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Com Vestido de Noiva conheci 0 sucesso; com as pegas seguintes,
perdro e para sempre. Ndo ha nesta observacdo nenhum
amargor, nenhuma dramaticidade. Ha, simplesmente, o
reconhecimento de um fato e sua aceitacdo. Pois a partir de

Album de Familid dramaque se seguiu a Vestido de Noiva

enveredei por um caminho que pode me levar a qualquer destino,

menos ao éxito. Que caminho sera este? Respondo: de um teatro

gue se poderia chamar assinii d e sagr ad8vel 0. Numa
estou fazendo um (Aitpatay desagrad
[...] Segundo ja se disse, porque sdo obras pestilentas, fétidas,
capazes, por si s0s, de produzir o tifo e a malaria na plateia (...)

(Nelson Rodriguedn: MAGALDI, 1992, p. 12)



RESUMO

O presente trabalho analisa relagéese midias, encenacéo e cenografia com o foco na
obra de Nelson Rodrigues. A andlise é construida sob a perspectiva dos Estudos de
Intermidialidade por meio da investigagcdo de intersecc¢des entre combinacdo de midias,
escrita cenografica e suas imbricagara a composicao da cena. O estudo se concentra
em praticas e processos criativos operados por deslocamentos intermidiais entre arranjos
espacovisuais e tessituras intermidiaticas presentes no texto cénico de encenacdes
baseadas na obra rodriguiaRara andlise, foram escolhidas as seguintes obras teatrais:
Album de Familiarealizada peloGrupo Galpdo Senhora dos Afogadas Os sete
gatinhosrealizadas pel@eat(r)o Oficina Uzina Uzon& aporte tedrico da pesquisa esta
ancorado nonodelocomunica@nal centrado namidias de Lars Ellestrém, em didlogos

com a Teoria da Performatividagdge Josette Féral, a Filosofia do Teatle Jorge

Dubatti e outros (as) autores (as) dos campos da intermidialidade e do teatro. Parto do
pressuposto de que o fenéno cénico no terreno do teatro estabelece por Sistema
Intermidiatico Teatrali queengendra relages entre o texto fonte de roteiros, partituras
coreograficas e obras dramatirgi¢as se instala na efemeridade da encenacao. Tal
sistemaintermidiatico operado pelo fazer teatral € urdido pelo entretecimento entre
midias primarias, midias técnicas de exposicao e pelas diversas camadas de textualidades
e sistemas signicos que se manifestam no enunciado dénéeteseu encontro com 0s

sujetos perceptores que participam da audiéncia no espetaculo

PALAVRAS -CHAVES: Nelson Rodrigues; Intermidialidade; Dramaturgia; Cenografia;
Encenacéo.



ABSTRACT

This paper analyzes the relationships between media, staging, and scenography, focusing

on the work of Nelson Rodrigues. The analysis is constructed from the perspective of
Intermediality Studies, through the investigation of intersections between media
combinations, scenographic writing, and their interrelations in the composition of the

scene. The study concentrates on creative practices and processes shaped by intermedial
displacements between spati@ual arrangements and intermedial textures prasent

the scenic text of performances based on R
theatrical productions were selectéébum de Familiaperformed by Grupo Galpao; and

Senhora dos Afogadand Os sete gatinhgsboth staged by Teat(r)o Oficildzyna

Uzona. The theoretical framework of -the res
centered communi cati on model , I n di al ogu
Performativity, Jorge Dubatti oés Philosophy
intermediality and theater. The study is based on the premise that the scenic phenomenon

in the theatrical domain constitutes a Theatrical Intermedial Syistame that generates
relationships among source texts, choreographic scores, and dramaturgksal aod

manifests itself in the ephemerality of performance. This intermedial system, operated
through theatrical practice, is woven through the interlacing of primary media, technical
exhibition media, and the various layers of textualities and sersigtems that emerge

in the scenic utterance during its encounter with perceiving subjects participating as

audience members in the performance.

KEYWORDS: Nelson Rodrigues; Intermediality; Dramaturgy; Scenography; Staging.
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CAPITULO 1 i PROLOGO

Neste capitulo introdutério, apresento o caminho que me levou a investigar as
poéticas intermidiaticas em Nelson Rodrigues. Retomo minhas primeiras experiéncias
com o teatro, ainda rescola publica, quando enceAdiruxinha que era boa, depois,

vivi 0 impacto estético profundie estar na plateia de um espetacol@Gdipo Galpao
Foi naquele instante, quando o mendigo roubou a bailarina, que compreendi o poder
transformador da cena e decidi que o teatro seriagesémciatia minha vida.

A partir desse encontro inicial, descrevo como a obra de Nelson Rodrigues entrou
em meu percursd primeiro pelo cinema, depois pela leitura e pela pratica téateal
como sua dramaturgia desmerem mim o desejo de compreendsrelacdes entre texto,
corpo, espaco e imagem. Explico também o percurso metodoldgico e tedrico que sustenta
esta tese, ancorado nos Estudos de Intermidialidade, dialogando com autorearsomo
Ellestrom,ClausCliver, Irina Rajewsky,JorgeDubatti eJosetteFéral. Meu objetivo é
compreender de que maneira a intermidialidade atravessa a dramaturgia rodriguiana e se
manifesta nas encenacfes contemporaneas, revelando novas formas de presenca,
performatividade e construcédo do espaco cénico. Assim, estdugiio delineia tanto o
trajeto pessoal que me conduziu ao tema quanto o horizonte conceitual que orienta a

pesquisa que aqui apresento.

1.1 O meu encontrocom o teatro

A primeira peca teadl que segureientre asmaos foiA bruxinha que era bga
escrita em1958 por Maria Clara Machadolssoocorreuem meadoglos anos 1980
quando cursava Bnsino Fundamentada Escola Estadual Presidente Antbnio Carlos
N&o me lembro de ter encontrad@ biblioteca dascolg outros livros ou publicacdes
de teatroNessa épocdia de tudo que podia ser considerado adegpacdia minha faixa
etaria e a Senhotazelotte Benzemann Gontija bibliotecarialuranteo periodoemque
estudei na escola, eeatremamentéabil esaba em sugerie estimulaum amplo leque
de leituras.

Antes disso, travei contato com um primeiro texto 1982que hoje me recordo
ser uma espécie de adaptatgairalque possuteor historiograficoO texto haviaido
datilografado pela professora Almerindpe lecionga a disciplina deHistoria nessa
mesma escold&la distribuiu entre alunos da minha turma um texto que continha cenas

narrando fatos e episodios da Inconfidéncia Mineira, sendo que a mim coalsr dsc
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fragmentos de falas e trechos que diziam respeito ao poeta Tomaz Anténio Gonzaga. O
texto ndo possuia rubricas e nem estabelecia uma divisdo entre cena\m@dode
maneira bastante incipientealizamosima apresentac&@me ndo possuia nena tbnge

os rudimentosasicosla carpintaria cénica.

Diferentemente dessa primeira experiénc@ofessorale Portuguédna Marig
em 1983¢conseguiu entregaima versadapec¢aA bruxinha que era boae Maria Clara
Machadoimpressa em xeroxgue continha rubricas es elementosbasicos que
constituem uma obra dramaturgi€da organizou a confeccdo de figurinos e promoveu
ensaiosmarcando acfesdistribuindoas personagens em cena.

O professode BiologiaEdmundo Coleri detentor de uma série de veleidades
artisticasi comp6s uma trilha sonora originatilizando um tecladceeletrénicoque
possuia uma diversidade de recursos sonktesaindaatuou como sonoplasta e ajudou
a confeccionar o cenarem um espaco destinado refeitério, que mais tarde percebi
gue se tratava de uma tentativa de encontrar condicdes semelhantes a uma caixa cénica
do palco italiano

A escola foi mobilizada para uma data de estreia e a encénggaoaconteceu
durante uma manhafoi requisitad pelos turnosla tarde e da noité.embreme que
durante muito temp@ comunidade escolar se referia a minha pessoa como Pedrinho, o
lenhador quenfrenta as bruxas Caolha, Fredegunda e Fetlalban da Bruxdnstrutora
e o Bruxo Belzebu IlI paralibertar a bruxinhaAngelada sua torre de piche. Isso, de
certa forma, preparou o ambiertda escolgpara aencenacédo d&rupo Galp® que
ocorreria no ano seguinte.afjiele contexto,0 grupo participava de um projeto de
popularizacéo do teatrmltado pard&scolas dd&RedePublicade Educacéo

Em uma manha d&984, opatio da Escola Estadual Presidente Anténio Carlos
ficou colorido com aqueles biombos, cubos, bals que rompiam com a tentativa de
reconstruir um palco italiano dentro de um espaco altern&lo.contrario, a concepcao
deO pro cé vé na ponta do péspetaculo que resulta de um processo de cria¢do coletiva
coordenado por Fernando Linares e Eduardo Moieil@n¢cava méo justamentas
possibilidades de se encenarespacialidadecénica alternativas. Adiante retomaremos
esses aspectos que elveon atua@es concebida para a ruaem alternanci& com
montagens concebidas para o palco italinaarepertério do grupcA preparacdo do
espetaculo era escancaradantd da plateia e ndo escondia astiloresilamaquiagem,

osrituais de aquecimentque preparavamm corpo eavoz do elenc@ara entrar em cena
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A encenacaerauma espécie de poema lirico oridetasia e cotidianb ficcao e
realidadé se entrecruzara se esbatemm umcirco pantomimic@ue atidia ao cinema
mudoe a palhacaria. Aartir do trabalha@lownescados atoresque tambénremetiaa
uma espécie de teatro de marionet@sios esquetegeramcoreografados em dialogo
com a musica de Nino Rota. Em um tom de farsa, a poética onirica do espetaculo
satirizava politicos, programas de T\éJites econdmicasippies e a policigAquilo foi
um choqueestético uma espécie de hecatonpimra quem so6 havia participado tido
acesso aim tipo deteatrorealizadoem igreja ou escola.

Em determinado momento da cena, a atriz Wanda Fernaad&&ndinhacomo
mais tarde vim a conhecer mais de péremerge como umbonecabailarina dessas
caixinhas de musica que sdo aciongukde mecanismo déiccdo mecanicaas cordas
Essa bnecaem escala e dimensdo humgnao som nostalgico de uma caixinha de
musica exposta em uma vitrine de loja me caupandecomocao. Era praticamente
impossivel ndo lembrar dos brinquedas vitrines de lojagjuedurante minhanfancia
desejecom o olhae n&o pude possuir. Talvez, tenha sido 0 mesmo sentimento gue tom
conta do mendigperfornado pelo ator Chico Pellcio quedicestatelado diante da
vitrine imaginaria da cena

Na vida reagl as vezes, 0 nossoafd de possuir coisaé reprimido pela
impossibilidade material de adquidieterninadosobjetosdedes¢o. Na cena, o mendigo
hipnotizado diante da graciosidade dos movimentosod@cabailaring assunu uma
postura insurgente. Ao ritmo de uma sonoridade que remetieeaki uma tendéncia
entre muasica e danca que eclodiu durante 0sk8888 o mendigo, investido da mimica
aciorou pela sua gestualidade uma ferramenta ficticia semelhante ao que weiradra
utiliza para cortar o vidre, arrancando a vitrine da Igjfurtou a bailarina.

Aquele gesto de fazer a plateia enxergar a vitrine ser cariadanoridadelos
vidros se espatifarensendojogados em uma esquirf&zeram brotar ali, naquele
momento, diante da platejauma espécie de espanto ou assombro. Agatdude
inesperada do mendiguperou qualqguenagia fabulacdoou exercicio ludicmue até
aquele momenteu tinha presenciado ou visto por qualquer meio.

AsrelagBesentre musica, efeitade trilha sonora esagdesfisicas do mendigce
da bailarinaancoradana mimicame trouxeamuma espécie de perturbagéo emocional
gue nunca havia sentidNinguém jamais havia conseguido silenciar aquele gaiio
mais de 600 crian¢as guiando se juntavamproduziam muitos ruidos e sonoridades

Mas a apresentacéo o fez caauela maneira experimentada naquele momento pela
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poeticidade insurgente do mendigdaquele exato instantalguma coisalificil de ser
descrita em palavras tomou tamlemim. De repe@te, durante aquela encenagéo teatral
eu sabia o que queria fazex vida Eu comecava a descobrir novas maneirasdginag
perceber as coisasl sonhar.

O teatronasceu para miguando o mendigo roubou a bailaridasua atitude e
saus gestos de inconformidade e rebeldia diante de um sistema econdmico excludente e
segregador mévou auma série de questionamentos e reflexdegscola de certa
forma,cumpiu o papelde contribuir com #rmacdo denovas plateiapara o teatroO
corpo docentei na pessoa dos professores que referencio no entorno de tais
acontecimento$ teve papel determinante tanto na experiéncia de é&mcenar como
tambémde assistirauma obra teatral.

Naquele contexto, estavamos ainda sob o regime mdlitasoverno Figueiredo
e, sem generalizar, haja vista a sensibilidade de grande parte dos educadores, prevalecia
no cotidiano escolar um rigor extremamente exacerbado que era incutido nosecorpos
comportamento dos discentgsincipalmente pela discipirEducacadVioral e Civica
(EMC)!, atualmente extinta. Era comum que as criangas fossem tratadas por meio de
gritos e comunicacao violentalalvez, isso acontecia como reflexo dopréprio
condicionamento de uma sociedade forjada no autoritarign@porvezes obscurece a
hostilidadei ou violéncia doce ou suiil nas relacdes de convivénchkss escolas e as
familias refletem a sociedade.

Naguele contextonaminha experiéncia pesspaloportunidade de dialogoom
adultos era bastante limitada. Ndo eomnum a manifestacdo de afeosom raras
excecdes e pouquissimas vezes éramos abracados pelos préprios pais. Os adultos
simplesmente mandavam & eriancas ndo podiam nem ao minimo compreender
determinadas situacdes porque ndo podiam pergdmas.o spetaculpum membro do
Grupo Galpéaoutilizava uma camera para registrar depoimentos dos alunos sobre a
encenacao e pude me manifesialore a experiéncia de encenar o texto de Maria Clara
Machado no ano anterior.

A presenca de uma pessoa como o arkstaardo Moreird em um misto de

introspecao, siléncio e respeitaliante de uma crianca era algara miminusitado. Ele

1 A disciplina de Educacéo Moral e Civica (EMC), introduzida pela Ditadura Militar como disciplina
obrigatéria em 1969, foi retirada do curriculo obrigatério das escolas publicas e privadas do Brasil em 1993,
durante o governo do presidente Itamar Franceud extingdo foi promulgada pela Lei de Diretrizes e
Bases da Educacéo (LDB) de 1996.
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formulava algumas perguntas e ouvia tudo olhando nos olhos dos interlocutores com
parcimonia e profunda ateng&de lembro queao final de uma série de registros de
depoimentos dos alunase dirigi a ele e pedi uma forma de contato.lderia ter se
esquivado e mudado de assunto. Entretamédforneceu a forma de contato possivel que
tinha naquele momento telefone de sua residéa poiso Grupo Galpéoainda néo
possuia uma sede. Liguei de orelhdo algumas vezes, edeleadamenteatendia.
Informava sobre o trabalho do grupo e quando haveria oportunidade de ver os
espetaculos.

Mais tarde, pude perceber que esse gesto dé a®mnao encerrar o dialogo em
apenas um registro de video ao final da ge¢eaduzia para mim que o sentido da
gravacdo daqueledepoimentos ndo erapenas para uma finalidade publicitarike
marketingou outros fins dessa natureza. Na minha compreehadia um interesse de
compreender percepesdo espetaculoconhecer melhor as relacbes com a plageia
planejar o trabalho de formacédo de publico, dentreasutnalidadesO fato € que a
sensacao de ser ouvido, de ter a vopento de vistaalorizads metrouxe uma espécie
de reconhecimentoomo pessoa, ser humano e cidaddo, que ndo era comum de uma
criancga vivenciar.

Mas essa&xperiénciade estana plateia de uma encenacéo realizada Gelpo
Galpé&onéo foi meu primeiro contato caatrupe Naverdade, meu primeiro contato com
0 grupose de& 1982,quando, caminhando pelas ruasrdgido centrsul da cidademe
deparei com uma noiva que fugia do casamdritretantonesse primeiro encontreu
tinha apenas 12 ande idadee ndohaviaexperimatado fazer teatro nege maneira
amadora e incipienteomo o fizna escolandeo grupo enceno® pro cé vé na ponta do

7

pé
Nesse dia na escola,espaco cénicoesabriu como umaspécie deCaixa de
Pandora que ndo continha apenas os infortinios e males que assolam a humanidade,
mas também os sonhos e as utopiafiquei fascirado. A paiir daiperseguia esse lugar
do onirico, imaginava movimentos dentro daaixa cénica de um palco italiano ou
qualquer espaco dividido entre objetos de cena, a performance dos atores e a presenca do
publico.Os reflexos dessa experiéncia resultaram na minha decisdo de escrever pecas de
teatro.
Evidentemente, naqueltempoeu réio possuia repertorio nem informacao para
processar de maneira razoavel ou sistematizada a totalidpdecdesognvolvidos em

estéticas, poéticas, ou na imbricagcdo de sistemas signicos e as vérias linguagens e
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expressdes engendradas em uma encenachal.tédas, de certo modo, o teatro
despertava dentro de mim naquele momemidando a minha maneira de ver a vida e
arte Aquele encontro com o espetaculo realizado peklpdo ampliou minhas
perspectivas de mundo e passei a perceber o universo cirtriddayutra maneira.

Apesardessdascinio e interesgaicial pelo que fundamenta o teatprevalecia
em mimafalta de conhecimento sistematizado sobEstatutoteatral Eusentia enorme
necessidade deonhecermais sobrea cenografia 0s elementos e processos que
integram a totalidade dodispositivos cenogréaficdsi e suas interelagdes coma
encenacao.

Mais tarde, a essas duvidas se somavatras.Surgiu ointeresse pel estudo
sobreas relacdes entraidias eo embaralhamento demguagensjuese manifestam na
plurimidialidadedo teato. A vontade de conhecer sobre o pensar e fazer cenografico
suas interseccdes dialogos entre midias na encenag¢afoi o que me motiou a

mergulhar esse estudo.

1.2 Os primeiros contatos coma obra de Nelson Rodrigues

Os meus primeircs contate com a obra de Nelson Rodrigues seadgpor meio
das obras cinematogréaficB®ca de Ourpdirigido, em 1962, por Nelson Pereira dos
Santos,Toda Nudez Ser& Castigadfirigido, em 1972 por Arnaldo Jabore A dama do
Lotacdq dirigido, em 1978, porNe v i | | e .DNbAédatroemintha primeira
experiéncia como espectador se ¢ meioda encenacdde Album deFamilia,
realizadgelo Grupo Galpaaem 1990Somente depois dessaxperiénciafui ler O anjo
pornograficq de Rui Castr@ outras pecas do autor

Em 1993, participei de uma oficina na sedé€dopo Galpag a quatinha a obra
de Rodrigues comobjeto de investigacdo tema @ trabalhode encerramentdviais
especificamenteos contos dé\ vida como Ela é publicados durante cerca de uma

2 Dispositivos cenograficos: Essa terminologia é recorrente no campo da cenografia para situar novas
relacdes de producéo de sentidos entre elementos que constiggm@&Enico, 0S arranjos espacovisuais

da escrita cenografica e os espectadores. Aqui, 0 meu entendimento dessa expressdo esta alinhado ao
pensamento de Ed Andrade (201%ue formula em sua tese de doutorado uma abordagem da cenografia

a partir dos corgitos de teatralidade e performatividaidee define o dispositivo cenogréfico como
ferramenta dramatdrgica e instrumento ativo da escrita cenografica, que atua como agente performativo na
composicao da cena. (Andrade, 2019, p. 17)
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década no jornah ultimahorai foram objeto de improvisacdesssa oficinaque teve
sua culminéncia com a realizagao de trés esqueteebidos pelos participantes

Durante os anos de 1996 e 198daptei e diriguma €rie de encena¢cfe=m
formatosde esquetes que erdraseadas e vida como ela,&e Nelson Rodrigue&m
uma apresentacao realizata cidade de Betim/M&o dia 29 de agosto de 199y
ocasiao da realizacdo @°Congress®unicipal de Educacao organizadog8lecretaria
Municipal de Educacédmo Centro Educacional Técnico e de Ar(€ETAP), atragédia
sai do palco e se abate sobre a realidade.

Fizemos umapresentacapna abertura do eveniopor volta das 20 hordsem
que eu atuava como dramaturgo e direia trama da encenac@adliloni personagem
de Rodriguesd dispara 5 tirosmatando Odalei@ outras personagengclusive se
matando emcena.

Um lamentavel episoddio ocorre na plateia podepois daencenadao tedral.
Logo apos recolhermos os elementos do cenéario e objetos de cena e deixarmos o
ambiente, algdlificil de se imaginalo acontecentre os participantes do congredsm
pistoleirq um matador dalugue| adentrao recinto aliante de todos os presentespara
5 tiros contra &us Limd, o prefeito da cidade, que felizmente sobrevive. Todavia,
impacto desse acontecimemagira @ minha pessoa e de todaaetivo envolvido, o
impeto de continuar o ciclo de encenagiresistoem torno dé\ vida como ela.®epds
desse acontecimentdjrecionamos nossaenergiagara a encenacao descarnios e

Esquecidogjueestr@uno ano posterior a esse acontecimento.

1.3Percurso metodologicce corpusda pesquisa

Tratase de pesquisa de cunho qualitativo de natureza bibliografica ancorada no
método criticeanalitico. A investigacdo foi composta por um conjunto de procedimentos
metodoldgicos, que teve inicio com pesquisa bibliografica em torno de obras que

abordam aproducdo dramatirgica de Rodrigues, com recorte estabelecido na

3 Jésus Limad prefeito do municipio de Betim, situado na regido metropolitana de Belo horizonte em Minas
Gerais, entre os anos de 1997 e 2000. Foi vitima de atentado a tiros em 29 de agosto de 1997 por
divergéncias politicas com o-@rreador José Elias do Nascimemandante do crime, que foi condenado

a 12 anos de priséo junto do intermediario e executores do crime vindos de Cariacica, municipio situado no
Espirito Santo. Felizmente, o prefeito sobreviveu. Esse crime pode ser verificado em detalhe$inuslivro

na plateiai um atentado a democrac{2000) escrito pela gebdgrafa e ambientalista Terezinha Assis. A
autora descreve a experiéncia de assistir & encenacao e na sequéncia testemunhar esse fato lamentavel. O
livro apresenta depoimentos das testemunhas.
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investigacdo das pecAtbum de familiaSenhora dos AfogadoSs sete gatinhos suas
conexdes com outras obras do autor, mais especificamérddo de Noivatexto
considerado por muitasstudiosos como o marco de renovacao do teatro brasileiro.

Esta pesquisa tem como objetivo de analise as relacfes intermidiaticas que se
manifestam na dramaturgia de Nelson Rodrigues e se desdobram de modos distintos em
encenacdes da sua obra. Para andlisam escolhidas as seguintes obras teafthism
de Familiarealizada pel&rupo Galpacea recent@ncenacddo mesmo texteealizada
por Jorge FarjallaSenhora dos AfogadasOs sete gatinhosealizadas pelo Teat(r)o
Oficina Uzina Uzona.

O trabalho teve inicicom umapesquisa bibliografica em torno t&toria c
montagem délbum de Famili@ncenado pelGrupo Galpag sobre autonomizacéo da
cenografiee da afirmacédo da linguagem da encenagéteatro contemporaneo. |19v@
colocou diante danecessidade dewvestigacdo da guinada visualafirmada pelas
disruptividadesente o teatro textocéntrico e as praticas cenocéntricas guinada
performativa e os novos sentidos atribuid®@aocoede teatralidade e performativii.

Ainda que tais nocoésteatralidade e performatividadendo sejam aqui objetos
implicadosdiretamentenesta pesquisa, afetamncerne ds configuracfes estéticass
modos deutilizacdo eagenciamento das midias na composicdo da Edasse tornam
imprescindiveis para tratar das novas configuracdes estéticas da cena contemporanea.
Tais nocdes se conectam no fenbmeno cénico e ambas se estabelecem na relacéo entre
cena e espectador.

Josette Féral (2013) propdeauso dotermo teatralidademplural por considerar
gque ndo existe apenas uma forma de teatralidhbie.seu entendimento, a(s)
teatralidadés) se manifestan) inclusivepara além ds dominios darte e na@onstitui
apenasum fenbmeno restrito ao teatnogis ela esta presente enossas experiéncias

cotidianas. De modo qupara Féralateatralidade

[...] ndo se restringe ao simulacro, a ilusédo, as aparéncias, a ficcdo, ja que
pudemosapreend@a em situacBes cotidianas. Mais que uma propriedade,

4Teatmlidadei fendmeno que envolve percepcéo, efabulagcio e imaginario do espédtadscendendo

ao sistema semiotico da légica linguisti@rbali e abarca a totalidade do que se déa a perceber (ver, ouvir

e sentir) durante a encenacéo teatral.

Performatvidadei Dinamicas e praticas teatrais de atuacao centradas na presenca e na a¢do que se afirmam
na cena contemporanea. Tratade acfes gestadas nas disruptividades do texto como vetor que fundamenta

a encenacdao deslocando seu foco para a presencad®agiformer, a materialidade da cena e os arranjos
espagovisuais, rompendo com o representativo e narrativo. Elas foram reunidas na elaboracéo de Josette
Féral, pesquisadora e ensaista francesa que cunhou a expresséo Teatro Performativo (2008).
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cujas caracteristicas seria pivel analisar, € urnprocessp uma producao
relacionada sobretudo ao olhar que postula eoati@ espacptornado espacgo

do outroi espaco virtual, é claro e da lugar a alteridade dos sujeitos e a
emergéncia da ficcdo. Esse espaco resulta de um ascieate tanto do
proprio performer (no sentido amplo do termo: ator, encenador, cenégrafo,
iluminador, e também arquitet@éral 2013, p. 88 grifos da autora)

A autoraentendequee xer c2ci o do f@fol haro convoca
Esse processo construtivo enfidteridade e olharna instauracdo da teatralidade, no
entendimento de Silvia Fernandegsbocado na introducéo da obra de Férédlp o d e
nascer do sujeito que projeta outro espaco a partir de seu olhar, quanto dosscraelor
instauram um lugar alterno e requerem um olhar que o reconhecga. Ou das operagdes
reuni das de cria-«o0 e recep-«00 (Fernandes,

Nesse sentidodckdAndr ade (2019) argumenta que fAs.
capacidade de mobilizacdo do olldaroutro, € porque ele abarca um sentido de acédo e
afeccéo, donde se pode concluir que é, em si, performativiadeérade, 2019, p. 58)

Entretantop autor, sublinha que nocao de performatividade né&ta consolidada sobre

um conceito univoco e sofre variagcdes que se mostraseunt endi ment o, em
forma de pensamento ainda em desenvolvimento e constante mutacéo, no qual, a cada
nova apropriagdo, surgem novos contornos a respeito da compreensad & r mo 0
(Andrade, 2019, p. 37).

Neste estudo, a compreensdo das nocdes de teatralidade e performatividade,
conforme elaboradas pelemanento deJosette Féral2013), em dialogo com outros
autoressao expandidas para as relacdes entre malias inteseccdes entre cenografia
e encenacdo, bem comeus desdobramentesnterferénciasna composicéo da cena
teatral contemporanea.

AplOs a pesquisa bibliografica inicial, dei inicio a uma etapa de pesquisa
documental de campo que compreendeu visitas de tarsmlacervo do Centro de
Pesquisa e Memoria Teatral (CPMT) @oupo Galpao Foi realizada uma coleta de
materiais imagéticos, pegas graficas produzidas para divulgacéo, criticas publicadas em
jornais da época de estreia do espetaculo e artigos que qroséete tratavam da
montagem.

Nessa fase de pesquisa documental, também foram selecionadas imagens
fotograficas e conteudo audiovisual para andlise de acordo com o referencial teérico.

Reunimos arquivos de registros audiovisuais, a adaptacao do textalaegiizada por
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Eid Ribeiro, bem como fotografigsie integram o ensaio realizado pelo fotdgrafo de cena
Guto Muniz que estéo disponibilizadas no site Foco em Cena.

A andlise da encenacagalponicade Album de Familiai além da minha
experiéncia como espectador do ensaio geral e eisfi@iaonstruida a partir do arquivo
de flmagem em video que integra o acerv@dopo Galpao O registro audiovisual foi
realizado com uma camera fixgn um tripé com ponto de vista @artir da plateia,
utilizando enquadramento centralizado em plano geral, sem edicdo nem qualquer
interferéncia de montagem. Essa opcao possibilitou um olhar sobre a totalidade espacial
da imagética de cena, as suas intersec¢cdes com 0os modos de esirdeirzadativas
desencadeadapela organizacdo espacovisuglelos dispositivos cenogréficos e
desdobramentos paagproducao de sentidos na encenacéao.

Ao longo da pesquisaestive em Sédo Paulo em trés ocasifes para assistir as
montagens analisadas nestdalho A primeira,Album de Familigfoi dirigida por Jorge
Farjalla em julho de 2024, na sequéncienhora dos Afogadahrigida por Monique
Gardenberg, em abril de 202®e sete gatinhoslirigida por Joana Medeiros, em julho
de 2025. As trédfamilias rodriguiana® analisadas neste estudo permitem verificar
perspectiva do dramaturgom retrato da sociedade patridrda primeira metade do
século XXe compreender melhor alguns aspectos da formacéo patriarcal brasileira.

Estabeleco como rede de investigacdo as relacbes transversais entre
dramaturgia, encenacdo e cenografia, em uma perspectivados Estudos de
Intermidialidadei nas pecas analisad&®3s procedimentos de andlise se dao mediante
releituras de visualidades da cena, suasr@lg@des entre midias, arranjos espacovisuais,
atuacao dogperformerse suas relagcbes com dsspositivos cenograficodbem comaa
producdo de sentidos na encenaggiabelecaomo vértice central o que denomino
como midias primarias, que se estruturam pelo corpo fenomenologierfdomer sua
presenca e atuacdo no ato de perforatase dauilo que na cena se da a perceber
pela corporeidade do sujeito/performadarsuagestualidade e vdza ver, ouvir e sentir

Tais imbricacdes entmmidias,dramaturgia, encenacdo e cenograéaddo, por
exemplo,em Album de familiana montage realizada peldGrupo Galpdoem 1990,

adaptada e dirigida por Eid Ribeiro e, mediante outros procedimentos e estéticas, na

5 Adriana Facina, enSantos e Canalhdsuma andlise antropoldgica da obra de Nelson RodrigReg4),

elabora um retrato das familias rodriguianas em dialogo com a formacao cultural brasileira. Outro estudo:
Mito e tragédia nas relacdes familiares do teatro ddsbie Rodrigueg1997)i Tese de Doutorado
realizada por Maria Luiza Boff (UFRGS), permite aprofundar na compreensdo das complexidades
manifestas pela construgéo familiar no teatro de Nelson Rodrigues.
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recente encenacdao realizgabeiJorge Farjalla no Teatro Estudio, em Sao Paulo, em 2024.
Por outros prismas @utrasconfigurac6es midiaticasSenhora dos Afogad e Os sete
gatinhos realizadas peloTeatro Oficina Usyna Uzonaurdem outras tramas de
midialidades entre trabalho dogperformers o audiovisual,a musica cenografiae
performatividade na composicéo da cerais encenacdeasio tomadas como objeto para
analisar o adensamento das relag@es intermiditieaspraticas transmidiaticas e o
embaralhamento de fronteiras entre midias e suas combimecdesa contemporanea.

Nesse percurso de trabaltaiendendo a uma demanda conhecer melhor o
Estatuto da Cenografisgursei a seguintalisciplina isolada no Programa de Pos
Graduacao da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minag\(revi®):
ASemi n8rio Artes da Cena | : Cenegoafhna, | des
de pesqui sa TAAlsciplena fontkatou Precesaos de analise conceitual e
critica da producdo do espaco cénico contemporaneo com foco no campo ampliado da
teatralidade performativa e no design da performance, estabelecendo possiveis didlogos
entre artes visuais, artes c&scartes performéticas e arquitetura.

Participei do curso dRecepcéaorleatral organizado pelo Programa Mirante da
Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (FALE/UFMG), realizado
entre marco e junho de 202fieteve papel importante mainha constru¢ao de escopos
para analisar a composicdo da ceNasse periodoapds uma série ddialoges e
interlocucbes sobre o processo de levantamento bibliografipesquisa documental
inicial e no decorrer dateituras em dialogocom a minha orentadora Olga Valeska
Soares Coelh@ pesquisa ja estava ancoradaperspectivas intermidiaticas.

Nesse fluxo, minha participagdo no IV Coloquio Internacional Escrita Som e
Imagem, realizado por uma parceria entre a Pontificia Universidade Catolicaae Mi
Gerais(PUC Mina3 e o Grupo Intermidia da UFMG, em agosto de 20@ve papel
importantee decisivonos rumos da pesquisa. ApGs esse evento se deu a minha entrada
para o Grupo Intermidia e esse contato cama nova bibliografia, conoutros

6 Aqui, utilizo o conceito de transmidialidade assurniaccompreenséo elaborada por Werner Wolf (2024),

que o define como uma express«o adequada para trata
diferentes artes e midias. Entretanto, cabe salientar que, para Irina Rajewsky (2024), aindangaéass co
intermidialidade e transmidialidade se relacionem intimamente, carregam distingdes de acordo com o foco

de estudo e abor dage m.Potah@ais passiveis & ttaasmidiaidadere @ cegueitai g o : A
midiatica da narratologia (classica) ® u a s i mplica-»es par a mbordagens
Intermidialidade: Cinema e adaptac@igalavra e imager Transmidia (lidadg2024.
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pesquisadores do campo dos Estudos de Intermidialidadgue ampliou meus
horizontes.

Em junho de 2025, a minha participagdo no XIX Congresso Internacional Redes,
Margens eRIios, realizado em Manaus, pela Associacdo Brasileira de Literatura
Comparada (ABRALIC) com a comunicacédo orélnterseccdes entre musica e literatura
em Valsa n° 6, de Nelson Rodrigdeme trouxeaindanovas perspectivas ampliou
minha rede de didlogos com pesquisada®sie outras areas também filia¢as) ao
campo de Estudos dietermidialidade.

A partir dessg acontecimentgdui tomado poroutros questionament@snovas
perspectivasPercebi que a obra de Nelson Rodrigues me posaibitit leque maior de
abordagens em torno das relacoes intermidibasse ponto eu me deparem o desafio
de ampliar o es@m da pesquisaA partir dessa ampliacdoi necessaa nova imersao
tedricoconceitualpor outrogas) autoregas) do campo d Intermidialidade, tarefa que
nao se esgota nastese Ao contrario, elapenasse inicbu nos anbitos dete estudce
atualmente trabalho para que possa se desdobrar em pnogescampls.

1.4 0O conceito de midia

Em meados do século passado, Marshall McLuhan (1964) defendeu a ideia de que
0s meios de comunicacao podiam ser compreendidos como extensdes do ser humano. No
seu entendimento, tais meios constituiam uma espécie de ampliacdo dos sentidos. O autor
postulousuas premissas sustentando que as inovacdes tecnoldgicas e as midias de massa
criam novas relagcdes entre 0os seres humanos e suscitam reconfiguragcbes comunicativas
em todas as dimens»es da sua exist°ncia, su
No mundo contempon&o, o termo midia costuma ser utilizado por diferentes
abordagens que o expandem e disseminam para diferentes acepcdes. Nesse sentido,
André Gaudreault e Philippe Marion (2024) elencam o emaranhado categorial designado

pelo termo:

Na acepcao dos mididlogpo conceito de midia cobre tudo que, da rua a
escola, passando pelo teatro, faz circular as ideias enquanto simultaneamente
ajuda a constrdis. Ele designa, de modo confuso, tipos de discursos
institucionalizados (os da publicidade ou da imprensagxyemplo), meios de
expressdo e materiais semioldégicos mais ou menos combinados (como a
pintura, a caricatura, a cancao), dispositivos, suportes tecnolégicos e outros
meios de transmissao (como o livro, a fotografia, o video, eROM, o

cartaz), ou aindasamidias ditas de massa (televisao, radio, imprensa escrita,
histéria em quadrinhos, multimidia). A tudo isso se acrescentam alguns
amalgamas ambiguos entre midias e géneros: revistas semanais de informacéo,
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séries,talk showsetc. Longe de serem mutuamergxclusivos, todos estes
campos categoriais se entrecruzam livremente. (Gaudreault; Marion, 2024, p.
60)

Aos longo dos tempos houve warto consenso em torno do conceito de midia,
gue reside na ideia de que a funcdo das midias € a de representasnititralgum
sentido ou mensagem. Essa foi, ao longo de décadas, uma das conceitua¢des advinda de
longa tradicdo, mais aceita e difundida. Entretanto, outras vertentes de pensamento
colocam a simplificacdo desse paradigma em xeque.

Por esse viés, JorgenruBin (2024) chama a atencédo para duas tradicdes de
compreensdo convencionadas em torno do termo midia. H4 uma tradigdo centrada na
transmissdo/comunicacdo e outra tradicdo que mantém seu foco na multimodalidade e
intermidialidade. A primeiraesta ligaddiea | gum ti po de texto seja
di ferentes tipos de m2dia, ou textos jornal
p. 226).

A segunda tradicdo convencionada sobre o termo midia se estabelece sobre
textualidades narrativas como unmm@nce, mas também leva em consideracdo outros
fentmenos. AUma tosse, garrafa de vinho ou
significativos de m2dias para construir al

(Bruhn, 2024, p. 226). Nesta perspeatio autor sublinha que:

[...] as midias ndo sdo apenas instrumemmsunicativosque ligam as
pessoas; em vez disso, sdo ferramentas ou instrumentos com 0s quais 0s
humanos navegam por uma realidade complexa ja dominada porimadis

ponto que a ubjetividade humana é parcialmente considerada efeito de
constelacdes técnicas e culturais, em vez do contrario. Uma consequéncia
importante é que a agéncia ndo pertence apenas aos humanos: é distribuida em
outras linhas e é negociada através da tecngldgiaistemas infraestruturais

e de midias. (Bruhn, 2024, p. 22@rifo do autor)

Em que pese a influéncia das inovacdes tecnolégicas sobre os modos de
subjetivacdo e comportamentos humanos, em minha compreenséo, nao lidamos com o
predominio absoluto dem determinismo midiatico, porque entendo que as tecnologias
S840 porosas aos movimentos sociais e aos processos criativos dos dominios artisticos.
Evidentemente, as midias afetamwomportamento humano, entretanto, as configuracées
midiaticas também sdoetbdas pelasansformacdes culturais, poraticas discursivas e
peloatrito das correlagdes de forgas colocadas em jogo nos processos comunicacionais.

