

  



  CENOGRAFIA


  BRASILEIRA




  Notas de um cenógrafo




  J.C. Serroni




  [image: logoEdicoes]




  Aos meus filhos, André, Bruno e Matheus, por ajudarem a dar sentido à vida.




  À Dinorath do Vale, que me mostrou o mundo das artes.




  Ao Vendramini, por ter me levado ao universo do teatro.




  Ao Ferrara, por ter me ensinado o rigor na cenografia.




  Ao Antunes, por me mostrar o caminho para ser um artista.




  Ao Abujamra, pelas provocações.




  Ao Capella, pela sua dramaturgia cenográfica.




  Ao Gabriel Villela, que me mostrou como não ter medo do risco.




  E a todos os meus colegas de profissão, por ajudarem a cenografia a existir.




  J.C. Serroni




  UMA MARCA FEITA


  PARA LEMBRAR




  DANILO SANTOS DE MIRANDA




  Diretor Regional do Sesc São Paulo




  A tendência, quando começamos a falar das artes, é quase sempre tentar uma explicação, aproximar suas criações ao mundo real, ou incitar que se permita, mesmo que por alguns minutos, experimentar o mundo do imaginário, do torto, do obtuso, do impossível.




  Explicamos porque nos é caro dissociar a razão da emoção, explicamos porque nos conforta saber onde estamos, por que aqui estamos, qual o nosso papel, quem são nossos pares, quem são nossos opositores; e nos conforta saber que não sabemos muito e, oxalá, milhões iguais a nós também não saibam.




  Mas, cá entre nós, quem resiste a uma explicação, a uma opinião, a um simples comentário? É da natureza humana trocar, ceder, absorver, impor, resistir, calar. Mas o ponto nevrálgico das relações ainda está no dizer, no narrar. Como contamos uma história? Por que contamos uma história? Por que crianças gostam tanto de ouvir a mesma história? Por que, quando adultos, narramos menos e tentamos explicar mais?




  O teatro, a despeito de sua passagem por muitos e ruidosos séculos, continua firme a contar coisas da vida: visíveis, invisíveis, presumíveis, impossíveis, desejáveis. E, com o passar do tempo, estabeleceu-se que, para contar determinadas histórias, o lugar de abrigo deveria ter suas especialidades. Frontal ou em círculo, espremido num canto ou em pé, andando ou deitado, muitas têm sido as formas de se apreciar um espetáculo de teatro. Para além de texto e atores, elementos variados compõem esse ambiente especial, a chamada cena e, dentre eles, a cenografia.




  Mas, afinal, o que é cenografia? Pois aqui estamos diante de uma obra que navega, com esmero e delicadeza, na explicação prenhe de emoção, nas lembranças afetivas de momentos de difícil processo de criação, na organização de informações que, se não fosse pela obra de poucos, se perderiam para sempre na enxurrada de informações vazias de significados que nos habitam nos dias atuais.




  A delicadeza vem pela forma: notas de um cenógrafo, uma marca feita para lembrar. O esmero vem das escolhas, dos detalhes com que cada experiência vai sendo apresentada, experiência que traz à luz pessoas, passagens, materiais, descobertas, risos, frustrações, renovações. E, mais que tudo, traz a vontade de compartilhar. Mas, por que, a certa altura da vida, optamos por compartilhar nossas experiências? Talvez porque, pela inexorável crença na humanidade, intuímos que nosso legado, seja ele qual for, pode servir àqueles que chegam depois de nós.




  Pois eis um dos propósitos do Sesc ao trazer a público a presente publicação: para além dos espetáculos encenados, permitir que aqueles que os viram possam rememorá-los e, para aqueles que não tiveram a oportunidade de vê-los, que, por meio de escritos, desenhos e fotografias de um cenógrafo, se acheguem aos processos de criação dele mesmo e de muitos de seus pares. Pares esses que também são apresentados, como se apresenta quem muito admira: por aquilo que cada um faz de melhor.




  É o que essas notas de um cenógrafo nos trazem: aquilo que J.C. Serroni fez de melhor. Para alguns, seus cenários, para outros, seus figurinos, para outros ainda, seu método de formação. Para nós, fica também sua generosidade de compartilhar e nos encantar.
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  Croqui de Cyro Del Nero para ilustrar o deus ex machina no Teatro Grego.




  Antes de tudo, não poderia deixar de agradecer às Edições Sesc SP pela oportunidade de publicar um material tão útil para aqueles que transitam na área da cenografia – e que já contam com a publicação, pela mesma editora, de Máquina para os deuses, de Cyro Del Nero.




  Nas próximas páginas, o leitor encontrará uma história da cenografia brasileira – um relato único de um momento, um recorte. Escolhi registrar por vários caminhos uma história da cenografia entre o início do século XX e o início do século XXI. A escolha não é casual: é nesse período que se pode falar de uma cenografia brasileira como linguagem autônoma, como uma linguagem que discute o espaço e que realmente contribui para o efetivo desenvolvimento do teatro brasileiro.




  Analisando o material disponível sobre o tema, percebi a importância de uma publicação que documentasse essa trajetória.




  Optei por abordar a cenografia de uma forma ampla, resgatando as poucas informações existentes do início do século passado até os nossos dias, quando a documentação já é mais abundante, levando em conta um divisor de águas para a cenografia e para o teatro brasileiro: a montagem de Vestido de noiva, em 1943.




  Pareceu-me que essa seria uma escolha mais interessante do que escrever sobre os 35 anos de minha obra cenográfica, por mais que ela seja considerada significativa. Nesse caso, teria destaque o Centro de Pesquisa Teatral do Serviço Social do Comércio (CPT)1, com o trabalho de Antunes Filho e o meu próprio, em mais de uma dezena de cenografias. O acervo desse período, aliás, é bastante rico. Nesse trabalho centrado em meu percurso na história da cenografia brasileira, também mereceriam registro a criação do Espaço Cenográfico de São Paulo, em 1997, e os já 15 anos de atividades que ali venho exercendo.




  No recorte que optei por fazer, dediquei-me à documentação, em vez de me aprofundar em uma análise comparativa ou entrar no plano crítico ou teórico da linguagem.




  O vastíssimo material foi garimpado especialmente no eixo Rio-São Paulo, que também por escolha abriga a tônica da documentação. Certamente existem por este Brasil afora outros trabalhos importantes de cenografia, com sua força local.




  No Brasil, são pouquíssimas as publicações a respeito, e vale a pena mencioná-las. (As referências completas estão na bibliografia, ao final do livro.) A maioria está centrada na obra de um artista e quase sempre com edição limitada e distribuição restrita.




  Fogem a essa regra, extrapolando os aspectos pessoais e de trajetória do artista, duas publicações, a meu ver, muito importantes: Antitratado de cenografia, de Gianni Ratto, e Máquina para os deuses, de Cyro Del Nero. Gianni Ratto tem ainda outra publicação que fica entre o abrangente e o pessoal: A mochila do mascate, na qual, por meio de sua trajetória, comenta aspectos importantes da cenografia. Seria oportuna, já com atraso, uma reedição de sua vasta obra.




  Temos duas importantes publicações sobre Flávio Império, ambas organizadas por Renina Katz e Amélia Império Hamburger. A primeira, de 1997, resulta da exposição Flávio Império em cena, que também deu nome à publicação; a segunda, intitulada Flávio Império, foi publicada pela Editora da Universidade de São Paulo (Edusp) em 19991 e analisa em profundidade uma vasta documentação sobre a obra do cenógrafo.




  Em Auleum: a quarta parede (cenografia e figurinos), José de Anchieta Costa, um dos mais talentosos cenógrafos brasileiros da segunda metade do século XX, registra seus quase quarenta anos de trabalho, com vasta documentação de imagens e desenhos.




  Em duas obras, uma do antigo Inacen, o Instituto Nacional de Artes Cênicas (Santa Rosa em cena), outra da Fundação Banco do Brasil (A vida ilustrada de Tomás Santa Rosa), Cássio Emmanuel Barsante analisa o trabalho do cenógrafo e figurinista paraibano Tomás Santa Rosa Júnior. Merece também destaque neste pequeno apanhado bibliográfico a publicação da revista Chronos, da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), que dedica seu primeiro número à obra do cenógrafo Helio Eichbauer, em edição cuidadosa e de vital importância para a cenografia brasileira – mas que infelizmente não está disponível para aquisição.




  Sobre Raul Belém Machado temos O arquiteto da cena, publicação da série Palácio das Artes – Memória, da Secretaria de Estado de Cultura de Minas Gerais, em 2008, na qual o jornalista Régis Gonçalves organiza e apresenta o trabalho do cenógrafo mineiro.




  Que me lembre, a única publicação que se pode considerar histórica e mais abrangente sobre cenografia, no sentido de extrapolar os limites do Brasil, foi Cenografia, da editora Ática, escrita em 1989 por Ana Mantovani.




  Posso estar muito enganado, mas acredito que, além das obras citadas acima, nada ou muito pouco será encontrado, além de alguns catálogos de exposições, participações brasileiras na Quadrienal de Praga e algumas teses de mestrado ou doutorado ainda não publicadas que podem ser consultadas apenas em bibliotecas de universidades.




  Imagino que esta publicação a que me aventuro possa estimular outros a buscar um detalhamento, produzindo novas obras que se debrucem sobre os temas que desenvolvo.




  Organizei Cenografia brasileira: notas de um cenógrafo considerando alguns critérios que exponho a seguir. Ao justificar as escolhas feitas, penso no leitor que, desavisado, pode considerar injusta a omissão de um ou outro nome, entre os tantos que se destacam em nossa cenografia.
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  Máquina para os deuses, livro de Cyro Del Nero, editado pelas Edições Sesc em 2009. Referência fundamental para os estudiosos de cenografia.




  Este livro compõe-se de duas partes, a primeira voltada para a história da cenografia propriamente dita e a segunda dedicada à biografia de alguns profissionais de destaque na área.




  A primeira parte está organizada em quatro blocos. Em “Cenografia: princípios, conselhos e cuidados”, converso com o leitor sobre algumas reflexões que venho fazendo ao longo dos anos sobre cenografia e que, imagino, podem ajudá-lo no entendimento dessa linguagem. Segue-se “Os precursores da cenografia brasileira até Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, Ziembinski e Santa Rosa”, que, em texto e imagens, aborda o período do início do século XX a 1943. O capítulo inclui um breve comentário, década a década, sobre o desenvolvimento da cenografia a partir de Vestido de noiva até os nossos dias, lembrando os trabalhos cenográficos que, por razões diversas, foram os mais significativos do período.




