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Capitulo 8

A CENOGRAFIA E O FIGURINO DE 1789 E 1793

Texto publicado originalmente na revista
L’avant Scene Theatre

Traducao: Patricia Nonato-Reichert e Fausto Viana

0 texto completo de 1789 e 1793 na L’avant Scene Theatre.

Obra de referéncia: L’AVANT SCENE THEATRE N°526-527 - 1ler/15 octobre
1973 / La cartoucherie / L'histoire jouée, par Bernard Dort / 1789-1793
et Te théatre du soleil / Ariane Mouchkine, P.L. Mignon / 1789, texte

intégral / 1793, texte intégral / chronologie des événements.

Nesta publicacao, feita em 1973 sob a coordenacao de
Bernard Dort, encontramos e traduzimos em 2002 estes cinco
pequenos textos que nao foram assinados, mas que sao fortes
diretrizes para estudos em cenografia e figurinos do Theatre
du Soleil: O papel do encenador/diretor; 1789- A cenografia;
1793, O espaco cénico; 1793, A iluminacao e 1793, o espaco
cénico.

Acreditamos que esta seja a primeira vez em que sao
publicados em portugues.

1789-1793 e O Theatre du Soleil

0 papel do encenador/diretor

Do ato tradicional de escolha de um texto escrito por
um diretor por razoes psicologicas, ao direcionamento do



diretor, so, bem como de seus atores diante do desconhecido
de uma criacao coletiva, ha toda uma evolucao de um grupo e
por meio desta, a transformacao da ideia mesma do papel do
diretor; colocar aos poucos em questao tudo o que pudesse ter
sido escolhido como motivacoes pessoais, fazer prevalecer
a tomada de consciéncia de um grupo que o unico desejo de
fazer teatro unisse-se a origem e que ao fim de sete anos de
existéncia pudesse almejar outros objetivos.

De inicio, a escolha dos Pequenos Burgueses, aléem das
razoes evidentes, nos parecia a oportunidade de um ajuste de
contas com todos esses Piotr e essas Tatianas que carregamos
dentro de nos. Também, mais que um julgamento sobre esses
adolescentes levianos e desesperados, a encenacao oferecia uma
visao tchekoviana de um universo bem conhecido e dificilmente
abandonado. 0Os meios eram classicos, leituras em torno de
uma mesa, exercicios extraidos de Stanislavski, distribuicao
por audicao. O unico ensaio importante foi no mes de trabalho
em Ardeche: nossa primeira experiéncia de vida em comum e
partindo das dificuldades nas relacoes com os atores, que
mal preparados, compreendiam mal a sua necessidade. Era
absolutamente necessario formar-se uma equipe decidida a
trabalhar junta durante um periodo relativamente Tlongo e
pronta a se curvar a uma disciplina comum.

Esta necessidade de uma preparacao em profundidade nao
se confirmou em nosso segundo espetaculo, Capitao Fracasse,
primeira tentativa de trabalho em equipe. Mas, resta,
entretanto, uma abordagem do que sera mais tarde o ponto
de partida de Palhacos e de 1789: o teatro de feira e de
saltimbancos, o teatro dentro do teatro que nos deviamos
encontrar em Sonho de Uma Noite Verao. Nos pareceu entao,
indispensavel que um dentre nos, o diretor, aprendesse em um
curso tudo o que faltava a nossa formacao de ator e por seu
Tado ele nos ensinaria. Durante os doze meses que separavam
Fracasse de A Cozinha, o grupo que comecava a contar com
algo em torno de trinta pessoas trabalhando tambem fora para
ganhar a vida, participava de todos os exercicios que Ariane
assimilava no curso de Jacques Lecoq. Os atores frequentavam
cursos de acrobacia, aprendiam a empostar suas vozes, a cantar



e sobretudo a improvisar. Em A Cozinha, a parte destinada
as improvisacoes era importante tanto no plano gestual como
tambéem naquele de abordagem dos personagens esbocados por
Arnold Wesker e que cada ator devia precisa-lo. Ja o papel
do diretor comecava a evoluir: a distribuicao definitiva
nao acontecia antes de um ou dois meses apos o inicio dos
ensaios, todos os papéis eram trabalhados por cada um, antes
que a decisao definitiva do diretor fosse tomada.