Portant o, a i1 deia de m2dia como fdfaqui l

combinagédo de signos) para e entre humanos com transmissores adequados através de
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di st ©nci as temporais e/ ou espaciaiso (Clg¢¢gve
se referir aosneios de comunicacgdao tradicionais ndo abarca a totalidade de fendbmenos e
modos expressivogue se ampliam e adensams campos da midia @a arte na

contemporaneidade.

1.50s Estudos de Intermidialidade

Os termosntermediure intermidia servem de pésipara remontar percursos que
prepararam terreno para o advento da nocao intete@ital qualtem sido abordada
atualmente pelos Estudos de Intermidialida@epoeta Samuel Taylor Coleridge, em
1812, toma empr est amtermediirdpa@ tré&tande figarasoetéticasr mo f
entre diferentes artes e formas de expressdo, géneros e fendmenos .litBrékios
Higgins artista que integravaGrupo Fluxus em meados dos anos 1960, cunha o termo
intermidiapara descrever zonas de transitividadee diferentes domingartisticosou
se referir a obrague se isuam na deslimitacédo de fronteimsuscitan a emergénciaed
estéticasibridas de modogue se aproximaadsentido evocado por Coleridge.

Nas ultimas décadas,s anovacdes tecnoldgicasnpactaram os modos de
producdo, armazenamento e circulagcdo das informacdes, sejam estas midiadas por
imagens, sons, textos, masicas ou qualquer outro sistema semiético. Tais inovacgdes, além
de trazeem fluidez e dinamismaoaos processos comunicacionaisaeilitar o acesso a
informacéo, tém contribuido para o surgimento de novas midias e suscitado diferentes
formas decombinacdes e configuracdes midiaticas.

Desse modo, a sociedade contemporanea vivencia um amplo processo de
adensamento das relacdes (imtedjaticas. O engendramento de tais fendbmenos implica
novas maneiras de se apelar aos sentidos nos processos comunicacionais. 1sso
complexifica as interrelagdes entre artes, linguagens e midias. Nesse contexto, os Estudos
de Intermidialidade surge como umproficuo campo de investigacdo que atualmente

tem experimentado grande expansao.

A partir da décadde 1990, o vocabulmtermidialidadese expande de forma
vertiginosa para diversas disciplinas, como os estudos literarios, a historia da
arte, a filologia, a sociologia, a linguistica, a producéo audiovisual, a producdo
multimidia etc. (Ramazzir&hirardi, 2022, p. 15 grifo da autora)
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Ana Luiza Ramazzin&hirardi (2022), ao tratar da evolucdo do termo
intermidialidadé, remete aos estudos pioneiros de Dick Higgins e Handes na
segunda metade do século XX. Tais autores, preocupados com as transformacdes das
relacdes entre midias em umunc que a comunicacdo passa a ser impulsionada pelo
ve2cul os de massa fiestavam atentos ~ s mudar
que comecavam a ganhar impeto na década de 1960. A televisdo popskrizou
rapidamente no péguerra, juntands e ao r 8di o, ao jornal e aog

Ghirardi, 2022, p. 13). Nessentexto, as pesquisas e estudessa area

[...] centranmas relag8es entre diferentes midias, bem como em seus modos de
configuracdo, suagstratégias comunicativas e seu impacto social. [...]
Higgins, HansefL6ve e outros pesquisadores queriam entender o sentido e as
implicacbes dessas mudancas, sobretudo no que diz respeito ao funcionamento
interno das midias e a relacao entre elas, isho §ue acontece na dinamica
entre midias. A ideia de intermidialidade surge dessa preocupacao.
(RamazzingGhirardi, 2022, p. 9, 13grifo da autora)

Ainda de acordo com a autora, os Estudos de Intermidialidades consolstaram
nos ultimos 30 anos em ugenario decontrovérsias ealivergéncias conceituais
situa@esrecorrenteem campos do saber em formacdo conceituaibuido de uma
pluralidade de terminologias abordagens tedrignetodologicas em torno do tema
Nessa perspectiva, Ramazzi@hirardienfatiza que:

Mais de trés décadas depois da consolida¢do desse campo, entretanto, ndo ha
consenso sobre uma definicdo do teimermidialidade Embora a relacdo

basica que o termo refere seja menos controveesdste consenso de que

i nt er m2agparaun pragessngque se da entre midiad uma grande
variedade nas maneiras de significar essa relacdo. Todas elas, entretanto, tém
um ponto em comum: assumem como objeto de investigacdo os processos de
construcdo de sentidos que se déo a partirtdeaicdo de duas ou mais midias.
(RamazzingGhirardi, 2022, p. 40, grifo da autora)

Werner Wolf (2024) ao tratar do problema de mapeamento de campos-teorico
metodoldgicos de pesquisas académichservague o surgimento de unovo campo
pressupde qudesdeva ser circunscrito em suas linhas limitrefesrrelacéesom outros

camposdo saber enbora admita que isso ndo se dé na auséncia de controrsias

” Ana Luiza Ramazzin&hirardi, na obrdntermidialidade: uma introducd¢2022), traca uma evolugdo

do termo interndialidade e organiza um panorama de teorias e praticas de analises que relne os autores
mais influentes deste campo. A autora constréi um amplo repertorio tetgtodologico em torno da
pluralidade de tipologias e terminologias que emergem nesse caniporegao.



29

dissensoO autor denominou o fendmeno de adensamento das relacées entre midias das

Yol ti mas d®cadas como uma Avir adaabel det er mi di
terminologiasTodavig esse campo em formag&@uie trata das relacdes entre literatura,

artes e miihs, outrora foi denominado por Estudos Interartes. Nesse sentido, Thais Flores

Nogueira Diniz (2020pbservegue:

Ao longo de décadas o estudo desse fenébmeno velvenelcevarios rétulos.

Foi Afestudos interartesd em uwmn ®poca;
variacdes ao longo dos anos. Entretanto, em nossos dias,-passadotar a
express«o filestudos de intermidialidadeo

sobre a diversidade de produtos antes confinados ao campo das artes ou da
literatura. (Diniz,2020, p. 3)

Claus Cluver (224 problematiza o surgimento do conceito de intermidialidade e
suas conexdes com os Estudos Interartes, sublinhando que intermidialidade é um termo
relativamente recenté el e surge como uma nova nhomencl
| nt e riapara emsadpratica antiga, que pode ser identificada em outras épocas e

culturas.

A necessidade de reconceber 0s AEst udos
I ntermidialidadedo ou fAEstudos I ntermidi8§
gue havia acontéddo uma gradativa mudanca na orientacdo teorica e nas

praticas do discurso interdisciplinar quanto da aproximagéo entre areas dos

Estudos Interartes e sl&studos das Midias. (Clluver, 2024, p. 109)

Nessa visada, Irina Rajewsky (2024) sublinha que inteafidade figura como

Aum dos termos mais bem sucedidos e predo

debates das duas ultimas décadas e, desde entéo, tem repercutido internacionalmente em

contextos disciplinares ampl a.rAautdaraedefidei ver sos
i ntermidi alidade como Aum termo gen®rico p.
acontecem entre as m2diaso (Rajewsky, 2012,

Nessa perspectiva, Rajewsky (2012) define trés categorias analiticas para a
intermidialidadel) atranp osi - «0o mi di 8t i ca, definida c¢omo
transformar em outra midia um texto composto em uma determinada midia, de acordo
com as possibilidades materiais e as convencdes vigentes dessa nova2ynadia;
combinacdo de midias, que inclui aegenca de pelo menos duas midias em sua
materialidade, em véarias formas e graus de combinacd8) as referéncias

intermidiaticas, quando se trata de textos de uma midia sO (que pode ser uma midia
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plurimidiatica), que citam ou evocam, de maneiras muiteadas e pelos mais diversos
motivos e objetivos, textos especificos ou qualidades genéricas de uma outra midia.

Coadunando com pensamentddiiéver(2008),Rajewskyreitera trataise de uma
area de estudos recente para um antigo fendbmeno. A autora eodgre
Ai ntermi di al i da dabrangemteo que recebm diferentesn olassificacdes
decorrentes das areas em que é utilizedm.coaduna conentendimento ampliadde
Cluverpara as areas de abrangéncia desse conceito

Intermidialidade diz respeito n&6 aquilo que ainda designamos amplamente

como fHAarteso (MWsica, Literatur a, Dan- a,
Arquitetura, além de formas mistas, como Opera, Teatro e Cinema), mas
tamb®m "~ s fAm2diasod e seus textnas, j 8 co

maioria das linguas e culturas ocidentais. Portanto, ao lado das midias
impressas, como como a Imprensa, figuram (aqui também) o Cinema e, além
dele, a Televisédo, o Radio, o Video, bem como as varias midias eletrbnicas e
digitais surgidas mais recentembe. As disciplinas dedicadas as artes
tradicionais tém frequentemente dispensado pouca atencdo a essas formas
mistas nascidas em seu ambito e ndo desenvolveram quaisquer métodos
adequados que lhes fizessem jusficaté que elas se tornaram importante
objeto para os Estudos Interartes. No uso corrente, em aleméo, o fenémeno
dessas formas mistas também é denominado Intermidialig2icieer, 2024,

p. 7980)

Nesse sentido, os Estudos de Midias assumem que o termo midia, para além da
sua compreensatradicional como meio ou veiculo de comunicacdo, pode assumir
diferentes significados a depender da area de conhecimento ou contexto em que é
utilizado. O seu carater polissémico tem gerado debates e discussfes em torno da sua
compreensao e uma definicdoaisy ampla de sua conceituagdo implica aspectos
complexos.

Quase todas essas formas de expressdo e comunicagdo estdo
institucionalizadas isoladamente; as disciplinas a elas dedicadas
desenvolveram seus pr-prios m®tpdos cons
num outro sentido a palavra) de seus objetos de investigagdo bem como suas

funcdes culturais e sociais; além disso, soekas tém consciéncia de sua

prépria identidade. Contudo, na sua maioria, os teéricos das midias concordam

que trabalham com formasistas, nas quais elementos verbais, visuais,

auditivos, cinéticos e performativos agem conjuntamente. (Cluver, 2024, p. 79
80)

As transformacdes dos meios de comunicagao trazem desdobramentos para as
relacdes de convivéncia e impactam nossas percepcdesrdnentes, das artes e, por
conseguinte, do teatro. O fendbmeno cénico teatral & esculpido em articulagdes entre tempo
e espaco. A sua estrutura fundante compreende os aspectos visiveis da cenografia, as
circunscrigdes da dramaturgiaonsiderando a expado de praticas e processos criativos

nas variadformas de midialidades camadas de textualidadesqui tomando o termo
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textualidadeem sentido amploque inclui a no¢éo de texto cénico e a totalidade do que
se da a ver e perceber na ceoatemporanea e a efemeridade da encenacéao.

Na minha perspectiva, as praticas teatrais permanecem isoladas e carecem de
estudos e abordagens na linhgpdsquisa e analisetermidiatica.E para fazéo, tomo
como fundamentacao tedrica as elaboractesedquisadoredeste campo, como por
exemplo, Claus Cluver, Irina Rajewsky e Lars Ellestrom em dialogo com outros autores
deste mesmo campo e as elaboracdes tedricas de pesquisadores do campo teatral como
por exemplo, a teoria do Teatro Performativo de Josette Fé&HhB)(2aFilosofia do

Teatrodesenvolvidgor Jorge Dubatti (2007), dentre outros(as).

1.6 As indagacgdesniciais

Como pensar as relacdes entre midias e os dispositivos cenogréaficos na cena
contemporanea a partiia presenca dos didlogoentre midias gel se manifestam na
dramaturgiade Nelson RodriguesPensarna obra rodriguiangela perspectiva das
midias é o vértice central desestudo. As inquietacdes que me moveram a realizar tal
imersdo neés empreitada remonta minha perspectiva como espectador e minha
experiéncia profissional como dramaturgo e diretor de teatro.

Como ja foi dito, $so remontad minha adolescéncia e juventude. Um dos
guestionamentos essenciais qué@st base do que me neuarealizar esta Bguisa
trata das relacdesntre encenacdo e cenografi@am as novas tecnologiafigitais.
Portanto, isso envolva deslimitacdo de fronteirasntre o teatroe outros dominios
artisticos considerando a sua hibridizacdo conawdiovisual a musica, a danca,
performances outras combinacdes de mideexpressdes artisticas

Primeiramente, € importante sublinhar que escolhi pesquisar um deena
atravessou minha trajetéria elifierentes acontecimentosfetivos e profissionaisque
marcaram a minhBormacéopessoal e me afetamna maneira deivenciar etrabalhar
com o teatro. Atuei durante anos como autodidata guiado pela minha intuicdo. Acalentei
durante esse processo a vontade de conhecer e organizar perspectivas sobre o texto
dramaturgico, o ttaalho do ator e as estéticas das visualidades da cena.

Foi movido po interesse pela pesquisa e sistematizacdo dos saberes que me
depaei com o Programa de P&raduacdcem Estudos de Linguagens (POSLING)
ainda durant@ Formacdo Pedagdgica de DocentasPeoducdo Cultural e Design que

realizei pelo Centro Federal de Educacédo Tecnoldgica (CBFE), em 2017. Nesse
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primeiro encontro com Brograma realizei uma digidina isoladafiPesquisa em Edicéo,
que teve contribuicdo extremante importante no mepercurso formativo.

Na sequénciangresseino Mestradoem Educacgéo Tecnoldgicaferecido pelo
Programa de PéSraduacdo em Educacao TecnoldgicaZBP) do CEFETMG e nesse
periodoiniciei algunsestude da obra @ Vilém Flusselpara tratar das interse@dentre
fotografia, arte e tecnologia. @ensamentdlusserianoem torno da midias,elaborado
sob uma perspectiva intermididiperbdlica ajudou a alimentar algumas das minhas
inquietacdes iiciais egermirou novassementegjue brotaram e se ramificam por este
trabalhono terreno do teatro

O pensamento multifacetado de Flusser possui matizedilosoficas,
antropoldégica, historiogréafica e sociologica queme serviram de inspirac&oeferéncia
nos modas de pensar e construas proposicoes que formulo tegese. Flusser (em
alemao fAaquilo que flup) vem i ancorado em sua abordagem da comunicacdo na
perspectiva das imagerns alimentar as fagulhas que de minha parte aspiravam
compreender melhor as intersecgfes evigsaalicdades dacena teatraldramaturgia,
cenografia e encenacéao.

Em segundo lugapreciso explicitar que as indagacdes iniciais brotam do meu
fascinio sobre o0 espaco cénico, do retfiodesconhecimento em tornositispositivos
cenogréficos e ignorancia em torno da cenografia. O espac¢o cénico sempre me fascinou,
sendo ele a caixa cénica de um palco italiano ou qualquer espaco dividido entre objetos
de cena, a performance dos atores e a presenca do publico.

Além desse fascinio e interesse pelo que fundamenta o teatagensamento
midiatico que tomou conta da cena teatral contemporanea veio sedimentar em mim a
necessidade de pesquisar sobre a imbricac&esiEsnasA vontade de conhecer sobre
a presenca das midiaa composicao da cena, suas conexdes com as pcaticagafias
I que ndo existem dissociadas da encenagémstituiram aque mais me motou na
realizagdo deste estudoDiante dessas reflexdes iniciaissurgiram outros

questionamentos que elanei mais adianteeste capitulo introdutério

1.7 Como definir cenografia?

Pa ser a cenografia uma forma de saber e uma pratica artistica que carrega a
potencialidade de se renovar no seu proprio fazer,-s&@énda mais arduo e desafiador

articular uma definicdo conceitual para essa linguagem artistica que intersecciona
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relacds entre dramaturgia, espaco cénico, arquitetura, artes visuais e encenacdo. Ao
tentarmos nos aproximar do que constitui og®ue ele nos escapa, escorrega fugidio
em novos movimentos e reconfigig@ a cada novo contexteja na concepg¢ao de um
proje ounas acepc¢des ou modos de conducdo dos processos criativos

As complexidades envolvidas na cenografia perpassam praticas individuais e
coletivas que evocam reflexdes, como, por exemmoa £enografia parte de uma
proposta textual ou linha estéticaepamente definida por uma direcdo ou se é
estabelecida sobre uma proposicdo operada como mote inicial de uma endeoacao
outro viés, tornae determinante compreendsr ela esta centrada na concepcao de
arranjosespacovisuajia aplicacao de matdigades ou hierarquizacéo dos dispositivos
cenogréficos

PamelaHoward (2009) realiza um exercicio de revisitacdo do termo cenografia
dirigindo a pergunta A0 que ® cenografia?bo
uma visdo panoramica sobdbversas (re)definicbes desse conceito, no qual nos
deparamos comliferentesipoteses e conjecturas que tentam abarcar novos sentidos para
0s modos de se pensar e fazer cenografia. Algulefisicbescoletadas pela autora
servem de provocacéao paedletirmos sobréais questionamentos

Dentre as respostas encontradas pela pesquisadora, destacamos algumas que
podem contribuir com esse debate. Para Chr
mandal a secreta de uma pe- a dexg bcredith se. Jar o
tratar de fAa sol u-«o dr ams§ pander@ udeo sees ptar-aotoa. f
criacao do cendgrafo, mas também as formas espaciais e os lares espirituais dos criadores
no teatrodo. Hener Goebbelcondl feRionbadofa@ nieant e n
ordem hierarquichd e el ement os teatrais distintoso.

Por outro prismalNesreen Hussein (Egito) afirma que a cenografia € a mudanca

constante de percep-«0 do corpo, do espa-o,
(india)asi nal a que fa cenografia infunde um so
fazél a fl orescero. Sofia Pantouvaki ( Gr ®ci a)

do espet8cul oo.

Ja para Monica Raya Mejia (México), tratee de Aum recingi ente

de fic-«0 e a-«o00. Bob Crowley (Reino Unidc
di n©mi co para o espet8culoo. Vicki Morti mer
conversa ilimitada entre design e rrepresenit

descrevd a como fiefervesc®°ncia da i magina-«o0 e€exX
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Ainda por outras perspectivas, Lidfao s o v s k i (Brasil) defend:
mat ®r i a que amplia a poesia inscrita no ge
cono Ao | ®*ico visual da cria-«o0o teatralo.
Uni do) salientam que fAela cria um espa-o

(Finl ©ndi a) sentencia que ela ® Ao mundo a
(Espanhap v° como Ao materi al tang?2vel dos sonl
As tentativas de definicbes e o proposito de designar a totalidade do que esse
termo encerra ndo param por ai. Icamos apenas algumas definicbes em meio a varias que

Howard (2009) mapeou. Entretantmrnase possivel identificar, nessas diferentes
perspectivasobre o conceito de cenografia, uma polissemia de ideias que nos permite
vislumbrar alguns aspectegropriedades de sedatuta

A cenografisse mostra como um conjunto de saberes, procedasidendmenos,
estética® objetos processuais que se colocam na esfera relacreabgistas, técnicos
e espectadores que participam do espetédPoleso estender essas reflexdes em torno da
cenografia parapresenca, o didlogo e as relacbes enfrias na dramaturgia de Nelson
Rodrigues e encenacfes da sua obra.

Tais reflexdes me aproximam do problema central investigado neste trabalho. Ou
seja,isso, mepropiciaos arcabougosecessarigparaformular as questdes centrais desta
pesquisaDe quaismodoso conceito de intermidialidadeodeestabeleaeinterseccdes
entre dramaturgia, cenografia e encendacBode quais maneirasas perspectiva
intermidiatica 1 a partir dagoraticas eprocessos criativos utilizados na encenagéo
cenografiai perpassan encenacOesla dramaturgia déNelson Rodrigues e poae
contribuir comanalisesntermidiatias da cena teatral contemporénea?

Diante do exposto, organizo a tese da seguinte manéaste Capitulo 1,
apresento o tema central do estudo, minhatvagbes pessoais e profissionais para
desenvolvéo e ogas) pesquisadores (an que o estudo foi baseadin Capitulo2,
apresento as bases e fundamentos da dramaturgia de Nelson Rodrigues teridooccomo
a organizacao de sua obra por Sabato Ma(fEdi2) oadventada peca/estido de Noiva
I com foco na histérica montagem dieigniew Marian Ziembinski, realizada em 1943
com cenografia de Tomas Santa Rostendoo objetivo de compreendeomo as
configuracdes entre tempo e espaco frical@ageloautor resse texto se desdobram
Album de Familiae outraspecasjueabriramcaminhoparacseuiit eat r o desagr ad
Reconstruoas primeiras encenacbes do texitoum de Familia considerando a

adaptgao realizadgor Antunes Filhpnos anos 198@unto aoutros textos @ Rodrigues
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e retraco megercurso de contato com a obra do dramatacgaextualizando a estreia
de Albumde Familiaorquestrado por Eid Ribeicmmo Grupo Galpamos anos de 1990.

No Capitulo 3, construoum panoramasobre 0 contextoem que surge a
dramaturgia rodriguianalomo como referéncia saperspectiva de Sabato Magaldi
(1992),Décio Almeida Prad(009)e outros(as) pesquisadores fagpntiandoalgumas
das midialidade$ como por exemplo, 0 cinema, a literatusanusica a ilustracédo e
fotografig que interferiram nos modos de narratividddéNelson Rodriguése ocupam
espaco importante na sua dramaturgetomo algumas reflexdes em torno da cenografia
para problematizar o surgimento donceito decenografia egandidg tendo como
referéncia o pensamento de Renato Bolelli Rebouc¢as em didlogos com outropatdiores
analisara recente montagem édébum de Famili@ncenad por Jorge Farjalleem 2024

Ainda no Capitulo 3, o modelo comunicacionatentrado nas midiasle Lars
Ellestromi que compreendeadternanciale papéis entre produtor e perceptor, sendo que
ambos, em um processo comunicacional podem trocar de lugar exercendo suas
capacidades inatas para perceber e interpretar qualidadeslanidia determinado
produto de midi& é tomado como paradigma que expando na elaboracao Sistema
Intermidiatico Teatral Tal sistema é&laborado a partir daconceituadestedricas de
Ellestrom em dialogos com Filosofia do Teatro de Jorge Dubatti (2007) e o Teatro
Performativo, de Josette Féral (20®ra problematizar o didlogo entre midias no

fendbmeno cénicoontemporaneo

Muitos aspectos importantes da comunicacdo podem e dmreadicionados

ao meu modelo, que esboca apenas as menanasseescassa entidades de
comunicacd@o possiveis e suas kmdacdes essenciais. Embora eu acredite
gue o modelo ndo seja redutivel, ele é certamente expansivel. (Ellestrom, 2017,
p. 43)

No Capitulo 4, tragoum panorama em torno do didlogo entre midias na cena
contemporaned tomando alguns elementa® Teatro Performativo de Josettérdt
(2013),como a nogéo de corporeidades relacdes entre corpespacotecnologiase
midiasi paraanalisaras recentes montagens da obra de Nelson Rodrigues realizadas pelo
Teat(r)o Oficina Uzina Uzona

Finalmente no Capitulo 4, analiso coma insurgénciaransmidiaticasuscitaa
por Jog Celso Martinez Correia € arquitedgaztlo pensamento entre midias. O legado
do encenador se espraia em processos criativos do grupietam a tessitura

intermidiatica de Monique Gardenber@gm Senhoras dos Afogadosulminando no
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caleidoscopio transmidiatico de Joana MedeirosG=rTsetegatinhose se expandindo
paracadeias de afes entreperformerse espectadoreisso pode ser dit@hdo em vista
que as midiase estabelecem como agentes performativos pguem atua como

ferramentas dramaturgicas de producado de serdadescritacenografica e encenacao.

O objetivo centraldeste trabalho éontribuir com a compreensdo em torno da
performatividade das midias e os entrelacamentos intermidiaticos no fendémeno cénico
contemporane@ partir do que me afeta enquanto espectador/leitogfpir/ e produtor
de performatividads). Isso, na minha perspectiva, se torna posgieetjueposso, a
partir das minhas midias priméarias (meu olhar, minha escuta, meus gestos e tudo que
constitui minha presenca percipiermt@ plateia de uma encenagamterferir nas
producdes de sentidonas relacdes intermidiaii® cena teatral

Portanto, spero contribuir cona reflexdo e o debatam torno da efervescéncia
intermidiatica na cena contemporanes praticas e processos criativos de ocupacao
espaceperformaticae a ampliagdo da incidéncia de uma coralidade cidadstituida
de sujeitos perceptores efabuladores que possam performar de modo raitico

acontecimento teatral.

8 A nocgdo de afeto adotada neste estudo esta alinhada ao pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari em
Mil Platds (1995). Os dois pensadores entendem que os afetos sdo qualidades intensivas e potenciais que
podem atravessar os corpos e aasformarem. O termo é tomado aqui para tratar do afeto experimentado

nos processos de percepcao e participacdo da cena. Ele incide mutuamepeefentrerse espectadores.

O meu entendimento do termo, na filosofia de Deleuze, foca no pensamentoetzzditedo devir, e as

afeicOes se inserem nesse contexto como elementos que negam representacdes imutaveis e cristalizadas,
promovendo o fluxo e a multiplicidade. Nesse sentido, os afetos sdo as forcas que nos atravessam e nos
modificam. Ou seja, em Delee, afeicdes e afetos designam a influéncia de um corpo sobré augfuo

entre a presenca dos espectadores que participam no acontecimento teatral e a presenca do performer e seus
atos performativos que podem resultar em uma mistura ou experimentagéora e interferir na alteracéo

dos corposDessa maneira,soafetos deixam de ser meras representacdes e se afirmam como qualidades
intensivas que atravessam e transformam corpos e subjetividades.



CAPITULO 2 i PRIMEIRO ATO: O DRAMATURGO DO DISSENSO

2.1 Aspectos intermidiaticos na dramaturgia de Nelson Rodrigues
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Sou um menino que vé o amor pelo buraco da fechadura. Nunca fui outra coisa.
Nasci menino, hei de morrer menino. E o buraco da fechadura €&, realamente,
minha Gtica de ficcionista. Sou (e sempre fui) um anjo pornografico. (Nelson
RodriguesapudCastro, 1992)

Nelson Falcdo Rodrigues nasceu em 23 de agosto de 1912, no municipio de

Recife, no estado de Pernambuco, e ainda na infancia rsedoara o Rio @ Janeiro.

Experienciou como poucos as vivéncias no suburbio carioca e nas redacdes de jornais.

Ao longo de sua trajetéria como dramaturgo, foi taxado por diversos adjetivos e acabou

recebendo r-tulos que incluem agpg&thaod, |
Airevolucion8rioo, Ataradoo, fAsensacional i st
Afl or de obsess«o00 e enxergava O seu teatro
e a morte. o (Magaldi, 1992, moroutbdgénerbodavi a,

literarios aos quais se dedicou, cabe salientar que:

[...] O teatro nem sempre foi 0 palco principal de Nelson Rodrigues. Talvez

nunca o tenha sido. Esse, se houve um, foi o jornal. Pode ter sido também a

rua (ou a prépria cidade do Rie Janeiro), embora poucos brasileiros, exceto

datilégrafos profissionais, tenham passado tantas horas atrds de uma maquina

de escrever. (Nel son fiescreveud at® dul
insuficiéncia respiratéria.) [...] Em fevereiro de 1928, asi t or es de AA Man
ja estavam se habituando ao novo colunista semanal da pégina, Nelson
Rodrigues. Ninguém o conhecia e, pelo que escrevia, era dificil dizer se tinha

vinte, quarenta ou sessenta angmrque a cada paragrafo, aparentava uma

dessas idash, referindese no passado ao tempo em que tinhan®3. Facil

de perceber ® gque n«o s ejoietde vviéa.vaAode al g
contrario, parecia uma alma torturada, sagidd por quais martirios. Mas ndo

entrava nas cogita¢des de ningugne se tratasse de uma alma torturada de

quinze anos e meigCastro, 1992, p. 7, 62)

A organizacao da obra teatral de Nelson Rodrigues foi confiada ao critico Sabato

Magaldi, que dividiu sua producéo dramaturgica em quatro nucleos. Os 17 textos escritos

pelo dramaturgo foram organizados em pecas psicolégicas, pecas miticas, tragédias

cariocas | e tragédias cariocas Il. O proprio Magaldi admite, na apresentacdo da obra

Teatro Completo de Nelson Rodrigugae essa divisédo se deu por critérios didaticos e

pela acentuacdo de algumas caracteristicas que eram mais proeminentes em alguns textos

que outros. Mas tais caracteristicas ndo se mostram isoladas. Ele enfatiza que:
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As pecas psicolégicas abordam elementos miticos e da tragédia carioca. As
pecas miticasdo esquecem o psicolégico e afloram a tragédia carioca. E essa
tragédia carioca assimilou 0 mundo psicoldgico e o mitico das obras anteriores.
Poucos dramaturgos revelam, como Nelson Rodrigues, um imaginario tao
coeso e original, e com um espectro tdo ande preocupacdes psicoldgicas,
existenciais, sociais e estilisticas. (Magaldi, 1981, orelha do livro)

A sua producgéo teatral, portanto, foi organizada da seguinte maRegas
psicolégicas:A mulher sem pecado; Vestido de noiva; Valsa n° 6; Vilvanpbohesta;
Anti-Nelson Rodriguedecas miticas: Album de Familia Anjo negro; Doroteia;
Senhora dos afogadobragédias cariocas |:A falecida; Perdoame por me traires; Os
sete gatinhos; Boca de Ourbragédias cariocas IlI: O beijo no asfalto; Otto Lara
Resende ou Bonitinha, mas ordinaria; Toda nudez seré castigada; A serpente.

O dramaturgo, ao escrever sobre algum assunto, descortinava novos aspectos
sobre o tema, mediante o exercicio de criacdo textual em diferentessgérefiaos.

Dessa maneira, costumava transitar entre a cronica, o romance e o teatro. O autor inicia
sua carreira de jornalista ainda na adolescéncia como reporter policial e atua como
cronista esportivo, tendo contribuido, ao longo de sua trajetéfiagiooal, com diversos
veiculos de imprens&la Figura 1, temos o registro de um momento que o dramaturgo

cochila dentro da redacéo de um jornal.

Figura 1: Nelson Rodrigues cochila sobre a maquina de escrever

Fonte: O Globo/Cultura (203%

9 Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/aposteara2012ancdo-centenariede-nelson
rodrigues3521688 Acesso em: 1 ago. 2025.
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Foi transitando entre diferentes formas de estra#etado pela sua condicdo de
cinéfiloi que desenvolveu uma dramaturgia profundamente influenciada pelo tinema
Isso permite inferir que sua escrita teatral nasceu intermidiatica. Foi o escritor brasileiro
mais adaptado e transposto para o audiovisual. O autor teve cerca de 20 adaptacoes
realizadas a partir de sua obra para o cinema e dezenas de transposicdes realizadas para a

televisadl.

A producdo dramaturgica de Nelson Rodrigues possui caracteristicas
intermidiaticas. Primeiramente, tomando a acepcdo de midia como veiculo de
comunicacao, em decorréncia da sua trajetéria jornalistica, sua producdao literaria trafegou
em diferentes formatos e tipos de midia, do jornal, radio até a televisdo. Em segundo
lugar, o autor elegeu a intertextualidatdriccionando em suas narrativas as relagdes
entre diferentes midiaé ao experimentar a exploracdo de determinados temas no
romance, conto, crénica e teatro. Rodrigues retornava a um mesmo tema por géneros

literérios dstintos. Isso pode ser verificado em diversos textos de sua lavra teatral.

Em Beijo no Asfaltp uma midia interfere radicalmente nos rumos da historia.
Neste caso, uma midia na sua acepc¢ao convencional, o jornal impresso. Arandir tem sua
vida esfaceladagy causa de uma noticia publicada pelo repérter Amado Ribeiro no jornal
Ultima Hora, sobre um atropelamento fatal, na Praca da Bandeira, quando Arandir beija
o moribundo. Isso traz a tona os preconceitos da sociedade patriarcal e transforma
radicalmente &ida do protagonista.

Boca de Ourdf o | escrutinado por | s@Gampole Xavi er
contracampo: Nel son Rocdmoiurgadassuasabrasgae nais d e ¢ a

utiliza os recursos da linguagem cenografica. Xavier elenca uma série dertsireas

10 Nelson Rodrigues foi o dramaturgo brasileiro mais adaptado para o Cinksmail Xavier traca um
panorama sobre as relagbes do dtamgo com o cinema no artigpampo e contracampdyelson
Rodrigues no meio de camppublicado por ocasido de realizacdo da mdéeiaon Rodrigues e o cinema:
traducgéo traicdesorganizada pelo Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB), em 2004. A mesinaur

filmes, fotografias e resultou em livro, organizado por Eugénio Pulpo e o proprio Ismail Xavier com
ilustracGes de Roberto Rodrigues. O livro apresenta um painel sobre as adaptacdes realizadas em torno da
obra de Rodrigues para o cinema.

11 A obra rodriguiana também foi amplamente adaptada para a televisdo. O autor escreveu novelas sob
encomendas e suas pegas, contos e crbnicas foram transpostas em diferentes formatos, para diversos
programas, como minisséries e novelas. Essa relacdo docauntoa televisdo pode ser verificada em
detalhes emO retrato rodrigueano na TVUma trajetéria através dos formatos de teleficgioPaula

Carolina Petreca, 2006.
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gue delineiam os aspectos cinematicos nessa peca. A acao se desenvolve mediante trés

perspectivas, em uma al us«o certmespalhamento pesqui

tematico ou formal, com o roteiro do film&adshomoth (1950), de Akira Kurosa a 0
(Xavier, 2004, s/p)

AHer cul ano, guem te fala ® uma mort a.
de Geni, a protagonista deda Nudez seré castiga@@odrigues, 1981c), texto escrito
por Nelson Rodrigues em 1965, chega até seu marido por meio deawagdo realizada
em fita cassete. A primeira forma de contato entre Geni e Herculano se da por meio de
uma fotografid essa foi a estratégia utilizada por seu irméo, Patricio, como parte de um
plano para tirdo do sofrimento do luto pela morte de suangira esposaé e a Ultima
conexdo entre os dois passa por uma midia de gravacdo sonora. Duas midias, o audio
partilhado por um gravador e uma fotografia sdo utilizados pelo autor para o desenrolar
da trama.

As mudancas subitdsa disfonia entre acadaempo e espagosao afetadas pelas
relacbes entre midias e aproximacdes com recursos cinematograficos. Em sua
dramaturgia, construida com riqueza de rubricas, isso ocorre na utilizacdo de cenas
simultaneas, o uso d#ashbacks articulados por dialogosoncisos, diretos e
contundentes. Tais procedimentos, ancorados pela combinagéo ou aluséo a outras midias,
servem para externalizar as contradicdes e complexidades das suas persanagess

Dessamaneira autor utilizadiferentes midias para alavancadesenvolvimento
de conflitos e apontar novos motes de agamidia impressa ocupar lugar de destaque
emO beijo no Asfalte@ Boca de OuroA trama tem seus rumos profundamente alterados
por noticias publicadas em jornaspar de botas desabotoadasonoteia(Rodrigues,
1981b), serve de mote para vislumbrar a presenca masculina. A fotografia de Herculano
I retornando doda Nudez sera castiga@@odrigues, 1981d) antecede o seu primeiro

contato pessoal com a prostituta Gérs.midias servem de ptas reveladoras do etos

de suas personagens e podem caracterizar mudancas subitas da acao nos rumos da trama.

Por outro prisma, no universo rodriguiano, 0 esgeqQmo se reconfigura de
maneira plastica e fluida. O autor, entre um jogo de idas e vindassdarecorrente da
quebra da linearidade narrativa e da fragmentacdo temporal. ISso permite ao
espectador/leitor o desvelamento de diferentes perspectivas sobre a trama. As ambiéncias
das acdes transmutage e converterse em noss temporalidades e espaltilades.

Décio de Almeida Prado (2009), sublinha que a dramaturgia de Rodriguesesta

grande parte ancorada entre a farsa e o melodrama. O autor entende que isso torna dificil

E L
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discernir o que, de fato, pertence as personagens daquilo que pertemreaordo. Ele
salienta que o dramaturgo pinta um quadro de crueza e subtons cOmicos em que mito e
imaginario permeiam a realidade social de suas personagens, em que o individual fenece
em funcéo do social.
Prado (2009) argumenta que nao se trata de pgmaenae excecdo. Mas, antes,
uma galeria de tipos que desfilam bébados, loucos, corruptos e delinquentes de toda a
sorte e camada social. Suas pinceladas sdo rapidas e essenciais com nuances
expressioniseaspeatentaaan s s seucdaracteres, erar a em
cen8rios onde fa supersti-«o0o suburbana subs
gregoo ( Pr adoPela2n0ndigsao redriguiabed desfilam os tipos mais
diversos:
Gré&finos (viciosos, a cata de sensacdmmtemplando as pessoas como se
fossem bichos estranhos; Banqueiros (prepotentes, ciosos de sua forga, sempre
prontosa recalcar pela palaveanigos e parentes); tias velhas(empedernidas
defensoras da moralidade sexual, perdidas no tempo); médicos
(incompeentes, indiferentes a doenca e a morte, maniacos que chegam por
vezes a completa insanidade mental); policiais (violentos, sadicos, corruptos);
jornalistas (venais, inventores e manipuladores da opinido publica,
preocupados unicamente covendagem das fbas que dirigem); loucos

(ausentes, imperscrutéveis, refugiados numa frase, num gesto mecanico, livres
finalmente do presente e de julgamentos morais). (Prado, 2009, p. 132)

Elen de Medeiros (2010) reconhece que, embora o melodrama perpasse toda obra
rodriguiana, no que tange as personagens sob o aspecto tragico ou de suas correlacées
com a tragédia classica, ndo ha grandes divergéncias ou disputas entre bem e mal. Herois
e vildes alternam as condi¢cbes de vilania e heroismo. O dramaturgo rompe com a
normatvidade e a tradicdo classica ao saltar entre os géneros. Ao comentar a alternancia

entre o tragico e o cbmico em Rodrigues, a autora salienta que:

Ao expor instrumentos cdmicos na composi¢do de sua tragédia, o autor traz a
tona também detalhes corriquesrda vida em sociedade, grotescos, feios e
sordidos. Com isso, ha um tipo de provocacdo de certas parcelas, que se
escondem por tras de mascaras sociais. Nelson Rodrigues faz questéo de pbr
em cena uma sociedade sem mascaramento, mostrando sua piomtteta

gue isso cause repulsa ao publico. [...] Por esse motivo, os heréis ndo sao herbéis
em seu sentido restrito, o coro foge a regra e se torna fofoqueiro, [...] o cémico,
enquanto provocador do riso, é incémodo por mostrar a imagem crua daquelas
personagns. Assim, a comicidade é inconveniente, mas nao se deixa anular
pela tragicidade implicita nela mesma, pois esta ali presente para causar o riso
sarcéstico. (Medeiros, 2010, p. 112)

No seu entendimento, o autor opera com uma variagdo do sentido de eatar

propde a purificacao da plateia mediante o confronto com os crimes de suas personagens.
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Para a autora, o dramaturgo tece um mosaico tragico da existéncia humana e, ao
embaralhar referéncias expressionistas, miticas, naturalistas e realistas, aeaiuko tor
obsoletas as nomenclaturas e caracteristicas normativas que regem diferentes géneros
literarios.
O filésofo Gerd Bornheim (2022), por ocasidao do lancamento do primeiro

romance rodriguianoX mentira) assinala no prefacio do livro que Rodrigues tem os pés
atados ao imaginario de um jogo entre realidade e ilusdo em que tudo brota da mentira.
AQuero dizer que tudo brota das v2Z2sceras d:i
jornalista apaixonado quedze ser do futebol. O imaginario constitui o terreno sélido
em que pisavam os p®s de Nelson. Afinal, tu
enxerga, nesse fAromance de desmedi daso, 0
rodriguiana. Isso coaduna commpensamento de Caco Coelhgesquisador da obra
rodriguianai que organizou a publicacdo desse romamaaslumbra, nessa obra de
estreia, um compéndio da obra teatral de Rodrigussseguintes termos:

Ele traz de "A Mulher sem Pecado" o fio condutarmentira; de "Vestido de

Noiva", a nuanca dos planos da narrativa; de "Album de Familia", a desmesura

do pai, a privagdo da mée, a proibic&do do filho, no interior de um lar infecto;

de "Dorotéia", a condenacdo das tias, ora irmas. (Coelho, em entaekista
Weiss, 2002)

O hibridismo na escrita rodriguiana, que perpassa mais de cinco décadas e a
producéo de mais de dois mil textos transitando entre diversos géneros textuais, € definido
por Patricia Radaelli (2016) como uma escrita performatica e, defoana, ensaistica.