  O terceiro capítulo registra a participação brasileira nas Quadrienais de Praga desde 1967. O Brasil, que apenas em 1983 não participou, foi sempre um dos destaques dessa mostra, que tive oportunidade de acompanhar em sete versões – o que me permitiu elaborar um testemunho muito preciso do significado desse evento para a cenografia brasileira.




  O quarto capítulo documenta as mais importantes exposições de cenografia já realizadas no Brasil nas últimas décadas.
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  Croquis para cenografia de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, com cenografia de Santa Rosa. Marco da moderna cenografia brasileira em 1943. Ilustração de J.C. Serroni.




  A segunda parte da obra registra a trajetória do trabalho de 31 cenógrafos. Eleger um número limitado, entre os tantos que se destacam na área, não foi tarefa fácil. Alguns critérios certamente precisaram ser adotados para atender à limitação da quantidade de páginas imposta pela própria natureza do livro impresso.




  Um dos primeiros cuidados foi dedicar maior atenção aos cenógrafos que já morreram. Tentei criar espaço para todos aqueles que tiveram um papel significativo – todos com trabalhos após 1943, quando a cenografia passou a ser considerada uma verdadeira linguagem. Nesse caso, talvez se sinta falta de cenógrafos importantes do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Aqueles cujos trabalhos transcenderam o TBC, como Gianni Ratto, Cyro Del Nero, Maurice Vaneau, Maria Bonomi, Aldo Calvo, Napoleão Moniz Freire e Darcy Penteado, estão aqui biografados. Já os que atuaram apenas no TBC, como Túlio Costa, Bassano Vaccarini, Mauro Francini, Carlos Jacchieri, Clóvis Graciano e Hilde Weber, não foram incluídos.




  Para conhecer o trabalho desses cenógrafos pode-se consultar, por exemplo, Cenografia e indumentária no TBC: 16 anos de história (1948-1964), que documenta a exposição de mesmo nome realizada no próprio TBC em 1980.
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  Ilustração do espetáculo O balcão, de Jean Genet, com cenografia de Vladimir Pereira Cardoso. Ilustração de J.C. Serroni.




  Alguns, como Anísio Medeiros, Joel de Carvalho, Irineu Chamiso, Colmar Diniz, Domingos Fuschini e Fábio Namatame, embora tenham realizado importantes trabalhos cenográficos, acabaram sendo mais reconhecidos como figurinistas e certamente terão mais espaço em publicações que abordem esse tema.




  Algo semelhante ocorreu com Rosa Magalhães, Arlindo Rodrigues e Fernando Pamplona, entre outros, que, apesar de também cenógrafos, acabaram se destacando como carnavalescos de escolas de samba.




  Temos ainda um grupo de cenógrafos que poderiam ser lembrados por sua atuação no teatro, mas que se dedicaram com mais profundidade à televisão. Podemos citar, entre eles, José Armando Ferrara, Elifas Andreato, Mauro Monteiro e Mário Monteiro.




  Há também casos em que a não inclusão pode parecer esquecimento ou desatenção. Trata-se de cenógrafos que, apesar de terem se destacado em certo período do teatro brasileiro, não deram continuidade a seu trabalho. É o que ocorre com Wladimir Pereira Cardoso, idealizador da cenografia de O balcão, de Jean Genet (1969). Optei por não biografá-los no texto dedicado aos grandes cenógrafos brasileiros, mas sua obra, sem dúvida, merece estudos específicos.




  Alguns casos me chamaram a atenção pelo trânsito entre as diversas funções no teatro: cenógrafos que se dedicaram mais à dramaturgia e à direção e diretores que em sua trajetória se arriscaram, e na maioria das vezes com bons resultados, a trabalhar também a cenografia.




  No primeiro caso, posso citar Naum Alves de Souza, que se iniciou como artista plástico, com ateliê e exposições no bairro de Pinheiros, em São Paulo, e mais adiante desenvolveu cenografias conjuntas no grupo que também dirigia, o Pod Minoga. Chegou a fazer cenografia para dança, em espetáculos que escreveu e dirigiu, até que cenografou Macunaíma, com direção de Antunes Filho (1978), um dos mais importantes espetáculos já vistos em nosso teatro. O fato é que, mais tarde, Naum passou a se dedicar quase que exclusivamente à dramaturgia e à direção, e ele mesmo preferia não ser classificado como cenógrafo.




  Outro exemplo significativo é Augusto Francisco. Arquiteto, trabalhou com cenografia e figurino, voltando-se também para a televisão. A partir da década de 1990, passou a se dedicar muito mais à dramaturgia, direção, arquitetura e até ao ensino de cenografia, tendo permanecido vários anos à frente do Departamento de Cenografia da Escola de Arte Dramática (EAD), na Universidade de São Paulo.




  No caso inverso, posso citar alguns diretores que ao longo da carreira resolveram assumir também as funções de cenógrafo, sem contudo firmarem essa atividade como profissão: Aderbal Freire-Filho, Marcio Aurélio, Ulysses Cruz, Jorge Takla, Ilo Krugli e Oswaldo Gabrielli; os dois últimos, artistas múltiplos bastante envolvidos com o teatro jovem.




  Merecem ser lembrados, ainda, alguns artistas plásticos ou arquitetos de renome que vez ou outra se lançaram no universo cenográfico. Há registros de espetáculos assinados por Tomie Ohtake, Takahashi Fukushima, Clóvis Graciano, Paulo Mendes da Rocha, Isay Weinfeld...
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  Palácio da Indústria na República Tcheca, espaço de nove das onze Quadrienais de Cenografia já realizadas nesse país. Foto de J.C. Serroni.




  Também poderiam ser citados outros tantos cenógrafos que, embora tenham atuado por períodos longos, interromperam a carreira em alguns momentos para dedicar-se a outras atividades. Ou aqueles sobre cujas cenografias não consegui material escrito ou imagens, dentre os quais posso citar: Alexandre Toro, Buza Paes Leme, Cláudio Luchesi, Cláudio Torres, Germano Blum, Márcio Colaferro, Marcos Weinstock, Mauricio Sette, Otávio Donaci, Paulo Mamede, Rosa Magalhães, Sara Feres etc. Alguns optei por não incluir pois, embora façam cenografia, são bem mais conhecidos como figurinistas, como os casos de Fabio Namatame, Colmar Diniz, Flavio Phebo e outros. Também, por motivos óbvios, não estão registrados no livro alguns cenógrafos que, pelas mais variadas razões, não se interessaram em participar desta publicação.




  Pelo critério do tempo de atuação, muitos jovens e às vezes não tão jovens cenógrafos acabaram não sendo incluídos na galeria dos profissionais organizada nesta obra. No entanto, sem dúvida, muitos deles em breve passarão a fazer parte das novas publicações sobre cenografia. Reluto em citá-los aqui temendo cometer injustiças, pela dificuldade em acompanhar de perto o trabalho dos diversos profissionais e grupos que despontam a cada ano no Brasil. Selecionei alguns, a título de exemplo dos novos talentos, atendo-me àqueles cujos trabalhos conheço melhor. São cenógrafos que passaram pelo Núcleo de Cenografia do CPT, pelo Espaço Cenográfico e por cursos em universidades, especialmente a EAD-USP, a Universidade de Campinas (Unicamp) e a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UFRJ). Muitos já receberam premiações importantes, têm trabalhos publicados, projetos assinados e até participações nas Quadrienais de Praga. São eles: Charles Möeller, Telumi Helen, Aby Cohen, Lee Dawkins, Márcio Vinicius, Duda Arruk, Pier Paolo Balesteri, Paula di Paoli, Ulisses Cohen, Luciana Bueno, André Cortez, Simone Mina, Gelson Amaral, Juliana Fernandes, Renato Bolelli Rebouças, Laura Carone e Daniel Pinha.




  Para finalizar esta introdução, explico mais alguns critérios que nortearam minhas escolhas. O aspecto técnico obviamente foi fundamental, assim como a qualidade artística, o significado do trabalho no contexto brasileiro, as premiações, participação em exposições, como as Bienais de São Paulo e as Quadrienais de Praga, a atuação na formação e o reconhecimento de crítica e de público. Foi também levada em conta, por se tratar de um livro sobre cenografia, no qual os aspectos plásticos e visuais são fundamentais, a qualidade do material gráfico: fotos, desenhos e registros de maquetes.




  Os cenógrafos já falecidos e que atendem à maioria desses critérios certamente compõem a galeria dos profissionais aqui incluídos, pois a documentação de sua obra é um patrimônio cultural a ser preservado ao longo do tempo.




  Um critério particular é o acompanhamento da trajetória artística. A trajetória da grande maioria dos cenógrafos ainda atuantes coincide com a minha, o que me possibilitou seguir de perto seu trabalho. Essa vivência foi importante na hora de fazer as escolhas que este livro implicou. Daí o título de um dos capítulos: “Meus encontros com grandes cenógrafos brasileiros”.




  Por fim, cabe reconhecer que esta publicação certamente não dá conta nem da mínima parte da história da cenografia brasileira. Imagino que ela possa representar um impulso inicial para outros registros, outras histórias da cenografia que, em seu conjunto e no longo prazo, componham um retrato mais amplo desse trabalho que considero fundamental para a compreensão do teatro.




  [image: Image]




  Croqui de Cyro Del Nero para ilustrar o deus ex machina no Teatro Grego;
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  Croqui para a cenografia de Baal desenhada por Raul Belém. Esses dois grandes cenógrafos foram entrevistados no início da pesquisa para este livro, mas infelizmente faleceram antes de vê-lo finalizado. A eles, nossa homenagem.


  




  1 Sob o comando de Antunes Filho, o CPT – Centro de Pesquisa Teatral, do SESC, foi fundado em 1982 com a proposta de dar continuidade às pesquisas estéticas do grupo Macunaíma, bem como formar atores, técnicos e criadores cênicos.




  
PARTE 1





  CENOGRAFIA: PRINCÍPIOS,


  CONSELHOS E CUIDADOS
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  Maquete para a cenografia de A flauta mágica, de Mozart, assinada por J.C. Serroni. Foto de João Caldas.




  Podemos entender o que é cenografia?




  Em qualquer estudo de cenografia brasileira, ficamos sempre tentados a partir do zero, buscando referências muito antigas, para definir suas funções, criar glossários, discutir seu ensino e comentar as dificuldades dessa linguagem que, se muito, tem um século de existência no Brasil. Em meio a tudo isso, fica evidente a carência de estudos e pesquisas históricas e teóricas e de publicações sobre o assunto.




