. 2009, p.148)

Resident Evil, o jogo original, tirou grande proveito da nova
tecnologia. Na histéria original, Jill Valentine e Chris Redfield, agentes
especiais da S.TA.R.S,, uma subdivisio de membros altamente capa-
citados das Forgas Armadas norte-americanas, vao para uma missao
secreta, mas se veem presos em uma enorme mansao com zumbis e
outros monstros. Foi oficializado o género survival horror, que incor-
pora elementos de agao com terror, € o aspecto cenografico era no-
tavel, com destaque para as possibilidades de composi¢ao com obje-
tos, paletas de cor direcionadas e esbogo de iluminagao diegética, ou
seja, iluminagao dos cenarios por fontes de luz presentes na narrativa,
como lampadas ou luzes de velas.
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Figura 03: Resident el |, CAPCOM

Figura 03: Blaces of Vege- Figura 04: Resident kvl |, CAPCOM
ance, Bearn Software

No quadro comparativo: a esquerda, dois jogos do Mega Dri
ve, console da geragdo |6-bits, anterior ao Playstation I, e famoso do
inicio até meados dos anos 90. A direita, duas imagens de Resident Evif
original. E preciso notar como o processamento grafico 3D permite
uma melhor representagao de realidade, e muito desta € dada pela es-
pacialidade do cenario. Desenvolveram-se verdadeiras maquetes que
dispunham o jogador dentro de limites reais de espago, iluminagao e
movimentagao.

Seis anos depois, a Sony se firma como a maior produtora de
games do mundo, e mantém seus status de pioneira inaugurando a ge-
ragao |28-bit, com o sucessor Playstation 2. Resident Evil (0 e anunciado
como “pré-sequéncia”,com os fatos de sua historia se passando antes
do Resident Evil original, e langado na linha frente com exclusividade
para o Game Cube, console desenvolvido pela Nintendo para enfrentar
de frente a supremacia da série Playstation € a entrada do mercado da
Microsoft com o Xbox.

Nesse momento ja se € obrigatorio o padriao 3D populari-
zado pela geragao de 1996. O grau de realismo é totalmente atrela-
do a esse dado, e os novos projetos graficos buscam um novo tipo
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de imersdo no apuro com verossimilhanga com o “mundo real”. De
modo simplista, o processamento digital trabalha na elaboragao de
seus produtos lidando com os mesmos em menor resolugdo, para que
se facilite a construgio estrutural e, depois, os dados deste produto
se transformem na imagem que faz jus a capacidade grafica original.
Esse € o processo de renderizagao, que ocorre tanto com arquivos de
audio, video, e, no caso, na formagao dos cenarios virtuais. A velocida-
de e a tecnologia de renderizagdo da geracao 32-bit era limitada: fato
esse que dava uma textura diferente para cenarios (fixos) em relagao
aos personagens (maveis). Quando um objeto aparentemente ceno-
grafico era passivel de interagio {ou objeto de cena), sua textura se
equivalia a dos personagens controlados, e por esse codigo visual era
muitas vezes possivel solucionar problemas.A evolugao da capacidade
de renderizagac possibilitou a geragao 128-bit dar uma outra vida a
planta virtual.

O "colamento™ dos personagens aos cenarios, dado pelo de-
senvolvimento tecnologico da plataforma, permite que as texturas se
uniformizem e que uma maior sensagao de realidade seja criada. Con-
sequentemente, fungoes que ja existiam antes em videogames agora
possuem outro nivel de trabalho técnico e artistico: iluminadores e
“project designers’”’ (sem traducao, fungio dupla de direcao de arte e
fotografia em obras audiovisuais). Jogos passam a ser iluminados tais
quais filmes, com verdadeiros mapas de luzes. E nao mais pela diferen-

Figura 05: Frame do jogo Residert Evif
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Figura 06: frome do jogo Resident Evif

ciacdo de textura dada por uma limitagao tecnolbgica, mas sim por
uma elaboragao formal do tratamento de iluminagao que faz com que
os personagens se destaguem na tela: se destacam como se destaca-
riam em filmes, por exemplo, quando se utiliza os conceitos de front
light, back light e fill light para que tudo esteja devidamente iluminado e
haja profundidade de objeto para cenario.As possibilidades de criagao
com a luz apenas enriqueceramos cenarios, € na busca da realidade,
a l6gica de criagao artistica comeca a se assemelhar com cinema, por
exemplo.

Notar nas imagens a interacac com o cenario, e que o desen-
volvimento do aspecto cinematografico se da gragas a tecnologia de
renderizacao, garantinde maior elaboragac no pensamento de enqua-
dramentos e iluminacao cénica.A série segue sua vocacao audiovisual
iniciada em 1996.

Imagem e Conteudo Narrativo

Resident Evil &€ considerado um classico na historia do vide-
ogame. O primeiro jogo da série é lembrado por muitos devido a
momentos de sustos emblematicos e personagens/monstros com ca-
racterizagoes bem especificas do género.
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O Trem

Este & o cenario inicial de Resfdenr Evif . M2 histéria, Rebecca
summers, do esquadrio medico policial, 2o ir investigar uma cena de
crime, se vé presa dentro de um vasdo de trem misterioso, dentro
de urna floresta. Residente Evil comeca a e mover, prendendo a moga
al| dentro junto de Billy Coen, um perigoso assassing procurado pela
policia. Monstroz surgem, e ambos precisam unir forgas para vencer
zumbis e escaparem de |3 com wvida; o trem misteriosamente s poe
novamente em movimento: estd iniciado o thriffer de acio e o terror
psicologico.

