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RESUMO

SILVA, Luisa Olinto do Valle.A Exposicdo como Encenacao e a Intermediagao
Museoldgica 2008. 91 f. Dissertacdo (Mestrado em Museologi®atrimonio) -

Programa de Pds-graduacdo em Museologia e PatomBRG-PMUS. UNIRIO /
MAST, Rio de Janeiro, 2008.

Esta dissertacéo visa apontar semelhancas entre a exposicdo museologica e a
encenacao teatral, focalizando os conceitos de encenacao, arte e exposicao e
buscando uma abordagem artistica para aqueles que trabalham com exposi¢ao
em museus. A procura do essencial, do movimento fundamental que une as
atividades de encenacao e exposicdo, destacando as semelhancas entre esses
conceitos e o conceito de arte, é aqui enfatizada. Visa ainda este trabalho
apresentar alguns recursos e ferramentas utilizados em direcao de teatro que
podem ser Uteis aos profissionais de exposi¢do. Busca também trazer mais
liberdade ao fazer museoldgico, uma vez que ao se observar as semelhancas
entre a encenacdo, a exposicdo e a arte, lanca-se mado de um olhar mais
abrangente e de um instrumental mais diversificado para a atividade
museologica; sobretudo, beneficia-se do carater libertador da arte na

concepgao de uma exposicao.

Palavras-chave Museu; teatro; exposicao; encenacao; arte; irgeiagao



ABSTRACT

SILVA, Luisa Olinto do ValleThe Exposition as staging and the Museological
Intermediation. 2008. 91 f. Dissertacao (Mestrado em Museolodtatemonio) -
Programa de Pdés-graduacdo em Museologia e Patopf®RG-PMUS. UNIRIO /
MAST, Rio de Janeiro, 2008.

This dissertation intends to point out similarities between museological
exposition and play staging, focusing on the concepts of play staging, art and
exposition and emphasizing an artistic approach to museum expositions. A
search for the essential, for the fundamental movement that unite the activities
of exposition and play staging, as well as the similarities between these
concepts and the concept of art are thought here. This work also aims at
presenting some resources and tools utilized in the field of play direction that
could be of interest to the museological activity. Stressing the similarities
between play staging, exposition and art this dissertation stresses the
advantages of a broader look and, above all, of the liberating aspect of the

artistic approach in the process of conceptualizing an exposition.

Keywords: Museum; theater; exposition; staging; art; intedmation.
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INTRODUCAO

Muito se fala da conex&o entre o museu e o teagpecificamente da exposicao
museoldgica e o teatro, entretanto essa conexdm ammdo pouco aproveitada pelos
profissionais de museu, em funcdo do pouco conlestondo que € o teatro e de que
elementos ele se constitui. E natural, o propmtroeesta se re-descobrindo e no dGltimo
século se transformou de tal forma que por vezeosfinde com outros campos de
arte, tal como artes plasticas, musica, danca entras. O museu ja se apropriou de
iluminacgdo, de som e de varios elementos do te&issico, porém em uma arte téo rica
como é o teatro, estes elementos sdo apenas urnanpeparte do arsenal artistico
disponivel.

Nosso trabalho procura discutir conceitos de aamplitude do que chamamos
teatro. Buscamos as semelhancas entre o trabalhprafssional de museu que
coordena exposicdes e o trabalho do diretor deotesiha espécie de ponto central que
decidira todos os aspectos técnicos do espetaxptsigao.

Para isso nosso trabalho inicia com uma breve@gdb sobre o que € museu e
0 gue é teatro, longe de esgotar os temas, egiésloa iniciais visam tdo somente a
criacdo de um vocabulario e um entendimento contantp para o profissional de
museu que porventura ndo tenha conhecimento de,tgatinto para o profissional de
teatro que também n&o possua intimidade com o mpaetimos entao para o conceito
de encenacdo no teatro e de encenacdo e sua natleramtermediacao, finalmente
entramos no campo da arte, observando suas céstctesr de comunicacdo e a
importancia da arte na exposi¢cao, para encerracaormmsa encenacao ja inserida dentro
do museu, abordando por ultimo algumas ferramei¢asiso comum entre teatro e
expografia.

Desta semelhanca surgira também a necessidadeocoden@ma abordagem
artistica por parte do profissional de museu. Reoonos, portanto, desmistificar a
palavra arte e mostrar que o profissional de mpselera sim estar apto a assumir uma
postura de artista, sendo esse o primeiro pasgoalguer artista, e assim se tornar um
profissional melhor. Nao é nossa intencdo transdoimdo museologo em artista, nem

mesmo cremos que seja necessaria tal transformap@&oas tentamos apontar um
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primeiro passo possivel, para aqueles que se sstmam, evitando assim o temor e
retirando o peso que a palavra arte tem para disgomais de museu.

Para aqueles que ja acreditam na parcela artégticausedlogo ou para aqueles
que acreditam que mesmo sendo um técnico o museptode aprender com o teatro,
nosso trabalho traz uma segunda parte, que € uoepeqesumo técnico de direcdo
teatral que pode ser adaptado para a exposi¢é®.ré&stmo permitird ao profissional
adquirir um conhecimento técnico sobre a encendedeatro permitindo também a ele
que a partir desta técnica se liberte e possa @t como artista tanto quanto técnico,

sempre em beneficio da exposigao.
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1 MUSEUMUSEOLOGIA—BREVE PANORAMA

1.1MUSEU

O que é um museu? Um edificio cheio de objetogges®i Uma colecdo de
quadros e esculturas? Uma colecao de esquelethsalsauros? Animais empalhados?
Mumias? Ou o museu € um fendmeno? O que vem & $atcdum museu?

1. A museum is a non-profit making, permanent fastin in the service of
society and of its development, and open to theligulwhich acquires,
conserves, researches, communicates and exhibitgpuirposes of study,
education and enjoyment, material evidence of geapt their environment.

a. The above definition of a museum shall be agpk&hout any limitation
arising from the nature of the governing body, tbeitorial character, the
functional structure or the orientation of the eotlons of the institution
concerned.

b. In addition to institutions designated as "mumsguthe following qualify
as museums for the purposes of this definition:

I. natural, archaeological and ethnographic monumesnd sites and
historical monuments and sites of a museum nahat dcquire, conserve
and communicate material evidence of people aridehgironment;

II. institutions holding collections of and displag live specimens of plants
and animals, such as botanical and zoological gardejuaria and vivaria;

. science centres and planetaria;
IV. non-profit art exhibition galleries;
V. nature reserves;

VI. international or national or regional or localuseum organisations,
ministries or departments or public agencies resipte for museums as per
the definition given under this article;

VII. non-profit institutions or organisations untling conservation,
research, education, training, documentation aheéroactivities relating to
museums and museology;

VIII. cultural centres and other entities that fafe the preservation,
continuation and management of tangible or intdeghteritage resources
(living heritage and digital creative activity);

such other institutions as the Executive Coundigraseeking the advice of
the Advisory Committee, considers as having some atir of the

characteristics of a museum, or as supporting nmseand professional
museum personnel through museological researchcaéidno or training.

(ICOM, 2001)

Esta definicdo acima é a adotada pelo ICOM em ZD@ta-se da ultima grande

modificacdo na conceituacdo do que € museu. Comobserva € uma definicdo
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bastante abrangente, especialmente se comparada pomeira definicdo adotada em
1946:

The word "museums" includes all collections operthi® public, of artistic,

technical, scientific, historical or archaeologicadterial, including zoos and
botanical gardens, but excluding libraries, exdapto far as they maintain
permanent exhibition rooms. (ICOM, 1946)

Embora comparada com a definicdo de 2001 a de j&4ga timida, podemos
ver que a idéia ja era de uma definicdo abranggsste.é o grande desafio de se definir
0 que € um museu, de 1946 a 2001 o ICOM reformsieudefinicdo seis vezes, 1956,
1961, 1974, 1989, 1995 e 2001. Sempre no sentidendeadrar inUmeros tipos de
entidades sob a denominacdo de museu. No entarddaaano novas definicdes de
museu sdo formuladas, e nenhuma parece satisfafieitidamente a necessidade de

conceitualizar o museu.

E bastante conhecida dos profissionais de musedisfiaicio tradicional
(oficial) de museu: uma instituicdo destinada &teglguarda, documentacao,
estudo e divulgagdo — para fins educativos e derlaz de evidéncias
materiais da natureza e da cultura humana, em tosldecais e todas as
épocas. (SCHEINER, 1989, p. 60)

Porém ao estudarmos caso a caso, percebemos gukefsicdo ndo se encaixa
perfeitamente para definir qualquer museu, poisiddeva grande abrangéncia do
fenbmeno museu, defini-lo € uma tarefa dificil. @seu tradicional ndo é o Unico
museu possivel, existem diversas dimensdes do mysewao para muito além de uma

instituicdo tradicional. De acordo com Scheine©@,P. 84):

Como fendmeno, 0 museu € livre e plural: pode iex@sh qualquer espaco,
em qualquer tempo. Inexiste, portanto uma forimdaal’ de museu, que
possa ser utilizada em diversas realidades: o mogeaa forma possivel em
cada sociedade, sob a influencia dos seus valomme&sentacdes.

O museu nédo deve ser pensado como uma coisa Uneainstituicdo, prédio,
ou algo estatico, mas sim como um fenémeno, algandico, “...independente de um
local e de um tempo especificos, podendo estaitsineamente em muitos lugares, sob
as mais diversas formas e manifestacdes.” (SCHEJNES8, p. 89). Segundo a autora,
“E por isso que ndo reconhecemos o Museu em penuiandnas apenas na relagao:
cada individuo define para si mesmo, no tempo espaco, ndo sendo nenhuma forma

de museu, em nenhuma circunstancia, melhor do quea”
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1.2MUSEOLOGIA

A museologia é uma disciplina cientifica distintméependente cujo objeto
de conhecimento € uma relacao especifica do homesalidade, expressa
objetivamente em formas de museu variadas ao ldeduistoria, e que séo
uma expressao e um reflexo parcial de sistemasesedn|a. A natureza da
Museologia é aquela de uma ciéncia social; el@aeilesfera das disciplinas
cientificas de documentacdo da memdria, e contrdggecificamente a
compreenséo da sociedade humana. (STRANSKY, 1931) p

Eu considero a museologia... como uma disciplinatifiea em vias de
formacéo, onde o objeto é o estudo da relacdo ifispeentre homem e
realidade, e isto em todos os contextos nos quai® enanifestada e se
manifesta concretamente. (GREGOROVA, 1980, p.19)
A origem da palavra museologia ndo € muito bemnikfj embora existam
registros da utilizacdo do termo na segunda metdde séc.XIX, falta uma

documentacédo que indique exatamente quando ele;ecarser usado.

Os termos museologia’e ‘museografia’ foram utilizados no contexto de
antigos manuais, que versavam sobre o trabalhouseum refletindo assim
as preocupacdes imperantes no que se refere adslempes que

apresentavam as técnicas de coleta e os métodosndervacéo, registro,
armazenagem, desenho de exposic¢des, etc. (VAN MEN$Z92, p. 9)

O “movimento de modernizagdo do museu”, nova esddapensamento
museologico, surgiu no fim do séc. XIX, e introduniovos conceitos a museologia,
dando enfoque a educacado. No séc. XX, “tentou-Beida Museologia como ciéncia,
instituindo-se (novamente) uma ‘revolucdo no trdabahuseoldgico’. Esta (segunda)
revolugdo baseou-se no reconhecimento do papeb-soltural dos museus” (VAN
MENSCH, 1992, p. 10). Diante da idéia de que o mud®ve estar vinculado a um
compromisso social, a museologia se vé obrigadaarenovacdo em seus conceitos.
Os objetivos do museu entdo ultrapassam a idéeddeacao simplesmente formal, e
atingem a uma preocupacao com o desenvolvimentartitémo; o enfoque do museu
passa a ser a comunidade. A mesa redonda deddadtiaChile em 1972 foi um marco
na renovacao da museologia; a partir do debates s@bDesenvolvimento e o papel
dos Museus no Mundo Contemporéaneo”, foi criador@eo de “museu integrado”.

Para Van Mensch (1992, p. 10):

Num museu integrado, as funcdes de preservacdogstigacao e

comunicagé@o devem estar inter-relacionadas (ing&granterna) e ainda com
0 meio ambiente natural e cultural (integracdoresie Integracdo significa,
pois a somatoria de interdisciplinaridade e saagho.
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A terceira revolugdo nos museus ocorre durantecaddéde 80; impulsionado
por uma crise econdmica, a museologia procura wmaaf de tornar 0 museu mais

atraente, surge entdo a preocupacao com o turigmeaeacao.

A museologia vem sendo entendida, nos Ultimos acwrsp a ciéncia dos
museus, como a area do conhecimento humano qaedesde um ponto de
vista tedrico, da relacdo entre a sociedade eagdmj a manutencdo e o
desenvolvimento dos museus. Teoricamente, portantayseologia teria se
desenvolvido para estimular a compreenséo e o@shnsl museus enquanto
fendbmeno social — oferecendo um espago para axdefle o estudo da
organizagdo, administragdo, objetivos métodos & algh museu junto a
sociedade. (SCHEINER, 1989, p. 59).
Cabe ao museu a responsabilidade de comunicaacdaso aos bens culturais e
naturais de uma determinada sociedade; pois 0 neigste sob a condicdo de estar
subordinado a um contexto social, portanto deveirsarsociedade, transmitindo os

valores de sua cultura.

el museo es el instrumento mayor de uma memorigppativa, um médio
alternativo de comunicacion que transmite mensajak mismo tiempo es
laboratério de configuraciones... que aumenta la a@dpede del hombre de
comprenderse a si mismo. (GORGAS, 1996, p. 159).

1.3MUSEU HOJE

S&o inumeras as entidades, instituicdes, estudigeegentam definir o conceito
preciso do que é museu. Com efeito, é fato compmwgue a caracteristica mais
marcante do museu seja sua prépria diversidadatoEnbtorio, e possivelmente tnico
ponto pacifico na determinagdo do conceito de mugea este pode ter multiplas
caracteristicas. Nao sem outro motivo, parece quesez de insistir na tentativa na
definicdo de um conceito, seja mais interessamiartenapear as diversas formas de
museu existentes, pois essa diversidade retratauas partes microcosmos sociais, e
em seu todo, uma sociedade, tendo assim grandet@mpia cientifica, social, cultural
e econdmica.

N&o € importante no mundo atual, na sociedade mpukinea, a existéncia de
um tipo especifico de museu, ao contrario, é adgratariedade de museus, com suas
multiplas caracteristicas que tornard possivelmodeatizacdo do patriménio cultural

como recurso da sociedade.

O museu que desejamos é pois um processo, haaimaspaco ‘..quieto,
rigido, liso, frio, tornado estatua, ndo como cautle deus colocada diante
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dos tempos’ é antes 0 museu da paixdo, que toca o homem
profundamente...Mas é também o museu do ludico derdéue da
criacdo..(SCHEINER, 1998, p. 92).

Cada experiéncia de museu sera obviamente varivelcordo com o grupo
social de referéncia, e este grupo ndo pode e rexm ser caracterizado de maneira
abrangente. A preservacao da cultura local presstggibém o conhecimento de suas
especificidades. Assim, 0 museu brasileiro seraigatoriamente diferente do
americano, europeu, africano e assim por diante.

O fenbmeno museu é sempre personalissimo, vadévielcal para local, assim
como a realidade social e econbmica também variade para pais. Em um pais de
grandes contrastes sociais como o Brasil, o fenbmarseu tendera a ser contrastante
também, apresentando-se de maneira bem variadxigéncias da sociedade brasileira
em relacdo aos museus serdo obviamente difereatpelds existentes na Europa. E
ndo s6 os museus devem ser variados quanto arjaEEe mas diferentes na forma de
acesso. Um mesmo museu, ndo deve ser sectaricueamessso, podendo assim dialogar
com diversos segmentos da sociedade.

Este didlogo é provavelmente um dos grandes dsesddionuseologia brasileira
contemporanea, pois os abismos sociais exigirdorseus grandes malabarismos no
sentido de formular uma linguagem comum. N&o ga tta um desafio unicamente da
museologia, mas se observarmos com calma, arteci@jée educacdo também se
confrontam com o mesmo problema. E na educacda gtise se mostra mais forte e é
certamente nela que estd o né gordio da questamftige, museu, arte, ciéncia e
desenvolvimento.

E na educacio (ou na falta dela) que se formagifi iptelectual da sociedade
e que tera papel fundamental na formacdo de umil patistico, cientifico e
museoldgico de um povo. Mas a educacdo esta em &icreio que esta crise se
assemelha ao problema dos museus. A educacdo ndosewindo, ndo esta
conseguindo dialogar com o seu publico. Mas vamoservar primeiramente 0s
museus, pois estes sdo 0 Nosso tema principaltuldoeslieixemos para a pedagogia o

aprofundamento no campo da educacgao pura.
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1.4EXPOSICAO

Atrair o publico. Embora ndo seja uma necessidadente do museu, uma vez
gue a partir de sua abertura para o publico gemaliseu sempre procurou atrair mais e
mais pessoas, € esse 0 grande desejo dos museiss Btndo ha nada de errado em
atrair. O museu, a nosso ver deve ser um lugartates, de livre acesso a todas as
pessoasPor outro lado, ndo pode e ndo deve virar casapkté&culos, ndo € necessario
e talvez economicamente viavel se investir em wmite de paraferndlias somente no
intuito de atrair publico; esta € uma armadilha fjagiientemente pode seduzir aquela
instituicdo dominada pelo desejo de atrair a tagtac

Cremos que o desafio do museu atual é atrair sedempsua identidade. Sua
identidade é mostrar quem &, e mostrar quem €@ &% a exposi¢ao que vai exibir ao
publico o que é aquele museu, € a exposicao caiedatu repelird quem quer que seja
apresentado aquele museu. A exposicao é a prinoiealace entre museu e visitante.
E a exposicdo que abre o didlogo, e que diz comelaqgelacio vai ser regida. A
exposicdo é a linguagem que terd o poder de detarmsé a relacdo museu - visitante
sera racional ou emocional.

Para uma relacdo racional sera necessario queri@as passuam um minimo
arcabou¢co comum; num continente de abismos intelescte num pais onde esses
abismos séo a regra, a formacgéo desse dialogosé gqupossivel. A alternativa muitas
vezes usada € a imposicao de conceitos. Ora, aundese dar a oportunidade para que
0 visitante possa pensar por si mesmo; ele ndo @od® se impora pela forca, entdo
obviamente tera que procurar o caminho do ladicoaminho da comunicacdo mais
facil.

N&o sera o visitante que devera se adequar ao nfersdora isso seja possivel
e aconteca em funcdo da educacdo), mas o musalegei@trair o publico. O interesse
do visitante pelo museu se dard com o incrementeddaacdo. Uma populagdo mais
culta procurara mais 0s museus. Mas 0 museu na® gioblesmente esperar que seu
publico tenha uma educacédo basica satisfatérianen e ter uma consistente apreensao
do conteudo da exposicdo. O museu deve assumiréetamim papel educacional,
inclusive no que diz respeito ao conteddo maiscbadb que pretende tratar. Até
porque a educacdo, especialmente no Brasil, ndseguor atingir as metas que

pretende. Em paises de menor desenvolvimento coB@sl (apesar das inumeras
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tentativas de mudar este quadro), ainda hoje, reta & populagdo tem acesso a
educacado formal. Os museus brasileiros, por essBvanocarregam a grande
responsabilidade de tentar encontrar a melhor faleneomunicacdo com este publico
diversificado e também de encontrar uma nova fodmarabalhar a Museologia a
“aprender a tocar o coracdo do publico e interprateealidade deste museu sob um
olhar brasileiro* sem a preocupacdo de seguir estereétipos estramdMARTINS,
1996, p. 235). E preciso que o visitante perceleacqcontetido do museu diz respeito a
ele e que a educacio é capaz de mudar sua vidauSeu que quer atingir o publico, e
€ ele (museu), que deve procurar os meios dispenivM@as quais seriam 0s meios
didaticos para estabelecer um nivel de comunicagisfatério? O museu “deve
trabalhar a educacédo dos cinco sentidos, conheeeewo, estabelecer principios e
conhecer o publico visitante, o consulente, o adé& de breve passagem e o
pesquisador” (MATTOS, 1996, p. 167). Ainda seguadautora: “E fazer Museologia
com arte, isto €, tornar mais artistico o ‘fazersenlogico’, mais comunicativo, tornar
as exposicoes mais dinamicas, interativas e ae#ssivodos os tipos de publico.”