  Sinto que essa tentação me aflige ao tentar elaborar um texto sobre a evolução da cenografia em nosso país. Consigo perceber as dificuldades que a grande maioria das pessoas tem, mesmo que envolvidas com teatro, arquitetura e arte em geral, para entender o que é essa linguagem.




  Refletindo um pouco sobre isso, resolvi, antes de entrar mais especificamente no tema desta obra, abordar alguns aspectos da cenografia que tenho trabalhado nestes meus já 35 anos de ofício e que poderão ajudar o leitor a entender com mais clareza suas funções.




  Há mais de duas décadas venho escrevendo textos sobre cenografia, ministrando workshops pelo país, realizando palestras e trabalhando na formação de jovens pretendentes a cenógrafos em várias instituições: por um tempo no Centro de Pesquisa Teatral do Serviço Social do Comércio (CPT), dirigido sempre por Antunes Filho (a meu ver, nosso grande mestre na direção e no entendimento do fazer teatro); depois no Espaço Cenográfico, que já se aproxima de 15 anos; e atualmente na SP Escola de Teatro, coordenando cursos de Cenografia e Figurino e de Técnicas de Palco.




  Todo esse exercício do pensar cenográfico resultou em uma série de anotações, muito material didático, entrevistas com colegas de trabalho e, principalmente, aquisição de vasta bibliografia trazida das muitas viagens a trabalho pelas Américas, Europa e Ásia, com destaque para as sete visitas à Quadrienal de Praga. Esse evento mundial, que acontece desde 1967 – obviamente a cada quatro anos –, transformou minha vida de cenógrafo, como o leitor poderá entender no capítulo do livro dedicado ao assunto.




  Ao ler e folhear centenas de publicações procedentes dessa minha itinerância, pude perceber o quanto seria importante documentar e publicar as reflexões destas mais de três décadas.




  Meus cadernos de viagem, o material usado nas palestras, os workshops, os textos já publicados em revistas, jornais, catálogos... formam um conjunto, imagino, muito útil, a ser compartilhado e proposto para reflexão.




  Convido o leitor a iniciar com aquilo que julgo básico: entender o que é cenografia e saber um pouco sobre seus mais de 2.500 anos de existência.




  O que é cenografia?




  Por muitas e muitas décadas nos contentamos com a definição vinda do grego: “Cenografia é a grafia da cena”; ou com a que consta no Aurélio: “Arte e técnica de projetar e dirigir a execução de cenários”. Com o tempo, o cenário e a cenografia evoluíram para outras possibilidades, e não podemos mais nos contentar com essas definições. Cenografia hoje é muito mais que isso.
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  O que é cenografia?, livro de Pamela Howard, fundamental para aqueles que se interessam pela linguagem.




  Apenas para que se entenda a complexidade dessa linguagem em nossos dias, dou um exemplo: em seu livro What is Scenography? (O que é cenografia?), Pamela Howard, cenógrafa e teórica da cenografia, um dos mais importantes nomes do ensino e da pesquisa dessa arte no mundo, discute essa definição em mais de trezentas páginas e traz dezenas de diferentes definições de cenógrafos e de artistas que de alguma forma estão envolvidos com a cenografia.




  Eu mesmo, ao longo dos meus mais de vinte anos trabalhando na formação de jovens cenógrafos, recolhi mais de quinhentas definições, cada uma com sua visão. Numa das paredes do Espaço Cenográfico, sempre exponho pelo menos uma centena delas, fazendo rodízio.
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  Definição de cenografia por J.C. Serroni, integrante da parede de azulejos existente no Espaço Cenográfico. Foto de Márcia Pires.




  Cenografia não é apenas um desenho de cena, não é só projetar e executar cenários. Nem mesmo a definição de Svoboda, o mais representativo cenógrafo do século passado, traduz a cenografia com precisão: “Cenografia é a interação do espaço, tempo e luz no palco”. Uma definição que, a meu ver, já avança um pouco mais é a da cenógrafa neozelandesa Dorita Hanah, sempre presente nas Quadrienais de Praga: “Cenografia é um desenho de papel dinâmico que acontece no palco, orquestrando o ambiente sensorial e visual da performance”.




  Claro que todas as definições citadas estão corretas, mas teríamos de encontrar uma síntese de dezenas delas para nos aproximarmos de uma definição mais precisa dessa linguagem. É preciso sempre lembrar que hoje o cenógrafo não é mais um pintor de telões, ele não é apenas um técnico. O cenógrafo participa da conceituação do espetáculo no espaço. Ele é também, sem dúvida, um artista. Precisamos lembrar sempre que ele faz parte do contexto teatral tanto quanto o ator.




  No livro O que é cenografia?, proponho esta definição: “Cenografia é a dramatização do espaço, sempre complementada pela atuação”. E se alguém me perguntasse se não teríamos uma cenografia sem a presença do ator? Eu poderia responder: nesse caso não temos cenografia, e sim outra manifestação artística, como uma instalação em uma Bienal de Artes.




  Falo de dramatização no sentido de tornar o espaço dramático e teatral. Por exemplo, se temos uma cadeira numa sala, ela é apenas uma cadeira. Se a colocamos no palco, com um ator ao lado dela recebendo um foco de luz, ali ela não será mais apenas uma cadeira.




  É preciso entender a função da cenografia em cada contexto. Hoje, temos a forte presença da tecnologia, trabalha-se muito com a luz, com projeções que utilizam painéis de LED e com espacialidades outras que não o palco. Para definir com precisão, é necessário avaliar centenas de relações de cenografia com seus diferentes contextos.




  Este não é um livro como o de Pamela Howard, que se dedica exclusivamente a discutir o que é essa linguagem, mas essas poucas definições, imagino, servirão de referência ao leitor para uma reflexão mais profunda sobre o sentido dessa linguagem que evolui a cada dia.




  Princípios e conselhos cenográficos




  Compartilhar reflexões pode ajudar a entender o que é cenografia. É o que faço em minhas palestras, nos workshops e cursos que ministro e coordeno.




  Costumo propor, nessas oportunidades, alguns “princípios cenográficos”, ou os “dez mandamentos para se realizar cenografia”, elaborados a partir do trabalho que realizei no CPT e no Espaço Cenográfico. Sempre alerto a quem está me ouvindo que essas reflexões são muito pessoais e que não poderiam ser seguidas inadvertidamente. A meu ver, não existe uma fórmula para criar cenografia. Cada profissional deve obedecer a suas próprias convicções e seu estilo, perseguir suas metas como artista.




  Meus “mandamentos” são resultado dos caminhos que trilhei até hoje exercendo meu trabalho e que deram muito certo em várias produções, especialmente onde sempre me inspirei como artista: no CPT, nos trabalhos que realizei com o diretor Antunes Filho por mais de uma década.




  O ator é o centro do espetáculo




  Pode parecer um paradoxo para aqueles que imaginam a cenografia apenas como plasticidade, ocupação do espaço físico das cenas, décor, mas a cenografia se complementa com inúmeras outras ações, entre elas e especialmente o trabalho do ator.




  Tudo o que for bom para o ator será bom para o espetáculo. Tudo o que facilitar a vida do ator contribuirá para o conjunto. Em geral, o ator sofre muita ansiedade. Se, ao representar uma cena, perceber que o cenógrafo deixou um problema não resolvido para a cena seguinte, isso certamente criará insegurança, pois sua cabeça já estará no momento posterior, tentando encontrar um modo de resolver aquele problema.




  Para que o cenógrafo possa entender melhor os caminhos buscados pelo ator, ele precisa estar envolvido no processo. É no dia a dia dos ensaios que o ator vai descobrindo esses caminhos, dando vida a seu personagem, experimentando as possibilidades. Se o cenógrafo, o figurinista, o designer de luz, o sonoplasta não acompanharem também esse processo, estarão se afastando do que o ator procura. É preciso estar nos ensaios, mesmo que eles sejam repetitivos, que emperrem em longas discussões. Teatro é um processo acumulativo. Muitas vezes aquilo que descartarmos hoje será muito útil amanhã.




  O ensaio sempre foi fundamental no CPT para todos os integrantes do processo. Desde o primeiro encontro, além de diretor, assistentes e atores, estavam sempre presentes o cenógrafo, o figurinista, o iluminador, o sonoplasta e até técnicos que operariam o espetáculo caso isso fosse necessário. A sala de cenografia era colada à sala de ensaios, de modo que se criava naquele centro uma relação muito próxima, de porosidade, entre atores, cenários, figurinos e adereços. Quando não estávamos na sala de ensaios, eram os atores que estavam no ateliê.
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  O ator Ivam Cabral em Divinas palavras, encenada pelos Sátyros em 2007. Foto de André Porto.




  Nunca, no CPT, nos preocupávamos com o resultado imediato. Chegamos a levantar peças inteiras, às vezes por quase um ano, sem tê-las exibido uma única vez. Tudo era entendido como um exercício permanente.




  Talvez essa relação de proximidade no processo de encenação é que nos tenha levado sempre a criar espetáculos de palco livre. O piso do palco é dos atores. A cenografia trabalhava sempre de forma a não atravancá-lo. Nada era muito construído, e, se fosse, era sempre em contorno, paredes de fundo, cenografias aéreas, elementos móveis que entravam e com rapidez devolviam o espaço para a mise-en-scène, para o ator, proprietário com muita justiça daquele espaço.




  Podemos realizar um espetáculo sem cenografia, sem luz, sem música. Podemos fazê-lo com a roupa do corpo ou nus. Sem uma direção específica, até sem texto. No entanto, não é possível fazê-lo sem o ator. É o ator que dá sentido àquilo que chamamos de teatro: alguém se expressando para que alguém o veja.




  Se ele é tão fundamental, por que não ampará-lo? É função da cenografia ser sempre um elemento de contribuição para o desenvolvimento do trabalho do ator.




  Cenografia não é shopping center




  Um dos grandes problemas que nós cenógrafos enfrentamos é que grande parte do público desconhece o significado da cenografia no espetáculo. Um público acostumado às novelas de televisão, às cidades cenográficas, aos espetáculos da Broadway, que já visitou a Disneylândia, que vê no cinema os efeitos extraordinários de um Senhor dos anéis, parece querer ver também no teatro a “grandiosidade” como cenografia. Se o espectador não vir um efeito a cada três minutos, se não houver elevadores, carros que entrem e saiam, elementos que desçam do urdimento, muita luz e projeções, ele vai imaginar que não há ali cenografia.
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  Desenho de J.C. Serroni para cenografia do espetáculo Kean, Teatro Cultura Artística, 1995. Seis grandes cenários foram concebidos e acabaram mostrando que muitas vezes a grandiosidade não compensa a cena.