Figura 0F | frame do jopo Resident Bril cendric do trem

Figura C8: Frovre do jogo Resdant Byl cararic do vagio do trem
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»

E importante notar as escolhas feitas para que se desenvol-
vam no espago potencias dramaturgicas e espacos de agao. Desse
modo, vemos nesse trem a especificidade de se tratar de um trem de
Iixo, aparentemente, mas que também carrega um certo ar vintage
dados pela palera e cor e as escelhas de objetos antigos, como a lumi-

naria e os forros dos sofas e tapecarias. De algum modo, remeter ao
antigo (e nesse caso tambem ahandc:nado) 530 nortes para se criar
ambientes tristes.

A Mansio

Resident Evil original se passa todo dentro de uma aterrori-
zante e infindavel mansao. Apos algum tempe se debrugande sobre o
trem, a narrativa nos conduz a uma outra mansae, apos um acidente
com os vagoes. A escolha de uma mansio come lugar comum da série
Residertt Ewl torna-a ainda mais emblematica em sua apropriagic es-
tetica de cliches do género do horror. MansGes mal assombradas sao
emblematicas do cinema classico norte-americano, que na verdade
se apropriou da propria literatura de génerc. Apesar de (na grande
maicria das vezes) nio se tratarem de fantasmas prepriamente ditos,
os criadores do jogo se apropriam da construgao cenografica classica.
A fusio temporal e essa espécie de lugar antigo encontram um outro

Figura 09: Frome do jogo Resident Evil camdric da mansie.
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lugar no jogo, levando perscnagens contempeoraneocs em uma viagem
“cencgrafica” no tempo — e isso, consequentemente, nes assombra.

Figura | 0; Frome do jopo Resident Evil cendrio da mansio,

Cenarios“Ciclico”

A arquitetura deve abrigar o maximo possivel de roteiro:
idealmente, todo(...] No videogame interativo, nia dispomos, ou
quase nio dispomos de expressdes humanas e devemos, portanto,
apelar quase inteiraments para a arquicetura(..) Dai a necessidade
muito mais premente de embutir a histSria e narragio no ambiente.

(ASSIS. 2007.p. 66)

Uma das principais caracteristicas do jogo € sua duragao,
costumande render horas de jogo, para que se chegue a conclusio
da narrativa. O cenario, entretanto, costUMa Manter-se © Mesmo ac
longo da wama e, se ndo se repete, suas portas e entradas secretas
levam o jogador apenas para outres niveis ou andares da mesma infra-
estrutura. O sagude da mansio, por exemplo, nos @ apresentado logo
de inicio no joge, mas tambem & cnde occorrem importantes cenas no
meio da narrativa e inclusive revelacGes surpresas de viloes do final.
Ele precisa abarcar todas as poténcias dramatlrgicas que ocorrerac
em diferentes momentos do jego. A cencgrafia do jogo. entac. tem
essa caractenstica da redescoberta constante de mesmo. Por ser o
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mesma lacal, diferentes cenas ocarrem, e sempre por novos pontos
de vista — vemos que a cenografia esta adaprada.
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Figura | |: Mapa do jogo ilustrando o carater ciclico: a entrada pela man-
330 se da por |F o sagudo principal. Apds percorrer todo o jogo e seus ri-
vels, o jogador sal passa por Bl & se vé& de volta 5o sagufo IF subindo en-
tao a pequena escada do |ado esquerdo da escadaria principal.

Observando a planta do mapa acima, € possivel vermos os
varias niveis de cenario para o mesmo local, a mansao. As diferen-
tes alas sdo liberadas a medida que chaves vio sendo descobertas e
passagens destravadas por puzzles que fazem o personagem principal
subir e descer no cendric — e no caminho se deparar com zumbis.
Uma caracteristica importante do pensamento da planta é seu ca-
rater labirintico, que busca gerar o medo pela angustia de se sentir
perdide em meio ao local escuro, ¢ também facilitar a longevidade do
joge em somente “um cenario’.



Resdent Fal O cenografia nowvideogame| 141

“Filmegame”

Resident £vil foi o primeirs videogame a ter uma linguagem
cinematogrifica de maneira animada, com cimeras que passeiam
pelo ambiente e parecem sempre procurar um angulo dramitico

para mostrar a acio do jogo. (LUZ. 2009, p.149)

Condui-se que o jogo possui entido, gragas a seu desenvolvi-
mento tecnologico e narrativo, didlego com cutras midias, em espe-
cial as narrativas classicas cinematograficas. As tramas sio calcadas
ern maniquersmos, personagens principais passando por provagoes,
causas e consequéncias, pontos de virada e ganchos nos finais, E no
sentindo técnico formal, a incerporagac de um codigo ja totalmente
presente no nosso imagnaric mididtico.

Por exemplo: na imagem a esquerda, Billy chega a uma sala,
em um planc proximo, apesar de pegar seu corpo inteiro. Ac se mo-

vimentar, abrimos para um plane mais geral, que gragas i perspectiva
& possivel acompanhi-lo por tode o caminho. Esse tipo de revelagao
gradual & chave em transigbes de cena no cinema, e o esquema de
cameras funcicna gracas a disposicao cenografica.

