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Resumo: 

Este artigo pretende discutir as relações que as formas de caracterizar atores guardam com o conceito de duplo do homem, a partir dos modos figurino e design de aparência de atores de organizar a linguagem caracterização visual.
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Abstract: 

This article intends to discuss the relations of the ways to characterizing actors keeps with the concept of human being’s double, as from the modes of organizing the actor’s visual characterization: costume and actor’s appearance design.
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Artigo:
Em uma cena artística, a configuração da aparência de um ator é fator de grande importância na comunicação que se pretende efetuar. Em meio a diferentes elementos que, juntos, constroem tal cena, a figura do ator atrai o olhar do receptor como um ponto luminoso a guiar sua percepção. Entretanto, por mais atraente que seja a visualidade da aparência de um ator, não podemos esquecer que um nível profundo de leitura de uma obra artística só pode ser atingido por meio das incontáveis relações sistêmicas feitas entre o repertório do receptor e todos os componentes da obra em questão, isto porque a chave da compreensão dos significados dessa construção não se encontra em um dado isolado e sim nas relações que estabelece com o conjunto da cena artística observada. Talvez, justamente pelo poder de atração que a imagem de um ator em cena exerce no receptor, os modos de construção de sua aparência vêm se tornando cada vez mais complexos, na mesma medida em que novas formas de arte se elaboram na contemporaneidade. 
De modo geral, para melhor refletir sobre as configurações sígnicas de aparência que têm lugar no corpo de um ator em uma cena artística, destacamos duas ações criativas distintas que dão origem ao que conhecemos como figurino e ao que denominamos design de aparência, duas formas de trabalhar a linguagem caracterização visual de atores. Entendida como a linguagem constituída pelos trabalhos com as roupas, com os cabelos, os adereços e as maquiagens, a caracterização visual de atores só se completa se posta em relação às demais linguagens formadoras de uma dada cena artística.
Assim, seja qual for o meio (cinema, teatro, televisão, impresso, etc.) que veicular uma cena artística, para compor a aparência de atores é possível distinguir as ações criativas orientadas no sentido de criar uma representação que seja um espelho do objeto, apresentando, portanto, forte caráter mimético, daquelas que, de modo inverso, buscam a sombra desse objeto, ou ainda podemos observar aquelas que se dão de forma graduada, trazendo traços desses dois modos de criar, numa mesma obra artística.

A representação referencial e mimética da aparência de um ator relaciona-se ao modo figurino de organizar a caracterização visual, enquanto a representação como sombra do objeto é a base do design de aparência de atores, porque se trata de uma forma de compor signos que, distantes de qualquer mimetismo, possam tornar visíveis características, de certa forma, “ocultas” na figura de um ator em cena, ou seja, estamos nos referindo a configurações sígnicas que apresentem traços distintivos que ultrapassem o mero caráter de sinalização de idade, posição social, profissional, etc., a que estão associadas as “funções” de um figurino.
Essa distinção proposta tem como escopo criar um instrumental analítico que melhor se sintonize com a produção cultural contemporânea, pois diante de determinados trabalhos da atualidade não encontramos nem sequer palavras adequadas para nomear a complexidade que apresentam. É preciso entender que as aparências dos atores que figuram em espetáculos artísticos de nossos dias expressam a complexidade do mundo em que vivemos e que, para compreender sua abrangência, novas maneiras de análise devem ser empregadas. Se a afirmação feita é uma verdade a ser aplicada em todos os diferentes momentos da história da arte, hoje esta constatação se agrava, pois a realidade das novas tecnologias nos coloca frente a frente ao inesperado, exigindo enormes esforços de adaptação.  
Todavia, este artigo pretende destacar a estreita relação que os modos figurino e design de aparência de caracterizar atores guardam com o conceito de duplo do homem e sublinhar que a conformação da aparência de um ator estabelece as espacialidades de uma cena artística. Para tanto, trabalharemos com o pensamento do semioticista Iuri Lotman e com as concepções teatrais de Antonin Artaud.
 O conceito de duplo é um tema que, por ser profundamente enraizado na psique humana, é gerador de incontáveis desdobramentos em diferentes aspectos da cultura. Aparecendo com freqüência em diferentes mitos de civilizações da antiguidade, como, por exemplo, na lenda de Castor e Pólux, nos mitos de Adão e Eva, de Édipo, Rômulo e Remo e O Banquete, de Platão com o Andrógino, o tema do duplo é também recorrente na literatura de todos os tempos. Autores como Hoffman, Edgar Allan Poe, Jorge Luis Borges, Shakespeare, Maupassant, Fernando Pessoa, José Saramago, Mário de Sá-Carneiro, Murilo Rubião e Carlos Fuentes, para citar apenas alguns, igualmente se debruçaram sobre a noção de duplo. 
Por evocar o outro e questões relativas à identidade, esse tema ocupa importante espaço no pensamento de Sigmund Freud
 em seus esforços para compreender os mecanismos do comportamento humano. Mikhail Bakhtin é outro teórico que deve ser lembrado aqui, pois formulou seu importante conceito de dialogismo a partir da percepção do outro, pensamento fundamental para entendimento do mundo contemporâneo. 
Entretanto, frente às diversas atitudes teóricas com as quais nos deparamos, enfocaremos prioritariamente o sentido que tal conceito tomou a partir da concepção do semioticista da Escola de Tártu-Moscou, Iuri Lotman, pois entendemos que seu pensamento constitui uma excelente ferramenta para a compreensão da proposição apresentada nesse artigo.