  O valor da cenografia não está certamente na quantidade de efeitos ou de elementos no palco. Num palco vazio, com apenas três cadeiras, podemos ter uma cenografia monumental. O espaço do palco pode ser cenografia, a luz pode ser cenografia, um efeito sonoro pode ser cenografia, a movimentação dos atores no palco pode ser cenografia. Interessa que essas formas tenham conteúdo, significados, que criem espaço dramático.




  Passamos na década de 1980 por um momento de muita visualidade nos palcos. Foi a chegada do pós-moderno aos palcos. Tudo era possível, tudo se baseava em citações. Buscava-se todo tipo de apelo para tornar o espetáculo mais visual, mais plástico, com mais efeitos. Foi um momento em que muitas vezes se preteriram o ator e o texto; o que se valorizava eram os efeitos de luz; os animais em cena, muitas chuvas, crianças no palco. Efeitos mirabolantes desviaram o olhar do público. Quando isso acontece, parece que algo não vai bem com o texto ou com a interpretação. É preciso segurar o público por outras vias. A meu ver, o teatro está calcado primeiramente em dois pilares: o texto e o ator.




  Cenografia é arte integrada




  Em minhas conversas sobre cenografia, sempre falo sobre o mercado de trabalho e as possibilidades de inserção para o cenógrafo. A cenografia se expandiu muito; hoje não está mais presente apenas no teatro, na TV e no cinema. Abriram-se outros mercados, e o cenógrafo é solicitado em diversas atividades, muitas delas novas, como a museografia, frequente nos museus e nas exposições, e as feiras, que exigem muito a atuação desse profissional na criação de estandes. Lojas contratam o cenógrafo para produzir suas vitrines. Ele encontra trabalho na publicidade, nos lançamentos de produtos, na realização de eventos, no Carnaval, nas festas, nas decorações temáticas de shoppings e bufês infantis, nos shows musicais, na arquitetura teatral, nos parques temáticos.




  Ao mencionar todas essas possibilidades, alerto sempre para as escolhas: que cenógrafo você quer ser? Um cenógrafo comercial, um técnico ou um artista? Em todas as opções citadas as três funções são viáveis, umas mais, outras menos.




  Ao alertar sobre tais caminhos, lembro também que a cenografia, especialmente no teatro, é uma arte integrada. Se o aprendiz de cenografia tiver a ambição de ser “o artista que assina a obra”, ele está no caminho errado. A cenografia acontece sempre na interação com os demais elementos que compõem o espetáculo. É preciso que ela se relacione com a direção, com os atores, figurino, sonoplastia, espaço, produção e, especialmente, com a iluminação – que comentarei com mais detalhe logo a seguir.




  Se o aprendiz deseja autonomia e individualidade, que procure outros caminhos: literatura, poesia, pintura, escultura... Claro, conforme o tempo passa, o cenógrafo pode ir firmando uma linguagem, pode ser reconhecido de modo diferenciado, mas é preciso ter consciência de que o percurso é lento.




  O importante é que todos os elementos que fazem parte do espetáculo se harmonizem. Nenhum deles deve ser a “estrela”. Quando algum deles se destaca desproporcionalmente, algo está errado. É necessário equilíbrio, e quanto mais equilíbrio houver, certamente maiores serão as chances de o espetáculo ficar bom.
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  Maquete de New York, New York. Cenografia e foto de J.C. Serroni.




  Cenografia e luz dependem uma da outra




  De todas as relações existentes entre a cenografia e os demais componentes do espetáculo, uma é fundamental: a iluminação. Ao trabalhar a cenografia, deve-se pensar sempre de que maneira ela vai interagir com a luz. Que possibilidades ela está criando para que a luz entre no espaço e o transforme? De que maneira ela pode enriquecer os signos montados pela espacialidade?




  Para que a interação seja possível, é necessário que o cenógrafo e o iluminador caminhem juntos, pensem juntos. A proximidade deve ser criada logo no início do processo. É preciso que, ao começar a pensar nos conceitos relacionados ao espaço e aos elementos cênicos, o cenógrafo tenha ao lado o designer de luz, para que ele analise, faça propostas e entenda de que maneira sua luz poderá participar dessa espacialidade. Sempre, é claro, com a participação da direção.




  Uma cenografia que chamamos de “chapada”, ou seja, sem planos, sem profundidade, monótona, com uso de materiais reflexivos, certamente rebaterá a entrada de luz. Se jogarmos a luz do refletor contra uma parede lisa, de fórmica, muito clara, de superfície homogênea, a luz certamente voltará. A parede não registrará a luz de forma dramática, teatral.




  Se, ao contrário, a cenografia criar planos, trabalhar com elementos superpostos, vazados, com materiais em camadas translúcidas e com texturas, tramas, a luz chegará e certamente gostará de morar ali. Ela vai criar luz e sombra, vai criar planos, vai ressaltar e esconder formas; enfim, ela vai transformar o espaço em formas que carregam dramaticidade.




  É necessário que o cenógrafo discuta problemas técnicos com o iluminador, que todos entendam juntos como criar relações de formas, cores e nuances para que o jogo do espaço enriqueça a encenação.




  Costumo dizer que o cenógrafo, que na maioria das vezes também assume a produção do figurino, deveria acrescentar a criação da luz a suas tarefas. São linguagens que se somam, que, quanto mais se superpõem, mais estarão a serviço da encenação. O problema é que, por questões operacionais, fica quase impossível assumir as três linguagens. Não sendo isso possível, é necessário ao menos que o cenógrafo tenha pleno domínio das possibilidades de iluminação, se não com profundidade técnica, pelo menos com grande profundidade conceitual. Só assim ele vai criar espaços que permitam a interação com o designer de luz.
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  Cenografia, segundo o cenógrafo José de Anchieta, é a arte da mentira: “quanto melhor você mentir, melhor cenógrafo você será”. Pô, Romeu, com direção de Adriano Stwart, 1985, mostra a possibilidade dessa brincadeira de Anchieta sobre a imitação da realidade. Foto de J.C. Serroni.




  Cenografia é imitação da realidade




  Ouvi numa entrevista para um programa de televisão o cenógrafo José de Anchieta dizer: “Cenografia é a arte da mentira. Quanto melhor você mentir, melhor ela será”. Claro que entendi essa provocação como uma brincadeira, mas uma brincadeira que no fundo tem um toque de verdade. Costumo falar para os meus aprendizes que cenografia é a imitação da realidade. Ela não é a realidade, mas, ao estar no palco imitando essa realidade, ela se torna real, palpável.




  Pode parecer confuso tudo isso, mas no fundo é para que o jovem artista aspirante a cenógrafo entenda que o melhor caminho para trabalhar a cenografia é fugir do realismo. Claro que em muitas situações o realismo é necessário, especialmente no cinema, na televisão. Em espetáculos teatrais muitas vezes também não temos como fugir dele, caso contrário podemos incorrer em erro.
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  Cenografia realista de 1936 para Noite de São Paulo, de Alfredo Mesquita, grupo de Amadores, cenógrafo desconhecido. Ilustração de J.C. Serroni.




  Mas, a meu ver, como artista, trabalhar a forma realista é empobrecedor. Parece que não estamos criando, mas sim fazendo uma cópia. Essa cópia pode ser muito benfeita, muito bem produzida, mas que cenografia é essa, por exemplo, de uma cidade cenográfica? Não seria mais um trabalho de reconstituição, de virtuosismo técnico, um trabalho mais de artesão que de cenógrafo? Qual a real contribuição do cenógrafo, como artista, ao construir uma cenografia realista? Costumo dizer também aos jovens que teatro e cenografia não precisam de tradução. Quando trabalhamos com o realismo na cenografia, parece que estamos legendando os cenários, traduzindo aquele espaço para o público. Isso parece empobrecedor para os espectadores.




  Os cenógrafos que me instigam são aqueles que falam por signos, permitindo que o público “monte” suas reações, faça suas próprias leituras, imagine! Por isso, costumo dizer, em tom de brincadeira, que “odeio” o realismo no teatro e aconselho os aprendizes a fugir dele.




  Como disse, não sou contra o realismo. Ele teve seu lugar e espaço na história, e continua tendo em diversas situações. Algo semelhante se passa com o palco italiano que hoje muitos encenadores contestam e que já foi e é um espaço de grandes contribuições teatrais. Para citar alguns poucos exemplos nesse sentido, podemos mencionar Brecht, Tadeus Kantor e Antunes Filho, entre tantos outros.




  Devemos, sim, respeitar o realismo. Talvez seja uma preferência minha, como artista, trabalhar com indicações, com símbolos e espaços que agucem a imaginação do público.




  Alerto também que cenografia realista não é simples de fazer. É dispendiosa, e corremos sempre riscos ao fazê-la, por problemas como falta de recursos financeiros e falta de mão de obra especializada, entre outros.




  Se estivermos fazendo uma cenografia realista “pra valer”, por exemplo, de uma grande sala de meados do século XIX na França, certamente ela nos exigirá muitos detalhes: o pé-direito será alto e as paredes terão divisões no revestimento, entre pintura e papel de parede. Para essa separação será necessária uma baguete. Se for realista, com certeza vai ter um rodapé trabalhado, uma sanca ao alto, vai ter frisos, apliques em relevo. O piso será decorado e sobre ele vamos necessitar de muitos tapetes, além do mobiliário, que deve acompanhar a época: teremos uma grande cristaleira espelhada, com vidros, e sem dúvida ela estará repleta de cristais, prataria, porcelanas etc. E as dificuldades não param por aí. A sala deverá ter arandelas nas paredes e um grande lustre central; e se ele vai acender precisaremos de um interruptor, e cada vez mais coisas, e mais mobiliário, e mais objetos.




  Prefiro mesmo apenas indicar a época. É preciso a conivência da direção para trabalhar assim. E isso não é fácil. Mais difícil ainda é trabalhar em nosso país uma cenografia realista, pois não temos tradição de preservação de nossa história, e quando temos é quase inviável fazer uma locação. Construir tudo? Teremos verba?




  Precisamos então encontrar as alternativas. Se tivermos um diretor talentoso e um cenógrafo imaginativo, certamente o teatro nos dará os caminhos mais viáveis.




  Cito sempre o exemplo da solução dada pelo diretor Antunes Filho, que considero genial, para uma cena de Trono de sangue. Acompanhei o processo e o resultado da cena por ser cenógrafo do espetáculo.




  Antunes sempre diz que ator brasileiro não sabe usar a espada. Que uma luta com essa arma invariavelmente resulta ridícula. Mas ele precisava finalizar seu Macbeth com uma luta dessas entre Macbeth e Macduff. O que fazer?