Figura 12 e |3: frome do jopo Resident Gl
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A partir de Resident Evil 0, foram elucidados pontos em que, buscando
os principais componentes que formam o videogame, foi possivel se
destrinchar conceitos basicos de cenografia para um tipo de jogo
interativo. E as consequéncias para essa construcac sao narrativas
e tecnologias cada vez mais elaboradas, como no fluxo natural de
convergéncia midiatica. O trabalho do cenografo nao sera descarta-
do: pelo contrario, serao cada vez mais exigidos profissionais aptos
a entender demandas tecnolégicas e artisticas que, afinal de contas,
serao intrinsecas.
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CENOGRAFIA DE EVENTOS -A
COMPOSICAOVISUAL DOS ESPACOS

Mayte Hueza®®

Resumo

O ramo da Cenografia de Eventos cresce a cada ano. O presente artigo de-
monstra a importancia dos eventos no mundo corporativo e conta, também,
como se da o processo criativo que leva a concep¢ao do projeto e, por fim,
descreve brevemente o trajeto percorrido até a execugao.

Palavras chave:cenografia, eventos, arquitetura promocicnal, eventos cot-
porativos.

Abstract

The Events Scenography field grows every year.The article herein shows the
relevance of events in the corporate world. It also tells how the creative pro-
cess is carried out and results on the project conception and, lastly, briefly
describes the way until the execution of the job.

Keywords: scenography, events, promoticnal,architecture, corporate events.
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Introducio

A cenografia € uma arte que ha muito esta associada ao tea-
tro, tendo sua origem e historia caminhado sempre juntas. De fato,a
proximidade de ambas as artes gerou o conceito equivocado de que
a cenografia existe apenas no ambito teatral, ja que o leque de atua-
cao do cenografo € muito mais amplo do que aquele desempenhado
apenas nos palcos. Na verdade, a arte de projetar e executar projetos
cenograficos esta inserida em outros contextas, como cinema, pro-
gramas televisivos, exposi¢des, museus, shows, casamentos e, dentre
outros, eventos diversos.Atualmente existe a vontade de se dissociar
a cenografia como uma atividade exclusiva dos palcos teatrais. Foi
esse o tema abordade na monografia “Cenografia de Eventos — A
Composigao Visual dos Espacgos”, apresentada por mim no Centro
Universitario Belas Artes em 2012.

No mundo coorporative e competitivo dos dias de hoje,
muito importante manter a marca visivel e viva na memoria do con-
sumidor. O mercado ¢ as empresas sabem muito bem disso. A arte
cenografica ¢ muito mais do que uma arte relacionada aos shows
performaticos, mas uma importante atividade economica que abriga
uma gama de profissionais de diferentes areas de atuagao.

O presente artigo, portanto, pretende demonstrar que os
processos de produgac cenografica sao os mesmos independente-
mente da area de atuacao, dando énfase, porem, na produgao ceno-
grafica de eventos.Assim, serao abordados alguns conceitos atuais de
marketing e a importancia da cenografia na histéria como base para
grandes eventos. Depois sera detalhado todo o trajeto desde a ideia
até a montagem de um evento.

Marlketing de Eventos

A cenografia voltada ao mundo corporativo pode, muitas ve-
zes, perder o seu encanto por conta da busca por lucro.Ao contrario
da cenografia teatral, esse tipo de cenografia nao visa a arte, mas
atender ao proposito do encontro de forma artistica e encantadora
ao cliente.



Cenografia de eventos - a composicén visual dos espacos| 147

Isso ndo significa que nao seja uma cenografia de carater artistico; os
cenografos envolvidos sdo, geralmente, muito engajados ¢ empenha-
dos na promogao da arte. A questao ¢ que o proposito principal de
todo o evento nao ¢ meramente artistico: ¢ fechar negocios.

De acordo com Gilles Lipovetski, o desejo pelo consumo &
o que move a sociedade hoje. Os produtos sao cada vez menos du-
raveis. A ideia € manter o consumismo ativo. J]a existe, por exemplo,
tecnologia para fazer uma lampada que nunca queime, mas nao existe
interesse dos produtores para que seja produzida. O tempo de vida
limitado dos produtos acompanha, também, a renovacao constante
das marcas. Produtos que ndo se reciclam constantemente vendem-se
como obsaletos. Conta-se com a logica de que o novo ¢ superior ao
velho. Dessa maneira, uma nova embalagem agregaria valor ao velho
produto, independente do contetdo.

Ja de acordo com Philip Kotler, o enfoque ¢ dado nas ne-
cessidades do consumidor com meta de maior numero de venda. A
qualidade do produto também ¢ essencial para seu sucesso. Marketing
nao ¢ apenas instigar o desejo de compra de algo desnecessario para
o consumidor, mas sim entender as vontades e necessidades das pes-
soas ¢ fazer do produto o melhor possivel para atender este publico.
Diz-se que marketing € o processo para levar o produto certo para o
consumidor certo no momento certo; e o estudo de desejos, viabili-
dade e necessidades do mercado consumidor. Nao apenas faz estudos
mercadologicos como também cria e estimula novas demandas base-
adas em necessidades que ainda ndo existem.

