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A conquista do espago (pelo
diretor)

Alexandre Mauro Toledo / Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo

E 0 QUE é o espago teatral? Como defini-lo? Pavis'
afirma que a nog¢io de espago na teoria teatral é prodi-
giosa e tem sido utilizada para caracterizar aspectos
muito diversos do texto e da encenagio, existindo pelo
menos seis defini¢des diferentes, a saber: o espago dra-
madtico, que é o espago falado pelo préprio texto e que
deve ser construido pela imaginagio do leitor e do es-
pectador; o espago cénico, que é o que se costuma cha-
mar de drea de atuagdo, espaco onde trabalham os
atores, independentemente se tal trabalho estd circuns-
crito ao palco tradicional ou ndo. O espago cénico pode
ser entendido também como o espago que é concreta-
mente apreensivel pelo publico nas cenas ou fragmen-
tos de cenas que lhe sio mostradas; o espaco lidico
que é construido pelo trabalho do ator, por sua presen-
¢a, seu gestual; o espago textual que é entendido como
sendo o espaco da “partitura” onde estdo inscritas as

réplicas e didascdlias, devendo ser tomado por seus

1. Pavis, P. Diciondrio de teatro. Tradugio de J. Guinsburg ¢ M. L. Pereira.
Sio Paulo: Perspectiva, 2008.



aspectos fonicos, graficos e retéricos. Nio se trata aqui
do espago ficcionalizado pelo espectador/ouvinte ou
pelo leitor, mas da prépria matéria bruta colocada a
disposi¢do do espectador/ouvinte e do leitor; o espago
interior, que seria o espaco cénico “enquanto tentativa
de representac¢do de uma fantasia, de um sonho, de uma
visdo do dramaturgo ou da personagem”? e, finalmen-
te, o espago cenogrifico ou espago teatral que seria o
espaco em cujo interior estariam dispostos os atores e
o publico durante a representagio e que se caracteriza
exatamente por essa relacdo entre os dois. O espago
teatral é, desse modo, a resultante dos espagos descri-
tos anteriormente e se constrdi a partir de uma arqui-
tetura, de uma visdo (pictérica) de mundo ou esculpida
pelos corpos dos atores.

A transformagio do texto teatral em encenagio é a
atividade prépria da diregdo teatral. Tal passagem, no
entanto, deve ser traduzida pela apropriagio do espago
pelo diretor. O trabalho do diretor consistiria entdo
numa “espacializa¢do” do texto, numa ocupagio e apro-
priacio do espaco pela direcdo. E, pois, o espaco a
matéria-prima, a substancia principal manipulada pelo
artista — diretor teatral — na constru¢do do espetdculo.
E na sua relagio com o espago que o texto teatral ga-
nha talvez um de seus contornos mais decisivos.
Conforme observa Zanotti, nio podemos analisar uma
peca teatral do mesmo modo como se fazia no passado,
isto é, como uma mera transposi¢do do texto escrito
para uma representacio, “isso porque nessas estruturas
nio sio passiveis de se situarem num mesmo plano ou
no mesmo espago tedrico, bem como nio se pode

2. Ibidem, p. 133.
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reduzir uma estrutura a outra”. De fato, as aventuras
de determinada personagem podem ser lidas como num
romance, mas ela jamais ganhara sua dimenséo prépria
de evento teatral se ndo se conformar a ser representa-
da por atores de carne e osso em determinado espago
de atuacio. Ela nio se confunde com a declamagio ou
com a narragio e segundo Ubersfeld?, é também nesse
aspecto que sio acentuadas as divergéncias entre texto
e narragdo. Nesse sentido, pode-se afirmar que “a re-
presentacdo constréi o texto e, podemos dizer, constréi
para si seu préprio referente™.

