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Resumo: Este artigo aborda questbes sobre o processo de espiritualizacdo na
concepcao dos trajes de cena dos espetaculos de Peter Brook a partir da comparacao
dos espetaculos teatrais Titus Andronicus (1955) e A Tragédia de Hamlet (2000).
Também aponta algumas questées que comecam a se estabelecer nas concepgdes dos
trajes de cena pelo diretor inglés.
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Abstract: This article brings up questions about the process of spiritualization in the
conception of costumes design for Peter Brook’'s plays from the comparison of the
theatrical spectacles Titus Andronicus (1955) and The Tragedy of Hamlet (2000). It also
points to some issues that begin to settle in the conceptions of the costumes design by
the English director.
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1. Introducé&o — discussdes sobre o teatro sagrado de Peter Brook

Como forma de evidenciar o que € possivel definir como processo de
espiritualizacdo dos trajes de cena nas pecas de Peter Brook, optou-se por
comparar os trajes de cena dos espetaculos: Titus Andronicus (1955) a pe¢a que
o relevou como um novo expoente das artes cénicas na Inglaterra, e A Tragédia
de Hamlet (2000), realizada com os integrantes do Centro Internacional de

Pesquisa Teatral em Paris, ambos textos de William Shakespeare.

1. . L - . . - .
Diretor, cendgrafo e figurinista, mestre em Artes Cénicas com pesquisa sobre a cenografia e indumentaria do diretor

inglés Peter Brook: “Do espago vazio ao circulo aberto: rumo & cenografia e indumentéaria sagradas de Peter Brook.” E
também arquiteto e urbanista formado pela (FAU-USP) e professor no Centro Universitario Belas Artes.



Um dos principais objetivos € compreender se a medida que o seu
trabalho se torna mais espiritualizado, ou seja, mais proximo do que ele proprio
define como sagrado, existe uma alteracéo significativa no processo de criacao
dos trajes de cena, que por sua vez evidenciam uma menor necessidade de

aparatos cénicos para evidenciar a mensagem teatral.

Brook define o que é o teatro sagrado em O Espaco Vazio, seu livro
publicado em 1968. Em seu texto ele refor¢a a existéncia de um mundo invisivel
gue precisa se tornar visivel. Para ele, o palco era o lugar onde o invisivel podia
aparecer e ter um enorme poder sobre os pensamentos dos espectadores. De

acordo com sua definigéo:

Implica na existéncia de algo mais embaixo, em volta e acima, uma
outra zona, ainda mais invisivel ainda mais distante das formas que
conseguimos identificar ou registrar, e que contém fontes de energia
extremamente poderosas. Ela ndo se comunica por sons ou ruidos,
mas através do siléncio. (BROOK, 2005, p. 49)

A partir dessa afirmacao, coloca-se uma questao importante: “o sagrado
€ uma forma?” Segundo Brook, as religides entraram em declinio quando
qguiseram conferir a energia, a luz, que nédo tém forma, um aspecto definido cujo
significado se perde rapidamente tais como as cerimonias, 0s rituais e 0s

dogmas. O problema, segundo ele, € que o invisivel ndo precisa se tornar visivel.

O invisivel pode aparecer nos objetos mais banais. Uma garrafa de
plastico ou um pedaco de pano; pode se transformar e impregnar-se do invisivel,
desde que o ator esteja em estado de receptividade e seu talento seja igualmente
apurado. Por exemplo, um grande dancarino indiano pode tornar sagrado o mais
profano dos objetos. O sagrado, assim colocado, € uma transformacao
gualitativa do que originalmente ndo era sagrado. O teatro baseia-se em
relacbes entre seres humanos que, por serem humanos, ndo sédo sagrados por

definicao.

Mircea Eliade, professor, filosofo e mit6logo naturalizado norte-
americano, em seu livro O sagrado e o profano, expde o conceito de sagrado.
Inicialmente o define a partir da oposicdo com o que seria o profano. Em seguida,

explica que o sagrado, se revela, primeiramente, a partir da fé em algo maior; ou



seja, algo que existe para além da materialidade imediata do mundo em que
vivemos. Também afirma que o sagrado se manifesta sempre como uma
realidade bastante diferente das realidades “naturais”, por meio de determinados
sinais e elementos, os quais denomina de hierofanias. De acordo com a
etimologia da palavra, hierofanias, exprime que “algo de sagrado nos é
revelado™. (ELIADE, 1992, p. 15)

Segundo o filésofo, “o sagrado e o profano constituem duas modalidades
de ser no Mundo, duas situagfes existenciais assumidas pelo homem ao longo
de sua historia.” (idem, p. 20) Sendo assim, esses dois conceitos estabelecem
polaridades sobre dois modos de vida, sobre a concep¢do do mundo e da
existéncia. Desse modo, sdo complexos arranjos socioculturais, que n&o
abrangem somente crencas e rituais, como qualquer sistema de moral, ética,

cbdigos, simbolos, filosofia e organizacao social.