As contradigoes aparentes entre 0s conceitos dos autores
dao-se no enfoque e no contexto em que sao aplicados. Enquanto
Kotler entende o marketing como uma constante de mercado, Lipo-
vetski coloca em primeiro plano o efemero e a superficialidade do
consumo.

Do Briefing ao Evento

Sao muitas as etapas para um evento acontecer. O primeiro
passo da empresa que pretende realizar ou participar de um even-
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to costuma ser a contratacao de uma agéncia. Ela ira desenvolver o
evento como um todo, um projeto completo que engloba a campanha,
slogan, logotipia, conceito, operagao (trajetos, meios de transporte de
convidados, recepcionistas, horarios, roteiro que sera seguido), buffet,
som, luz, infraestrutura (local, ar condicionado, banheiros quimicos,
equipe de limpeza e de segurancga, radio comunicador para funciona-
rios, transporte e alimentacao das equipes e outros) e, dentre outros
itens, cenografia.

A cenografia de eventos € apenas mais um dos fornecedores
da agéncia, talvez o mais importante ¢ que detenha a maior fatia da
verba.

Muitas vezes, a base para inicio de um projeto cenografico
¢ apenas uma sala branca, ou em alguns casos, um terreno vazio. No
teatro, € comum que a base seja a “caixa preta”. A cenografia nada
mais & que a adi¢ao de elementos diversos a esta base neutra que &
dada inicialmente. Em arquitetura, tal como em artes graficas, musica,
pintura, etc,, faz-se a unido de clementos isolados de forma que se
componham de forma harmoniosa ¢ bela como um todo. No caso
dos eventos, o espago sera definido pelo cliente ou pela agéncia. Cabe,
entdo, ao cenografo, entender o briefing (as necessidades e anseios)
do cliente e dar forma ao projeto dentro do espago.

A primeira etapa de um projeto € o briefing. O cliente en-
via um documento contando as necessidades do evento ou relata os
mesmos em uma reuniao. Esse briefing pode ser de grande ajuda na
formulagdo do projeto. A realidade, porém, & que essas informacgoes
sao, geralmente, muito confusas. Isso porque o cliente ainda nio sabe
com clareza o que quer. Isso ndo € uma regra, mas € muito comum.
E de extrema importancia, neste momento, saber fazer as perguntas
certas e usar de referéncias claras. O terma “moderno”, por exem-
plo, tem diversos significados. O que o cliente quer dizer quando diz
que quer um “ar moderno™? Sera que ele esta falando do movimento
modernista da metade do século XX, de modernidade tecnoldgica ou
de uma atmosfera moderna (no sentido mais contemporaneo)?

Depois de recebido o briefing pelo atendimento, é hora de
uma reuniaoc com o departamento de criagao para serem passadas
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todas as informacdes colhidas, como necessidades basicas do evento,
numero de convidados, data, local, plantas do local (quando houver) e
outros.

E feita a andlise do briefing pela equipe de criacio com o
suporte do atendimento e das informagoes textuais que o mesmo
recebeu da agéncia. E importante compreender o conceito e os
objetivos e extrair as informacoes valiosas para o projeto.

O esforgo inicial € de encantar o cliente e mostrar o potencial
e a qualidade do escritorio de cenografia e da empresa como monta-
dora, ja que, normalmente, a agéncia org¢a com trés fornecedores dife-
rentes para comparar prego e qualidade. Nao se pode esquecer que a
mantadora presta servigo e, tal como falado sobre o marketing, deve
manter sua marca valorizada também, pois sua prestacao de servigo ¢
uma escolha do cliente.

Cada dia mais a cenografia tem sido vivenciada. E importan-
te oferecer uma experiéncia ao visitante. A cenografia contemplativa
vem perdendo forga, enquanto o esfor¢ge em oferecer algo que real-
mente toque o convidado é cada vez mais apreciado.

Durante a fase de projeto, é fundamental que se faca pesqui-
sas diversas, de materiais, de formas, solugdes e referéncias visuais.
Aléem disso, ¢ importante prever o trajeto daos visitantes dentro de um
espago. Em arquitetura ¢ dado a este percurso o nome de “Passeio
Arquitetonico”, um dos pontos principais que moveram o movimento
moderno da década de 50 no Brasil. A importancia do percurso no
cenario & enorme. Nao basta a beleza e o equilibrio, mas a funcio-
nalidade do espaco como um todo, principalmente se falarmos de
cenografia com interagao do publico.

Comegar um projeto pode ser muito complicado se a pes-
quisa nao tiver rendido um caminho claro e coerente. Ndo ¢ raro que
a ideia apareca de forma quase concreta durante essa fase. Mas de
forma geral, a pesquisa deve nortear os seguintes parametros:

. Cores - texturas

. Formas — planos e volumes
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. Luz — ambientagao ¢ atmosfera

. Linguagem Grafica — comunicagdao visual ¢ linhas de
exposicao da marca

. Conceito e partido

Deve ser pensada a narrativa do espago € 0s percursos que
o convidado fara desde sua chegada. Neste momento ¢ que se criam
os momentos de encanto numa ordem logica e conceitual. O convi-
dado nao vai perceber todo o conceito por tras do projeto. Mas um
projeto sem conceito tende ao fracasso. Conceituar o projeto € a
melhor maneira de torna-lo coerente e encantador, alem de criar um
discurso vendavel das ideias ¢ do projeto como um todo. A primeira
apresentagao da proposta deve ser feita da forma mais caprichosa
possivel. E importante que seja com informacdes completas e discur-
so bem amarrado para encantar o cliente. Para que fique clara a ideia,
& sempre bom providenciar amostras de cores e tecidos.