Com o sucesso de A Cozinha, uma outra etapa foi vencida:
os atores deixaram seus trabalhos de sustento e podiam se
dedicar inteiramente a seu oficio de atores

E também o encontro de um lugar, o Circo de Montmartre,
que podia permitir um trabalho regular de criacao e de
animacao, e para o grupo e diretora, enfrentar o repertorio
de Sonho de Um Noite de Verao. O espetaculo parou em junho
de 1968 ao mesmo tempo que o local nos foi tomado. Para
nos permitir aguardar o retorno, o Conselho Geral do Doubs
(Departamento ao leste da Franca) nos emprestou entao as
Salinas de Cal d’Arc-et-Senans. Este Tlugar idealmente
concebido por Ledoux e originalmente pensado para uma vida
em grupo , nos deu por um lado a oportunidade de um retorno
a nos mesmos, depois de dois sucessos um pouco parisienses
de A Cozinha e do Sonho, e a possibilidade de trabalhar de
novo sem um fim preciso, senao o de avancar no conhecimento
de nosso oficio. Esta sera nossa primeira longa experiencia
de vida em grupo. Ai descobrimos juntos as pecas de teatro
elizabetano, do teatro frances, do teatro russo enquanto
nos inserimos nas tecnicas de mascara e da comedia de arte.
Uma noite, a pedidos das pessoas da regiao, nos decidimos
dar uma apresentacao improvisada : montamos estrados no
grande espaco que forma a usina de sal, a iluminacao foi
feita por candeias, os atores 1improvisam sobre esbocos:
talvez a premonicao de 1789. O diretor observa, escuta...Por
gue nao tentar um espetaculo que utilizasse as técnicas de
improvisacao, partindo de personagens da mitologia popular
como Arlequim, Becassine, os palhacos?

E a companhia inteira passa a “procurar seu palhaco®.
Os atores sao deixados pela primeira vez em total liberdade.



Nenhum tema foi imposto. A preocupacao fundamental e a busca
de uma forma, a mais elementar, a mais direta possivel. Do
interior desta forma vao brotar os temas mais diversos.
Durante mais de quatro meses, a diretora deixa o seu papel
tradicional: ela nao 1impoe nada, ela absorve, assimila,
“engole” as centenas de improvisacoes que os atores apresentam
ao primeiro espectador que ela se tornou. Ariane sente
muito rapido, antes mesmo que os atores a tenham percebido,
a evolucao de seu papel. Em ultimo caso, sua funcao pode
parecer a de dizer nao aqueles que se enganam ou perdem de
vista os 1imperativos do espetaculo: fazer rir, permanecer
palhacos, serem claros. Seu papel se apaga ao ponto que
alguns possam pensar em uma anulacao total de sua funcao.
De fato, percebe-se logo que com esta experiéncia chegar-
se-a paralelamente a uma evolucao radical do papel dos
atores na elaboracao do espetaculo. Alguns se recusam a
toda criatividade: “o ator nao € um autor, mas simplesmente
um intérprete, a cada um seu oficio”... Para outros, para
a diretora, € a descoberta da possibilidade de uma criacao
coletiva. Depois desta etapa importante e enriquecedora para
todos, a companhia decide abandonar provisoriamente todo
recurso a um texto escrito, continuando a experiéncia dos
Palhacos. 1Isto nos leva a renunciar projetos como Baal, de
Brecht, ou Cenas de Caca na Bavaria.