A autora sublinha que:
A partir dos processos de hibridiza¢éo na composi¢éo do narrador rodrigueano,
evidenciouse a criacdo e a recriagdo de arquétipos emoldurados por tematicas
sobre relacionamentos amorosos, traicdo e mortejdeimgde aspectos
tragicos, miticos e psicologicos. [...] que evidenciam Nelson Rodrigues como
um sujeito criador, com uma producdo permeada de ecos entre realidade e
ficcdo. (Radaelli, 2016, p. 8)

Radael i enfatiza que, e m e Beoddtexiog dee s |, A p
cronica para seus contos, de seus contos para seus textos de teatro, destes para seus
romances e voltam para suas crt!'nicaso. ( Rac
que a escrita teatral do dramaturgo incorpora peculiaridadesodo oe falar do
brasileiro, assumindo suas girias e o0 menor esforco coloquial ao excluir o que se
convencionou chamar de literatice que naquele contexto prevalecia em grande parte da

producéo teatral no pais.
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Do ponto de vista politico, de certa formadRgues era sem paradigma. Isso por

ser capaz de estar em um domingo no estadio do Maracana com ditadores assistindo a

uma partida de futebol e na seguifidisa encampar a fila de uma passeata pelo

Movimento da Anisti&, reconhecida como o primeiro movinbemacional unificado

contra a Ditadura Militar. Ele mesmo se reconhecia como reacionario. Mas, as

ambiguidades que permearam sua obra as vezes se estendiam para sua propria vida. Prado

(2009), ao confrontar quem seria 0 dramaturgo em seu teatro, delgjge fgosicionaria

em relacédo a algumas opc¢des de suas personagens, lanca no ar algumas questdes:
Possui o autor afinidade com o sentimento religioso em alguma de suas
formas? Ou, para tomar outro ponto repisado a exaustéo, qual € sua verdadeira
posic¢ao o teatro, ndo nas crbénicas) em face do sexo? Esta com os puritanos
que com tanta ferocidade caricaturizou? Esconde no fundo de si mesmo
alguma ponta de simpatia pelas condutas sexuais aberrantes, que reproduziu

em cena com uma espécie de frenesi? E nstaghs avessas) ou imoralista?
Materialista ou espiritualista? (Prado, 2009, p. 135)

Ainda no entendimento de Prado, se torna dificil distinguir a compaixdo da ironia,
do sarcasmo ou estabelecer um | i mitde entre
2009, p. 134), justamente por parecer impossivel separar o que cabe as personagens
daquilo que pertence ao autor. Ele entende que, na dramaturgia rodriguiana, esses dois
pontos de vistas se mesclam como se, em parte, a trama tivesse sido concebida pelo
préprios protagonistas. Ou seja, de certa forma, no seu teatro, prevalece 0 compromisso
com o rito pirandelliano de entrega do autor ao conflito das personagens.

Para Eudinyr Fraga (1998), o poder da palavra na sua obra sedimenta as acoes e
intentos desuas personagens e a importancia do ato de fala pode ser constatada ao ponto
de Maria das Dores eoroteialevar sua vida normalmente, até mesmo ajudando nas
tarefas domésticas, mesmo estando morta. E sua persisténcia em permanecer viva
decorria do simpkefato de néo ter sido informada de que havia morrido.

Em outras palavras, a dramaturgia rodriguiana promove um entretecimento e uma
espécie de convergéncia entre diversos géneros dramaticos mediante um exercicio
peculiar de apropriagédo por parte do dramaturgo que, langaémde elementos tipicos
da tragédiaclassica, do melodrama, da farsa e da comédia, subverte postulados e

convencdes na construcado de suas personagens e conducéo de suas tramas.

12 0s anos de 1970 foram marcados por protestos e manifestacées politicas que ined@avgmanha
pela Anistia Ampla, Geral e Irrestrita. Nelson Rodrigues participou ativamente do Movimento Nacional
pela Anistia.
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Fraga (1998) estudioso da perspectiva expressionista na obra de Rodrigues
pondera que o autor ndo estava mbido de produzir uma obra expressionista e acredita
que o autor ndo tinha essas preocupac¢fes com teorias literarias. Mas, ao enfocar os fatos
pelo ponto de vista das personagens, terminava por deformar a realidade movido por
necessidades expressivas. Bange parte das vezes, ha enredos construidos a partir de
falsas pistas, desenvolvidos em subitas e inesperadas reviravoltas, em que ninguém é o
gue i nicial ment e aspaquaqudramomergorinversies que jodgam c a n d @
novas luzes sobreoprese e ou sobre obscuridades do pass
Por outro viés, a producdo dramatuargica rodriguiana imprimiu, nas concepcoes de
espacos cénicos, relagdes de tensionamento entre tempo e espaco, rompendo com 0S
padrdes predominantes na cenarédatos palcos brasileiros até a primeira metade do
século XX. Refletir sobre a profusédo de discrepancias, contradicdes e descontinuidades
presentes em suas pecas me permite definir a sua escrita teatral como uma espécie de
dramaturgia do dissenso.
Ninguém foi mais perseguido: a direita, a esquerda, a censura, 0s criticos, 0s
catélicos (de todas as tinturas) e, muitas vezes, as plateides em alguma
época, viram nele o anjo do mal, um cancer a ser extirpado da sociedade
brasileira. [...] Mas, amme s mo t empo em daepaupdasr i am 0 c
cC omo uma ratazana prenheod, havia tamb®
impossivel admirar Nelson Rodrigues o suficiente. Mesmo 0s seus piores

inimigos nunca Ihe negaram o talente ndo foram poucos os que o cheana
de génio. (Castro, 1992, p. 8)

No entanto, Medeiros (2010) problematiza o fato de Rodrigues ter sido al¢cado a
uma condicdo de genialidade em tudo que escreveu. A autora ressalta que se torna
importante matizar a obra rodriguiana e argumenta quedicéonde canone atribuida ao
dramaturgo precisa ser vista com criticida
produzir uma visdo homogeneizadora sobre autor e obra, que encobre suas contradicoes
e ambigui dades . 0-93apulNdadeaires,201®@ P. 22 Nessp [inha d& 2

raciocinio, ela enfatiza que:

Do conjunto de suas 17 pecas, ha textos que se destacam no cenario do teatro
brasileiro como verdadeiras obsasmas, pela composicdo dramatica,
modernidade do texto e qualidade literaria. Impadsiao atribuir um carater
revolucionario avestido de Noiva A falecida No entanto, creio que seja
necessario ponderar a figura do dramaturgo como canone incondicional.
Dentre todas as pecas escritas, ha irregularidades, em sua producéo no que
tange aqualidade. O que gostaria de ressaltar é que Nelson Rodrigues foi
alocado ao posto de maior dramaturgo brasileiro e esse carater pouco tem sido
discutido. (Medeiros, 2010, p. 12)
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N&o obstante todas as controvérsias e julgamentos morais que sua olona costu
receber, tais caracteristicas envolvendo concepcdes de espacd sénicdesconsiderar
os aspectos filosoficos, literarios, socioldgicos e antropolégicos da sua lavrai teatral
sintese telegrafica de sua escrita em menor esfor¢co coloquial e e flesshbdacksem
movimentos de transicfes que fragmentam e embaralham suas narrativas, em uma
aproximacdo com a linguagem cinematogréfica, atribuiram relevancia peculiar a sua
dramaturgia. Todavia, antes do cinema e da literatura, outras midias comolmdasen
pintura, a masica, a fotografia e a ilustracdo de jornais interferem e afetam a producéo

literaria do dramaturgo.

2.2Vestido de Noivaa cena tripartida de Nelson Rodrigues na cenografia de Tomas
Santa Rosa

Pecam tudomenosque renuncie aatrocidades habituais dos meus dramas.
Considero legitimo unir elementos atrozé&tidos, hediondos ou que seja,
numa composicao estéti¢hlelson Rodrigues 949

Vestido de Noiv#1981b),texto estreado em 1943, pelo grups Comediantes
no Theatro Muicipal do Rio de Janeiro, foi um passo determinante para transformacdes
histéricas nos processos criativos que envolvem a encenacao e os modos de se pensar e
produzir cenografia no Brasil. A acdo da péghvidida em trés atos em uma narrativa
nao lineari € ambientada no Rio de Janeiro dos anos 1940. O nucleo central da trama
esta estruturado sobre o cotidiano de uma familia burguesa composta pelas irmas Alaide
e Llcia, seus pais, o marido de Alaide, que havia sido namorado de Lucia antes do
casamento, Badame Clessi, uma personagem que transita entre memdria e alucinacao
da filha mais velha, Alaide. Na cena inicial, Alaide sofre um atropelamento e a trama se
desenrola a partir do seu inconsciente em uma mesa de cirurgia, onde se encontra em
coma.

A acd é dividida em trés dimensdes: plano da alucinacéo, plano da memoria e
plano da realidade, tiveram desdobramentos em outros textos de sua autoria, de diferentes
formas e propor¢des. A concepcao de espacialidades cénicas ha mont&¥gstiddele
Noiva(1981), dirigida por Zbigniew Ziembinskam 1943, com cenografia projetada para
o palco italiano pofTomas Santa Rosa, opta por uma concepcdo de espaco cénico
trifurcativa que tensiona as relacdes entre tempo e espaco. Esse acontecimento

estabelecege como um marco para o teatro moderno brasileiro, subvertendo convencoes
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estéticas que predominavam nas congepqarrativas e cenograficas que eram habituais
nesse contexto.

Magaldi (1992) assinala que um conjunto de fatores foi determinante para o éxito
desse acontecimento que revolucionou a cena teatral brasileira: o texto inovador de
Rodrigues, a encenacdo d@embinski e a estruturacdo arquitetural da cenografia
projetada por Santa Ros® cendgrafo explorou os procedimentos adotados por
Rodrigues na fragmentacdo de tempo e espaco da narrativa ao optar por um cenario
construido em diferentes niveis, compgsto escadas, arcos e formas tridimensionais.

No nivel superior, aconteciam as acdes do plano da realidade e, no nivel inferior, os
planos de alucinacdo e memdria. Alguns aspectos dessa divisdo de niveis podem ser
percebidos na Figura 2, onde se podem eobsetambém o cendgrafo, diretor e

dramaturgo:

Figura 2: Tomas Santa Rosa, Zbigniew Ziembinski e Nelson Rodrigues

Fonte: CEDOC/FUNARTE (1948j Autor: Carlos Moskovics

Os elos estabelecidos entre cenografia e encenacéo contribuiram decisivamente

para importantes mudancas no fazer teatral do século XX, como, por exemplo, a opgéo

13 Disponivel em: https://www.researchgate.net/figure/FigirkNelsorRodriguesSantaRosae-
ZbigniewZiembinskiexaminanden-cenariede fig3_343350673Acesso em: 14 jul. 2023.



https://www.researchgate.net/figure/Figura-11-Nelson-Rodrigues-Santa-Rosa-e-Zbigniew-Ziembinski-examinando-o-cenario-de_fig3_343350673
https://www.researchgate.net/figure/Figura-11-Nelson-Rodrigues-Santa-Rosa-e-Zbigniew-Ziembinski-examinando-o-cenario-de_fig3_343350673
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por um cenario construido que rompia com a cenografia pictorica e tinha sua geometria
acentuad pela exacerbacdo dos contrastes de luz e sombra. A tridimensionalidade era
exacerbada por uma luminotécnica extremamente arrojada para o contexto, que
deformava perspectivas e acentuava volumes e relevos. Isso favorecia a alternancia de
planos e acdes multaneas na encenacao concebida por Ziembinski. Nesse sentido,
Pereira e Coelho (2024), ao tratar das impressdes que o0 espetaculo causara em Magaldi,

argumentam que:

Para Sabato Magaldi (1992), o cenario Yestido de Noivafoi um
acontecimento decisivpara a renovacdo da cenografia brasileira. O autor
enfatiza que os cenarios criados para essa montagem constituiram mudancas
extremamente importantes, uma vez que
tradicdo dos ambientes pintados, que eram habituais em nasgort® 0
(Magaldi, 1992, p. 95). No seu entendimento, o projeto cenografico de Santa

Rosa denotava aspectos cinéticos de plasticidade e expressividade que
deixavam transparecer influéncias do simbolismo de Adolphe Xppia

Gordon Crai¢®. (Pereira Coelho, 2024, p. 99)

Concordando com o ponto de vista de Sabato Magaldi, Niuxa Drago (2012)
considera que Santa Rosa, influenciado por Appia e Craig, lancou mao de um
minimalismo, rompeu com 0 excesso de adornos e ornamentos que eram comuns Nos
cenariosteatrais da época e elaborou um projeto cenogréfico metaforizado que se
desprendia de pretensdes realistas. A sua cenografia assumia deformacdes de escalas,
distorcia ou enfatizava elementos do cenario pelo uso simbdlico da luz para se aproximar
da estétia expressionista.

Nesse contexto, a luz ndo é apenas aquele instrumento funcional que se limita
a assegurar a visibilidade do espaco cénico, ou no melhor dos casos, criar um
clima. Ela permite esculpir e modular as formas e os volumes do dispositivo

cénto, suscitando o aparecimento e o desaparecimento de sombras mais ou
menos espessas ou difusas e de reflexos (Roubine, 1982, p. 120)

Segundo Pereira e Coelho (2024), essa maneira inovadora do uso da iluminacgéo
foi fundamental para a construcao da atmasfler uma imagética tripartida da cena que
fosse capaz de evocar o inconsciente de Alaide transitando de maneira fluida pelas
dimensdes de alucinacdo, memaria e realidade. Isso fez com que as triangulagcdes entre
as trés dimensfes ndo acontecessem de mtadwae ou requeressem constantes trocas

de cenario. Na Figura 3, € possivel observar nuances de contrastes entre claro e escuro da

14 Adolphe Appia (18621928), tedrico e cendgrafo queoproveu praticas revolucionarias na cenografia
ao substituir o realismo pelo simbolismo, destacando luz, movimento e plasticidade no teatro.

15 Edward Gordon Craig (1872966), cendgrafo, rompeu com o realismo, propondo cenarios cinéticos,
claro-escuro e plgticidade no teatro do século XX.
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luminotécnica criada por Ziembinski, que lancou mao de centenas de efeitos de luz,

evidenciando linhas, formas e volumes dyudetura teatral criada por Santa Rosa.

Figura 3: Cenério deVestido de Noiva

Fonte: DRAGO (20106§. Autor: Carlos Moskovics.

Na Figura 3, também ¢é possivel observar outro aspecto enfatizado por Drago
(2010) na cenografia de Santa Rosa: o fnarc
cenario, que, no seu entendimento, propde relacées com o inconsciente da protagonista e
evidenciaconexdes com a dramaturgia de Rodrigues. O cendégrafo articula a concepc¢ao
de um espaco cénico simbdlico em contraposicdo ao figurativo, fazendo mencédo ao
surrealismo de René Magritte na série de oAr@sndicdo Humanfl933) eA Ponte de
Heraclito (1935) (Drago, 2010, p. 4pud Pereira, 2023, p. 4), conforme pode ser
observado na justaposicéo entre duas obras desse ciclo de pinturas realizadas pelo pintor

na Figura 4:

16 Disponivel em:https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento399276/vesiignoiva Acesso em 14
jul. 2023.



https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento399276/vestido-de-noiva

49

Figura 4: A condi¢cdo humana (1933} A ponte de Heraclito (1935)

Autor: RenéVlagritte'’.

Drago (2012) observa que, ao incorporar a tridimensionalidade, Santa Rosa
privilegiou o simbolismo para tratar das relacdes entre corpo, espaco e movimento. No
seu entendimento, o cenégrafo assume influéncias de correntes artisticas dadasngua
europeias como, por exemplo, o cubismo, o surrealismo e principalmente do

expressionismo:

Em toda a obra de Santa Rosa, a contribuicdo do expressionismo € perceptivel,
assim como em todo teatro moderno. O expressionismo ensinou o teatro a lidar
com aluz de uma forma tal que o cenario jamais poderia ser o mesmo. E
conquistou para as artes cénicas, de forma definitiva, o recurso da metafora.
(Drago, 2012, p. 18)

Na fragmentacéo narrativa Westido de Noivags alternancias de tempo e espaco
sdo cruchis. Em conversa de Magaldi com Fernando Pamf§lanaegundo confidencia
ao primeiro que, talvez pelo desconheci men
(Magaldi, 1992, p. 94), Rodrigues tenha sido levado a realizar uma decupagem
cinematografica emVestido de NoivaEssa relacdo de Rodrigues com o cinema é
ratificada poDrago (2012):

Cinéfilo exemplar, Nelson Rodrigues foi também perseguidor de
caracteristicas cinematograficas, o que o fez fundador de nossa dramaturgia

moderna. Essa dramaturgia pddea mb ®m ser descrita como f
cortesodo, em que o enredo se desenvolve d
gue se passam em diferentes tempos e espacgos dramaticos. (Drago, 2012, p. 6)

17 Disponivel emhttps://razacinadequada.com/portfoliof@dntessobreo-nada/

18 Cendgrafo, discipulo de Santa Rosa, que remontou o cendrio da montagem origasticiede Noiva

de 1943, por ocasiddo aniverséario de 30 anos da estreia concebida por Ziembinski, em remontagem do
mesmo diretor em 1976.



https://razaoinadequada.com/portfolio/91-pontes-sobre-o-nada/
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No entanto, o dramaturgo teve ao seu lado a colaboracdo de Santa Rosa para
materializar sua criagdo em planos simultaneos, o que evitava uma constante mudanca de
cenarios e permitia que o texto fluisse em ritmos devidamente orquestrados pela direcédo
cénicade Ziembinski. A importancia do trabalho do diretor é inegavel, gracas a sua
experiéncia como encenador na conducao segura do elenco e também sua experimentacao
luminotécnica, que possibilitava alternar ritmos, promover interrupcdes abruptas,
suavizar trasi¢cdes, encenar acdes simultaneas, propiciar entradas e saidas do elenco de
forma extremamente sutil.

Ainda segundo Pereira e Coelho (2024), a iluminacdo de Ziembinski,
extremamente moderna para a época, recortava espacos e possibilitava visibilidades de
acbes simultaneas. Isso realgcava nuances dos dispositivos cenogréficos, explorando
formas e volumes pela exacerbacao entre claro e escuro. De modo que, a luminotécnica
permitia a apreenséao, por parte do publico, da alternancia entre os planos da alucinaca
memoria e realidade. O trabalho realizado na iluminacgéo pelo diretor é reconhecido pelo

proprio dramaturgo:

N&o posso falar da luz sem Ihe acrescentar um ponto de exclamacgéo. Em 1943,
0 nosso teatro ndo era iluminado artisticamente. Pendeeama palo, uma
lampada de sala de visitas, ou de jantar. Sé. E a luz fixa, imutavel e burrissima,
nada tinha a ver com os textos e os sonhos da carne e da alma. Ziembinski era
0 primeiro, entre nds, a iluminar poética e dramaticamente uma peca
(Rodrigues, 1975,./p1apudDrago, 2012, p. 15)

Entretanto, esses recursos e procedimentos técnicos ndo dirimiam todos os
impactos causados pela inovacdo da dramaturgia de Rodrikyagsa. (1998) faz uma
andlise da primeira encenacao que assistiu do espetaculo em 19d6rm@smo grupo,

Os Comediantesio Teatro Municipal de S&o Paulo, antes mesmo de haver lido a pega.
Para Fraga, a narrativa em trés planos se mostrou extremamente complexa,

principalmente no contexto em que foi criada:

[...] fiquei fascinado por um lado ®mwfuso por outro, por néo ter, confesso,
entendido completamente o texto. Para a época era extremamente
revolucionario, bastante hermético, sem esquecer que, ao tomarmos contato
com um texto no palco, ndo ha possibilidade, como na leitura de um livro, de
voltarmos as péaginas e verificarmos [...] como se processa esta ou aquela
situacdo. Nos intervalos, os comentarios explodiam: loucura ou inovagédo? De
gualquer forma a maioria do publico percebeu estar diante de algo novo, um
grande momento do teatro brasibe (Fraga, 1998, p. 560)
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Ma s , se para Fraga (1998) nde Nelson e
méaxima atingiu em cheio a cenografia de Santa Rosa e a encenacédo e luminotécnica de
Ziembinski, os quais, em um processo conjunto, amalgamaramyrapstartaudianos,

a poesia rodriguiana dos sentidos que estava presenfestiio de NoivaRodrigues,

em depoimento para a TV cultura, enfatiza que:

Vestido de Noivaom aquela técnica de acdes simultédneas e tempos diferentes,
essa eu fiz ja de caso padse para ser meu mergulho. Eu disse faco um negdcio
assim tenho pelo ao menos o sucesso, 0 sucesso intelectual. Eu ndo acreditava
em bilheteria conVestido de Noivado. [...] Agora eu continuava sem saber

0 que essa peca faria na minha vida. Simplesmaetéez outro. O fato de
conhecer pouco teatro me deu uma liberdade, me deu assim, uma audacia
incrivel. Esse processo das cenas simultaneas em tempos diferentes, que € o
caso dé/estido de Noivigeu nunca jamais, em toda a minha vida tinha ouvido
falar emnada disso. Mas eu fiz, quando eu fiz, a minha mulher telefonava,

estava passando a | i mpo, imas i sso quer
®, depois n«o ®. Depois o cad8ver est §
estava assustadissima com essa téc(aguivo audiovisuali transcricdo
nossa s/p)

Magal di sentenci a: fo espet8cul o foli re

pela cenografia, pela iluminacéo e pela encenacéo de Ziembinski. Portanto, se pode dizer,
gueVestido de Noivado apenas revolucionou a dramaturgia brasileira, mas o espetaculo
no conjunto criou a modernidade no teatro brasileiro. (Arquivo audiovigtedscricao
nossa s/p) Prado (2009), ao comentar sobre o papel da iluminagéo para a cenografia e
encenacado seus desdobramentos para as mudancas estéticas na que estavam em curso
naquele contexto, aponta que no inicio de tais transformacdes, issaseddeira
timida:
[...] os cenarios, sem cortar as amarras com a realidade, comegavam a se abrir
para asfugas da imaginagdo, captando, lado a lado, gragas a magia da

iluminacéo, o objetivo e o subjetivo, os fatos reais e as digress6es da memdria
afetiva.(Prado, 2009, p. 49)

Por sua vez, Angela Leite Lopes (1994), sublinha que poucos utilizaram a prépria
concepcéo de sua obra, como ocorre na dramaturgia rodriguiana, para questionar o espaco
dentro da obra. As contribui¢des histéricas da encenacao de Ziembinski e a cenografia de
Santa Rosa para o teatro brasileiro sédo inegaveis. Isso, para alguns, comempts,e
Magaldi, alcou tal montagem a condicdo de marco de renovacédo do teatro nacional.
Todavia, tal afirmacéo ndo da conta das complexidades de outros aspectos envolvidos no
desenvolvimento do modernismo no teatro brasiléssm se da em um cenario €igo e

amplo, como veremos adiante.
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2.3 O in2cio do Ateatro desagrad8vel o de Ne

Com Vestido de Noiva conheci 0 sucesso; com as pecas seguintes, @erdi
para sempre. Ndo ha nesta observagdo nenhum amargor, nenhuma
dramaticidade. H&, simpdenente, o reconhecimento de um fato e sua
aceitacéo. Pois a partir de Alboum de Familidrama que se seguiu a Vestido

de Noival enveredei por um caminho que pode me levar a qualquer destino,
menos ao éxito. Que caminho serd este? Respondo: de um taatreeq
poderia chamar assihi d e s a g r é\el$n Robrigues, 949

Album de Familidoi escrita em meados de 1944 e 1946, sendo o terceiro texto
teatral produzido por Nelson Rodrigues. A peca foi interditada pela Censura em 17 de
margo de 1946 e liberada para montagem cerca de 20 anos mais tarde, em 3 de dezembro
de 1965. Ruy Castro (12Pdescreve da seguinte maneira, o processo de interdi¢ao:

O texto de ACI bum de fam2liado foi submet
de 1946. Bastou uma leitura em diagonal para que os censores ficassem de
cabel o em p®. El es nunmexz emit ma reuv ifgdto@ ni 3

olhe que alguns desses censores, ja macrébios, tinham décadas de convivio

diario com toda espécie de perversao ou atrocidade. A representacdo da peca

foi proibida em todo o pa2s no dia 17, ¢
incestod e Aincitava ao cri medoqul@nhuma r ¢
peca também tinha. (Castro, 1992, p. 196)

A acdo da pecadividida em trés atos em uma narrativa néo linegaambientada
na zona rural de Minas Gerais por volta de 1940, tend@ ¢ema central o incesto. O
texto desnuda o falso moralismo religioso da sociedade patriarcal brasileira na primeira
metade do século XX e acentua a presenca do aspecto tragico na obra rodriguiana. O
dramaturgo se apropria de elementos da tragédia grelgeertendo convencdes e
paradigmas formais do género. Seleste Michels da Rosa (2009) no Alisaio de
Familia: uma tragédia moderndaz uma andlise do texto a partir de perspectivas

historicas e sociais:

A pecga coloca em xeque a veracidade de umvdlmges mais cultuados na
sociedade brasileira: a mascara da moralidade da familia; questionando
padrées de ética e moral familiar vigente, principalmente no Brasil desse
periodo. As criticas contundentes as questdes de comportamento e de
estratificacdo swal sdo centrais no desenvolvimento do texto e dizem respeito
primordialmente & pretensa estabilidade das relagbes familiares e sociais.
Revela, sobretudo, a hipocrisia dessa sociedade que vive num jogo de
aparéncia, ignorando as classes inferiores e lgsineamente mantendo
relacbes com ela como acontece entre Jonas e as jovens pobres e virgens do
local, que visam a obtencdo de vantagens sociais ap0s essa entrega. (Rosa,
2009, p. 2)
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Na trama, os primos Senhorinha e Jonas se casam e constituem uraatemdii
Rute, irma de Senhorinha, como agregada da familia. Noné, o filho mais novo dos
homens, enlouquece e vive lambendo o chéo, despido e atormentado pelos sentimentos
gue nutre pela mae. Glorinha, a filha cacula, que mora em um colégio internaja& odia
pela mde a quem, por sua vez, nao tolera, mas venera o pai a ponto de enxergar no seu
retrato o rosto de Jesus Cristo. Guilherme, o filho mais velho, vai para o seminério e se
castra em uma tentativa de vencer o desejo que sente pela irma. O filhaodo me
Edmundo, se casa com Heloisa para inutilimente tentar ocultar o desejo pela mae. D.
Senhorinha odeia Jonas, que, com o auxilio da cunhada, tira a virgindade de meninas

pobres da vizinhanga em tentativas de sublimar o desejo que alimenta pela filha.

As caracteristicas marcantes do texto e dos personagens se ddo por motivacdes
sociais e econdmicas particulares do nosso pais. Algumas séo especificas do
momento histérico em que foi produzida, mas a maioria € uma reelaboragéo
dos preconceitos e relagbes sixiconstruidas desde os primordios da
civilizacéo ocidental nas colbnias e refor¢ados até hoje; como o patriarcalismo,

a sexualidade reprimida e a proximidade do cidaddo das classes superiores as
instituices representantes do poder estatal. (Rosa, 2009,

Para amalgamar as complexidades desse tecido social apontado por Rosa, o autor
utiliza como recurso narrativo um meio de expressao que caracteriza o que ha de mais
moderno para sua época: a fotografia. A sessdo de fotos se imiscui ao universo de uma
fazenda da decadente aristocracia rural mineira. Essas alternancias imaggttca
estatico e 0 moventeacentuam deslocamentos esptguporais e tensionam relacdes
entre materialidades do espacgo fisico e imaterialidades do espaco ficcional. Tais
procedimentos, consolidam a nocdo do espaco cénico como elemento estruturante da
producao de sentidos, na criacdo dramaturgica rodriguiana.

A primeira encenaco ddbum de Familiaconteceu em 28 de julho de 1967, no
Teatro Jovem do Rio, com cenarios,ufigos e direcdo de Kleber Santos. Magaldi
(1992), que ndo assistiu a essa primeira montagem, enfatiza que Rodrigues costumava se
referir com maior apreco a encenacdo de Martim Gongalves, que estreou em 6 de
setembro de 1968, no Teatro Ateneo de Caraeagenezuela, com cenarios e figurinos
de Hélio Eichbauer, a que o préprio Rodrigues nao pode assistir. Na Figura 5, é possivel

observar que a montagem utilizou projecéo de imagens sobre o espacgo cénico:
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Figura 5: Montagem de Album de Familia em Caracas n¥enezuela

Fonte: Magaldi, 1992

Ainda de acordo com Magaldi (1992), em uma entrevista ao jornal O Globo (em
28 de setembro de 1968) que trata da estrefdtien de Famili@m Caracas, os artistas
informam que a cenografia despojada de Eichbauer foi rofest a partir de
geometrizacdo das formas, projecdes de imagens que ancoravam a proposta da direcéo de
valorizar o comportamento social das personagens. Em 14 de abril de 1970, o texto ganha
nova encenacao, inaugurando o Teatro de Bolso, no conjuntoatto @as Nagbes de

Séo Paulo, com direcdo de Jaime Barcelos, conforme pode ser observado na Figura 6:
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Figura 6: Album de Familiaencenado na estreia do Teatro de Bolso do Teatro das Nagdes

Fonte: Magaldi (1992)

A montagem de Jaime Barcelos ndo consegue traduzir para Magaldi (1992) o
significado artistico da peca. O critico tornou publicdmmal da Tardgde 28 de abril
de 1970) suas impress»es SO0bifeasovezessarisestr ei a
nvol unt 8ri o, em preju2zo do clima de seried:

descreve suas impressfes em torno dos cenarios, figurinos e encenacao:

Um coro de dancarinos negros incurabéade alimentar a fungéo ritualistica

indissociavel do textoO pequeno espaco do palco tornava acachapada as
coreografias e ndo foram bem resolvidas as mudancas de cenério [...] as
Aipontesod constru2das pelo cen-grafo Gil
deslocamentos dos atores. E a indumentaria que ele desenhorg earh um

bom suporte tedrico, ndo teve solucdo artistica adequada, sobretudo, com os
antiestéticos lagos de plastico. O desempenho n&o alcangava unidade estilistica

e 0s atores representavam cada um a seu modo. (Magaldi, 1992, p. 99)

Para Magaldi (1992)a esséncia daélbum de Familissera desvelada apenas na
adaptacao de Antunes Filho, realizada em 1981, apés a morte de Rodrigues, intitulada
Nelson Rodrigues, o eterno retoriigsssa montagem, encenada no Teatro Sao Pedro, em
1981, na cidade de Sao Paulo, integra uma adaptacdo dramaturgae&zada pelo
préprio encenadoir que mesclaeijo no Asfalto(Rodrigues, 1994)0s sete gatinhos
(Rodrigues, 2004) €oda nudez sera castiga(Rodrigues, 1981c).

Ao longo de sua trajetoria, Antunes realizou oito montagens da obra rodriguiana.
Nelson Rodrigues, o eterno retoroaracteriza uma nova incursédo do diretor pelo teatro
de Rodrigues. Isso ocorre apoés a célebre montagémacienaima1978), adaptacdo da

obra de Mério de Andrade, marco de renovacao da linguagem da encenacao teatral no
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Brasil, que consolida o trabalho de Antunes com o (CPT) e, de certa forma, projeta o
teatro brasileiro no exterior.

A adaptacdo da obra de Rodriguesesracla por Antunes é referenciada por
Magaldi (1992) e outros estudiosos do teatro rodriguiano como uma das mais marcantes
encena-»es da obra do dramat ur goAbunide bel eza
Familia s6 se encarnaram para mim, na plenitude espetacul®elson Rodrigues, o
et er no (Magald, 4992) . 99).

O critico disseca a conducdo de Antunes sobre a unidade do espetaculo. Ele
perpassa pelos dispositivos cenograficas plasticidade do movimento na atuacdo do
elenco, trilha soma aos figurinog para enfatizar uma peculiaridade no trabalho do
diretor que era extrair a esséncia da sua encenacao no trabalho dos atores. Nas palavras
de Antunes, sua experiéncia com a montagem da obra rodriguiana foi descrita do seguinte

modo:

Foi uma revolugdo essa colocacdo de Nelson Rodrigues como poeta,
enquanto outros ainda o queriam apenas como o jornalista do dia a dia, o
anedotario, o frasista. Nelson é o autor brasileiro que mais marcou minha
carreira, fui ligado a ele desde que fazia teatmrador. Mexeu com a minha
cabeca de encenad@Antunes Filho, 2012)

O Grupo de Teatro Macunaiffanaugura um novo ciclo na linguagem da
encenacao no teatro brasileiro, em que a plasticidade da cena tem 0 mesmo peso que a
narrativa textual. O mergulhcedAntunes no universo rodriguiano é construido por um
longo processo de preparacdo tedrica e pratica, tendo como refexélenaa dos
arquétipos junguianos e as teorias simbdlicas de Mircea Hiias@ montagem tem papel
decisivo na encenacdao brasileira e impactara o teatro desenvolvido pelo diretor no Centro
de Pesquisa Teatral (CPT) do SESC Consolacdo em S&o Paulo. Na sequéncia, o
encenador montara ainda outros espetaculos baseados na obraigieeRodomo, por
exempl o, ANel son Rodrigues 20 e MdAParaiso Z
adaptacdes em torno da obra do autor para a TV. Na Figura 7, é possivel observar uma

fotografia de cena do espetéaculo:

190 trabalho de Antunes Filho (192®19) junto ao Grupo Macunaima, no Centro de Pesquisa teatral
(CPT), foi um importante marco histérico e grande impulsionador da renovagédo cénica no pais. A
plataforma digital do Sesc mantém um acervo sobre a trajetdiéadunaima, incluindo depoimentbs

em torno desse trabalfioe trechos de alguns dos mais de 40 espetaculos realizados sob a conducédo do
diretor.
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Figura 7: O Eterno Retornacom o grupo Macunaima sob a encenacgao de Antunes Filho

Fonte: Primeiroteatro.blogspot.com/2014/G&ternaretorno.html?m=1

O contexto em que Rodrigues produz seu teatro exigia uma linguagem rebuscada
e uma estética que dialogasse com o teatro europeu. O chgongie assinava colunas
de folhetinsi como Susana Flag e Mirna, pseuddénimos criados pelo autor em colunas
diarias de jornais e revistas de grande circulacéo era visto com ironia e desdém por parte
da critica. No programa de estreia da peca, o Grupo Manarexpde as motivacdes e

diretrizes estéticas que orientaram a decisdo de encenar a obra rodriguiana:

Entre os varios escritores do pais, a escolha recaiu sobre Nelson Rodrigues,

ndo sé por ele ser considerado o maior dramaturgo brasileiro, mas como o
renovador do Teatro Nacional, o autor da
do Cotidiano, o criador da AiCom®di a M2t
sintese de uma tematica autenticamente urbana e profundamente universal,

suas personagens pertencem &rg@mlmitica popular brasileira. Sua maior

forca, entretanto, reside em sua linguagem: ora nobre, encantatdria, ora
simpl es, coloqui al, expressiva, sint ®t
express«o da linguagem univer s a] ou Af al
firmandose como um dos poetas da dramaturgia, mais vigorosos e férteis, em

constante equilibrio com os grandes classicos universais. (Gomes, 1981, s/p)

Em 1982, o Grupo Macunaima parte em excursdo pelo exterior. A montagem é
recebida na Europa com plos louvores e consegue repetir o éxitoMkecunaima
Estava aberto o caminho para a dramaturgia rodriguiana fora do territorio brasileiro. Em
Nelson Rodrigues: dramaturgia e encena¢gmsblicado em 1992, Magaldi relne a

fortuna critica dessa experiéndia grupo com a obra de Rodrigues no exterior.
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Magaldi (1992) admite que considerava importante, ainda que provincianamente,
saber Acomo a Europa receberia a obra do ma
p.183)0 fAti fo e a mlels&rgiraadd 8dvee | Mt edaet rRLOdr i gues
terras estrangeiras. Tendo obtido étima recep¢do em Londres e Berlim seguiu recebendo
convites para se apresentar em Caracas, Mildo, Madri e outras cidades. Enfim, o
reconhecimento e a consolidagdo da drametuggiriguiana no exterior. Todavia, esse
foi um capitulo da histdria que Nelson ndo pode vivenciar. Ele ja ndo estava mais entre

7

nos.

2.4 Meu primeiro contato com a dramaturgia de Nelson RodriguesAlbum de
Familia encenado peldsrupo Galpao

Posso esdber qualquer espaco vazio e considerdm palco nu. Um homem
atravessa este espaco enquanto outro observa. Isto é suficiente para criar uma
acao cénica(Peter Brook, 1970, p. 3).

O Grupo Galpadfoi fundado em 1982, em Belo Horizonte, por Antonio Edso
Eduardo Moreira, Fernando Linares, Wanda Fernandes e Teuda Bara. Os primeiros
ensaios eram realizados em espacos da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade Federal de Minas Gerais (FAFICH/UFMG), quando a faculdade ainda
estava situadaa rua Carangola, no bairro Santo Antérilocontexto politico de sua
fundacéo é marcado pela luta dos movimentos sociais e estudantis durante o Movimento
das Diretas J4 em defesa da democracia. O surgimento do grupo coincide com o processo
de abertura pdica e retomada das ruas como espaco de exercicio da cidadania e agao
politica.