Com a definicao do projeto, um cronograma de montagem
deve ser definido. A equipe de criagao passa a trabalhar junto com a
equipe de producio, definindo prioridades de construgao. Assim, o
detalhamento ¢ feito e passado para a produgao baseado nesse cro-
nograma.

Geralmente ¢ feita uma reuniao com toda a equipe - muitas
vezes com a equipe técnica também, para que sejam definidos e ali-
nhados diversos pontos em comum.

Por exemplo: se a cenografia precisa pendurar uma linha de
box truss®’ para um backdrop® e a iluminagio também, € bom que
conversem e definam que apenas um dos dois colocara esta estrutura.
Da mesma manecira todas as equipes devem estar de acordo com o
processo da montagem. No caso de palcos, por exemplo, a cenografia
deve combinar com a técnica o timing de mantagem. O que costuma

s Treliga metalica de alta resisténcia e grande praticidade de montagem. E comumente
usada para fixacio de equipamentos de luz e som. Outras vezes faz parte da estrutura
de porticos ou paredes.

% _ Painel revestido com lona impressa. Geralmente a arte de backdrops € cheia de

logotipos. Seu propésito é fazer fundo para fotos da imprensa.
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acontecer & que, numa montagem de um dia, a cenografia entrara
para montar cerca de cinco horas antes da técnica, pois esta precisa
pendurar sua iluminagao, tela de projecao e afinar o conteudo na base
que a cenografia da. Portanto, as equipes devem sempre estar com
tudo combinado antes de entrarem em periodo de montagem. Todos
estdo trabalhando para um bem comum. O projetao feito pelo escrito-
rio de cenografia e o guia de todas as equipes, pois € ele quem define
os fluxos, o tipo de iluminagao, a atmosfera desejada etc.

Para dar inicio a montagem, € importante que toda a equipe
esteja com o ultimo detalhamento e vistas desenvolvidas pelo arquite-
to/cendgrafo em maos. Ao longo do processo, o projeto vai ganhando
volume de desenhos ¢ medificagdes também. Nao ¢ raro uma parede
mudar de lugar por solicitagio do cliente ainda nesta fase. E por isso
que o arquiteto e produtor devem ficar muito atentos e garantir que
todos estejam trabalhando em cima da versao final.

Nesta fase do projeto, a produgao € acionada e um cronogra-
ma de montagem ¢ feito.A logica € pensada ao contrario, portanto os
dias sao contados de forma retroativa a partir da data da entrega do
evento. Geralmente o planejamento € para entregar a cenografia com
um ou dois dias de antecedéncia, isso depende dos ensaios que irdio
ou ndo acontecer no espago e, também, do tempo de montagem.

Quando o espago do evento € locado, a agéncia aluga alguns
dias a mais para a montagem e desmontagem. O custo de locacao &
muito alto. Por isso, nesses casos, o cronograma de montagem fica
restrito aos dias ja estabelecidos. Quando o prazo € muito apertado,
a equipe sera maior para compensar o pouco tempo. Em alguns casos
preveem-se turnos, para que a montagem acontega sem parar. Isso
tudo depende das variantes de cada trabalho.

Alem de o cronograma prever a data que a equipe comega a
montar, € tambem importante que ele estabeleca metas diarias. Esse
sistema de meta € ideal para manter o bom andamento e entender a
necessidade de aumentar a equipe ou a quantidade de horas trabalha-
das por dia. Ndo é o ideal, mas alguns cronogramas preveem a virada
de noite para que a montagem fique em dia.
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Cada montagem € unica, embora os processos sejam sempre
parecidos. E marcada uma hora para chegada da equipe, caminhio ¢
carregadores — que ¢ uma equipe de ajudantes contratada exclusiva-
mente para carregar objetos e descarregar o caminhao. Se a equipe
nao conhece o espago, o produtor apresenta ¢ explica brevemente
cada um, enquanto isso os carregadores cumprem a fungao colocan-

do toda a carga em algum local que o produtor tenha julgado adequa-
do.

Nessa fase, o grande responsavel por fazer tudo acontecer
bem € o produtor. Ele ¢ quem controla os horarios, entregas de for-
necedores, refeicoes das equipes, or¢amentos diversos, alem de bus-
car solugoes para problemas que surgem no local, come pontos de
energia, disparidade de medidas, troca de material e outros.

Comunicacio Visual

A aplicagdo da marca é o item de maior importancia dentro
da cenografia. Claro que os fluxos, o conceito da forma e a funciona-
lidade sao essenciais, mas € a comunicagao visual que da o toque final
e completa o conjunto.

Na fase de detalhamento do projeto, o cenégrafo responsavel
pelo job tera uma reunido com o responsavel de comunicagao visual.
Nesta conversa sao passadas todas as medidas de superficies (parede,
teto, piso...) que levam aplicagao de marca. Com essas informagoes e
gerado um “caderno”, que € um guia para a confecgao e aplicacao da
marca na montagem.

Para evitar erros, € necessario fazer visitas técnicas ao local e
revisar o projeto junto ao arquiteto/cenografo para que tudo saia de
acordo com o prazo.Também ¢ costume pedir amostras de materiais
impressos, pois a gama de opgoes pode ser grande e & sempre indica-
do que o cliente veja e aprove o que vera montado.