O ato de expor ja € em si uma forma de intermedjagé objeto qualquer do
acervo, exposto em um museu, ja estara aberto m@atcocom o visitante. Porém
existem diversos niveis e diversos focos em que essitato pode se dar. E
fundamental que exista uma comunicagao entre meisesitante, e a principal forma
de estabelecimento dessa comunicagdo sera a époS&icomo se a exposicao falasse
uma lingua que algumas vezes dispensaria tradugieEs,que em outras ocasides
precisasse de um interprete, alguém que ampliass¢eadimento entre as partes. Ou
ainda, € como conhecer alguém através de poucasrasltrocadas, ou conhecé-la
através de uma longa conversa. Nada impede quepte & esséncia de alguém atraves
de poucas palavras, mas uma ampla sabatina tambéden ger uma opcao para se
conhecer alguém. Porém, deve-se ter em mente gioeat@uséncia de palavras, quanto
0 excesso delas, podem ser uma forma néo de atesrde repelir alguém.

Seja como for; conversa, traducdo ou o0 que sejateamediacdo sera sempre

uma forma de comunicacdo, uma maneira de emiticamoeito, de explicar o objeto ali

! SCHEINER, Tereza. Aula de Museologia Il. Escolaviiesseologia. UNIRIO, mar. 1996. Anotacdes de
aula.



18

presente. N&o existe comunicacao vazia, ndo sergoma nada, nao existe palavra,
fonema, ou simbolo que ndo possa ser interpretaggkmm que de forma diversa
daquela que imaginou o autor.

Assim, podemos concluir que ndao se pode expor ugtmimpunemente, a
simples exposi¢cao do objeto ja trard consigo algignificado e este significado sera
decodificado e entendido ou ndo pelo visitanteg esgnificado sera ndo sé o
entendimento que o visitante tera do objeto, nlas) disso, sera o entendimento que o
visitante tera da instituicdo. A instituicdo se cmnga com o visitante atraves do objeto
exposto e ndo cabe a instituicdo modificar o objetotanto sua Unica via de atuacéo,
além da escolha do objeto, serd a forma de exmpsdtz sua importancia para a
instituicdo. Uma exposicao equivocada é como uasefequivocada, pode trazer outro
significado ao que se pretendia dizer. Da mesmmdpra necessidade, as vezes
exagerada de se explicar o objeto, de se contedua objeto, também faz parte da
necessidade da instituicho em ndo ser mal compdzend exposicdo € entdo nao
apenas uma forma de atrair a atencdo, mas tambénfarma de comunicar, uma

forma de mostrar a sociedade o que é aquele museu.
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2 TEATRO— BREVE PANORAMA

2.1A CENA

Por volta de 600 a.C., um ateniense, Arion de Lesiascido em Metimna
passou a escrever poesia para cantos de coral oexttos de Ditirambo. Na época, as
apresentacdes publicas possuiam um carater litiegitdo artistico, 0 povo se reunia
nas agoras da cidade para os rituais em favor alei$do. Para tanto, o coro declamava
a poesia e dancgava a coreografia inspirada nosscditirambicos.

Téspis de Atica teve a ousadia de pdr um homeralaggir com o Coro, dando
origem ao dialogo, e sendo imputada a ele a “irk@hdo Teatro. A esse ator era dado
0 nome de protagonista, termo usado até hoje. Psrisabe da vida de Téspis, apenas
que teria comecado a representar em um Coro chegarger lider de um deles,
possivelmente por ser chefe de uma aldeia. Viaga @récia, sozinho ou com o seu
Coro, numa carroga, carroca que mais tarde ficandecida como "carro de Téspis"
que |he servia de transporte e de palco para as reypmesentacdes. Nao é dificil
imaginar o carro¢do parado ao fundo, uma é&realairem frente a ele para evolucdes
do Coro e o0 povo ao redor desta area assistindtuab Também néo é dificil perceber
que esse formato também se apresenta nos teawgssgredificios destinados a

representacao teatral (FIG. 1).
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FIGURA 1- Partes de um teatro grego.
Fonte: Ancient Greek Theat@008)

2 Disponivel em: <http://academic.reed.edu/humaritiE¥Tech/Theater.html#staging >. Acesso em: 10
out. 2008.
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Como se percebe o teatro grego tem uma divisdariiastlara sendbheatrona
parte de onde se vé, o que conhecemos hoje con@aplarchestraé a parte onde se
da a evolucéao do coroSkenéa cena, onde eram feitas as cenas violentas, dslissi
etc. Skenésignifica tenda e designou primitivamente umadizrde tabuas, coberta de
pano, onde atores e coreutas trocavam de masdadaireentaria entre os episodios.
Era também o local onde, por convencdo, se passtw@gs as cenas violentas, tdo
comuns na tragédia: suicidios, assassinatos, isaxgifde vitimas humanas... atos que
nao se podiam praticar a vista dos espectadortsatro grego. Akené&oi, em seguida
coberta por tabuas, com portas, imitando uma fackaterior de uma habitacdo, onde
se desenrolava a agdo. Surgiu assim o cenérialtedtis tarde, pinturas, foram feitas
sobre essas tabuas.

Exatamente em frente a skené havia uma grandduzatde madeira chamada
de proscénio (anterior a cena), cuja utilizacdoog bastante controversa. Segundo
Vitravio® os atores e o coro formariam dois grupos inteiraeneseparados o coro
evoluia na orquestra e 0s atores ocupavam o0 piloscéntretanto descobertas do
arquiteto alemdo W. Dorpféldem escavacées em 1886 comprovaram ndo haver
nenhum vestigio de escadaria que ligasse orquegirascénio. O que € curioso, uma
vez que pecas conservadas do século V a.C. indicdemtro de um mesmo drama
juncdes entre atores e coro.

O que se sabe € que com o tempo o coro perdeursstigip € na segunda
metade do século IV a.C. fora bastante reduzidmpoéipando mais a orquestra e sendo
trazido para o proscénio. Esta evolucdo no teataba por elegeskenée proscénio
CcOmo 0s espacos unicos do teatro sendo aquelaaméisdo mais proxima do que hoje
conhecemos como cenario e este como 0 que conhgcemo palco.

O fato € que askenéjuntamente com o proscénio foram os lugares mais

importante dotheatron “local de onde se vé&”, o que fosse relevante, e fpsse

3 Marcus Vitruvius Pollio, foi um engenheiro e aregtit romano que viveu no século | a.C. e deixou
como legado a sua obra em 10 volumes, aos quai® teume De Architectura que constitui o Unico
tratado europeu do periodo grego-romano que chagswnossos dias e serviu de fonte de inspiracéo a
diversos textos sobre constru¢cdes. Em um de saas Witruvio tratava da construcéo de teatros.

* Wilhelm Dérpfeld, foi um arquiteto e arquedlogoeraBio numa época de grande prestigio da
arqueologia alema, especialista em Grécia Antigafigipou da localizacdo das ruinas de Troia e
escreveu Das Grieschiche Theater, o primeiro estallee a construgéo de teatros na Grécia.
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importante, o que tivesse de ser visto, passarestar na cena ou a frente dela
(proscénio).

Nossa historia sobre a origem da cena pretendeunhar idéia da origem
etimolodgica e historica do conceito de cena, €@ entre 0s estudiosos de teatro que
o teatro como conhecemos hoje surge na Gréciaos tiglestudos sobre teatro, mesmo
0s mais profundos, atribuem a origem do teatroéri@rantiga. Porém, em uma analise
mais aprofundada sobre teatro, terminariamos smotbeir que ja existia o que se pode
chamar de teatro em civilizagbes mais antigasbiElsajue Egito, india, China, Creta e
a prépria Grécia conheciam o teatro bem antes dtrd &rego que conhecemos, mas
este teatro anterior ao Grego era ainda um tamutwo e nao tinha pouco em comum
com o Teatro Grego, exceto pelo tema de partidajgao.

Sempre que se fala sobre a origem do teatro, venemoria a Grécia. E
verdade, mas talvez ndo fosse absurdo perguntaspdeie de teatro era esse, uma vez
que Egito, india, China, Creta e a propria Gréu#aa citar apenas as fontes principais,
possuiram também, muitos séculos antes de Tésmjsjl& Séfocles e Euripedes, uma
literatura dramatica. Com efeito voltando no temaprra de dezenove séculos, pode-se
encontrar ja pelo século XXV a.C. no Egito um teake feicdo litirgica com intencdes
religiosas definidas, mas de grande beleza. Ootgaimitivo do Egito, sepultado por
longo tempo no silencio dos sarcéfagos, da colendss papiros, foi ressuscitado na
década de 40 pelo arquedlogo francés Driotomm sua obrhé Theatre Egyptierem
que sao reunidos, traduzidos e comentados toddsxt®s dramaticos da terra dos

farads, encontrados até 1942.

As pesquisas acerca da literatura dramatica egiaizadas, sobretudo no
século XX, com a decifracdo de textos hieroglifimsa observagédo de
baixos-relevos dos templos, deram aos estudiosas cemeza: 0s ritos

egipcios comportavam cerimdnias mimadas, que pog@monsideradas ao
menos como “rudimentos draméticos”. Este fato,salgerviu de ponto de
partida para certas teorias* que viam no teatrpoggiuma origem analoga a
do teatro grego, isto é, a génese da arte dramétigartir de ceriménias

religiosas. Um estudo mais aprofundado dos tertm®ntanto, levou os que
se tém dedicado ao estudo do teatro egipcio a istiagdo muito importante

em acdo ritual propriamente dita e acdo teatralrddiidade, existe no mito
um elemento dramatico sempre que se pretende eyamramneio de palavras
e gestos, um acontecimento passado ou afastadospuxce visando a
reproduzi-lo, a atualiza-lo: trata-se, porém, deawagéo ritual, de um rito

com elemento dramatico, mas isso ainda néo é tewno espetaculo. A acéo

® Etienne Drioton, (1889-1891) egipttlogo francéscdbsiu e decifrou textos hieroglificos de teatro.
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ritual, que se observa em alguns textos egipciogpehas um rito, uma
liturgia, em geral cenas de mistério, de carateampente religioso, como as
gue mencionam Herdédoto e Plutarco, as quais emlmmatenham
“rudimentos dramaticos” ndo podem, consoante Dmioter consideradas
teatro nem tampouco ter dado origem ao teatro iegiaque, dado o carater
esotérico desses ritos, deles sé poderia nascdrama cerebral, montado no
invisivel, porque, fossem quais fosse, 0s elemarvfmesentativos da liturgia
egipcia, a tendéncia sempre foi tratd-los de maresiotérica e simbdlica, o
gue, em hipo6tese alguma, poderia favorecer a eclbsdima arte dramatica.
A acdo ritual s6 era dramatica na sua interpretagéi@estos e o discurso
encerravam apenas simbolos.

Mas existiu igualmente no Egito um outro tipo datrte, independente dos
mistérios religiosos, superpondo-se a eles e atéygzes, em oposicado aos
principios dos mesmos.

O antigo Egito conheceu, pois, dois géneros de festacdes dramaticas,
desenvolvidas sobre planos diferentes e irredstivei ao outro: a acao ritual
e os dramas religiosos, distinguindo-se este, patbjstivos, pelo espirito,
pelas intencdes e processos. Era realmente uro tpagrreproduzia ao vivo,
com personagens, gestos e palavras, os episédiceqlesejavam evocar ou
imaginar, e ndo uma sugestdo por simbolos. Era spet&ulo, ndo um
mistério. [...] (BRANDAO, 1992, p. 11)

Esse drama de carater religioso, representadajaparece, nas esplanadas dos
templos, remonta ao século XXV a.C. Infelizmente s@brou uma s6 peca inteira do
drama egipcio, mas tomando-se por base o que rgstde-se afirmar que o teatro
egipcio nado se libertou da religido.

Esta exposicdo ndo esgota o tema, mas serve patailque o Teatro Grego
como conhecemos nao “surge” do nada, e existiamfestacoes religiosas em todo o
mundo que poderiam ser consideradas manifestagéieais, o Teatro Grego surge sim
como uma estética teatral reconhecivel nos espetiimatrais até os dias de hoje. Para
Brandao, (1992, p. 16), “Embora a comédia arisioéamesclasse a parddia mitologica
com a satira politica. O tema religioso vai pregateno teatro durante muito tempo”.

Os romanos também possuiram o seu teatro, fortenrdhienciado pelo teatro
grego, do qual tirou todos os modelos. Nomes imaptes do teatro romano foram
Plauto e Teréncio. Roma nao teria um teatro permarsé o ano de 55 a.C., mas sabe-
se que enormes tendas eram erguidas, com capaqgi@adeabrigarem até 40.000
espectadores. Apesar de ter sido totalmente baseadooldes gregos, o teatro romano
criou suas proprias inovacoes. Pode-se dar comm@gea pantomima, em que apenas
um ator representava todos os papeéis, com a ghlizde varias mascaras, uma para
cada personagem interpretado. Com o advento ddadigsno, o teatro passou a ser

considerado pagéao. Desta forma, as representaggiesis foram totalmente extintas.
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O renascimento do teatro se deu, porém, atravépr@aia igreja, na Era
Medieval e se deveu a representacao da histéfaik@o de Cristo. A partir de entdo,
foi utilizado como veiculo de propagacao de contstaiblicos. Esta forma de teatro
a primeira que se tem noticia na histéria do teawoBrasil e veio através da
Companhia de Jesus, ordem que se encarregou dasémpda crenca pelos paises
colonizados. Os autores do teatro nesse periodmnfor Padre José de Anchieta e o
Padre Antbnio Vieira. As representacfes eram @iz com grande carga dramatica e
com alguns efeitos cénicos, para a maior efetiaddal licdo de religiosidade que as
representacdes cénicas procuravam inculcar nagsanbrigenes.

Na Europa do século XV, trupes teatrais agregav@aans dominios de senhores
nobres e reis, constituindo o chamado teatro atsab. Os atores - ainda com a
participacdo exclusiva de atores homens - eram egapos pela nobreza e por
membros da realeza. O proprio Shakespeare, assito ooator original de Otelo e
Hamlet, Richard Burbage, eram empregados pelo LQidamberlain, e mais tarde
foram empregados pelo proéprio rei.

Na Espanha, atores profissionais trabalhavam portacqrépria, sendo
empresariados pelos chamados autores de comédiszmlmente, as companhias
realizavam festivais religiosos, e no século XV&ls representacdes nas cortes
espanholas encontravam-se fortemente influencipétess encenagoes italianas. Os
nomes mais proeminentes deste periodo (o chamadto sk ouro do teatro espanhol)
foram Lope de Vega e Calderon de La Barca.

Foi mais notadamente na Italia que o teatro, jaaréodo renascentista, rompeu
com as tradicdes do teatro medieval. Houve umaadeich recriagdo das estruturas
teatrais na lItalia, através das representacéeshamario teatro humanista. Os atores
italianos eram basicamente amadores, embora j&éaalos XVI tenha havido um
intenso processo de profissionalizacdo dos ata@s, o surgimento da chamada
"Commedia Dell'Arte”, em que alguns tipos repres@o$ provinham da tradicdo do
antigo teatro romano: eram constantes as figurasvdmento e do fanfarrdo. Devido as
muitas viagens que as pequenas companhias de CaenbatiArte empreendiam por
toda a Europa, este género teatral exerceu grafidéricia sobre o teatro realizado em
outras nagdes. Um dos aspectos marcantes nessefteat utilizagdo de mulheres nas

representacdes, fato que passou a se estendeyspaudros paises. No seculo XVIl, o
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teatro italiano experimentou grandes evolu¢descaénimuitas das quais ja o teatro
como atualmente é estruturado. Muitos mecanismasnfadicionados a infra-estrutura
interna do palco, permitindo a mobilidade de cesare, portanto, uma maior

versatilidade nas representacoes.

Foi a partir do século XVII que as mulheres passaadazer parte das atuacdes
teatrais na Inglaterra a na Franca. Na Inglatessa,papéis femininos eram antes
representados por jovens atores aprendizes. Na&rama das atrizes que outrora
havia sido integrante do grupo de Moliére passtarer parte do elenco das pecas de
Racine. Thérése Du Parc, foi a atriz que primemterpretou o papel principal de
Andromaca, obra de Racine, tornando-se entdo umarilecipais atrizes do teatro a
época. Ao cabo do século XVIII, as mudancas naites&r dramatica da pecas foram
reflexo de acontecimentos histéricos, como a Reamulndustrial e a Revolugéo
Francesa. Surgiram formas como o melodrama, queiatao gosto do grande publico.
Muitos teatros surgiram juntamente com esse grpabkco.

No século XIX as inovacdes cénicas e infra-estaiguido teatro tiveram
prosseguimento. Recursos de iluminacdo também naass@or muitas inovacdes e
experimentac¢des, com o advento da luz a gas. Ef, ®8Bavoy Theatre de Londres foi
o primeiro a utilizar iluminacdo elétrica. Os ceagy assim como os figurinos,
procuravam reproduzir situacdes histéricas com ealismo bastante apurado. As
sessOes teatrais, em que outrora encenavam-se p&gas novas ou antigas, foram
passando a ser utilizadas apenas para a encenagimalpeca. Todas as inovacdes
pelas quais o teatro foi passando exigiram o sungionda figura do diretor, que trata de
todos os estagios artisticos de uma producéo.

Ao final do século XIX uma série de autores pass@ssumir uma postura de
criacdo bastante diversa da de seus predecesson@siticos, visando a arte como
veiculo de denuncia da realidade. O teatro do eé¢Ml caracteriza-se pelo ecletismo e
pela grande quebra de antigas tradicées. O "des@mto, a direcdo teatral, a infra-
estrutura e o0s estilos de interpretacdo ndo seulairron a um Unico padrdo
predominante. Entretanto, pode-se dizer que aasd#e Bertolt Brecht foram as que
mais influenciaram o teatro moderno. Segundo dBrecht, o ator deve manter-se
consciente do fato que esta atuando e que jamdss groprestar sua personalidade ao

personagem interpretado. A peca em si, por suaagsmn como a mensagem social
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nela contida, deveria ser o supremo objeto dedsser Para tanto, os espectadores
deveriam ser constantemente lembrados que estao vema peca teatral e que,
portanto, nao identifiguem os personagens comadgyda vida real, pois neste caso a
emocao do espectador obscureceria seu senso .cbacim o seu temor no caso dos
atores mostrarem-se incapazes de desempenhar és gapn tanta imparcialidade,
Brecht utilizou varios recursos que libertariameasenacdes de quaisquer ilusées de
realidade que poderiam ser criadas nas mentessgestadores. A cenografia se dirigia
a muitos efeitos nao-realisticos, assim como gsria®atividades de mudanca de palco
podiam ser vistas pelo publico. No teatro conte@peo tanto as tradigbes realistas

como as nao-realistas convivem simultaneamente.
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3 NOCOES DEENCENACAO

3.10 TEATRO

A imagem que se tem do teatro é de uma grandeosafzada por cadeiras, a
platéia, todas estas cadeiras ficam voltadas paeadirecdo, o palco. O palco é uma
estrutura elevada posicionada bem em frente asrasdblo palco temos uma cortina
que se abre e podemos assim ver o0s atores, quelusdioados por refletores
diretamente apontados para o palco, enquanto églaermanece no escuro. E muito
parecido com uma sala de cinema, e a diferenca é fpito ao vivo.