 Segundo Lotman, a noção de duplo encontra-se na base da construção da cultura e origina o que ele designa como “o dualismo semiótico de partida” (1996, p. 85), responsável tanto pelo surgimento das línguas naturais (verbais), quanto pela formação dos sistemas não-verbais de comunicação. As línguas naturais formam duplicações do mundo por meio da palavra e os sistemas não-verbais têm como natureza a divisão estrutural do espaço. Lotman explica que:

Toda atividade do homem como homo sapiens está ligada a modelos classificatórios do espaço, à divisão deste em “próprio” e “alheio”, à tradução dos variados vínculos sociais, religiosos, políticos, de parentesco, etc. e à linguagem das relações espaciais. A divisão do espaço em “culto” e “inculto” (caótico), espaço dos vivos e espaço dos mortos, sagrado e profano, espaço sem perigo e espaço que esconde uma ameaça, e a idéia de que a cada espaço correspondem seus habitantes – deuses, homens, uma força maligna ou seus sinônimos culturais – são uma característica inalienável da cultura 
 (1996, pp. 83-84).

A origem da mencionada divisão estrutural do espaço, segundo Lotman, encontra-se nas lendas antigas que assinalavam a sombra, o reflexo n’água e o eco como duplicações, que passaram a ser conhecidas como as fontes míticas dos sistemas semióticos não-verbais. Tais sistemas, para serem capazes de cumprir amplas funções semióticas, devem possuir, assim como os reflexos especulares, um mecanismo de duplicação ou, ainda, de multiplicação reiterada do objeto que significam. 

Ao que parece, a duplicação da figura humana, desde os primórdios da cultura, cumpre importantes funções de geração de sentidos, a tal ponto de ensejar a construção da noção de multiplicação incessante de significados, encontrada no fundamento da conceituação de texto cultural desenvolvida por Lotman e também análoga ao conceito de semiose (ou ação dos signos).
Por ora, no que diz respeito a este artigo, devemos observar que a caracterização visual é uma representação visual de caracteres trabalhados no corpo de um ator, portanto, é signo deste e, como tal, é uma parte do objeto que representa. Assim, a caracterização visual gera uma imagem do ator, ou seja, um duplo deste. 
Na idéia de Lotman de que todos os tipos de divisão do espaço formam construções “homomórficas” 
, pois a cada espaço correspondem seus habitantes, encontramos uma correlação com nossa pesquisa. O autor aponta que, ao passar de um espaço para outro, o homem perde a condição de igual a si mesmo e torna-se semelhante ao espaço dado; segue sendo ele e, ao mesmo tempo, outro. Esse fenômeno, diz Lotman, é particularmente notado em rituais, cujos espaços copiam de modo “homomórfico” o universo. Ao penetrar o espaço ritual, o homem experimenta a sensação de duplicação, ao ser ele mesmo e, simultaneamente, outra entidade (1996, p. 84).