Alguns membros deste coletivo eram alunos da UFME&duardo estudava
Filosofia, Antonio Edson estudava Letr&¥anda Fernandes psicologaleuda Bara
havia abandonado o @orde SociologiaAnteriormenteaisso, Teuddnavia participado
de espetaculos dirigidos por Eid Ribeimmo por exemploJriptolemo 17e Viva
Olegaria A atriz conviveu etraballfou com o diretor José Celso Martinez Correia, no
Teatro Oficingatendo morado em S&o Pa@m meadoslos anos 198Em 1982 a atriz
retorna para Belo Horizonte e participa da oficina de teatro ministrada por diretores do
Teatro Livre de Munique, na qual os primeiros membrdSmipo Galpacse encontram.

O inicio datrajetoria do Galpéo € marcado pela participacédusams oficinas com
os diretores alemées George Froscher e Kurt Bildst@mprimeira em margo de 1982 e
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a segunda por ocasido do Festival de Inverno da UFMG em Diamamtioporcionou

0 encontro do gmo com as técnicas circenses, as pernas de pau, a preparacéo corporal e
vocal, dando inicio a uma pesquisa de linguagem cénica pautada na comédia e no espacgo
da rua. A segunda oficina durou cerca de 30 dias e intensificou o trabalho fisico, levando
a horagde exaustdo com a pratica de acrobacias, deslocamento/arremessos de objetos e
resultou na montagem @eAlma boa de Setsuatte Bertold Brecht, encenada no teatro
Francisco Nunes, em Belo Horizonte.

O grupo inicia sua trajetoria ancorado em uma estéiicanse, tendo como
caracteristica o uso das pernas de pau. O exercicio critico e contestatorio ja se manifesta
no primeiro espetaculo A noiva ndo quer casdr concebidgpara a rua em 1982que
estreia nos circuitos dos movimentos sindicais, estuda&ntsociais, iniciando a
problematizacdo da sociedade capitalista e patriarcal como uma das tematicas do seu
repertorio.Nesse espetaculo dirigido por Fernando Linares, que também atua, o grupo ja
contava com a participacado de Beto Franco atuando como nassizmio de Mauro
Xavier e Nabo Vidigal.

Eu tinha apenas 12 anos de idade quando me deparei com a encenacao desse
primeiro espetaculo do grupo, transitando pelas ruas que interligavam o bairro Sion com
a avenida Nossa Senhora do Carmo, que estabelee=fliomteirico entre bairros nobres
da Zona Sul com o Morro do Papagaio. O acontecimento foi muito intrigante. Lembro
gue meu olhar foi de espanto e estranhamento. Nunca havia visto uma perna de pau e ver
aguelas pessoas com roupas coloridas que se moriamrmeplano elevado do chdo me
causou grande estranheza.

Aquelas figuras altas, a maquiagem, aquela sonoridati@has reminiscéncias
trazem sons de apitos e tambdrésvadindo a rua me impactaram. Na-pdblescéncia,
nao conseguia estabelecer aindpadas conexées com o contexto cultural e politico do
machismo e patriarcalismo que faziam parte da temética da encenacédo. Na Figura 8,
temos em primeiro plano a atriz Wanda Fernandes atuando como a noiva na praga 7, no

centro de Belo Horizonte:
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Figura 8: Wanda Fernandes atuando como a noiva que n&o queria casar

~ky

Fonte: Acervo d&rupo Galpagd®

Em 1993, pude aprender a andar de perna de pau em uma oficina de preparacao
de atores ministrada pe&rupo Galpacem sua sedesituada na rua Pitanguy, 3413, no
bairro Horto, na zona leste de Belo Horizonte. A oficina foi extremamente concorrida,
mas tive o prazer e o privilégio de ter sido um dos cerca de 23 selecionados para participar.
O processo de trabalho dficna foi estruturado em torno dos contosAdéida como ela
€, de Nelson Rodrigues, a construcdo de mascaras e praticas de técnicas circenses como
rolamentos e acrobacias.

A oficina foi um acontecimento que marcou profundamente a minha relagéo com
o tedro e me permitiu estreitar relagdes com Anténio Edson, Chico Pellcio, Eduardo
Moreira e Wanda Fernandes, a Wandinha. A delicadeza, generosidade e capacidade de
escuta da atriz sem adentrar na esfera do refinamento conceitual e rigor filoséfico com
que @mpartilhava conhecimentdseram impressionantes. Ela tinha um modo muito
especial de falar com as pessoas, era acolhedora, paciente e enormemente afetiva.

Nesse periodo, eu ja convivia com a atriz Teuda Bara que, em 1992 foi Assistir
Estrada dos Sonhpdexto de minha autoria que foi encenado pelo diretor Milton

Cecilic?. Eu ja convivia com os dois filhos da Teuda, André Dulci e Admar Fernandes,

20 Disponivel emhttps://fobgrafia.folha.uol.com.br/galerias/892Pupogalpao

21 Milton Cecilio de Oliveira (1953998) foi ator e diretor de teatro, tendo sido aluno das primeiras turmas

do Teatro Universitario da (TU/UFMG). Em 1986, junto de Ivan Salles, fundou e dirigiudioGlau,

que durou até 1990 Centro cultural que funcionou como espaco de ensaios teatrais e agitacdoicultural

em uma ocupac¢do de um casardo situado na rua Sao Paulo, entre Rua Tupis e Goytacazes, apés retornar de
longo periodo de trabalho em S&o Pauloctztal paulista, atuou ao lado do diretor lvan Salles e trabalhou

com o dramaturgo José Antdnio de Sousa, autQritkees DelicadosNesse periodo, ele também foi aluno
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que mais tarde, em 1998, viria estrear como ator sob minha direc&scgmios e
Esquecidostexto também dminha autoria.

Nesse contexto, durante os anos iniciais de trabalho, o grupo monta oito
espetaculos, inclusive vivenciando as primeiras experiéncias de trabalho com Eid Ribeiro
em Arlequim com técnicas circenses @ao mme d i a qleldvaramaorgtup@
construir um amadurecimento em torno da linguagem teatral voltada para os espacos da
rua. Na Figura 9, temos uma fotografia de cen&alea enquanto é tempioescrito e
dirigido por Eid Ribeird com a presenca de Anténio Edson, Teuda Bara, Chicoi®ellc
Beto Franco, Eduardo Moreira e Wanda Fernandes na praca da Estacédo, no centro de Belo

Horizonte:

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br(1988)

O espetaculo tem figuros e aderecos de Marcio Gatto, preparacédo vocal de
Babaya e trabalho corporal conduzido por Paola Retore. Aborda o avanco das seitas
religiosas e o charlatanismo de lideres espirituais na disputa por um ponto de rua entre
um travesti e uma familia de pestpres. Nessa encenacéao, 0s instrumentos musicais e o
canto executados ao vivo séo incorporados ao trabalho cénico do grupo. A musica se torna
uma pratica e ferramenta intermidiatica determinante nas poéticas da cena e nos processos
criativos do trabalho a companhia. Na Figura 10, ha uma cena do culto realizado na

praca:

de Antunes Filho. Cecilio foi profundamente influenciado Bdeacdo Beaimprimindoem seu trabalho
estéticas inspiradas na literatura beatnick.
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Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br(1988)

Nesse fluxo de realizacdes, apos varios espetaculos de rua, surge a necessidade
de experimentar novos desafios e Eid Ribeiro € novamente convidado para dirigir outro
trabalho. Assim tem inicio uma intensa pesquisa em torno da obra de Nelson Rodrigues.
O trabalho de preparacdo da montagem durou mais de nove meses e envolveu atividades
tedricas de estudo da obra de Rodrigues e a participacdo em seminario conduzido por
Valderez Gome$ dramaturga e diretora teatral que colaborou com Antunes Filho e
Ulysses Crai a partir da teoria do mito do Eterno Retorno de Mircea Eliade (1969).

O grupo realizou processos de improvisagdo, nos quais foram feitos diversos
workshops em que, a principio, elaboraras® exercicios de improvisagdo corporal e
vocal baseados em oas pecas de Rodrigues, dentre edasthora dos Afogad¢s981c),

Os Sete Gatinhg®004),0 Beijo no Asfalt¢1981d) eAlbum de Familig1981a). Carlos
Anténio Leite Branddo (2002) descreve algumas etapas do processo de trabalho de
improvisacao:

Essas irprovisagdes eram extenuantes e iam além do conteddo dramético do
Album de FamiliaTodo o processdoi de umacomplexidadee integridade

jamais entdo vividas pelo grupo. Além disso, todo ele, incl@snenstrucao

dos cenarios e figurinos evidenciava aiswltaneidade e universalidade
envolvidas na producéo teatral, que eram compartilhadas por todos. (Brandao,
2002, p. 88 grifos nossos)

Nesse contexto, o grupo havia adquirido sede prépria, o que tornou viavel a
construcdo dos cenérios, figurinos e tigede cena em concomitancia com 0s ensaios.

As especificidades do trabalho de preparacao corporal do grupo tiveram como referéncia
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o nal fabet oo, m®t odo de trabal ho el aborado
havia ministrado oficina sobre expstvidade, movimento e vocalizacdo, da qual

Eduardo Moreira e Wanda Fernandes participaram. Baseados nesse método, os dois
conduziram um trabalho de preparacéo corporal e vocal, concomitantemente ao processo

de trabalho conduzido pelo diretor, como entaBrandéao (2002):

Articulandose com o processo de improvisacdes do diretor, o grupo
desenvolve diversos exerc2cios do fAalfab
alfabeto, aprendiae a associar os movimentos do corpo com a emissdo da
voz, a partir do idfragma. [...] A palavra do texto é substituida por contor¢es

do corpo e grunhidos, motivados pelas situa¢gbes vividas na trama, pelos
conflitos familiares nela tipificados. [...] Reunindo tal alfabeto com os seus
métodos de criacdo e as técnicas vocaisrporais do grupo, Eid encontra a
linguagem expressionista adequada ao espetaculo. A postura, a presenga em
cena e 0 jogo entre os atores sdo, muitas vezes, o resultado direto dos exercicios
alcancado nesse processo longo em que se trabalha, sobrenmo, ® a voz.
(Brandéo, 2002, p. 87)

Ao final dessa fase de improvisacdo, de preparacéo corporal e Atbcah) de
Familiaé definida entre grupo e diretor como o objeto de montagem. Ribeiro realiza uma
adaptacdo e corta mais de um terco da dramatorigiaal de Rodrigues. Na Figura 11,
temos a reproducdo da pagina inicial dessa adaptacdo em formato de uma apostila,
apropriado como uma espécie de caderno de ensaios pela atriz Wanda Fernandes.
Algumas anotacdes feitas a lapis indicam o encadeamentgbds, anterferéncias da
trilha sonora e explicita alguns aspectos que foram trabalhados na adaptacdo das cenas,
com marcacdes especificas que apresentam uma segunda ordem de rubricas elaboradas

pelo encenador:
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Figura 11: Adaptacédo deAlbum de Familiarealizada por Eid Ribeiro

1l - Abertura,

Sobrenatural de Almeida surge numa explosdo,

Texto: Creio que o homem, em todos 08 quadrantes é um caso per=
dido, Um ser trégico que ama e morre, vivendo entre es-
sas duas limitagdes. A meu ver, nada diminuird a angus-
tia humana. Jamais sairemos do nosso inferno. Continua-
remos miseras criaturas, Orer que essa angustia possa ser
elininada é digna de um simplério, ou de um canalha.
(Arrebenta o espelho)

Text0: Primeira pégina do Album!
2 - Festa de Casamento, Senhorinha e Nond, no dia de nipcias.,

3 = 0 Incesto. Senhorinha e Nond. Jonas d4 o flagrante.,

Nond foge para o espelho.
DIALOGO:

Rute = E Nond,| outra vez./;e eu fosse vocd, tinha vergonha.

Senhor.~ Vergonha.de qué?

Rute = De ter um filho assim, Vocé acha pouco?

Senhor.- Uma infelicidade como outra qualquer,

Rate ~/Imagine que enlouquece/e a primeira coisa que faz &
tirar toda a roupa e viver assim /na/como um bichor/Vo-
¢é ndo viu, outro dia da Janela, ele lambendo o chdo.
Deve ter ferido a lingua

Senhor.- Nond é muito mais feliz que ew., As vézes, eu gostaria
de estar no lugar do meu filho.

Rute = E despida, naturalmente,

Senhor.- O meu consolo é que ele nio se esquece da famflia, B
saudade que ele tem, saudade, Saudade da casa,

Rate = Da casa/o qué?/Ele nanca gostou dieso agui, |nunca pd-
de ;assar/sgifwﬁgzg_pu:a sala, num quarto. Vivia/&é fo
Ta. ;

|

Senhor.~ Seria t@o bom que fosse saudade de mim, 86 de mim, de |

mais ninguém! .

Fonte: Centro de Memoria e Pesquisa Teatr&dgpo GalpdeCPMT (1992

A rubrica criada por Eid Ribeiro fdarreb
inicial, de certa forma, faz uma referéncia direta aos acontecimentossidie\astido
de Noiva quando um vidro se estilhaca no momento do acidente automobilistico que
vitimiza Alaide, demonstrando uma conexdo que o adaptador estabeleceu com a obra
anterior de Rodrigues.

Esse exercicio intertextual € uma marca da poeticidadeRipeiro costuma
imprimir em suas encenacodes. Nesse sentido, Eduardo Moreirai{20t&)os membros
fundadores do Galpdo que exerce naturalmente um papel de aglutinador das diretrizes

filosoficas e estéticas do gruptraca um perfil do encenador queada alguns aspectos
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do seu método de trabalho, sua pesquisa estética, a estilizacdo da sua dramaturgia e
carpintaria cénica que perpassam varias décadas de histdria na cena teatral brasileira:
Inquieto, perseguindo incansavelmente a expressao viv@oh@nto presente,
do instante fugaz do aqui e agora, Eid encarna como ninguém a busca do teatro
como arte Unica, misteriosa e, por vezes, indecifravel. Seu teatro é
essencialmente autoral, com uma dramaturgia intimamente ligada a criacéo da
cena e ao jogteatral. E mesmo quando monta textos de outros autores, o faz
a partir de um ponto de vista absolutamente pessoal, proprio e peculiar.
Anarquista e sempre fiel ao teatro, nunca se prendeu a normas, escolas,
convencgdes e jamais teve medo de chegar, enissgGs e intensos processos

de ensai o, ao impasse de concluir Ain«o
recomecar. (Moreira, 2016, orelha do livro)

O ensaio geral do espetaculo foi uma experiéncia marcante que tive o privilégio
de acompanhar. O trabalho @ara madrugada, em uma intensa jornada, um dia antes da
estreia. As cenas eram repassadas para afinagcdo dadomzcebida pelo iluminador
Jorginho de Carvalhbe, simultaneamente, acompanhadas pelos ajustes de marcacgao de
cada detalhe que eram parcinas@amente apontados pelo diretor. Na Figura 12, Wanda

Fernandes performa como D. Senhorinha:

Figura 12: Wanda Fernandes atua como D. Senhorinha

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albudefamilia (1991)

A montagem galponiana délbum de Fanilia (1981a), estreou em Belo
Horizonte, no dia 16 de dezembro de 1990, no Teatro Marilia, com adaptacéo, concepcao
do espaco cénico e direcao de Eid Ribeiro. A cenografia foi concebida por Romulo
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Bruzzi, os figurinos por Lucia Vale e a trilha sonora oantom criagdes autorais do
compositor Eduardo Guimardes Alvares, além de mdusicas do cancioneiro popular
brasileiro. No dia da estreia, consegui um assento na sexta ou sétima fileira da plateia,
préximo a uma perspectiva central do palco.

Ouvese o tercew sinal ...Blackout Um tambor é percutido com uma pancada
seca em pequenos intervalose ndo me falha a memoriale cerca de 10 segundos. A
luz vai surgindo suavemente no centro da cena, do ponto de vista da plateia. Até que em
uma batida um pouco nzaiforte do tambor surge uma fumaca por detras de uma
plataforma, aparentemente uma mesa coberta de tecido branco fazendo entrar em cena a
figura estética d&pikerque flutua verticalmente com suavidade fumando um cigarro e

usando como apoio uma bengalapforme se observa na Figura 13:

Figura 13: Antdnio Edson interpreta o personagem Sobrenatural de Souza

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albude-familia (1991)

Nessa fotografia de cena de Guto Muniz representada na Figura 12, é possivel
observar o surgimento de Sobrenatural de Souza, criado por Ribeiro a partir das rubricas
do texto original, crdnicas, entrevistas e frases de Rodrigues. Ele assume a condi¢éo de
narrador que corresponde &peakemo texto original, podendo até ser compreendido
como uma espécie ddter egodo autor. Ele emite juizos, ironiza e, no desenrolar da
trama, elabora a sua perspectiva dos fatos.

A personagem vai costurando a trama enmpunocesso que, de certa forma, faz

alus«o ao coro na trag®dia grega. El e descoc
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relacéo direta com a plateia. Em uma acéo que se aproxima do distanciamento brechtiano,
ele se dirige diretamente aos espectadoeetodna onisciente e deslocada do tempo

espaco da acdo que se desenrola no palco. Ao fazer a transicao entre a plataforma que
pode ser observada na Figura 13 e o piso do palco, profere as primeiras palavras que

anunciam a trageédia:

Creio que 0 homem emdos os quadrantes € um caso perdido e um ser tragico

gue ama e morre ... vivendo entre essas
diminuira a angulstia humana. Jamais sairemos de nosso inferno,
continuaremos miseras criaturas. Crer que essa angustia podisaisad& é

digno de um simplério ou de um canalha. (Ribeiro, adaptacdibden de

Familia, 1990, p. 1, texto ndo publicado)

Isso desperta na platdidalando da minha experiéncia como espectadoma
espécie de segunda camada reflexiva, que possidiéxpansdo da leitura ou percepcao
inicial da cena e vai alimentando questionamentos sobre o drama da familia. Na
sequéncia, escuto sons de vidros estilhacando. Um acordeom emite sonoridades e acordes
tristes. A cena € irrompida pelo badalar de sinoggoga e, em um plano superior,
elevado da altura do piso da caixa cénica, ao fundo, Edmundo e Heloisa se casam em uma
espacialidade da cenografia que remete a um altar.

Ribeiroi além de criar a personagem Sobrenatural de Somsaduz em cena

Nond, a personagem ausente, que na dramaturgia original de Rodrigues se manifesta
apenas por sons e grunhidos rondando o espaco externo da casa. Na Figura 14, temos uma
fotografia de cena que possibilita um olhar frontal sobre o palco do Teatro Marilia, onde

obsrvase Chico Pellcio, que atua como Nond:
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Figura 14: Chico Pelticio como Nond em Album de Familia

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albude-familia (1991)

Non6 é anunciado pelo dramaturgo, nas rubricas do texto original, como o
Apossessoo, aquele que uiva pelos arredor es
sons e Agrunhidos medonhosod. Na adapta-«o d
e a loucua em ummise en scengue acentua a aura expressionista da encenag¢do. Em
mesa redonda organizada pelo Projeto Ao Pé da Cena, Ribeiro (Album, 2012) enfatiza

gue sua opcdo como encenador e adaptador do texto foi priorizar o nucleo familiar da

peca:

[...] a gente se interessou primordialmente pelo nicleo familiar. Os outros
personagens a gente achava muito prosaicas as participacdes, o fotografo, o
avo0, a tia que leva a sobrinha para ser violada, a Tereza que é a an{dgiinha
Glorinha)da cena que acontece Colégio Interno. Entdo a gente realmente
decidiu centrar nas relag6es do nucleo familiar. (Album, 2012, s/p).

Na Figura 15, uma fotografia com enquadramento em plano geral do palco,
permite observar a familia em uma percepcdo da perspectiva frontalede agta
assentado ao centro da plateia. Esse registro do fotégrafo se aproxima do meu ponto de
vista como expectador na estreia da peca. Também é possivel observar diferentes planos
e profundidades da cenografia concebida por Bruzzi. Isso permite vialumbr

espacialidades que foram exploradas pela encenacédo em cenas simuftaskebaadks.
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Figura 15: Album de Familia encenado peldGrupo Galpao

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albude-familia (1991)

Na Figura 15, podse observar a atuacédo de Beto Franco como Jonas, com 0
olhar austero, investido do poder patriarcal. Ao seu lado, Wanda Fernandes atua como D.
Senhorinha. A matriarca esta imbuida da simbologia do véu. A cena, de certa forma, faz
uma alsao irbnica da Sagrada Familia. Rodolfo Vaz, Eduardo Moreira e Maria Gastelois
atuam como os filhos Edmundo, Guilnerme e Glorinha. Eles surgem deslocados e
distantes dos genitores em diferentes perspectivas. Em planos diferenciados, cada um
performa isolad em seus conflitos particulares. Em um plano inferior mais préximo do
casal, Teuda Bara atua como Tia Rute. Em um primeiro plano, mais proximo da plateia,
Nond roca a mesa.

Nessa composicdo, 0s personagens assumem uma condicdo estética propria da
fotogrdia e contrastam com a plasticidade do nascimento de Nond, que acabara de
acontecer na cena anterior. O espaco cénico concebido por Ribeiro, aliado ao projeto
cenografico de Bruzzi, amplia a sensagéo de vazio e alheamento. A atmosfera tragica do
espetacul@ acentuada pela exacerbacéo do claro e escuro explorados na iluminagéo de
Jorginho Carvalho, para criar uma fazenda da aristocracia rural mineira em meados do
século XX, em uma estética expressionista.

Essas dinamicas de composic¢des de visualidadesstamite$ entre o estatico
e o moventd foram acrescidas de um dispositivo invisivel que deslizava atras das

rotundas e platafor mas, conforme eluci da

Ri
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carrinhos de quatro rodas, de rolima que desliza. Osatori am passando assi
(Album, 2012, s/p). O efeito desse movimento interagindo com a iluminac&o de Carvalho
causava a sensacao de as personagens deslizarem em camera lenta ou até mesmo
flutuarem, tencionando uma aproximacdo da cena teatral coringaagem
cinematografica, tendo a fotografia como elemento de transi¢cao entre as duas imageéticas.

Na Figura 16, Edmundo discute com D. Senhorinha:

Figura 16: Rodolfo Vasquez atua como Edmundo em contracena com D. Senhorinha

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz- Fonte:www.focoincena.com.br/albwde-familia (1991)

Na encenacado ha um processo de transmidiacdo que se manifesta na transposi¢ao
de visualidades estaticas da fotografia em visualidades dinamicas e cinéticas da
encenacdo. Isso se d4 mediante a forma como a&immégografica € concebida pela
dramaturgia de Rodrigues e transposta para a encenacao de Ribeiro. As fotografias sédo
sugeridas e propostas pela estética da encenacdo. Dessa maneira, a sessdo de fotos da
familia de D. Senhorinha e Jonas é urdida virtuatenea poética da cena.

Dito de outro modo, as fotografias evocadas como ferramentas dramaturgicas
por Nelson se transformam em mote da ac¢do na orquestracdo cénica de Ribeiro. Desse
modo, o fio condutor da peca se desenvolve mediante o registro fotogeafico
andamento, pois a trama é entretecida pelo ato de fotografar. Na Figura 17, Glorinha ao

retornar do colégio interno visita a capela da fazenda.
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Figura 17: Glorinha na capela da fazenda

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz- Fonte:www.focoincena.com.br/albwde-familia (1991)

Essa questdo pode ser analisada por outro prisma se nos colocarmos na posi¢cao
de quem |é a peca. Os procedimentos técnicos envolvidos na realizacdo de uma fotografia
sao de conhecimento do leitor. Isso o calem condi¢cfes de agenciamentos e efabulacao
diante da realizacao fotografica em construcdo. Os leitores do texto ou espectadores da
cena se tornam cumplices, testemunhas e agentes dessa sessdo de fotos que esta se
fazendo na narrativa de Rodrigues. O allle familia ndo se fecha, néo se petrifica em
um atimo de instante da imagem estatica, pois € entretecido pelas deformidades moventes
e plasticas da imaginacdo e das acf6es que se seguem a cada registro fotografico pela
coparticipacao do espectador/leitor.

Assim, do ponto de vista do leitor da peca, cada um constrdi sua propria fotografia
e seu proprio album da familia rodriguiana em questdo. Tal dindmica, em certo sentido,
se aplica aos espectadores, porém, estes experivivenciam coletivamente as eadeias d
afeccbes propostas pela efemeridade da encenacédo. Durante o espetaculo, ndo € possivel
Avoltar as p8ginaso do I|ivro para reler
obscuridade ou apresentado algum detalhe que tenha escapado em nosso processo de
Nl eiatbu e observa-«o.

O espectador ® convocado a iAlero a cena
e agorao que fl ui na plasticidade da a-«o

textualidades que vao sendo friccionadas entre 0 que se da a peacebea.
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Por outro viés, o trabalho de expresséo corporal do elenco era permeado por
gestos automatizados carregados de signos que remetiam a um teatro de marionetes. Essa
estética prépria do teatro de titeres também se manifestava nas relagbes esimbelecid
entre os atuantes com os dispositivos cenograficos dispostos pela cenografia de Bruzzi.
Ribeiro (Album, 2012) elucida como algumas opcdes estéticas foram definidas em
workshos realizados pelo grupo:

No workshopque eles [@Grupo Galpadfizeram,cercaram do lado com umas
Aipernas pretaso, de rotunda preta. |[.
curral de vaca, que é quadrado. [...] tinha duas entradas ao fundo. E durante um
movimento que um ator fez passando por tras que eu saquei assiestétina

da peca. [Pausa.] E atras, no fundo a gente fez mais dois pavimentos do mesmo
corte preto. [...] Os atores surgiam também como se fosse de um altar. [...] Um

altar e meio ligado um pouco a um teatro de marionete também. (Album, 2012,
s/pi transcicdo nossa).

Ao falar de Aum movi mento que um ator
escolha pela locomocao suavizada pelo carrinho de rolimd nas entradas e saidas de
personagens em transicdes entre cenas, utilizando as plataformas em diferevges plan
perspectivas ao fundo e nas laterais do palco. As ponderagdes de Ribeiro (Album, 2012)
elucidam definicbes estéticas que serviram de referéncia para a luminotécnica da
encenacdo. A iluminacéo de Carvalho utilizou efeitos, conforme ja manifesteicametes,
se aproximam dos elementos de transi¢cdo da linguagem cinematografica, conforme se
pode observar na Figura 18, em um raro momento que Nond tenta um contato fisico com
o0 pai e Edmundo tenta esvaig da presenca de Heloisa utilizando como escudo um

adeeco de cena.
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Figura 18: Album de Familia encenado peldrupo Galpao

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albude-familia (1991)

A atmosfera expressionista da luminotécnica de Carvalho e suas interseccdes entre
a orquestracdo de Ribeirae&enografia de Bruzzi deflagravam dessimetrias e deformava
escalas. O iluminador, em algumas cenas, parecia ironicamente incorporar a condi¢cao de
um pintor impressionista que fugia ou teimava em desconhecer a existéncia da luz e seus
reflexos sobre os offfjos. Isso me causou certo estranhamento, do meu ponto de vista que
nao era muito distante do proscénio, sentia a necessidade de certo esforco para capturar a
extensdo dos gestdsem alguns momentos do espetaculimpressos na atuacao do
elenco.

A enceracédo transcorre deslizando como uma pelicula projetada na caixa cénica
do palco, em uma alternancia brusca de ritmos. As acBes sao esculpidas entre
sobressaltos, paradas bruscas seguidas de novos saltos. A trama vai fluindo em
alternancias do claro e esoujue me remetia ao classi@oGabinete do Dr, Caligari
filme dirigido por Robert Wiene em 1920.

Na montagem ribeiriana, o album fotografico de D. Senhorinha e Jonas se abre,
as fotografias se movem na encenacao e, de certa forma, se converte em u@sfilme
movimentos do elenco e a imagética da cena evocam certa circularidade, denotando que
0 encenador parece ter encontrado a contextura que procurava entre a aventura
apocaliptica de Rodrigues e o Mito do Eterno Retorno que buscou em Mircea Eliade
(1969)em dialogos construidos entre grupo, o encenador e a dramaturga Valderez Gomes
durante a elaboracéo dos primeiros estudos preparatorios para a realizacdo do espetaculo.



74

Na Figura 19, o corpo de Glorinha é velado dentro da capela da fazenda e precede o
assasinato do patriarca. O altar, a cruz, as luzes de velas conspurcam o ritual de partida,
0 movimento ciclico entre vida, morte e o que o destino guarda para Senhorinha e Non6.

Figura 19: O veldrio de Glorinha

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz- Fonte:www.focoincena.com.br/albwde-familia (1991)

Na Figura 19, é possivel verificar alguns detalhes que venho mencionando sobre
o fato de o iluminador ter utilizado estéticas que dialogam com recursos cinematograficos
para recortar as agées dentro das o&pés assassinar Jonas, Senhorinha parte com Nond
para uma nova vida. A criacéo da luz, concebida por Carvalho, acentua o tensionamento
da cena e os conflitos. Mas, sobretudo, interfere diretamente na percepcao da alternancia
de ritmos, ora opondo imagéticastaticas a imagéticas dinamicas, ou mesmo suscitando
novas camadas de visualidades ao imiscuir visualidades de ag¢des simultaneas.

De modo que, ora me sentia presente em um espetaculo teatral, ora parecia estar
diante de uma tela de cinema. Nesse talrmarionetes galponiano, as personagens se
movem continuamente em sentidos ciclicos como se o fim de uma acédo fosse sempre
desembocar em seu inicio. O fim aponta sempre para o recomeco, de forma que, o que
chamo de estranhamento € também a sensacdoede gqapetaculo parece nao ter
terminado depois de cair o pano.

Anos depois, em abril de 1994, fui a Ouro Preto com D. Helena Greco, Heloisa

Grecoil a Bizoca filha de D. Heleriae o seu irm&o Dirceu Greco para acompanharmos
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o recebimento da Medalha da Infidéncia, que agraciaria D. Helena por sua trajetoria

na luta pelos Direitos Humanos e Cidadania. De repente, para minha surpresa e alegria,
alguém no meio da multiddo me toca no ombro e, ao me virar para ver quem era, me
surpreendo com o sorriso da qderWandinha.

A atriz estava la com o ator Beto Franco representan@Goupo Galpaoque
também iria receber a medalha de honra. A nossa conversa foi curta porque a solenidade
e 0 protocolo do ato exigiam a presenca dos homenageados em espaco especifico do
concorrido evento. Ela se despediu de mim com um sorriso e se embrenhou naquele mar
de gente para ir receber a medalha.

Somente um ou dois dias depois fico sabendo que o carro utilizado no retorno dos
integrantes do grupo havia capotado e caido de umdattlive. Depois que fiquei
sabendo pelo noticiario da Radio Itatiaia, foi um desespero total. Entdo fui informado de
gue ela precisava urgentemente de doacdo de sangue. O mais rapido que pude me dirigi
para o Hospital Sdo Lucas porque o noticiario requiaib sangue O+ e essa era a minha
condigao.

Entretanto, infelizmente, para minha tristeza e imenso pesango Galpag os
familiares, amigos e toda a comunidade artistica, ao chegar ao hospital, fui informado de
que Wandinha havia falecido. Sai daininhando e pensando no que poderiamos ter
conversado naquele dltimo encontro em Ouro Preto. O que eu poderia ter falado ou
escutado dela na pressa daquele dia? Ainda guardo comigo ao lembranca do abraco e

carrego na memaria o brilho daquele ultimo sorriso

2.5 Poéticas da escrita cenografica de R6mulo Bruzzi

Recuso o academicismo.
Minha pintura é liricaJivre,
e se aproximaa arquitetura.
(Rémulo Bruzzii Extraido do portifélicdo artista)

Roémulo Bruzzi era artista plastico, pintor e cendgrafo,tgue intensa producgéo
artistica durante os anos de 1980 e inicio dos anos 1990 na cena teatral mineira. Sua
trajetdria é curtd o artista falece precocemente aos 30 anos deidaoi®m, estabelece
uma proficua relacdo de trabalho comGoupo Galpag criando suas primeiras
cenografias. O artista também concebeu figurinos para alguns espetaculos de rua e estava
integrado ao projeto de pesquisa de uma linguagem teatral que o grupo desenvolvia

naquele contexto.
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Bruzzi participou ativamente da transigitre o teatro de rua e o teatro produzido
para o palco italiano vivenciado pela trupe. Esse processo de alternancia entre encenacoes
na rua e no palco italiano foi recorrente desde a primeira década de existéncia d@o grupo
essas experiéncias foram abalascom parcimbnia em pesquisa realizada por G&ntijo
(2009). A cenografia concebida por Bruzzi pédbum de Familiapossui estrutura
arquitetural e, simultaneamente, mantém algumas caracteristicas de um cenario
concebido por pintor. Na Figura 20, é possivel observar uma obra de Bruzzi que guarda
alguma aproximacdo com procedimentos que ele utilizou em elementos @ieasgra

concebidos para a montagem galponiana do texto de Rodrigues:

Figura20:iN«o adi anta chor ar s@bmdeROmuloBeiizi e derr amado

Fonte: Acervo de André BruzriRegistro fotogréafico: Tereza Bruzzi

Tratase de uma obra de 1980, enequartista utiliza a técnica acrilica sobre tela
e colagem de tecido, no tamanho 159 x 200 cm. Essa experimentagéo no uso de texturas
dessa obra, de certa forma, esta presente nos tracos que o artista imprimiu em aderecos e
objetos de cena na cenografiat®rada pardlbum de FamiliaO artista concebeu um

cenario arquiteturdl construido em madeira, recoberto por tecidos e tintas em diferentes

22 Jo&do Marcos Machado GontijoPesquisador, cendgrafo e arquiteto que realiza estudo sobre a trajetdria
do grupo em sua alternancia entre as experiéncias no teatro de rua e teatro eml paleorita : AGrupo
Gal p«o: a arquitetura teatral e o lugar na constru-
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texturas. Ele utilizou plataformas e pavimentos de alturas, profundidades e formas
geomeétricas variadas. EsggEwimentos eram cobertos por tecidos pretos. Na Figura 21,
podese observar o esbogo inicial do projeto.

Figura 21: Esboco de projeto de cenario ddlbum de Familia de Rémulo Bruzzi

Autor: Rémulo Bruzzi
Fonte: Acervo de André Bruzzi

O cenografo também utilizou molduras vazadas cobertas por tecidos
transparentes de tuleslas destacavam parte da cena vista pelo recorte da moldura dentro
da totalidade visivel do espaco cériiaue remetiam ao recorte de superficies imagéticas
fotograicas. Ou seja, essas molduras, como uma espécie de fotografia dentro da cena,
reforcavam a énfase visual no que se dava a ver dentro do seu recorte, distinguindo suas
visualidades do restante das espacialidades cénicas. Em algumas cenas, ao transporem
essa molduras, as personagens podiam alternar dimensdes espagotemporais, rompendo
visualidades que aludiam ao estatico da fotografia, se deslocando para o movente e
dindmico da encenagéo, como se esta pertencesse a dimensdes externas a essas molduras.
Isso, @ certa forma, causava a sensacdo de que as personagens se descolavam das
fotografias e ganhavam movimento.

Esse exercicio de corporalidade e gestualidade entre 0 movente e estatico ocorre
em um entrelagamento com a iluminagdo de Jorginho de Carvalluitaisds um
entretecimento entre estas duas naturezas de visualidades. Outros aspectos do projeto

cenografico podem ser observados no croqui elaborado por Bruzzi, na Figura 22:
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Figura 22: Croqui de cenario elaborado por RGmulo Bruzzi paraAlbum de familia
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Fonte: Brandao (2002)

Um fator de fundamental importancia para a ampliacdo de profundidade da cena
na escrita cenografica de Bruzzi foi a criacdo da luz. A caixa cénica do teatro Marilia,
palco de estreia da encenacdoAdeum de Familiapossui cerca de 11 metros de
profundidade, 10 metros de largura e mais de 6 metros de altura do piso do palco até os
urdimentos. A cenografia do espetaculo ampliava a percepcdo dessas dimensdes. O
cendgrafo explorou ao extremo as cores cinza e pretarepauxilio da iluminacao,
ampliou a percepgéo de profundidade da caixa cénica, criando perspectivas possibilitadas
pela alternancia de pavimentos e planos.

Os procedimentos utilizados pela cenografia foram potencializados pelos
atravessamentos da lumigohica criada por Carvalho. O iluminador exacerbou no
contraste entre claro e escinatilizando focos de luzes laterais e recortes que ampliavam
a percepcao de distancia e escala dos objetos dé dessacando detalhes especificos
para cada composi¢cdoe brotava dos arranjos espagovisuais. A iluminagédo operava uma
espécie de desmaterializacdo da cena e permitia fluidez entre volumes e formas. A caixa
cénica evocava uma tela de projecéao aberta que, em diversos momentos, embaralhava a
imagética da cenaatral com o cinema.

A concepcao cenografica de Bruzzi estava a servico da metafora e era convidativa
aos movimentos dos atores, sem nenhuma concesséo figurativa ou rastro de ilustracéo.
Os dispositivos de cena, ao ancorarem a acdo e serem manipukatkfeyrrados, e
imbuidos de apelo poético, assumiam a condicao de ferramentas dramatlhgicas.
aspecto importante nesse processo de apropriacao dos dispositivos cenogréaficos por parte
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do elenco reside no fato de o processo de encenacao ter sido elahitiro@a as
estruturas da cenografia jA em estagio avancado.

A conquista de um espaco proéprio foi determinante para o sucesso da montagem
I 0 grupo, como mencionei anteriormente, conquistara uma sede na rua Pitangui, n® 3413,
no Bairro Horto, em Belo H@onte, o que tornou possivel a construgao do cenario, 0
armazenamento adequado dos figurinos e adereglgsn de garantir a autonomia para
a organizacdo de um cronograma de ensaios onde 0s objetos de cena pudessem ser
concebidos e experimentados duranexercicio do processo criativo.

A falta de espaco proprio para ensaios e organizacdo de uma producdao teatral foi
durante muito tempo e continua ainda sendo um dos grandes gargalos e entraves na
sobrevivéncia do teatro de grupoQoupo Galpadoi um dosprimeiros grupos de Belo
Horizonte a sanar essa demanda ainda nos anos de 1990, superando esse grande obstaculo
qgue praticamente inviabiliza a manutencdo e a continuidade de um trabalho sdlido no
fazer teatral. Essa conquista fez toda a diferenca nawgistda montagem ddbum
de Familiae nas producdes do grupo que a sucederam.

