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Resumo: A interface entre instalacdo e cenografia como o encontro de novas
possibilidades em interiores, altera e inova 0 uso do espag¢o doméstico para atender
as novas expectativas de lifestyle. Identificar o encontro desses elementos tem por
proposito auxiliar o individuo a se reconhecer e a identificar o que provoca seu
percepto e 0 quanto seu espaco doméstico promove novas experiéncias que se
estende aos varios segmentos de sua vida nos aspectos: psicoldgico, social, afetivo,

criativo, etc.

Palavras-chave: Design de Interiores. Instalacoes. Cenografia de interiores. Arte.

Percepcéo.

Résumé: L'interface entre linstallation et la scénographie comme répondant de
nouvelles possibilités dans les changements intérieurs et I'utilisation innovante de
I'espace domestique pour répondre aux nouvelles attentes du mode de vie. Identifier
la réunion de ces éléments a un objectif d'aider I'individu de reconnaitre et d'identifier
les causes de leur perception et de combien d'espace de votre foyer favorise de
nouvelles expériences qui s'étend a divers segments dans les aspects de votre vie:
psychologiques, sociaux, affectifs, créatif, etc .

Mots-clés: design d'intérieur. Installations. Scénographie intérieure. Art. Perception.
Introducao
Esta pesquisa tem por proposta a identificacao de elementos e linguagens de

varios segmentos que acabam por compor 0s interiores contemporaneos, onde a

necessidade do repertério se faz necessario para legitimar a relacdo do usuério e
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seu habitat. A presenca da criacdo de uma cenografia para interiores provoca novas
propostas que emprestam experiéncias perceptivas que rompem com o0s rituais
domeésticos e o uso dos interiores. Para tanto buscaremos as experiéncias na
interface com a arte, especificamente nas instalagdes e sua cenografia se utilizam do
repertério de interiores na criacdo de ambientes domésticos que propde usos

inusitados.

Para respaldar a pesquisa sobre espagos cenograficos, buscaremos
argumentos nas obras: “A poética do espaco” de Gaston Bachelar (1998) e a
‘Fenomenologia da percepgado” de Merleau-Ponty, na justificativa da relagcdo do
corpo com 0 espago. Sobre o desenvolvimento dos interiores e as possibilidades de
interface que ele promove absorvendo a linguagem cenogréfica, a obra “Casa: a
pequena histéria de uma idéia” de Witold Rybczynski (1996) permite a discussao
sobre os interiores domésticos e suas inovacdes. Por ultimo, a abordagem sobre as
contribuicbes que as instalagbes em artes plasticas promovem de experiéncias
perceptivas que interfaceiam a producao de interiores contemporaneos, a partir das
discussdes de Rosalind Krauss (1998) e Giorgio Agamben (2010).

Topografia das Instalacoes

Para o inicio da reflexdo buscamos registros a partir das modificacdes dos
estatutos da arte no século XX, especificamente a escultura que promoveu novas
experiéncias através de alguns protétipos da “escultura teatral” no inicio do século,
utilizando luzes elétricas na sua origem, a partir de consideragdes acerca do espago
cénico. Estas experiéncias se tornaram importantes para a escultura comecar a
apropriar-se do espacgo que a circunda, modificando e rompendo com seus canones.
Durante este periodo, verificou-se um deslocamento das fung¢des instauradoras
como a poética do artista para as fungdes da sensibilidade estética, o que produz no
meio artistico uma busca de conceitos que identifique 0s novos meios de expressao,
caracterizados pela mistura e hibridizacdo de materialidades, poéticas e atitudes
artisticas.

Os espetaculos considerados como géneses da “Instalacdo” por Rosalind E.
Krauss sao: a cenografia “Acessorio de Luz” de Moholy-Nagy, em 1930 e o cenario
criado por Picabia para o espetaculo Relache do Ballets Suédois. Ambos utilizaram a



luz elétrica para dar o carater fisico do objeto que € a sustentacdo do brilho do
espetaculo, explorando o fato da luz projetar seu foco distante de sua fonte e
percorrer assim o espaco até repousar a certa distancia do préprio objeto para o
ponto de interesse (KRAUSS, 1998: 247).