Conforme indica Eliade, para os povos antigos o0 sagrado ndo era uma
crenca longinqua, mas a realidade, que estava presente a todo instante nos
rituais e celebracdes, constituindo assim uma parcela essencial dos costumes e
crencas das sociedades antigas. Pode-se tomar por exemplo, a ocupacgéo de um
territdrio. De acordo com o mitélogo, para alguns povos primitivos a ritualizacéo
inaugura a ocupacao do territorio, e o torna uma “habitacdo sagrada”. Desse
modo € a presenca de totens e colunas de pedra com inscricdes que tornam

possivel a apropriacéo do terreno.

Assim, tanto o totem, como a coluna de pedra, ou uma arvore sagrada
nado sdo adoradas por serem simples objetos, mas justamente porque sao
hierofanias. Elas “revelam” algo que ja nao € nem o totem, nem a pedra, nem
arvore, mas o sagrado. Ao manifestar o sagrado, um objeto qualquer se torna
outra coisa, e, contudo, também continua a ser ele mesmo. Uma pedra sagrada
nao deixa de continuar sendo uma pedra. Para ter maior exatiddo do ponto de
vista profano, aparentemente ndo existe distincdo entre ela e todas as demais

pedras.

2 No original: que algo de sagrado se [sic] nos releva.



Em realidade, esse conjunto de praticas e crencas que simbolizam a
experiéncia do sagrado, atualmente sdo postas em davida, uma vez que o
mundo contemporaneo, decidiu viver em um mundo dessacralizado, que
guestiona o sagrado, a crenca, e a existéncia de algo divino e maior do que o
préprio homem-individuo. Apesar desta atitude, Eliade em seu texto visa apontar
exemplos de que ainda existem resquicios do homem religioso, em nossas
atitudes mais banais, tal como quando se bate na madeira para afastar a ma

sorte.

Para Peter Brook o sagrado é para ele uma transformacéo qualitativa do
gue originalmente ndo era sagrado. Parte em busca da sintese como forma de
conseguir atingir a qualidade sagrada, e alcancar uma maior objetividade na
transmissdo da mensagem ao publico. Nunca acreditou no processo de reducao
do publico, pelo contrario, busca sempre novos modos de estimular e sacudi-lo
para que a resposta e a transformacéo pudessem transcender uma experiéncia

compartilhada no teatro.

Em seu livro A Porta Aberta, Peter Brook coloca que

para captar um momento da verdade é preciso que o ator, o diretor, o
autor e o cendgrafo, dando o melhor de si, estejam unidos em um
esforgo comum; ninguém pode conseguir sozinho. No espetaculo nao
podem existir estéticas diferentes, objetivos conflitantes. Todas as
técnicas da arte e do oficio tém que estar a servi¢co daquilo que o poeta
inglés Ted Hughes chama de “negociacao” entre o nosso nivel comum
e o nivel oculto do mito. (BROOK, 2005, p. 73).

2. A espiritualidade em Peter Brook

Sobre a espiritualidade destaca-se, na base do trabalho de Peter Brook
com o sagrado, os ensinamentos conceituais de George Ivanovitch Gurdijieff,
mistico e mestre espiritual greco-arménio, cujos preceitos Brook comecou a
seguir apos a leitura de In Search of the Miraculous, de P. D. Ouspensky, durante
0 ano de 1949, mesmo ano em que Gurdjieff morreu. Brook frequentou durante
mais de uma década em Londres o grupo estabelecido pela escritora norte-
americana Jane Heap, que era baseado nos ensinamentos do mestre greco-
arménio em 1924. Em 1949, Gurdjieff ainda era desconhecido da maioria do
publico, mas alguns de seus seguidores, como Madame Jeanne de Salzmann e

Jane Heap, entre outros, se encarregaram de transmitir suas ideias.