O momento de instalagao desse material deve ser definido
pelo produtor. Quanto mais se puder esperar para a colocagao das
lonas, melhor. Depois de instalada, fica propensa a estragos. A quanti-
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dade de pessoas que circula na montagem ¢ muito grande, os mate-
riais e ferramentas também. Nao ¢ raro a lona impressa ser rasgada
por alguém que passou com uma escada, por exemplo.

Ao longo do processo o cliente solicita diversas modificagoes
e adaptagdes de projeto. Isso acontece por alguns motivos. Um deles
é que ao longo do processo € que o cliente descobre o que quer e as-
sim vai lapidando até chegar naquilo que agrada. Outro motivo sao as
necessidades que surgem devido a novas informagoes. Por exemplo:
quantidade de pessoas que ocupardo alguma sala de trabalho; novo
patrocinador. O patrocinio € muito comum neste tipo de evento, des-
de que nao haja conflito de marca ou segmento. Geralmente as coisas
acontecem em cima da hora, pois € pouco tempo para organizar tudo.
Ja houve casos de um projeto mudar de forma drastica por causa da
entrada de um patrocinador novo. Se a cor predominante da marca
do novo patrocinador € verde e o projeto (assim como o concor-
rente principal deste patrocinador) & vermelho, ¢ muito possivel que
o projeto precise ser inteiramente repensado. Isso nao significa que
houve falha de analise do briefing. Sao mudangas que ndo podem ser
evitadas.

Cenografia ou decoracao?

A trajetoria dos eventos até a atualidade é incrivel. O novo
século herdou todo o conhecimento adquirido e construiu verdadei-
ras fabricas de eventos. Os processos se estabilizaram e a producao
ganhou uma cadéncia ritmada. Fabricar eventos virou um negocio. A
fase agora ¢ de profissionalizagao do setor.

E interessante notar que, independente do campo em que o
cenografo atua, os processos de produgac e execugao apresentam
pontos analogos. No ambito da cenografia, a area de eventos esteve
pouco explorada do ponto de vista académico.Alem disso, o entendi-
mento de cenografia continua muito vinculado ao teatro, o que leva
a crer que talvez fosse o caso de classificar esse tipo de trabalho no
ramo da decoracao.

Mas o que, de fato, difere a decora¢ao da cenografia? Muitas
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vezes ambos estao associados. Ao mesmo tempo, cada um tem um
conceito proprio. Antigamente, em teatro, cenografia era a arte de
decorar o teatro. Com as renovagoes do século XX, a linguagem

ganhou novas possibilidades, inclusive da abstragao. Segundo Miriam
Aby Cohen

OTeatro Moderne proveca para uma pratica nao mais pau-
tada apenas sobre o texto dramdético, mas onde os demais sistemas
de signos — espago, luz, som, car, imagem, movimento — passam a

fazer sentido na interlocu¢io com o espectadar. (2007, p. 3)

Decoracao vai muito alem de colocar um arranjo de flores
ou trocar o tapete. Decorar é tornar um espaco bonito, enfeitado,
aconchegante e, principalmente, funcional e agradavel para os seus
ocupantes. A decoragdo é aplicada a escritorios, casas, consultorios,
lojas, hotéis ¢ halls de entrada, dentre os diversos tipos de obras de
arquitetura e eventos, como casamentos e formaturas, por exemplo.
Além disso, a decoragao pode ou nao seguir um tema; © que mais a
define ¢ o gosto pessoal do meorador da casa ou do dono do nego-
cio. Observa-se que no espago de uso coletivo, a decoragao costuma
agradar a maioria dos usuarios, tentando nao cair no comum. A base
de orientagao que conceitua esse tipo de projeto costuma partir de
uma ou duas pessoas.

A cenografia, em contrapartida, ¢ um busca mais subjetiva
que vai mais além: envolve um conceito, um toque artistico ¢ um
compromisso de atingir o espectador, seja no teatro, no cinema, ha te-
levisio ou no ramo dos eventos.Além disso, cenografia € parte de um
conjunto; € o apoia de uma historia. Um exemplo desse fenomeno &
um desfile de moda. O destaque € a roupa; modelo, som, luz, cenario
e plateia sdo acessorios. Assim, a cenografia tem uma finalidade clara
de destacar a marca, lembrando que nos dias de hoje, pessoas po-
dem ser vendidas como marca, como top models ¢ celebridades que
sao lancadas no mercado para atingir o consumidor.Independente da
modalidade, seja a moda aqui citada, um novo perfume ou até uma
empresa prestadora de servigos, a cenografia tem o objetivo de pro-
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jetar e fixar uma marca. Traz, também, um compromisso da correta
insergao dessa marca num determinado meio e para um publico es-
pecifico (de consumo ou de midia, por exemplo).

Em eventos, esses conceitos se misturam. Os casamentos sao
fruto de uma decoragido, cenografia ou jungao de ambos? Esta con-
fusao se da pela falta que se teve até hoje de conceituagao da area,
como ja falado anteriormente. A questio € que a intencao € quem
dita a nomenclatura, com critério, claro. Outro item importante para
entender a escolha do nome € a existéncia ou nao de um conceito.
Independente de terminologia, a cenografia de eventos nao ¢ apenas
decoragao, pois seu proposito ¢ contar uma historia e envolver o
visitante de forma (quase) sensorial.