Perder a condição de igual a si mesmo e tornar-se semelhante ao espaço (ritual) são situações que podem ser vivenciadas por meio do modo de organização da aparência de uma pessoa/ ator. Nessa idéia, a correspondência com situações de representações teatrais e artísticas de modo geral, é bastante evidente e remonta aos rituais arcaicos tidos como os primeiros indícios do sentido humano de teatralidade, apontados pela presença de objetos usados para alguma forma de caracterização visual, conforme mostram os estudos arqueológicos relativos às pantomimas de caça dos povos da Idade do Gelo e da Pedra, por exemplo. 
O autor vai ainda mais longe ao enfatizar, como origem das artes plásticas, as representações do corpo que eram feitas em rituais arcaicos: pinturas corporais, máscaras e imagens. Lotman justifica sua idéia a respeito dessa origem afirmando: “A representação do corpo só é possível depois que se começa a tomar consciência do próprio corpo, nesta ou naquela situação, como representação de si mesmo” (1996, p. 84).

Tal como acontece em espetáculos artísticos, o homem necessita gerar um duplo de sua pessoa para entrar em espaços diferentes e esse duplo é caracterizado pela alteração de sua aparência física, que cria uma representação diversa da imagem habitual de si próprio. Essa proposição nos remete às concepções teatrais de Antonin Artaud. 
Artaud, no início do século XX, em seu livro O teatro e seu duplo (1987), criticava o teatro europeu por colocar em primeiro plano o texto dramático, em detrimento dos demais elementos visuais do espetáculo, que não estão contidos nos diálogos e, segundo o autor, possuem maior poder de comunicação. Procurando distanciar-se daquele teatro centrado principalmente nas palavras, a expressar conflitos psicológicos oriundos de situações cotidianas, Artaud buscava encontrar uma linguagem teatral formadora de uma poesia destinada aos sentidos, como expressam suas palavras:

Digo que esta linguagem concreta, destinada aos sentidos e independente da palavra, deve primeiro satisfazer aos sentidos, digo que existe uma poesia para a linguagem e que esta linguagem física e concreta à qual me refiro só é verdadeiramente teatral na medida em que os pensamentos que expressa escapam à linguagem articulada (1987, p. 51).

Ao conhecer o teatro que se fazia no Oriente, mais especificamente na ilha de Bali, na Indonésia, Artaud pôde melhor formular suas concepções teatrais, registradas em seu texto de 1931, A encenação e a metafísica, valendo-se da comparação entre os modos distintos de construções cênicas praticados naquela altura, na Europa, e aqueles derivados da tradição oriental. Nesse texto, Artaud ressaltava que o teatro oriental fazia amplo uso de “tudo aquilo que é especificamente teatral, isto é, tudo aquilo que não obedece à expressão através do discurso, das palavras (...)” (1987, pp. 50-55), e dessa forma, tornava-se possível vivenciar a linguagem física e concreta que constituía, o que o autor denominava uma “poética teatral”. 

As imagens há muito criadas por determinadas formas teatrais do Oriente exibem grande teatralidade. Estão centradas na aparência dos atores, visto que não há elementos cenográficos atraentes nos palcos das danças balinesas, por exemplo. Seja no teatro de Bali, no Kabuki do Japão, no Kathakali da Índia ou na Ópera de Pequim, cabe ao ator, com seus gestos e cantos, ocupar e desenhar o espaço cênico, criando assim a espacialidade do espetáculo. 
As formas das roupas, o desenho das maquiagens e os adereços que compõem a figura dos atores são usados teatralmente como extensões de seus corpos e comunicam o modo de leitura da obra à qual pertencem. Atores representando demônios e deuses diversos, com vestes suntuosas e rostos tornados máscaras flexíveis, por serem cobertos por inteiro com maquiagens fantásticas muito elaboradas (que levam por volta de cinco horas para serem feitas nos atores), e roupas com formas e volumes inusitados, em cores vibrantes que sublinham os gestos coreográficos, são algumas constantes das caracterizações visuais dos atores dessas formas teatrais que descartam qualquer traço de mimetismo. 

Segundo Artaud, o teatro Oriental gera imagens, signos que “constituem verdadeiros hieróglifos”, construindo uma “linguagem de gestos e atitudes com um valor ideográfico” (1987, pp. 53-54). A aparência dos atores dessas formas teatrais orientais é trabalhada de modo que suas roupas e demais complementos assumam a função de objetos cênicos e Artaud também preconizava essa idéia em suas proposições para um novo teatro ocidental, vislumbrando figurinos que fossem como “vestimentas cerimoniais (...) roupagens sagradas de destino ritual (...) onde nada se exibe, além de pura suntuosidade” (Roubine, 1998, pp. 148-153).