Sabe-se que Brook ndo conheceu seu mestre pessoalmente, mas que a
partir da leitura do texto, como dito anteriormente, logo se interessou pelos
assuntos abordados e determinou-se a aprofundar seu conhecimento sobre si
mesmo. Assim, partiu em busca de Jane Heap, responséavel pela divulgacao das
teorias gurdjieffianas em Londres. Gentil, impetuosa e compassiva, quando
necessario, dava em seu ouvinte um choque repentino. Ela foi a responsavel por
apresentar a Brook o pensamento do mentor espiritual introduzindo ao diretor a
relac&o entre “um mundo ao nosso redor e um universo dentro de n6s.” (BROOK,
2000, p. 99).

Em 1964, apds o falecimento de Heap, como nao havia mais alguém que
pudesse orientad-lo em Londres, Peter decide ir para Paris, onde a obra de
Gurdjieff era mantida por Madame Jeanne de Salzmann. Ela possuia uma fonte
refinada de energia, pois ja tinha atingido o estagio mais avancado do homem
harménico. Seu corpo era “aberto em sentimento e pensamento” (idem, p. 179)
era uma pessoa iluminada, capaz de desempenhar seu verdadeiro papel.
Propagava as teorias do mestre a partir da consciéncia do que era necessario
ao ouvir os visitantes que iam a sua procura. Sempre falava diretamente a essa
pessoa, de modo a evocar um sentimento ou estimular o surgimento de uma

acao.

Quatro anos mais tarde, Brook arrisca, com sua esposa, uma nova
experiéncia: tinham como objetivo “passar mais tempo em Paris, em torno da
luminosa presenca de Madame de Salzmann, onde um notavel grupo de
pessoas explorava o rico e complexo material que Gurdjieff havia deixado.”
(idem, p. 198). De acordo com o encenador, 0 greco-arménio sabia tudo sobre a
natureza humana e, portanto, compreendia as pessoas. Afirma que seria errado
falar que o mestre espiritual queria iniciar um movimento, porque estava
constantemente mudando a sua orientacao; e exigia das pessoas a sua volta, o
mesmo que sempre exigia de si mesmo: “encontrar um entendimento que viria
de esforcos mais profundos e da mais profunda solidao” (CROYDEN, 2003, p.
119). E revelava, ainda, que por intermédio da soliddo, se poderia atingir a

independéncia e a verdadeira liberdade.

Na opinido de Brook, seu mestre tinha ciéncia de que nao poderia realizar



um trabalho sem estar consciente de que existia uma responsabilidade sobre o
gue se fazia. O desenvolvimento da pesquisa é o que constantemente o levava
a campos cada vez mais especificos e profundos. A férmula para o sucesso
estava dividida em trés frentes de trabalho na escola do desenvolvimento
pessoal: na primeira linha, o trabalho sobre si; na segunda, o trabalho com os
companheiros; na terceira, o trabalho para o aprimoramento da escola.
Promovia-se, assim, condi¢cdes para que o trabalho seguisse existindo. Nesse
aspecto, de certa forma, as linhas estabelecidas dialogavam com o processo de
Brook, tendo como ponto de contato a relacdo com o desenvolvimento de si
mesmo, o relacionamento com parceiros de cena, com o publico e com o espaco

de encenacdo.

Apesar dessas questdes estarem incrustradas em seu trabalho, Brook
afirma categoricamente que busca evitar em seu processo o0 uso de qualquer
ensinamento de Gurdjieff. Afirmacéo dubia e contradit6ria, pois existem certos
exercicios e principios de trabalho, tais como sentar em um circulo, escutar, e
fazer exercicios corporais pesados e cansativos, que acabam tendo uma relagéao
natural com os elementos da proposta de Gurdjieff. Assegura, ainda, que jamais
usaria o0 método, o principio, ou alguma ideia do trabalho do mestre espiritual
para dizer que esta € uma estrutura ou uma féormula que deve ser usada no

teatro.

Em relacdo a criagao dos trajes de cena, deve-se atentar que Brook, ao
conceber seus espetaculos, sempre inclui a forma como o publico percebe e se
relaciona com a presenca do ator em cena, bem como 0s objetivos, trajes e
cenarios, para que a mensagem transmitida seja condizente com os objetivos do
autor e da direcdo. Consequentemente, € a partir da leitura dos elementos
materiais e dos signos colocados em cena, ou seja, é a partir dos elementos
visiveis, que associados ao movimento e a interpretacdo dos atores, que se
atinge a imaginacao do publico e, portanto, se atinge o invisivel, ou o sagrado,

de acordo com o diretor.