A consecucao bermsucedida da cenografia concebida por Bruzzi, em interacao
direta com a concepcéo de espaco cénico e a encenacdo de Ribeiro, se tornou possivel,
em parte, pela conquista da sede prépria do grupo. Branddo (2002) salienta que esse fato
foi 0 que possibilitou uma operacgéo conjunta e simultanea em que o processo de trabalho
se convertesse em uma usina de producéao cénica.

O grupo realizavavorkshopsRibeiro adaptava o texto, enquanto Bruzzi erguia o
cenario e Lucia Alves elaborava e coorderaeanfeccdo dos figurinos. Essas operacdes
fluiam em concomitancia, possibilitando um fluxo continuo de dialogos entre estudo
tedrico, o exercicio de praticas e elaboracdo dos processos criativos. A Figura 23 permite
constatar detalhes da tridimensionalid@resente na estrutura arquitetural da cenografia

concebida por Bruzzi e a abstratizacdo da sua escrita cenogréfica:
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Figura 23: Maquete do cenario déAlbum de Familia

Fonte: R6mulo Bruzzi

O fato de os atores ensaiarem durante grande parte dosoratedrabalho
utilizando a maioria dos dispositivos de cena ou vislumbrando de antem&o suas
existénciag como, por exemplo, os praticaveis de madeira que estabeleciam divisérias
entre corredores, planos divididos em biombos, carrinhos de rolima queadaslipor
detras de rotundas e biombos, platbs de madeira que alternam linhas de altura e
profundidadd possibilitou a maturagdo entre os processos de atuacao e os dispositivos
cenograficos. Essa possibilidade de ensaiar com os elementos de cenaria@m esp
préprio é enfatizada pelo ator Eduardo Moreira:

Talvez pelo fato de ter sido um espetaculo de estrutura e de montagem mais
complexas, exigiu do grupo uma organizagdo mais diversificada e complexa
também. E também o momento chave em que nds consegoimpsar o
espaco na rua Pitangui, 3413, o que representou uma substancial mudanca na
nossa maneira de produzir figurinos, aderecos e cenéarios. Com o espaco

préprio, tudo era produzido permanentemente desde o inicio da montagem.
(Moreira,2008b apud Gontij@009, p. 84)

Isso contribuiu com a elaboragcdo de arranjos estéticos entre encenacdo e
dispositivos cenogréficos. Dessa maneira, a cenografia fundamenta a construcéo da cena,
uma vez que os dispositivos cenograficos agem ou sdo acionados de modosgsurais
deslocamentos espacgotemporais pelas interagcdes com a performance do elenco. Ou seja,
os dispositivos cenogréaficos agem e interagem na producdo de sentidos: eles atuam do

ponto de vista fisico, visual, pois afetam e despertam percepcdes estétiaadp gera
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camadas intertextuais e novas visualidades. Na Figura 24, a composicdo que remete a
trindade divina ganha plasticidade quando Nond tenta uma aproximag¢ao com 0 espaco

que sempre |Ihe foi negado no interior da casa. A mesa da sala de estar é acionada como
uma plataforma que permite a movimentacdo da personagem. Aqui, em uma tessitura

intermidiatica, duas imagéticas distintas se entrecruzaena teatral e fotografia o

movente da acdo de Nond e o estético que repousa nas outras personagens.

Figura 24: Aloum de Familia

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albude-familia (1991)

Desse modo, o objeto de cena miesme em determinadas cenas se convertera
em altar de igreja ou esquife de veldrié acionado ainda de varias outras manehias.
€ reconfigurado em arranjos espacovisuais e ressignificado pela funcdo que lhe é
redirecionada na poética da cena. Nessa experiéncia em que os aderecos e objetos de cena
transpem camadas intermidiaticas nessa montagem do texto rodriguiano, oswdisposit
cenograficos tornarge agentes fundantes e participativos na expressdo visual do
espetaculo. Em outras palavras, a cenografia se autonomiza, ela passa a ancorar a
dramaturgia, a demarcar a escritura cénica e a performar na encenacao, interferindo
plagicamente na producéo de sentidos das poéticas impressas pelas visualidades da cena.
Para Jeadaqcues Roubine (1998), a renovacdo da linguagem da encenacéo
consiste em colocar o texto em uma determinada perspectiva que possibilite ndo apenas

a sua conteplacao, mas, pelo contrario, também possa contribuir com a reflexao e sua
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percepcdo critica mediante a possibilidade de revelar ou trazer a tona aquilo que
explicitamente esse texto ndo diz. Bdbum de Familiaa arquitetura cenogréafica de

Bruzzi acrescid da iluminag&o de Carvalho e a orquestragéo cénica de Ribeiro o incubem
de fazélo. Dito de outra forma, a cenografia e o conjunto de dispositivos cenograficos se
inscrevem como ferramentas de escrita cénica e assumem a condicdo de agentes de
significadosnas visualidades da cena. Na Figura 25, D. Senhorinha prepara um tecido

para cobrir o corpo nu de Nond.

Figura 25: Chico Pelicio como Nond e Wanda Fernandes como D. Senhorinha

focoincena.com.br

Autor; Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albude-familia (1991)

Desse modo, a cenografia de Bruzzi ancora a poeticidade da encenacéo de Ribeiro,
para romper os limites fronteiricos entre visualidades estaticas e visualidades cinéticas,
sem dicotomizar fotografia e encenacéo. Elas criam um amalgama e passam a se afetar
mutuamente. Uma nao existe sem a outra. As separacdes entre estas duas naturezas de
visualidade$ encenacéo e fotografissdo demolidas, adentrando em uma esfera hibrida.

O que se da a ver na cena flui como um filme projetado em uma moviola com
problemagécnicos, em que a imagem trava, por pequenas fragdes de instantes permanece
estagnada e, na sequéncia, volta a girar sem interrup¢céo. Esses movimentos resultam em
uma imagética de cena fragmentada em que percepc¢des, pensamentos e apreensodes
visuais sdo wlentadas pela plasticidade de deslocamentos e rupturas-esuags que

nao se resolvem de maneira estanque; pelo contrario, se interligam, cingindo ou
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irrompendo em novas visualidades, temporalidades e espacialidades diversas. Na Figura

26, Tia Rute cotracena com Jonas nessa proposicao bifurcativa de visualidades:

Figura 26: Teuda Bara atuando como Tia Rute e Beto Francoomo Joanas

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albude-familia (1991)

Nesse conjunto de visualidades disruptivas, easyelo fundo da cena, constantes
gritos de impropérios e gemidos de dor que partem de uma jovem que luta contra a morte
prestes a dar ° |l uz a uma crian-a de fAvar «-
da familia. Nesse ambiente tragico, a sonoridade da musica original composta pelo
maestro Eduardo Guimardes Alvares se mistura a outras obras do cancioneiro popular
brasileiro.

A trilha sonora é executada entre lamentos de ciimes e inveja de Tia Rute,
grunhidos desesperados de Nond, entrecortados pelo choro e a maldicdo das dores de
parto de uma menina desvirginada por Jonas, que ainda nao possuia idade suficiente para
dar a luz. Nessa panaceia desvairada, em determinado momento, em uma aluséo ao coro

datragédia classica, ecoase os versos de Vicente Celestino cantados pelo elenco:
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Cinzas,
Somente cinzas no coragéo.
Cinzas,
Do nosso amor.
Juro que estava mentindo
Quando jurei
Guardar pra sempre esse amot,

Que abandonei.

Chega, ja é demais
Tantoamargor.
Basta
N&o sou pierro,
Sou arlequim bem moderno
Nao acredito no amor

Foi-se com aquele beijo
As juras que te fiz
Sem o teu amor
Eu vivo muito mais feliz
Por causa de um amor assim
Perdi minha mocidade
E hoje a mulher que eu amo
Chamase saudade.

Cinzas,
Somente cinzas no coracgao.
Cinzas,
Do nosso amor.
Juro que estava mentindo
Quando jurei
Guardar pra sempre esse amotr,

Que abandonei.

Chega, ja é demais
Tanto amargor.
Basta
N&o sou pierr6,
Sou arlequim bem moderno
N&o acredito no amor.

Desse modo, wWras midias, T 0s versos de Vicente Celestimo o cantoi
complexifican o processo deelagbesentre midiasno espetaculoO elenco aciona
ferramenta voz paraantarem cenaAssim ao entoar um drama da musica popular
brasileira, deatro de marionete®ncebido pel&rupo Galpaaconvertese en coro que
solta a voz aprisionada pela clausura do alheamedt@uianoe imbricg diretamente
na composicao da cemadialogoentre masicgpoesiae encenacao

Na Figura 27, uma imagem de plano conjunto das personagens Senhorinha, Jonas,
Guilherme e Edmundo permite observar alguns aspectos desses detalhes da incidéncia da
luz criada para a cena sobre as expressdes faciais e os figuEmosninhas

reminiscénciagla estreia recordo que a iluminacdo metafadieaCarvalho, conforme
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mencionei no topico anterior, real¢a e potencializa a cenografia de Balazsando do
contraste entre claro e escurodistorcendo as formas, dilatando e deformando

perspectivas.

Figura 27: D. Senhorinha, Jonas, Guilherme e Edmundo

Autor: Guto Muniz- Fonte: www.focoincena.com.br/albude-familia (1991)

Dessa maneira, Mlbumgalponiano, a sessdo de fotos de Jonas e Senhorinha
envolve a Atransfer°ncia de conte¥do comuni
(Diniz, 2022, p. 121). Tais procedimentdosque evolvem poéticas e estéticas da
dramaturgia, fotografia, encenacé&® cenografiai caracterizam processos de
transposi¢des intermidiaticas, conforme vimos antes, em Rajewsky (2012), entre o texto
fonte de Rodrigues e o enunciado cénico da encenacao concebida por Ribeiro.

A imagética da cena construida por Ribeirop@utada por estéticas de
justaposi¢cfes entre movimento e inércia, siléncio e ruidos, vazio e preenchimento.
Ribeiro, ao mergulhar no expressionismo, termina por estilizar os modos de acéo, por
deformar as gesticulacdes, alterando as expressodes corpewaas do elenco. A sua
concepcgao de espaco cénico esta ligada a uma atmosfera de fragmentacéo, isolamento,

descrenca e pessimismo
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Nesse sinistro teatro de marionetes do Galpdo, as personagens se movem em
ciclos, como se o término de uma a¢do semprasevao seu reinicio. O desfecho remete
inevitavelmente a um recomeco, de modo que esse estranhamento se traduz também na
impressao de que o espetaculo ndo se encerra, mesmo apos o fechamento das cortinas.

Sobretudo, a atmosfera das visualidades de cenespetaculo suscita uma
reflexdo sobre a violéncia e o autoritarismo, reforcando a atemporalidade do texto
rodriguiano e sua universalidade para discutirmos as relagdes de convivéncia em uma
perspectiva das inteelacdes entre a propagacao da cultura do, @destigmatizacdo e

0 preconceito que foram naturalizados na formacao da sociedade patriarcal.

2.6 Album de Familiaamplia a presenca daGrupo Galp&ono cenario nacional

Na década de 1990, a montagem galponianAllolem de Familiaealiza turnés
por S&o Paulo e Rio de Janeiro, permanecendo durante o més de abril de 1991 em cartaz
no Teatro Glaucio Gil, na capital carioca. O grupo conquista praticamente todos o0s
prémios Caud990 do teatro mineiro, incluindo os prémios de melhor espetéaculo,
cenografiailuminacao, trilha sonora e direcdo. Wanda Fernandes (melhor atriz) e Chico
Pelucio (melhor ator) e Teuda Bara (Melhor atriz coadjuvante), sdo eleitos como os
mel hores do ano. fi C o rrse e sesoshecimpnto®detrupes O c on s
preconceitoparaom o teatro de rua i mpedira | argame]
(Brandéo, 2002, p. 91)

Por ocasido da estreia do espetaculo, o critico Marcelo Castilho Avellar, em critica
publicada no jornal Estado de Minas, no dia 22 de dezembro de 1990 asqlierna
montagem, possivelmente, desagradaria aos puristas porque a adaptacdo de Ribeiro corta
cenas, suprime personagens e inverte a ordem de alguns dialogos, eliminando cerca de
Aum ter-o0o do texto original . 0 Esdem@mibsant o, €
conservadores das elites e exalta a forca e vigor no resgate da dramaturgia rodriguiana.
(Avellar, 1990).
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Figura 28: Matéria publicada no Jornal Estado de Minas

Fonte: Diarios Associados

Magda Lenard, no jornal Diario da Tarde, em 28 déomde 1991, destaca a
importancia da temporada do espetaculo no Teatro Glaucio Gil, no Rio de Janeiro, como
uma forma de reconhecimento do trabalho desenvolvidoGreipo Galpaono desafio
de se montar uma tragédia, conforme pode ser observado na RBigura 2
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Figura 29: Jornal Estado de Minas

Fonte: Diarios Associados

Na Figura 30, Clara Arreguy escreve no jornal Diario da Tarde, em margo de 1990,
assinalando a importancia da encenacadltdem de Familiana trajetéria do grupo,
reconhecendo que a montagem constitui a consolidacédo de um trabalho de pesquisa e

experimentacéo solidos.
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Figura 30: Jornal Diario da Tarde

41 IIE S, Sy
a4

Fonte: Diarios Associados

Outras vozes da critica nacional séo relacionadaBraomdao (2002), como, por

exemplo, Barbara Heliodora, que condena as altera¢des no texto. E Macksen Luiz:
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vé nos atores uma certa incapacidade de dar densidapeesentacdo nado

naturalista. Por outro lado, ele aponta uma contundéncia indiscutivel e destaca

o espet8culo fApela for-a expressiva que
intera-«o teatral, como h8§ muito n«o se
1991 apudBrandao, 2002, p. 91)

O critico Macksen Luiz reconhece o éxito da adaptacdo com todas as alteracdes
do texto original. RO aspecto tel Yrico, g L
contribui para que esta versdo Goupo Galpdopara Album de Faitia tenha uma

contund®°ncia indiscut2zvelo. (Macksen Luiz, 1

Fernando Marques aponta um notavel equilibrio, uniformidade e maturidade

dos atores (Correio Braziliense, 14/12/91) e Maria Lucia Pereira observa um
fsensotrdd itdemaled i ncomum por parte do di
s/d). ComAlbum de Familia ampliase a presenca do grupo no cenario

nacional e as excursées e criticas se multiplicam. Mas isso deve ser visto como
consequéncia de todo um trabalho realizadonais de dez anos e ndo apenas

como éxito alcancado nessa montagem ou na explosao definitiva que ocorreria

com Romeu e Julieta. (Brandao, 2002, p. 91)

Brandado (2002) avalia que um dos maiores méritos da dire¢cdo nessa montagem
foi o aproveitamento do acuhaeudo trabalho adquirido pelo grupo na sua quase uma
década de pesquisa e trabalho conjuintde preparacdo corporal e vocal. No seu
entendi mento, o grupo fiadquiriu um novo sen
que, envolvendo ator, acédo, textoenogr afi a, faz do teatro a 6
diz Peter Brook (Brandao, 2002, p. 88).
A montagem galponiana débum de Familidrouxe reconhecimento da critica e
abriu as portas dos palcos italianos e, sobretudo, constitui um marco na trajetéria do
grupo, preparando o terreno para as montagens que a sucedem e para a consagracao
internacional que viria na continuidade do trab&lHem depoimento sobre a montagem,
Eduardo Moreira, um dos fundadores@umpo Galpag expressa que:
Um grupo que era conhecido pelo teatro de rua, com predominéncia absoluta
de comédias, se lancava no risco de enfrentar a mais escura das tragédias de
Nelson Rodrigues. Tudo isso com uma direcdo do Eid Ribeiro, que ndo fazia
muita concessao ao gosto popular. A montagem representou um fecho daquilo
gue chamamos de fitrilogia brasileirabo, u

da nossa brasilidade. Eesseladle cur o do teatro fidesagrad
era fundamental. (Moreira, 20@®udGontijo, 2009, p. 82)

23 As criticas relacionadas neste topico constituem apenas uma pequena amostra das publicacGes que
circularam a época da estreia do espetaculo. Outros arquigeser consultados no acervo do Centro
de Pesquisa e Memoria Teatral do Galpéo Eiago. (CPMT)
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Nelson Rodrigues elege a fotografia como mote da acédo, estabelecendo relacao
direta com as categorias de andlise: combinacdo de midias, refen@ecragliaticas e
transposicao intermidiaticas, conforme elaboradas por Irina Rajewsky (2012). Desse
modo, 0 autor constroi o seu texto entretecendo e fazendo mencgéao a midias distintas. Tais
aspectos de sua dramaturgia serdo retomados nos préximos sapétocanalise de

fenbmenos intermidiaticos em recentes encenacdes de sua obra.
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CAPITULO 3 i SEGUNDO ATO: MIDIALIDADES DO UNIVERSO
RODRIGUIANO

3.1 Uma experiéncia tragica e seus reflexos na obra de Nelson Rodrigues

Eu tive uma infancia profunda, caima série de experiéncias de magoas, que
marcaram a minha sensibilidade e ficaram dentro de mim. Embora eu fosse um
garoto muito sensivel, eu tinha procurado reagir com alegria e com a ideia de
Deus, um Deus que salvasse, um Deus que me poupasse, queeipsseigo,

fosse o meu pai.(Nelson Rodrigues, 1979entrevista reeditada na Folha de
Séo Paulo, 2020 s/p)

Nelson Rodrigues passou grande parte da sua vida trabalhando em redac¢des de
jornais. Foi reporter policial, cronista esportivo e autor deetols em diversos jornais
da capital fluminense. A sua trajetéria profissional foi marcada por experiéncias com
diversas midias. Atuou no radio, na TV e adaptou varios de seus textos para o cinema. A
sua obra, dentre outros autores brasileiros, confoimesvanteriormente, foi a mais
adaptada para o Cinema e a TWMeu teatro tem algo de <cin
simult©neas, tempos diversoso (Rodrigues aj
autor faz referéncias, cita ou evoca outras midias. Desse nmopidmiu em sua
dramaturgia diversas combinacfes de midias e relacdes intermidiaticas.

A sua vida foi marcada por acontecimentos tragicos. Em seus registros de
memodrias, depoimentos e diversas entrevistas, o autor sempre remeteu a um episodio que
0 marcouprofundamente. Em 26 de dezembro de 1929, Roberto Rodrigues, seu irmao,
foi baleado dentro da redacdo do jorralCritica, de propriedade do pai, Mario
Rodrigues, vindo a falecer trés dias depois. O jornal era voltado para a cobertura politica
e osensacionalismo de noticiarios criminais.

Uma matéria publicada sobre desqiiitena noticia como essa, naquele contexto
era um escandal® apontava um caso de adultério como motivo de separacdo e
desencadeou o assassinato, que na verdade, tinha conmpalvdo dramaturgo, mas
guem estava assentado em sua cadeira era o filho. Ele foi baleado pela escritora e
jornalista Sylvia Serafim Thibau, que teve sua intimidade devassada pela rotixia.
Nelson desceu para tomar um cafezinho, estava no quarto degrailo ouviu o grito e
o tiroo (Hel ena i Ranstniciognosseay O drandatrhq se seferp ao

momento do assassinato do irméo da seguinte maneira:
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Ouvi ndo apenas o grito do ferido, mas o grito de quem morre. N&o era a dor,
era morte. Eleabia que ia morrer e eu também sabia. Todos corremos. Nunca
mais me libertei de seu grito. E s6 eu, um dia, hei de morrer abracado ao grito
do meu irmdo Roberto. (Nelson Rodrigues, 19&htrevista republicada na
Folha de Séao Paulo, 202G/p)

RobertoRodrigues era desenhista, pintor e ilustrador. Ingressou aos 17 anos na
Escola Nacional de Belas Artes (ENBA). O seu trabalho foi construido em tons pretos e
brancos por meio do nanquim e do guache. Seus desenhos eram tomados por temas como
0 erotismo e anorte. Suas ilustracfes eram permeadas por uma atmosfera de angustia,
sarcasmo e o clima de tristeza e soliddo. Na Figura 31, uma de suas ilustracdes retrata o
corpo de um jovem que repousa abracado a uma arvore. Seus pés se encontram com as

raizes no solcomo se dormisse atado ao elemento natural.

Figura 31: llustracdo de Roberto Rodrigues
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Nesse depoimento, Roberto Rodrigues faz uma explanagdo sobre seu encontro
com a arte do desenho ainda na infancia e suas reminiscéncias. De certa forma, o tom
cético e irbnico mais tarde servira de intertexto para a producgéo literaria de Nelson

RodriguesO artista externaliza algumas impressdes sobre sua visdo de mundo e discorre
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sobre alguns aspectos e caracteristicas que envolvem as disruptividades com o

formalismo académico e as convenc¢des sociais:

O meu primeiro desenho? N&o me recordo. Talvez foss&efante que
ninguém adivinhou. N&o fui uma crianca prodigio. Lerainm que apostava

um tostdo com outros garotos para ver quem desenhava melhor. Sempre
perdia... Gostava de fazer rabiscos, criando um novo tipo de submarino ou
canhao cujo mecanismo sé entendia. Depois tive vontade de crescer para
fazer a independéncia de um pais qualquer. Do Canada por exemplo. A minha
arte é sincera. Sou eu mesmo. Nao tenho a preocupacéo de fazer blague, nem
me interessam a gramatica artistica ou a cartilha sociataMente acha
horrivel o que fago. Pode ser. Ndo fosse a vida a minha inspiradora... Em todo
caso sou mogo, e é possivel que um dia encontre a beleza das cosias feias.
Tanto é belo um idilio romanesco como um crime béarbaro. Vénus de Milo d&
saudade das mheres feias. Tudo depende do momento. As vezes prefiro o
necrotério, com as maes chorando, a Copacabana com as meninas bonitas e
alegres. (Roberto Rodrigues, 1928epublicado em Nelson Rodrigues e 0
cinema, Puppo, Xavier, 2004, p. 82)

Esse relato revalo ensaio dos primeiros passos na arte, expde aspiracdes juvenis
e simultaneamente denota tracos de pessimismo e descrenca. Tais caracteristicas serao
desdobradas no universo do teatro rodriguiano. O ilustrador exercia grande influéncia
sobre todaafamila, sendo que fAentre os Rodrigues,
um jarro de pedr a.Nessa(il@tmasab gue podelserolservaga.na 6 2 ) .
Figura 32 em que prevalece os tons preto e branco, Roberto Rodrigues retrata uma figura

feminina deitda de brucos com as costas arqueadas e a cabeca apoiada nos bracos.

Figura 32: llustracéo de Roberto Rodrigues

Fonte:https://artsandculture.google.com/story/zgXBT756ihZ&KEBptBR


https://artsandculture.google.com/story/zgXBT756ihZeKQ?hl=pt-BR
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O estilo da obra € composto com o uso de contrastes de luz e sombra em tracos
gue dialogam com uma inspiracdo expressionista. Tais procedimentos utilizados por
Roberto Rodrigues apontam uma conexao direta com uma das caracteristicas @asilares
dramaturgia rodriguiana, o isolamento do ser huméssw, de certa forma, denota a
importancia de sua obra como referéncia e porta de entrada para o contato com outras
m2 di as para o autor do fAteatro desldigr ad8vel
de uma mocga que repousa a cabeca sobre uma mesa cheia de objetos. Na parede um
mosaico faz alusdo a trindade divina, observada pela triste cumplicidade do gato que Ihe

faz companhia.

Figura 33: A moca que pecoil Roberto Rodrigues- 1929
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Fonte:https://artsandculture.google.com/story/zgXBT756ihZeKQ?hBipt


https://artsandculture.google.com/story/zgXBT756ihZeKQ?hl=pt-BR
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A tragica experiéncfd com a morte precoce do irm&o ird marcar para sempre
Nelson Rodrigues. Mais tarde, trés anos apds a morte de Roberto, assentado na plateia de
um vaudevillg®, o autor reflete sobre a incidéncia do riso e da gargalhada na plateia de
um espetaculo. De certarima, o impacto da tragica perda do irmao se reflete em sua

relacdo com o teatro:

Fui ver, com uns outros, um vaudeville. Durante os trés atos, houve ali, uma
loucura de gargalhadas. S6 um espectador nde eia: Depois da morte de
Roberto, aprendera aigse nao rir. No teatro, para ndo rir, eu comecei a pensar
em Roberto e na nudez violada da autopsia. Mas no segundo ato eu ja achava
gue ninguém deve rir no teatro. Liguei as duas coisas: teatro e martirio, teatro
e desespero. No terceiro ato, ou no waly, eu imaginei uma igreja. Ao sair

do vaudeville eu levava comigo todo um projeto dramatico definitivo. Acabava
de tocar o mistério profundissimo do teatro. Descobria uma verdade e subita:
a peca pra rir, com essa destinagdo especifica, € obscengae (elson
Rodrigues, 1979 entrevista republicada na Folha de S&o Paulo, R@28)

Em outra feita, o autor, ao tratar de s
gue ser bombom com |licordo e, em outro momen
crel dade de Antonin Artaud, sentenci a: AE p

se disse, porque sao obras pestilentas, fétidas, capazes de, por si sés, produzir o tifo e a
mal 8ria na plateiad (Rodrigues apud Magal di
Sabato Magaldi (19923ssinala que, na obra rodriguiana, raramente a morte €
natural. A interrupcdo abrupta da vida esta expressa na quase totalidade dos desfechos
tragicos de sua producéo literaria. A existéncia como aventura apocaliptica € permeada
por uma constante meditac&bre amor e morte. Um fato que se apresenta como
acontecimento coadjuvante em um conto ou crénica renasce como tematica protagonista
em outros textos sob diferentes involucros. Ele enfatiza que, em 14 textos teatrais, €
comum o desfecho tragico, excetdainti-Nelson Rodriguestujo titulo ja prenuncia a
nega-«o de caracter2sticas recorr\&mna, es em
Porém Honestd mesmo que o critico Dorothy Dalton morra atropela@dBonitinha,
mas ordinariai muito embora Maa Cecilia seja assassinada por Peixoto, seu amante,
gue logo depois se suicida.
O critico elenca uma sucesséo de desenlaces tragicos e violentos que permeiam o

conjunto da obra. EmAnjo Negro, Virginia mata os filhos em uma sucessédo de

24 experiéncia da perda do irmado ainda na adolescéncia do dramaturgo é apenas um dos episddios tragicos
que ocorreram em sua trajetoria. A sua biografia gedeerificada na obr&@ anjo pornogréfice A vida

de Nelson Rodriguesscrita por Ruy Castro, 1992.

25 Vaudevilles eram pecas teatrais comicas e musicais muito populares na Franca entre os séculos XVII e
XIX, caracterizadas por enredos leves e musicabamdas com letras adaptadas ao contexto da peca.
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assassinatos inmila por Ismael, que mata uma prostituta a golpes de machadadas. Uma

morte que poderia se aproximar de um evento menos cruel ou abrupto, por se tratar de

uma doencga, como, por exemplo, a morte de Zulmira em decorréncia da tubéreutose

A Falecidai aconece sob uma carga de aspectos sinistros e morbidos por se tratar de

uma morte idealizada pela pr-pria personage
a pobreza e a frustra-«o da vida inteira cc¢
O grupo Macunaa, na estreia do espetacilelson Rodrigues o Eterno retornem

1981,elabora uma reflexdo sobre o simbolismo da morte na perspectiva rodriguiana, no

programa da peca:

Nelson é um pensador que fala pela boca do intuitivo. Sua obra mostra um

homem cujasa¢gBes sdo impulsivas e incontrolaveism poco de paixdes.

Realmente, a atuac@o ao nivel das pulsdes é imediata, concreta. Nao ha nas

suas personagens, o processo de resolugéo simbdlica do conflito, e isto nos faz

pensar no paroxismo da loucura. O quet hdna atuacéo ao nivel do préprio

s2mbol o. Assi m, n«o eliminam um fAantago
conflito, da reflexdo madura e do autoconhecimento. Simplesmente matam.

Ou se matam. Ou enlouguecem. Ou seja, vivem o simbolo como se fosse

alguma cada concreta e, por isto mesmo, permitimads interpretar tal ou qual

acdo como metafora aberta aos significados pertinentes em da situacéo. No ato

de matar, por exempl o, podemos inferir ¢
internoo (el i ma poaexemplo) duae pna morte sadrifcial

(sob uma visdo arquetipica), tal como praticada nos rituais de passagem e,

portanto, com a cren¢ca de um renascimento. De qualquer maneira, a morte
representa sempre a liberacéo para 0 acesso a uma vida naed,. 1881,

s/p)

O sentido tragico que se manifesta como uma ténica acentuada no teatro de Nelson
Rodrigues costuma ser permeado pelo cédmico com nuances melodraméticas e tons
burlescos. O dramaturgo, quando indagado por suas referéncias literariastmaea
citar a | eitura da obra de Fi-dor Dostoi evs
lia teatro. Eu lia apaixonadamente Dostoievsky. Esse é que, talvez, tenha tido alguma
influ°ncia na minha obra t eatdrigads, 20lgsibor a f o
i transcricdo nossa). Em se tratando do estilo de escrita, algumas caracteristicas da sua
dramaturgia podem ser identificadas na maioria dos textos. Dentre tais caracteristicas, ha
a ruptura com a linearidade, a construgéo de cenaglpara fragmentacao e o emprego
do menor esfor¢o coloquial na construgédo de dialogos concisos. O teatro rodriguiano se
aproxima da linguagem cinematografica, tensionando relagfes espaco temporais.

Patricia Barth Radaelli (2016) define a obra de Rodrigwesisiderando o que o

autor produz além da dramaturgiaomo um exercicio de deslocamento entre realidade
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e ficcdo. No seu entendimento, o autor escreve trafegando entre géneros literarios. A
autora sublinha que sua producéo literaria, a partir dededagtertextuais, apresenta
tons autobiograficos utilizando o exercicio retrospectivo na construgcédo de autorretratos e

cenarios histéricesociais de sua formagcdo humana e profissional. Ela enfatiza que o

pr-prio autor def i ni uciasde passadoea fresenvida mo A r e n

cotidiana, o mundo real e o mundo ficcioniad o f ut uro e de Vv &8ri
(Radaelli, 2016, p. 144). Esse traco leva o autor, no seu entendimento, a experimentar
demarcacbes de tempo e espaco, hibridizando e ceduplo como personagem

narrador , para transcender espa-o0 fireal o

em uma criacgéo ficcional hibrida.

Nelson Rodrigues é esse sujeito socialmente diferenciado, global e mdltiplo,
gue migrou por varios géner@s os compds em diferentes textualidades,
explorando a simultaneidade de suas percep¢des conscientes e inconscientes,
promovendo incursBes pela literatura em didlogos com seu contexto de
producgédo, num jogo inter e intratextual. (Radaelli, 2016, p-14463

De certa forma, isso torna evidente a identificacdo da plateia com o teatro
rodriguiano, seja para 0 amor ou para o 6dio, para a aceitacdo ou negacao do trabalho do

autor deAlbum de Familia A Fi el ao meio que retrata,

as

e

)

coloquial smo do di 8l ogo. El e n«o teme, t amb®m,

menor esfor¢o coloquial esta presente na sua retratacéo do cotidiano do suburbio carioca,
na afirmacado da cultura brasileira, ainda que com matizes regionalizadas nas pecas que
integam o ciclo das tragédias cariocas ou com tendéncias mais amplas e universais no
ciclo das pecas miticas.

Vou buscar a inspira¢do na prépria vida, nas minhas lembrancas e através de
tudo que a memoaria guardou. [...] Todos os meus textos dramaticos sao uma
meditacdo sobre o amorsebre a morte. O meu teatro nao seria o0 que é, nem

eu seria como sou, se eu ndo tivesse sofrido na carne e na alma, se néo tivesse
chorado até a ultima lagrima de paixdo o assassinato do Roberto. (Nelson
Rodrigues, 1979 entrevisa republicada na Folha de Séao Paulo, 202/p)

Ao considerar gue as pri meiras pe-as
modernizacao do teatro no pais, € preciso ter em mente que um dos aspectos fundamentais
desse processo foi a mudanca daformacomo per sonagens fal avam
2019, p. 186). Outro aspecto que precisa ser considerado estd nos modos de construgéo
das tramas de sua dramaturgia. No contexto de estreia do autor, havia um predominio
absoluto dosvaudevilles das comédias de dames de autores brasileiros e os

dramalhdes estrangeiros nos palcos brasileiros. Rabelo (2019) enfatiza que, nesse
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contexto, além do tom declamatério, havia a busca por uma linguagem rebuscada e ainda
se cultivava a dicgéo portuguesa.

Para Décio de Almda Prado (2009), a influéncia internacional no teatro
brasileiro incidiu também no campo da criacdo literaria. No seu entendimento,
experimentamos um fendbmeno semelhante no campo da criagdo dramaturgica e houve
um longo periodo de adaptagéo. Nesse contestdramaturgos brasileiros ensaiavam os
primeiros passos na busca por uma dramaturg
Nelson Rodrigues, tdo entranhadamente carioca, ndo permaneceu de todo imune a
tenta-«o0 univer sal i zHacontowérsidsRuaata as refer2rixis9 , p .
literarias do dramaturgo, pois este, de certa forma, omite o que leu antes de escrever seu
teatro.

Prado reconhece, na obra de Eugene OO0Nei
grego, que no seu entendimento tamis@rviram de referéncias e inspiracdo para a
criacdo dramaturgica rodriguiana, principalmente para as suas pecas miticas, como, por
exemplo, algumas caracteristicas das tragédias classicas que podem ser observadas nas

obras dos dois autores:

As pecas queg@ln omi nou AfAtrag®di aso, escritas m
imediata a Vestido de Noiva, inspirava® no modelo supremo com que

tantas vezes Ihe acenara a criiioa teatro grego, nada menos que o grande

teatro grego, de Esquilo, de Séfocles, de Euripedas.avravessia da Grécia

para o Brasi/l n«o se deu sem intermedi §r
em moldes classicos a tragédia americana, procuroM@&mning Becomes

Electra um equivalente atual para a nocédo de Destino, encontamio

psicanalisenos complexos complementares de Electra e de Edipo, possivel

ponto de juncdo entre a Fatalidade religiosa de outrora e o moderno
determinismo psicoldgico. O homem de fato esta condenado, conclui Eugene

O6Nei I I, mas n«o por deress(Pradp, 200D p. seus d
51, 52)

Nesse sentidé&genhora dos Afogad¢$981c), a quinta peca de Rodrigues, escrita
em 1947, é permeada por influéncias do teatro grego. Estreada no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro, em 1 de junho de 1954, com direcdo ddé-8ileira e cenérios de Santa
Rosa, denota um exercicio de intertextualidade com ajpkga assenta a Electiaem
inglésMourning Becomes Electra,r i | ogi a de EugeG@GuddTheatigei || , e
na Broadwayem 26 de outubro de 1931. A trama, que reune incesto, adultério e
assassinato, é uma releitura@eesteig de Esquilo. EmAlbum de FamiliaJonas pode

ser lido como um correlato de Jaséo, Madeia de Euripedes. De certa forma, a
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subjetividade dos filhoé aniquilada e ekesao alijados dafeto do pai em uma espécie
de morte em vida. O desfecho tem sua culminancia em suicidios e assassinatos.

Algumas relagbes entre a dramaturgia de Nelson Rodrigues e a dramaturgia de
Eugene OOGNei | | tdasmorslgudspesquisardrds e esaudiasas da obra
rodriguiana. Rabelo (2004) enxerga nesses dois autores uma retomada de expressao do
tragico apds longo predominio do drama burgués. No entendimento do autor, Eugene
OO0 Nei | | compr eende éaciaam pesesde vieer queoresolta dae c or r
condenacdo do ser humano pela sua consciéncia. Por sua vez, Nelson Rodrigues
compreende a exist®ncia humana pelas | imit
irracionalismo e do paroxismo em tentativas desesperadasdir o absoluto, nem que
seja mergul hando na abje-«00 (Rabelo, 2004,
nos modos como os dois dramaturgos formalizaram o tragico moderno, o autor assinala

gue o Expressionismo se interpde como uma origem comtrmas duas obras:

O tragico em sua forma moderna, tal como manifestado nas obras dos dois
escritores, naturalmente substitui os designios divinos das pecas antigas pelos
abismos e determinagfes interiores, bem como pelo enfrentamento de
verdadeiras copéragdes da tolice, do egoismo e da violéncia que imperam em
processos sociais, promovendo a queda inexoravel do protagonista. Os
caminhos encontrados pelos dois dramaturgos para formalizar o tragico
moderno tém uma origem comum: a estética expressiofisiaN e i | | chegou
ao Expressionismo através de estudos mais formais, da leitura das obras dos
dramaturgos alemaes do inicio do século e das montagens de suas pecgas, a que
assistia nos teatros de vanguarda de Nova York. [...] Nelson Rodrigues, que
aparentemer fazia um brilhante uso intuitivo dos recursos expressionistas,
tomou contato com esse estilo de representacéo artistica por meio do cinema,
que frequentou assiduamente nos anos de sua juventude. (Rabelo, 2004, p. 281
282

Todavia, o autorndocorrobom com a i deia de uma influ?®
sobre a obra rodriguiana como ja foi sugerido por alguns. Rabelo (2004) prefere apontar
uma esp®cie de fAafinidade el etivad ou op- «(
autores, a identificacdo que bos mantém com o pessimismo, a tematica recorrente do
drama familiar, a apropriacdo de elementos do expressionismo mesclados com
melodrama e naturalismo. Ha um certo freudismo populale ele denomina como um
Freud de almanaqueque marca essas afinidedeletivas. Nao se trata de uma leitura
sistematizada do pensamento de Freud, uma vez que o autor ndo tinha um estudo
organizado de sua obra. Nesse aspecto, € importante observar que Rodrigues tinha ampla

vivencia em meios intelectuais onde as tendénciestificas de varios campos do
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conhecimento eram discutidas. Tudo leva a crer que tais vivéncias influenciavam os

motes dramaturgicos de suas narrativas. Nesse sentido, Prado (2009) argumenta que:

A psicanalise ndo € um dado cientifico nem uma reflexd@sqal sobre a
conduta do homem, mas apenas o suporte sobre o qual se constréi o edificio
dramatico. As personagens sao brasileirissimas e do nosso tempo, mas sem que
exista nessas pecas qualquer intuito de retratar a realidade em seus niveis
habituais, psolégicos ou histéricos. Teriamos quando muito, a irrupcéo,
surpreendente no contexto do cotidiano, de impulsos primevos, eleméntares

e ai é que estaria o0 laco de parentesco com a tragédia grega, na interpretacéo
dada a esta por Freud. (Prado, 20092).

Embora tenha apontado aqui a conexdo entre esses dois autores, 0s principais
estudiosos de Rodrigues enxergam como pont
autor das tragédias cariocasNo mai s, a constru-«o0 da a- «o
transcorrer o tempo, o tipo de linguagem empregada nos didlogos, os personagens
apresentados em cena S«0 muito diversos nun

Por outro prisma, as referéncias literarias da obra rodriguiana (em um sentido mais
estritg sdo motivos de debate e controvérsias. Antes de escrever teatro, o autor so
costumava admitir a leitura da obra de Dostoievsky. Ha controvérsias e o assunto tem
gerado intensos debates. Isso demandaria outras pesquisas e o tema foge ao escopo deste
trabdho. O fato € que, de maneira geral, sua obra, no que tange aos aspectos formais, tem
sido associada ao Expressionismo.