Embora simploria, esta € uma definicdo bastanteert® do que é teatro, do
mesmo modo, um prédio cheio de coisas antigas,é&annde ser ouvido em uma
definicdo de museu. Nenhuma das afirmacdes chegga acorreta, pois um museu
pode sim ser um prédio cheio de coisas antigaate@mente todos os teatros do Rio
de Janeiro podem ser assim descritos da forma aditaa ambas as imagens séo
limitadoras. O teatro que se V€, 0 que sai no joonque tem atores sendo entrevistados
na televisdo, de fato estdo bastante proximos deriddo simples feita acima. Com
efeito, ao falar em teatro pensa-se no prédiolao éan museu pensa-se no prédio, pois
o prédio, o espaco é o primeiro contato que sectama instituicdo. Assim o edificio
do teatro municipal, o edificio do museu de beldssaa Quinta da Boa Vista, sdo a
primeira impressdo, as vezes a Unica, que se temstialicdo. Porém vamos sair um
pouco deste paralelismo entre teatro e museu.gp®is bem amplo e embora até agora
nem tenhamos entrado nos prédios do museu e do tEbtemos que ambos vao
dispensar a necessidade de um edificio que osnt@ante vao explodir estas paredes
espalhando-se pelo mundo em diferentes formas.

Vamos voltar ao teatro, é nele que viemos estudagele que tentamos entender
para tomarmos dele algo para 0os museus. Voltemid® ennossa idéia simples de
teatro. A platéia no escuro, sentada de frente yargalco iluminado, este é o espaco
atual da maior parte dos teatros ocidentais, mas sempre foi assim, o primeiro
espaco teatral que se tem noticia é o do teatgogren semicirculo que se aproveitava
de uma encosta com uma area de atuacao (palcdigpecu

Mas tera sido esse 0 primeiro espaco teatral? #ebuante ndo, ora se houve o

trabalho de se construir um espaco para repreg@&staeatrais era porque obviamente
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elas ja existiam, desta forma nos parece que cc@specular € o mais provavel. O
espaco circular surge da organizacdo da platémdedde um fato que ocorre na rua ou
na praca, trata-se da formacao natural das pegstzabusca de um angulo privilegiado,
uma posicao que permita ver e ouvir melhor, essadgdo em torno do artista sempre
resulta em uma forma circular, Partindo desta formairculo, foram erguidos os
teatros nas encostas dos barrancos, Estes testudpidos na pedra chegavam a serem
ocupados por milhares de pessoas. Este semicitaliftona numa forma frontal sendo
o palco uma plataforma de madeira, e a platéiaxjposida em frente.

Entre o final do século XVI e o principio do XVIha época de William
Shakespeare, na Inglaterra, os teatros ficavanadsitunos arredores das cidades e
tinham uma plataforma que saia do palco e quendemda pelo publico. N&o possuiam
telhados e o publico colocava-se na frente e ertawadd palco. Foi na Italia que
apareceram 0s primeiros teatros cobertos, e deévtofundidade do palco, permitiam
a utilizacdo de belos cenéarios e do uso de madaimpre eram utilizadas para a
obtencéo de efeitos especiais. Foi este tipo deotgae serviu de referéncia aos teatros
franceses do século XVIII e para os teatros deadgerséculo XIX.

A partir do século XX, surgiram as tentativas denbmar diversos espacos
cénicos, com o aproveitamento das vantagens deuradieles. E neste século que se
estabelece uma relacdo mais direta entre espeesadaartistas e surgem espacgos em
que quase desaparecem os limites entre palco @aplaNessa mesma €poca o teatro
vai para a rua ou talvez devéssemos dizer volta paua se considerarmos que ele
provavelmente surgiu na rua e sempre esteve paraete nela. Paralelamente, pois
seria ingenuidade nossa pensar que o teatro € sapguo@le que foi abrigado pelos
prédios e aqueles que temos textos preservadosefdénde mimica, malabares,
encenacodes de palhacos, dramatizagfes transnpodasdicéo oral, qual € o limite do
teatro? Certamente este limite ndo é o do prédiplatéia e do palco, entdo qual seria?

Um grupo de pessoas, em um palco, com uma pl&@éggupo fala um texto, a
platéia assiste. Este € o teatro em sua formalraaisa, este € o teatro que vem a nossa
mente quando ouvimos a palavra teatro. No entarto,um mondlogo, situado no
mesmo ambiente, com a mesma platéia, em vez derupo gle pessoas dialogando
teremos um ator falando sozinho. Ora, falar sozitdmé natural e um mondlogo néo é

0 que vem a nossa cabeca quando pensamos em teatm, sem dificuldade as
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pessoas aceitam o mondlogo como teatro. Apesarodermpos considerar que um
monologo e varias pessoas dialogando sédo coisas mltérentes, aceitamos os dois
como formas de teatro. Entretanto, se no mesmoeategoem vez de dialogarem os
atores cantarem suas falas, teremos uma OpergorSritro lado tirarmos os atores-
cantores e colocarmos apenas musica com esses matres dancando teremos balé.

Entdo nos parece que balé, 6pera, mondlogo, dias@gotodos eles espécies de
teatro. Pode se dizer o contrario? N&o. Operatéteaas teatro ndo é Opera. Para ser
Opera s80 necessarios requisitos mais restritivastd e musica no caso da Opera)
enquanto que para ser teatro ndo existe estac&stida mesma forma um monologo
sera sempre teatro, mas o teatro nao sera semp@ago. Mas o que mais € teatro? Se
nao precisamos da fala, ndo precisamos da musiogynecisamos da danca, o que faz
essa distingcdo? O palco parece ser o elo comunexaseplos acima, porém, sabemos
qgue teatro rompeu com o palco, pelo menos rompeu este palco especifico, o
chamado palco italiano que serve para todos ostéespes vistos acima e que
caracteriza a arquitetura de noventa por cent@uiiios de teatro.

N&o, ndo é o palco. Se trouxermos uma Opera paeado municipal e a
encenarmos na escadaria podemos ter um 6timo esjoetlh mesmo jeito. Se fizermos
um circulo no calgcaddo da Cinelandia e neste ciremicenarmos Hamlet talvez
tenhamos um excelente resultado e ndo deixaremdazde teatro. Ou até podemos
nem mesmo fazer um circulo, como no caso do t@atisivel onde ndo ha divisdo de
platéia e nem um lugar especifico. Assim, monolatgmtro da lanchonete pode ser
uma forma de teatro.

Tomemos o exemplo do teatro invisivel, o teatrasinel € uma forma de
encenacao na qual apenas os atores sabem que ta faha encenacdo. Aqueles que a
presenciam devem considera-la um acontecimentpsejal ele banal ou extraordinario
dentro da expectativa onde ocorre, e por isso éecrgd chama-los “espectador”, que
indica o apreciador de um espetaculo que aceite¢diof como realidade sempre
consciente desse jogo de faz-de-conta. Para gaeesdizavel, o teatro invisivel ocorre
geralmente em espacos publicos ou de ampla ciélaagio em um edificio teatral. O
“espectador” torna-se participante inconscienteeg@aesentacao imprevisivel. Como os
atores ndo devem revelar a encenacao, 0s que enpiga acabam por julgar e dar

significado ao proprio acontecimento e ndo a perémice de sua encenacgao, o que nega
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radicalmente as categorias tradicionais do teatlifiailta a apreciagéo critica, além de

impossibilitar qualquer estimativa do nimero deeeac¢des desse tipo, pois varias ou
nenhuma podem ocorrer diariamente conforme a itixgdo dos acontecimentos. Por
exemplo, o ator pode simular um mendigo numa r@gifiseando as reacdes dos

transeuntes que, entdo, sdo levados a reagir é@sgente verdadeiramente ao
guestionamento que se lhes apresenta.

Isso evidentemente expande o campo do teatro. Aaitia performance € sem
davida uma espécie de teatro. Se uma pessoa comeshtegar o chdo da Avenida Rio
Branco temos um teatro. O limite do teatro ent&ari@sem sua execucao por uma
pessoa em um determinado momento, um ator ao \8fregando a Avenida Rio
Branco. Mas também ndo € a existéncia ao vivo gué& determinante, porque se
filmarmos uma performance ou um espetaculo contimgatendo teatro. Também nao
podemos atribuir o teatro a presenca de a pessoaeem Pois existe o teatro de
marionetes. Poderiamos considerar que as marics@tamanipuladas ao vivo por uma
pessoa, mas se em um futuro proximo programarmdsnatos para interpretar cenas
deixaremos de ter teatro?

Cremos que ndo. Na pior das hipGteses poderiamasnach de teatro
mecanizado, teatro robotico, ou qualquer definmpd® colocasse o dito teatro de robds
como uma subespécie de teatro, mas ainda assienteatro, pois o0 teatro ndo tem
relagdo com a pessoa, com O corpo, o teatro terar &om a acdo, acdo que seja
pertinente aos sentimentos humanos. O teatro oqaeedo se da uma acao, e quando
falamos acdo podemos acentuar que ficar paradcaéagéo. Portanto, qualquer forma
de acdo é vélida, contanto que seja pertinentsem@smentos humanos. Nao hé teatro
voltado para sentimentos caninos ou equinos, ndedtéd sem uma acdo, mesmo que
esta acao seja nao realizar nada. Na medida erastecao seja pertinente aos seres
humanos, na medida em que esta agcdo desperte monsano uma sensacao temos em
cena o teatro.

O teatro esta intimamente ligado a idéia de canflt palavra conflito cabe
melhor para o teatro convencional. Nenhum teatnyveacional serd bom sem um bom
conflito, e os conflitos surgem quando existem rggses diferentes por parte dos
personagens. Uma peca tradicional ndo pode esgestiodos 0s personagens tiverem a

mesma opinido sobre tudo. Se todos 0s personageetem a mesma opinido nao
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existe dialogo, existe discurso, existe tese. Qogdano teatro pressupde o conflito,
porque o dialogo ird apresentar o conflito. Norteatassico, de trés personagens ou até
de dois, o conflito sera a personagem “A”’ queremaercer influéncia sobre a
personagem “B”. Esse é e sera o conflito class&cama peca de teatro. No monologo
esse “B” passa a estar oculto. “A” fala sobre ur 6Bulto, ou “B” fala sobre um “A”
gue ja exerceu influencia sobre ele, ou dialoga etguném fora de cena. Continua
havendo um dialogo, mas um dialogo reflexivo onéle temos um ator de carne e 0Sso
respondendo. Ainda que ndo houvesse fala algummanfbto estara presente; uma cena
muda continua transmitindo a existéncia de um gonfl

Mas isso desaparece na performance, quando a pestsofazendo uma cena
onde ndo ha uma influencia direta de outro persamagiquela cena so existe para
tocar os sentimentos de quem esté assistindo. ldedessidade de outro personagem,
ndo ha a necessidade de um conflito explicito. opmance visa apenas despertar um
sentimento qualquer em quem esta assistindo. UtinssTio qualquer, pois pouco
importa para o espetaculo a unidade do entendimerdo se quer fazer rir em
determinada hora, ou fazer chorar em determinadmentn. Na performance o que
importa é provocar 0 sentimento de quem assistepmreo esses sentimentos séo
variados a performance n&o se preocupa em temeogar este ou aquele sentimento,
mas simplesmente provocar e esperar o que se tiesgem aquilo. E como lancar
uma semente desconhecida e esperar que crescggaparaque planta é. E uma espécie
de “esporte radical” do teatro, onde 0 agenteisg @taguarda as consequéncias de seu
ato. Por isso talvez a performance seja muito agriadavel para quem faz do que para
guem assiste, pois quem assiste pode ter sentimelewagradaveis despertado ou
simplesmente ndo ter despertado sentimento algusenéir seu tempo perdido.
Entretanto para quem realiza, para o ator, a pedoce traz variadas experiéncias
sobre 0 que sentem as pessoas. Portanto ndo seigaeem ser compreensivel, em
trazer conteuddo, em comunicar precisamente, ou espedtar este ou aquele
sentimento, mas sim em despertar qualquer sentim@nsentimento dramatico é mais
abrangente que o conflito dramatico, extrapolardlito.

O teatro que temos em nossa cabeca, o teatrocdasstelenovela, em que o
vildo quer alguma coisa da mocinha, e vai convéaeéfazer algo mesmo que nao seja

bom para ela. N&do é apenas deste teatro que peetesdalar. Este teatro de dialogo ou
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monologo. Este conceito de teatro ja se rompeudiuan pessoas assistem algo onde
nado existe este conflito, ou ndo ha linearidadeatiga, ou ndo ha som, ou ndo ha luz,
ou ndo ha nada disso, mas que fala diretamentgeatimentos dos espectadores.

Mas qual seria entdo o limite do que € teatro? Gsewue qualquer arte
performética tem em si um conteudo de teatral.mMssimusica ndo seria teatro, mas a
musica ao vivo seria teatral, obviamente a inteu®dle sua teatralidade sera maior ou
menor de acordo com o espetaculo. Um pianista eanalnarrascaria € um show de um
famoso artista pop tém diferentes graus de ted@ddi. Isso deixando de lado a dépera,
pois esta pertence indiscutivelmente ao campoatoote

E dificil delimitar o teatro, as fronteiras ndo séoito claras. Talvez observando
a performance de artistas que fazem as conhe@titsi@s vivas possamos perceber um
limite. Uma estatua de marmore € um recorte, é cena congelada no tempo, uma
acdo humana, as vezes em tamanho natural e cometdtafiel a anatomia humana
imobilizada em pedra. Porém a estatua viva, acaont ndo € uma cena congelada no
tempo; ela € uma cena ocorrendo naquele tempo ersegfaz um recorte, mas ela esta
viva ali. E como se ela fosse a fronteira entreatrb e o néo teatro. E ali que acaba o
limite, pois escultura ndo é mais teatro. Esculéutana cena. A estatua viva é o limite
do teatro. Da estatua viva para a estatua morssagse do teatro para o nao teatro. A
estatua viva é teatro, a outra vai ser uma encenagé@recorte de uma cena.

Em novembro de 2006, o magico David Blaine ficemgurado em um
giroscopio na Times Square (FIG. 2). Trate-se dgicaacirco, performance, ou teatro?
David Blaine é magico, mas ficar pendurado é unpEmtruque de magica? Voltemos
entdo a mil novecentos e noventa e trés e as paldarCritica de teatro de Carmelinda

Guimaraes para o jornal A Tribuna de Santos:

Pendurado numa corda durante uma hora, o ator gRolftatheus fala sobre

a condicdo humana, a impoténcia do homem dianteleleses. Ele interpreta
Prometeu Acorrentadode Esquilo, numa adaptacdo reduzida do texto.
Poderia ser monétono, ndo fosse a genialidade désterapezista, que
mantém a platéia hipnotizada com sua agilidadeudse o semideus de que
fala. O filho de Titd, neto de Urano e primo de €eyue o expulsou do céu,
temeroso da sua superioridade. (GUIMARAES, 1993)
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o ‘
FIGURA 2 - David Blaine no Times Square.
Fonte: andy in nyt 2006

FIGURA 3 — Rodrigo Matheus
Fonte: Olintd, 2008.

® Disponivel em: <http://www.flickr.com/photos/andyiyc/302952098/>. Acesso em: 15 set. 2008.
’ Arquivo pessoal da autora.
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Olhando para as duas performances (FIG. 2 e FI@o@mos encontrar mais
semelhancas que diferencas. O espetaculo de Rodl@gjoeus € reconhecido como

teatro, entretanto o espetaculo de Blaine levanmente magica.

3.2MARTIN ESSLIN

Importante critico de teatro, escritor e produtartih Esslin € conhecido nédo s6
por sua contribuicdo ao drama moderno, mas porcuahado o termo “teatro do
absurdo” que define as pecas de lonesco, Beck&emet. Em seu livro “Uma
Anatomia do Drama” Esslin procura desvendar o Bgado da palavra drama, que
podemos entender como teatro. Ele comenta que rerntose escrito a respeito do
drama e que no entanto é dificil defini-lo. Estéoagita diversas definicdes de drama e

descreve sua insatisfacdo com todas:

“Uma composicdo em prosa ou verso”, diz minha edida Dicionario
Oxford, “adaptavel a representacdo em um palcogua uma histéria é
relatada por meio de didlogo e acgdo, e que é m@EEERA com
acompanhamento de gestos, figurinos e cenariosp ganvida real; uma
peca.” Esta definicdo ndo é so prolixa e canheéttambém positivamente
incorreta. “Uma composicdo em prosa e verso” pairapéicar em um texto
previamente composto, de modo que tal definicAopu®sa ser aplicada ao
espetaculo dramatico improvisado; “...na qual unsidha é relatada por
meio de dialogo...”: 0 que serdo, entdo, aquelssirfantes dramas em
pantomima com o0s quais eram entretidas multidoesigases no século
XIX, ou que artistas como Marcel Marceau continuaroferecer-nos hoje
em dia? “...adaptavel a representacdo em um palengue dizer do drama
na televisdo, no radio ou no cinema? “...repres@ntdm acompanhamento
de gestos, figurinos e cenarios...”. gestos, siongm ja tenho visto muito
drama bom sem figurinos e sem cenarios! “...comuida real...”; bem, isto
ja é ir um pouco longe demais. Parece pressupotagicedrama tem de ser
realista. Sera que Esperando Godot ou, nesseA&a&aya Alegre séo como
a vida real? E, no entanto, ambos sdo dramas, sembra de duavida.
(ESSLIN, 1977, p. 11)

Apos explicar que nenhuma das definicbes dos diciom que encontrou
parecia abranger satisfatoriamente todas as pldadss de significado da palavra

“drama”, conclui:

Pois o fato é que a arte - atividade, anseio hunmnadnstinto - que se

corporifica no drama é tdo profundamente emaranhadprépria natureza

humana, e em tal multiplicidade de inquietagGesdnas, que é praticamente
impossivel tracar uma linha diviséria precisa notpem que termina uma
espécie de atividade mais geral e comeca o draopaipmente dito.

Pode-se, por exemplo, encarar o drama como maagstdo instinto de
jogo: as criangas que brincam de Papai e Mamées ddatinho e Bandido
estdo, de certa forma, improvisando um drama. Glemos ver o drama
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como manifestacdo de uma das primeiras necessidademis da

humanidade, a do ritual: dangas tribais, oficiligiosos, grandes cerimbnias
de Estado, tudo isso contém fortes elementos diemeatOu podemos
encarar o drama como algo que se vai ver, quesestdo apresentado e
organizado como algo que deve ser visto, um esgletdéem grego, teatro
(theatron) significa um lugar onde se vai ver alguwnisa: a entrada triunfal
de um imperador vitorioso em Roma continha elensedtamaticos, assim
como os combatentes de gladiadores ou entre @istddedes, ou as
execugdes publicas, bem como todos os esportesitcaem espectadores.
(ESSLIN, 1977, p. 12)

Estas atividades citadas por Esslin ndo sdo tgatipriamente dito, porém
possuem caracteristicas fortemente dramaticas. idtzasl divisérias entre estas
atividades e o drama sao extremamente fluidasinEsgh como exemplo diversas
atividades como o trabalho de artistas de circatowidades que exigem simulagoes.

Um dos exemplos é especialmente interessante:

Johann Wolfgang Von Goethe, o principe dos pod@anaes, demitiu-se de

seu cargo de diretor artistico do Teatro da CoeéAttimar em protesto

contra uma peca ha qual eram apresentadas as pa®Ezan cao amestrado.
E possivel que ele tenha tido toda raz&o ao faa@édsmo assim, porém, ndo
seria sua definicdo de drama um tanto estreite® (& o drama deixa de ser
drama no momento em que nem todos o0s seus atareeiEs humanos? O
que sera, entdo, do teatro de bonecos, ou de sefdorao os de Java), o que
serd dos desenhos animados, nos quais os atoremes®s desenhos?