3. Os trajes realistas de Titus Andronicus (1955).



Quando Brook trabalhou pela primeira vez na Royal Shakespeare
Company em Stratford-upon-Avon, relatou que sempre eram 0S mesmos
espetaculos que se repetiam a cada temporada. Em sua primeira producdo com
o grupo inglés: Trabalhos de amor perdido de Shakespeare, comentou que havia
sido influenciado pelo contexto pos Il Guerra Mundial. Um momento em que
lutava contra uma espécie de paralisia e austeridade social na Europa. Relatou
gue se almejava charme e elegancia, e que era bastante complicado encontrar
seus objetivos com os figurinos elisabetanos, bastante convencionais naquele

momento.

Logo a seguir, se consagrou entre oS mais novos e importantes diretores
ingleses, justamente na segunda montagem com o grupo. Em 1955, Glen Byam
Shaw, diretor da companhia inglesa estava montando uma temporada com Titus
Andronicus, no Royal Shakespeare Company com Sir Laurence Olivier como
Titus Andronicus e sua esposa Vivien Leigh como Lavinia. Shaw perguntou se
Brook estava interessado em realizar essa montagem do espetaculo. E segundo
relatou, sua reacao foi de imediato aceite do desafio. Pois disse que o espetaculo

rondava seus pensamentos desde quando era estudante.

Trata-se de um texto bastante controverso de Shakespeare. Harold Bloom
- professor e critico literario norte-americano, por exemplo, afirma que o texto
revela algo de arcaico no sentido negativo do termo. De acordo com suas
colocacgfes essa é uma peca shakespeariana que deveria ter sido esquecida, ou
s6 deveria ser desempenhado como uma parddia, uma vez que o0 publico
elisabentano do século XVI era tdo sedento de sangue quanto as massas atuais

gue assistem a sangrentos filmes produzidos por hollywood.

J& Brook indica que quando sairam as criticas ao espetaculo, a maioria
das observacdes indicavam que a companhia havia conseguido salvar aquela
abominavel peca de Shakespeare. Relatavam que o espetaculo conseguia dar
um jeito a essa peca ridicula e inviavel, sendo muito superior ao texto original.
Para espanto do grupo, durante os ensaios nédo haviam percebido que o

espetaculo fosse tdo ruim quanto estavam indicando.



Em Ponto de Mudanca, o diretor inglés enfatiza que todo o trabalho de
montagem da peca consistiu em desvendar as sugestdes e 0s meandros
secretos do texto, trazendo a luz os elementos que geralmente ndo eram
explorados em outras montagens. Sugere que a peca comegou a se revelar a
partir do momento em que se distanciaram dos momentos melodramaticos do
texto. Para ele tudo estava ligado a uma corrente obscura, em que 0s horrores

fluem em um belo ritual barbaro.

Durante o processo de montagem ressaltaram-se as raizes saxonicas que
permaneciam nos ingleses. Sendo assim, “0 gosto romano por esportes
sangrentos, por gladiadores, luta com ledes, ndo podia ter destruido sua
verdadeira tragica heranca grega: Electra, Medeia e todos os terriveis atos de
catarse que sublimavam o terror.” (BROOK, 2016, p. 49) Exploraram as
possibilidades dos rituais ferozes presentes nas mitologias islandesas e
sax0nicas e ao atingir tais objetivos puderam se conectar com essas tradi¢coes

fazendo emergir na plateia uma nova beleza barbara.

Em seus depoimentos, Brook indica que Laurence Olivier aprofundou-se
tanto no papel do vingativo Tito, que em pouco tempo conseguiu revelar um
personagem de carne e 0sso. Porém, foi Vivien Leigh que trouxe uma qualidade
de beleza e poesia para as desgracas que ocorrem com Lavinia, que foi
violentada e teve suas maos decepadas. Trata-se de uma cena bastante
marcante, que permaneceu na memoria dos espectadores, e foi construida em
conjunto com o figurinista Desmond Heeley?, que desenhou nos trajes da atriz
uma fita vermelha que caia dos dedos até o chao, transformando a cena em um

momento perturbador de beleza.