Na década de 1930, os mobiles de Alexander Calder, sdo reconhecidos como
uma inovagado na escultura, uma vez que interferem no espago pelo movimento de
suas partes, escrevendo uma metafora do corpo ao se deslocar no espago, mas um
corpo esbocado através do balé das partes que se apossam do espaco que o cerca.
Calder introduz a escultura cinética, com seus movimentos continuos e estrutura
contraria a lei da gravidade, modificando a escultura e o espago no qual ela se
encontra inserida, abrindo a obra de arte para novas manifestagdes na integracao
entre a escultura, o observador e o0 espaco, provocando assim perspectivas de novas
experiéncias sensoriais e de percepcao.

As experiéncias pioneiras da ruptura da escultura com suas estruturas
classicas caminharam para o espaco tridimensional adquirindo novas denominagdes
como “Instalagdo” na segunda metade do século XX - aqui se faz presente o paralelo
e a interface entre “Instalagdes” e “Interiores”, a qual objetiva analisar este texto na
direcédo da “obra aberta” (ECO, 1991:280).

No final do século XX, entre os varios caminhos das artes plasticas, a
“‘Instalagao” se faz significativa, na qual se identifica alteragdo nitidamente estrutural
e tematica que incorporam o espectador de forma mais ou menos intensa. A
chamada "arte de participacao”, identificada assim por Julio Plaza em seu artigo

"Arte e Interatividade: autor-obra-recepcao”, “... se da através de processos de
manipulagao e interagao fisica com a obra, acrescentando atos de liberdade sobre a
mesma” (PLAZA, 2000).

Nos anos de 1920, no campo dos estudos da linguagem e da obra aberta, o
dialogismo de Mikhail Bakhtin supde que: "todo signo resulta de um consenso entre
individuos socialmente organizados no decorrer de um processo de interagao (...)
que ndo deve ser dissociado da sua realidade material, das formas concretas da

comunicacao social". Para Bakhtin, a condi¢céo inicial da intertextualidade é que as



obras se déem por inacabadas, e com isso permitam e pecam para serem

prosseguidas.

No conceito de Baktin sobre a "intertextualidade", o dialogismo se estende a
literatura e as artes, prenunciando o conceito de "hipertexto”, propondo que em lugar
de seguir um encadeamento linear e Unico, o espectador possa formar diversas

seqliéncias associativas, de acordo com seu interesse (BAKTHIN, 2000:128).

Seguindo paralelo ao dialogismo de Bakthin, o Dadaismo, assim como Marcel
Duchamp, buscava tornar o ambiente propicio para a liberdade individual, uma
liberdade contida nos limites de uma organizagao racional da existéncia. Para eles,
porém, o ambiente em si ndo traz qualquer qualidade estética, mas cada qual pode
interferir interpretar e experimentar esteticamente, compor o0 espaco com elementos
desviando-os da finalidade utilitaria que lhes é atribuida por codigos de utilizacao
estabelecidos socialmente. Marcel Duchamp ja afirmara que "é o espectador que faz
a obra" (ARGAN, 1993:358).

Sobre a consciéncia do dominio do espaco pelo seu usuario e o ato de
renovar a percepcao e o modo de compreender as coisas, tem para Humberto Eco a
funcdo de uma “obra aberta”, como metéfora epistemoldgica, ou seja, num mundo
em que a descontinuidade dos fenbmenos pbs em crise a possibilidade de uma
imagem unitaria e definitiva, as experiéncias no espago da “Instalacédo” sugerem um
modo de ver aquilo que se vive, ou um olhar num angulo totalmente diferente, de um
lugar mistico, um microcosmo, um novo “lugar” para interagir com a nossa
sensibilidade (ECO, 1991:280).

Uma obra aberta enfrenta plenamente a tarefa de oferecer uma imagem da
descontinuidade: ndo a descreve, ela propria é a descontinuidade. Ela se coloca
como mediadora entre a abstrata categoria da metodologia cientifica e a matéria viva
de nossa sensibilidade e subjetividade quase como uma espécie de esquema
transcendental que nos permite compreender novos aspectos do mundo e através da
“Instalagao”, olhar nossos proprios cenarios de interiores do cotidiano e reinventa-
los, para propor caminhos mais sensiveis e prazerosos como forma de nos

recriarmos com mais prazer.