Um teatro de imagens concretas destinadas ao espírito, imagens que, como sombras, representassem um duplo da realidade e não um espelho do cotidiano. Um teatro que permitisse o desenvolvimento de uma linguagem não-verbal criadora de um simbolismo paralelo, capaz de promover a ativação dos sentidos e de idéias e, dessa forma, gerar aparências de atores que induzissem a uma outra realidade perigosa e primordial, cujas “imagens sirvam de instrumentos de orientação no mundo” (Flusser, 2002, pp. 9-10). Esse é o modo como Artaud definia o que ele chamava de “realidade virtual”, criada pela “miragem” que ele vislumbrava ser o teatro (1987, pp. 65-67).
Com o exposto, buscamos evidenciar a relação da configuração da aparência de atores, ou de seu duplo, com a construção significante do espaço cênico.  De um lado, o pensamento semiótico de Lotman nos oferece pistas para a compreensão de quão antigo é o mecanismo que faz com que o homem procure alterar sua aparência em conformidade com suas necessidades comunicativas e de outro, as concepções teatrais de Artaud que lutava por fazer valer, em meio ao teatro europeu de sua época, valores artísticos, divergentes da ordem então estabelecida, que trouxessem à tona qualidades de existência diferentes daquelas constituídas pela mimese, porque para ele, o duplo coincidia apenas com representações não referenciais. 
Parafraseando Artaud, podemos dizer que o design de aparência de atores faz parte da “realidade virtual” criada pela “miragem” que é a cena artística contemporânea, em que é freqüente encontrarmos trabalhos com construções de aparência de atores inusitadas, muitas vezes sem a utilização de roupas propriamente ditas. Para compreender os espetáculos artísticos atuais, é preciso desenvolver um olhar abrangente, um olhar relacional que não parta de um único elemento como, por exemplo, a roupa (ou o figurino) e sim seguir na direção de uma leitura dilatada que busque as relações existentes entre as diferentes linguagens que compõem uma cena artística. 
Exatamente com a intenção de atingir a complexidade dos trabalhos que são executados pelos profissionais da atualidade cunhamos a expressão design de aparência de atores, pois o conceito do termo design contempla a idéia de projeto e este, o alicerce das relações sistêmicas. Dessa maneira, buscamos apresentar um instrumental analítico que estabelecesse uma maior sintonia com a arte que caracteriza nossa era. 

Assim, para não nos perdermos frente ao estranho e ao imprevisto, entendemos que devemos abandonar o hábito metonímico de pensar no figurino que um ator veste numa cena artística se pretendemos refletir sobre os significados que podem ser depreendidos de sua aparência. O modo design de aparência de caracterizar atores permite maior lastro analítico porque sua matéria prima é a imaginação e não a mimese. Por não estarem restritas apenas às tradicionais funções das vestimentas como o figurino, as construções do modo design de aparência de caracterizar atores se abrem para incontáveis possibilidades significantes e, dessa maneira, podem ser as maiores responsáveis pela criação das espacialidades de uma cena artística.

Entretanto, figurino ou design de aparência, todo trabalho de caracterização visual gera um duplo do ator, ou seja, uma imagem deste. Esta, pode ser um espelho referencial, como se pretendem os trabalhos de figurino, ou pode apresentar um certo “desencaixe” em relação a essa forma de representação da aparência de um ator, e revelar traços do imaginário ou de improváveis subjetividades, característica do modo design de aparência de caracterizar atores.
Diante de um trabalho de design de aparência de atores, o receptor se encontra frente à frente com sua imaginação em presença de um duplo, de um outro, mas não daquele outro em que nos reconhecemos facilmente. O outro, que o design de aparência revela, constitui a alteridade do estranho, daquele que é outro, mas que eu reluto a me reconhecer, embora encontre sinais familiares. Um outro que não é outro, senão eu mesmo. 
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� Vide FREUD, Sigmund. O Estranho. In: Edição Standard Brasileira das Obras Psicológicas Completas de Sigmund Freud. “Volume XVII” Imago: Rio de Janeiro, 1969.





� Tradução nossa.


� De acordo com o Dicionário Aurélio, homomorfo, [De hom(o)- + - morfo] Adj.. Que tem a mesma forma. [Antôn.: heteromorfo] (2004, p. 1054).
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