Era necessario colocar a forma clara e direta que nos
abordaramos em Os Palhacos a servico de um conteudo comum
aos espectadores e aos atores. NOs pensamos no inicio em
um espetaculo baseado em contos populares. Mas nos pareceu
lTogo que seu conteudo colocava hoje muito em destaque um
fenomeno Titerario e anacronico. NOs pensamos entao que o
unico patrimonio comum a todos os franceses, era, mesmo que
deformada, a Historia da Franca, com as origens de nossa
sociedade atual, a revolucao de 1789.

O trabalho de pesquisa sobre este 1789 foi feito a
partir de dados precisos e multiplos: conhecimentos dos
acontecimentos por meio do curso de historia de Elizabeth
Brisson, Tleituras 1individuais, projecoes de filmes na
cinemateca. Entretanto, era necessario, tratando-se de



personagens historicas, evitar de cair na armadilha da
identificacao, tanto pelo ator bem como pelo espectador.
Ariane deu entao a ideia de 1inicio: o Theatre du Soleil
apresenta um espetaculo dado pelos saltimbancos de 1789, que
a todo momento, devem estar suscetiveis de dar um julgamento
critico sobre o personagem que eles encarnam. Esta atitude
em relacao ao espetaculo em tornar-se uma verdadeira criacao
coletiva que tendia necessariamente a transformar o papel
mesmo de Ariane, diretora dos espetaculos precedentes, em
uma via ja iniciada na elaboracao dos Palhacos. Tratava-se
menos, doravante, de impor que de sentir e de pressentir.
Era necessario ser espectador atento e incondicional, como
para os Palhacos, mas era necessario tambem assegurar a
fidelidade a Teitura politica dos acontecimentos, selecionar
os textos historicos importantes, articular as improvisacoes
umas das outras e enfim ajudar a cumprir tudo o que era por
vezes apenas eshocado nas pesquisas dos atores.

1789

A cenografia

Com 1789, nos foi possivel pela primeira vez, adotar um
mesmo comportamento para o conjunto de técnicas necessarias a
elaboracao do espetaculo. Assim, da mesma forma que no plano
de improvisacao, a maior liberdade, a total disponibilidade
era dada aos atores, da mesma maneira, o trabalho da equipe
técnica para a elaboracao do cenario, ou da equipe de figurino
ou ainda da iluminacao nao foi concebido a priori, mas
evoluiu constantemente com os ensaios.

O dispositivo cénico havia sido pensado no principio
como devendo ser adaptavel as dimensoes de uma quadra de
basquete. A trupe nao tinha um Tlugar fixo de representacao,
este imperativo nos parecia poder facilitar as representacoes
em turné: nao existe uma cidade que nao tenha uma quadra.
Este esporte de equipe, concebido como um espetaculo no qual
as acoes 1individuais sao importantes, escondia um espaco
devidamente codificado que correspondia a representacao de



1789. A quadra de basquete fornecia aos “vistos” (jogadores-
atores) uma area propria aos movimentos do conjunto, ao
mesmo tempo que permite aos “videntes” (espectadores) de nao
perderem cada acao individual. Além disto, nos encontrariamos
na relacao arquibancada- quadra central- palco uma certa
equivaléencia com as relacoes do teatro de feira nas pracas
das cidades mercadoras: assim em Cambrai, os saltimbancos
se instalavam na praca do mercado para representar diante do
“povao”, bem como diante das janelas das casas burguesas uma
outra visao era possivel.

Pela primeira vez, nos pudemos conceber, durante os
primeiros ensaios no Palacio dos Esportes da Ponte de
Versailles, uma maquete tamanho natural, que permitia
experimentar os diferentes problemas: altura 1ideal dos
estrados para os espectadores em peé, numero de areas cénicas,
meios de liga-las umas as outras.

Uma vez que a maquete fora feita e utilizada pelos
atores, os palanques de inicio confeccionados segundo técnicas
sumarias e com materiais provisorios, foram construidos de
acordo com os planos e segundo os métodos dos carpinteiros
da éepoca, inteiramente calcados.