Para que possa existir, o teatro precisa de um lugar,
de uma espacialidade na qual as relagées entre as di-
versas personagens possam existir e onde tais relagdes
possam ser atravessadas pelo olhar de um publico. Peter
Brook, por exemplo, afirma: “Posso escolher qualquer
espago vazio e considerd-lo um palco nu. Um homem
atravessa este espago enquanto outro o observa. Isso é
suficiente para criar uma agdo cénica’®. Esse lugar é
determinado pela separagio entre o olhar langado pelo
publico e o objeto olhado que ¢ a cena. H4, conforme
observa Pavis, o estabelecimento de um jogo entre os
espectadores e a cena e os limites entre esse jogo/ndo
jogo serdo dados pela prépria representacio e pela cena.
Nessa perspectiva, o espago cénico poderd permanecer

3. ZANOTTI, L. Thom pain (Baseado em nada) de Will Eno: o existencialismo
stand-up no texto e na encenagdo. Curitiba, 2008. 125f. Dissertacio
(Mestrado em Teoria Literaria) — Centro Universitirio Campos de

Andrade.

4. UBERSFELD, A. Para ler o teatro. Tradugio de José Simdes (coord.). Sdo
Paulo: Perspectiva, 2005.
Ibidem, p. 17.

Broox, P. O ponto de mudanca: quarenta anos de experiéncias teatrais. Rio
de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1994, p. 1.



inviolado, o que se observa na maior parte das repre-
sentac¢des teatrais, ou pode se “transbordar” como num
jogo dramdtico ou num happening’, no qual o publico é
convidado a abandonar o papel de simples espectador
para fazer parte desse jogo, confundindo entdo as no-
¢oes de espago cénico e espago teatral.

De acordo com Ubersfeld, “o espago cénico é um
dado de leitura imediato do texto teatral”. Trata-se de
um espago a ser construido, e tal construgio evidente-
mente se dd no processo de cria¢do da encenagio. Os
elementos essenciais para a sua constru¢io podem ser
retirados do préprio texto, seja nas didascilias (que
consistem nas vérias indica¢des fornecidas pelo autor
ao longo do texto tais como indicag¢des de lugar, nome,
numero e natureza das personagens, indica¢ées de gesto
ou marcagio) ou mesmo dos préoprios didlogos das per-
sonagens. O espaco cénico é uma imagem, uma
contraprova de um espago real.

O lugar textual implica uma espacialidade concreta, com duplo re-
ferente, caracteristico de toda prtica teatral. Significa dizer que o
espaco teatral é o préprio lugar da mimesis: construido com ele-
mentos do texto, ele deve afirmar-se a0 mesmo tempo como imagem

de alguma coisa no mundo [...]. Constata-se que o espago cénico é

7. O jogo dramitico é uma pritica coletiva que retine um conjunto de
“jogadores” (e ndo de atores) que improvisam coletivamente de acordo
com temas estabelecidos ou determinados pela situagdo. Tal prética abole
a separagio entre ator e espectador e ndo visa a criagdo de um espeticulo,
mas fundamentalmente a tomada de consciéncia dos mecanismos que
regem o teatro. O happening é também uma forma de atividade, um
“acontecimento”, movimento, performance, proposto e realizado por
artistas e participantes que utilizam das técnicas mais diversas sem, no
entanto, se ater a necessidade de contar uma histéria ou produzir algum
sentido. Visa propor uma reflexio teérica in actu sobre o espetacular e a
produgio de sentido nos limites estritos de um ambiente delimitado.
Pavis, P. Op. cit., p. 191; 222.

8. UBERSFELD, Op. cit., p. 92.
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o lugar especifico da teatralidade concreta, entendida como a ativi-
dade que constréi a representagdo. Ja o lugar cénico deve ser
entendido como o espelho ao mesmo tempo das indicagdes textuais

e de uma imagem codificada.’

Trata-se de um lugar concreto que tem como ca-
racteristicas o fato de ser circunscrito, delimitado; é
duplo, isto ¢, instaura-se na dicotomia palco-plateia
ja que é o espago de confrontagdo entre atores e es-
pectadores (e tal confrontagio estd associada
diretamente ao formato do espago onde acontece a
fun¢io); é marcado pelos hdbitos cénicos de determi-
nada época e lugar e suas transformagdes; € o lugar da
imitag¢io de algo (espaco da mimesis), nio que seja
apenas a reproducio de um espago fisico concreto (no-
¢do bem recente e circunscrita ao teatro burgués
ocidental), mas fundamentalmente “a imitagio da ima-
gem que os homens tem das relagdes espaciais na
sociedade em que vivem, e dos conflitos que sustentam

10, ¢ finalmente, é o lugar da atuagio, do

essas relagoes”
rito, da cerimonia. Ao diretor cabe a tarefa de circuns-
crever o espago de atuagdo dos atores, de transformar
algo que estd restrito ao universo da palavra escrita em
palavra falada, em imagem, de traduzir uma realidade
bidimensional em outra tridimensional, de revelar o
invisivel oculto no texto teatral (quando hi texto), de
transforma-lo em algo visivel.