Nesta topografia da escultura e o desprendendo de seu eixo até sua
expansao para 0 espago que a cerca através das “Instalagdes”, € importante
salientar que o0s seus espagos tridimensionais proporcionam ao observador,
inusitadas experiéncias. Destas primeiras propostas encontram-se o0s objetos
animados de sucata do artista Jean Tinguely, os quais eram vistos como atores de
espetaculos especificos contidos na escultura programada para se autodestruir,
apresentada no jardim do MOMA em Nova York em 1960. Ao mesmo tempo, o
trabalho de Pol Bury buscou outro estado de espirito, como a excitacdo sensual
reprimida. Suas esculturas apresentavam padrées de movimentos sutis como uma
espécie de animagao subliminar, assim como elementos que se agitavam uns contra
os outros, numa jornada que “... atingem, por fim, uma liberdade real ou ficticia, uma
liberdade que atua por conta propria e para o seu proprio prazer” (KRAUSS,
1998:270).

As esculturas de Bury foram questionadas por Jack Burnham, se realmente se
encaixavam dentro da categoria de esculturas cinéticas, uma vez que seus
movimentos pairavam acima do limite da perceptividade, ao mesmo tempo em que

considerou que o objeto se qualificava como cinético ao refletir que:

. a experiéncia de todo ambiente repleto de ‘burys’ é algo diferente...
Através do siléncio é possivel sentir... sensagbes sugeridas pelos
movimentos da escultura e que... Sem a interferéncia de outros visitantes
humanos, uma sala com esculturas ‘burys’ balanga ao sabor de uma
atividade subliminar” (KRAUSS, 1998:271).

A partir dos anos 60 uma nova direcdo da escultura se expande para um
ambiente teatralizado, possibilitando que o observador se torne um cumplice e parte
da manifestagéo, resultando em um quadro vivo. E antes de tudo o movimento do
observador ao caminhar no espago do diorama escultural ou nele se deter para
ocorrer a interpretagdo e o significado narrativo dos diferentes detalhes do quadro

vivo, 0 que empresta a esse trabalho um tempo dramatico®.

? Diorama - Quadro com profundidade, o qual reproduz um microcosmo aparatado de iluminagéao
mével, provocando ilusdo 6ptica de uma cena ideal.



Na busca de sentidos sobre 0 que a escultura é, ou o que pode ser, utilizou-se
do teatro e de sua relacdo com o contexto do observador como uma ferramenta para

destruir, investigar e reconstruir.

As nocbes de "ambiente" e "participacdo do espectador" sdao propostas e
poéticas tipicas da década de sessenta. O ambiente - no sentido amplo do termo - é
considerado como o lugar que privilegia o encontro dos fatos fisicos e psicolégicos
gue animam nosso universo. Para Frank Popper, “Ambientes artisticos acrescidos da
‘participacao do espectador contribuem para o desaparecimento e desmaterializacao
da obra de arte substituida pela situagéo perceptiva: a percepcao como re-criagao”.
Nestes ambientes “pluriartisticos" ou "transartisticos", segundo Popper, o principio
de criagédo coletiva formaliza uma tendéncia geral em varias partes do mundo, onde
as criagdes, meios de expressao e especialistas de varios segmentos como: teatro,
danca, poesia, artes plasticas, mudsica, cinema e outros, nivelam-se
hierarquicamente e a transferéncia da responsabilidade criativa para o publico se
acentua. A obra desmaterializa-se e a atividade criativa, de forma geral, torna-se
“pluridisciplinar” (POPPER apud PLAZA, 2000).

Nos ambientes, € o corpo do espectador e ndo somente seu olhar que se
inscreve na obra. Na Instalagcéo, o objeto artistico classico e fechado em si mesmo
perde seu significado e 0 que se manifesta é a confrontagdo dramatica do ambiente
com o espectador. A nocdo de "arte de participagdo" tem por objetivo encurtar a
distancia entre criador e espectador. Na participacdo ativa, o espectador se vé
induzido ou seduzido a manipulacdo e exploragcdo do objeto artistico ou de seu

espaco.