  O cenário tem uma porta ao fundo e duas portas em paredes laterais. O ator que faz Macbeth está numa varanda do cenário e entra Macduff. Ele desce por uma corda, dá duas ou três voltas em círculo, simulando o início da luta, e foge por uma porta do lado esquerdo para as coxias. Seu oponente o segue. O exército corre até a porta e para, olhando agora o início de uma intensa “luta sonora” produzida pelos contrarregras com fortes pancadas de um cano de ferro em outros canos pendurados. Ouve-se uma luta ferrenha, e tudo isso é acompanhado pelas reações do exército, apreensivo. De repente, o golpe fatal imaginário. Os soldados se afastam contra a outra parede com um “oh!” de alívio, param ali por alguns segundos, voltam à porta, apanham duas grossas cordas no chão e vão puxando ao som de um rock metálico, muito alto, do Sepultura. Puxam, puxam, até que, sobre uma grande pele de couro de animal, vê-se Macbeth morto coberto de sangue cenográfico. Ao chegar ao centro do palco ainda estrebucha, lançando sangue por todo lado. Macbeth morre e temos um black-out.




  O que ocorreu na coxia foi que, ao som da última batida do cano, Luís Melo, o ator que fazia Macbeth, correu e entrou numa piscina de sangue já preparado com litros de Karo (melado) e corante.




  O aplauso é inevitável pelo crescente da cena, e eu, que muitas vezes a havia assistido, aplaudia sempre, baixinho, a bela solução teatral encontrada por Antunes.
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  Cenário de Trono de sangue – Macbeth, com direção de Antunes Filho, Teatro Anchieta, 1992, em que o diretor sabiamente dribla a necessidade do realismo. Foto de J.C. Serroni.




  Cenografia necessita sempre de projeto




  Houve uma época na arquitetura, muito remota, em que se riscava o chão para subir um castelo ou uma igreja. A obra ia sendo resolvida ao vivo. No teatro, por muito tempo, a cenografia não demandou projeto. Os telões em perspectiva criados a partir do Renascimento iam sendo pendurados conforme as necessidades das cenas. Não tínhamos ainda a figura do cenógrafo.
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  Desenho de J.C. Serroni para a implantação cenográfica para Zero, de Ignácio de Loyola Brandão, com direção do alemão Hanz Kresnik, 1992, no Teatro Municipal. Necessidade de projeto executivo bastante detalhado.




  A partir dos anos 1920 e 1930, muita coisa começou a mudar no palco do teatro. Surgiram novidades, como a figura mais definida do diretor, a evolução das caixas cênicas dos teatros, a chegada da espacialidade, dos planos e da volumetria no palco, tão visíveis nas obras dos pioneiros nessas possibilidades, Adolphe Appia e Gordon Craig. A luz elétrica chega ao teatro com melhor definição. Surgem também os primeiros estudiosos e teóricos do teatro e começam a propor reflexões sobre o espaço cênico.




  Tudo isso acarretou grandes transformações no entendimento e uso da caixa cênica. Há algumas poucas décadas, tivemos avanços significativos na parte elétrica e na computação – que chegou atropelando e cada vez mais é absorvida pelas encenações, pela cenografia.




  Grandes construções cenográficas são necessárias na ópera, musicais demandam uma nova mecânica cênica, os efeitos com projeções avançam, as cidades cenográficas para a TV e o cinema crescem a cada dia, a interação da cenografia com outras linguagens e outras mídias é cada vez mais frequente. O teatro busca novos espaços, faz apropriações instigantes de espaços não construídos para esse fim, retorna à rua e à cidade com novas possibilidades.




  Tudo isso força a cenografia a encontrar caminhos para se expressar. A tecnologia exige novas soluções. Enfim, não é mais possível criar e montar uma cenografia sem um projeto, sem o desenvolvimento das ideias por meio do desenho, da maquete e do computador.




  Quanto mais complexa a cenografia, mais exigente o projeto, e quanto mais soluções o projeto encontrar, certamente menos problemas haverá na execução e na montagem da cenografia.




  Para que a cenografia chegue a um bom projeto, é necessário que o cenógrafo tenha boa formação. Antes de tudo ele deve desenvolver seus dotes artísticos, ter entendimento da linguagem como conceito – enfim, saber criar. As ideias podem estar num guardanapo de restaurante, traduzidas em alguns traços, em desenhos até toscos.




  O que exige o conhecimento técnico – o domínio de materiais, a computação, o desenho gráfico – é o desenvolvimento dessas ideias. Muitas vezes é preciso que o cenógrafo entenda de resistência dos materiais, de cálculo, geometria, física, eletricidade, até hidráulica e química, para dar conta do desenvolvimento do projeto, que em muitos casos se traduz em dezenas de pranchas, à mão ou no computador, em maquete e até protótipos.




  Resumindo, é necessário que o cenógrafo, além da criatividade, que lhe pode ser nata, tenha também conhecimentos históricos, técnicos e de computação. Ele precisa estar sempre antenado, acompanhando o que está sendo feito pelo mundo. Deve, acima de tudo, “saber ver”.
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  Maquete da cenografia para D. Carlo, de Verdi. Ópera realizada no Teatro Municipal de São Paulo, 2004, com direção de Gabriel Villela. Cenografia de J.C. Serroni. Fechamento do projeto depois da quarta maquete proposta. Foto de João Caldas.




  Nunca se contente com a primeira ideia




  O lema utilizado acima como título não é exclusivo da cenografia: deve ser seguido em diversas outras atividades de nossas vidas. No caso do teatro, pensando em cenografia, levanto a questão por entender que se trata de algo muito vivo, que se transforma a cada dia no processo de criação. Em razão disso, é importante acompanhar o processo de ensaios, de pesquisas e de execução e montagem, e aceitar mudanças. Quem quer trabalhar com cenografia deve se preparar para isso. É preciso ser generoso, não levar as verdades acima das necessidades de encenação do diretor e estar aberto a mudanças, sempre que elas contribuírem para o bem do espetáculo.




  Aprendi muito isso com Antunes Filho, que tem um longo processo de experimentação em suas criações. Antunes é um diretor instigante que não permite que você se acomode nunca, mesmo quando as coisas já parecem estar resolvidas. É importante buscar o lapidamento, enquanto o tempo permitir.




  Muitos diretores se acomodam com as primeiras ideias levadas pelo cenógrafo, que, ao vê-las já aceitas, também se acomoda e se acha até muito competente porque teve suas propostas acolhidas. Isso não é bom. Se há tempo, caminhe sempre. Experimente, e uma solução melhor, mais rica, pode aparecer. Aproveite o processo, pesquise, estude, faça exercícios, proponha novas coisas, vá até próximo ao limite de tempo de construção.




  Se tudo o que foi buscado não ultrapassar a primeira solução, fique com ela. Dessa forma, você terá aferido outras possibilidades e estará mais seguro com as primeiras propostas.




  Teatro, como eu já disse, é muito vivo. Ele pode se transformar dia a dia nos ensaios. O ator pode trabalhar seu personagem de várias formas. O diretor pode ter uma ideia melhor para a cena e, mesmo que estejamos a poucos dias da estreia, devemos estar preparados para tentá-la.




  Fiz uma cenografia com o Abujamra no Rio de Janeiro, uma montagem no Teatro João Caetano, Michelângelo. A cenografia definida meses antes da finalização do espetáculo estava pronta. Foi totalmente construída e estávamos em montagem, dias finais antes da estreia. Na cenografia – uma grande sala do Vaticano – havia oito grandes colunas góticas, quatro de cada lado, altas, com cerca de sete metros e meio cada uma. Fizemos uma pintura marmorizada, cor de camurça. Uma semana antes da estreia – as colunas já estavam lá havia sete dias –, o diretor em certo momento comentou que elas pareciam um pouco falsas, a pintura talvez estivesse clara demais, talvez a textura não fosse adequada etc. Já fiquei de antena ligada, porque sabia que íamos ter problemas. Acostumado a outros trabalhos com o Abujamra, percebi que ele não estava gostando e que certamente pediria mudanças. Não deu outra. Três dias antes da estreia, me chamou e disse, daquela forma que quem o conhece entende bem: “Serroninho, olhe bem estas colunas! Elas vão te derrubar. Olhe bem!”. E não falou mais nada.




  Chamei assistentes, cenotécnico, produção e iluminador, e depois de conversarmos decidi embrulhar as colunas com veludo e amarrá-las, como faz o artista búlgaro Christo, que embrulha edifícios, metamorfoseando espaços públicos. Comprou-se o tecido – 250 metros, ali mesmo do lado do teatro. Fizemos uma virada de noite monumental, com muita gente, e finalizamos o trabalho para ensaios.




  Ao chegar ao teatro, Abujamra de imediato não falou nada, mas notei aprovação em seu olhar. Ensaiamos, a luz foi alterada, e no final ele me disse: “Serroninho, agora sim!”.




  Ensaiamos mais um dia e estreamos. Cá comigo mesmo, eu disse: “É, ficou muito melhor!”.




  Muitas vezes, quando essas solicitações partem de um diretor experiente, temos de prestar atenção, pois quase sempre ele tem razão. Aprendi muito com esse episódio.
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  Maquete da cenografia para Michelangelo, com direção de Antônio Abujamra, Teatro João Caetano, Rio de Janeiro, 2000. Mudanças de última hora. Foto de Márcia Pires.




  Seja simples, porém não simplista




  Procurar a síntese. Talvez seja essa uma das maiores dificuldades de um cenógrafo, mas também seu maior trunfo quando ele consegue alcançá-la.




  É difícil escolher um só caminho quando temos centenas deles. Não é fácil optar. Ficamos sempre tentados, pelo menos eu ficava em início de carreira, a colocar tudo no palco de uma só vez. Parece que eu sentia a necessidade de me garantir com alguma coisa. Se uma não funcionasse, poderia ser compensada por outra.




  Fui aprendendo com o tempo que a cenografia deve ser muito econômica. Afinal, o espaço do palco deve ser em primeiro lugar destinado à mise-en-scène da direção e aos atores. Não devemos atravancar o palco com muitos elementos, que podem emperrar a ação.




  Quando pomos muitas formas, cores e objetos em cena, estamos sendo descritivos. Isso empobrece o espaço, o espetáculo. Como eu já disse, teatro bom não precisa de tradução.




  Quando fazemos isso, parece que estamos subestimando o público, querendo explicar tudo a ele. A boa cenografia não precisa de legendas, fala por si mesma.