A escolha das cores nesse traje ndo é acidental, conforme pode-se
observar na figura 01. De acordo com Kandinsky, em O espiritual na arte, a
escolha do azul para a tunica reforcaria o desejo de pureza e a necessidade de

contato com o divino, reforcando a construcéo da atriz e agregado o significado

3 Desmond Heeley comecou sua carreira na Gra-Bretanha como aprendiz aos dezesseis anos no
departamento de aderegcos do Shakespeare Memorial Theatre em Stratford-upon-Avon, onde seu dom de criar bons
trajes de cena foi notado por Peter Brook, que em 1955 o contratou para desenvolver o projeto de figurinos para a famosa
producéo de Titus Andronicus



de paz e calma consigo. J& as mangas com a cor vermelha, estdo nitidamente
associadas a simbologia do sangue derramado pelo personagem, porém
também pode ser compreendido como simbolo de agitamento, transbordamento

de vida, e efervescéncia.

Fig. 01 — Proposta de concepcéo e traje de cena de Lavinia em Titus Andronicus (1955) dire¢do
de Peter Brook.
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Fonte: Arquivos do RSC encontrados nos acervos do V&A Museum

Brook menciona que para ele, naguele tempo, uma peca nédo poderia
existir sem imagens no palco. Acreditava que fosse vital desenvolver uma
metéfora tanto cenogréafica quanto para os trajes de cena. De modo que as
cortinas ao serem aberta, pudessem levar os espectadores a um mundo
desconhecido. Assim, os trajes de Titus Andronicus sdo baseados em uma
construcéo bastante realista. Observa-se que foram inspirados em uma pesquisa
sobre 0 universo classico da cultura greco-romana, como o largo vestido

proposto para Lavinia, ou as tunicas dos demais personagens.

J& o protagonista Titus, usava um traje que faz referéncia aos trajes de
imperadores romanos. Era composto por um tecido brilhante que se assemelha
a um courino na cor vermelha. Conforme indicado anteriormente, a cor desse
traje também ndo é casual, evoca a forca, impetuosidade, energia, deciséo,
presentes nas caracteristicas que Sir Olivier trouxe ao personagem. O aderecgo
de cabeca - uma coroa de louro, reitera a referéncia aos heroéis greco-romanos

propostos para os trajes de cena.



Fig. 02 — Cena de Lavinia com Titus e traje de Titus proposto por Heeley para o espetaculo Titus
Andronicus (1955) direcdo de Peter Brook.

Fonte: Arquivos do RSC encontrados nos acervos do V&A Museum

Brook, evidentemente, nesse momento n&o estava ainda em busca do
gue posteriormente se revelou ser a sua principal investigacao que era a busca
pela linguagem simbodlica, ou seja, pelo teatro sagrado. E importante ressaltar
também que Brook ainda estava amadurecendo como diretor. Além disso, como
se tratava de um espetaculo de uma das mais tradicionais companhias inglesas,
devido as circunstancias do momento, dificilmente seria possivel propor qualquer
desenho para os trajes de cena que fugissem de uma representacdo mais

realista, baseada em uma pesquisa historica.

4. Uma proposta simbdlica para A Tragédia de Hamlet (2000).

Em relacéo ao espetaculo A Tragédia de Hamlet, é relevante destacar que
ele surgiu durante os ensaios de Qui est la em 1995, que reunia uma série de
fragmentos de Hamlet de Shakespeare. Brook afirma que, durante o processo
de ensaio pensava que seria interessante realizar a peca de uma forma
concentrada. Seguiu nesse momento uma tendéncia que se tornou recorrente
em seu trabalho, de guiar-se pela intuicdo. E assim, praticamente na virada do
milénio, monta um espetaculo com o objetivo de atingir temas profundos, que
refletissem sobre a totalidade humana, em um momento em que as barreiras e
as distancias globais pareciam estar diluidas, abrangendo um puablico mais
diversificado e heterogéneo. Assim, em 21 de novembro de 2000, estreia, no
Bouffes du Nord, A Tragédia de Hamlet falado totalmente na lingua original do

autor.