Os conceitos de "ativo" e "passivo", relacionados aos ambientes visuais e
definidos por Julio Plaza como “polisensoriais”, independente dos dispositivos
préprios para provocar a intervencao do espectador, levam Popper a teorizar esses
ambientes que aproximam vida e arte sob trés aspectos: a) meta-arquitetural
(ambiental); b) expressivo (pessoal, individual); c) social (participacdo). Esta
tendéncia invoca as artes em varias manifestacbées que acabam por terem novas
denominacgdes: o teatro (Living Theater), a muasica experimental (J. Cage, K.

Stockhausen, H. Pousseur, P. Boulez), a danga (M. Cunninham). Também inclui



nestas manifestacbes a obra aberta com a participacdo direta do espectador na
manipulacdo dos elementos plasticos (Alexander Calder, Jesus Soto, Lygia Clark),
assim como 0s objetos penetraveis (parangolés de Hélio Oiticica) ou os ambientes
(Jesus Soto). Destas experiéncias de ambientes visuais, decorrentes da “Instalacao”,
ocorre uma migragcdo da arte ambiental para os “Interiores” privados e publicos,
espacos esses dedicados a vida cotidiana e entretenimento. Nos ambientes publicos
— areas de convivéncia, metrd, bares, discotecas — gradativamente foram convertidos

em espacgos de experimentagdes de artistas plasticos e designer de interiores.

Espacos Poéticos

Na construcdo de ambientes, as teorias de André Bazin nos falam da
cenografia, ou seja, da “cena” montada, dos cenarios de interiores, como espaco de
criagcdo, pois € através de Duchamp que ocorre o exercicio da surpresa: é a
descoberta que a obra possui uma fluidez dentro das diversas armadilhas, reflexos
da realidade poética e filoséfica, e fruto de uma nova linguagem, onde as regras séo
tecidas a partir de uma volta a si mesmo, com um novo olhar através dos reflexos e
angulos ndo atingidos anteriormente. A atividade estética tende, entdo, a oferecer o
modelo de um comportamento livre de qualquer condicionamento e,
consequentemente, fomenta a criatividade. O intuito € fazer da composicdo de um
Interior, um espago que possibilite 0 ser humano se reconhecer e tornar-se mais

livre, oferecendo a ele novas possibilidades (ARGAN, 1993:358).

Se por um lado, buscamos aqui justificar as experiéncias das Instalagdes
afetando os Interiores, por outro lado, também, observamos o inverso, quando as
“‘Instalagbes”, buscando novas reflexdes na arte, operaram nos espacos domésticos
significacées, que também se tornaram elementos de experiéncias perceptivas e

sensoriais.

Artistas como Don Judd, Sol LeWitt e Scott Burton, tiveram uma afinidade
especial com as obras do movimento holandés De Stijl dos anos 20, especificamente
o mobiliario de Rietveld, além de coleciona-los, durante os anos 70 e 80, o mobiliario
deste arquiteto holandés esteve presente em varias instalacdes destes minimalistas.
O artista inglés, Richard Hamilton da Arte Pop, diz que os temas do De Stijl



acontecem periodicamente em seu trabalho, por revelarem uma compreensao

perceptiva de sua historia e de suas formas modernistas.

Com a participacdo ludica e a criatividade do espectador, aparecem os
conceitos de "arte para todos”. Com a participagao ativa que inclui o0 acaso, como
nos happenings que incentiva a criacao e desenvolvimento em aberto pelo publico,
sem comec¢o, meio e fins estruturados como as obras de J. Cage, A. Kapprow, Grupo
Fluxus, e outros mais radicais a criagdo de obras an6nimas e comunitarias como a
dos Situacionistas (cujo modelo € o homo ludens) que promovem sua cultura no

Manifesto da Internacional Situacionista em 1960°.

A "participagao do espectador" caracteriza-se por um abandono progressivo
do primeiro conceito (de cunho ético e politico), e sua transformacao gradativa pela
Op-art e a arte Cinética pelo campo da percepcao. Posteriormente, sua participacao
sera alterada pela holografia e o raio laser, que acentuam o lado perceptivo, ja que,
ele se constitui em elemento central dos dispositivos tecnolégicos bem como dos

processos artisticos.