Da mesma Tforma para os figurinos, o trabalho dos
desenhistas nao foi a tradicional confeccao de modelos de
acordo com os documentos da época : os atores tinham a sua
disposicao desde o primeiro ensaio todo um deposito com
figurinos de espetaculos precedentes (figurinos comprados em
brechos, depositos de figurinos do Franceés ou de filmes) no qual
eles se serviam segundo sua fantasia para as necessidades
de suas silhuetas em funcao das personagens improvisadas.
Eles se « fantasiavam » como fazem as criancas que brincam
de corsarios...o trabalho do desenhista era entao servir-se
das formas, das cores, das matérias sugeridas pelos atores
para fixar os figurinos definitivos, todos ou quase todos
consolidados, retrabalhados.

O principio das iluminacoes seguiu a mesma atitude.
Depois ter tentado iluminar cada um dos praticaveis por meio
de projetores, nos percebemos que o que ocorria em torno
das areas de apresentacao tanto do lado dos atores que dos



espectadores nao devia mergulhar na escuridao, que era mesmo
paradoxal. Por esta razao, nos fomos levados a estabelecer
um “pTlano de fogo” feito de ampolas e difusores, comandados
por um jogo de orgao que da a possibilidade de jogar com a
intensidade de cada um. Assim pode-se iluminar mais ou menos
um plano sem isolar a difusao de Tuz, permitindo estabelecer um
traco de uniao com o resto do dispositivo. Nao nos utilizamos
dos projetores que para as cenas especificamente “teatrais”
como a “Noite do 4 de agosto”. E evidente que esta escolha
nao ajuda muito, tao poderosa que seja a possibilidade de
intensidade, de esclarecimento dos atores. Tambem utilizamos
quatro projetores que seguem todos os personagens.

1793

0 espaco cénico

Ao contrario de 1789, 1793 foi criado na Cartoucherie. A
primeira exigéncia foi encontrar a necessidade e a urgéencia
que foram guiados, em 93 os sans-culottes na sua tomada de
poder e de palavra: as assembléeias de quarteirao se faziam
frequentemente nas igrejas ou antigos locais eclesiasticos
que, por um tempo, nao eram mais o simples Tugar de culto ou
de ensinamento. Eles se tornaram entao lugar de reuniao nos
guais se concentravam os poderes de imaginacao, de criacao,
de comunicacao e de fraternidade, com vista a revolucao.

Tratava-se entao de recriar no sentido da representacao
teatral, o mesmo carater de investimento de um Tlugar. Dois
imperativos, entao :

- Tornar-se sensivel a esta realidade,

- Torna-la possivel.

Nos deviamos entao nao mais fazer um cenario no sentido
proprio do termo, mas arranjar a Cartoucherie permanecendo coerente
com a arquitetura do local e fazendo referéncia a historia,



pois esta historia que nos contamos, inspirando-se em numerosas
gravuras da época. Quando o povo de Paris se organizou em secoes e
sociedades fraternais, foi preciso arranjar eficazmente os lugares
de reunioes : passarelas, tribunas, mesas etc.

De 1inicio, a sala devia ser 1inteiramente utilizada,
mas o espetaculo evoluia na direcao de uma concentracao da
interpretacao dos atores no local mais fechado, nos pareceu
util ficar somente em uma nave da fabrica, por seccao. A
outra foi utilizada durante os doze primeiros minutos do
espetaculo, para a parada.

0 trabalho da madeira, para a construcao das galerias e
das mesas, se fez de maneira mais “industrial”, se podemos
assim a definir, do que o trabalho dos estrados de 1789, para
o qual utilizaramos as ferramentas da epoca, a massa de
trabalho era aqui mais consideravel. Poderiamos considerar
as galerias de uma maneira diferente, em outros materiais,
mas, pela preocupacao com a verossimilhanca com a historia,
elas foram construidas em madeira. Este sao dois planos
horizontais para sustentar o publico e permitir-The circular
a vontade; poderiamos ter escolhido outras formas mais
estaticas e fixas, espécie de bancadas, como as que haviam
nas salas de reunioes da época, mas, para a mobilidade do
publico, nos escolhemos esta aqui: a palavra de passarela
mesmo o indica. As trés mesas onde se concentram a acao dos
seccionarios, participando desta mesma logica de reconstrucao
de um Tugar de reuniao.