Em nossa pesquisa, analisamos o percurso criativo
de trés espeticulos teatrais produzidos em Minas Ge-

rais: O Poema do Concreto Armado, dirigido por Yuri

9. Ibidem, p. 93.
10. Ibidem, p. 94.



Simon; Quando o Peixe Salta, dirigido por Rodrigo
Campos e Fernando Mencarelli; e Don Juan no Espe-
lho, dirigido, em principio, por Luiz Otavio Carvalho.
Nos trés casos em estudo, temos posi¢des ora conver-
gentes, ora antagonicas em relagdo a espacializagio do
texto.

O espago dramitico de Poema do Concreto Armado é
um lixdo. Nas primeiras apropria¢des do texto (foram
realizadas duas montagens anteriores 4 montagem ob-
jeto de nosso estudo), o diretor Yuri Simon optou por
utilizar o palco italiano que valoriza a relagio frontal
atores/ espectador. Desenvolvido no século XVI du-
rante o Renascimento, o palco italiano busca refletir a
realidade de um quadro pintado em perspectiva. A pré-
pria nogdo de cenografia da época reflete essa tendéncia,
uma vez que os cendrios dos espeticulos renascentistas
e barrocos se limitavam aos teldes pintados. O desen-
volvimento da dramaturgia e as transformagdes pelas
quais passou a pintura desde o século XIX deram nova
énfase a configuragio teatral e revelaram um interesse
por um espago cénico mais estilizado.

Nas montagens seguintes, incluindo a que tivemos
a oportunidade de acompanhar, Yuri Simon optou por
abandonar o palco italiano e transformar sua encena-
¢do de Poema do Concreto Armado em uma instalagio
multimidia que mesclou o trabalho dos atores com pro-
jegdo de video e intervengdes sonoras. O espeticulo foi
montado em um galpdo localizado num bairro préxi-
mo ao centro da cidade onde funcionou, nos anos 1940,
a primeira escola de teatro de Belo Horizonte. O espa-
¢o teatral foi dividido da seguinte maneira: o palco

italiano localizado no fundo do galpio foi interditado
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e sua boca de cena coberta por uma grande tela onde
seriam projetadas as imagens de Bemol, uma persona-
gem virtual. A plateia foi dividida em duas, separadas
por uma passarela onde acontecia a maior parte das
cenas (como no Teatro Oficina de Sio Paulo). Outras
cenas se desenvolveriam em pequenos nichos: na en-
trada dos camarins, na porta que leva aos banheiros,
embaixo e do lado direito da tela, na entrada do saldo e
num nicho superior sobre a entrada.

O método de trabalho utilizado por Yuri Simon foi,
primeiro, estimular nos atores a criagdo de cenas ba-
seadas no texto, mas limitada ao gestual, sem palavras.
Cada ator traduziu fisicamente suas impressoes sobre
a histéria que seria contada. O texto escrito sé entrou
num segundo momento, quando o grupo teve os pri-
meiros contatos com o edificio teatral onde o espeticulo
seria apresentado. Outra exigéncia feita pela dire¢do
foi que os atores permanecessem o tempo todo em cena,
obrigando-os assim a criar novas agoes e relagdes, que
a ocupa¢ido do espago cénico pela plistica do espago
ludico ou gestual dos atores fosse constante. Sob a pas-
sarela foram colocados seis aparelhos de televisdo que
transmitiam a mesma imagem da personagem virtual
projetada na tela.