Nesta interconexao entre arte e espacgos interiores ocorre um dialogo
permanente: a interferéncia da arte no espaco € uma fantasia, como a criacao de
imagens ludicas dentro deste interior evocando o Homo Ludens. A vida como a
vemos, agimos e sentimos € tanto produto da arte que conhecemos quanto da
cultura e do habitat que formaram o nosso pensamento desde a infancia. Guillaume
Apolinaire, em uma monografia sobre o Cubismo observou esse fato no efeito

exercido por grandes pintores na concepgao visual popular.

“Criar ilusdo do tipico & o papel social e a finalidade da arte, uma vez que,
de todos os produtos plasticos de uma época, as obras de arte tém maxima
energia, essa ilusdo parece-me bastante natural. A energia da arte impde-
se aos homens e torna-se para eles o padrao plastico da época. (...) Todas
as obras artisticas de uma época terminam assemelhando-se as obras de
maior energia, as mais expressivas e as mais tipicas do periodo”
(APOLINAIRE apud LANGER, 1980: 415).

3 A Cultura situacionista introduz a participagao total, contra a arte conservada, torna-se uma
organizacdo do momento vivido, diretamente. Contra a arte parcelada, propdem uma pratica global
que se dirija ao mesmo tempo a todos os elementos utilizaveis, objetivos estes propostos pelo
Manifesto da Internacional Situacionista em 1960.



Os espacos interiores possuem alma pela existéncia de seu usuério
significando os seus ambientes. Pois ele abriga a pessoa integral, tanto o corpo
como a mente, e funciona como uma espécie de corpo adquirido: logo o espaco
adquire qualidades de ideal servindo para a intimidade da vida domeéstica. A casa é
um lugar de se viver e, portanto, uma porcao de espaco vital, 0 espago necessario
para a vida. E o “interior” da percepgdo da pessoa ali abrigada que da sentido ao
espaco tornando-o ritmico e dindmico, e transformando-o em uma unidade organica
diferente de ser apenas um espaco fisico. O engenheiro arquiteto americano Frank
Lloyd Wright refletiu em suas obras, que a natureza da execugdao em sua totalidade

deveria ser determinada tanto pela natureza dos materiais como a natureza da
intencdo (ALDRICH, 1976: 82).

Quando usamos a palavra "espago” em conexdao com problemas artisticos,
nao sao aplicaveis nem o conceito geométrico do espaco tridimensional, nem a
teoria dos fisicos de uma unidade tetradimensional espago-tempo. Eles derivam do
pensamento abstrato e ndo sdo acessiveis aos nossos sentidos; logo, 0 espago na
arte é percebido através de nossa sensibilidade. E o cenério sensorial de nossas
experiéncias humanas, "a esfera de nossa atividade" e de nossas relacbes com
nosso meio ambiente. O matematico Henri Poincaré conclui que “... todo ser humano
tem de construir primeiro esse espaco limitado, e depois € capaz de ampliar - por um
ato de imaginacao - o espaco limitado para o ‘grande espago’ onde podemos alojar 0
universo...”, o que nos leva a refletir sobre uma analogia com nosso procedimento
instintivo de construgdo do espaco (POINCARE apud LANGER, 1998: 96).

O espago que aloja a poética do “universo” teve com o designer Verner
Panton, uma paisagem de fantasia, de formas orgéanicas, cores e objetos. Seus
ambientes cruzaram a fronteira dos Interiores para encontrar na Instalacdo seu
significado, oferecendo ao espectador uma intensa experiéncia sensorial e
perceptiva, como ocorreu com seu espacgo “Visiona II”, uma instalagdo montada para
Bayer em 1970, em uma feira téxtil na Alemanha, que nos leva a refletir a partir de
Bachelar, sobre os fenémenos desse interior.

“No interior do ser, no ser do interior um calor acolhe o ser, envolve-o. O
ser reina numa espécie de paraiso terrestre da matéria, fundido na dogura
de uma matéria adequada. Parece que nesse paraiso material o ser



mergulha no alimento, é cumulado de todos os bens essenciais”
(BACHELAR, 1998: 27).

As instalagdes seguiram por toda a década de 90, e na concorrida exposicao
Carnegie Internartional de Pittsburgh de 1991 nao seria diferente. A instalagao “loi6”

de David Hammons:

“... possuia as paredes com um desenho em esténcil, tipico da decoragao
interna de um ambiente yuppie, e marcas feitas ao acaso por uma bola
atirada. No centro da sala uma bola de basquete, presa pelos bragos de
uma maquina de misturar tinta, vibrava ao som da musica de James Brown”
(ARCHER, 2001:pg.166).