0 trabalho de colaboracao com a encenacao foi bastante
diferente daquele efetuado para 1789 no qual havia uma
forma previamente estabelecida, esta de saltimbancos, com
uma referéencia medieval evidente. Para 1793, o trabalho
da equipe técnica comecou talvez um pouco cedo, em razao
da demora de fabricacao, se bem tenha-se a sensacao de ir
dentro do desconhecido, a forma definitiva do espetaculo
nhao sendo mais encontrada. Um modulo de ensaio, isto €, um
elemento de galeria foi fabricado e apresentado aos atores
muito cedo para que os ensaios pudessem comecar com o modulo
e a mesa definitiva, mas foi um pouco uma pena que nao tenha



havido verdadeiramente uma melhora deste modelo ao curso de
sua utilizacao para os atores.

No inicio dos ensaios, o solo devia reconstituir o
lTajeado de uma igreja; nos fizemos varios esbocos de ladrilhos
em cimento colorido: estas concepcoes de solo deixava supor
gue os seccionarios, investindo no Tugar, teriam encontrado
este lajeado. Nos precisamos abandonar esta ideia por razoes
financeiras, técnicas e geograficas com efeito, o Tlajeado
era somente conceptivel se a sala tivesse sido utilizada
inteiramente pela seccao. Nos escolhemos entao construir um
soalho na nave- seccao, o que responde melhor a exigéncia de
organizacao do Tugar.

1793

A iluminacao

O principio da iluminacao estava calcado sobre o
principio global da utilizacao da Cartoucherie. A primeira
escolha foi relativa ao vitral que seria necessario suprimir
ou iluminar. De fato, desde o ano passado, nos tinhamos
vontade de valoriza-lo, desde o dia no qual, antes de atenuar
a luz para as representacoes em matiné de 1789, nos tinhamos
colocado um toldo sobre o vitral e constataramos que ele era
muito bonito: jogos de sombra e luz, de dia e de sol.

Isto nos permitia utilizar a fabrica nao mais como um
simples abrigo, mas torna-la viva, de fazer suas paredes
também interpretarem. Nao era mais possivel uma iluminacao
tradicional “de teatro”. Desde o inicio do més de marco de
1971, durante os experimentos de 1789, um dentre nos comecou
a se informar, a procurar especialistas, a fazer pesquisas
teoricas sobre a luz. Quatro pessoas, em seguida, trabalharam
sobre os problemas de iluminacao e ficou bem evidente que
o trabalho nao poderia ter sido terminado se tivesse sido
feito somente por uma pessoa. No teatro, a luz artificial
empregada, aquela dada pelos projetores, e 1incandescente,
ela puxa um pouco para o vermelho. Depois de numerosas
comparacoes, observacoes, medidas, nos constatamos que a luz



que atravessa o vitral, ela, puxa um pouco mais para o azul.
Entretanto, aquela que chega pelas janelas e mais aquela
dos raios de sol: estes raios estao na escala vermelha e se
aproximam da Tuz incandescente fornecida pelos projetores.