E preciso admitir que, como responsavel pela dis-
tribuicdo dos diversos elementos em cena, pela
“espacializagdo” do texto, o diretor teatral cria as con-
digdes para orientar e conduzir o olhar do espectador,
produzindo uma espécie de moldura que enquadra esse
olhar do outro. A relagdo frontal do palco italiano fa-
cilita essa tarefa. Com sua recusa a frontalidade e a

opgao pela distribui¢do das cenas em diversos nichos do



espaco teatral (inclusive atrds de uma das plateias), a no-
¢do de moldura é implodida e o que a diregdo faz é colocar
a disposi¢do do publico um “menu” de imagens, uma
espécie de montagem em que virias cenas acontecem
ao mesmo tempo, sem abdicar, no entanto, do intento
de contar uma histéria com comego, meio e fim.

Colocados no centro do espago cénico, os especta-
dores sdo convidados a dirigir seu olhar ndo s6 para as
cenas desse caleidoscépio de imagens e sons, como para
si mesmos, ja que o publico é colocado numa relagido
especular (as plateias sdo dispostas uma defronte a ou-
tra e separadas por uma pequena passarela) como se
também fizessem parte da encenagio. Por outro lado,
ao se colocarem os espectadores no meio da encena-
¢do, dividindo o espago cénico com os elementos
cenogréficos e com os atores, o ptblico é também con-
vidado a ser parte do ambiente do lixdo retratado no
espetdculo, ele é convidado a ocupar um lugar diferen-
te do cotidiano, a assumir também a 6tica das
personagens, havendo assim uma confusio entre o es-
paco cénico e o espago social. O publico ndo mais vé o
quadro, ele é também parte do quadro.

Podemos dizer que a nogdo de cenografia se trans-
formou no teatro moderno. Encarada a principio como
mera decoragio, (desde os gregos até a Renascenca)
evoluiu na contemporaneidade para a nogido de escri-
tura no espaco. Ela ndo é mais vista como uma ilustragio
univoca do texto no sentido de dar ao espectador os
melos visuais necessarios para que ele possa reconhe-
cer o lugar em que se desenvolve a agdo proposta pelo
texto. A cenografia contemporinea concebe sua tarefa

como um dispositivo préprio que pretende nio mais
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ilustrar o texto, mas esclarecé-lo. Ela busca estabelecer
uma nova situa¢do para a enunciagdo e nio mais um
lugar fixo, bem como situar o sentido da encenagio nas

relagbes entre tempo e espago.

A cenografia é assim o resultado de uma concep¢io semioldgica da
encenagio: conciliagio dos diferentes materiais cénicos, interdepen-
déncia desses sistemas, em particular da imagem e do texto: busca
da situagdo de enunciagdo nao “ideal” ou “fiel”, porém a mais pro-
dutiva possivel para ler o texto dramético e vinculd-lo a outras praticas
do teatro. “Cenografar” é estabelecer um jogo de correspondéncias
e proporgdes entre o espago do teatro e aquele do palco, é estruturar
cada sistema “em si”, mas também considerando o outro numa série

de harmonizagoes e defasagens."

O espago dramitico de Poema do Concreto Armado é,
como ja foi dito, o ambiente de um lixdo, mas, no espe-
taculo, tal ambiente é apenas sugerido. Nio hd um
trabalho de recria¢io da realidade reproduzindo nos
minimos detalhes um depésito de lixo. Nesse sentido,
a escrita cenogrifica revelou seus tragos na ja mencio-
nada passarela, no “lixo cénico” de cada personagem,
lixo que era distribuido por diversos nichos criados no
galpdo e em uma estrutura de madeira batizada de “caixa
de Artul” localizada a esquerda da porta de entrada.
Morada da personagem central do enredo, Artul, ¢ lo-
calizada no extremo oposto ao teldo onde eram exibidas
as cenas de seu antagonista, o personagem virtual Be-
mol, e onde deveriam comegar quase todas as cenas em
que o personagem central aparecesse. Entre a “caixa

de Artul” e o teldo, a passarela e o publico. A direcio

11. Pavis, P. Op. cit., p. 45.



optou por dividir a personagem Artul entre seis atores
diferentes, como se ele fosse um coro. O figurino pas-
sou a ser o elemento unificador. Todos os atores que
passaram pela personagem Artul vergaram um mesmo
casaco que os identificava.