Conclusio

Diferentemente da decoragao, o gosto pessoal na cenografia
da lugar a algo superior: no caso de eventos, & a marca. Geralmente
preocupada com a estética do todo, o enfoque na cenografia é dado
de acordo com a inten¢do, que pode ser puramente artistica ou histo-
rica, como € o caso de muitas pecas e filmes. No fundo, independente
da area, a cenografia ¢ que da contexto. Ela é que da coeréncia ¢
ambiéncia ao todo. A cenografia vem para dar coesio ao conjunto,
pois ela consegue captar a esséncia e o objetivo do acontecimento
e fazer a base de tudo; a iluminacao, por exemplo, vai usar o cenario
como base e inspiragao. O projeto feito pela empresa de cenografia
contratada em um evento é a guia de todos os fornecedores, pois
e ele que carrega todas as informagoes técnicas e, também, todo o
conceito elaborado e aprovado junto ao cliente.

Existem muitas empresas sérias e comprometidas com a qua-
lidade arquitetonica e artistica do evento. Por ser uma area crescente
e rentavel, muitas empresas surgem todo ano em busca de uma fatia
de mercado, nem todas de forma criteriosa e com processos criativos
e de montagem como os descritos. Ao contrario do teatro e, com
foco diferente, a area de eventos visa ao lucro mais do que a arte. E
assim que, muitas vezes, o termo “cenografia” acaba por se perder.
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O acompanhamento desde o estagio inicial da campanha ¢
necessario para identificar possiveis problemas ¢ sempre nortear e
adequar os anseios do cliente para que o resultado seja o melhor
possivel. Alem disso, a cenografia abre caminhos ¢ possibilidades que
ajudam na definicao de algumas agoes promocionais dentro dos even-
tos. As empresas que trabalham com eventos sabem o significado de
parceria e a importancia do entrosamento entre as equipes para que
todos os prazos sejam cumpridos e para que a qualidade do evento
seja maxima.

Espera-se que este trabalho possa contribuir em novas pes-
quisas académicas e com a profissionalizagao do setor. Este material
foi preparado para dar uma visido panoramica do mundo dos eventos,
em especial na cenografia, que da suporte ao conjunto que impulsiona
o marketing de empresas com credibilidade e confianca.
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VANTAGENS E DESVANTAGENS NO USO
DE ARARAS PARA O ARMAZENAMENTO DE
FIGURINOS NO ACERVYO DO CAC-USP

Pedro Penna Bueno??

Resumo

Artigos téxteis possuem valor artistico e histérico e por isso devem ser con-
servados.A conservagao de artigos téxteis deve levar em conta sua compo-
sicao e estrutura: marerial organico estruturado em fibras. O objetivo deste
trabalho € analisar as vantagens e desvantagens no uso de trés araras para o
armazenamento de figurinos no CAC-USP.Sao duas araras industriais e uma
confeccionada sob medida. Esta questao € relevante por que © pensamento
racional do espagco em acervos pequenos € vital. Os resultados indicam que
cada uma das araras possui utilidade em um acervo.A arara industrial branca
e otima para armazenar figurinos curtos, a arara industrial preta pode ser
utilizada para o deslocamento de pecas e para exposicoes e a arara confec-
cionada sob medida é otima para o armazenamento de pegas longas.

Palavras chave:téxteis, conservacio, araras, acervo.

Abstract

Textiles have artistic and historical value and should therefore be preserved.
The conservation of textiles must take inte account its composition and
structure: organic material in structured fibers. The objective of this paper is
to analyze the advantages and disadvantages of using three racks for storage
of costumes in CAC-USP. They are two c industrial clothes rack and one
tailor made. This question is relevant because the rational thought of space in
small collections is vital.The results indicate that each of the racks have utility
in a collection. The industrial white rack is great for storing short costumes,
the industrial black rack can be used for moving textile pieces and for exhi-
bitions and the tailor made rack is great for storing long pieces.

Keywords: textiles, preservation, storage racks, collection.
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Introducio

Historicamente, a sociedade moderna nao confere aos arti-
gos téxteis a importancia real de obras de arte e de patriménio his-
torico que estes possuem. Os tecidos sao elementos representativos
de uma cultura em varios aspectos, como a iconografia, o desenvolvi-
mento tecnologico e a identidade social, entre outros (Comite Nacio-
nal de Conservacion Textil, 2002). Dessa forma, tornam-se essenciais
atividades de preservacao e conservagao de téxteis. Destacam-se
nesse cenario os trabalhos desenvolvidos pelo Museo Del Traje em
Madri e pela Policia Militar de Sao Paulo. Com menos recursos, mas
igual comprometimento, também se destaca o trabalho de conserva-
cao € manutengao desenvolvido por grupos de teatro e instituicoes
de ensino e pesquisa, como o projeto em desenvolvimento no De-
partamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicacoes e Artes da

Universidade de Sao Paulo (CAC-USP).