Para ele o texto é inesgotavel, ilimitado. Fiel ao estilo de selecéo
multirracial de atores, em todos os processos do Centro Internacional de
Pesquisa Teatral, A Tragédia de Hamlet foi protagonizada pelo ator britanico
negro: Adrian Lester, que iniciou as apresentacbes com uma caracterizacao
audaciosamente deslumbrante e em uma eloquente entrega ao texto de
Shakespeare. Lester tinha um alcance extraordindrio; cantava e se movia
lindamente, dancava, e era uma pessoa adoravel, além de ter uma sensibilidade

bastante agucada para palavras e seus significados.

Entretanto, Brook sempre foi destemido em uma busca por novos
significados, por ideias maiores. Algo que pudesse estar além do trivial. Nunca
satisfeito, ndo se incomodava com desafios, dificuldades, ou criticas que surgiam
devido aos seus esforcos nada ortodoxos para encontrar uma estética mais
refinada que expresse os mistérios do espirito humano, mesmo que exigisse a
edicao e corte da obra-prima de Shakespeare. Ele segue o seu caminho préprio.
E é justamente este o estilo de assinatura de direcdo de Peter Brook: a
transparéncia, o cenario simples e organizado, o uso impecavel da cor, a beleza
essencial da mise-en-scene — e o que atrai atencao das criticas: “estava tudo 13,

visivel no momento em que se entrou no teatro.” (CROYDEN, 2003, p. 253)

Para caracterizar os diferentes personagens em cena o0s atores somente
contavam com alguns tecidos e o tapete que estava no palco. Em A Tragédia de
Hamlet é evidente a busca por certa neutralidade no resultado visual dos
personagens. Quando comecaram a ensaiar A Tragédia de Hamlet, Brook havia
dito a Chloé Obolensky, responsavel pelos figurinos do espetaculo que néo
gueria roupas contemporaneas, pois, desse modo, chegaria a um estado que

gostaria de evitar ao maximo: o cliché.

Quando eu comecei a realizar producfes das pecas de Shakespeare,
era comum colocar a peca em outro periodo. Mas, atualmente se fizer
isso proximo ao estilo vitoriano, ou medieval, ou qualquer outro
semelhante a estes, é algo que ja foi visto centenas de vezes. E que
se tornou, por essa repeticdo excessiva, um cliché. (apud CROYDEN,
2003, p. 265)

Entdo, comecou-se a pesquisa em busca de trajes que ndo remetessem
ao contemporaneo, e que também ndo fossem de época, mas que

apresentassem uma leve sugestdo do passado, medieval ou renascentista.



Como se trata de uma tragédia, as roupas deveriam ter cortes contidos e serem
simples, sendo praticamente impossivel revelar seu periodo histérico. Assim,
Obolensky desenha trajes, nem renascentistas, nem modernos, nem africanos,
nem asiaticos, nem parisienses ou dinamarqueses, mas busca algo que fosse
inidentificavel em sua época e origem. A partir desse desejo, consegue atingir e
materializar um conceito buscado por Brook ao longo de sua incanséavel

pesquisa teatral: o sagrado.

Apesar de alguns criticos terem atribuido aos trajes de cena um resultado
mais préximo ao atemporal, a figurinista ndo concorda que seja esse o resultado
obtido com os cortes de formas simples. Para Chloé, quando se diz que o figurino
€ “atemporal”’, provavelmente estaria se referindo a que ele ndo pareca estar
ligado a um momento na histéria. “Por duas razdes: eles ndo querem que parega
datado, ou ndo gostam da ideia de figurinos de época. Pois, pode parecer que é
falso ou que pareca falso, ou pode conduzir os atores a uma direcdo diferente
do que esta sendo proposto para a cena’. Durante a entrevista com o
pesquisador, ela exemplifica que a atemporalidade é consequéncia do contexto

no qual esta inserido o espetaculo.

Conforme relacionado anteriormente, Brook declarou que sempre teve
uma grande necessidade de ter cores fortes em suas producgdes. Segundo
relatou, existia uma tendéncia natural da figurinista de “ir sempre para o preto,
branco e cinza, pensamos em fazer trajes com formas simples, muito funcionais,
apenas evocando o fato de ndo ser sobre o dia de hoje.” (apud TODD, 2003, p.
229)

Decidiu que a composicéo de cores devesse ficar a cargo do que estava
fora da personalidade dos personagens. No ambiente que as envolve, ou seja,
no uso das almofadas e na cor do chado. Entéo, toda a vitalidade visual que o
jogo precisava veio dos objetos, os tapetes, os tecidos, ao invés dos figurinos.
Assim, as cores nos trajes dos atores foram orquestradas de modo a compor a
cena com tons sobrios: o preto, o branco e os tons de cinza e, quando tivessem

cores que fossem mais frias, neutras ou pastéis.