Para chegar a recriar a luz do dia vinda do vitral,
e os raios do sol, nos fomos obrigados a empregar dois
tipos de iluminacao: uma tradicional, os projetores que
dao uma Tuz pontual com um feixe bem determinado, e outra
composta de tubos fluorescentes que dao uma luz quase branca,
muito proxima da Tuz do dia, mesmo quando diminuimos a
intensidade. A maior dificuldade foi obter uma graduacao
desta Tuz fluorescente; esta € por vezes utilizada no teatro
(para iluminar cicloramas, notadamente) mas nunca nesta
escala, e, de acordo com nossos conhecimentos, hunca com
graduadores. Ha no museu do Louvre, uma instalacao que faz
com que os quadros nao sofram muito com as mudancas bruscas
de iluminacao natural). Para estes dois tipos de iluminacao,
era necessario tapar as fontes luminosas, nada poderia estar
visivel, nem mesmo um cabo. NOs colocamos os tubos proximos
as armaduras de ferro que suportam o vidro e camuflamos os
projetores, que agrupamos em torno das janelas, na parte
exterior, para elas, nos utilizariamos o vidro impresso: o
que deixa perder um minimo de luz em relacao a difusao. Apesar
de tudo, nos nao pudemos obter os feixes justos de um raio de
sol. A iluminacao deve valorizar o projeto de encenacao, ela
deve reforcar o desapego a tudo o que se passa nha secao, ela
deve delimitar as cenas e ter adesao ao roteiro, ela permite
acentuar o tempo que passa, o tempo dos acontecimentos, ela
condiciona o jogo dos atores para os quais € uma disciplina
nova ver distintamente o publico: eles nao podem se permitir
nenhum desleixo. A fraca iluminacao que cai sobre os lustres
vai tambem neste sentido. Para a exibicao, ao contrario do
que aconteceu com 1789, a iluminacao e tradicional: ela deve
acentuar a teatralizacao da apresentacao dos Grandes, nos
utilizamos quatro sequéncias (projetores moveis permitindo
seguir os atores) e uma rampa classica.



1793

Os figurinos

0 fato da criacao coletiva supoe que a concepcao dos
costumes se faz paralelamente ao trabalho do ator propriamente
dito.

O principio da criacao foi o mesmo que aquele de 1789.
Entretanto, as imposicoes foram mais numerosas: como tratava-
se de seccionarios, os costumes deviam ser mais cotidianos e
davam mais liberdade que os costumes dos saltimbancos. Foi
util fazer as maquetes, mas elas evoluem da mesma maneira
que o trabalho, a medida em que se concentram as -ideias
da encenacao, dos atores e nossas no que se refere aos
trajes. Nosso trabalho consiste simplesmente, a traduzir em
Tinguagem de figurino a linguagem dos atores.

Um figurino, no fim, € bem-sucedido quando ele nao é visto;
no espetaculo, todos os seccionarios estao em sua vestimenta
quotidiana que eles vestem para todo as circunstancias de
sua vida. E por esta razao importante que os atores tenham
podido vestir durante dois meses de ensaios, os seus costumes:
pode-se assim obter uma patina real. As diferencas de oficios
devem ser sensiveis sem cair, entretanto, no figurino artesanal
psicologico: uma doméstica nao foi vestida como uma mulher do
Halle ou uma vendedora; por ai, pode-se jogar com os detalhes,
com toucas, por exemplo, que sao mais ou mesmas populares, com
aventais, também em tecidos mais ou menos rudes. A documentacao
iconografica e essencial, se ela for utilizada sem provocar uma
reconstituicao historica um pouco primaria. Para a realizacao,
apos ter sido um pouco fixa, historicamente falando e do ponto
de vista das personagens, a silhueta de cada um, nos fomos ao
Museu Historico do Figurino onde nos pudemos ver os figurinos
da época (a maioria dos figurinos dos burgueses, os do povo
haviam desaparecido). Sabendo que o corte era entretanto o
mesmo (com efeito, os burgueses vendiam suas roupas a brechos
(Tojas de ocasiao), e elas eram compradas, despojadas de todo
ornamento um pouco rico, pelas pessoas do povo, nos levantamos
as roupas dos patroes.



Paralelamente, entre as pessoas do povo, muitos, vindos
do campo, vestiam roupas mais rudes, que praticamente nao
evoluiram do ponto de vista do corte, do seculo 17 ao 19.
Todos estes elementos foram necessarios, mas eles precisaram
curvar-se ao objetivo prioritario das necessidades do
espetaculo: a descoberta dos personagens. Eles contribuem
assim, como todos os outros elementos do trabalho, a recriar
a atmosfera de uma seccao.