(ESSLIN, 1977, p. 13)

Esslin por fim conclui levantando outra questao:

Talvez devéssemos tentar chegar a definigdo doadpmmesse &ngulo: ndo
h& drama sem atores, estejam eles presentes eenecasso ou sejam apenas
sombras projetadas em uma tela, ou bonecos. “ficgpesentada” (* a
traducdo exata de “enacted fiction” é impossivellgria ser uma definicdo
breve e percuciente de drama, sendo excluissentadtacumentario, que é
uma realidade representada. Sera que “uma fornateebaseada em acéo
mimética” seria mais satisfatéria? (ESSLIN, 197.713)

Esslin relativiza sua conclusdo ao observar quésbabstratos ou filmes de
animacdo podem aparentemente ndo possuir carticgrismimeéticas. Porém
consideramos sua conclusdo brilhantemente acenpaia,pensamos que a abstracado
ndo exime a obra de arte de seu carater mimétiomoCdefiniu Aristoteles arte é
imitacdo. Aristoteles obviamente ndo se refereta alvstrata, que ndo existia em seu
tempo, porém isto ndo invalida, de maneira nenhsumadescoberta. A arte sempre, em

alguma instancia, mesmo no campo abstrato, setacifoi.

Em Grego, a palavrBrama significa apenaacéda Drama é acdo mimética,
acdo que imita ou representa comportamentos hum@nasxcecdo dos
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poucos casos extremos de acdo abstrata). O queiélar a énfase sobre a
acao. De modo que o drama nao é simplesmente unme fde literatura
(muito embora as palavras usadas em uma pecayen gscritas, possam
ser tratadas como literatura). O que faz com quiramma seja drama é
precisamente o elemento que reside fora e alémalasgras, em que tem de
ser visto como acdo - ouepresentado -para que 0s conceitos do autor
alcancem sua plenitude. (ESSLIN, 1977, P. 16)

Entdo drama ¢ acdo. E tudo que € pretensamentio\éwn cena. Talvez seja
mais facil simplificarmos e dizermos que dramaasérda forma de comunicacdo em
que se utilizam recursos dramaticos, que podemshror entendidos em oposicdo aos
recursos narrativos.

Basicamente, enquanto no recurso narrativo se roohiatorias, no recurso
draméatico os personagens “vivem” historias. Embesses recursos dramatico e
narrativo existam de forma pura, nas encenacdsscelumam se misturar em doses

diferentes, podendo a encenacdo abusar de nasrativanesmo uma narrativa abusar
de recursos dramaticos.

3.3A ENCENACAO

O ato de encenar significa trazer & cena, colavacena, trazer a visdo. E uma
forma de apresentacdo de uma historia, que poddarnarrada como no caso do
contador de historias, como pode n&o conter narraigiima, utilizando-se somente de
recursos dramaticos, ou seja, recursos de sonmagem, dentre outros. Com isso a
encenacao nao se utiliza apenas dos meios sim@lesrdunicacdo oral ou escrita; a
encenacao simula ou representa 0 que esta sendmicawho, usando para isso todos 0s
recursos ao seu alcance.

O modo dramatico de comunicac¢ao no teatro e nossnokd comunicacgao de
massa, cinema, televisdo e radio, parece de fatalgroais 6bvio para ser
posto em discussdo. Pegas de teatro séo filmadagisadas e transmitidas
pelo radio, ap6s devidamente adaptadas, porém pdédicadas na esséncia
de seu modo de expresséo; por outro lado, pecasatt® séo tiradas de
roteiros cinematograficos; pecas para televisdo $&un produzidas com
sucesso no teatro e a televisdo diariamente usagiem sua programacéo. O
espectador pouco sofisticado dificilmente os digten das séries ou pecas
feitas especialmente para televisdo; e muitas pggascomecaram como
drama radiofénico terminaram chegando tanto aoopgleanto a tela do
cinema.

Uma confirmacéo ainda mais clamorosa da unidadeedss quatro modos
de apresentagdo dramatica € o transito ininterrdiptautores de um veiculo
para o outro, bem como de diretores e atores. dkécets especificas podem
diferir em cada caso, porém tais diferencas sd@asnmiodificacdes de uma
arte dramatica basica. (ESSLIN, 1977, p. 84)
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Assim, a encenagdo ndo é somente um sindénimo tte,teaencenacdo pode
fazer uso de todos os meios de propagacdo comeeawairadionovela, na telenovela,
no cinema, no video, na atuacdo de um advogaddemtativa de um vendedor
convencer o cliente a comprar um produto, enfimrda maneira simplista a encenacéo
é trazer uma “cena” através de uma “agéo”.

Ainda nas mesmas raizes rituais encontramos grpade dos cerimoniais
politicos modernos; a posse do presidente, a chegadPapa, jogos de futebol, jogos

olimpicos, todos guardam elementos teatrais.

3.40 DOCUMENTAL X FICCIONAL

Martin Esslin em “Uma anatomia do drama” tambémsagra que existe uma
proximidade muito grande entre o documental e @dital, muitas vezes sendo dificil

definir a fronteira entre o documentario e a ficcéo

Mas a complexidade do drama vai além, provavelménseia capacidade
para tratar de toda gama de experiéncia humananqsefascina, ao
estudarmos o drama descobrimos que toda ficcdordadeira. Eugene
lonesco descreveu como quando escreveu sua pripega, A Cantora
Careca considerou-a uma extrapolacéo de suas dbsqgsarticulares, de seu
mundo privativo, que considerava totalmente ins&ie.ndo tinha a menor
idéia de que ela pudesse apresentar atrativosiéralg ndo ser a ele mesmo
e sua familia, que conhecia suas manias pessoamndQ a peca foi
encenada, declara ele que foi uma tremenda reeetalgservar a reacdo da
platéia: repentinamente ele compreendeu que suabosimcrasias
particulares, sua loucura secreta, tinham algo emum com as loucuras
particulares de todo mundo e que sentimentos exdmst que ele julgara
serem excentricidades peculiarmente suas, e quenavam diferente de
todas as outras pessoas, podiam ser compreendaospartihados por um
vasto nimero de seres humanos. Isso, afirma elejfamenso alivio para
si, assim como deve ter sido para 0s integrantegititico, que passam a
compreender que 0s outros reagem exatamente daanfesma que eles.
(ESSLIN, 1977, p. 119)

O drama permite uma interpretagéo pessoal:

A literatura concebida exclusivamente para a laitirincomparavelmente
mais direta, muito mais linear e unidimensional qufama, com seus niveis
multiplos de expresséo e significacdo, com suatiglijade que coloca o
Onus da interpretacdo sobre o recebedor da expiri@nespectador. Nisso o
drama é semelhante a prépria vida. Em todas asasoutirmas de
comunicacdo literaria, no mesmo ato de sua peroepgiuando lemos um
romance oOu Ouvimos um poema - temos consciénciaestarmos
apreendendo palavras que ja passaram pelo nivetieate de um outro ser
humano, o autor do romance ou do poema. Se nosndidgguma coisa,
sabemos que ela esta sendo dita da maneira pé¢la guir a quis dizer.

No drama por outro lado, por mais subjetiva quéaesido a visdo do autor,
ele escreveu a peca; 0 modo de apresentagéo, defata dar a impresséo de
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estar acontecendo diante de nossos olhos, comcegmesito simulado de
acontecimentos concretos configurados por meioedesshumanos; fazem
com que vejamos a acao como se fora uma presefetvabalguma coisa

gue acontece espontaneamente diante de nés emos de observar a fim

de avaliar, de formar algum tipo de opinido a riéspdo que ela € e o que
significa. O publico do drama, quer queira quer, ieoompelido a chegar a
uma interpretacdo que € realmente sua e que padeosapletamente

diferente da do autor. Se um personagem em umafgegana afirmacao,

nds o publico, teremos de decidir se ele esta dzenverdade ou mentindo.
Se duas pessoas brigam em uma pega, nés o pibliemos de decidir a

respeito de quem tem razéo. [...]

E claro que diregdo e interpretagdes habeis, uno te&m escrito, seréo
capazes de conseguir um consenso geral entre ie@gbknto ao que a peca
esta dizendo, mas mesmo assim cada integranteduadivdesse publico tem

a liberdade de discordar e ser fiel a sua proprarpretacéo; e se ele
concordar com a impressao geral, também o far&ymilivre e espontanea
vontade. (ESSLIN, 1977, p. 120)

O drama é multidimensional, atua em varios sentigesmite varios niveis e
possibilidades de compreenséao:

O drama também é fisicamente multidimensional: asuitoisas podem
acontecer ao mesmo tempo (por exemplo, o que usomegem diz pode ser
negado por seus gestos), A narracao na pagina Segke necessariamente
linear, movendo-se em uma Unica dimensdo, de mado & qualquer
momento dado sé pode haver concentracdo em um segroento da acao,
uma Unica coisa pode estar acontecendo. [...]

Assim, no drama recai sobre nés, o publico, o ddesdescobrir seu
significado, de chegar & nossa propria interpretackh acdo, dos
acontecimentos que testemunhamos. [...]

Como um meio de expressdo e comunica¢do, o drateixando de lado o
relato de historias ou o suprimento de modelostdacgdes sociais em agéo —
concerne em grande parte a recriacdo de estadesomas humanos.[...]

O drama é tdo multifacetado em suas imagens, tfivalgmte em seus
significados, quanto o mundo que ele espelha. & @€saia maior forca, sua
caracteristica como modo de expressdo e sua gan(EZSLIN, 1977, p.
129)

O drama entdo, poderiamos dizer, tem a forca dartoeal a ficcdo, basta que
essa tenha nela algo de factivel. Mas e quantali@ade? Ora, parece que a realidade
foi 0 campo primeiramente explorado pelo drama. €@imos, as primeiras noticias de
encenagbes no Ocidente surgem na Grécia, onde emaenados mitos, lendas e
historias ancestrais. Pode-se dizer entdo que @nagdo e o0 teatro surgem
primordialmente como acervo histérico, como meioddellgacdo e perpetuacdo das
histérias ancestrais, um acervo antropolégico dai@mantiga.

Somente depois surge a criacdo de uma encenacamgnte ficcional e em
seguida esses géneros se misturam, como nos draistasicos, a exemplo de
“Henrique V” de Shakespeare. Dai nao é dificil emewps a uma dramatizacdo da

historia, dos fatos e da noticia. Nem vale entrarmm mérito da utilizacdo do drama
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para distorcer a realidade, mas vamos nos mantéranaatizacdo da noticia, que cada
vez mais se apropria do dramatico.

N&o é dificil hoje encontrarmos programas ditosgfisticos, que somente
apresentam noticias de forte apelo dramatico eodegpimportancia para a vida da
maioria dos espectadores; sdo as novelas reg@mnass sanguinolentos, que tratam do
pai que matou a filha, do vizinho que espancourdada, dos idosos que sofrem maus
tratos. A quem interessa esse tipo de informacé®?atoridades certamente, aos
familiares das vitimas com certeza, e muito poucdsaque nao temos relacdo com o
caso. A economia, a guerra, 0s acontecimentos dalmiestes ndo sao divulgados,
apenas os fatos cotidianos fazem a pauta destésidnos”. Do outro lado, nos reality
shows, pessoas de baixo nivel intelectual confma&da um estudio e interagindo com
outras pessoas, formas dramaticas baratas disésrgdel jornalismos; o espectador
acompanha os personagens da vida real, com o magsresse que acompanha
personagens ficticios. As emissoras de TV des@hrisso e exploram como podem o
fildo de audiéncia.

Mas mesmo no noticiario “sério” vamos encontrar &nera escondida, o
grafico, a animacdo do acidente e outros recursesdgamatizam a noticia. Ndo sera
diferente no que se chama documentéario. O Documegt@&m género cinematografico
que se caracteriza pelo compromisso com a exploraga realidade. Mas dessa
afirmacdo ndo se deve deduzir que ele represengalidade «tal como ela é». O
documentario, assim como o cinema de ficcdo € @m@esentacdo parcial e subjetiva
da realidade. O primeiro filme a ser considerado marco histérico do género é
“Nanook of the North” (1922) de Robert Flaherty. fdlme narra a luta pela
sobrevivéncia de uma familia de esquimos na Baidutison. O que destacou Nanook
dos demais filmes de viagens feitos na época étm dale incorporar as imagens
naturais estratégias préprias da narrativa fic¢iona

O mesmo se dara nos documentarios ficcionais, ead@eenchem narrativas
documentadas por encenacdes, exibindo acontecimguéondo sabemos de fato como
se passaram, mas que ao serem exibidos passanc@rggeendidos com muito mais
clareza e credulidade que no caso do exame da @ntagao real. O filme “A Queda! —
As Ultimas Horas de Hitler” reconstitui o que teniaido os Ultimos dias de Hitler na 22

Guerra. E ficcéo ou realidade? O filme “United 98tonstitui o que teria sido o voo
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sequestrado por terroristas em 11 de setembroQle 28 possibilidades sao ilimitadas,
no filme “A Marcha dos Pingiins” de Luc Jacquet,imgagens nao tém atores; séo
pinguins, documentados como em um filme de JacGoasteau, mas a narracéao é feita
como se fosse o relato de um dos proprios pingliaisylacdo que da maior
dramaticidade a uma saga de sobrevivéncia querdadeendo passa de um ato natural
da vida dos pinguins. Quais serdo os limites dmdraté onde é possivel se perceber o
que é real e o que é encenacdo? E dificil dizgueose sabe é que desde os gregos a

encenacao vem fascinando milhdes de pessoas.

3.5A ENCENACAO E SEU AGENTE (O ENCENADOR)

Como vimos, o teatro contemporaneo se expandiu éhipias possibilidades e
com elas o encenador também se desdobrou em mespscialistas, € facil
identificarmos o encenador em um espetaculo t@uati de teatro, estara escrito
direcdo de alguém e saberemos que este alguénrdsponsavel pela transposi¢cao do
texto teatral para o palco. Este alguém coordenotess cendgrafos, figurinistas,
iluminadores, técnicos e 0 que mais tenha sidossac®. Neste tipo de espetaculo a
presenca do encenador sera indispensavel, magestatipica do encenador nao vai
estar presente em todos os tipos de espetaculwigaimente se considerarmos as
inUmeras possibilidades do fazer teatral.

Quem é o encenador da estatua viva? A propriauast&t encenador surge e
desaparece na histéria do teatro de acordo comcassidade. E oObvio que a
complexidade de um espetaculo vai determinar ass&zle; alguns espetaculos
contardo com diversos diretores vinculados a uneredor principal, em outros
espetaculos o proprio ator sera o diretor, Shalkespe Moliere eram seus préprios
encenadores. Mas este surgimento e desapareci@egenas relativo, a decisdo do
gue vai ou ndo a cena é sempre tomada por algusim shjeito, ou grupo de sujeitos,
serad sempre o encenador.

Este encenador que no teatro tradicional, ou mesmoum mondlogo, vai
delimitar o espaco, vai delimitar a cena, vai deima atuacéo do ator. Este encenador
gue na Opera sera um diretor de cena que vai decatinbiente e a relacdo dramatica
entre aquelas pessoas. No balé, uma cena semgsalagra dirigida por uma relacéo

espacial e por movimentos do corpo. A distancialtara, a intensidade... Joga-se a
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bailarina para o alto? Nao? Abraca, com carinhocam raiva? Tudo isso vai ser
determinado por um encenador, que vai ter outroenamaredgrafo, diretor de cena,
diretor de ator.

Ha diversos nomes, diversos tipos de encenacdo,umagonto em comum:
alguém que toma as decisfes, alguém que deterast@aalguém oculto ou explicito,
artista ou técnico é ele que decide o que vai a,@&nle que decide o que vai expor.
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4 A ENCENACAO E SUA NATUREZA DE INTERMEDIACAO

4.1 A INTERMEDIACAO ENTRE OBRA ESCRITA E ESPECTADOR

Como vimos, um texto de teatro impresso pode terakor histérico e literario,
mas nao é de forma alguma um espetaculo prontecésp uma encenacao, seja ela em
que meio for, cinema, TV, teatro, para que ating glenitude como obra dramatica. E
a encenacao que transformara o texto em obra fénad, encenacdo que fara a
intermediacdo entre a obra escrita e 0 espect&atmemos também que inexiste uma
intermediacdo isenta, logo nao existe encenacattais@& encenacdo pode assim,
amplificar ou alterar o sentido inicial de um texi&o deve ser raro, na historia do
teatro, o autor que se aborrece muito com o diatorer sua obra alterada em sentido
por este, mas é algo a que se esta sujeito. Tam&éina uma ndo intermediacdo, expor
algo ja é uma intermediacdo e provoca efeitos, €amma forma ndo existe encenacao

vazia, colocar em cena é encenar.

4.2 A ENCENAGCAO COMO RECORTE HISTORICO —PECAS HISTORICAS

De uma maneira simplista, podemos definir a endmapmo trazer uma
“cena” através de uma “acdo”. Entendamos entdo cemm fato relevante historico,
um episédio importante; trariamos entdo, atravésagfies, este fato histérico ao
presente. William Shakespeare escreveu “Ricardaifima historico sobre a ascenséo
ao trono e queda do Rei Ricardo Ill da Inglatemaee1483 e 1485. Esta peca € um
recorte da histéria da Inglaterra, na verdade éaaunrte da historia do préprio Ricardo
[ll. De uma histéria ampla, recortou-se um fragroamipresentativo que foi deslocado
para a cena (local de relevancia). Trata-se ealém da intermediacdo da montagem
cénica, da intermediacdo do fato historico. Houwasdescolhas, a de Shakespeare ao
seccionar a histéria da Inglaterra e escrevé-la@ diretof ao encena-la. Temos entéo,
um episodio historico relevante, exposto diantends pela intermediacdo de (no

8 A obra de encenacdo se utiliza da colaboracdo &t®sv profissionais, tais como cenégrafos,
figurinistas, iluminadores e é claro, atores, psimaplificar, consideramos que todas estas ativislade
foram coordenadas e decididas por um diretor, aasiilmuimos sempre o crédito de uma encenagéo ao
diretor, embora nem sempre isso corresponda @aelalide todas as encenagdes.
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minimo) duas pessoas diferentes. Shakespearearftarmediador do episddio, o diretor
foi o intermediador de Shakespeare.

4.3 A ENCENAGCAO COMO RECORTE HISTORICO — PECAS FICCIONAIS

Mas um recorte historico ndo precisa ser necessani@ feito através de uma
peca historica, ndo sera somente a narrativa tugtque sera capaz de transmitir o que
se passa em uma época. Uma ficcdo pode perfeitarmanér a cena um fato relevante
de uma época. “Romeu e Julieta”, para ficarmos baké&speare, conta o amor de dois
jovens de familias rivais, traz valores medievais (casamentos arranjados e
inquestionaveis) e traz também ideais renascemtiétd® noivos se escolhendo
individualmente). Vemos entdo dois recortes hist&j um da histéria que nos é
contada, o casamento por obrigacdo, outro da époague Shakespeare escreveu, onde
0 casamento, o amor, poderia ser uma opc¢ao doididiv Mas Shakespeare sempre
sera historia, afinal Shakespeare viveu no sécMbh &mbora suas obras permanecam
vivas até hoje.