Eudinyr Fraga (1998), estudioso da perspectiva expressionista em Rodrigues,
conforme dito anteriormente, assinala que o autor brasilainca pretendeu
formalmente, ou talvez conscientemente, ser um dramaturgo expressionista. Porém,
tomou a estética expressionista como uma necessidade expressiva da construcdo estética
do seu teatro. A polifonia de vozes na construcao do(s) narradarédsy @m Rodrigues
€ outro viés que merece atenc¢ao na leitura de sua obra.

Nessa linha de raciocinio, Radaelli (2016) enxerga, na obra rodriguiana, a
convergéncia de diferentes tipos de narrador. Ela identific@ ébwvio ululantg1968),

a presenca do rmador classicd que aconselha e enseja ensinar algo, seja por intermeédio

de um ensinamento moral, em uma norma de vida ou utilizagdo de algum provérbio. No
entendi mento da autora, nesta obra, fAa cons
emprimé ra pessoa, com um Aeuo do cronista, <cr

uma mudan-a de postura de seus pares soci ai
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Em outros escritos, como, por exemplo, nos contos que compdem a coletanea de
contosA Vida Como Ela €2012), ela afirma estarem destacadas as alternancias entre a
introspeccdo do narrador do romance e o0 narrador jornalista, que busca transmitir
informacé&o sobre acontecimentos e fatos envolvendo a incidéncia das premissas basicas
da narratividade: como, quegquando e onde?

Nestes textos, enunciados em terceira pessoa, o narrador ndo faz parte da acéo,
nao é personagem, e, embora o conto tenha um ritmo performatico semelhante
ao texto de teatro, como se fosse dividido em atos, com entradas e saidas de
personagns em cena, ndo sao 0s personagens que regslamiormacdes

sobre si, como num texto dramaturgico, nem uns falam sobre as caracteristicas
dos outros o narrador é quem acompanha o enredo de maneira paralela e da
ao leitor todas as pistas sobre personagens e a sequéncia da historia.
(Radaelli, 2016, p. 145, 146)

De acordo com a autora, ha ainda, em Nelson, a presenca do narrador pos
moderno, aquele que utiliza o distanciamento para revisitar tempo e espago da narrativa,
coletar e analisar infaracoes, refletindo a condi¢cdo do ser humano no espaco social.
Desse modo, Ao narrador rodriguiano extrai
textos, o foco narrativo do narrador observador, que entre os didlogos dos personagens
revisita a acdo, depoisr ansmi te uma O6ésabedori abd, me s mo
2016, p. 146). Esse entrecruzamento de tipos de narradores em Rodrigues conduz a
diferentes configuracbes narrativas. Os modos de narrar se alternam e, as vezes, se

manifestam de maneira fragmtéaria:

Os narradores de Nelson Rodrigues ora assumem a primeira pessoa em tom
confessional, ora assumem a terceira pes:s
gue expdem sabedoria. E, para além disso, os narradores rodriguianos
destacanse ainda por diferermi 0 autor, o ser que redige as histérias, do

narrador, espécie de alter ego ao qual o escritor transfere a incumbéncia de

narrar. (Radaelli, 2016, p. 145, 146)

As inferéncias do pensamento de Radaelli permitem identificar na dramaturgia de
Rodrigues a msenca de elementos e tracos memorialisticos. O autor busca respostas para
seus dilemas no encontro com oEléiocarporao 0 e s ¢
acontecimentos da sua trajetoria e da sua experiéncia de vida como substrato de sua
producaditeraria. Nao teme assumir seus pontos de vista e sustenta suas contradi¢oes.

Esses apontamentos sobre a arquitetura dramaturgica rodriguiana evidenciam a entrega
do autor a uma escrita visceral, em que ele assume o que o afeta e procura afetar o leitor/

espectador.
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3.2 O conceito de midia no modelo comunicacional de Lars Ellestrom

Todos os seres humanos usam midias de alguma forma, seja por gestos, fala,
jornais televisivos, websites, musica, propagandas ou sinais de transito.
(Ellestréom, 2021, p. 11)

A falta de consenso é recorrente em torno da compreensédo do termo midia. Para
avancarmos na analise sobre como fendmenos intermidiaticos se manifestam em recentes
montagens da obreodriguiana, tornae imprescindivel explicitar as acepcdes que
orientam acompreensado do conceito de midia, para definir como tal terminologia sera
tratada no ambito deste estudo. H4 uma compreenséo do termo midia tradicionalmente
vinculada aos meios de comunicacao de massamoagente e veiculde comunicacao.

Neste estud@ compreensao de midia, conforme externei anteriormente, leva em
consideragao is perspectiva i vinculada aos meios de comunicagdo tradicionais,
como, por exemplo o radio e a TV e também assume acepc¢cbBes ampliadas, que
extrapolam a sua compreensaocuiladaa tais meios. Aqui, 0 entendimento de midia
também incorpora novas acepcdes atribuidas ao termo, como, por exemplo, a no¢éo de
midias pessoais e midias performati@asneu foco esta na compreensao das relacbes
intermidiaticas entre dramaturgia, cgnafia e encenacédo. Isso envolve a transmissao de
signos por diferentes sistemas semioticos queiatacionam o cruzamento de fronteiras
entre midias, textos individuais, visualidades, sonoridades, o verbal e 0 n&o verbal.

A teorizacdo das midias elabdea por Lars Ellestrom (2021) apresenta algumas
aproximacdes com o conceito de rizéfariado por Gilles Deleuze e Félix Guattari em
Mil Platos. Se filosofar para estes dois pensadores € criar conceitos, iSso encontra terreno
fértil na teoria ellestroniandas midias. O autor cria diversas categorias e conceituacées
para problematizar as relacdes entre midias, entrelagando em sua teoria uma perspectiva

rizomatica que extrapola a perspectiva fisica e material das midias.

[...] minha ambicdo nao é propogalcomo um modelo completo de andlise

da comunicagao; ao invés disso, 0 objetivo é investigar profundamente as
relagBes intermidiais. Compreender essas-inefacoes [...] para varias formas

de investigac¢Oes e, dependendo dos objetivos e das metasmestamcoes,

0s conceitos e principios que proponho aqui devem ser complementados com

%6 O Rizoma opera por meio da multiplicidade e busca romper com estruturas fixas e territérios
estabelecidos, onde diferentes elementos se interligam e se transformam mutuamente, conectando qualquer
pontoa outro ponto, permitindo a criacdo de novas conexfes e movimentos. Ele rompe com perspectivas
retas e fixas, desconstruindo a organizacéo arborescente e linear tradicional. O rizoma se ramifica em varias
direcBes, conectando diferentes pontos sem umocdefinido. Tratese de um conceito que descreve uma
estrutura ndo hierarquica e descentralizada, elaborado por uma rede com mdltiplas entradas e saidas. Ver
em detalhes na obMil Platds, de Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011).



104

outras ferramentas de pesquisa. [...] Para o meu objetivo, definicdes de midia

gue lidam apenas com os aspectos fisicos de midialidade sdo demasiadamente
restritas, corm também o sdo as definicdes que apenas destacam a construcéo
social da comunicagéo. (Ellestrém, 2021, p19y

A minha proposicédo neste estudo € aproximar a teoria das midias de Ellestrém
com o fendmeno cénico teatral. Para Ellestrém, o conceito da gidma chave de
compreensao para as situagdes comunicacionais e intera¢gdes humanas. O autor define as
midias como ferramentas comunicativas constituidas pelasretdebes de recursos
técnicos operados pelo dialogo e interagéncia entre aspectos figpenseptivos,
cognitivos e sociais. Desse modo, o autor cria diversas categorias e conceituacdes para
problematizar as rela¢des intermidiaticas.

Nesse sentido, o autor elabora um modelo comunicacional centrado nas midias,
considerando 0 que ele entendesn as mais basicas entidades de comunicacao
possiveis e suas intezlacdes essenciais. Para atingir seus objetivos, ele estabelece trés
entidades Mente do produtor, Produto de midia e Mente do percéptpre o autor
designa como indispensaveis para seu funcionamento. Esse modelo comunicacional

elaborado por Ellestrém pode ser verificado no diagrama representado pela Figura 34:

Figura 34: Modelo de Comunicacao centrado nas midias

Mente do
perceptor

Mente do
produtor

¢ y Produto de : Y

Ato da produgao

Valor
coenitivo

Valor
cognitivo

Fonte: Ellestrém (2021

Esse modelo comunicacional, representado na Figura 34, aponta oquaoum
cognitivorequer um processo de transferéiiamague em outros modelos de comunicagéo
costuma ser designado como mensagemautor denomina comalor cognitivg que,
dito deoutra maneira, compreende o sentido a ser comunicado por meio de signos. Ou
seja, 0s sentidos e signos presentes em determiabmtaognitivoséo transferidos entre
duas entidades estabelecidas por dois polos separados entre 0os quais 0 processo de

transkréncia acontece. O autor também define uma fase intermediaria, como ato de
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producao, que possibilita essa transferéncia de sentidos do que foi percepcionado entre
os interlocutores.

Dessa maneira, o0 modelo de comunicacéo proposto pelo autor estd dividido em
trés entidades comunicativas, que compreendererde do produtoonde se origina a
producado devalor cognitivg o produto de midia amente do perceptoEntre a mente
do produto e a mente do perceptor entre as quais ocorrera uma troca de sentidos, o autor
postula um estagio intermediério caracterizado pelos atos de producéo e transferéncia de
sentidos entre produtor e receptor. No epicentro de tai§ atosestagio intermediari
em que ocorre a producao e transferéngcise situa o produto de midia. O conceito de

produto de midi& definido por Ellestrom do seguinte modo:

Para algo adquirir a funcdo de um produto de midia, é precistaserialde

alguma forma, ou seja, uma matéria ou fendbmeno fisico. Essa existéncia fisica
deve estar presente no espago e/ou tempo para existir; precisa ter algum tipo
de extensdo espacotemporal. Deve ser também perceptivel a pelo menos um
dos nossos sentidos, aigy significa que um produto de midia deve ser
sensorial. Por fim, deve criar significado por meio de signos, ele deve ser

semiéticd’. (Ellestrém, 2021, p. 77)

De acordo com Ellestr°m (2021), um prod:
fenbmeno Unico que pmite a comunicacdo indru mana. 0 ( El Il estr°m, 20
seu entendimento, os produtos de midia podem ser analisados em relacdo aos tracos de
modalidades das midias, os quais podem ser: materiais, espagcotemporais, sensoriais e
semioticos. O autor fiee a primeira entidade do seu modelo comeeate do produtor
gue i r8 comunicar determinado sentido. n O
cognitivo na mente do produtor. Consciente ou inconscientemente o produtor da forma a
um produt o abtedm,@82d,ip.a8D). O(aktbr Iressalta que a transferéncia de
valor cognitivoatravés dgroduto de midia& operada por uma atividade mental com
auxilio dos tracos de materialidades e sensorialidades manifestas nas configuracdes
midiaticas de tal produtoedmidia presente no ato comunicativo. Nesse sentido, a
construcdo devalor cognitivo compreende a formacdo cultural, o repertério, o

conhecimento prévio e a mundivisdo do perceptor.

27 A perspectiva semiética defendida por Lars Ellestrom (2021) é a mesma gque assumo neste trabalho. Ela
parte da compreenséo triadica do signo, segundo a qual o signo € composto por indice, icone e simbolo,
conforme postulado pela Teoria Geral dos Signo§aeles Sanders Peirce.
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Dizer que um produto de midia representa algo é dizer que ele provoca um
certo tipo de interpretag@o. Essa interpretacdo pode estar mais ou menos
conectada ao produto de midia e a maneira como a pessoa o percebe com 0s
seus sentidos, mas ela nunca existe independentemente da atividade cognitiva
na mente do perceptor. (Ellestroa®21, p. 65)

Ao tratar da Semioética, o autor assume a concepcao triadica do signo conforme
foi postulado pela Teoria Geral dos Signos, de Charles Sanders Peirce. Ele incorpora as
tricotomias peirceanas e o conceitorepresentamenomo interpretanteperado pelos
processos de semiose na constru-«o0o e trans
bemsucedido para definir as formas basicas para criar significado em termos de signos
é, de longe, a tricotomia fundamental de Peiréeone, indice e simboo . 06 ( El | estr ¢

2021, p. 37). Nesse sentido, Ellestrom observa que:

Peirce definiu trés tipos de sinais centrais a partir de algumas habilidades
cognitivas fundamentais que tornam possiveis as relagipessentamen

objeto. Os icones representam seugtob com base na similaridade, ja os
indices expressam esses objetos com base na contiguidade, e, por fim, os
simbolos dependem de hébitos ou convengdes. Consequentemente, o produto
de midia pode ser entendido como um conjunteegeesentamengque, que

devido aos seus tracos materiais, espagotemporais e sensoriais, conjugados a
fatores contextuais, expressam certos objetos (que estdo disponiveis para o
perceptor), criando, assim interpretantes (valor cognitivo) na mente do
perceptor. (Ellestrom, 2021, 8 apudPeirce, 1932 [c. 1903], cap. 2, p. 247

249)

Ainda de acordo com Ellestrom, o valor cognifivibadicionalmente denominado
por alguns modelos convencionais de comunicacdo como a mensagem ou conteudo a ser
transmitido entre dois canadi® criado plas inten¢cdes comunicativas estabelecidas entre
produtores e receptores mediante operagdes que envolvem a iconicidade, indicialidade e
simbolicidade. Esses trés tipos de signos sao indispensaveis para a o processo de

semioséd.

3.3 O teatro compreendidocomo umSistema Intermidiatico Teatral

Ha muitos tipos de transmidiacdo. A transmidiacdo acontece o tempo todo.
Existe uma grande variedade de tipos de transmidiacdo que ndo é sequer
discutida dentro do quadro de intermidialidade. (Ellestrém, 2011B%).196)

28 Semiose € o processo de producédo de significado por meio de signos, conforme proposto por Charles
Sanders Peirce. Envolve uma relacao triadica entre um signo, seu objeto e o interpretante, ou seja, a
interpretacdo que se faz dessgno.
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Nas Uultimas décadas, as tecnologias digitais tém contribuido com novas
combinac¢des de midias e diversos modos de apelo aos selssdoem favorecido a
convergéncia e o dialogo entre midias no espetaculo teatral. Tais procedimentos afetam
0S processos criativos nas concepcdes do pensar e fazer cenografico e impactam na
elaboracéo estética de visualidades na encenacao.

Hans Thied.ehmann (2007) sublinha que a imbricacéo desses fenGmenos altera
0 regime de visualidades do teatro. Em virtudeiidar escent e wuti |l i za- «
eletrnicas [...] a imagem habitual do teatro de texto perde ainda mais sua validade
normativa e € substituida por uma pratica intermidiatica e multimidiatica aparentemente
sem | i miteso (L eHsseademammindetmidiaticotem c8nériBujdo
com o embaralhamento de limites fronteiricos entre as artes e incide sobre poéticas fluidas
gue se manifestam em praticas e processos criativos nas artes da cena.

Por outro prisma, Chiel Kattenbelt (2012) define o teatrmo uma hipermidia
capaz de incorporar todas as outras artes e midias. No seu entendimento, o teatro pode ser
compreendido como fia Ynica arte capaz de in
del as para ser teatroor (¥Kattaedbadonsideroa® 12nf e
as diferentes artes como midiagsse é o meu ponto de partiBassoalmente, ndo falo
mais sobre artes e midias, como, por exemplo, teatro e midia, mas apenas corno midias
(Kattenbelt, 2001, p. 21 traducdo nossa).d$se sentiday pensamento de Kattenbelt
coaduna com Ellestrom (2021), que define as artes como midias esteticamente
desenvolvidas.

Neste estudo, incorporo alguns aspectos do pensamento de Kattaeoleltante
ao pensar o fenbmeno teatral como um pe®e convergéncia intermidiatica que nao
desfaz suas particularidades enquanto fendmeno auténomo diante das oufrasnartes
uma aproximacdo com a teoria das midias de Lars Ellestrom. Apropride alguns
conceitos da teoria ellestrdniana pamaalisar relacdesentre midias, dramaturgia,
encenagao e cenografia.

Convém sublinhar que a noc¢édo de dramatdtgéan sido ampliada para outras
camadas de significacdo presentes no enunciado cénico. Nesse contexto, a nocao de

dramaturgia ndo compreende apenas o texto escrito ou s&ipgie verbal. Ela passa

22 Na cena teatral contemporanea, a nocdo de dramaturgia tem sido afetada pela aproximacdo com a
performance, o teatrdanca, o teatro de visualidade e outros dominios artisticos. Diante disso, ela se
expande para além do logocentrismo e tem rdoativersas reformulacdes em préticas teatrais e processos
criativos que refletem a pluralidade de linguagens que se manifestam na composicéo do texto cénico.
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a abarcar o conjunto de dispositivos cenograficosrasjas espacovisuais da cenografia
e encenacacse estendendo e expandindo para a totalidade de fendmenos que se
manifestam as imagéticas da cena

A andlise de midias no espetaculo teatral tamama tarefa complexa, dentre
varios fatores, porque envolkeslizamentos de sentidos a partir de materialidades e
fendbmenos fisicos situados em acontecimentos efémeros. Tais procedimentos sdo dados
a perceber pelos nossos sentidos durartguo eagorado acontecimento cénico. ISso
envolveinterrelacdes entre wiias fontesa performatividade dos atoresprofissionais
envolvidos na criacdo teatralque serdo denominados no ambito deste estudo como
performersi e sua interagénciasom as materialidades da escrita cenografisase
manifestamma efemeridade da encenacéo.

Para analisar o acontecimento teatral em perspectivas intermidiaticas, proponho
um Sistema Intermidiatico Teatrajue se funda na compreensdo do fenbmeno cénico
como um moehax othd efceesrtoar c o n f oofiadeteatrcede Joigeg a d 0 p ¢
Dubatti (2012), que comporta a ideia deleuz
coloca a constru-«o0o de sentido, gue produz
15). Alguns elementos do modelo comunicacional de Elless@mtomados aqui para
analisamodos deransmidiaca® e midialidades nos dominios daateo. Elepodem ser
verificados na Figura 35, onde apresento um diagrama para elucidabistesea

Intermidiatico Teatralque proponho:

Figura 35: Sistema Intermidiatico Teatral

Performers
Enunciados cénicos

Percepcdo
Enunciados cénicos

Ato de Producéo ENCENAGAO Ato de Produgéo

<:> PRODUTOS DE MiDIA <:>

Transmidiagao CENOGRAFIA Transmidiagao

Midia fonte Midia destino

Ato performativo

Ato performativo

Fonte: Elaborado pelo autor (2025).

%0 Transmidiagéo: Ellestrom (2021) define como uma categoria da intermidialidade que serve para
distinguir os fenébmenos de transformacdes de midias, que ocorrem quando objetos ja representados em
esferas virtuais, criados por outros tipos de midias, teseparte de uma outra esfera virtual ao serem
novamente mediados. No ambito deste estudo aaplis tal conceito ao processo de transposicao de midias
fontes- textos dramaticos préxistentes, dramaturgias visuais, partituras de acdes corporais voltadas para

o0 teatredanca ou qualquer outra espécie de teatro de visualidade que prescinda dcijsteeabal-

para o texto cénico que se materializa na encenagéo como produto de midia. Ver: Ellestrom, 2021, p. 164
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Nesse diagrama representado pela Figura 35, tomo como referéncia o modelo
comunicacional ellestroniano e proponho trés entidades como bas®isthona
Intermidiatico Teatralsendo a primeira entidad@erformeri sua mente e corporeidade
como fundamentos do enunciado cénico, onde se origina a produgaiordeognitivg
os produtosde midia que se configura na encenacdo e cenografia e a percepcao
operada pelanente do perceptor

Nesse modelo que gyonho, gorimeira entidade consist® dialogo e interagédo
entre midia fonté dramaturgia, partitura de acées ou roteiovporeidade gestualidade
dosperformerse sews atcs performative como fundamentdo enunciado cénicoque
assume o lugar delor cognitivoelaborado por Ellestrén®u seja, o conceito delor
cognitivoé tornado aqui, na minha perspectiva, como o(s) enunciado(s) cémiass.
primeira entidade, o termperformes i grafadono plurali esta relacionadoom as
midias fontese, simultaneamenta&lesignaa performatividade ak atores, cendgrafos,
dramaturgosencenadores e toda equipe técnica que participa da criagdo no enunciado
cénico.

Para tanto, € preciso refletirmos sobre a no¢éo de enunciado cénico. A enunciacao
cénica éurdida pelo entretecimento das varias camadas de textualidades, de sistemas
signicos presentes imagética de cereara totalidade daexto cénico Ela resulta das
interrelagbes entredramaturgia,cenografiai a imbricacdoda materialidadedos
dispositivos cenograficos definidos por Ellestrom como midias técnicas de expos$icao
e as midias primarias do espetaculo, que eu designo como corpo, voz e gestualidade, ou
seja, as afeccdes que sdo corporificadas nas acoes e expresp@e®ausrs.

Na segunda&ntidade, a encenacao e a cenografia assumem a fungémldos
de midiagonfigurados em processos de transmidiaggpnados pelo enunciado cénico
Dessa maneira, o ato de transmidiacdo ocorre entre o enunciado cénico, que compreende
o texto fontg asmidias fontes, asamadas de textualidades presentesiseenscene
i em midia destino, a encenacdo, que, nesse contexto, constitui um produto #e midia

Ou seja, taproduto de midia resultado da efemeridade da enunciagéo cénica que existe

31 Produto de midia: Na teoria de Ellestrom (2021), se relaciona com o ato comunicativo ou situacéo
percipiente entre dois polos comunites. Ele é urdido durante o estagio intermediario da comunica¢éo

que permite a transferéncia dalor cognitivoda mente do produtor para a mente de um perceptor. Ver
Ellestréom (2021, p. 27, 28, 29 e 161). No contextdSikiema Intermediatico Teatrgue proponho, o

produto de midia se configura entre a troca de valores cognitivospenfimemerse espectadores. I1sso se

da através das percepcdes sensoriais dos fenbmenos materiais, espacotemporais e semiéticos durante a
encenacao teatral.
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apenas quando a terceira entidade do modelo que propgréroepcaalos espectadores
€ acionada pelo espetéculo teatral.

A terceira entidade dest8istema Intermidiatico Teatratjue proponho é
constituido pelos perceptores, ou seja, 0s espectadoresajog@mn do espetaculo e
percebem o(s) valor(es) cognitivo(s), aqui compreendido como enunciado(s) cénico(s).
Osperformers em didlogos com a totalidade das midias fohiegciam a producéo de
valor cognitivo doSistema Intermidiatico TeatraEssa psducdo de valor cognitivo é
operada pelas interseccdes entidias fontesgestualidades, dispositivos cenograficos e
todas as demais camadas de significacao presentes nas textualidades do enunciado cénico.
Dito de outra maneiraps processos de transnadéo sédo deflagradoguando os
perceptores participam do ato performativo estando junto com os artistas em um
acontecimento teatral. Assim, ao efabularem sobre o enunciado cénico, elaboram o ato de
producdo perceptiva, que se configura no apice do procggsdransmidiacao
evidenciando o produto de midia na efemeridade do espetaculo teatral.

A corporeidade dperformeri sua gestualidadesenoridadé constitui & midies
primarias, as textualidads fundamente do fendmeno cénico. E no corpo que existimos
e nele articulamos sentidos para o universo circundante. Desse modo, as corporeidades
dos performersque iniciam a producdo do enunciado cériicem interagdo comsa
materialidade e midialidade dos dispositivos cenogréaficos e os corpos dos
espectadosegperformam.

Doravante, me referirei ao espectaderteatracomo perceptoem consonancia
ao Sistema Intermidiatico Teatrgue proponho nesta tege termo perceptor também
utilizado por Ellestrom (221) em seu modelo comunicacional centrado nas mégies
aqui tomado pardenominar sujeito percipienteaquelegue participala encenacamom
suas midias primariagal sujeito perceptor utiliza sua cogni¢do e sensorialidade para
vivencia e decodificaps valore cognitives dearranjos intermidiaticos d@exto cénico.

Os arranjos intermidiaticos expressao que criei etilizarei doravante para
designar e categorizar entretecimentos de midias primarias, midias técnicas de exposi¢ao
e novaformas decombinacfes de mididisserdo analisados em recentese@acdes da
obra rodriguianaO conceito de valor cognitivo, conforme teorizado por Ellestrom,
trazido para o campo do teatro, constitui objetagteenséo eonheciment@stéetico que
€ percepcionadelaoperacaade processosognitivose pela efabulacdo dasujeitos

perceptoredurante a encenagadesse modo, a encenacdo constitui um produto de
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midia, que se afirma peleercepcaoe interacaoentre performerse perceptoregjue
experimentam e vivenciamespetaculdeatral

Ainda em didlogacom o pensamento de Ellestrom, podemos inferir um estégio
intermediario entre enunciado cénicue se inicia comsainteragéncia ente midia
fontes, a performatividadedos performerse dos dispositivos cenograficos manifesto
durante s processe detransmidiagdo. Tal estagio intermediario, na minha perspectiva,
compreende os atos de producao realizadogp@dormerse os perceptores. Ambos
percepcionam e performam. Nao necessariamente nesta ordem. Isso ndo acontece de
modo estanque ou linear.

O encadeamento de tais processos se intersecciona de maneira fluida sem a rigidez
linear no fluxo desuasopera@es Isso se dgor meios de dindmicas operadas por
subjetivacdes e sensibilidades de cada sujeito envolvido nos processosaediacdo
do fenbmeno cénico. Isso se da por cadeias de interagdes entre elementos subjetivos que
sdao amealhados por agenciamentos de percepcdes sensoriaisdispt®tivos
cenogréficosperformerse perceptores mediante interagcdes com o produto de midia que
se manife® na encenacao.

Desse modo, néistema Intermidiatico Teatrakorpos e mentes se afetam
mutuamente. Os perceptores sdo afetados pela enunciacdo céniseeiescenee,
simultaneamente, afetam gerformersque atuam no espetaculo. Nessa linha de
compeensdo, as midias primarias, ou seja, a corporeidade, a gestualidade e a voz dos
performersi em algumas circunstancias ancoradas pelos aportes de dispositivos
tecnoldgicos de captacédo e reproducdo de imagens e som, como € o caso de grande parte
de manifstacdes teatrais contemporaneas. Mas ndo constitui uma regra ou paradigma
para tratar das diversidades estéticas e poéticagaicicio intermidiatico neena atual.

Antes de tudo, é preciso considerar que na pluralidade de tendéncias egtéticas
se maifestam na cena contemporéanea, o processo de enunciacéo cénica pode prescindir
do uso de tecnologias audiovisuais, de midias digitais ou outros recursos que surgiram na
era da informagdo. As poéticas contemporaneas podem prescindir até mesmo da
exigénciade um texto draméatico peXxistente. Alguns processariativos e praticas
teatrais surge ancorads apenas nas midialidades primariasper isso, ndo sdo
desprovidas de teatralidadeonvergéncias midiaticas

A arte teatral mesmo estando impossibilitalgéseestabelecer em configuracdes
monomidiaticas por estar situada em um fendmeno que se caracteriza pela

plurimidialidade i que envolve diferentes sistemas signicos, meios expressivos e
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linguagens artisticak ndo necessita obrigatoriamente se rendeowas tecnologias e
midias. Entretanto, o teatro € poroso aos processos de transformacdes sociais e costuma
refletir o que afeta a(s) sociedade(s) onde o fendmeno cénitansesta

Todavia, o fenbmeno cénico do teatro ndo pode prescindir do encoatro, d
presenca e comunhdo dos corpos em determinado tenmipgar Isso nos remete
novamente ao pensamento egeDubatti, mais especificamente, ao seu conceito de
acontecimento teatraNessa visadd)ubatti (2022) se refere ao acontecimento teatral
comouma encruzilhada de territdrios que compreende aspectos historicos, geograficos,
culturais e subjetivos. No seu entendimento, esse entrecruzamento territorial é construido
pelo agenciamento de subjetivagdes interterritoriais e intraterritoriais. Nessére@gieo
multiterritorialidadesperformerse perceptorescom suasorporeidades e subjetividades,
convivem e participam de um momento Unico que se materializa na experivivéncia
efémera ddenébmendeatral.

O autor observa qual efemeridade constitui uponto de entroncamento onde
se produz a reunido dos sujeitos para uma comunhéo voltada para o fendmeno cénico.
Dessa maneiraoseu entendimento, o acontecimento teatral € a Unica das artes que nao
pode ser desterritorializada. Porque é no efémero miasendurante tal comunhéao
territorial que se constitui 0 seu experienciar e vivenciar coleBwiretanto, esse
vivenciar unico também nos coloca diante de uma experiéncia de morte. Dubatti (2022)
sublinha que o fendmeno cénico € caracterizado por umperiércia de perda. No
momento em que participo do espetaculo, edpwotar em vida e, simultaneamente, vejo
0 morrer.

O teatro € como aquilo que me é dado a perceber como uma espécie de brinquedo
gue busquei e persegui incessantemente durante a infAnmaexato instante em que o
consigo, no pleno exercicio da brincadeira, talvez, no auge da alegria tenigenciado,
o perdi. De repente, alguém retira de minhas maos o brinquedo. Ele deixou de ser
brinquedo quando se esvaiu de minhas méos. Naortanpe foi retirado por algum
adulto, tomado por um terceiro ou apenas derreteu como um sorvete. Ele cessou e, junto
de sua existéncia interrompida, foramos arrufos da alegria e os festejos da brincadeira.
O fato ® que o0 t eat ofazersEée mére acapbdprio atedasesseu pr
nascimento e ao apreenrkdé sorvélo i mesmo que tente fazé parcimoniosamente
estando atento a todos os detalhes da cena, inevitavelmentep perco

A cena tem algo em comum com a viddigo, uma encenagaoceipormance, um

musical ou um espetaculo de daing#epois de transmidiada pelas midias primérias dos
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performers pelas midias técnicas de exposicédo dos dispositivos cenograficos em todos
0s seus enunciados cénicos, ela simplesmente morre. Ela pode rdeiasr testigios,
indicios. Mas, ainda que ela tenha ericado toda a minha epiderme e me causado frémitos
de emocéo, ela, em si, definitivamente e inevitavelmente morre. SO posso-lzeirrega

aquilo que sobrou delanas minhas sensacdes e afet@s reniniscéncias de minhas
midialidades primarias.

Evidentemente, alguns vestigids texto cénicpodem ser guardados em outras
midias como fotografias, videos, arquivos sonoros, regidigializados, depoimentos
dosperformerssobre seus processos criativos, resenhas e criticas publicadas em jornais.
Mas a encenacédo em si deixa de acontecer no exato momento em que a cena foi midiada
ou transmidiada.

Obviamente, asomplexidades envolvidas em tais fenbmenos e a emergéncia de
préicas e processos criativos que hibridizam midias e diferentes expressoées artisticas na
cena contemporanea ndao podem ser enquadradas dentro do mesmo diapasdo ou
paradigma de andlise. Caglspetaculo de teatrequer ferramentas de anélise que levem
em congleracdo as imbricacfes de suas especificidadesrteeularidades estéticas.
Portanto, meu objetivo ao propor eSsstema Intermidiatico Teatr& colaborar cona
reflexdo sobre praticas e processos criativos intermidiaticos que estdo em curso.
Sobretude contribuir com o debate sobre os modos de se pensar as relacdes entre

dramaturgiagncenacao, cenografia e midias.

3.4 O conceito de cenografia expandida como vetor de midialidades Sistema
Intermidiatico Teatral

O teatro é um lugar onde as pessoas se relinem e onde importantes relagbes
sociopoliticas sdo criadas. O espaco compartilhado aponta para a funcéo social
da cenografia, proporcionando um espaco de compartilhamento,
relacionamento e também de conflitaam lugar de conexao e de diferenca.

[...] a cenografia € um MEIO para um fim, e ndo um FIM em si. Cenografia é
uma forma de pensar. (Sodja Lotker, 2015, s/p)

Até meados do século XIX, a cenografia era comumente pensada apenas como
elemento decorativo e a encenacdo estava a servico da representacdo do texto, em
algumas situagbes se limitava apenas a sua ilustragdo. No inicio do século XX, as
experiéncias cenodiéas de Adolphe Appia e Gordon Craig, bem como a plasticidade

das encenacdOes realizadas por Meyerliokkm desconsiderar outros feitos como o
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trabalho pioneiro de Antoine em teorizar e sistematizar suas concepcoes de ericenacéo
tiveram papéis determints na desconstrucdo desses paradigmas. Tais transformacdes
se intensificaram ao longo do século XX, contribuindo para a afirmacgéo das pluralidades
poéticas que impactam a cenografia e a encenacéo no teatro contemporaneo.

Patrice Pavis (2008) salienta cuautonomizacao da cenografia esta diretamente
ligada ao surgimento da encenagéo e depois, conforme dito anteriormente, ao surgimento
de novos sentidos atribuidos ao conceito de teatrafitiddesse modo, encenagéo e
cenografia passam a ser afetadas petssformacfes nas nocdes de teatralidade e
performatividade. ARA cenografia ® a parte
exatamente nela que se concentra boa parte das pesquisas de criacdo teatral da
atualidadeo. (Pavis, 2010, p. 84).

A reestruturago do espaco cénico, para Jdangcues Roubine (1998), passava
necessariamente pela desconstrucdo da hegemonia exercida pela perspectiva frontal, pela
eliminacdo do excesso decorativo dos ornamentos desprovidos de significancia ou apelo
poéticoi que perdiou na cenografia até meados do século iX¥ também pela
experimentacdo teatral em espacos alternativos que surgem na cena contemporanea e
contribuem para a desconstrucdo da hegemonia da frontalidade do palco italiano. Nesse
sentido, o autor salienta que:

E importante notar que a manutencgdo do palco italiano é agora objeto de
amadurecida reflexdo e argumentacdo. Quer dizer que ele ndo é mais
considerado uma estrutura natural, inerente a propria esséncia da arte teatral,
e, portanto, inexcedivel e incont@vel, mas como consequéncia histérica de
uma evolucdo em marcha, um sistema aberto suscetivel de ser transformado e
aperfeicoado. E é visto sob esse prisma que ele é integrado a teorias, e mesmo

a experiéncias, que pretendem nada menos do que uma revotugdatica
do teatro (Roubine, 1998, p. 88).

No bojo de tais acontecimentos, o teatro sai dos edificios concebidos
originalmente para sua encenacdo e ganha as ruas, pracas e espacos alternativos. Tais

transformacdes tém contribuido com a reformulacaeatsar e fazer cenografico e

32 Teatralidadé Pavis (2008) define o termo como aquilo que, na representacédo ou no texto dramatico, é
especificamente teatral (ou cénico). Pode oo texto dramatico lido ou concebido sem a representacao

mental de uma encenacgdo. O autor remete ao pensamentolleBart A£ o teatro menos o
espessura de signos e de sensac¢fes que se edifica em cena a partir do argumento escrito, é aquela espécie

de percepcdo ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que que
submerged ext o sob a plenitude de sua apudBaghesal®@&inp. ext er i o
41-42). Todavia, esse conceito segue sendo reformulado no teatro contemporédneo e veremos outras
definicdes adiante.
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interferem diretamente na composicéo da cena teatral. O espacoicBageuas inter
relacdes com os dispositivos cenograficqeeormerse imbuido de sentidos e apelo
estéticoi passa a ser compreendido na sua potenagdidcomo ferramenta de
teatralidade e performatividatle Nesse sentido, o espago cénico e a cenografia
performam.

Renato Bolelli Reboucas (2022) observa que, nas ultimas décadas, o carater
movente e fluido da cenografia incide sobre novas praticas degadcupspacaénice
performaticag considerando a diversidade de experimentacdes em espacos alternativos
i e isso tem acentuado a ideia de impossibilidade da separacdo entre cenografia e
encenacgdo. As zonas fronteiricas entre essas areas tém sido comtiauemsonadas
num franco processo de desfronteirizacdo. Elas, de certa forma, passam a se imiscuir, sem
gue nenhuma per ca Asenagsafiaeagrgxinese fa encerhgia & s . A
ponto de ndo se poder mais distingua s . 0 (0P 84,162) 201

Reboucgas argumenta que, em face de acontecimentos dessa natureza, temos uma
expansao de termos e nomenclaturas que surgem em funcéo da necessidade de abarcar o
fendbmeno movedico das novas praticas cenograficas e de (re)definir suas transformacoées.

O aubr realiza um mapeamento desses novos termos em manifestacdes que sao
evidenciadas pela nocéaoslee-specifiG oriunda das artes visuais, e na ideia de cenografia
ambiental énvironmental scenography, Aproposta por Arnold Arc
da defincdo de Richard Schechner (1994) que trata de novas configuracbes de
posi cionamento da plateia num aconteci ment
contexto, surge a expressao design cémeddrmance desigre, por ultimo, o conceito

de cenografiax@andidd®.

Tais termos e expressdes demonstram a efervescéncia do pensar e fazer
cenografico na cena contemporanea. Eles surgem como tentativa de tangenciar praticas

cenogréficas que extrapolam o espaco convencional do palco italiano, e alguns de seus

330 conceito de performatividadee suas fagdes com a nogéo de teatralidadeluz do espago cénico e

suas interrelacdes semanticas e semidticas com os dispositivos cenogréficos, pode ser verificado em estudo
realizado por Ed Andrade (2019). O autor, ao escrutinar perspectivas histéricafieddata imbricacdo

de tais termos, sugere uma fAmetaf2sica da teatralid
atribuidos a nocédo de performatividade e seus desdobramentos para cenografia e encenacgdo. Tais conceitos
podem ser verificados edetalhes emO Espaco Encendl eatralidade e Performatividade na Cenografia
Contemporéanet Tese de DoutoradoUNIRIO (2019).

340 conceito de cenografia expandida procura abarcar as diversas formas de ocupacéo cénico performaticas
realizadas em espagodeahativos a caixa cénica do palco italiano e o seu entendimento pode ser
aprofundado em Epistemologias do Sul, estudo realizado por Renato Bolelli Rébdasasle Doutorado

- (2021).
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aspetos podem ser verificados em experimentacdes de novas materialidades voltadas
para instalacdes cenograficas em espacgos alternatives também incidem em
experimentacdes na propria caixa cénica a italiamafegando nos limites fronteiricos

entre perfomance, audiovisual e artes visuais.