Ainda nos anos 90 o critico David Deitcher comentou: “A arte da Instalacéo...
de lugar especifico ou ndo, surgiu como um idioma flexivel; na verdade, tao flexivel
que pode funcionar, ao mesmo tempo, como forma de desconstruir 0 museu e
reconstrui-lo” (DEITCHER apud ARCHER, 2001: pg.167).

O artista israelita Absalon se encontra nesta posi¢cao de constituir em sua obra
arquiteturas, ou melhor, obras de arte que permitam reflexdes mediante ao contexto
contemporaneo, sobre o deslocamento do individuo pelo planeta, algo que vem

sendo discutido incessantemente, o nomadism life.

Em 1992, Absalon fez uma série de instalagdes intituladas de “Cellules” que
eram pequenos espagos propostos uma arquitetura possivel de morar em qualquer
lugar do mundo. Os espacos eram previstos para repouso e funcionava como uma
estacdo de vida ndmade. A estrutura era uma combinagdo entre as formas do
quadrado e do circo e cada célula era totalmente branca. A idealizacao foi baseada
nas propostas do arquiteto modernista Le Corbusier e da escola alema Bauhaus,
ambos do modernismo europeu da década de 1920. O rigor da composi¢do produziu
modelos de espacos para atender necessidades fisicas e psiquicas e o espacgo da
célula foi dimensionado exclusivamente para o corpo do artista.

Na primeira década do século XX| a instalagdo continua sendo o maior
contingente de muitas exposicdes, e no final do século XX o artista Richard Serra
entendeu que ocorreu, “a maior ruptura na histéria da escultura do século XX”, e que
0 novo milénio “testemunhou o trabalho do homem, situado entre o enigma e o

prazer, em luta com as mais insolitas aliangas de materiais” (PRADEL, 2002: pg. 90



e 92). A ruptura estabeleceu-se como uma ordem e os museus e pavilhdes sofrem
todas as alterac6es e novas “formas arquitetbnicas para a arte que abandona uma

paisagem cultural que perdeu seus modelos” (PRADEL, 2002: pg.116).

No ultimo ano do século XX, a artista Yayoi Kusama, considerada um
fenbmeno na arte contemporanea, apresenta em Dijon no ano 2000 sua instalacédo
intitulada “Dots Obsession”. A artista tinha cinqienta anos de participagao na arte
contemporanea e considera seu trabalho como uma reflexdo de sua vida, e que
inclui a poesia, o design, a escultura e a pintura, e que constitui um corpo sem limites
na construgcao de sua obra. A artista é residente em um hospital psiquiatrico, onde ali
vive seu cotidiano, entre a calma e a solidao do local que fazem parte de suas visdes
para constituir sua obra.

O repertério como fonte de decoupage para a construcdo de uma obra
também se encontra presente na linguagem cenografica contemporénea. Lancgar
mao de obras classicas para a constru¢do de uma nova, com um novo olhar, um
novo significado, tem sido um exercicio desde os anos 1990. A obra é re-significada
a cada momento que apreciamos e tocamos seu interior € nos colocamos no centro
do espaco e somos abragados pelo espaco que nos separa da obra que € o entorno

gue convida a entrar, observar o entrelagcamento entre obra, superficie e corpo.

Dessa interface entre instalacbes e cenografia, nasceram as instalacoes
cenograficas que foram migradas para os interiores do ser humano, hoje ja

assumidas como uma nova estética, identificadas como cenografia de interiores.
Consideracoes Finais

O espaco de interiores ganha textura com a presenca do seu usuario, e ele
quem da sentido e significado e, portanto nada mais apropriado que a teoria de
Gaston Bachelard para entender a poesia do espaco (BACHELARD, 1998).

Num espacgo poético a alma afirma e ancora sua presenga... Quem dignifica
0 espago cenografico em “lugar poético” é o ser humano a partir das
qualidades desse espaco que lhe confere a alma, no momento em que vem
habita-lo (GARCIA, 2011: pg. 93).