Seria possivel entdo determinar a existéncia deaoworte histérico em uma
peca atual? Queremos crer que sim. “Romeu e Jui@ta opcdo de Shakespeare, foi a
escolha dele dentre todo o seu repertério criatigohistorias possiveis, e estamos
falando de um repertério vasto e de qualidade weg&hakespeare olhou a sua volta
(ou olhou para o passado no caso das pecas hasfoealentre diversas possibilidades
de sua mente criativa resolveu usar “Romeu e alliBepois observou outras coisas e
resolveu nos contar “Otelo”, “Rei Lear” e outrastés historias fascinantes que séo
recortes historicos de sua época.

Séculos depois de Shakespeare, temos Arthur Milldrcido em 2005. Seria
possivel negar que “A Morte do Caixeiro Viajanteir recorte de uma época? E o que
dizer entdo de “As Bruxas de Salem”, que contastoha de uma histérica caca as
bruxas no século XVII e foi escrita por Miller er@5B, época em que comecgava a
reacdo ao Macartismoverdadeira caca as bruxas comunistas ocorridséoolo XX.

® Macartismo (em inglésMcCarthyism) termo que descreve periodo de intensa patrultieoatunista

nos EUA que durou do fim da década de 1940 até osedal década de 1950. Foi cunhado para criticar as
acdes do senador americano Joseph McCarthy quendanainvestiga¢cdes agressivas contra todos que
suspeitasse ser ou simpatizar com o comunismo.akdith de americanos foram acusados de ser
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Deste modo, mesmo a peca ficcional apresenta umnteduistérico, um recorte de algo

ainda maior que ela.

4.4 A ENCENACAO COMO RECORTE DE UMA IDEIA

Mas néo se trata apenas de um conceito de époaadQo dramaturgo escolhe
uma peca ele tem uma motivacdo; pode ser transfoormaundo, ou simplesmente
transformar uma pessoa. A escolha de uma ficcde peduma critica & uma sociedade
ou a um comportamento individual; pode ser umadQéw a um comportamento ou a
uma ética; pode ser um exemplo, ou ndo a ser seguidpode ser apenas o desejo de
contar uma historia. Nao ha como se catalogar dvosogue levam alguém a escrever
uma peca; mas podemos dizer que ela surge de iaa Atjuela idéia sera colocada
em cena, sera evidenciada da maneira que ja sapatren®s de uma encenacao. Serd a

encenacao que trara a cena a idéia original.

4.5FOTO DE DIVULGACAO - RECORTE DENTRO DO RECORTE

Falamos anteriormente que, de uma maneira simplEidemos definir a
encenagdo como trazer uma “cena” através de und®™amas esta cena ndo precisa
estar sendo realizada no tempo presente; podarseeaorte, uma imagem congelada
no tempo, apresentando ou representando uma agi@o. teriamos uma “acao” através
de uma “cena”. Como seria isso?

Vamos pensar em um recorte historico. Para dei@meolado a histéria da
Inglaterra vamos a histéria da Franca, vamos voitar Galia Romana, onde
Vercingétorix chefe Gaulés dos Arvernos comandaevalta gaulesa contra Roma,
apos reunir os povos da Gélia e durante um anergafr com diversas e heroicas
vitérias os Romanos. Vercingétorix é cercado ensialé, com os exércitos sitiados, é
obrigado a se render a César. O Episédio da reméigdé hoje motivo de orgulho entre

comunistas ou simpatizantes, tornando-se objetinestigacdes. As suspeitas eram frequentemente
dadas como certas mesmo com investigacdes baseadasnclusdes parciais e questionaveis. Muitos
perderam seus empregos, tiveram a carreira desteuadguns foram até mesmo presos. O Macartismo
perdurou até que a prépria opinido publica ameadarasse indignada com as flagrantes violag6es dos
direitos individuais e gracas em grande parte acain do jornalista Edward Murrow na rede de tefevis
CBS, o que levou McCarthy ao ostracismo. Ele moeraul 957, ja totalmente desacreditado.
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os franceses. Vercingétorix ndo esperou que osItd@e$ romanos o arrastassem até 0s
joelhos de César. Montando um cavalo de batallsind® sua mais rica armadura, saiu

da cidade e atravessou a galope a distancia estdbie acampamentos. Saltou do

cavalo e tomando a espada, 0 escudo e o capagteutos aos pés do romano, sem
pronunciar uma palavra (FIG. 4).

N&o h& duvida que a histéria de Vercingétorix é narorte importante da
histéria da Franca e que o episédio da rendicam éegorte significativo deste recorte
anterior. Assim, se tomassemos a descricdo dacénmdie Vercingétorix, que é uma
acdo e a congelassemos em uma cena, teriamos uoczacéna, imével, mas que

representa uma parte significativa da historiandesa.

FIGURA 4 - Vercingétorix lanca suas armas aos péSdébar
Fonte: L. Roye¥, 1888.

Uma peca teatral que contasse a historia de veétoing teria obrigatoriamente
de ter a cena da rendicdo, e certamente estawseaalas mais importantes cenas da
peca, digna de figurar nos cartazes e propagaedsrena seria a foto de divulgagéao,
a foto que apresenta um bom recorte da peca erecenad

1% pisponivel em: <http://www.romanempire.net/romegiagages/ArtGallery/RomeandRomans1/Vercin
getorix.jpg>. Acesso em: 8 maio 2008.
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4 .6 PINTURA FIGURATIVA —UMA FOTO DE DIVULGACAO

Esquecamos entdo a existéncia de uma peca teateaddmos somente de fatos
histéricos. Teremos entdo a pintura figurativa camea foto de divulgagdo de um
episodio histérico. Também poderiamos aplicar onmeegonceito no caso de um
personagem historico (FIG. 5, 6 e 7).

FIGURA 5 - Napoledo Bonaparte cruzanddgses
Fonte: David, 1800.

" Disponivel em: < http://upload.wikimedia.org/wikigia/commons/thumb/d/d2/Jacques-
Louis_David_007.jpg/300px-Jacques-Louis_David_Qiliz} Acesso em: 5 jan. 2008.
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FIGURA 6 - Assassinato de Marat
Fonte: David, 1793.

FIGURA 7 - A batalha de Waterloo.
Fonte: Pienema#) 1824.

Mas novamente ndo vamos nos deter na historia. pimara ndo precisa ter

conteudo historico, ela pode ser apenas uma ceothigla pelo pintor por motivos que

nao podemos enumerar, mas que ao ser escolhida @ass um recorte escolhido por
aquele artista. Entdo chegamos ao ponto em queopmporta se a cena é real ou

ficticia; pouco importa se veio de uma imagem q@tista testemunhou, ou se € uma

2 pisponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Imam:Jacques-Louis_David_002.jpg>. Acesso em: 5
jan. 2008.
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imagem criada por sua imaginagdo. A propria quedtadigurativismo perderd sua
importancia uma vez que se trata de imaginacaaridedo da cena a partir de uma
idéia (FIG. 8 e 9).

FIGURA 8 — Meninas vendendo frutas.
Fonte: Bartolom¥, 1670.

FIGURA 9 - Medusa
Fonte: Caravaggid, 1590.

13 Disponivel em: <http://www.rijksmuseum.nl/ariatarassets/SK-A-1115?lang=en >. Acesso em: 14
fev. 2008.

14 Disponivel em: <http://curente.artline.ro/modulmPmodule=detaliu_lucrare_curent&lucrare_id=
709464&I=1>. Acesso em 3 set. 2008.

!5 Disponivel em: <http://upload.wikimedia.org/wikiia/en/0/00/Medusa_by Caravaggio.jpg>. Acesso
em: 8 maio 2008.
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4.7 PINTURA NAO FIGURATIVA E NIVEIS DE ABSTRACAO

A pintura ndo figurativa se afasta da explicacédl e se aproxima do campo
das sensac0es; visa provocar sensacoes, provosanto$os. Trata-se agora sobretodo
da idéia, da escolha, mais do que propriamentemi@m@ensao do sentido. N&o se trata
mais de transpor a imagem para a cena, mas dedraamgléia ou impressao sem passar
pela imagem conhecida (imagem visualmente ideatiél) Entretanto a cena ainda
existe; a escolha da forma, do tamanho, das doids,jsso é opcao do artista, tudo isso
passou por ele até chegar a cena colocada diant®sleEsta cena Unica sera a
representacdo de todo um amplo conteddo, assim coplgeto em exposicdo num
museu representa também algo mais do que ele pro@riGrito de Munch representa
muito mais do que uma pessoa gritando, mas abremgeeitos amplos de dor, de
angustia entre outros. Guernica de Picasso é uprasentacdo da guerra espanhola,
mas significa muito mais que isso. Algumas figuaiisda evocam algo conhecido
nestes dois artistas, mas quando chegarmos aciitiket como Kandinsky (FIG. 10)

e Mir6é (FIG. 11) teremos ainda algo na cena, aandsnte, mas inapreensivel no

contexto habitual de nossa compreenséo.

| < v

FIGURA 10 - Moscovo |.
Fonte: Kandinsky, 1916

'8 Disponivel em: <http://www.abcgallery.com/K/kansky/kandinsky29.html >. Acesso em: 17 ago.
2008.
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FIGURA 11 - Constelacdo: Despertando ao amanhecer.
Fonte: Mird’, 1944,

4 . 8ESCULTURA, MUSICA E LITERATURA

7

O que falamos sobre a pintura é valido também pacaltura. Alias, cabe
ressaltar que nao valeria a pena enfocar todosi®tes artisticos existentes. Assim
como teatro, TV, cinema e video estdo agrupadosocartes cénicas, gravura e
fotografia estardo abrangidas pela pintura. Entendegue todas as variacfes artisticas,
para fins deste trabalho, estardo imersas em g¢édgade pintura, escultura, teatro,
musica e literatura, por vezes entrecruzando-se.itglui a arquitetura, o design e as
artes contemporaneas, que no nosso entender est@wérh abrangidas. Assim,
performance ou happening estardo abrangidas pe&ss @nicas, instalacdes estardo
abrangidas pela escultura, Op Art e Pop Art teefacéio com a pintura, e danca estara
abrangida pelo teatro.

A musica sempre explorou caminhos néo visuaisvezateja o exemplo mais
simples da comunicacédo artistica sem o uso de msageésuais) e palavras, embora se
misture algumas vezes com a poesia, a muisicaféragpaz de nos propor sua cena. E
inegavel que “A Cavalgada das Valquirias” de RidhAtagner consegue formular uma
cena através de sons. J& na literatura, a forntc@nagem depende do receptor, mas a

" Disponivel em: <http://www.epdlp.com/cuadro.phpid08>. Acesso em: 10 out. 2008.



50

preparacdo da cena € descrita de modo a se foanarente do leitor a cena que se

descreve.

Deste modo cremos que toda forma de arte tem cesuwtado a formacao de
uma cena que pode ndo ser uma imagem precisa, pragsauma impressao, uma
sensacao. Assim ndo h4 obra de arte isenta, oladedgue ndo exiba, obra de arte que

seja 0 nada, ainda que esta remeta ao nada.
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5ARTE ECOMUNICACAO

5.1EXPERIENCIA SENSORIAL

Toda obra de arte proporciona uma experiéncia gahgo procura remeter a
algo (mesmo que este algo seja nada). Uma expexiéensorial transcende o conceito
de imagem pictOrica, mas vamos insistir neste dtmagui, por ser a imagem pictérica
o campo das obras anteriormente citadas. Vale, @ammsistir na palavra imagem,
porgue ela esté ligada a idéia de imaginacédo, quiegase do assunto que vamos tratar.

A idéia de imaginagdo transcende a de visdo, podermpos imaginar com
qualquer um dos nossos sentidos. A representacadqudoimaginamos, além da
formulacdo de conceitos (discurso), se faz na naansis vezes através de imagens,
porém a definicdo de imagem € mais abrangente quwvio. Pode ir além do que é

captado pela visdo. Imagem pode ser impressaordagdy recordacdo ou metafdra

5.2 TRANSMISSAO DE INFORMACOES

A transmisséo de informacgfes seria a primeira fumgicomunicacdo, porém,
em um nivel mais fundamental o ato de comunicag@mel a situacdo que vai dar

sentido as mensagens trocadas.

Cada pessoa que participa de uma situacdo estahiliz reorienta a
representacdo que fazem dela os outros protagon&h esse aspecto, acdo
e comunicagdo sdo quase sindbnimos. A comunicag8e déstingue da acéo
em geral porque visa mais diretamente ao planoegassentacdes. (LEVY,
1993, p.21)

Na abordagem classica dos fendbmenos de comunicagaaterlocutores fazem

intervir 0 contexto para interpretar as mensagares Ige séo dirigidas. Pierre Levy

'8 Metéafora, processo pelo qual se tornam mais \@gasléias, emprestando ao objeto uma forma mais
sensivel. “ Etimologicamente, o termo metaforav@eda palavra gregaetaphoréatravés da juncao de
dois elementos que a compdemetaque significa que significa "sobre'plereincom a significacdo de
"transporte”. Neste sentido, metafora surge enquasinbnima de "transporte”, "mudanca”,
"transferéncia"” e em sentido mais especifico, Sparte de sentido proprio em sentido figurado".” A
definicdo aristotélica da metafora seria palavmaima em outro sentido, no entanto entendemos que
metafora ndo precisa ser uma palavra, mas umadengiEmantica, que nao precisa ser minima como é a

palavra.
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propde, entretanto, que longe de ser apenas uniaaustii a compreensdo das
mensagens, o contexto € o proprio alvo dos atesmenicacao.

A proposicao ndo é complexa, ao contrario € bastdata. O contexto ndo é um
dado estavel, o contexto € variavel e 0 jogo daucicacao consiste em, através de
mensagens, transformar, ajustar, precisar, o cantampartilhado com os parceiros.
Palavras, frases, sinais, caretas, entonacOepreti@m cada um a sua maneira, a rede
de mensagens, tentando influir sobre o significaldd mensagens futuras. As
mensagens e seus significados se alteram ao destosa de um ator a outro na rede, e
de um momento a outro no processo de comunicagao.

Basicamente, Pierre Levy explica que nao existe aavp pura,
descontextualizada, pois, em uma frase, outragnaalariardo o contexto. Mesmo uma
Gnica palavra encontrara um arcabouco de sensagdatorreceptor. “Quando oucgo
uma palavra, isto ativa imediatamente em minha enemta rede de outras palavras, de
conceitos, de modelos, mas também de imagens, sodsres, sensacdes
proprioceptivas, lembrancas, afetos, etc.” (LEVY93, p. 23)

A escrita em geral tem por funcdo semiotizar, reduzins poucos simbolos ou
a alguns poucos tracos os grandes novelos configstisguagem, sensacdo e memaoria
que formam o nosso real. (LEVY, 1993, p. 70)

As experiéncias que temos sobre as coisas mistsgagem imagens em
demasia, ligam-se por um numero excessivo de fiomextricavel emaranhado das
vivéncias ou indizivel qualidade do instante: nés @ possivel ordena-las, compara-las,
domina-las. Segundo Lévy (1993, p. 71) “A escritax, exemplo, serviu por um lado
para sistematizar, para gradear ou enquadrar arpaddémera. Por outro lado, ela
inclinou os letrados a ler o mundo como se fossa pagina’”.

A idéia de ler o mundo como uma pagina é obviameggvocada, a escrita ndo
€ capaz de abranger a totalidade das comunicaggssamente, Pierre Lévy (1993, p.
71), nesta pequena frase de teor critico: “ler maoucomo se fosse uma pagina” usa
uma metafora como forma de significacdo. Impossi@el nos remetermos a Artaud.
“Eu escrevo para analfabetos”, dizia Artaud (2G035), referindo-se obviamente que
seus escritos pretendiam ultrapassar os sentidggsadavras e reverberar naquele que |é
e ndo apenas serem recebidos e encerrados emnificaip redutor.

Mas o que vem a ser significacdo?
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A operagdo mais elementar da atividade interpuwetati a associacdo; dar
sentido a um texto € o mesmo que liga-lo conecta-loutros textos, e

portanto € 0 mesmo que construir um hipertexto.aBid® que pessoas
diferentes irdo atribuir sentidos por vezes opoatasia mensagem idéntica.
Isto porque, se por um lado o texto € 0 mesmo gagda um, por outro o

hipertexto pode diferir completamente. O que céndarede de relacbes pela
gual a mensagem € capturada, a rede semiética igterpretante usara para
capta-la”.(LEVY, 1993, p. 72)

5.3 A IMPOSSIBILIDADE DE TRANSFORMAR ARTE EM CONCEITO

Entretanto, se a atividade da comunicacdo e imEgiio ja se utliza de
intrincadas redes de conhecimento prévio, sem ais gqucomunicacdo nao se expande,
€ na arte que esta atividade explodira em infingassibilidades, ja que esta nao
obedece a nenhuma sistematizacdo; ao contrarite deade a ser sempre inovadora.
Com efeito, definir arte ndo é nosso propésitotebaisar Ernst Gombrich (2000, p. 15),
famoso historiador de arte, que afirmourtiada existe realmente a que se possa dar o
nome de Arte. Existem somente artist&3.que se pode dizer € que se a arte como
conceito ja ndo é algo facilmente explicavel, dug#o da arte verdadeira em codigos
determinados sera sempre, excessivamente limitaflahgez tao limitadora, que ao se
traduzir ou explicar uma obra, estariamos mutilaade tal forma, a ponto até de mata-
la. Desta maneira, podemos dizer que é praticameap@essivel traduzir uma obra de
arte para o campo da comunicagao cotidiana. “Assimo 0 corpo sopesa e deforma a
alma, o mesmo faz a linguagem, pois a linguagener&sgmento transformado em
‘matéria”. (SONTAG, 1986, p. 48)

Uma obra de arte sempre sera analisada atravébslele acesso, através de
uma rede pré-estabelecida, que mesmo sendo dé&rdima e amplo perimetro ainda
assim deixara escapar significado. Pode parecageexamas esta rede podera até
mesmo envolver a obra de tal maneira, em um maatsighificacdes pré-fabricadas,
que venha a sufocar qualquer outra possibilidadabdedagem, tamanha a forca do
invélucro utilizado. Quem nunca se deteve diantarda obra de arte e percebeu coisas
gue jamais ousou dizer, uma vez que foi intimidaoloum discurso de significagcdo que
nao deixava outra possibilidade sucumbir a suzddyiCada poeta nos deve, pois, seu
convite a viagemPor esse convite recebemos, em nosso ser intimdpce impulso, o

impulso que nos abala, que pde em marcha o devasalistar, 0 devaneio
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verdadeiramente dinamico” (BACHELARD, 1998, p. ©Ora, a arte ndo pode ser
explicada, ela prescinde de explicacdo, além diss$a® explicacdo estara envolvida no
seu proprio tempo e a arte freqientemente naans& la um tempo, o artista ndo tem
compromisso com geitgeist (espirito de épocdlle pode estar a frente de sua época, e
sua obra também pode se situar em qualquer pos&dégua do tempo, entretanto a
analise sempre estara vinculada ao seu tempo.

Poderia a analise do artista ser entao precisaztdtfdabém pelo mesmo motivo,
a analise feita pelo artista sofre de diversasaromacoes. O artista esta inserido em
um contexto e sua analise serd contaminada destextm (geopolitico, temporal, etc)
embora sua obra também possa ser feita sob todas edluéncias, a partir de sua
exposicao a obra passa a ter vida propria e daarigo tem mais poder sobre a sua
significacdo. Assim, apOs tornada publica, a infti@ do artista se limita e a obra
funciona como um radio-farol; um emissor que embemnéa sido disparado pelo artista
nao pertence mais a ele no tocante a suas emanags, ndo existe forma ou
sistema valido de descricdo e explicacdo de obraride toda forma de reduzi-la a

discurso esbarrara em limitagcbes em maior ou mgnaaor.