Em parte, tal efervescéncia se deve a consolidacdo de eventos como, por exemplo,
os festivais da Quadrienal de Praga (Prague Quadrenti§)), que, desde 1967,
acontecem a cada quatro anos e reune experiéncias mshisaisn em préticas
cenograficas em torno do design da performance, também denominado por alguns artistas
e tedricos como desenho de cena. O evento costuma reunir manifestacfes artisticas que
extrapolam as esferas das visualidades, expondo realizacGasitée mterdisciplinar,
mediante estéticas imersivas que privilegiam a participacao atiyeedmeptoes.

A cada nova edicdo da Quadrienal de Praga, os trabalhos selecionados atestam a
amplitude de transformacdes estéticas que seguem em curso na linguagem cenografica.
Elas envolvem uma diversidade de experimentos que tém contribuido com aproximacdes
entre cengrafia e novas tecnologias, novas maneiras de se pensar e conceber o espaco
cénico e suas relacdes entre encenap@ooeptoes A imensa gama de experimentacdes
constituidas por diversas combinacfes entre midias e dominios artisticos tem contribuido
como adensamento de rela¢des intermidiaticas no fenébmeno cénico.

A consolidacdo de manifestacdes teatrais em espacos alternativos e o
desenvolvimento da linguagem cenografica como um campo auténomo contribuem para
a redefinicdo do papel do cendgrafo, do eaden dosperceptoes e dispositivos
cenogréficos. Isso também redefine a importancia das visualidades no espetaculo teatral.
A incorporacéo de tecnologias digitais e experimenta¢des de novas camadas visuais na
imagética de cena, 0 uso de recursos audiaiss, até mesmo, a composicao de cendrios
hibridos constituidos na convergéncia entre materialidades fisicas e virtuais impactam a

cena contemporanea.

Segundo Reboucgas (2022), € nesse movimento de ampliacdo das praticas
cenograficas que surge oconcait@ cenogr afia expandi da. O e
campo ampliadoo (1984), de Rosalind Kraus:
inspiracdo Inicial que posteriormente foi deslocada para o campo da cenografia e
incorporada e catalogada pelos tedricos JoslirKiMey e Scott Palmer na obra
Scenography Expanded: An Introduction to Contemporary Performance Desigm
cenografia expandida.
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Partindo do conceito de cenografia expandida, Reboucas propde a compreensao
da cenografia a partir de outros paradigmasguee apol am Ao desenho de
processos de criagdo que determinam relacdes espaciais, materiais e sensoriais entre
ambientes, objetos e at-8ndNssseesentids, o concéitBeeb ou - as
cenografia expandida abarca os processatvas e praticas cenograficas realizadas fora
da convencao da caixa cénica italiana.

Entretanto, cabe salientar gue 0 surgi-t
definitivo com as praticas teatrais convencionais, mas antes, passa a conceber a
cenografia comalemento processual que busca promover relacdes performativas no
espaco ou tornaee o0 pr - pri o instrumento de <constr
(Reboucas, 2021, s/p). Ou seja, o conceito de cenografia expandida politiza o fazer
cenografico, conferindo diemsdo de meio processual de constru¢cdo de agenciamentos e
i ntermedi a-»es que s«0 I mbu2zdos da potenci ¢
i magenso (Rebou-as, 2021, s/ p) . No entendi
condicdo de objeto relacionaineconstante deslocamento, e 0 espago, ou a nocao de
espacialidade cénica, passa a se reconfigurar a cada situacao.

Em outras palavras, a cenografiam suas intersec¢cdes com a encenagmssa
a performar em constante devir. Ela se estabelece comodeateadramatuirgica e objeto
flutuante que pode se reconfigurar. Isso pode se dar pelos rearranjos espacovisuais dos
dispositivos cenograficos, pelo afeto de relacfes garmrmerse estes dispositivos
cenograficos ou por efabulacdo dqurceptoes Nessesentido, Patrice Pavis sublinha
gue fia arte da encena-«0 ® precisamente sab
p. 60).

Reboucas (2022) enfatigaie aafirmacéo da linguagem cenografedrapola os
arranjos espacovisuais das conformidades daceni ndo al ®m das Arel a
conceituais dos elementos Qque comp»em a el
2022, p. 8).0 autor sublinha que eenografia se autonomiza pelos seus aspectos
relacionais e fluidos que emergem em novas préticas uleacio espaecénice
performaticas.

Nesse sentido, o autor enfatiza que a autonomizacao da linguagem cenografica
e suas imbricacOes para a encenacé®nv ol ve 0o -potitcckceltwralo s - ci o
econdmico em que esta inserida, seus imaginarios, simbologias, modos de insercéo e
recep-«o00 (Rebou-as, 2022, p . 8) . Desse mo

novas tecnologias digitais e os modos cormo &feta a recepcao dosrceptoes
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Na era das midias, as praticas e processos criativos nas artes sia @erean a
novas combinacfes de meios expressivaslizam novas configuracées midiaticas nas
concepgOes da cenografia e encenatams. acontecnentos possuem papel decisivo na
intensificacdo de experimentacdes intermidiaticas e estéticas hibridas que experimentam
novas combinacbes de tecnologias e meios expressivos na composicdo da cena
contemporanea.

Ainda de acordo com Reboucas (2022), apesar da escassez de recursos materiais,
Afde modo geral, a produ-«o0o cenogr8fica ©br
l i mita-«o econ®!mica a favor de uma | inguage
entende ge é na pratica do teatro de grupo experimental e em processos colaborativos
que sdo realizadas grandes experiéncias de renovacao desse fazer cenografico que se
mostra em plena expansao.

Por outro viés de analise, Machado (2020), ao discutir uma deficog@eitual
para novas acepcdes em torno do pensar e fazer cenografico, problematiza essa questéo a
partir do perfil profissional do cendgrafo. A partir de sua prépria experiéncia como artista
e professor pesquisador, estabelece distincdo entre cena@graftisegaram a cenografia
pela arquitetura e peldesign dos cendgrafos que chegaram ao fazer cenografico pela
materiali dade, oriundos das artes Vvisuais.
s«o0o excludentes ou excldy230k0ym&8).de cada postu

O autor defende a existéncia de duas posicdes aprioristicas envolvendo cenégrafos
gue realizam obras por projetos, construindo uma cenografia condicionada a ideias
previamente estabelecidas por demandas externas e, noutra vertentegmgamnc
dr amat ar gi ca e do fisentido da obra a partir
cena. No seu entendimento, ha grandes diferencas envolvendo autoria e hierarfjuizacao
dos agentes envolvidos em processos de criacdo dramaturgica e prodoggafical
a depender do fato, se uma cenografia é condicionada a ideias previamente estabelecidas
por uma direcdo ou se ela é o fundamento e marco inicial de uma proposta de encenacao.
Alguns encenadores concebem previamente uma proposi¢éo de propepcftem com
diretrizes fechadas e rigidas.

Porém, é crescente o numero de encenadores que incorporam o pensar cenografico
como parte do processo de criagdo, reconhecendo nele um vértice de autonomia na
producao de sentidos e visualidades da cena. Emsatgisos, ja constroem proposicoes
estéticas que partem da cenografia como mola propulsora e ferramenta dramaturgica para

a producéo de sentidos na encenagao.
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Nesse contexto, o palco italiano convive com a diversidade de experimentacdes
cenogréficag a expansédo de criagbes em cenografias expandidas, inUmeras praticas e
experimentos de ocupacdes em espacos alternativos, que ndo foram projetados para a
finalidade teatral e a propria rua como espaco de reinvencdesamde grande parte
das encenacoes.

Toda dramaturgia, e mesmo todo espetaculo é objeto de uma analise espacial
e de um reexame de seu funcionamento. O espaco nao é mais concebido como
concha em cujo interior certos arranjos sdo permitidos, mas como elemento
dinamico de toda concepcao dramgica. Ele deixa de ser um problema de

invélucro para tornase o lugar visivel da fabricacdo e da manifestacéo de
sentido. (Pavis, 2008, p. 135)

Na cena teatral contemporanea, o enunciado cénico pode ser articulado por
Afcol oca-«0 em | oestetica ensubjetiva, debum tedt@ dragnatico pré
existenteo (Pavi s, 2008, p . 23) ou por dra
concebidas por teat@anca, por encenacdes orientadas pelas visualitlact@so, por
exemplo o teatro de visualidadeegprescinde dos signos verbaisu experimentacdes
dos mais diversos estilos e tendéncias estéticas que emergem na profusao intermidiatica
de praticas cenocéntricas.

A cenografiai em sua inseparabilidade da encena¢aé constituida de
transmidiacdes tersemioticas que se materializam no agenciamento das espacialidades
cénicas, dos dispositivos cenograficos, ou seja, dos arranjos espacovisuais da escrita
cenografica para a composicédo da imagética da cena. E no desenho do espaco cénico que
osperformersi as midiadontes, as midias técnicas de exposicatuam e performam
na elaboracao de enunciados cénicos e arranjos intermidiaticos que irdo compor o texto
cénico.

Nesse sentido, as midias fonie®u seja, o(s) texto(s) como midia(s), muito
embora, cono visto antes, cada vez mais emergeaticas dramaturgicas e textos cénicos
gue prescindem de textos escritos-gxéstentes como base de sua criagdo céngéo
trarsmidiadospara as dimens@es materiais e simbdlicas das midias primarias dos
performersdas midias técnicas de exposi¢éo configuradas nos dispositivos cenograficos,

nos arranjos espacovisuais edesigri® do espacgo cénico.

35O termodesigné aqui utilizado em didlogo com a efervescénciprdposicdes estéticas e inovacdes do
campo cenografico evocados pela Quadrienal de Praga, o maior evento dedicado a arte da cenografia no
mundo, realizado a cada quatro anos na cidade de Praga desde 1967.
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Nesse sentido, Reboucas (2022), ao refletir sobre o conceito de cenografia
expandida e processos de ocupacao de espéieosativospor parte dos movimentos
artisticos e culturais, relaciona diversas experiéncias de grupos de teatro que se articulam
em torno de tais praticas e experimentacdes. O autor observa que essa tem sido uma ténica
em criacbes e praticas cenogradicaontemporaneas. Sobretudo, afirma que tais
procedimentos e processos criativos terminam por instaurar novas maneiras de

coexistirmos com os lugares e habitarmos os espacos das cidades.

Tomar o lugar como elemento tem sido um procedimento adotado por
inimeros projetos que dialogam diretamente com a natureza do espaco. Assim,
sua poténcia é verificada mais pelos agenciamentos que possibilitam do que
por seus resultados visuais. [...] Utilizara®como sede, sala de ensaio e local
para apresentacoes, oggos acabam por desenvolver relacdes intricadas com
os lugares, o que pode ser entendido como uma pratica ambiental, irhersiva
expandidd , tal como é possivel observar no Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona,
Teatro Ventoforte, Grupo Pombas Urbanas, Casa L@iee (Livre), Cemitério

de Automdveis, Os Fofos Encenam, Teatro do Incéndio, Teatro do Conteiner,
Espaco 28 (grupo 28 Patas Furiosas), entre inmeros outros. (Rebougas, 2022,
p. 9, 21)

Desse modogoadunando com o pensamento de Rebout#i® queo propro
espaco se convergenalavancas de cri@esestética, ou seja, o espaco se torna elemento
fundante na concepcéao de projetos cenograficos e nas poéticas de encdragadinha
de raciocinio, entendo queespacdambém pode ser compreendido como @sécie
de midia primeva qugassa abrigar as tessituras de novos arranjos intermediaticos. Ou
seja, o espagocomo midia ambiental e imersivgpassa @erformar na encenacao junto
das midias fontes das diferentes matrizes dramaturgicaperformerse dispositivos
cenogréficos.

Assim, a virada conceitual do fendmeno cénicque pressupde o declinio do
logocentrismo e a emergéncia de uma estética cenocén@it@ula o pensar e fazer
coletivo de cendgrafos, iluminadores, figurinistasisivos, dramaturgos e encenadores
em processos criativos que entrelacam a plasticidade da composi¢cao cénica com novas
camadas de visualidades, sonoridades e configuracdes espacovisuais da cena.

Em concomitdncia com tais acontecimentos, o desenvolvimeatmodas
tecnologias, a transformacgéo digitala consolidagcdo da tecnocultura da sociedade
informadai e os processos de desfronteirizagdo entre diferentes dominios das artes
afetam os modos de combinac¢éo das midias na cena teatral contemporaneasdiedletir

tais acontecimentos auxilia na compressao de aspectos intermidiaticos que se manifestam
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na obra de Nelson Rodrigues e servem de chave de leitura para analisar o hibridismo e a

convergéncia de midias em recentes montagens de sua dramaturgia.

35 Intermidialidades da cenografia expandida em\lbum de Familiaencenado por

Jorge Farjalla em uma perspectiva d&istema Intermidiatico Teatral

Nelson Rodrigues elege a familia como dostemas centrais de sua obra. O
exercicio do poder patriarcal esta no centro das tensd&bu® de Familise o autor
imbrica, nessa peca, questdes que se relacionam com a violéncia do patriarcalismo e o
incesto se apropriando de elementos da tragédisicda® os subvertendo em
determinado contexto da formacdo cultural brasileira. Décio Almeida Prado (2009), ao
discutir o processo de apropriacdo de elementos da tragédia grega no ciclo rodriguiano de
pecas miticas, observa que, ao contrario da nocaodmgidestino como algo inevitavel
para as personagens na tragédia grega, Rodrigues prevé a condenacdo do ser humano
pelos seus demonios internos e ndo mais pela punicdo dos deuses, pela purgacdo da

catarse da tragédia classica:

Esse, indubitavelmente, éaticerce de pecas cordfdbum de FamiliaAnjo

Negrag Senhora dos afogadosconcedendséhes uma inconfundivel
semelhan¢a com a tragédia grega: enquanto forma, por exemplo, a divisdo
nitida entre os protagonistas, portadores de conflitos, e o coenupldura a

acdo, formada por vizinhos, parentes, circunstantes; e enquanto contetdo, as
familias marcadas pelo sofrimento, designadas para o dilaceramento interior,
com a maldi¢é@o que as obriga ao crime e ao castigo passando de pais aos filhos.
O incesto & Unica lei que conhecem, ja que nenapaamor nem para o 6dio
conseguem sair de si mesmas. As antinomias em que se debatem sdo sempre
extremasi pureza ou impureza, puritanismo ou luxdria, virgindade ou
devassidao, religiosidade ou blasfémiam consnancia com os sentimentos
individuais que se definem (ou se indefinem) pela ambivaléncia, indo e vindo
constantemente do polo da atracd@pada repulsédo, em reviravoltas bruscas

gue proporcionam as surpresas do enredo. (Prado, 2009, p. 52)

Album de Fanilia i como um retrato rodriguiano do patriarcalismo brasileiro
durante a primeira metade do século X)prova a sua atualidade para discutir tais
questbes em umancenagado concebida para espaco alternatigoe rompe com as
conformidades espaciais ddqmitalianoi no Teatro Estudio, no centro histérico de Sao
Paulo. A nocdo de transposicdo midiaticalaborada por Irina Rajewsky (2013,
normalmente empregada na analise de procedimentos de adaptacdo de um romance para

0 cinema, obviamente, também #izada em outros modos de acepcdo das relagbes
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intermidiais. Ela é definida poRajewsky (2012) como uma subcategoria da

intermidialidade.

Para Ellestrom a transposicédo midiatica é definida pelo teemsmidiacdo No
seu entendimento, transmidiagdo écaat egori a que Adi stingue
transformacdo de midias, que ocorrem quando objetos j& representados em esferas
virtuais, criados por outros tipos de midias, torrsnparte de uma outra esfera virtual
ao serem medi ados n dyaleh. kdsepyocessedrré quantdor © m, 2 C
determinado texto fonte € transposto para um novo produto de midia, nesse contexto, a
cenografid os arranjos espacovisuais das espacialidades cénicas, suas intersec¢des com

os dispositivos cenograficdse a encergia

Na Figura 36, € possivel identificar alguns aspectos da transposicdo midiatica
operada por Farjalla entre o texto fonte, ou seja, a dramaturgia de Rodrigues e composi¢cao
espacial da cenografia concebida para o espetaculo. O encenador intersecciona
perspectivas frontais entre a plateia, dividida por um corredor com o piso do espaco

cénico coberto de terra:

Figura 36: Cenografia expandida concebida parélbum de Familia

Autor: Cecilia Gidalr Fonte: Acervo do Autor (2024).
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Em Album de Familiaconforme visto anteriormente na anélise da encenacéo
realizada pel@rupo Galpaop enredcé construido através do encontro e convergéncia
entre midias. O texto é amealhado por uma sessédo de fotos em que se constréi uma
imagem idealizada da convivéncia damilia. As acfes que sucedem 0s registros
fotograficos desvelam a fragilidade e inconsisténcia da aparente harmonia familiar de D.
Senhorinha e Jonas.

A trama revela a decadéncia da sociedade patriarcal na primeira metade do século
XX, denunciando o fatsmoralismo religioso e a hipocrisia social. A peca inaugura o que
O pr-prio autor designou como fiteatro desag
de ter sido censurada por cerca de duas décadas. O critico Alvaro Lins, ao travar

conhecimento do o, antes de sua montagem, sentenciou:

Sem estilo, sem técnica teatral, sem imaginacdo e sem poesia dramatica, eis
que Album de Familia sogobra num mar de enganos, equivocos, erros,
atrapalhacdes e insuficiéncias. Sob o ponto de vista artistico, é usnpaod

ser esquecida, enquanto esperamos do Sr. Nelson Rodrigues uma nova peca a
altura do seu indiscutivel talento criador. E, num caso destes, ndo vejo motivo
para escandalo intelectual ou social, a ndo ser como mero artificio de
publicidade. (Lins, 198, 331lapudMagaldi, 1992, p. 12)

Rodrigues, conforme salientei antes, se apropria de elementos da tragédia grega,
subvertendo convencdes e paradigmas formais do género dramatico e elegendo como
tema central o incesto. Na construcdo da trama, utiliegistro fotograficd uma midia
extremante moderna para o contexto em que a pec¢a foi ésadmo ferramenta
dramatlrgica e mote da acdo dramatica e tensiona relacées espagotemporais, utilizando
cenas simultaneasfleshbacks Na sesséo de fotos rodrigna do album da familia de
Jonas e Senhorinha, as fotografias ganham movimentos e deflagram a acao do conflito.

A montagem dé\lbum de Familiale Jorge Farjalla estreou em S&o Paulo, no dia
06 de julho de 2024, no Teatro Estudio, situaao centrohistérico da cidadeA
encenacdo foi concebida para espaco alternativo, rompendo com as tradicdes e
conformidades espaciais do palco italiaNo.dia 26 de julho de 2024, me assentei na
cadeira 14, na primeira fileira, ao centro do espaco retangularadkspara a plateia. O
meu ponto de vista era privilegiado, pois me colocava praticamente dentro da cena. Isso
me possibilitou uma experiéncia de proximidade com o0s processos de transposicao
midiatica orquestrados pelo encenador. Farjallgue também €& rpsnsavel pelos
figurinosi concebe uma cenografia em arranjos espacovisuais orientada por estéticas que

dialogam com o conceito de cenografia expandida.
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O termo cenografia expandida, conforme explicitado no tépico anterior, tem sido
utilizado por artista®e tedricos em uma tentativa de abarcar a profusdo de praticas
cenograficas que acontecem fora da caixa cénica do palco italiano e subvertem a tradigédo
da perspectiva frontal. Nesse sentido, Renato Bolelli Reboucas (2022) propde uma
compreensao da cenogeafem seus aspectos relacionais, politicos e sociais como
elemento fundante da encenacao. Isso, no entendimento do autor, se da:

No atrito com outras disciplinas e na amplificacdo de sua escala e acéo, os/as
cendgrafos/as passaram a experimentar novogi@oamentos, propondo
modos diversos de abordar e relaciesmrcom a cena, a representacdo, a
narrativa, a Vvisualidade, a recepcdo, as materialidades e suas
performatividades, permitindo novos modos de ver, escrever, compreender e

transmitir. [...] tornado-se chave para a escritura cénica e a propria
dramaturgia. (Rebougas, 2022. b

Na Figura 37, temos uma fotografia realizada em plano detalhe pela fotografa
Cecilia Gidali, que permite observar a transformacdo do piso do espaco cénico. Ele é
coberb por uma espessa camada de terra vermelha que atua como dispositivo cenogréfico

diferenciando o espaco da acéo cénica, do espaco destingohryGEpoes

Figura 37: Plano detalhe do piso da montagemie Jorge Farjalla paraAlbum de Familia

Autor: Cecilia Gidal Fonte: Cecilia Gidali (2024).

No desenvolvimento da trama, esse piso sofre alteragbes com as acOes das

personagens. Os rastros deixados pesormersvao alterando as conformidades
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iniciais da cena. Em momentos de tenséo, &tsaah atmosfera da cena epesceptoes
mais proximos da ag&o podem sentir o cheiro da terra-Jeate uma materialidade que
também assume importante papel na producdo de sentidos nas cenas de morte das
personagens. O elemento terra que constituso @d espaco cénico performa e produz
sentidos na encenacéao.

O projeto cenografico de Farjalla, conforme j& mencionei, concebe o espaco
destinado para a plateia no formato de corredor, de modo que, ao mirar goeecepir
tem como pano de fundo, a @epler da perspectiva do seu olhar, a prépria plateia. O
espetaculo transcorre em uma espécie de jogo de espelhos entre o ver e ser visto. Vejo a
cena e vejo o outro ver a cena. Na Figura 38, em uma fotografia de cena realizada por
Cecilia Gidali, é possiVeobservar que isso se estende ao processo de atuacdo dos
performers afetando as configuragcbes dos arranjos espacovisuais, na alternancia de

visualidades estaticas e dinamicas:

Figura 38: Tia Rute auxilia D. Senhorinha a se lavar

Fonte: Cecilia Gidal{Acervo do autor, 2024).

Na Figura 38, também ¢é possivel identificar algumas nuances da conformidade
espacial retangular da cenografia de Farjalla. Ao fundo, parte da familia se coloca em
uma postura imagética da fotografia, assistindo estatica enquanRuie auxilia sua
irma Senhorinha a se lavar, em primeiro plano. O exercicio de olhares dentro da propria
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cena, em alguns momentos, amplia a percepcao de indiferenca e alheamento, como se as
personagens estivessem isoladas em seu drama individuaausaaerto estranhamento

e tensiona as relacdes e modos de se estar dentro e fora da cena. E como se determinada
personagem saisse de cérda zona dinamica de aci@ adentrasse uma zona estética

i a propria da fotografia para assistir o drama de autntegrante da familia.

Esses aspectos da encenacdo remetem ao pensamento de Josette Féral (2013), que,
ao discutir as reformulacées em torno das nocdes de teatralidade e performatividade no
fendbmeno cénico contemporaneo, sublinha que o exercicio doilbaa e instaura a
teatralidade. A autora coloca no centro dessa discussao a importancia das materialidades,
suas relagbes com a espacialidade, a desconstrucdo do ilusionismo e as imbricacdes da
presentificagdo do atoir que aqui denominamos conperformer por assumirmos
conceituacodes elaboradas por Féral em seu Teatro Perforinatvelaboracdo de uma
persona. (performerse investe de seus tracos biograficos e desconstréi a convencgao
cristalizada de representacéo, centrando seu trabalho no aquaelagrontecimento
teatral. Alguns desses aspectos envolvendo o estatico e o dindmico e a hibridizacao

imagética entre fotografia e encenacao podem ser verificados na Figura 39:

Figura 39: Zonas estaticas e dinamicas edbum de Familia

Fonte: Ronaldo GutierrgAcervo do autor, 2024).



127

Na Figura 39, é possivel observema extremidade do cenério, onde um quadro
com a representacdo da santa ceia pintada por Leonardo dd ma@i manchas de
sangué decorava a parede e logo abaixo um sofé rustico servia de suporte ou base para
uma espécie de zona estatica onde a atuacapedfismersaludia a uma imagética
fotografica, que volta e meia se imiscuia a imagéticas cinéticas, préprias da encenagéo.
Nessafotografia de cena realizada por Ronaldo Gutierrez, gsedebservar que os
dispositivos cenograficos performam. Em cena, uma bacia e um balde desalipedos
na cena anterior por Senhorinha e Tia Rwt@o conduzidos de mdo em mao para que as
persmagens se lavem. Esse gesto de basdaia agua é ciclico e sera estendido ao pai,
Jonas, aos filhos Guilherme, Edmundo e outros personagens.

Entretanto, no desenrolar da trama, esse gesto de limpeza vai se mostrando pouco
eficaz. A agua, que é a mesnaatodos, e os corpos molhados em contato com a terra,
vao criando camadas de texturas, amalgamando novas tonalidades de cor sobre algumas
personagens quando a lama recobre peles e tecidoss@& @¢auma espécie de lama que
brota do lavasse. Na cena teatada pela Figura 40, Jonas violenta meninas pobres que
vivem no entorno de sua fazenda. O patriarca conta com o0 apoio da cunhada, Tia Rute

para aliciar meninas virgens.

Figura 40: Jonas, o patriarca da familia, abusa de meninas
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Fonte: Cecilia Gidal{Acervo do autor, 2024).

O falso moralismo religioso de Jonas o coloca em busca por uma limpeza que nao
pode ser alcan-ada. AEu sou dorapdas) Agor® pai ®
eu vou ler a Biblia, todos os dias, antes do jantar, principalmente os versiculos que falam
da fam2liaodo (Rodrigues, 1981, p. 65). Quant
biblica serve de metafora: € como se Pilatos, ao invés de laversage maos, lavasse
também o corpo e sobre todo este vertesse sangue ao invés de limpeza. Nessa licenca
poética, € como se o0 ato de limpeza vertesse lama. Uma lama que decorre da hipocrisia e
falsa moralidade religiosa do patriarcalismo.

Na Figura 41, ralizamos uma justaposicao de duas fotografias de cena, o que nos
permite observar uma sequéncia da acdo de Dona Senhorinha interpretada, por Mariana
Barioni, e Jonas, interpretado por Alexandre Galindo, onde contracenam e se relacionam
com o elemento terr® dispositivo cénico que compde todo o piso da encenacao ocupa
lugar de performatividade nas mortes de todas as personagens. A terra utilizada como
piso para a atuacdo dgerformerspassa a performar no ato de morte de Jonas,

assassinado por Senhorinha.

Figura 41: Justaposicdo de imagens sobre a morte de Jonas Athum de Familia

Fonte: Cecilia Gidali (Acervo do autor, 2024).

No ato de suicidio de Guilherme, a prépria personagem retira a terra do piso da

cena e projeta sobre si. A cena € acentpatiailuminagdo que, na alternancia de cores,
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amplia o0 aspecto tragico da morte. Essas transi¢cdes entre diferentes visualidades cinéticas

e estaticas e as relagfes estabelecidas com a terra do piso cénico causam grande impacto

nas cenas em que as personggaorrem. Isso, na minha experiéncia cqameptoy

me remeteu ao |ivro b2blico dteeGbnEsba:ram¥
entre o elemento terra e o suicidio de Guilherme, interpretado por Daniel Marano, pode

ser observada na Figura:4

Figura 42: O suicidio de Guilherme

Fonte: Ronaldo Gutierrez (Acervo do autor, 2024).

Em outra extremidade do cenario, a imagem de Jesus Cristo também aparece
manchada por sangue, abaixo ha um oratério, conforme se verifica naimagem 42. A terra
vermelha, da forma como foi estetizada por Farjalla, na minha experiéncia como
perceptoda cenaem alguns momentos se aproximava de um ocre trafegando pelo rubro
e fazia alusdo aos minerais extraidos de Minas G&saigerceptoes das primeiras
fileiras podiam tocar esta terra com 0s pés e sentir o seu cheiro quando era manipulada
em cena. Isso afava diferentes sentidos e ampliava a imersao no espetaculo.

Tenho a sensacao de que a largura do espaco cénico tinha cerca de trés metros por

cerca de seis metros de comprimento com duas paredes cenogréaficas em cada uma das
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extremidades. Esgarra vernelha diferencia o piso do espac¢o cénico do piso da plateia
e, durante a encenagdo, passa a ocupar processos simbadlicos nos atos de morte.
Desse modo, na encenacao de Farjalaalisada pela perspectiva 8stema
Intermidiatico Teatratjue proponho emi@ogo com o Modelo Comunicacional centrado
nas midias de Ellestrom (2021) as midialidades primarias das corporeidades e
gestualidades doperformers os dispositivos cenogréficos e as midias técnicas de
exposicdo performam e afetam a producéo de santido
Em termos ellestronianos, tais midialidades integram o valor coghitjue, na
minha perspectiva, constitui o0 enunciado cénico criado pelos dispositivos cenograficos e
as midias primérias deerformers Taisprocedimentos impactam a experiénciatesté
e a producédo de sentidos por parte dos sujefdsuladores, que no contexto do
acontecimento teatratonforme visto anteriormentséio os perceptoret produto de
midia configurado na encenacéo do espetaculo.
Na Figura 43, algumas tonalidades @#es como o cinza do figurino de D.
Senhorinha e o tom avermel hado da terra qu

presentes na composi¢ao da cena podem ser observadas em detalhes:

Figura 43: Mariana Barioni interpreta Senhorinha

Fonte: Ronaldo Gutirez (Acervo do autor, 2024).

A cenografia do espetaculo rompe com o figurativismo e passa atuar como
elemento fundante da encenacdo. Os arranjos espagovisuais se alternam, ora a cena

assume a condicao de sala de estar, depois se transforma em unmtdeslguasidéncia
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ou a capela da fazenda onde Glorinha € morta pelo irm&o. Por fim, cese/enien

grande cemitério para abrigar o espectro da morte que se abate sobre a casa de Senhorinha
e Jonas. Isso confere a concepcdo cenogréfica de Farjalla uréaieesfe
desmaterializacéo e de niigar. Desse modo, o texto fonte, a dramaturgia de Nelson
Rodrigued utilizando termos de Lars Ellestrénpassa por processos de transmidiacao,
gerando um produto de midia que se manifesta no texto cénico da encemagiida

por Farjalla.

A bacia, o balde e a agua passam a transitar como signos flutuantes na encenacao.
Desse modo, passam a exercer performatividade. Em outras palavras, essa cadeia de
afeccbes entre combinacao de midiesformerse dispositivos cenagficosi aliados a
uma estética da encenacdo que foge ao representageoconverte em um teatro
performati vo. No qual, Apara al ®m dos per s
corpos, dos gestos e toca ha densidade da matéria, sejapeafodoerem cena ou das
m8quinas performativas: v2deos, i nstal a-»e
2009, p. 208). Na encenacédo de Farjalla a cena alterna proposicdes estéticas que ora se
colocam na esfera de uma instalacdo e, por vezes, simula \asleslitipicas das
superficies imagéticas de fotograficas.

Desse modo, o encenador explora&lium de Familisos elementos da trama
que evocam e fazem referéncias a outras midias. Farjalla transmidia o texto fonte da
dramaturgia de Rodrigues cingindo a ag@@® suas personagens com O registro
fotografico. Assim estabelece relacéo direta com as categorias de analise intermidiaticas
elaboradas por Irina Rajewsky (2012). A autora, conforme visto antes, define trés
categorias analiticas para os estudos de indéhdade: transposicdo midiatica
combinacdo de midiasreferéncias intermidiaticas

A categoria denominada comeocombinacdo de midiastambém pode ser
compreendid@omo multi ou plurimidialidade. Ela implica a combinagéo e, portanto, a
copresenca de pelo mendisas midias ou formas midiaticas percebidas como distintas,
articuladas em diferentes formas e grafiscategoria designada como referéncias
intermidiaticas,ndica a superacdo de fronteiras entre duas ou mais midias, ou quando
uma forma midiatica faz aluséo a outra midia, por re$era outras configuragfes, como,
por exemplo, tematizando, evocando ou simulando certos elementos, técnicas ou
estruturas de ortd midia, utilizando seus préprios meios e instrumentos especificos para

fazélo.
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A categoriatransposicao midiaticadefinida por Rajewsky (2012) como um
processo fAgen®ticoo de transfor mar em out
determinada midia, de acordo com as possibilidades materiais e as convencdes vigentes
com que essa nova midia se manifesta, envolve o tratbadiperformersi o encenador,
cenografo, técnicos e atordsl categoria compreende a transposicao de um texto fonte
ancorado em uma midia especifica que, mediante uma transformacdo midiética, gera
outra midia. Dessa maneira, a dramaturgia de NelsonigRedrfoi transposta para a
espetaculo gerando um produto de midia configurado na encenacéo.

Tais fendbmenos ocorrem na alternancia de visualidades estatiqas se
aproximam da estética fotografita visualidades cinéticas da atuacdo. Desse modo, 0
aubr construiu o seu texto utilizando referéncias intermidiaticas e combinacédo de midias.
Por sua vez, o encenador elaborou seu texto cénico explorando com sutileza as dinamicas
utilizadas pelo dramaturgo na transposicdo do texto fonte em produto de midia
configurado na encenagao.

Ainda cabe destacar que as alternancias entre estética da fotografia e estética da
encenacad ancoradas no trabalho das midias primariaspgoformerse dispositivos
cenograficosi também caracterizam processos de transposicatiatina entre
dramaturgia, cenografia, fotografia e encenabi&oFigura 44, um diagrama demonstra
o fluxo de relacdes intermidiaticas no processo de montagem da encenacao concebida por
Farjalla utilizando as categorias intermidiaticas de Rajewsky (20d2)i@ogo com a
teoria de Ellestrom (2021):

Figura 44: Diagrama intermidiatico de Album de Familig na perspectiva de Farjalla

Album de Familia
DRAMATURGIA
Texto fonte
Transposicdo midiatica

CENOGRAFIA

Combinacio de midias
Referéncias intermidiaticas

Produto de Midia

ENCENACAO

Combinacdo de midias
Referéncias intermidiaticas

Produto de Midia

Fonte: Elaborado pelo autor (2025).
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Esse diagrama representado na Figura 44 ilustra alguns fluxos dos fenbmenos
intermidiaticos sublinhado®#m minha analise da montagem. O texto fohte
dramaturgia de Rodriguels, ao ser transposte transmidiadopara a cenografia e
encenacao utilizando escursos de combinacédo de midias e referéncias intermidiaticas
i conforme a teoria de Rajewsky (2012xulmina no desdobramento de novos produtos
de midiag conforme foi teorizado por Ellestrom (20219onfigurados nanaterialidade
do acontecimento &tral.

Tratase de fendmenos que se manifestam na hibridizacdo entre imagéticas
estaticas do registro fotografico e imagéticas moventes da acao cénica, procedimentos
explorados em diversos momentos da tessitura cénica do espetaculo. A corporeidade e
atua@o dosperformersi em arranjos dissonantésse estabelece como midialidades
fundantes da encenacéo. Os dispositivos cenograficos, 0s arranjos espacovisisss e 0
enscenegperformam em interseccfes midiaticas.

Essa cadeia intermidiatica e transmidiatiafeta também ogerceptoes que
Afveem, sentem e compreendem [...] ~ medida
fazem, & sua maneira, atores ou dramaturgos, diretores, dancaripesfamers
(Ranciere, 2014, p. 18).

A montagem une artistas jovensegstao iniciando na pratica teatral com artistas
que demonstram ampla bagagem de experiéncias e vivéncias do oficio. Essa opc¢ao por
mesclar diferentes trajetérias e faixas etarias no elenco contrasta em alguns momentos da
encenacdo. Mas o que poderiagmarsiderado como deficiéndiame refiro aqui a falta
de maturidade para transpor para a cena a complexidade do universo rodfiguiano
termina por desembocar em uma culminancia que acentua ainda mais o carater
performativo da encenacao.

O encenador soubexplorar essas diferencas e retirar gesformersa carga
emocional que orquestrou em cena. As visualidadasisi®enscenefluem nos entre
lugares da cenografia, encenacado e fotografia. O espetaculo trafega entre o hibrido e
destinerrante sem perten@m@penas uma ou outra midia. Ao contrério, a enunciacao
cénica evocada por Farjalla se ergue nos-éngares de diferentes midialidades e modos
de transmidiacao.

No proximo capitulo, tecerei algumas reflexdes sobre novas configuracdes
estéticas da cenografia e encenacdo que afetapmoosssos intermidiaticos que se
intensificaram nas praticas teatrais das Ultimas décAdtasmas praticas e processos

criativos dearranjos intermidiaticos serdo analisados em duas recentes montagens
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baseadas na obra de Nelson Rodrigues, que foram realizad&egétpo Oficina Uzyna

Uzong estreadas em 2025enhora dos AfogadeOs sete gatinhos
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CAPITULO 4 i TERCEIRO ATO: TRAN SMIDIACOES NO TEATRO DE
NELSON RODRIGUES

4.1 O teatro intermidiatico de Nelson Rodrigues

A figura midiatica de NelsorRodriguesi construida pela imprensa escrita,
radiofénica e televisiva com a anuéncia do proprio dramatiirgo controversa,
multifacetada, contraditoria e polémica. Ele fachadacomo anticomunista, depravado,
machista e reacionario. Estes sdo apenas alguns dos adjetivos que Ihe foram atribuidos.
ARodrigues f oi um deci Miltad brasilpiaret dedfd@dmai o d a
igualmene evi dent e, desprezava decidi dament e
(Magaldi, 1992, p. 183). Isso, de certa forma, o coloca em uma condi¢&o de figura publica
e autor sem paradigma.

No capitulo inicial, relacionei a incidéncia de diferentes referéncias
intermidiaticas e combinacdes entre midiasibcategorias de intermidialidade definidas
por Irina Rajewsky (2012) utilizadas como ferramentas dramaturgicas em diversos
textos de Rodrigues em distintas fases de sua producdo teatral. Os fendmenos
intermedaticos estdo presentes em textos que integram o ciclo de pecas miticas, nas
tragédias cariocas e também em textos categorizados por Magaldi (1992) como pecas
psicoldgicas.

Nesse Ultimo grupo, tomo como referéncia a pégiaa n° 6/ Unico mondlogo
de Rodrigues, escrito em 195m que a musica de Frédéric Chopin € o fio condutor
das reminiscéncias de Sonia, uma adolescente, que tateia pelas suas memdrias tentando
desvelar os acontecimentos que antecederam a sua morte. Nesse rrdglia, masica
ocupa a funcdo de vértice central no poema dramatico erguido sob os desvarios da
protagonista.

Existe uma verdadeira multiplicidade de vozes atravessando a fala de Sonia,
ou seja, uma polifonia. Ninguém, nem mesmo o publico sabe realqerte

fala, nem ela. As vezes, ela afirma, erra, nega o que tinha dito antes, até
pergunta ao publico. E sé no fim, o espectador consegue reconstruir uma
semelhanga e entender o que poderia ter acontecido no passado. [...] a Unica
moldura é a fala de Sénies varios planos (presente, passado e alucinagao)
gue estdo misturados. Por isso, me parece que a moldura externa ndo existe de

verdade. Tudo o que aconteceu foi antes do inicio: a estrutura dos
acontecimentos é completamente invertida. (Soares, 20180)p.