O “Interior” ideal tem a capacidade de envolver o espectador com a mesma
intensidade que o espaco da “Instalacdo”, utilizando recursos visuais e virtuais, para
que suscitem as sensacOes da relagcdo desse ambiente ideal. O paraiso é
recomposto no ambiente aparatado para atingir o sensorial e o perceptivo com
musica, objetos, luzes, movimentos, odores e outros aparatos que envolvam o
espectador e o subtraia de seu cotidiano para que durante algumas horas o prazer, o
hedonismo e a sociabilizacdo com seus semelhantes ocorra através de um ritual

coroado pelo cosmo “ideal”.

A experiéncia no espaco ‘"ideal" contempordaneo pode assumir a
responsabilidade que lhe que confere como um “lugar de criagdo”, confirmando
caracteristicas de um novo tempo a disposicéo do individuo experimentar e se auto-
reconhecer. Essa consciéncia legitima sua existéncia como justifica Giorgio

Agamben, mas, justamente por isso, a partir desse afastamento e desse
anacronismo, € mais capaz do que os outros de perceber e de apreender o seu
tempo" (AGAMBEN, 2010, 59). Em outras palavras a relagdo consciente do espaco e
0s seus significados tornou os interiores uma pagina em branco onde todos os
elementos participativos sao dindmicos e onde o criador desenvolve criagdes para 0s

mais diversos efeitos, que estarado intimamente ligados as suas necessidades.

Todo e qualquer espagco tem o poder de comunicagdo com O
individuo, despertando e estimulando seus sentidos. Consideramos aqui como
espaco o cenario de qualquer natureza carregado de simbolos, que de uma maneira
ou de outra, faz com que o usuario se sinta atraido, afetado, e parte integrante desse
acontecimento. Essa atracdo é ampliada pelas varias linguagens que se somam na

producéao de interiores.

O corpo ocupa espaco e é visivel, logo, ele se torna uma unidade expressiva,
que sO6 quando € percebido pode-se aprender a conhecé-la, para na sequéncia
tornar-se uma estrutura para se comunicar com o mundo sensivel. Ha cenarios que
agucam nossos sentidos e enriqguecem nossa percepcgao tridimensional, como as
experimentacdes das instalagcdes, que se utilizam como tema o espago doméstico. A
cenografia de interiores € um veiculo de representacdo mental e imaterial, que é

materializado, transformando idéia em corpo, em matéria palpavel.



Tudo aquilo que nos afeta intimamente assume uma imagem espacial para
poder chegar ao nosso consciente. Do mesmo modo, tudo o que queremos
comunicar sobre valores de vida traduzimos em imagens de espaco, e a experiéncia
com as instalacbes como expressao artistica nos permite experiéncias sem
julgamento, ha uma permissdao nesta relacdo que promove reflexdes para novas

possibilidades em interiores.

Descobrir 0 espaco e descobrir-se nele representa para cada individuo uma
experiéncia pessoal e universal. Sao processos que se interligam ao proprio curso de
estruturagdo da percepgao consciente, provocando possibilidades da pessoa sentir-

se e pensar-se dentro do meio ambiente em que vive.

Sobre a permanéncia do ambiente é necessario salientar que este devera se
desdobrar nas varias fases de vida e relagdes deste usuario com seus semelhantes
e com seu entorno confirmando em sua plenitude a vida contemporénea e seu
"Zeitgeist', ou seja, "espirito do tempo", que é definido por toda a complexidade do
contexto de um periodo. A percepcao desse contexto contemporaneo compreende 0
mundo e os elementos passivos e ativos que devem ser observados como referéncia
cultural, sociolégica, antropoldgica, etc., para finalmente tornar-se instrumento de

trabalho no desenvolvimento de cenas que afetem o ser humanao.

O resultado deste ambiente contemporaneo sera a imagem de um espaco
expressivo que revelard através de sua forma as experiéncias do profissional
somada as suas experiéncias de vida. A cenografia contemporanea como resultado
interdisciplinar € comparavel com a arquitetura, pois seu espaco sé tem sentido se
for habitavel, e se nele encontrarmos um “lugar” para morrer e renascer, em ambos

0s casos daremos um novo significado a obra. Esta ai o sentido da vida.
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