  É muito mais difícil, mas muito mais rico, poder dizer tudo com um único elemento. A capacidade de sintetizar todos os elementos num só é uma qualidade invejável e deve ser perseguida sempre.
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  Ilustração de J.C. Serroni para o espetáculo Macunaíma, da antológica cena das estátuas criada por Antunes Filho. Montagem realizada em 1979, que mostrava claramente o espaço vazio, a caixa preta, preenchidos de ideias.




  Existe o falso entendimento de que um palco vazio não tem nada, de que os espetáculos realizados em caixa preta, sem uma cenografia construída, não têm cenário. Quem pensa assim está cometendo um equívoco. O vazio do palco está plenamente cheio de “átomos”, de pontos invisíveis que aparentemente montam aquele vazio. A entrada de um facho de luz nesse espaço cria movimento, preenche-o, a corrida de um ator na diagonal do palco cria espacialidade, até um som que interage com esse vazio cria um espaço imaginário.




  Antônio Abujamra conta que numa ocasião, ao conversar com um cenógrafo, disse: “Não vou precisar de nada no palco para este espetáculo”. O cenógrafo, despreparado, pergunta: “Então você não precisa de um cenógrafo?”, e ele responde: “Eu preciso de alguém que assine esse nada!”.




  É muito importante ter noção dessa volumetria aparentemente vazia do espaço. É preciso saber usá-la. E nesses casos seu bom-senso só pode ser posto em prática com plena conivência da direção. É preciso muita harmonia entre diretor, cenógrafo, iluminador, atores, para que esse vazio seja preenchido com significados.




  Sempre me lembro da montagem de Macunaíma, de Antunes Filho. Não participei da primeira versão feita por Naum Alves de Souza, mas acompanhei todo o processo desenvolvido no Teatro São Pedro, ainda antes de sua reforma, lá nos finais dos anos 1970.




  Antunes e seu grupo experimentaram por quase dois anos todas as possibilidades cênicas de espaço e de cenografia. Depois de dezenas de tentativas diferentes, ele acabou optando pelo palco vazio e trabalhou com o corpo dos atores, com figurinos, adereços, muito jornal e um pouco de luz. Preencheu esse vazio de Macunaíma com imagens maravilhosas, conjuntos de personagens com movimentos significativos. Que cena aquela do jardim, com estátuas humanas, mais fortes do que se fossem de mármore! E olha que eram quase cinco horas de espetáculo. É preciso muita inteligência e muito talento para conseguir essa façanha. O público de São Paulo e de várias outras partes do Brasil e do mundo saía maravilhado.




  Como Macunaíma viajou muito pelo país, por festivais, cidades do interior, ele acabou criando, particularmente para o teatro amador, um novo paradigma. Os diretores, atores, os grupos viam o espetáculo e comentavam: “O moderno agora é fazer espetáculo em caixa preta. Com o palco vazio”. E tentavam esse caminho, conseguindo levantar o espetáculo com muita rapidez, em quarenta, cinquenta dias. O que invariavelmente acontecia: uma grande decepção. O espetáculo resultava pobre. Faltavam ideias, boas soluções cênicas. Isso mais tarde provocava uma grande reflexão. Não era possível optar pelo vazio por imitação ou por pobreza: “Não temos dinheiro para cenografia, vamos fazer no palco vazio”.




  O vazio só pode ser utilizado por conceito. Sem isso se estará fazendo realmente uma obra vazia no vazio do palco.
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  Espetáculo Rei Lear, com Raul Cortez, direção de Ron Daniels, Teatro Sesc Vila Mariana, 2000. Cenografia em que o piso tem grande significado. Foto de J.C. Serroni.




  O piso do palco também é cenografia




  A importância cenográfica do piso do palco talvez seja um dos “mandamentos” mais específicos do CPT. Todos os espetáculos lá produzidos são apresentados no palco do Teatro Anchieta, a meu ver um dos melhores espaços do país para a arte teatral. Seu palco é generoso e ao mesmo tempo a plateia é íntima, próxima, com uma inclinação quase de estádio, que sobe mais de cinco metros em suas 16 fileiras de poltronas. Como o palco é baixo, está 25 centímetros acima do nível do piso, quando se entra lá no alto, pela plateia, a primeira coisa que se avista é o piso do palco.




  Percebemos, por isso, que ele pode ter uma importância fundamental na encenação, especialmente por trabalharmos no CPT quase sempre com o palco vazio, com cenografias de contorno, de fundo, aéreas, ou compostas de elementos móveis que entram e saem sobre rodas. Se essa é uma constante nas encenações do Antunes, o que fazer com esse grande piso? Temos de imprimir significado nele, além do fato de que é nas tábuas que a encenação se desenvolve.




  Para cada espetáculo dávamos uma personalidade a esse piso. Por exemplo, em Nova velha estória, de 1991, baseado no conto Chapeuzinho Vermelho, ele foi revestido de linóleo preto e nele aplicamos quatro linhas paralelas ao sentido da boca de cena: três vermelhas e uma branca ao fundo. No decorrer do espetáculo, o público percebia que as linhas vermelhas eram os caminhos perigosos para Chapeuzinho Vermelho e que o branco era o caminho do bem, pelo qual Chapeuzinho deveria andar.
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  Cenografia para Nova velha estória. Direção de Antunes Filho, 1991. Desenho de piso com significado e experiência com novos materiais: bolhas de acrílico. Foto de Emidío Luisi.




  Em Trono de sangue, de 1992, fizemos um piso vermelho-sangue laqueado, sem emendas, que parecia uma grande pedra vermelha lisa, reflexiva, com um desenho de piso de teatro elisabetano que dava ao cenário um caráter de castelo medieval, algo também do Globe Theater de Shakespeare.




  Vale ainda comentar o piso projetado para Gilgamesh, em 1995. Antunes queria que o espetáculo fosse ritualístico; que estivéssemos num monastério, onde se queimava incenso o tempo todo; queria um clima de religiosidade. Forramos o palco com chapas de madeira escura, envernizadas, que eram enceradas semanalmente. Os atores trabalhavam descalços e depositavam seus adereços, seus chapéus, em estantes caprichosamente forradas de veludo. Aquilo não era um simples adereço de cena; continha algo de sacro, de ritualístico.




  Esses são apenas alguns exemplos da importância e do significado que um piso pode ter em um espetáculo. Muitas vezes não nos preocupamos, porque já temos lá o assoalho do palco e isso nos parece suficiente. Ao finalizar a montagem percebemos que algo ali destoa – quase sempre se trata do piso, e teremos dificuldades se ele não for pensado em harmonia com o espetáculo.




  Quem trabalha com cenografia para dança deve ter essa atenção redobrada. Quase sempre o piso de palco para dança é vazio e muito presente, já que grande parte da atenção estará voltada para os pés dos bailarinos. A luz normalmente incide forte no piso, o que requer um estudo aprofundado de cor e de material, já que não dispomos de tantas opções para pisos de cenografia.




  Teatros amplos, com grande inclinação e com balcões superiores, merecem sempre uma preocupação maior no sentido de transformar essa grande placa que compõe o piso do palco em algo que transmita algo a mais que sua função primeira. O piso como é, é o piso do teatro. É preciso transformá-lo no piso de sua cenografia, de seu espetáculo.
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  Definição de cenografia por Antunes Filho. Parte do painel de azulejos do Espaço Cenográfico. Foto de Márcia Pires.




  Em cenografia nada pode ser gratuito




  Todo elemento no palco deve ser útil ao espetáculo e ao ator. Esse “décimo mandamento” está bastante inserido em vários anteriores. O que eu discuto sempre é: qual a função da cenografia para o espetáculo? A quem ela servirá? Quais os seus significados com a interação do ator, da luz, da sonoplastia? Como já mencionei anteriormente, o piso do palco é do ator e deve estar sempre preparado para receber a movimentação cênica gerada nele.




  Tudo o que pusermos no palco gratuitamente, sem função, certamente desviará o olhar do público e poderá dificultar a movimentação do ator.




  Como diz Antunes Filho, “o cenário de teatro é um prolongamento fundamental do jogo de atores, assim como a quadra demarcada e a rede o são para um jogo. Decorações ficam bem nas lojas da Oscar Freire”. Esse depoimento deixa muito claro que cenografia não é decoração. Cenografia não é só pendurar “paninhos” no palco.




  Claro que os elementos cênicos não precisam ter uma função física, não é necessário que o ator se sente na cadeira colocada em cena, mas é importante que o público possa, de certa maneira, entender a presença dela ali.




  Mais conselhos e alguns cuidados




  Exponho a seguir mais alguns conselhos que costumo transmitir aos meus aprendizes e chamo a atenção para certos cuidados importantes em cenografia. São reflexões feitas ao longo da minha trajetória e que têm sido muito úteis quando crio cenografia. Alguns desses cuidados já estão mencionados nos “dez mandamentos” acima, mas nunca é demais enfatizá-los.




  O espaço da cenografia deve ser “dramatizado”




  O espaço da cenografia não é um espaço qualquer, uma arquitetura. Ele deve ter sempre algum significado dramático, cênico. O cenógrafo José de Anchieta diz que “todo espaço é cenografia: a sala ou o banheiro da sua casa, um banco sob uma árvore num jardim, o vagão de um trem, uma ponte etc.”. O comentário deve ter sido feito num contexto que o justifica, mas lendo assim, como agora, podemos discordar. Do meu ponto de vista tudo isso pode, sim, ser cenografia, mas desde que criemos um sentido teatral para esses espaços.




  O centro do espetáculo é o ator




  A cenografia deve amparar o ator. O importante numa cenografia não é uma porta que está no cenário, mas sim o momento em que alguém está passando por ela. Tudo o que puder ser feito para ajudar no desempenho do ator deve ser feito, pois isso sempre vai contribuir para o sucesso do espetáculo. Já nos aprofundamos sobre esse aspecto no primeiro mandamento da cenografia: o ator é o centro do espetáculo.




  A escala humana é importante no teatro




  Está comprovado que o olho de um ser humano não consegue ver outro olho humano além de vinte metros. Sendo assim, e entendendo que muitas vezes um olhar numa cena é mais importante que qualquer elemento de cenário, devemos pensar muito sobre o assunto. O teatro, teatro mesmo, “pra valer”, experimental, de pesquisa, de reflexão, que faz o público pensar, precisa ser de fato visto e ouvido. Nesses casos, um sussurro, uma respiração, podem ter grande significado. É preciso estar atento, principalmente se o espetáculo se apropria de um espaço externo, não convencional, que não esteja preparado para isso. Os teatros mais íntimos são melhores. Os teatros com plateias bastante inclinadas, como a do Teatro Anchieta, colaboram para isso. O ator vê sempre o público na sua frente, e não um vazio de parede. Também contribuem para a dimensão humana os teatros que têm varandas ou balcões laterais. O ator se sente abraçado pelo público. O grande diretor Peter Brook, por exemplo, preocupa-se com isso; sempre procura aproximar o público e o espetáculo, já tendo levado os espectadores praticamente para dentro do palco, nos espaços laterais. Esse formato sempre ajudará o bom desempenho do ator, que vai se sentir amparado pelo público.