Em Quando o Peixe Salta, nio temos em principio
nem um espago textual, nem um espago dramitico, ja
que nio existia um texto inicial pré-estabelecido (o texto
foi construido por atores e diregdo ao longo do proces-
so de montagem). De acordo com os documentos de
processo analisados (arquivos da dire¢do), o que se ti-
nha era uma ideia de tema a ser trabalhado: o tempo
(ideia que foi abandonada no decorrer do processo em
favor da questdo condicionamento versus liberdade) e
o desejo de explorar os espagos do Cine Horto onde o
espetdculo iria fazer sua temporada. Aos poucos, a ideia
original foi modificando-se, o espetdculo aproveita al-
guns espagos do cinema (uma estrutura com trés
andares e algumas salas), mas nio todos, e a maior par-
te das cenas é desenvolvida na arena principal, onde
estdo dispostas as arquibancadas para o publico num
aproveitamento de espago que lembra um pouco o de
Poema do Concreto Armado. O jogo teatral com o pabli-
co ¢ estabelecido jd na entrada do teatro, em cena feita
na rua: a atriz que interpreta Jota, a personagem cen-
tral do enredo, estd descal¢a e caminha entre os carros,
parando um ou outro veiculo, entra num bar em frente,
deita-se sobre o feltro de uma mesa de bilhar, sai, toca
as folhas de uma drvore.

Parafraseando Peter Brook!?, os diretores tomaram

o espa¢o nu da rua e o tomaram por um palco, uma

12. Brook, P. Op. cit.
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mulher o atravessa sendo observada pela plateia: estd
instalada a agdo cénica. Na sequéncia, ouve-se o som
de um berrante e uma porta lateral é aberta, o piblico
é entdo convidado a entrar. Ele passa por um corredor
decorado como se fosse um curral. Cada espectador o
atravessa como se fizesse parte de uma manada de bois.
Antes de entrar na arena onde ird se desenrolar o resto
do espeticulo, cada um recebe uma marca no brago e
ganha um tablete de goma de mascar. A partir dai, os
espectadores sio acomodados em duas plateias que a
principio estdo de costas uma para a outra, mas, depois
que os atores divulgam as regras de condugio do espe-
taculo, sio colocadas numa relagio frontal. Entre as duas
plateias, a drea onde serdo mostradas quase todas as
cenas restantes. O puablico ndo se desloca. Como em
Poema do Concreto Armado, ele é convidado a estabele-
cer uma relagdo de cumplicidade com o espeticulo. O
ritual de entrada tem esse objetivo, o de deixar claro
que todos, atores e espectadores, estdo unidos pela
mesma condi¢io bovina, fazem parte do mesmo mun-
do/curral. Os espectadores sio colocados na mesma
situagio.

H4 também a proje¢io de filmes numa tela lateral e
outras duas projecdes de contatos que a personagem
Jota — que um belo dia resolveu nio voltar para casa
desencadeando todos os conflitos descritos no espeti-
culo — envia do mundo exterior. H4 uma cena no telhado
onde Jota aparece por uma fresta e despeja bolinhas de
isopor imitando neve. H4 a cena da troca de dgua no
aqudrio de Phock — uma das salas laterais, cuja porta é
coberta por um pléstico transparente, e que ¢ ilumina-

da para a performance do ator — hd uma cena em que



um automovel entra pela porta traseira do cinema tra-
zendo Jota para uma rdpida visita e, por fim, hd uma
cena de amor fracassado que se desenvolve numa pas-
sarela suspensa acima da plateia. Todas as demais cenas
sdo realizadas na arena defronte ao publico, numa es-
pécie de passarela. A moldura tipica do palco a italiana
também aqui é quebrada. A histéria que é contada, a
da saida de Jota para o mundo, é apenas um pano de
fundo para que outras histérias paralelas se desenvol-
vam. Os diretores apresentaram aos espectadores um
recorte de mundo, uma série de flashes sobre situacées
de um cotidiano conturbado pela saida repentina de
um membro do grupo.

Nio hé propriamente um cendrio em Quando o Pei-
xe Salta, a exemplo de Poema do Concreto Armado, mas
uma ocupa¢do do espago. As unicas referéncias
cenogréficas sio a entrada do curral que foi construida
no corredor de acesso a sala e o aquério do peixe Phock
que consistia em uma tela transparente vedando a por-
ta de uma sala. Toda a cenografia restante foi reduzida
a objetos (uma cama, um tapete vermelho, uma corda
de rapel suspensa, baldes, galdes de leite, microfone) e
a marcas tragcadas no chio com giz. Aqui também o
ambiente do mundo/curral é apenas sugerido. O ceni-
rio é o préprio espago teatral conjugado com o espago
gestual dos atores.