5.4 ARTAUD E O “DISCURSO IMPERFEITO”

E aqui que nosso estudo se entrecruza com Antamaudy, a quem € impossivel
resumir com uma s qualificagdo. Em seu legado rdrammos poemas, roteiros de
cinema, diversas pecas de teatro, ensaios sobeen@jnpintura e literatura, notas e
manifestos polémicos sobre teatro, notas sobretpsonao realizados, trabalhos como
ator, e diversas cartas. Escritor, dramaturgo, ptwata, pintor, desenhista, idealizou um
teatro onde ndo haveria nenhuma distancia entreeapdatéia, todos seriam atores e
todos fariam parte do processo, a0 mesmo tempo.

Esse era o “Teatro da Crueldade” de Artaud, queul@npouco a ver com uma
concepg¢ao romantica da internet dos primeiros diagliminacdo das distancias e da
democratizagcdo da informacdo. O que Artaud tentaxa possivelmente uma
comunicacao hipertextual, algo que nédo fosse hamétque interagisse entre autor e
espectador, algo vivo. Ndo € a toa que Pierre Lesg o termo “atores da
comunicacao”, a idéia de nenhuma distancia entreegplatéia proposta por Artaud é a

mesma de “atores da comunicagdo” uma vez que naondé a comunicagdo
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ator/platéia, mas sim atores em acao. A proposiedartaud era a de uma experiéncia
sensorial e como tal dependia do outro, ndo sesslmainilateral.

Artaud tinha imensa dificuldade em se expressaveés$r da escrita. Embora
tenha nos deixado diversos escritos como legado,dstersidade de expressdo em
varias artes nos mostra uma tentativa intensa dxp@essar e uma insatisfacdo com

todas as formas de expresséo. Ninguém define mafaud que ele mesmo:

Meu pensamento foge-me de todas as maneiras pgssiwesimples fato do
pensamento em si mesmo ao fato externo de suaiafiatgydo em palavras.
As palavras, a conformacdo das frases, o fio ortetdos pensamentos, as
simples reacfes da mente — estou sempre em busteuser intelectual.
Quando, por isso ocorre apoderar-me de uma formidom imperfeita,
anoto-a, receoso de vir a perder toda a idéia.uEsb@ixo de meu proprio
nivel, bem sei, sofro com isto, mas prefiro submete a morrer de vez.
(ARTAUD apud ESSLIN, 1978, p. 25)

E valido considerar que muito do que Artaud esareyiuto de sua
sensibilidade agucada), hoje possivelmente serrmdumdo a um discurso mais
“fechado” ou logico. Artaud percebia muito mais @lee era capaz de comunicar. Ele
nao tinha o instrumental para se comunicar; isgoéndurpreendente, uma vez que ele
estava “a frente de seu tempo” e abordava assaimda néo estruturados por outros

pensadores.

Artaud parece ter sofrido em funcdo de sua extia@nd vida interior, na
qgual a complexidade e a intensidade clamorosa aesensacdes fisicas e as
intuicBes convulsivas de seu sistema nervoso @Earepermanentemente em
conflito com sua habilidade de lhes dar uma foredal. (SONTAG, 1986,
p.21)
Artaud insistia que o estado da imperfeicdo naderad@lgo particular de sua vida
e estado mental, mas proprio também da arte. |seuécaso parecia-lhe também como
algo universal para o estado da criacdo. Quandaddgreanova € formulada, as ligacdes
hipertextuais ainda ndo estdo estabelecidas: @u@miréprio ato de formulacdo, as
“pontes” de ligacdo vao sendo estabelecidas. Rorfaara o receptor de uma idéia
nova, os elos de ligagcdo ndo sdo automaticametdabedscidos, e o individuo que
comunica 0 novo, acaba por ter muito pouco domdaie correlagbes que fara este
receptor. O novo ndo pode ter férmula, ndo pode“tEnologia” para o ato de
comunicar; entdo surge a arte, que atua em todssntislos, em todas as direcdes, cria

sua propria linguagem durante o ato de comunicagoepor coincidéncia esta a frente
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de seu tempo, e assim possibilita que possamosnicanw indizivel, o que ndo pode
ser reduzido a palavra.

Artaud (1985, p. 18) afirma “... fugirei de qualguentativa de encerrar minha
consciéncia em preceitos ou formulas, numa orgea@aerbal qualquer.”

A conexdo entre Artaud e o hipertexto se da na aaedim que o novo nao é
comunicacdo completa, o préprio conceito de conagdic completa € falho, pois a
comunicacdo hipertextual se desdobrara em infindasggnificacbes nunca se
completando, nunca fechando um significado. Esta mmovavelmente uma das
angustias de Artaud, ele decerto compreendia gqaenanicacdo ndo devia se encerrar
em autor/receptor, mas sim em um desdobramentoipioule infindavel de
colaboracdes, associacdes e significados que jaeaaacerrariam. Como todo artista,
Artaud n&o queria explicar, queria simplesmente@espu espirito.

Para Artaud (apud Galeno, 1995, p. 207): “La ondgkeos propdem obras, eu
nao pretendo fazer outra coisa sendo mostrar npéit@s

O legado de Artaud € um excelente exemplo de coarteanos aponta (aponta
para a sociedade) novos caminhos, um olhar now @&ue nos cerca. Artaud como
todo artista (ou quase todos), foi um incompreemdicha vez que a incompreensao é
uma das fases por onde passa naturalmente a @igey povo, ou diferente, € sempre
estranho, e muitas vezes até mesmo rejeitado. té tarna-se uma afirmacéo da
autoconsciéncia — uma autoconsciéncia que pressupéedesarmonia entre a pessoa
do artista e a comunidade”. (SONTAG, 1986, p. 17)

Artaud era um estranho, um louco, um estrangesa familia tinha tradicao
em comercio portuario, e parentes de varias naaiawokes). Estas caracteristicas, talvez
tenham permitido, que ele desenvolvesse uma p&meepcomum do mundo que o
cercava. Mais do que sua capacidade ou sensilglijac enxergar o que a maioria das
pessoas nao percebia, Artaud é um 6timo exempiogdigetude do artista, de como ele
se desdobra para expressar o que mal é capaz deniexpArtaud sofre com sua
dificuldade de escrever, expressa isso com palayrgenta criar um teatro que na
pratica nunca se realiza; no entanto sua obrarapgdspostas para muitos dos Nnossos

anseios.

O problema de Artaud ndo é o que a linguagem & emesma, mas a relagao
gue a linguagem tem com o que ele chama de “apiesriatelectuais da
carne”.
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Ele descreve a si proprio como devastado por umnsanftisdo
estupidificante” da sua “linguagem, nas relagdés dem o pensamento”.

Em metaforas mais diretas, vocifera contra a eros@wica de suas idéias, o
modo como o seu pensamento desintegra-se sob ede esvai; descreve
uma mente como fissurada, deteriorando-se, petnific-se, liquefazendo-se,
coagulando-se, vazia, impenetravelmente densa:as/ras apodrecem.
Artaud sofre, ndo da divida sobre se seu ‘eu’ panaa de uma convicgao
de que ndo possui seu proprio pensamento. Ele imaqueé é incapaz de
pensar; diz que ndo ‘tem’ pensamento — que ela jogn mais importante
do que possuir idéias ou juizos corretos. ‘Ter pem@Rnto’ significa aquele
processo através do qual o pensamento sustentaiggd@prio, manifesta-se
a si mesmo, e corresponde a todas as circunstaiwissntimento e da vida.
E neste sentido do ‘pensamento’ — que consider @Eprio pensamento
tanto como sujeito quanto como objeto de si mesmoie-Artaud protesta
nao ‘possui-lo’. (SONTAG, 1986, p. 19)

Embora grande parte de sua obra se destine a wahoestdrico, seu texto é
fragmentado, e nem pode ser completamente compdeersilia teoria se assemelha
muito, ou talvez seja, um fazer artistico proptiédo somente € a posicao de Artaud
insustentavel; ela sequer chega a ser uma ‘posig&DNTAG, 1986, p. 55). Para a
autora “Pode-se ser chamuscado, mudado por Afidasindo ha maneira de se aplicar
Artaud.” Sontag (1986, p. 56) continua: “Seria pre®so reduzir a geografia da
viagem de Artaud ao que pode ser colonizado. St@idade repousa nas partes que
nao dao nada ao leitor, exceto um intenso desdordarimaginacao”.

Como se Vé trata-se de um texto que nos toca s&nsente, ndo se trata do que
Artaud explica, mas do que provoca com seu tex¢macrando os repudios de Artaud,
muitos leitores irdo inevitavelmente assimilar sestsatégias de discurso a arte sempre
que essas estratégias alcancarem (como elas fteqimrmie fazem) um certo grau
triunfante de incandescéncia.” (SONTAG, 1986, p. 2Bstes pedacos mutilados de
consciéncia adquirem valor e vitalidade somenteccorataforas para obras de arte; isto
€, metéforas para a consciéncia.” (SONTAG, 19887p.Artaud realmente ndo tinha o
instrumental para abordar o que desejava, falasodse queixava, tornava publico seu
sofrimento e é isso que faz sua obra tdo adequadase usar de exemplo, de como
qualquer discurso se torna redutor perante a criagi#stica; além € claro de estar sua

obra na intercessao do que seria um trabalhoieotsim o académico.
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5.5ARTE, DISCURSO, FORMULACAO DE IMAGEM E METAFORA

7

Para formulagdo de uma imagem ndo é indispensaweldiscurso, ndao €
necessario transformar algo que se percebe em, Ipgos que esse objeto, impressao
ou lembranca seja representado. Do mesmo modostampetafora que remete ao
discurso, a idéia formulada, mas uma imagem naecéssariamente uma metafora.
Assim, quando o homem formula uma imagem, ela ped®u ndo metafora, pode ser
ou ndo discurso, pode ser ou ndo objeto, mas eerare uma forma de representacao
de algo, que pode ser tanto uma idéia como umalesmmpressdo. Da forca desta
impressao vem a experiéncia sensorial e com eatée.a

Deste modo, a imagem mesmo néao figurativa, traz @ansua dramaticidade e
remete a algo (mesmo no campo abstrato). Esteéalgaena. A imagem encena, a
musica encena, a escultura encena, a pintura, gadanfotografia, a obra de arte
encena. Mesmo vazia de discurso a obra de arteeteEamana de si uma experiéncia
sensorial, um significado. Entretanto embrulhadmeerrada em um porédo nada pode
emitir. Porém tao logo seja vista, tdo logo sejstgp@m cena, ela comeca a encenar, a
irradiar sua esséncia a remeter a algo, a despeniancdes. A obra de arte se mostra

viva e comeca a encenar seu espetaculo.

No reino da imaginagio, toda imanéncia se junta tramascendéncia. E
préprio da lei da expressdo poética ultrapassaensgmento. Sem duvida,
essa transcendéncia aparece freqlientemente consseigag facticia,

truncada. As vezes também ela obtém um rapido smices ilusoria,

vaporosa, dispersiva. Para o ser que reflete, é minagem. Mas essa
miragem fascina. Encerra uma dindmica especial y& uma realidade
psicol6gica inegavel. (BACHELARD, 1998, p. 6)

5.6 EXPOSICAO COMO ARTE

Existe um temor, e este temor ndo é infundado,esafisnar que a exposicao é
uma espécie de arte, este temor € plenamenteigégéf uma vez que a propria
determinacdo do que é arte e do que néo é arganbasubjetiva.

Em visita ao Museu do Inconsciente, a autora t@rgato com as obras dos
artistas-pacientes, algumas obras emocionam, saahecidas por criticos e tém valor
pecuniario, outras obras ndo. Mas todas as obnaprem sua funcdo de mostrar
através da imagem, intermediar os sentimentos distaar comunicar. O valor

terapéutico € indiscutivel, o valor artistico é&dt$vel, porém secundario.



59

O mesmo pode se dar com a exposi¢cdo. Ela podeesmehte ser eficiente,
mostrar, mas nao ter nenhuma genialidade, nenhurabdade artistica, algo que
emocione que as pessoas chamem de arte. Lembraadwtg € uma questao pessoal.
Chama-se de arte ou ndo alguma coisa, por umadguasbjetiva. Quem assiste € que
declara que aquilo é arte ou ndo. Entdo o trabd¢hom artista propriamente dito, de
artes plasticas, teatro, musica independente dalguartista pense de si mesmo, sera
declarado por terceiros se é arte ou ndo. O mes@reva numa exposicdo. Pode ser
arte ou ndo. Entéao o trabalho do museologo queesppde ser arte ou ndo?

Mas ser arte ou ndo, ndo depende do museodlogo,eceimo vimos, de ser
atribuida aquela exposi¢céo valor artistico ou mé fato, 0 musedlogo, em principio
nao poderia entdo ser considerado um artista. Peegaindo este raciocinio, que talvez
até seja um raciocinio correto, ninguém seriatartSomente seria artista aquele que
tivesse seu trabalho reconhecido publicamente @aotwa de arte.

E claro que seria mais dificil (ou talvez mais ffatido € possivel nos dias de
hoje) vender um CD, se um musico em vez de se ditista proclamasse ser apenas
um técnico habilidoso que combinou bem notas edaspro mesmo poderia ser dito
para qualquer forma de arte.

Em uma produgdo teatral todo mundo se intitula starti mas né&o
necessariamente estd fazendo arte. O figurinistianonador, o cenografo, o diretor,
todos estédo inclusive filiados ao sindicato dostad. Porém, se avaliarmos friamente,
existe muito trabalho técnico que nem sempre € Arte no sentido de emocionar.
Afinal no todo as vezes é preciso também uma maprékica, objetiva e que nao é arte.
N&o € tudo que se apresenta em um espetaculo gyeedaiuma sensibilidade artistica,
mas néo deixa de ser fundamental, para se fazespataculo recheado de arte.

O trabalho do musedlogo é um trabalho técnicoaptotse exclui que ele possa
ser um artista? N&o nos parece logico. Tomemo ettaéno exemplo o Professor
Orientador deste trabalho. Além de sua titulac@a@mica o Professor José Dias € um
artista, um cenodgrafo bastante reconhecido. Queraliza uma exposicao ele deixa de
ser artista e passa a ser um téecnico? Evidentengogele é um artista e isso é
incontestavel. Ele pode nédo fazer arte o tempo. thdo € porque alguém é artista que
tudo que ele faca seja arte. Mas isso, como viasjbjetivo. Pode ser que alguém
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pense que nada que determinado artista tenhapede ser validado como arte, mas
este é um julgamento a que todo artista esta gujeit

Cremos que 0 mesmo ocorre em uma exposicao? O logseé ou ndo é
artista? Ele é tanto quanto qualquer pessoa qbaltiga numa peca, seja cenografo,
figurinista ou operador de luz, que tem tambémpmraela de arte. Tudo vai depender
da obra. No teatro a pessoa pode ter uma funcgdesmente técnica, mas sempre se
intitulara artista.

O artista pensa da mesma forma que uma pessoa ajuerganizar uma
exposicdo. Ele quer encenar, mostrar atravées dasle® O musico, artista plastico,
diretor, etc. se intitulam artistas. O museodlogaorador ndo se intitulam artistas, mas
muitas vezes fazem a mesma coisa, podendo, porsanéon artistas. Vai depender

apenas deles se sentirem a vontade com isso.
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6 ARTE EEXPOSICAO

6.1 A EXPOSICAO COMO INTERMEDIACAO

N&o sem motivo, a dificuldade ou impossibilidadetrdelucdo da obra de arte
em palavras, e principalmente em texto, acaba et a tona a dificuldade de
intermediacao obra de arte/visitante em um musem €feito, ndo sera apenas através
de texto, ou de qualquer tentativa de fazer umar@d@é® minuciosa, que esta
intermediacao se dara.

O problema é simples: uma descricdo analitica poopuara ao visitante uma
relacdo agradavel com o objeto? Talvez sim, nontecao conhecimento basico, ou até
mesmo avancado, de analises ja feitas sobre agbela mas certamente ndo no que
tange a comunicacao da propria arte. Ora, a obfaifa para agir por si, ndo necessita
de uma explicacdo, que tendera a limita-la. Aoréoiat, a experiéncia rica do museu se
dar& através da comunicacdo ampla permitida pelugles e nunca pela comunicacéo
restrita das palavras.

“A arte deve ter um efeito espiritual benéfico sobeu publico — um efeito cujo
poder depende, na visdo de Artaud, de um repudadas as formas de mediacao”
(SONTAG, 1986, p. 32). Mas alguma intermediacddagenecessaria, até porque o
simples fato de expor ja € uma forma de intermégiabldo ha o que discutir quanto a
isso, mas desde a selecdo do objeto até a suaid@pem exposicdo, passa-se por uma
escolha de ordem sensivel, mais voltada para ocdmprte que qualquer outro.

A escolha de um objeto é (ou deveria ser) detedminpelo poder de
comunicacao do objeto e ndo sobre o que temos mentcar a respeito dele. Mas
alguns objetos sdo sim um pretexto para se abdedarminado assunto. Isso acontece
muito em museus de ciéncia; nestes casos, as &{uis Sao necessarias e importantes.
Também a encenacdo nos museus de ciéncia adquaedegrimportancia,
principalmente devido as caracteristicas de inhaidpde de grande parte (talvez a
maior) de seus acervos.

E que nos museus de ciéncia, com freqiiéncia acagfih € o objeto; ndo se
trata de expor um objeto, mas sim uma teoria, wée, um novo paradigma. Nao ha
como se colocar o sistema solar em exposicdo semaforma de representacédo. E

nesse caso 0 que importa sera ndo o objeto, maa skplicacdo do que é o sistema
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solar. Evidentemente isso ndo se esgota em umaeXmaacdo. Um objeto, seja
maquete, filme, diorama, far4 a intermediacdo eatexplicacdo e o visitante. Essa
intermediacdo que se dara pela linguagem da aneagforma de encenacéo. O objeto
espetacular atraira e facilitara ao visitante @ajd® da explicacdo. Desta forma, sera o
objeto verdadeiro espetaculo que visa atrair e oizausensorialmente.

O que se vislumbra entdo é que a linguagem diseurgio € suficiente para o
museu, em funcdo de sua diversidade. O museu @rdoisiinar outras formas de
linguagem, outros sistemas de comunicacao queajam s habituais, os tradicionais,
€ preciso estudar e compreender novas formas aleeéster um dialogo e estas formas
ndo sdo necessariamente as formas técnicas, maénaas formas sensoriais.

N&o pretendemos nos opor a analise da obra dd kniz.analise € sempre bem
vinda e certamente enriqguecedora. Porém a and@isgode sobrepor a propria obra;
nao pode (ou ndo deve) interferir no momento deucocacdo, de encontro entre o
individuo e a obra de arte, para que este momemaeja contaminado pelo discurso,

gue como ja foi dito serad sempre redutor.

Representacao visivel, é certo, contra a palawarguba a visdo — e Artaud
gosta das imagens produtoras sem as quais ndadahéaatro theaomaj —
mas cuja visibilidade ndo é um espetaculo montade jpalavra do senhor.
Representacdo como auto-representacdo do visivebsmo do sensivel
puros. (DERRIDA, 2005, p. 158)

A estimulacdo, ou preparagdo para 0 encontro coatesvo é certamente
interessante. Porém como evitar que, ao se prepgrablico para esse encontro, isto
ndo acabe por proporcionar um embotamento dosissnimpedindo que este publico
faca suas proprias correlacdes? Esta caractaridgécproporcionar ao individuo a
capacidade de fazer suas correlacdes parece stngédo de toda obra de arte; a arte
pretende sempre proporcionar um olhar novo solbmartdo, sobre as coisas.

A intermediagdo entre o acervo e o visitante devsesvir da sensibilidade da
arte; ndo quer dizer que este trabalho (o da ieiagéo) necessariamente pertenga ao
campo da arte, mas esta certamente bem proxime. elrabalho da intermediacao
deve se servir de uma linguagem artistica. Acerutdegmediacdo devem ter algo em
comum em relacdo a linguagem, este algo talveempgtao campo da encenacao.