  Teatro não é cinema. Todo cenógrafo deve estar muito atento a isso.




  Precisamos do conhecimento, da técnica, da pesquisa




  O tempo do empirismo, do autodidatismo, já passou na cenografia, como já afirmei nos “dez mandamentos”. Temos pouquíssimas escolas de cenografia no país, poucas publicações em português, teatros mal equipados, falta de técnicos especializados – enfim, temos ainda muitas carências. Talvez seja até por isso que nossa cenografia desperta tanta admiração no exterior. Os profissionais de outros países admiram nossa forma de trabalhar, livre e com improvisos. Acham que o cenógrafo brasileiro é muito criativo e que tem grande “jogo de cintura”. Não posso discordar dessa opinião. Mas é preciso avançar. Se já nos admiram com tantas carências, o que não poderemos ser com novas tecnologias, publicações, teatros bem equipados, mão de obra técnica especializada etc.?




  Que cenógrafo você quer ser: um artista ou simplesmente um profissional?




  A cenografia evoluiu muito ultimamente e abriu novas possibilidades no mercado. Quando comecei a exercer essa profissão há mais de trinta anos, a cenografia se resumia a teatro, ópera, alguns trabalhos na televisão e muito pouco cinema. Hoje o mercado se abriu. Temos muitas possibilidades nas áreas de dança, publicidade, eventos, festas, estandes, vitrines, Carnaval, parques lúdicos, decorações nos shoppings e, especialmente, na área de museografia e em exposições. As possibilidades estão abertas, só é necessário que o cenógrafo defina em que área quer atuar. Umas são mais artísticas, outras mais técnicas, umas dão mais retorno artístico e outras retorno financeiro, umas são feitas em alguns dias, outras em meses, até anos. Sempre aconselho quem quer começar a trabalhar em cenografia que inicie pelo teatro. É ele que oferece as possibilidades mais completas. Se o cenógrafo dominar bem a linguagem para a cenografia de teatro, certamente, com pequenos ajustes, poderá fazer qualquer outra cenografia. Se ele é um cenógrafo de TV, por exemplo, talvez não faça bem a cenografia para teatro. É preciso levar em conta também outros aspectos. Algumas cenografias pagam mais que outras; dão maior ou menor visibilidade; exigem conhecimento técnico mais profundo ou mais superficial. É necessário avaliar todos os prós e os contras e definir sua principal área de atuação. Em nosso país dificilmente se sobrevive apenas com a cenografia para teatro, por ser muito instável. É aconselhável buscar alternativas na área, transformando-se então em um artista múltiplo – tema do próximo item.




  Artista múltiplo, e não especialista em generalidades




  O cenógrafo Cyro Del Nero, um dos maiores cenógrafos que o Brasil já teve, costumava dizer em suas aulas e depoimentos que “o cenógrafo é um generalista”. Tivemos várias discussões a esse respeito, porque sempre defendi que o cenógrafo deve, sim, dominar vários aspectos de diversas linguagens, deve ter conhecimento teórico, técnico, deve saber um pouco de arquitetura e de dramaturgia, um pouco de pintura e escultura, de elétrica, de iluminação; precisa, sim, saber um pouco de tudo, mas precisa saber juntar tudo em outra linguagem, única, que é a cenografia. Não precisa ser um especialista em cálculo e resistência dos materiais, pois nesse caso seria um calculista em estruturas, mas sendo cenógrafo ele precisa, sim, de conhecimento básico do assunto, que atenda à sua demanda do dia a dia. Se houver uma cenografia muito complexa, que exija muito mais, ele deve contratar um consultor da área para auxiliá-lo.
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  Estrutura metálica de três toneladas para a cenografia do Rei Lear. Foto de J.C. Serroni.




  Sempre em busca de novos materiais e novos espaços cenográficos




  O Brasil é um país em que a cenografia ainda está fortemente calcada na madeira, no tecido e no ferro. É preciso descobrir alternativas. O ferro é um material difícil de trabalhar, a madeira está cada vez mais escassa, e a maioria dos tecidos é sintética, além de não possibilitarem grandes inovações de uso.




  Hoje há muitos materiais originados do petróleo, como o vinil. Há também acetato, acrílico, telas de metal e plástico, alumínio, materiais recicláveis, sucata, borracha, materiais da natureza; em suma, uma série de novas possibilidades para a realização da cenografia. É só experimentar.




  O cenógrafo deve estar sempre antenado com as novas formas de encenação, deve refletir muito sobre qual seria o espaço ideal para o teatro e a cenografia neste início de milênio, porque cada vez mais nossos encenadores estão em busca disso. Com tantos grupos e tantos diretores experimentando teatro em espaços não convencionais, é preciso pensar em novos caminhos, já que nesses casos não se conta com a ajuda das caixas cênicas do palco italiano. Tudo deve ser inventado.




  Bom-senso no uso das novas tecnologias




  Não devemos permitir que as novas tecnologias nos engulam. Antes de tudo, quero deixar muito claro que sou completamente a favor da tecnologia. Muito em breve não faremos mais nada sem ser via computador, e teremos de nos acostumar com os novos equipamentos de mecânica cênica, assim como a luz já o fez. Não podemos deixar, no entanto, que a tecnologia predomine, que ela acabe com a magia do teatro, pois o teatro não é industrial. Cada encenação tem seu caminho próprio e deve achar as soluções específicas para ele. As soluções via computador geralmente são matemáticas, frias e repetitivas. Muitos iluminadores hoje, por exemplo, já querem ter junto à sua mesa digital uma mesa manual, para que possam ter uma margem de operação pela emoção.




  Educar o olhar para a cenografia




  Tudo pode ser fonte de inspiração. É muito importante para o cenógrafo, e imagino que para os artistas em geral, educar o olhar para a leitura do que vê, com sensibilidade, com olhos e ouvidos, às vezes mãos, para ir criando na mente um repertório de imagens. Em algum momento ele irá usá-las. O cenógrafo não pode se contentar com o que encontra no Google, que sem dúvida é um ótimo instrumento, mas que, a meu ver, nunca substituirá o manuseio de um livro. Nada melhor que ouvir ao vivo o depoimento de um artista em vez de ler o que está escrito sobre ele nas redes de internet. Isso é insubstituível.




  O cenógrafo deve olhar com atenção uma obra de arte num museu, numa exposição. Parar, por exemplo, diante de uma obra de Rembrandt e tentar entender de onde vem a luz para o quadro, seu jogo de sombras, a composição da cena. Quem visita um museu repetidamente, a cada vez verá uma coisa nova. Outra dica é andar pela cidade, reparar nas coisas, perceber, num dia chuvoso ou de sol, como a luz funciona; ou andar na mata, prestando atenção nas sombras, nos raios de sol que atravessam a vegetação; assistir a filmes de arte, como os de Kurosawa, Bergman, Fellini – grandes fontes de inspiração. E também acompanhar o trabalho dos estilistas de moda, que são muito ousados e inventivos. Tudo pode dar pistas para a criação na cenografia, com observação e reflexão. E eu diria ainda aos cenógrafos: indague a si mesmo o porquê disso, o porquê daquilo; fique sempre antenado. Tudo será aproveitado um dia. Tudo pode ser fonte de inspiração.
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  The Supper at Emmaus de Rembrandt por volta de 1628, óleo sobre tela 39 x 42 cm, Musée Jacque Mart-André, Paris. Grandes pintores nos oferecem informações sobre a importância de dominar o design da luz, e Rembrandt é um deles, como se pode ver nesta pintura.




  OS PRECURSORES DA


  CENOGRAFIA BRASILEIRA




  até Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, Ziembinski e Santa Rosa, e um panorama da cenografia de Vestido de Noiva aos nossos dias
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  Cenografia para o espetáculo Guerra ao mosquito, no Teatro Carlos Gomes, no Rio de Janeiro. Direção de Olavo de Barros, 1929. Ilustração de J.C. Serroni.




  O pouco de teatro brasileiro que tivemos por quase quatro séculos foi em geral importado, assim como sua cenografia. Os cenários já concebidos e prontos, na maioria das vezes telões pintados e algum mobiliário, tinham apenas de ser montados no palco, o que sempre era feito por pessoas não especializadas. Pode-se afirmar que foi apenas há cerca de setenta anos que o Brasil começou a ter uma cenografia que pudesse ser considerada aceitável do ponto de vista conceitual, espacial e técnico. Somente após a década de 1940 surgiram trabalhos cenográficos mais significativos.




  Até o início do século XX, a cenografia brasileira se configurava como um trabalho de pintura. A cenografia era feita na base dos telões em perspectiva, dando a ilusão de profundidade, e, quando havia outros elementos (móveis, objetos, utensílios etc.), eles eram extremamente realistas e conjugavam-se perfeitamente com a pintura – que também o era. É pena que exista pouquíssima documentação a respeito, o que nos permitiria acompanhar melhor a evolução. Um dos poucos textos que descrevem a cenografia do final do século XIX mostra que ela era considerada um elemento de grande importância, aparecendo até mesmo nos cartazes de propaganda afixados nos bares, nas lojas e em outros lugares públicos. Nas montagens de grandes elencos, a descrição vinha acompanhada do nome do pintor cenográfico.
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  Casa do tio Pedro, de Oduvaldo Vianna, Teatro Trianon, Rio de Janeiro, 1920. Ilustração de J.C. Serroni.
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  Manhã de sol, de Oduvaldo Vianna, cenografia de Ângelo Lazary, Teatro Apolo, Recife, 1922. Ilustração de J.C. Serroni.