Ja em Don Juan no Espelho hé outro tipo de ocupa-
¢do do espago. Ao contririo dos exemplos anteriores, a
diregdo do espeticulo optou aqui por manter a rela¢io
de frontalidade do palco italiano e sua moldura para o
olhar do espectador. No entanto, a proposta cenografi-

ca apresentada propds um caminho radicalmente
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diverso do sugerido pelo texto original influindo dire-
tamente na escrita cénica que vinha sendo desenvolvida
pela dire¢do, de cunho mais realista ndo obstante a si-
tuagdo surrealista descrita no drama. O texto original
indicava dois ambientes distintos para as cenas: o es-
critério do escritor Victor (autor da histéria sobre Don
Juan que estd sendo contada) e o ambiente da histdria
de D. Juan — uma praga de Sevilha, as margens de um
regato onde trabalhavam lavadeiras, a vila onde se deu
o casamento dos camponeses Batricio e Aminta.

Como nos outros dois exemplos, o trabalho de cons-
tru¢do do espeticulo Don Juan no Espelho também
partiu das improvisagdes dos atores, da construgdo do
seu espago ludico/gestual, sem levar em conta, no en-
tanto, qualquer referéncia cenogrifica sendo as
indicagdes contidas no préprio texto. A chegada da
proposta cenogréfica, porém, alterou radicalmente o de-
senvolvimento do trabalho tanto da dire¢do, quanto dos
atores.

O cendgrafo apresentou seu projeto de cendrio no
inicio do quarto més de trabalho e sua ideia consistia
na constru¢io de dois cubos. Um primeiro cubo de
metal vazado medindo 6m?, como se fosse uma grande
gaiola com vérios compartimentos onde os atores de-
senvolveriam suas a¢des e um segundo cubo menor e
iluminado por dentro. Se em Poema do Concreto Arma-
do e mesmo em Quando o Peixe Salta a escritura
cenogréfica nos remete a uma instalagio multimidia,
em Don Juan no Espelho ela se aproxima da escultura,
mas uma escultura vazada pela luz e pela manipulagio
dos atores. A ideia, imediatamente assumida pela dire-

¢do, alterou radicalmente o caminho que vinha sendo



seguido desde o comego dos ensaios, a0 romper com as
nog¢oes realistas de espago, mesmo utilizando um palco
convencional como o italiano. Tratava-se de fato de uma
estrutura mais adequada a proposta do texto de apre-
sentar uma personagem cindida, incapaz de distinguir
a realidade da fic¢do, mas, por outro lado, que se opu-
nha a uma linha de atuag¢do imprimida pela dire¢do mais
calcada no realismo psicolégico. Se hd, como se cons-
tatou no acompanhamento do processo, uma efetiva
intervengdo do diretor na ordem do préprio texto, hd
aqui também uma efetiva interven¢io do cendgrafo na
concepgio da montagem.

Se a “moldura para o ator” construida pelo diretor
imprimia um viés de formagio, de educagio do ator
baseado nos principios consagrados pelas técnicas de
Stanislavski, a chegada do cendrio possibilitou um novo
momento de descoberta tanto por parte dos atores
quanto da prépria dire¢do. Ela possibilitou a descober-
ta de um outro corpo para os atores, outros caminhos
para o desenvolvimento de seu espaco lidico/gestual.
Num primeiro momento, ndo houve um estudo sobre a
ideia do cendrio apresentada, a busca de um denomi-
nador comum. O diretor colocou para os atores a
possibilidade de fazerem novas descobertas. Ele ndo
da respostas, propde exercicios. O erro faz parte do pro-
cesso. A atuagido da dire¢do nesse contexto sugere a ideia
de que a escrita do diretor se baseia também num pro-
cesso de conhecimento do ator.