Segundo Andres (2007), a conservacao de objetos téxteis
deve ser guiada por suas caracteristicas materiais ¢ estruturais. A sa-
ber, os materiais téxteis sao frageis por serem compostos de ma-
teriais organicos e serem constituidos estruturalmente por fibras.
Microorganismos ¢ artropodes se alimentam desses materiais ¢, as
fibras, constituidas por polimeros, sio muito sensiveis a temperatura,
umidade e luminosidade. Aléem disso, os cortes e costuras para sua a
confeccao provocam tensdes adicionais no material textil que devem
ser respeitadas na conservagao.

Qutra questao importante ¢ o uso consciente do espago
para maximizar o numero de pecas conservadas. Este aspecto ¢ ainda
mais importante em acervos pequenos ¢ com menor disponibilidade
de recursos. O acervo do CAC-USP ¢ voltado para a manutengao e
conservagao de figurinos cénicos.

Refletindo sobre estas questoes, o objetivo deste trabalho &
avaliar as vantagens e desvantagens no uso de trés araras para o ar-
mazenamento de pegas de figurino no acervo do CAC-USP. S3ao duas
araras de produgao industrial e uma arara confeccionada sob medida.
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Material e Métodos

Com o auxilio de uma fita métrica, foram tomadas as seguin-
tes medidas de cada arara:

. Altura total: medida do chao ao ponto mais alto.
. Largura total: medida dos extremos laterais.
. Altura real: tamanho entre o suporte dos cabides e o

suporte inferior. Isto &, trata-se do espago vertical disponivel para as
pecas téxteis.

. Largura real: medida do tamanho lateral do suporte
dos cabides. Isto &, trata-se do espaco horizontal disponivel para as
pecas téxteis.

Em posse destas medidas, as araras foram projetadas com o
software AutoCad (fig. 1). Além disso, atentou-se ao peso ¢ a presenga
ou auséncia de rodinhas nas araras analisadas.

A seguir, foi estimado o numero maximo de pegas de figurino
comportados em cada arara. Para tanto, foi considerado um espago
minimo de trés dedos (aprox. 4,5 cm) entre dois cabides para evitar
O contato entre pegas.

Resultados

A arara confeccionada sob medida (Fig. |A) ¢ da cor preta,
é pesada e possui rodinhas. Apresenta altura total de |,90m, largura
total de 2m, altura real de 1,73m e largura real de 1,92m.Além disso,
estava coberta de TNT para impedir o contato dos tecidos com me-
tal.

Uma das araras industriais (Fig. | B) & preta, pequena e leve,
alem de tambeém possui rodinhas. Possui altura regulavel e & muito
pratica de se montar e manusear. Apresenta largura total de |1,25m e
largura real de 1.20m. Quanto a altura total, possui trés possibilidades:
1,85m, 1,70m e |,55m. E a altura disponivel para o figurino é de no
maximo [,73m.
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A outra arara induscrial (Fig. IC) & branca, pesada, nao apre-
senta rodinhas e possui duas fileiras de suporte para cabides. Apre-
senca altura total de 2,15m, largura total de 2m, largura real de 1,92m
e altura real de 0,94m para cada uma de suas fileiras.

2m C

i \ N — I U

Figura 01: Esqguema das araras; (A) corfeccionada sob medida, (B) indus-
mrial preta, (C) industrial branea A esquerda, uma barra equivalente a 2m.

Quanto ao rendimento das araras. A industrial branca com-
porta 76 pegas de figurino curtas, a arara confeccionada comporta 38
pegas longas e a arara industrial preta comporta no maximo |9 pegas.
Entretanto, esta ultima possui estrutura fragil ¢ nao suporta muito
peso, portanto nac aguenta pecas pesadas.

Discussao

As araras analisadas possuem vantagens e desvantagens dis-
tintas.A arara industrial branca possui duas fileiras de suporte para os
cabides, resultando que ela comporta o dobro de pegas; entretanto,
esta arara nao comporta adequadamente pegas longas como vestidos
e casacas. Qutra desvantagem é o fato de nao possuir rodinhas e ser
pesada; como consequéncia, possui mabilidade reduzida.

A arara preta confeccionada sob medida é ideal para o arma-
zenamento de pegas longas e pesadas. Esta arara é robusta e suporta
bastante peso, além de possuir altura adequada.Apesar de ser pesada,
possui radinhas e é facilmente deslocada pelo acervoe.

A arara industrial preta, por ser fragil e comportar poucas
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pecas, nao ¢ adequada para armazenamento. Entretanto, € muito util,
pode ser utilizada para o deslocamento de pegas do acervo para uma
area de manutengao ou pesquisa.Aléem disso, a arara pode ser utiliza-
da para a exposicao temporaria de pegas.

Como possuem vantagens distintas, as trés araras sao impor-
tantes ferramentas para o armazenamento € manutengao adequada
de material téxtil.
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A série Diario dos Pesquisadores, iniciada na Quadrienal
 de Praga em 2011 com o Diario das Escolas, ganha novo
" volume, agora dedicado aos futuros pesquisadores da
. cenografia e dos trajes de cena. A série de publicagdes
demonstra que as buscas sdo constantes. Alimentar a

pesquisa ¢ fomentar nossas criagdes, tornando-as mais
plenas em seus significados.

. Este livreto, inteiramente composto por artigos de alunos
= e formandos de graduagdo e especializagdo, traz uma
" pequena amostragem do que se tem investigado em

'~ universidades de Sdo Paulo em torno do tema
.~ cenografia. Fica registrado, de forma discreta, o nivel

- crescente de interesse pela pesquisa cenografica.