  O corsário negro tem, no terceiro ato, um jardim em Macau enfeitado, e isso é devido ao mágico pincel do notável e distinto cenógrafo Rossi. E na cena do quarto ato, a fragata Isabel II e o brigue Voador devem-se ao insigne Orestes Coliva. A esse mesmo Coliva devemos “catapultas de águas verdadeiras”, no quadro Águas em seis dias, de uma revista do ano, em que se presta homenagem a Paulo de Frontin.1




  Como se vê, o termo cenógrafo já era corrente. Na mesma época, o teatro começa a utilizar os novos inventos dos maquinários teatrais que possibilitam subir e descer telões simultaneamente, o que os torna motivo de atração. A descrição de cenário de A degolação dos inocentes, drama sacro em cinco atos, ornado de combates e transformações, é bem ilustrativa:




  1° ato – nos arredores de Jerusalém. 2° ato – grandioso salão do rei da Judeia. Ao fundo, o monte Calvário. 3° ato – grande galeria dos aposentos reais, ricas tapeçarias que depois se abrem e deixam ver a cidade durante a noite. 4° ato – o templo dos judeus iluminado por duzentas lâmpadas. 5° ato – aposento do rei, o qual se transforma em um bosque de palmeiras finalizando-se pela mais extraordinária apoteose, com a mansão dos anjos. As águas do rio Jordão inundam a terra e trazem a verdadeira religião do cristianismo. A ascensão de Cristo – toda maquinada com movimento geral.2




  No chão, na horizontal, o pintor cenográfico pintava grandes panos preparados com papel e cola por toda a superfície. Depois os painéis eram levantados e pendurados em varas de cenário, em posição vertical. Impressionava a qualidade da pintura, seu realismo, o trabalho de sombra, que davam à imagem grande veracidade. O realismo muitas vezes era prejudicado pela luz, que, quase sempre frontal, “chapava” a pintura tirando-lhe a ilusão.




  O pano de fundo da cena (o décor, em francês) era na maioria das vezes um telão pintado, e raramente apareciam alguns elementos feitos de madeira e forrados com pano, que nada mais eram do que aquilo que hoje chamamos de gabinete. Era comum no início do século XX que telões e elementos cênicos fossem usados por diferentes produções. Uma produção que chegava de viagem muitas vezes ia ao depósito do teatro ver o que havia de disponível para usar em sua montagem.




  Um artigo de Clóvis Garcia (cenógrafo e crítico teatral) e Osmar Rodrigues Cruz (diretor teatral) nos dá a dimensão desse hábito, ainda muito comum na década de 1940:




  Chegava uma companhia a um teatro e o chefe dos maquinistas perguntava qual era o ambiente da peça – “uma sala de estar”, falava o diretor. E o chefe da maquinaria gritava para o encarregado na varanda de movimentar as varas do urdimento: “Desce um gabinete que está atrás do telão da floresta para ver se serve”. Ou então, quando se tratava de uma sala palaciana: “Desce o telão do segundo ato da Tosca”, dizia o maquinista-chefe fazendo as vezes de cenógrafo.3
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  O terceiro marido, de Sabatino Lopes, Teatro Trianon, Rio de Janeiro, 1923. Ilustração de J.C. Serroni.
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  A garota de ouro, Revista Walter Pinto, Rio de Janeiro, 1935. Ilustração de J.C. Serroni.




  É incrível como, quase um século depois, essa visão permanece – de outra maneira, é claro, mas ainda nos dá a impressão de que em muitos casos a cenografia não é realizada a partir de conceitos próprios de linguagem, que emanem das necessidades específicas de uma concepção. Exemplo disso era a locação de cenários para óperas dos Teatros Municipais do Rio de Janeiro e de São Paulo, que muitas vezes alugaram cenários e figurinos prontos do Teatro Colón de Buenos Aires ou do Teatro Nacional do Chile. Por razões econômicas, ficava mais barato alugar um cenário completo para três ou quatro atos de uma Traviata ou um Don Giovanni do que produzi-lo totalmente aqui no Brasil. Como uma concepção pensada de outra forma, em outro lugar, pode atender a uma nova concepção a ser desenvolvida por aqui? Ainda hoje temos outro exemplo dessa falta de personalidade cenográfica, com a cenografia imposta pelos produtores estrangeiros para os musicais que montamos aqui no Brasil.




  Um dos primeiros homens de teatro a realmente se preocupar com a cenografia como elemento vital do espetáculo foi Procópio Ferreira, a partir da década de 1920. Ele já percebia que a elaboração da cenografia deveria acontecer em conjunto com a concepção cênica do diretor e que os cenários não deveriam ser entregues apenas a um bom pintor. O teatro punha em cena elementos que a pintura e a perspectiva não conheciam, como a mobilidade espacial e o tempo.




  Procópio preocupava-se particularmente com a cenografia. Foi o primeiro a dar importância à colaboração do artista plástico num espetáculo de teatro. A presença do cinema, a riqueza visual que podia oferecer o exemplo das companhias estrangeiras, a possibilidade do emprego de novos materiais, tudo isso impeliu o teatro a ver com outros olhos a parte cenográfica. Ainda que meramente decorativo, o cenário começava a existir. Diz o próprio Paim (cenógrafo dos mais reconhecidos da década de 1930): “Em São Paulo trabalhavam nessa época Rômulo Lombardi, Henrique Manzo, Juvenal Prado e o próprio autor deste depoimento. Gostaria de ressaltar a qualidade das obras que realizaram e, mais ainda, a grandeza de seus corações simples e generosos, sempre dispostos a conceder o auxílio que lhes era pedido. Cada qual se dedicava a uma especialidade: casa de campo, ambientes modestos, salões, galerias, varandas, jardins de inverno etc. Quanto a mim, tinha preferência por ambientes de estilo, isto é, nesse sentido pintei alguns para as várias companhias. Lembro-me de um gabinete estilo chinês, todo revestido de charão vermelho com cegonhas brancas esvoaçando sobre cerejeiras. Os lustres e mobílias seguiam o mesmo estilo e eram pretos. Também cenários fantásticos, como o interior de um coração, com os respectivos alojamentos para nobres e baixos sentimentos”.4
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  Cenografia para o Teatro de Revista da Companhia Tró-ló-ló. Quadro “Coração” do espetáculo Estupenda. Teatro Carlos Gomes, Rio de Janeiro, entre os anos 1934 e 1938. Ilustração de J.C. Serroni.




  Felizmente, para o bem da cenografia, já havia no início do século passado alguns artistas preocupados com o significado dela. Por exemplo, no início dos anos 1920, quando Renato Viana dirigiu A última encenação de Fausto, ele propunha o Teatro da Síntese, no qual a iluminação e a sonoplastia deveriam aparecer também como valores dramáticos. Renato Viana trabalhou muito no sentido de valorizar o clima dramático dos espetáculos, de encontrar significados mais apropriados para a cenografia. Ele pregava uma nova ética da profissão no teatro. Buscava já nessa época a interação das partes no todo do espetáculo. Muitas das suas tentativas fracassaram, mas com o tempo ele disseminou a ideia de renovação, de novas preocupações com o fazer teatral, e conseguiu alguns adeptos a sua causa teatral que muito contribuíram com o teatro profissional e a intelectualidade da época.




  Podemos ainda lembrar Álvaro Moreyra, que em 1928 criou o chamado Teatro de Brinquedo, segundo o qual os cenários para os espetáculos deveriam imitar caixas de brinquedos, muito simples, infantis. Moreyra chamava a atenção para a importância de ilusão nas encenações. Para ele, deveríamos nos preocupar muito mais com a magia do que com o realismo das cenas. Mesmo envolvendo-se mais com a dramaturgia, ele contribuiu muito para o pensamento sobre o significado da cenografia em um espetáculo.
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  Cenografia para o Teatro de Revista da Companhia Tró-ló-ló. Espetáculo Meia-noite, Teatro Carlos Gomes, Rio de Janeiro, entre os anos de 1934 e 1938. Ilustração de J.C. Serroni.




  Tivemos também, no início da década de 1930, o Teatro da Experiência, de Flávio de Carvalho, que trabalhava a cenografia já a partir de signos visuais. Sua preocupação era trabalhar a cenografia em pequena escala (maquetes) e com base nelas estudar as possibilidades cromáticas, pictóricas, de volumetria, luminosidade. Pretendia realizar experiências para o entendimento da espacialidade cênica.




  No catálogo da participação brasileira na Quadrienal de Praga de 1991, Sebastião Milaré cita alguns detalhes da encenação que Flávio de Carvalho fez para o Bailado do deus morto (1933):




  Ele encenou esse espetáculo num espaço cênico (minúsculo palco improvisado, tendo ao fundo porta metálica, de armazém) completamente despojado, exceto pela presença de uma coluna de alumínio, que se levantava como totem. Os atores, vestidos de branco, traziam máscaras. Sobre as roupas, eram feitas projeções luminosas. O espetáculo conjugava texto declamado e cantado, música instrumental de inspiração africana e dança. Após algumas apresentações, o Teatro da Experiência foi fechado pela polícia, motivando o protesto de toda a intelectualidade brasileira.5




  Também foram importantes alguns profissionais que não eram cenógrafos, mas intelectuais e produtores – o que chamamos hoje de “animadores culturais”. Entre outros, podemos citar Paschoal Carlos Magno, que muito se preocupou com o teatro amador, criando condições estimulantes para o teatro e, consequentemente, para a cenografia. Ele chegou a criar em sua fazenda Arcozelo, em Paty do Alferes, no estado do Rio de Janeiro, um complexo de espaços teatrais para seus festivais de teatro amador, muito em evidência nos anos 1960 e 1970. Foi ele quem criou no Rio de Janeiro em 1938 o Teatro do Estudante do Brasil, grupo que sem dúvida deu partida para um movimento inovador no teatro. Em sua primeira montagem, Romeu e Julieta, por dificuldades econômicas, recorreu à cenografia de elementos emprestados do acervo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, trabalhando de forma despojada mas sem perder o sentido da necessidade do tratamento de espaço.




  O Teatro do Estudante consagrou entre nós a noção de “espetáculo orgânico”, que deve representar não apenas um estilo, mas um pensamento. Impôs a encenação como arte autônoma e serviu de exemplo para grupos que se formaram nos anos seguintes, tanto no Rio de Janeiro (Os Comediantes e Teatro Universitário) como em São Paulo.
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  Ilustração de J.C. Serroni para o Teatro de Revista Muié macho, sim sinhô. Companhia Walter Pinto, Rio de Janeiro, 1950.




  O movimento paulista teve início em 1942, quando Alfredo Mesquita, outro grande incentivador do teatro brasileiro, criou o Grupo Experimental de Teatro. Conhecedor do teatro francês e admirador de Jacques Copeau, Alfredo Mesquita orientou seu grupo no sentido da valorização do repertório, enquanto pesquisava meios interpretativos que atualizassem a representação. O principal cenógrafo do grupo foi o consagrado artista plástico Clóvis Graciano, que também emprestou seu talento ao Grupo Universitário de Teatro, criado dois anos depois por Décio de Almeida Prado, tido até hoje como o maior nome da crítica teatral brasileira. Almeida Prado tinha propósitos semelhantes aos de Alfredo Mesquita, mas dedicava-se a levar aos palcos apenas originais escritos em português. Esses grupos foram a base sobre a qual se ergueria o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC
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