A ocupagio do espago cénico, a materializagido do
espetdculo, é diretamente dependente desse processo
(nota-se uma preocupagio semelhante no processo de

Quando o Peixe Salta e, em menor escala, em Poema do
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Concreto Armado), o que faz realmente sentido, pois,
como o teatro é uma arte eminentemente coletiva, para
que se estabeleca um didlogo entre artistas e publico e
que vise uma transformacio, talvez seja necessdrio que
essa transformagdo se dé primeiramente nos préprios
artistas. Para além do processo de descoberta da perso-
nagem, ha o processo de conhecimento/descoberta do
préprio ator.

Depois do impacto causado pela apresentagio do
cendrio, o diretor propds aos atores que falassem sobre
o cendrio e como enxergavam a personagem para que
se chegasse a uma ideia unificada sobre a proposta ce-
nogréfica. Estabeleceu-se entdo que o cubo maior seria
o nivel da fantasia de Victor, o autor, portanto, as ce-
nas relacionadas a histéria que estava sendo escrita
seriam desenvolvidas na estrutura metalica. Jd o cubo
pequeno, seria o livro e remeteria a realidade imediata
do escritor. Outra proposta, assumida pela dire¢do e
atores, foi a de se trabalhar com a técnica de “le

130 que, alids, se adequava perfeitamente ao

parcours
cendrio imaginado. Os atores trabalharam a principio
com uma estrutura metdlica rudimentar que simulava
o cendrio e os ensaios passaram entdo a ser realizados
sobre tal constru¢do. Havia uma rampa de madeira que
dava acesso a estrutura (eliminada do cendrio final) e
um cubo também de madeira que foi utilizado como
livro durante quase todo o processo até a estreia (o cubo
definitivo, ao contrdrio da grande estrutura metilica,

chegou apenas alguns dias antes da estreia).

13. Criado por David Belle, parcours, parkour ou l’art du deplacement (arte
do deslocamento) é uma atividade fisica que consiste em mover-se de
um ponto ao outro, superando obstdculos de natureza diversa de forma
eficaz e explorando as habilidades corporais dos praticantes.



Temos entdo um dispositivo cénico, a estrutura me-
talica, que indica que a cena ndo ¢ fixa e que o cendrio,
apesar de seu aspecto (tamanho e peso), nio estd sim-
plesmente plantado no palco durante todo o espeticulo.
A grande estrutura metélica era dividida em duas par-
tes, possibilitando sua manipulagio pelos atores e o
estabelecimento dos diversos ambientes onde transcor-
reriam as a¢des imaginadas por Victor, como se fosse
uma espécie de brinquedo de armar, um grande cubo
mdgico atravessado pelas evolugdes dos atores. Mas o
espago cénico nio ficou restrito apenas a grande estru-
tura, ela é um dado principal, mas nio o Gnico, de modo
que os atores puderam experimentar outros espagos do
palco e inclusive o préprio cubo menor que, a princi-
pio estava circunscrito a ser lugar privativo do autor.
Esse intercimbio entre realidade e fic¢do ficou eviden-
ciado logo na primeira cena de encontro entre D. Juan
e Victor. O nobre conquistador aparecia pela primeira
vez vindo do fundo do palco, escalava a estrutura me-
talica e na sequéncia descia da estrutura e pousava sobre
o cubo menor, como se estivesse lendo o que Victor
havia acabado de escrever. Tal concepgio cenogrifica,
¢ bom que se diga, apesar de escapar radicalmente de
uma possivel proposta de encenagio realista, traduzia,

no entanto, um dado do espago dramitico e textual da

peca ja que:

Um detalhe importante ¢ que Don Juan nunca coloca os pés no
chio da casa. Usa sempre um artificio — pisa nos méveis, pendura-
se em corda [...]. Isto deve variar conforme a concepgio do diretor,
mas o fato de ndo colocar os pés no chio ¢ importante como mostra

de sua recusa em se integrar no ambiente da realidade. Pega o texto
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que estd ao lado da maquina, 1& algumas pédginas, vai soltando no