Para ela, o Unico traje que conseguiu atingir esse resultado esperado foi
o de Hamlet. Ele estava vestido completamente de preto, com uma bata que
remetia a um periodo mais renascentista, porém, sem coloca-lo especificamente
como uma figura do passado. A escolha do preto para seus trajes tem total

relacdo com o luto pelo pai.

Fig. 03 — O ator Adrian Lester no soliléquio ‘ser ou ndo ser’ em A Tragédia de Hamlet (2000).

Fonte: http://www.fta.gc.ca/sites/fta.qc.cal/files/archives85-08/05/images/marge-tragedy.jpg

Em contraponto ao traje de Hamlet, temos Ofélia com um longo vestido
branco, liso, com corte retilineo e com mangas compridas. A opcéo pelo branco
“‘puro” provavelmente esta ligada, tanto ao conceito de pureza e esperanga,
colocados por Kandisnky, quanto a atribuicdo da morte evocada pelas culturas
orientais. Ofélia carrega a ingenuidade e a pureza consigo durante o drama
shakespeariano. Contudo, Ofélia ndo € um personagem linear, ela também nutre
em si desejos e paixfes e uma vontade intensa de viver. Chloé e Brook
percebem essa necessidade e, na cena em que Hamlet a manda para o
convento, ela entra envolvida em uma tunica vermelha que, como ja foi visto na
elaboracado dos cenarios, € exatamente simbolo de transbordamento de vida, de

alegria e energia, segundo o pintor.

Fig. 04 — As atrizes Shantala Shivalingappa e Natasha Perry como Ofélia e rainha Gertrudes
em A Tragédia de Hamlet (2000).


http://www.fta.qc.ca/sites/fta.qc.ca/files/archives85-08/05/images/marge-tragedy.jpg

Fonte: BROOK, Peter. La Tragédie d’'Hamlet. Peter Brook. FRANCE: Arte video, 2004

Os atores ndo usavam maqguiagem, nem perucas. Mantiveram 0s seus
cortes de cabelos como o fazem usualmente. Brook desejava que o estado
natural dos atores estivesse representado no palco. Talvez o aspecto mais
interessante dessa producéo tenha sido a capacidade de sugerir elegancia e
realeza sem nenhum apetrecho cénico ou qualquer adorno real. Contava-se
somente com a elegancia do desenho dos trajes e com a alta qualidade dos
atores. Brook fez questdao de limar todas as cenas de corte; somente
permaneceu uma cena que foi adaptada a percepcéo do principe. E, mesmo

assim, os criticos e espectadores se imbuiam do universo proposto.

5. Consideracdes Finais

Ao observar os trajes de cena dos dois espetaculos, fica nitido o processo
de simplificacdo dos desenhos proposto para 0s personagens, 0 que expde a
observacéo sobre o processo de simplificacdo da composicdo dos trajes. Que
com menos elementos, conseguem fazer com que o0 espectador consiga ser
conduzido ao universo em que o invisivel se comunica com o publico. Assim,
deve-se concordar com Marita Foix que A Tragédia de Hamlet € uma verdadeira

realizacdo do teatro sagrado defendido por Brook em 1968.

Para Foix, essa peca consegue colocar em cena, através de uma sintese
minimalista de concepcdao teatral, a poética teatral de Brook, de que tudo pode
ser reduzido a acéo fisica e fisica-verbal do ator. Embora tenha contado com

excelentes atores e com o aparato de uma grande companhia teatral em Titus



Andronicus, é na proposta minimalista de A Tragédia de Hamlet que a poética
colocada em cena radicaliza sua concepg¢éo de aparatos cénicos, uma vez que
havia uma quase absoluta auséncia de acessorios cenograficos, a cena era
despojada de objetos, e os figurinos eram extremamente simples e bastante
significativos abrem caminho para a experiéncia a ser vivenciada pelo ator e pela

imaginacgéo do espectador.

Nesse momento se revela o processo de construcdo do espetaculo de
Brook, em que o essencial é ser simples. Segundo Jean-Guy Lecat, que foi
assistente de cenografia de Brook por muitos anos: “Simplicidade ndo é apenas

nao ter nada no palco, € algo muito mais complexo que isso.”
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