Pode faltar arte em um museu de arte? Claro que Gimbjeto artistico foi

criado dentro de um contexto e buscando provocadetrarminado tipo de emocéo.
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Tem sua pertinéncia artistica prépria, mas € ircdparansformar seu entorno em arte.
Uma parede ndo se torna arte porque se pendurdaar@ogh nela. O quadro ndo tem
esse poder, entretanto uma parede (ou uma compaiecguadro nesta parede) pode
sim modificar a percepcéo de um quadro.

Uma exposicdo pode interferir e até conflitar coabea. Tanto o artista, como a
exposicao, traduzem a relagdo do homem com a adalidPortanto a exposi¢édo pode
ser ou se tornar também uma forma de arte. Um niesaute pode ser um depdsito de
arte, mas esse museu estara abrindo mao de expisaabordagem emocional. Estara

abrindo mé&o de explorar o seu potencial sociaVésrda exposicao.

Podemos entender, pelo termo "processo da artgg taprocesso de criacdo
do artista (incluindo aqui as formas pelas quasoeiedade o influencia)

como a maneira pela qual o visitante apreende a dbrarte. Nao é nossa
funcdo aqui estudar o primeiro, apesar de sua enanportancia, mas sim

explorar as atitudes do musedlogo e do visitante gam o fato artistico, sua
aproximacao com o mesmo (percep¢do, musealizagiiopracao) assim

como a posi¢do dos museus com relacdo a arte. (BIELUE, 1995, p. 155)

6.2 NECESSIDADE DA ARTE E DA EXPOSICAO

A arte € uma necessidade do ser humano, ao sebdegmEnmsante, ao perceber
gue é incapaz de se definir, de ser compreendeleeccompreender, a arte tornou-se
uma necessidade. Nao exatamente ser artista, maeeapreciar arte. A preferéncia
por artistas, por determinada forma de arte, poeraenado estilo, fazem parte da
propria identidade do homem. “Gosto de rock, gdstteatro, gosto de Rodin” ou entéao
“gosto de Bach, gosto de cinema, gosto de Velasghedentificacdo com a arte ajuda
a definir o homem. E através da arte que o homdmede seu real. E um movimento
espontaneo, como é espontaneo o movimento da €&posi

Tal como vimos na definicdo de teatro, a exposigade ser encarada em
sentido estrito como algo que acontece dentro dgemuigada a uma instituicdo, mas
pode ser também uma necessidade pessoal, alid&sspatizer que 0 museu surge de
uma necessidade pessoal.

A origem do museu tem relacdo com as necessidadesvas do homem, o
gabinete de curiosidades, por exemplo, era fornpadselecdes de objetos que tinham
relacdo com sentimentos humanos, e com a percefg@nisas importantes atraves

daqueles objetos; estava intimamente ligado aopesgue davam importancia aqueles
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objetos. Meros objetos de viagem, reliquias pesseailvenires, uma maneira de contar
guem eram aquelas pessoas e por onde andaram.

Este principio ndo mudou, a exposicdo pessoalragmntxistindo: em cada casa
um museu. Fotos de familia (os ancestrais), foscasa de campo (conquistas
territoriais), foto de automaoveis (conquistas matg), bugigangas de viagem, tudo isso
como parte da histéria daquela familia. Ndo é itiflara um observador treinado
descobrir muito sobre uma familia apenas avaliasdobjetos existentes em uma casa.
Os objetos de uma casa nao estao ali cumprindcagpra necessidade pratica, nao
estdo tampouco visando um discurso como em um musasl estdo la, emanando
significados. Lembremos da sopeira. Ninguém hojed@anusa uma sopeira, ndo ha
utilidade pratica, entretanto ndo é raro encortrarh uma casa atual. A pessoa pega
essa sopeira e a coloca em exposicdo dentro de Rasa esta exposicdo ndo é
necessario um discurso por traz. Ela, a exposig@mprecisa se basear, se sustentar em
um discurso. Trata-se de um impulso puramente hambagado ao emocional.
Seleciona-se tal coisa, por que existe um envolimemocional com aquilo, e a partir
daquilo passa a existir uma leitura.

Assim surge a exposicdo. E através desses objefmsstes que o homem
entende sua realidade. Tal e qual a arte, ndocessita de uma justificativa para fazer
uma exposicdo. O homem seleciona os objetos qupd@m o seu real e a partir deles
tém-se um entendimento da realidade. A pessoanéemador, o expositor de si mesmo.
Sua decoracdo € uma composicao do seu cenaricenoceaacao da sua realidade, uma
mostra de sua personalidade, aquilo exposto énpeté a vida daquele expositor. A
pessoa s6 guarda o que lhe é caro. O enfeite eméaa® souvenir, ndo vale nada, mas
ao ser colocado na estante adquire valor, um \sdotimental primeiramente e em
seguida um valor real, pois € a partir daqueletoljele o expositor se entende e é
entendido.

O museu néo é diferente. A mesma coisa ocorre aeéetruma instituicdo. O
museu € a estante da sociedade, os objetos naggtelste sdo selecionados pela
sociedade. Entdo é importante que a sociedade tecdss0 aqueles objetos para
compreender melhor sua realidade, trata-se de usi \& prépria casa. Mas a
existéncia da instituicdo sempre se sustenta nassielade educativa, a exposicao

dentro do museu entdo acaba sempre sendo sust@efaddiscurso, porque a origem
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da instituicdo € o discurso. Essa instituicdo exmirque esta comprometida com o
discurso, e tem a funcéo de educar, esta compmenedim essa funcdo de educar e de
transmitir discursos.

Diferentemente do que se faz em casa, onde naensa pos significados ao se
decorar a estante, no museu € obrigatério pensaisudge a dificuldade de se perceber
que 0 movimento € 0 mesmo, pois a exposicdo quéemizamos € sempre a que esta
dentro do museu ou da instituicdo. Em outras patavo que nos entendemos por
exposicdo, € no senso comum, O que encontramosuseune nunca por exemplo

gualquer objeto decorativo.
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7 EXPOSICAQ, MUSEU EENCENACAO

7.1 A ENCENACAO COMO INTERMEDIACAO

Com seu carater ladico, participativo, identificgdoelaxante e divertido, a
encenacao convida e estimula o pensamento, trealtdeo prazer de se inserir e ndo de
observar a distancia determinado assunto-obje¢mtirS&e parte integrante do tema, se
observar dentro de um contexto, ter ndo uma vis@#s uma percepcao através de
diversos sentidos, de uma determinada coisa s&bpokdes que a encenagao nos
oferece. Mas a encenac¢cdo ndo € uma parafernafialégeca e nem um modismo

museologico.A encenacao € talvez a mais antiga forma de trassimide cultura.

A arte de contar histérias é tdo antiga quantoisténcia humana. Ndo sé no
desenvolvimento individual, mas também na hist@#& humanidade, a
narrativa esta presente , sob formas quase irdjrfaaendo parte de todos os
grupos humanos, de todas as classes sociais. [Eg@t&anto, como um
fendmeno universal, em todos os tempos, em toddggases, em todas as
sociedades, como afirma Barthes. (SCHA2005, p.96)

A simples escolha do acervo e sua distribuicdo rdede uma exposicao
provocardo significados variados e diferentes fémesano visitante. Desta forma
concordamos com a afirmacédo da professora Terdzairec (2003): “A experiéncia
mais proxima do museu seria a do teatro, que tandbéaem todos os sentidos, todas
as dimensdes” Porém mais que isso, a encenacaceondea visita guiada ao museu,
um espetéculo de teatro dentro de um museu, uno gnugical, um video, um diorama,
uma maquete, um esqueleto de dinossauro em pode&dtaque ou até a prépria
exposicao. A encenacao € a arte de manipular agEngogortanto necessaria ao museu.
O museu é um espaco para relacionamento com o®sbjena forma de encenacao
onde o “ator” é o objeto; este relacionamento ndaepser apenas a contextualiza¢do
historica, mas deve ultrapassar os limites do colotedeve se despertar o prazer de
aprender, despertar uma sensacado motivadora.

A exposicdo é (ou busca ser) naturalmente motieadde fato, a exposicdo € a
principal instancia de mediacdo dos museus, netiemoe vém sendo utilizados
diversos recursos também utilizados na encenacasicas, luzes, cores, composicoes
cenograficas, dioramas e todos os dispositivo®tégitos existentes no intuito de criar

uma interacdo entre visitante e objeto, ou de demio o contexto de origem ou de
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utilizacdo do objeto original. Tratam-se entao Kpeeéncias emocionais e sensoriais,
experiéncias personalissimas. Porém € evidenta gumeenacdo ndo pode existir sem
conteudo, ao contrario, ela tem que estar a seddagmnteudo, ela é uma ferramenta de
aproximacao do sujeito com o conteudo, do visitaot@ o acervo, mas ela ndo deve
ser mais importante que o proprio acervo. A fundgd@ncenacdo é servir ab museu e

ndo o contrario, a encenagdo no museu deve sarcasto meio e jamais como fim.,

7.20 DIORAMA

Dioramas tém grande capacidade comunicativa e dregmente, atraem muito
mais o visitante do que outras partes da expos(é&ENSIO, 1986, p. 81). Por que
esse efeito? Porque o diorama nos transporta pdira contexto, outra realidade que
ndo a nossa. Este transporte no caso do diorarda airfeito de forma timida, um
cenario tridimensional, um similar de uma realidat@s ainda assim, visto de fora,
observamos a cena como numa maquina do tempo, @piEsos ao nosso tempo atual.
Entretanto, com pouco esforgo assumimos essa naadaitempo como “real”. O jogo
lidico nos permite desconectar do artificio (dicmare nos conectar com o que ele
representa e apresenta. O diorama nos apresentaawaaealidade de forma ladica, é
preciso “assumir” que aquela é uma, ou melhorrédidade”, sob pena de nédo se obter
prazer na observacao.

De fato, qualquer andlise mais racional de um diarérara a tona o pastiche
que o proprio diorama é. O cenario falso de umkdeste imaginada. Mas é a relacdo
lidica que torna os dioramas tdo agradaveis. Quam@anha uma crianga a0 museu
nao pode deixar de notar o brilho dos olhos desteoatemplar um belo diorama. Isto
acontece porque as criancas estdo mais treinadasapasdo poética, a visdo nao
racional daquilo que se Ihes apresenta. Do mesndo i@® criangas se transportam mais
facilmente para o campo do faz de conta e estapreemais disponiveis para brincar
nesse sentido.

O diorama é uma forma de encenacdo, é quase uraaledeatro recortada de

seu contexto e re-contextualizada no proprio diaraN@io ha nada mais semelhante a
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um diorama de museu que uma encenacéo teatral, @lifiorama d®aguerre® surge
como uma espécie de teatro. Um teatro de curiosidaderdade, mas um local com
platéia e cenario.

O diorama de museu também é um cenario, tambénurgmplatéia e também
tem um ator (aquele que estd em acado). A Unica cpie ndo ocorre é 0 movimento
(embora as tecnologias atuais estejam mudandopestaissa), mas a acao esta al
representada. A limitacdo do movimento no dioranea da em funcdo da
impossibilidade do ator estar vivo. Um animal népetira uma seqiéncia dramatica
para entreter um publico, e é isso que o dioranea. @ diorama é o fim da sequéncia
dramética, a acao significativa.

Trazendo o diorama para o teatro teremos que ardeé Edipo Rei paralisado
vazando os proprios olhos, € Hamlet segurandoroocd®d pai. O diorama conta o todo
através da parte, e é ai que entra a imaginacdoo @on estimulo a imaginagédo o
diorama se torna especial. Assim embora ndo tentammento, o diorama como

representacéo da vida animal sera imbativel.

7.30 VIDEO

O video é atualmente um recurso muito usado nogusu€Em um video de
animais selvagens somos testemunhas de fatos @@so vimos anteriormente, o
documentéario também é uma espécie de dramatiza@aimera apertou o botdo e os
animais agiram de acordo com seus instintos; ceffimde capturar uma cena rara, € 0
mérito de uma equipe que se dedica pacientemesgpaaar que algo aconteca, existe
até o mérito da sorte. A natureza por vezes é emaste, a escolha da musica, a edicédo
de imagens, tudo isso faz parte de uma sensibdidatistica. Mas como abordar em

video um acontecimento no passado? E ai que atizagé® se torna fundamental.

19 A primeira definicdo do termo diorama se refereeaperimento teatral inventado ploouis Jaques
Mendé DaguerreDaguerrepintava paisagens de ambos os lados de telamdéeg dimensdes, feitas de
tecido bastante transparente. Ao expor essas psesnte o publico, movia um grande espelho
(escondido) acima da tela, redirigindo a luz virta exterior (por uma janela). Esse deslocamento
permitia, a vista do publico, mutacdes de panoraguasa todos assombrava. O dioramaDdguerre
acabou em 1839, destruido pelo fogo.
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A dramatizagdo, principalmente devido a utilizagho video, se tornou um
recurso muito utilizado nos museus atualmente. gndtizacéo € uma eficiente forma

de nos remeter a acontecimentos passados e nggdr@amdo para a nossa historia.

7.40 JOGO

Brincar também é considerado essencial para o dasenento da
criatividade, competéncia intelectual e estabilelachocional, esta associado
com o desenvolvimento geral e amadurecimento dividub. Requisitos
basicos do processo de aprendizagem sdo propado®nem situacdes
lidicas: estimulacdo, atitude interessada, conmgdtr e motivacgao.
(STUDART, 2005, p. 68)

Ora, estimulacdo, atitude interessada, concentragéiotivacdo € exatamente o
que precisamos quando falamos de interface muséante. E uma forma de trazer a
tona estas qualidades, estes sentimentos, é attaviggo. “Educadores e psicologos
defendem a visdo de que experiéncias sensoriaindadv de jogos sdo a base do
desenvolvimento intelectual” (TIZARD, 1977, p. 202)

Encenacao € jogo, jogo sério, jogo comico, jogdadede conta. Acreditamos
que Fernanda Montenegro € Fedra, e ela se esfarganps entregar a Fedra mais
pungente que ja existiu. O termosaspension of disbelie€onvencionamos que o
teatro é a casa de Fedra, o cenario € seu quatoarila Montenegro é Fedra e,
envolvidos no jogo, nos entregamos inclusive aogaho vivenciar aquela tragédia tdo
humana e possivel. Ao final, com o aplauso nos$a se modificou, o drama acabou, o
sofrimento ndo € mais nosso e nem de Fernanda Negr® é de Fedra, que sem o
jogo, volta a ser apenas papel escrito. Aprendemas, ndo sofremos de verdade e
estamos protegidos da tragédia que se abateu dadm. O espectador pode
identificar-se com o0 personagem, vivenciando o0 gai® sentir-se heroi e
experimentando as emocdes desse papel com a sggdenque se trata apenas de uma
ficcao e, portanto, sem ameacgas reais. Como eafateud, nessa situacao o individuo
pode abandonar-se, sem culpa ou vergonha, a spusos coartados, como a demanda
de liberdade, e pode deixar-se levar para ondeds=egos querem, enquanto a cena da
vida é representada no cenario ficcional (SCHALQQZ, p. 10).

A empatia com 0 personagem que vivencia e constrédnhecimento pode
estimular o espectador a buscar uma relagdo ativaocmundo que o cerca. Buscando

ele também, a exemplo do personagem, construirecimiento e tomar atitudes.
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Colocando-se no lugar do personagem, o espectdeloerta maneira, age como o ator,
atuando em personagem que nao € sua personaledde mtor em cena € outro, assim
como 0 espectador ao presenciar a cena € outroogymltor e espectador, estdo a sua
maneira sendo outra pessoa (personagem), denttond@go de faz-de-conta onde
ambos aceitaram as regras. Um jogo, do francésr jgogar) do inglés play
(jogar/brincar), ambos sinénimos de atuacgdo teatalportugués. Um jogo ludico e
prazeroso, uma brincadeira.

Mas néo se trata somente de jogo de faz de camtde dransmutacéo pessoal,
nao € apenas viver outra pessoa, mas promoveréas idesta pessoa que se esta
vivendo, e mais importante que isso, promover oimamtrilhado por essa pessoa e
difundir o resultado que aquela conduta gerou. €éaaér o entretenimento promovido
pelos meios de comunicagcdo como mera forma de tunesto € ignorar que o
divertimento e a brincadeira transmitem conceiidgjas, mensagens, consolidam
formas de pensar, ideologias e habitos” (SIQUEIRX)5, p. 23)

Como néo existe entretenimento vazio de conteldsalores, de idéias, é
grande equivoco pensar que as criancas, ao assBir ao jogar videogame
ou até mesmo ao praticar esportes, estejam apenaargo. Estdo — Como
0s adultos — em constante processo de socializagéo,formacéo,
aprendendo, captando, introjetando elementos dwrauiha qual estéo
inseridas. (SIQUEIRA, 2005, p. 30)
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8 TECNICAS DE TEATRO E SUAS APLICACOES NA EXPOSICAO

8.1UMA ABORDAGEM ARTISTICA

Na primeira parte de nosso trabalho, abordamoeraelBancas entre a arte, em
especial o teatro, e a encenacéo, destacando ijtEn@xnuitos pontos em comum entre
as duas manifestacbes. Concluimos que embora nj@ neeessario, ndo ha
impedimento aqueles que trabalham em museu, ebpeot® os que trabalham em
exposicdo, de adotarem uma postura artistica epaelao seu trabalho.

Concluimos também que o trabalho artistico ndo drabalho de obrigacéo de
resultado, e sim um trabalho de tentativa e empedéo € o artista que vai determinar
se sua arte € boa ou ruim, valida ou ndo. TaiSaeg@as estdo além de seu controle.
Poderiamos até dizer que o artista que procurahecomento de uma pessoa ou grupo,
ja tem em si uma contaminacdo em sua arte. Pordandotista cabe se assumir artista e
fazer arte, seja ela na tela, no teatro, na exposic

ApOs notarmos que a abordagem artistica da expotgd muitas semelhancas
com o teatro, pretendemos mostrar algumas técrdeaslirecdo que podem ser
adaptadas a exposicdo. Evidentemente ndo vamosaesgo técnicas nem mesmo
utilizar todas as ferramentas disponiveis ja gas &fio inumeraveis.

Poderiamos abrir entdo duas linhas de discusséda.déna a desnecessidade da
técnica em um trabalho absolutamente artisticog @anemocéao teria supremacia diante
da razdo. Este argumento ndo pode prosperar; asid@ge da técnica esta presente
sempre, € preciso dominar a pincelada para prodaiziela emocionante. N&ao
pretendemos fazer aqui um manual, um guia, masaapeostrar semelhancas entre o
conhecimento técnico em direcdo de teatro e sueahpidade na exposicao.

A outra discussao possivel seria em relacdo @adié de tal material diante de
uma abordagem néo artistica da exposicdo musealobiossa resposta também é
semelhante a anterior: 0 dominio da técnica naecéssario apenas para o artista, mas
também para o nao artista. Pintor, fotografo, dasém publicitario, todos eles
deveriam ter nogBes de ndés composicéo, de cooetdes atributos utilizados em suas
artes e oficios.

Por fim, vale relembrar que ndo propomos aqui oidmmabsoluto da técnica,

mas como ja dissemos: aspectos técnicos usadosregaalde teatro que podem ter
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grande serventia na exposi¢cdo museologica. O dordmiécnica, se é que é possivel,
SO vira através de treino, aprofundamento no estexjmerimentagéo e talento. Enfim
para artistas ou ndo artistas, o0 material que ggese valido por trazer ferramentas de

direcéo teatral que podem ser utilizadas na exposiamos a elas:

8.2 A PLANTA BAIXA

A planta baixa é velha conhecida daqueles quelbatmacom exposi¢do. N&o é
nossa intencao traze-la aqui como uma novidadeedtot para a museologia, ao
contrario, a utilizacao da planta baixa é apends oraa das conexdes existentes entre
teatro e expografia. A idéia desta parte do traballsalientar algumas idéias, que séo
compartilhadas pelo teatro e pela expografia. Parésas enfocamos sob o ponto de
vista da encenacédo teatral; procuramos trazer ¢opia vista do fazer teatral para
certos conceitos que também sdo usados ha exposginos mostrar aqui, algumas
de suas funcgdes no teatro e veremos se essasd$upuEm ser Uteis na exposicao.