chio e fica com uma ultima folha...™

Mas nio ¢ sé Don Juan que penetra no espago pri-
vativo do autor, também Carmen, em sua primeira
apari¢do, executa um ndimero de danga inspirado no
tradicional flamenco espanhol descendo da estrutura
metdlica, passando pelo palco e terminando o nimero
exatamente em cima do cubo de onde é retirada por
Don Juan. O cubo menor se presta a outras utilidades
no nivel da realidade: é o livro de Victor e signo do
desenvolvimento de seu processo criativo, mas é tam-
bém palanque para seus discursos (dirigidos a Don Juan
e ao publico), palco para a histéria que Clara conta a
Victor tentando demové-lo de sua melancolia e tam-
bém a cama do casal. Por outro lado, a movimentagio
das partes da grande estrutura metdlica e sua ordena-
¢do em novas formas geométricas, como um brinquedo
de armar que aos poucos vai revelando ao publico no-
vas imagens, novos volumes, permite a criagdo dos
varios espacos para a histéria de Don Juan, abrem no-
vas molduras que conduzem o olhar do espectador.

A primeira mudanca ocorre para a cena do casamen-
to de Batricio e Aminta quando as duas partes da
estrutura so colocadas formando algo parecido com a
letra Z. Na cena do embate entre Don Juan e Batricio,
a medida que o didlogo avanga e que Don Juan vai con-
vencendo o camponés de que sua noiva o trai, os atores

desmancham o “Z” e colocam as partes da estrutura

14. MIrRANDA, M. Don Juan no espelho. In: Grande Prémio Minas de
Dramaturgia — Pegas Premiadas. Belo Horizonte: [s.n.], 2006.



uma defronte a outra abrindo um corredor entre ambas
(tal agdo é desenvolvida de acordo com a evolu¢io da
discussdo entre as personagens na seguinte sequéncia:
Don Juan tenta encurralar Batricio revelando a sua con-
digdo de esposo traido e assinalando sua impoténcia e
este se esfor¢a em se libertar das cadeias em que o no-
bre tenta encerrd-lo). As duas partes sio novamente
reunidas e toda a estrutura gira em torno do seu eixo
na cena do estupro de Aminta. Por fim, na cena do
suicidio de Aminta e da crise de consciéncia de Don
Juan, as personagens da histéria auxiliadas pelo pré-
prio Victor, numa quebra decisiva da fronteira entre
realidade e ficgdo, movem as duas partes da estrutura
que s@o dispostas formando uma letra “V”. Por fim, na
ultima cena onde ¢é revelado todo sentido da pega, o
préprio Don Juan transforma o cubo em seu préprio
livro. Longe de se constituir num mero trabalho de
delimitag¢io de espagos de atuagdo ou de decoragio das
cenas, a cenografia em Don Juan no Espelho transfor-
mou-se quase numa nova personagem da montagem,
interferindo diretamente na resolu¢io das cenas e es-
tabelecendo novos cédigos para o espeticulo.

Os processos de conquista do espago pela diregdo
analisados revelam uma estreita cumplicidade entre a
escrita espacial construida pelos atores, o espago lidico
ou gestual, e a escrita cénica prépria da diregdo, que é
articular esse espaco préprio dos atores aos demais es-
pacos (textual, dramdtico, cenogrifico, interior), bem
como os diversos elementos (luz, som, figurinos, obje-
tos cénicos) num espago unificado que é dado a ver ao
espectador. Como um auténtico processo de criagio em

rede, ela é marcada fundamentalmente pela interativi-
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dade e se constréi nas inter-relagdes entre os diversos
artistas envolvidos na cria¢do do espetdculo. De modo
que o projeto poético do diretor — os fios condutores
do processo revelado nos gostos e crengas pessoais, prin-
cipios éticos e estéticos que direcionam a criagdo do
artista — é contaminado tanto pelas interferéncias dos
atores que ddo cor, volume e movimento aos persona-
gens, quanto pela a¢do dos profissionais responsaveis
pela cenografia, figurinos e iluminagéo, chegando mes-
mo a modificar o percurso de construgdo da obra. E,
apesar de reconhecer que o trabalho sobre o espago seja
talvez o mais especifico reservado ao diretor teatral, sua
prépria dramaturgia, esse trabalho, pela prépria voca-
¢do coletiva do teatro, é diretamente dependente do
desenvolvido pelos demais integrantes do processo.
Nesse sentido, a escritura cénica é uma escritura emi-

nentemente coletiva.
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