No teatro, a planta baixa de cenério determingpasicdo e distribuicdo dos
moéveis e objetos de cena. A disposicdo destes ogbjeaturalmente tera grande
influéncia na relacéo entre os atores e na conatgdgempreenséo do publico. A boa
disposicéo de objetos aumenta as possibilidadessleionamento dos atores entre si e
entre 0s objetos. Observemos as imagens abaixa (2Gonde distribuimos em um

palco um sofa e uma mesa.

mesi

sofé

Platéia Platéia

FIGURA 12 - Disposi¢cdo do mobiliario no cenario.
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N&o é dificil notar que a imagem Il apresenta uiBpasicdo mais favoravel e
mais convencional de teatro. Podemos observar guagem | divide a area em duas
subareas distintas, mesa e sofa. Quem esta no&widgode se comunicar com que esta
na mesa, exceto virando-se de costas, da mesma, feeno sofa estiver ocupado, quem
o0 estiver ocupando, bloqueia qualquer tentativeeth@ a mesa.

Na imagem II, podemos observar que embora existasulzéreas, elas tem mais
permeabilidade entre si, duas cenas podem ocoinsait@neamente na mesa e no sofa
e é possivel que alguém sentado no sofa se coneunmu alguém a mesa, e vice-
versa, sem esforgos.

Outro fator determinado através da planta baixa es@itadas e saidas. Uma
entrada no fundo do palco revela a platéia quemoenémbora nao revele ao
personagem em cena. E uma entrada pobre no tesivercional, pois obriga o ator
“B” a se deslocar até o personagem “A” que ja estacena e se posicionar lateralmente
a ele. Ou entdo obrigara o ator "A” a se virar dst&s. A entrada e saida pela lateral é
por isso mais utilizada, pois permite maior dinanus velocidade as entradas e saidas.
A colocacao de um obstaculo diante da entrada pexie também para desdobrar uma

entrada em duas e para obrigar uma trajetoria.

B
A
enirada
&S =y
ghatazule

Chstaculodividindo uma entrada em
duas.

FIGURA 13 - Obstaculos dividindo uma Entrada emsdua palco.
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Saldas0 & possiel contornando,

FIGURA 14 - Saida s6 é possivel contornando o palco

Estes sdo apenas alguns exemplos da importangkmta baixa na direcdo de
teatro. Na exposicao podemos observar aspectodhsgtes apenas considerando que
nosso publico ndo estard sentado na platéia, nadarido pelo palco. Como vimos,
através da distribuicdo de objetos podemos condutriajetoria do publico dentro de
nosso espetaculo esta conducao pode ser feita bstacalos fisicos, mas ha que se
levar em consideracao a fluidez da exposicdo. Qoqusitante observa deve despertar-
Ihe a vontade de prosseguir por aquele caminh@oede voltar por ele. A conducao
fisica deve auxiliar, mas nunca ser o principatrimeento utilizado. A planta baixa
entdo pode ser de grande ajuda ao profissionalxgesgédo fazendo-o definir as
trajetérias e relacdes possiveis entre o visitente objeto e ajuda-lo na escolha do
posicionamento do objeto em relagdo ao espaco. e Hawh uma planta baixa é
fundamental na idealizacdo de uma exposi¢cdo, umimkisumentos principais da
expografia. Em ambos (exposicdo e teatro) a plaataa pretende determinar, ou
prever, uma relacdo do individuo com o objeto. ferdinca é que no teatro o homem
também estaria em exposi¢do. Este ponto de vistapgariza o humano, usado no

teatro, pode ser em algum momento também usadgpoaiedo.
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8.3CoMPOSICAO

Também ndo é um termo novo para a exposi¢cado, aasigdp no teatro diz
respeito a arrumacao, a posicao dos atores naapbamta. Esta posicdo sempre tera
uma carga dramatica mais significativa.

Ao observarmos uma pega de teatro temos a imprepsiams atores estao
sempre em movimento, entretanto isso ndo é verdaelggudéssemos suprimir todo
som, todas as falas e mantivéessemos a sala encigjl&eriamos uma sucessdo de
deslocamentos e paradas e, mesmo sem som, teriamasteressante espetaculo
dramaético, tal como o cinema mudo que contava ustérta com poucos cartdes.

Composicdo em teatro refere-se a relacdes estaticasator de costas para o
outro, um ator de frente para o outro, as mesmsig@es e diferentes afastamentos, um
ator sozinho no palco. Tudo isso vai provocar untisento em quem assiste.

Nao sera diferente na exposicdo. O posicionament abjetos provocara
diferentes sentimentos em quem observa. Um objié¢oedte em meio a diversos
objetos iguais chamara atengdo. Um objeto granideamo proximo a um pequeno, um
objeto brilhante em relacdo a um opaco, um objetstado, ou um objeto préximo, séo
infinitas as possibilidades de composicdo e samiias as sensacbes que podem
provocar.

Além da relagdo entre objetos, temos também a aelantre nichos de
exposicdo que ndo deixam de ser macro-objetos &mace a sala de exposicoes.
Existem livros de pintura que tratam exclusivamel@eomposicdo. A composicao por
se tratar de uma relacdo estatica € melhor estudadaintura, na escultura e na
expografia do que no teatro, mas é sem duvida jpagertante das artes cénicas e
talvez, por sua caracteristica estatica, seja mesai® importante na exposicao do que

no préprio teatro, mas € um elo de conexao queade ser desprezado.

8.4PICTURIZACAO

Falamos de arte estética, e embora o teatro tenfta movimento, vamos nos
aprofundar ainda mais na estatica, vamos encontrateatro a técnica chamada de
picturizacdo. Trata-se da mistura da composicastoge interacdo com objetos de

forma estética. Diferente da composicédo, que apemas da relacédo de posicdes entre
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0s atores, a picturizagdo envolve o gesto, o othaetalhe. A picturizacéo é a foto, a
cena completa e parada, como uma pintura, umaAgbicturizacdo é no teatro o apice
de uma cena dramatica. A espada transpassadatapgpunhal erguido, a caveira na
mao de Hamlet, a picturizacdo é o momento eterojzadfoto. Na exposicdo a
picturizacdo serd o angulo, a posicao principabuige se vé e se percebe o objeto, a
composicao pura ndo obterd resultado se ndo coasikonde se olha, como se olha.

8.5 LUMINACAO

O olho humano é viciado em luz. Em um ambientelritwate escuro o olho
humano procurard a minima fonte de luz. Na escatitigee um objeto iluminado e um
objeto ndo iluminado o olho humano nao hesitardbescar a luz.

A luz surge no teatro com a fung&o primordial de permitir ver os atores. Nao
deve ser muito diferente do surgimento da utilivagd luz na iluminagcéo, ou seja,
permitir que vejamos o objeto. Com o desenvolvimdstnologico das lampadas e
refletores, a luz deixou de ter uma fungédo meraendatpermitir a visdo, mas passou a
fazer parte integrante do espetaculo, influenciandercepcéo que se tem da cena.

Na exposicao nao € diferente. A utilizacao de cerégerentes focos vao mudar
sensivelmente o modo de percepcdo. A iluminacacgagraas suas infinitas
possibilidades € um campo vastissimo de estudo paexposicdo museoldgica.
Podemos dizer seguramente que € um campo estimwanesquisa. O inicio de um
estudo de iluminacdo deve obrigatoriamente pasdargstudo da colorimetria que é o
estudo da mensuracao das cores e analise de spasioao.

O olho humano normal tem apenas trés tipos de t@esp chamados cones. Os
cones respondem a larguras de ondas especificasodss vermelha , verde e azul.
Embora a sensibilidade maxima dos cones ndo seuzmodxatamente nessas trés
freqUiéncias de cores, essas cores sao considemdases primarias em fontes de luz
(sistema RGB), porque cada uma delas pode estimmsllaones de forma praticamente
independente, proporcionando uma ampla gama de.ddsecores seriam geradas pelas
misturas destas trés cores.

A colorimetria avaliara também os seguintes atobuttom, saturacdo e
intensidade. O tom € fisicamente o intervalo dejikoile de onda entre o qual se pode

inscrever uma determinada cor. Na pratica, € atafatica que faz com que se possa
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reconhecer uma cor como sendo vermelha, uma oatm® sendo azul, e assim por
diante.

A saturacdo de uma cor é o0 seu grau de pureza.ddm@atanto mais saturada
guanto menor for o seu contetdo de branco ou chaaensidade, ou luminosidade de
uma cor é a caracteristica que faz com que elagganais clara do que uma outra,
independente da sua saturacdo. (Backhaus, Klieglwé&rner « Color vision,
perspectives from different disciplines » (De Ganyfl998), pp.115-116, section 5.5.)

Também ndo podemos deixar de avaliar os aspedtosaisi e psicologicos das
cores, o vermelho culturalmente esta associadogueaao comunismo, a paixao, a
nobreza, o preto € uma cor associada ao luto, octra paz, alguns estudos
psicolégicos na sociedade ocidental determinamfgigdos a determinadas cores:

« Vermelho: paixdo, forca, energia, amor, lideranca, masmidote, alegria
(China), perigo, fogo, raiva, revolucéo, "pare".

% Azul: harmonia, confidéncia, conservadorismo, austdedamonotonia,
dependéncia, tecnologia, liberdade.

« Verde: natureza, primavera, fertilidade, juventude, deskrimento,
riqueza, dinheiro (ddlares), boa sorte, cidmesageia, esperanca;

% Amarelo: velocidade, concentracao, timismo, alegria, i@ide, idealismo,
riqueza (ouro), fraqueza, dinheiro.

Dentro de um conceito ainda psicologico encontragerms chamadas cores
quentes e cores frias. Quando falamos em luz quentea, ndo estamos nos referindo
ao calor fisico da lampada, e sim a tonalidadeodeue ela apresenta ao ambiente. Luz
com tonalidade de cor mais suave torna-se maischegante e relaxante, luz mais
clara mais estimulante. A temperatura de cor € amadogia entre a cor da luz emitida
por um corpo negro aquecido até a temperatura iispda em Kelvin e a cor que
estamos comparando. A temperatura de cor expreggaréancia de cor da luz emitida
pela fonte de luz. A sua unidade de medida € oiKg). Quanto mais alta a
temperatura de cor, mais clara é a tonalidade ddectuz.

Assim, se observarmos o circulo de cores (FIGnb#remos que o cyano - um
azul mais - claro serd considerado uma cor friguanto o vermelho e o laranja sao

cores quentes. Assim um objeto iluminado de cygramemtara estar mais frio que um
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objeto iluminado de laranja. E desnecessario eafati importancia e a influéncia da

cor na iluminagdo de uma exposicao.

AMARELD

TURQUESA

CIAND

VERMELHOD

CORES QUENTES
SV1d4 3402

ROSA f CELESTE

MAGENTA

PURPURA

FIGURA 15 — Circulo de cores.
Fonte: Giovanni, 2008,

8.6 ESCOLHA DO SET E CENARIO

7

O cenério é no teatro o principal elemento de amtéiglo, ndo apenas uma
ambientacdo naturalista, uma reproducdo de um @spags uma ambientacdo que
provoque no espectador uma leitura, uma resposja.Usn cenario pintado, ou uma
arquitetura elaborada, o cenario modifica uma mepega e certamente em uma

exposicdo influenciara bastante a percepcao daoobje

20 Disponivel em: <http://www.giovani.com.br/imagem/imagem_clip_ima@&Qgpg >. Acesso em: 20
set. 2008.
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FIGURA 16 - Quatro propostas de cenério para o ufeotde Moliere. 1 e 2 William
Temple Davis-Denver University, 3 Richard Finkelat®enver University, 4
Christopher Noble- Dallas University.

Fonte: fotomontagefh da autora, 2008.

21 Fotomontagem da autora. Disponivel em: < http:(urfdesigns.org/>. Acesso 1 abr. 2008.
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Na exposi¢cdo podemos considerar cenario toda adéreaposicao, entdo cabe
ao expositor decidir tudo: o tamanho da sala, suad, seu revestimento, seus acessos,
sua cor, se serdo montados praticaveis, se o gndaliversos niveis, enfim, todos os
detalhes do local onde sera feita a exposicéo.udtarnente com a composicao que ja
vimos anteriormente, o cenario, determinara o ambbjeque poderd ou nao ser

incrementado com a luz, e os efeitos sonoros.

8.7EFEITOS SONOROS

Objetos de tribos ribeirinhas, gamelas, potes,sfagaquenos utensilios de uso
cotidiano, as paredes forradas de folhas reaiglesercheiro de terra molhada (ver
olfato) ao fundo... ouve-se o murmurio das aguasia@escorrendo, nos ambientando
sem duavida na localidade em que os objetos expestws utilizados. Efeitos sonoros
sao ruidos, chuva, transito, mar, vento, fendbmeatgrais ou artificiais que remetem a
uma memoria conhecida ou que ajudem a induzir Uadege espirito. A exploracéo
de efeitos sonoros enriquecerao a exposicao.

Dentro do campo dos efeitos sonoros, isto €, expthr as respostas auditivas,
nao ha sombra de duvida de que a musica seja wntpanhstrumento de inducéo a
uma resposta afetiva. O ritmo, a melodia desde menfigram utilizados como
ferramentas que nos atingem sensivelmente. Hireaphas, marchas, a masica é talvez
a forma de comunicacdo ndo verbal mais antiga dodmupor isso ndo pode ser

deixada de lado no campo da exposicao.

8.80OLFATO

O odor € um recurso ainda pouco explorado no tetairez por ser um sentido
pouco privilegiado dos seres humanos e ainda posit® o olfato maltratado nas
grandes cidades em fungdo da poluicdo e de umaisadada em salas com ar
condicionado. Certamente um silvicola isolado maefita deve ter um olfato mais
sensivel e mais apurado que 0 nosso olfato meirapol

Nada impede e talvez na exposicdo a experiénadivafseja mais rica que no
teatro, em funcdo do tempo de visitacdo, do nigatahcentracdo e a possibilidade de

deslocamento do visitante, alternando assim ogasheom mais facilidade que um
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espectador sentado em um teatro. Cremos que aiggpaonforme o caso podera
explorar as reacdes olfativas com melhores resdtgde os conseguidos no teatro.
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CONCLUSAO

Em doze de janeiro de 2007 o jornal Washington Restuma proposta
inusitada; pediu a Joshua Bell, virtuose do vigliroeste aceitou, que tocasse seu
violino Stradivarius, avaliado em 3,5 milhdes déad®s, numa estacdo de metr6 em
Washington. Apés uma hora de concerto ninguém sevelgara apreciar o violinista
gue lota teatros de seiscentos lugares com ingresno minimo cem dolares. Exposto
como artista de rua Joshua Bell atraiu poucos ethar faturou apenas trinta e dois
dolares apds uma hora de trabalho.

Fora de contexto e sem explicacdo, exposto de maaeeiada Joshua Bell
passou despercebido pelo publico. Se colocassemtelmale Mir6 em um desses
restaurantes em que os quadros tem etiquetas c¢ie prie$ 200,00. Talvez também a
tela passasse despercebida. Quem sabe um ou ontrecedor dissesse que se parece
com um MirG, mas ninguém se importaria muito.

Bell deixou de ser um artista ou a tela de Mirxdeide ser arte? Evidente que
nao, apenas foram expostas de forma propositalneguoigocada. Sem um aparato, um
palco, uma iluminacdo, uma direcdo para sua pedocey ainda que feita por ele
mesmo, Joshua Bell ndo perde seu talento, masamBegue atingir as pessoas como
costuma fazer, ndo deixa de ser arte, mas estaaartla esta incompleta. Seria
incorreto afirmar que a arte de Joshua Bell s@atsua plenitude quando exposta da
maneira correta? E quem expde nao seria entdo uoo @otista?

Quem decide qual tela, qual posicao, qual luz, deveidir sobre determinada
colecdo, ndo esta realizando um trabalho compleriehim trabalho de valorizacdo a
percepcédo de uma obra? Quem atribui valor, atslgmificado e atribui um discurso a
um determinado objeto, fazendo com que aquele mlgasse a ter importancia na
sociedade, nao estaria fazendo o papel de artista?

Como numa obra teatral, onde diversos artistagibaetm para um resultado, o
museodlogo ndo tem consigo o poder de modificar jetolatravés de suas escolhas?
Cremos que sim, o museodlogo tem instrumental igdjstecursos variados, som, luz,
espacializacdo, cenario, poder de decisdo. S¢ dadti@ reconhecer a si mesmo como

artista e ousar, como fizeram os artistas de teatro
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DECLARANDO -SE UM ARTISTA

Nos dias de hoje € dificil determinar quem é atesguem nao é, grande parte
dos artistas que conhecemos séo artistas simplesmergue se declararam assim. Se
perguntarmos a um jovem fotégrafo, recém saidadaldade, com pouco mais de dois
anos de experiéncia em fotografia, se ele é umstargle provavelmente respondera que
sim (e pode ser que seja mesmo). Se fizermos a anpsngunta ao fotégrafo J.R.
Duran, famoso por seus ensaios na publicidade e resstas masculinas, ele
provavelmente dira o0 mesmo, que é um artista. 8aaise perguntarmos ao fotografo
Sebastido Salgado se ele € um artista, a respostzem serd positiva. Todos sao
fotografos, todos sdo artistas, embora apresentdaltos diferentes. Ao contrario do
fotografo de documentos, que talvez encare seipoa@imno algo simplesmente técnico,
esses profissionais da foto encaram seus trabatitos arte. E possivel que o tempo
venha a dizer se eles foram artistas relevantedjoeres ou se nem mesmo foram
artistas, mas esse reconhecimento ndo importaoparaso estudo.

O gque importa é uma atitude artistica, a questamldato ndo é importante em
um primeiro momento, pois o talento € reconhecidondo através de diferentes
prismas. Cremos que o museotlogo pode se decléisiaaEle pode achar que o que ele
faz é arte, ele pode encarar seu trabalho comofungdo artistica, e ndo meramente
técnica.

Existem artistas que fazem trabalhos técnicos,éalgpode reproduzir uma
imagem com perfeicdo, e podemos considerar puranérriica aquela reproducéo. No
entanto, ndo € porque se realiza um trabalho ®qnie se deixa de ser artista, ndo € o
dominio da técnica que impede a arte. Um musedoguna a técnica, pode fazer um
trabalho meramente técnico, ou um trabalho anistic

E é justamente nesse ponto que surge NOSSO p@SITEOIO, a €XPOoSicao €
essencialmente arte, € encenacdo. Ao compararmaspega de teatro com uma
exposicao, encontraremos mais semelhancas querdies. Uma peca mais vinculada a
um discurso € bem parecida com uma exposicdo deotrmuseu vinculada a um
discurso. Enquanto uma exposicdo menos vinculaga discurso estara mais proxima
a um teatro atual.

A cena quer dizer alguma coisa, visa ser comprdandliogo este é um teatro
mais tradicional, que tal e qual uma exposicdo nradicional, procura seguir um
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discurso. As coisas foram colocadas ali e pensaalas serem compreendidas de uma
maneira, para que se tenha uma leitura diretativdj@ao subjetiva, para se extrair um
significado preciso. E o diretor nesse caso, tenpapel semelhante a quem organiza
uma exposicdo. O trabalho do museodlogo pode ou sedioarte, dependendo da
abordagem. Ao adotar uma abordagem artistica estediogo agira como um diretor

de teatro, um encenador.
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