C
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O dramaturgo imbrica musicalidade imagética e textual para estabelecer analogias
com Vestido de Noivg1943), em que Alaide se mantém constantemente em estado de

choque em uma mesa de cirurgia, dividida entre as dimensdes da memoria, alucinagdo e

real i dade. fiQuando chove em cima das igrejas
teu perfil de morta passe por entre | 2rios
suamort a mesa e a d8lia.o (Rodrigues, 1951, |

O fato da pemnagem estar morta ndo parece ser um problema. O proprio

Nelson disse que ndo é um problema. No entanto, Magaldi discordava da

opinido de Nelson, dizendo que ela esta viva. Durante todo o monélogo, se

acredita que ela esta viva e, s6 no fim o publicodaaendo que Sbnia esta

morta, com essas palavrdsO def unt o nem [s]dPbréssogue mor r ¢
S6nia nos parece ser uma personagem incon¢bsares, 2018, p. 130)

Rodrigues orquestra uma construcéo dialdgica Htaueical no desvelamento de
um feminicidio. O autor tensiona relacdes entre dramaturgia, musica e reminiscéncias
afetivas em uma trama intermidiatica. A menina morta reconstrdi seu passado entre
desvarios e alucinagfes, tendo a musica de Chopin como elemento fundamental de
reconstituica dos fatos que interromperam a sua vida de maneira tdo precoce.

A incidéncia recorrente de tais procedimentos e praticas intermidiais em sua obra
suscita alguns questionamentos sobre o teatro produzido quando o autor ergue sua
arquitetura dramatica. Em ajucontexto surge a dramaturgia intermidiatica de Nelson
Rodrigues? Qual era o cenario de producdes dramatlrgicas que orbitavam a cena teatral
brasileira durante o seu advento como autor? Quais as tendéncias estéticas e politicas se
afirmam no teatro brdsiro nas décadas posteriores?

O centro da criacdo dramatica no Brasil esteve durante muito tempo circunscrito
ao Rio de Janeiro e, posteriormente, expasdipara Sdo Paulo. Décio Almeida Prado
(2009), ao discorrer sobre o amadurecimento do teatro $ooféd no pais, chama a
atencdo para essa ampliacdo das praticas teatrais na capital paulista. O surgimento do
Teatro Brasileiro de ComédieBC, em 1948, consolida um polo da producéo teatral que
passa a exercer papel extremamente relevante na consotieagédoteatro profissional,
deslocando a centralidade das acdes, antes circunscritas ao Rio, para Sao Paulo. Além
disso, criosse um proficuo intercambio com encenadores, cendgrafos e outros

profissionais das artes da cena estrangeiros.
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O Brasil saia agm do seu casulo, atualizaga e internacionalizavse
travando conhecimento com autores tdo diversos quanto Soéfocles, e Willian
Saroyan, Oscar Wilde e Schiller, Gorki e Noel Coward, Arthur Miller e
Pirandello, Goldoni e Stindberg, Ben Jonson e Anouithaqo, 2009, p. 44)

O Teatro Brasileiro de ComédiBC, dirigido inicialmente, na sua primeira
década de existéncia, por Franco Zanifjago longo de seus 15 anos de existéncia,
recebeu dezenas de encenadores, cenografos, como, por exemplo, GidhnirRakos
pioneiros na moderna cenografia brasileira, que atuaram como formadores de outros
profissionais, impactando o trabalho de artistas brasileiros. O TBC foi uma porta de
entrada para o desenvolvimento da encenagao, o contato com outros autoresteslifer

estilos, escolas e acepcdes estéticas:

Autorizados pelo ecletismo do repertério, lancas®s nossos intérpretes

em multiplas dire¢Bes, procurando reproduzir em cena um pouco de tudo: a
sofisticacdo inglesa, a malicia Houlevardparisiense; o bauciante realismo
nacional; as modula¢gBes de voz, proximas do canto, do teatro grego; a
intensidade fisica e emocional das pecas americanas. Os resultados variavam
do péssimo ao excelente, mas deixando sempre um saldo favoravel, um
alargamento dos meiogmressivos. Este tateamento ndo se completava sem a
pesquisa técnica, visto que se tornava necessario inventar, em lingua
portuguesa, com gestos e inflex8es forcosamente nossos, solu¢des dramaticas
gue correspondessem aos modelos estrangeiros. Feataeaverdade, de um
experimentalismo, mas de tipo especial: a recriacdo em termos nacionais de
praticas alheias. (Prado, 2009, p. 47, 48)

No contexto do péguerra, o teatro brasileiro vivencia um periodo de grande
influéncia do internacionalismo. Segundoado (2009), duas vertentes orientam o que
predomina nesse cenario. Uma vertente francesa inspirada no existencialismo e
indeterminismo de Jed? a u | Sartre e Al bert Camus. Essa
pecas de Sartre e Camus incitans a trabalhagm torno de conceitos e abstracdes num
engajamento filos:-fico que prenunci ava, t a
(Prado, 2009, p. 49). Outra vertente, n@meericana, era orientada pelo determinismo e
influenciada por Tennessee Williams e Aiiler, dentre outros. O autor considera que

esta vertente era mais familiar:

3¢ Franco Zampari (1982966) foi um engenheiroaliano que participou da fundagdo do Teatro Brasileiro

de Comédia (TBC) nos anos 1950, notabilizasd@omo uma das mais sélidas companhias de teatro do
pais que teve relevante papel na modernizacdo da arte teatral brasileira.

37 Gianni Ratto (191€005) Cenografo italianb também iluminador, figurinista, diretor, escritor e ator
radicado no Brasil. Foi um dos pioneiros da moderna cenografia brasileira. Escreveu diversas obras, dentre
as quaisAntitratado de Cenografi Variacdes sobre om esmo tenmaublicado pela Editora Senac, em

1999.
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[...] mais concreta, mais perto de nds, inclusive por influéncia do cinema,
conservava do naturalismo principalmente o interesse pelo individuo, a
curiosidade em relacdo aszedé da personalidade humana, ndo as encontra,
contudo, como fazia Zola, na heranca bioldgica. [...] O determinismo
permanecia como doutrina, ou como hipdtese, mas sem a primitiva rigidez.
Tentavase, em sintese, menos negar que transcender o realismo,
transfigurando em poesia dramatica as analises psicolégicas e as explicacdes
sociais. [...] O internacionalismo, se estimulou certos setores, ndo deixou de
inibir momentaneamente outros. Os candidatos a enceliagocenador
brasileiro capaz de competir comextrangeiros ndo havia mesmo nenfium

ou se refugiavam a sombra dos europeus, como assistentes de dire¢cao, ou iam
buscar na fonte, de preferéncia na Franca ou Estados Unidos, 0os conhecimentos
gue Ihes abririam as portas do teatro. O momento era de apeemgddéncio,
ninguém se arriscando a confrontos prematuros e desiguais. (Prado, 2009, p.
49, 50)

Ao tracar um panorama da cena que se ergue dentro de um teatro que dialogue
com a renovacao modernista no Brasil, Magaldi (1962) sublinha que Nelson Redrigu
Jorge Andrade, Ariano Suassuna e Gianfrancesco Guarnieri Sdo 0s autores que até aquele
momento haviam apresentado contribuices efetivas ao teatro nacional. O autor
reconhece que, no ato de seu juizo estético, esses nomes estavam situados dentro de um

critério de afinidades que nutria por tais dramaturgos.

Alguns dos nomes que distinguimos, no presente, podem, por desencanto ou
esgotamento, ndo cumprir a promessa que representam. Outros, de
aprendizado laborioso, talvez ocupem amanha os postos gfigusam agora

tdo definidos. Por mais que nos pautemos por principios de objetividade
estética, tentando vislumbrar as linhas de um balizamento histérico, nédo
duvidamos que a aplicagcdo dos critérios imparciais se contamina
inevitavelmente pelos estimulsabjetivos e pela maré sempre discutivel da
moda. Pensamos corrigir as possiveis injusticas a respeito da dramaturgia
contemporéanea com a lembranca de autores e obras que ja se assinalaram nos
Ultimos anos ou comecam agora a afinseur Tratandee de visd panoramica

do teatro brasileiro, pudemos, quanto ao passado, isolar apenas 0s homes mais
representativos, sem receio de cometer injustica, ao abolir aqueles que um
reexame considerou secundarios. (Magaldi, 1962, p. 238)

O critico enfatiza a percepcae due a plateia almejava um teatro que tratasse do
cotidiano brasileiro, que expusesse e evidenciasse a cultura de um pais tdo grande e pouco
conhecido de sua sociedade. Havia uma espécie de ansiedade por parte dos autores e do
publico de se reconhecerem palco. Ele afirma que:

[...] mesmo as comédias que atualizam os temas da mitologia ou da antiguidade
classica procuram distinguir neles uma faceta da realidade brasileira. Desejam
0s autores, em sua linguagem propria, contribuir para que se exploogican p

melhor o pais, ainda tdo desconhecido, nas suas longinquas fronteiras
(Magaldi, 1962, p. 239).
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Ainda de acordo com Magaldi, outros aspectos interferiram na producdo de
literatura dramética no pais, dentre eles a questdo econdmica. Nesse contdeitosMe
(2010) sublinha que:

[...] por um lado havia varias tentativas em algar o teatro brasileiro ao patamar
do moderno, por outro as pecas que realmente chamavam a atencéo do publico
eram as comedias ligeiras, privilegiadas pelas criticas jornalisfieas, elas

faziam reveréncias, principalmente por serem fiéis a padrdes estéticos
fechados e previamente determinados. (Medeiros, 2010, p. 29)

As complexidades envolvidas no processo de modernizagédo do teatro brasileiro

envolvem fatores culturais, patibs, econémicos e socigisalém de compreenderem

mudancas de acepcdes tedricas e concepcoes estéticas, alteracdes e revisbes de alguns

conceitos que sao pertinentes aos terrenos préoprios e especificos dos dominios artisticos
envolvidos. Prado (2009) suftha que uma revolug&o cénica estava em curso em meados
do final dos anos 1950 e 1960. Rodrigues ainda erguia as bases da sua construcao
dram8tica, embora j8§ tivesse | an-ando o0s
pecas miticas.

Nesse contextesurgem pecas comf moratérig de Jorge de Andrade (1955) e
O Auto da Compadecidae Ariano Suassuna, em 1956. Na sequéncia, em 1958, surge
Eles ndo usam BlakTie, de Gianfrancesco Guarnieri. Em 1959, Oduvaldo Vianna Filho
(o Vianinha) escreve Chapetubutebol Clube Em 1960, séo lancad&s pagador de
Promessasde Dias Gomes, Revolucao na América do Sule Augusto Boal, dentre
outras obras, e isso permite vislumbrar o ambiente artistico teatral em que se ergue e
consolida a arquitetura dramaticariguiana.

Nesse cenario, ainda nas décadas de 1950 e 1960, € importante reconhecer que
outras perspectivas estéticas se abrem com o advento do Teatro Arena de S&o Paulo,
criado em 1953, comprometido com o0 engajamento politico e social, a principio,
enxergdo por alguns como Auma vers«o pobre
american- fi |l ol6, pel?)cQ Teatr¢ Arena tokca a Ritd de classes e o
cotidiano dos trabalhadores brasileiros em cena, com a montagBhesdado usam
blacktie, de Gianfrancesco Guarnieri, em 1958. A montagem obtém reconhecimento de
publico e critica, permanecendo um ano em cartaz. Na Figura 45, é possivel observar

detalhes da fachada e parte interna do teatro.

al
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Autor: Pereira Fonte: Acervo do autor (2025).

O Teatro Arena rompe com a perspectiva frontal do palco italiano e estabelece
uma mudanca de paradigma na estética de concepcao de espacialidade cénica. Em recente
visita ao espagqude verificar o bom estado das poltronaes outros dispositivos que
ainda sao originais. Atualmente, o teatro, que possui assentaimpapablico de99
pessoaspassa por uma reforma e esta sendo administrado pela Fundacdo Nacional de
Arte (FUNARTE).

O seu legado ir4 influenciar outros movimentos, como o teatro dos Centros
Populares de Cultt@PC da Unido Nacional dos Estudartl$E, que desempenhou
um papel importante na formacao de publico para o teatro, ao criar o teatro dos Centros
Populares de Cultai CPC, em 1961, reunindo diversas manifestacfes artisticas. Nesse
contexto, surgem as teorias e praticas do Teatro do Oprimido, de Augusto Boal. Esse
conjunto de acontecimentos possibilita a afirmacdo de um movimento artistico nacional
e popular de umarte engajada nas questdes politicas e sociais com importante atuacdo
do Teatro Oficina, 0 Show Opinido, dentre outros grupos e artistas.

Nas décadas posteriores ao surgimento da obra de Rodrigues, ndo posso omitir a
importancia da montagem ddacunaima(1978) realizada por Antunes Filho. Ela
representa uma guinada na plasticidade da cena, uma ruptura com o textocentrismo e, de

certa forma, prepara o terreno para a imersdo do encenador na obra do Aliniomdzie
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Familia. Antunes Filho ira realizar impamtes adaptacdes da obra de Rodrigues para o
palcoe TV.

Nesse cenario plural e diverso, em que se lancam as bases para um teatro
preocupado com a cultura nacional, os problemas de ordem politica, econémica e social,
se desenvolvem outras etapas da drarget nesonrodriguiana. O autor resistia ao teatro
engajad® e promovia um enfrentamento aos intelectuais de esquerda, assumindo
publicamente o seu apoio a Ditadura Militar.

Entretanto, sua obra carrega nuancas disruptivas no que tange a forma e ao
contaldo, sendo amalgamada por perspectivas intermidiaticas. Isso, de certa forma,
contribui com a evolugéo cénica e a profusdo de experimentacdes estéticas que vieram
nas décadas posteriores. Nelson, ndo obstante ao seu reacionarismo politico, foi no teatro,
um autor moderno, que de maneira visionaria abriu caminhos para algumas
transformacdes que se consolidararteatro contemporaneo.

Nesse fluxo de entendimento, Prado (2009) infere que, paralelamente ao seu
trabalho jornalistico, Rodrigues, brincando cawéneros teatrais, ia escrevendo as suas
Atrag®di as cari ocas o0 A éleciildg Boeagd® Our@Bsijo Wloe cost u
Asfaltg Perdoame por me traires ligadas mais de perto a paisagem social do Rio de
Janeiro, al ®m de oe®p OststdGalinaje até rdeismoialguanas
Afar sas i r rDerstéap Wisv& \paéms dlone§la com o maximo de
irresponsabilidade que o palco pode se permitir, posto que a farsa, por si mesma, ja hao

costuma responder por nada do que faz ema (rado, 2009, p. 52, 53).

As opgdes de Nelson Rodrigues nédo foram as que entédo se esperavam. Critica
e publico desapontavase com o clima crescentemente moérbido de sua
dramaturgia, com o acumulo de situacdes anOmalas e de pormenores
desagradaveis, coms quebras cada vez mais frequentes da légica e da
verossimilhanca. Ele parece ferir de propésito, pelo prazer de quebrar barreiras
morais e estéticas, tanto 0 bom senso quanto o bom gosto. A classe teatral ndo
o desamparou em suas lutas contra a cengueajnterditou muitas de suas
pecas, porém mais por dever de oficio, por solidariedade artistica, sem a
certeza de que seria mesmo aquele o melhor caminho para o teatro brasileiro.
Em dltima andlise, ninguém sabia bem como pilg& génio ou talento
supeficial e sensacionalista, poeta maldito ou simples manipulador, embora
héabil, de enredos melodraméticos? (Prado, 2009, p. 53)

%8 Para uma compreensdo aprofundada sobre os movimentos teatrais engajados e a repressdo ao teatro
durante a Ditadura Militar, durante os anos 1960, 1970, sugiro a leitura d®dbedro s pressédo: uma

frente de resisténcjale Yan Michalski, publicada em 1985, pela Editora Zaltahera e a vez do teatro

épico no Brasijlde In4& Camargo Costa, pulicado em 2016.
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A essa indagacdo de Décio Almeida Prado, posso acrescentar outras que
procurarei desvelar nos topicos posteriores: de quais ir@sna sua dramaturgia
contribuiu para as relacfes entre as midias no teatro brasileiro? De quais modos essas
interrelacbes entre midias friccionadas em seus textos impactaram o adensamento de

combinag¢des midiaticas na cena contemporanea?

4.2 A presencadas midias nas insurgéncias estéticas diceat(r)o Oficina Usyna

Uzonae sets liames com poética da cenado Grupo Galpao

Nosso ritual diario de comunhéo com o publico ainda vai ser percebido como
ouro, uma coisa rara e um luxo, pois 0 nosso teatro éaafmopara o futuro,

com ambicdo utépica de que a arte, como o futebol, seja o esporte das
multidées. (José Celso Martinez Correia, no site do Teatro Ofichg)

A opcdo por analisar o fenbmeno intermidiatico em encenagfes da obra
rodriguiana sob a persptiva doTeat(r)o Oficina Usyna Uzonse deve, em parte, ao
historico de radicalidade das suas experimentacdes de ocupacaepetfuonaticad
de investigacdo pragmatica das relacbes e#paco cénicqyerceptoes dispositivos
cenogréficosencenacae midiag o seu engajamento nas relacdes entre a pratica teatral
e a transformacdo do espaco urbano, bem canmsercdo das comunidades como
poténcias de apropriacdo dos bens culturais e participacdo ativa no acontecimento teatral.

Entretantgcabe salientar que trabalhos realizados por companhias dGrip@
Oficcina Multimédia(GOM) i que recentemente estrédestido de Noivasob a direcao
de lone de Medeirdse oTeatro Vertigemjunto ao diretor Anténio Araujo, do qual pude
assistii A i v r o nalHospifal Humberto Primo, em Sdo Paulo, em 1886bém
forneceriam rico escopo para tratar idgportantes questdes que envolvem praticas
intermidiaticas nos termos deste estudo.

Obviamente, tais praticas e procedimentos ndo sdo exclutdgass exemplos
gue menciono e incluem diversas experiéncias, praticas e processos criativos de outros
artistas e coletivos.odavia, oTeat(r)o Oficina Uzyna Uzon@um dos grupos de teatro
mais longevos do pais, tendo atravessado marcos histéricossdaformsacao cultural
com uma atuagao marcante e decisiva para a transformacao do teatro brasileiro e, por

conseguinte, para a radicalizagdo de experimentagfes intermidiaticas.
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Hé&, entre oGrupo Galpéoe o Teat(r)o Oficina Usyna Uzonalgunsliames
poétices evocadg pelatrajetéradaatriz Teuda Bara, conformestono Capitulo 1 Isso
remonta aos tempaam quea atriz foi estudantede Ciéncias Soais na Faculdade de
Filosofia e Ciéncias Humanésafich) da UFMGe suas primeiras vivéncias teatreisn
Eid Ribeiro, quando participou do espetaciiptolemo 17 contracenando com Adyr
Assumpcéo e Antonio Grasem 1978
Em diver®s momentos de nossa convivéricida sombra dos pés de jaca da rua
Gonery,no bairroGameleira, a sombra da jabuticabeira de seu quintal na rua Carangola
I Teuda se referia atiretor do Teatro Oficinaomo umalasgrande referéncia parao
seu fazer artistic@ importancia do diretor na stiajetériapode ser constatagémuma
entrevista concedida para Luiza Gomes: fAum
nossa conversa € o de José Celso Martinez Corréa. O contato com o diretor foi
significativo para sua constru-«0 enquanto
Emoutrodepomento concedido paraxeb sérigi O espet 8cul o que me
disponibilizado pela pagina do Instagram@upo Galpée eladescreve seu encontro
com o diretor José Celso no Diretorio AcadéndeoFafich local visitado por artistas
paradivulgar os trablfaos queseriamapresentados na capital minegrauas primeiras

vivéncias com o Teatro Oficina.

[...] O tempo é uma coisa que modifica a sua visdo, modifica a sua expectativa,
modifica tudo que vocé vé numa peca. Eu néo fazia teatro. Eu estava na Fafich,
fazia Ciéncias Sociais. Na cabeca ficava assim, [gesticula com as m&os] ndo
dava certo. Eu comeica fazer teatro jornal no D.A. e comecei a ver muito
teatro. O D.A. era um lugar que todos os artistas que vinham em Belo
Horizonte iam |4, para divulgar a peca, para falar da peca. [...] O Zé Celso foi
Ia, 0 irmédo do Zé Celso foi I§pausa)D Zé Celso foi um cara que asgpausa)

essa transgressdo dele mexeu comigo, sale? ndo conseguiae separar

dos atores. O espetaculo era no Marilia. Os atores estavam |4 e era numa época
em que la no teatro Marilia, no subsolo Ia, debaixo do pakeodd gesticula

em movimento horizontal demonstrando com as maos o espaco abaixo do
palco] era dormitério para os artistas. [...] E eu ia pra la. Ficava |4 no meio
deles e eles contando casos, falando, lendo texto de livro. Acabava o
espetaculo, eu gostatamto dos atores, aquela vida, aquilo me fascinava e que
eu queria porque queria fazer aquilo. Eu vi que ndo tinha nada a ver com
sociologia. Eu levava maconha pra eles, nds fumavamos juntos. Era uma época
também de transgressao! A gente transgredia. Bra forma da gente
enfrentar a ditadura(Audiovisual, 2025, documento ndo paginado
transcricdo nossa)

Teuda denomina a estética do diretor como uma pratica transgressora gw@e chega
Belo Horizonte propondo fazer teatro na raatriz integrava nessa poca anterior a

fundacao do Galpéo, a trupelias Bananasquandoo diretor paulistaa convida para
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uma encenacgao no espaco publico da capital min&iriz se identifica com esses
elementos transgressores e disruptivos que o encemaplome em seusrabalhose
descrevea importancia desse enconttom experiéncia de encengéo fora da caixa

cénica do palco italiano.

E o Zé Celso veio aqui jA com um proposta de fazer teatro de rua. E foi la no
grupo que a gente estava, que eu fazia parte e chamenteapgya fazer um
espetaculo com ele na escadaria da Igreja S&o José. E claro que eu fui, né? E
era maravilhosd...] E depois 0 Zé Celso chamou a gente pra ir na UFMG pra
poder fazeum espetaculo 14, sé que ele fez dentro da cozinha. As cozinheiras

la com aqueles panelbes e a gente cantando e passando no meio das panelas e
jogando confete. As cozinheiras até choraf@mdiovisual, 2025, documento

ndo paginadd transcricdo nossa)

As reminiscéncias da atriz destacanato de cantacomo uma experiéncia do
fazer cénico coletivo dentro da cozintia restaurante universitarib bandejaoi da
UFMG. A musica ja era um dos pilares do teatr@éeéCelsoce mais tarde também viria
a ser um dos lementos basilares do trabalho desenvolvido petapo Galpéo
Inicialmente provocada por Eid Ribeiro €orra enquanto € temp® depois levada ao
extremo com Gabiriel Vilella elRomeLe Julieta e nos outros espetaculos que compdem
a trilogia queVilella dirigiu com o grupo.

Nesse depoiment@o implicar a rua como espaco de expressgerceptivel a
influéncia estética e politica de Zé Celso em sua formagética O diretor propunha
gueosatores se assumissem como corpos livres que podiam damar,eacupar 0s
espacos da cidad®.embréio caspremissagstéticas e politicague constituem o cerne
da existéncia ddeatroOficinadesde suas origens mais remgéase manifestava nessa
atuacao do diretor em visita a Belo Horizonte

ApOs esseencontro com Zé Celso, a atriz se muda para Sé&o ,Pandz
permanece trabalhando com o diretor até descobrir sua segunda gravidez, abemncoada p
estedentro da sede do Oficindeudaretorna para Belo Horizontgiando ira participar,
conforme véto antes, da fundagdo @rupo Galpdoem 1982, trazendo o acumulo de
suas vivéncias codpse Celso e Teatro Oficina.

A historiado Teat(r)o Oficina Uzyna Uzomaomeca com a formacéo de um grupo
de teatro amador organizado em 1958 na Faculdade de Disetioiversidade de Sao
Paulo. Falar em Teatro Oficifiao nome do grupo foi alterado varias vekasfalar de
José Celso Martinez Correia (193023), que, junto de outros alunos, participou da

fundacao do grupo.
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ini-»es apressadas, 0O mesmo acontece
cinao, di f2zcil de ser classificado co
agrar a dificuldade de apreemda®dr o gr L
serve tanto pra identificar o espaco fisico do teatro da rua Jaceguai, quanto o
grupo de artistas que la atuam. Além disso, vale lembrar que o Oficina (grupo)
teve cinco nomes distintos e se renovou tdo completamente desde 1958:
comegou comdeatro Oicina Amador(19581961), depois se transformou
emCompanhia Teatro Oficinfl961-1973), dalOficina Sambg19731979),
depois5® Tempd19791983) e desde 1984, T@at(r)o Oficina Uzyna Uzona
Mesmo assim ele continua sendOf ireifread do
atado a imagem primeira projetada nos anos 60. (Silva, 2006, p. 5)

[...] a figura José Celso Martinez Corngarece dificil de ser capturada por
def

Of i

fl

O multifacetado Zé Celsiocomo era referido em diversas frentes de trabalho
atuou como dramaturgo, compositor, ator, encenador e agitador cultural. Tomo a
express«wa fradittuaddl 06 do poeta e Il etrista \
participagdo no Tropicalismo, movimento artistico e cultural do qual o direfaat(r)o
Oficina Uzyna Uzonaambém foi um grande expoente. Na Figura 46, temos uma

fotografia de Zé Celso.

Figura 46: Zé Celso Martinez Correia

Fonte: Cobogo (2028}

Um importante trabalho sobre os marcadores histéricos que atravessam a

existéncia do Teatro Oficina foi realizado por Silvia Fernandes (2020) com atencéo

39 Disponivel emwww.cobogo.com.br/joseelsemartinezcorrea
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especial ao papel do coro na trajetoria do giupom foco nha montagem devida de
Galileu, de Bertold Brecht, encenada pela companhia em 1968, e no ciclo de encenacdes
em torno deDs SertBesde Euclides da Cunha, que tem inicio em 2002, resultando em
cinco espetaculos. A autora reconstroi varios percursos que permitem vislumbrar a
dimensao do carater politico, a aproximacao entre teatro e vida, bem como a importancia
das insurgéncias estéticas do trabalho desenvolvido pelo diretor e a companhia tendo
como foco o processo de fuga da representagé@a r act eri zado por al gu
subterr©neao em decorr°®°ncia do per2odo que
espetaculos entre 1979 e 1996 o mergulho na guinada performativa.

Ao tratar deA vidade Galiley de Brecht, encenacéo realizada pelo grupo em
1968, Fernandes (2020) remete ao momento antoldgico da dramaturgia brechtiana em
gue o povo na rua defende as ideias revolucionarias de Galileu no Carnaval de Florenca
I festa que tem origem no sé@XXV e converteese em uma celebracdo histérica com
desfiles ornamentados por fantasias renascentistas e mascaras. Essa cena serve de mote
para a encenacédo do Oficina. O espetaculo de Zé Celso lanca mao do coro, trabalhando
com jovens at osrdemontagen deada ¥ig4® éenChieo Buarqué
também encenada em 196Bara criar uma cena anarquica, violenta e sensual, em que o
elenco avanca sobre a plateia para ideita juntars e revolta contra
(Fernandes, 2020, p. 213). Uma celaaencenacao dsalileui onde prevalece a cor
cinza em alusdo a auséncia de liberdade noi padsle ser vista na fotografia midiada

pela Figura 47.

40Em 18 de julho de 1968, durante a temporad&aiga Viva de Chico Buarque, o Comando de Caca
Comunista (CCC) invade o teatro, prende e espanca os artistas. Apds a instauragdo do Ato Institucional n°
5, Zé Celso Martinez Correia foi preso e torturado pela Ditadura Militar, partindo para o exilio onde
permanece por varios anos e vivencia a Revolugdo dos Cravos em Portugal.
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Figura 47: Cena de A Vida de Galileu
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Fonte:Memorial da Democracia (2025)

A montagem trouxe graves consequéncias politicas ao futuro do diretor, mas
constituird um tragco marcante na estética subversiva das décadas seguintes. A censura
proibiu que o elenco se dirigisse dimatnte ao publico contrariando uma premissa basica
da estética brechtiana. E foi pulsando entre o distanciamento critico de Bertold Brecht e
a violéncia, a crueldade e sensorialidade ritualistica de Antonin Artaud que o Teatro
Oficina sobreviveu a todas agempéries e perseguicdes do Regime Militar.

Além da desobediéncia civil em pleno regime militar, que custara ao diretor

do Oficina a tortura e muitos anos de exilio, a encena¢éo confronta posturas

est ®ticas e Vi s»es pol 2tivoa®d ao dparnr c
profissional, de sélida formacéo brechtiana e marxista, como Fernando Peixoto

e Renato Borghi, ao coro da contracul tur
dos protagonistas. [...] O trabalho recupera a polémica cena do Carnaval de

Venea para fazer a ligacdo simbdlica entre o coro de Galileu e o coletivo

teatral reativado para protagonizar as criacdes que se fardo dali em diante

(Lima; Arrabal, 1983, p168 apud Fernandes. 2020, p. 213, 217)

Por outro viés, a insurgéncia contra hegewede investigacao estética realizada
peloTeat(r)o Oficina Uzyna Uzorafeta de modo peculiar outras relacées que perpassam
0 encontro entre a pratica teatral, espaco urbano e a convivéncia em sociedade. Ou seja,
a comunhdo entre seu teatro e experi@ncaidianag do exercicio de alteridades no

encontro com o(s) outro($)afetava outras esferas da existéncia do grupo e o acumulo

41 Disponivel emhttps://memorialdademocracia.com.br/resistecidural/teatro
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de vivéncias e experimentacfes em determinado processo criativo abria espaco para
novas criacoes, além de impactgraxispolitica e o exercicio de cidadania.

Isso se manifesta de modo emblematico na luta pelo tombamento do Teatro
Oficina, em um conflito que se arrastou durante anos e décadas em uma luta de resisténcia
contra a especulacéo imobiliaria do Grupo EmpresaiiabSantos. O grupo de teatro,
de modo visionarid se forem levadas em consideracéo as relagdes de convivéncia atuais
nos grandes centros urbandsiniciava um movimento de resisténcia contra a
gentrificacdo e a segregacio social na ocupacio dos esphtv®s?.

Esse enfrentamento se deu na luta pela consolidacao de direitos, de afirmacéao de
pluralidades, de respeito as diferencas, de ampliacdo das possibilidades de subjetivacéo,
de afirmacéo e celebragcdo da vida em todas as suas diversidadespdcetissagm
alguma medida, servem de reflexdo para o que Fernandes (2020) denomina como uma
espécie de liame entre subjetividades do artista, suas relacdes com a obra artistica,
inovacdes estéticas, a afirmacéo das liberdades individuais e coletivagasiatets

palavras da autora da seguinte maneira:

A aproximacgdo entre teatro e vida atravessa a pratica do coro, formado por

jovens egressos do Conservatoério Nacional de Teatro do Rio de Janeiro e que
participaram de Roda Viva sem ter nenhuma experigafissional, mas

atuaram em sintonia com tendéncias da contracultura. Mas é em Galileu que a

tensdo explode, com o coro defendendo posic¢des vitais de pertencimento a
comunidades, uso de drogas para a liberacdo sensorial e a ampliagdo
perceptiva, com totadesprezo por técnicas tradicionais de representacao,
Ssubstitu2zdas por a-»es performativas que
Gracias Sefar(Fernandes. 2020, p. 213)

Segundo Fernandes, em 1971, o grupo, preocupado com a formacao de uma nova
plateiaquel e st oasse do p¥%blico de fAiclasse m®di ao
pais buscando formar n@audiénciae experimentar novas conformidades espaciais que
pudessensubverter a divisdo entre plateia e palco. A autora remete a um comentario de

Armando Sérgid sobre a guinada vitalo Oficinai para acrescentar a iSSo que 0 grupo

42 A |uta pelo tombamento do Teatro Oficina pode ser compreendida em todas as suas etapas pela
publicacdo que aponta seus marcos historicos e esta disponivel em: Os processos de tombamento junto ao
Condephaat e ao Iphafirquitextos S&o Paulo, ano 16, n. 880, Vitruvius, jan. 2016
<https://vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/16.188/5905>.
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al mejava atingir novos espectadores ,para i
1981, p.202apudFernandes, 2020, p. 214).

No entendimento da autora, comecava ali um processo de ruptura com os limites
convencionais do teatro. |l sso se deu em que
desprezo por técnicas tradicionaisderepgent a- « 0o, substitu2das por
(Fernandes, 2020, p. 213). Nesse contexto, além da pesquisa e experimentacdo de novas
concepcdes em torno do espaco cénico, das relagcbes entre espetaculo e pubico e da
experimentacdo de novas linguagens &sto grupo empreendeu especificamente uma
imerséao pela pratica do registro e realizacao audiovisual.

Isso, em certo sentido, favoreceria, ou ho minimo abriria caminhos para novas
vertentes e estéticas que se afirmam na cena contemporanea. Aqui, onasrafivas
praticas de ocupacao cénigerformaticas, a preparacao do terreno para o surgimento de
ideias, praticas e processos criativos que se aproximam do conceito de cenografia
expandida e a profusao intermidiatica da cena em novas praticas interoudigeguem
em curso.

Sobretudo, essa abertura ao Anovoo e (
linguagens, de romper com a acomodacéo e o tradicionalismo cultural, de inserir o uso
de multimeios na composicdo da cena, alargar os horizontes das praticas e
experimentacdes envolvendo dialogo entre as midias tem seu corolario no teatro
construido por Zé Celso junto ao Teatro Oficina. Digo isso sem receio de desmerecer ou
ser injusto com outras iniciativas e realizacées que contribuiram com tais processos de
transformacdes e muito ma simplificar as complexidades envolvidas nas relagbes
entre artes e tecnologias que perpassam tais fendmenos no terreno do teatro.

Por outro prisma, o projeto arquitetural de Lina Bo Bardi e Edson Lito para a
nova sede do Oficina, a experimentacaoadird como arena, a perspectiva do teatro
como sambddromo, equipado com terreiro, passarelas de samba, galerias em uma
evocacao do teatro de estddisitua o trabalho da companhia como um dos precursores
na desconstrucdo do muroda ilusdo da quarta paei entre plateia e palco. A
importancia de tal feito, de certa forma, prepara o terreno para ruptura com a frontalidade

do palco italiano.

43Zé Celso idealizou o Teatro de Estadigue era composto por passarela do samba, terreiro e estadio de
futebolii nspirado pelo texto fiDo teatro que ® bomo de O
ocupacao teatral que visava a descolonizagdomstsucdo da submisséo a cultura europeia.
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No teatro brasileiro, comecava ali 0 movimento de expansdo da teatralidade

para além dos limites convencionais, éinecao a vida [...] De fato, a énfase

nas acdes no presente, supostamente realizadas sem mediacdes, talvez possa
sintetizar as muitas terminologias que pretendem dar conta dessa cena
expandida e hibrida. Nao por acaso, todas se manifestam com forgaana ce

das %Wl timas d®cadas do s®cul o XX, em que
gue transformou radicalmente o campo teatral. (Fernandes, 2020, p. 213)

O engendramento de tais processos sublinhados por Fernandes é denominado por
Erika FistherLitche (2019)como Estética do Performativo. A autora infere que, apés a
virada performativa, ocorrida em meados dos anos 1960, a estética da producdo e a
estética da recepcdo precisam no minimo serem reexaminadas - Eistieenfatiza
gue os dominios e areas de t@liscursos nao estdo mais aptos a abarcar a totalidade dos
fendmenos implicados nas relacdes entre sujeito/objeto e materialidade/signo. Ela
entende que, na Era Performativa, torreamecessarios outros procedimentos de analise

para tratar das relac6egrenoperceptore a recepcdo do fendmeno cénico.

[...] Tudo o que é perceptivel acerca do material é definido e interpretado como
um signo: a espessura das camadas de tinta e a tonalidade especifica da cor
numa pintura, bem como a sonoridade, a rima étdaa num poema. Dai que

cada elemento se torne um significante ao qual se podem atribuir significados.
Nada na obra de arte fica além da relacéo signifiesigtéficado, podendo
atribuir-se os mais diversos significados a um mesmo significante. (Fischer
Lichte, 2019, p. 23)

Tais aspectos salientados pela autora para tratar das transformacgdes ocasionadas
pelas novas configuracdes estéticas da era performativa apontam para a necessidade de
reflexdo sobre a(s) materialidade(s) envolvida(s) na composicéendateatral. Nesse
sentido, posso estender essa demanda de reflexdo para o universo das praticas intermidiais
e a investigacao em torno das relagdes entre midias na producdo de sentidos que podem
resultar dos arranjos intermidiaticos que se manifestas) interseccdes entre
dramaturgia, cenografia e encenacéo.

O trabalho doTeat(r)o Oficina Usyna Uzonse insere nessa linha estética de
investigagdo e experimentacao sintonizada com a guinada performativa que se consolidou
nas ultimas décadas. Nesse flyxasso referenciar algumas das suas recentes montagens,
que sado construidas mediante poéticas e proposi¢cdes estéticas intermidiaticas e
transmidiaticas, como, pexemplo, espetaculé-austg baseadoaobrade Christopher
Marlowe, estreado em 2022, Besc Pinheiros em S&o Paulo, com direcdo de Zé Celso
Martinez Correia, que pude assistir apenas em Belo Horizonte em espaco pouco adequado

a uma montagem que carece de espago cénico com outras dimensdes.
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Em estudo realizado por Isab@adveira daSilva (2006), € possivel compreender
que as experimentac¢des Teat(r)o Oficina Usyna Uzoneom o cinema e o audiovisual
foram inclu2das no processo de trabal ho do
o trabalho teatral é interrompido entre os anos 198®@. A autora assume a definicdo
da producéao audiovisual do grupo como um exercicio de registro configurado em forma
de nAdi 8ri oo. De certa maneir a, 0O Qqiue se c
registros e anotagcdes sobre processos criativos em tarmorastrucdo da cena e
montagens teatraisno Oficina se transmuta para o registro audiovisual.

Segundo Silva (2006), ainda nos anos 1960, Zé Celso utilizou a expressao
Aterreiro eletr®nicodo para se ref Bixigar ao es
em S«o Paul o. O diretor define como O60rgya
sociais, de classe ou género, mas também elementos de diferentes linguagens artisticas
tradicionais e modernaso (Silva, 2006, p. 1

O grupoi inspirado e conduzapor Zé Celsd investe na producao de registros
imagéticos, sonoros e na producdo de documentarios desde muito cedo. Assim, a
hibridizacdo de diversas linguagens e expressdes artisticas introduzindo a utilizacdo de
diferentes midias é algo que se tranmsfm em fundamento das experimentacdes e
realizacGes do coletivo. Esse processm meu entendimentode relacao histérica do
grupo com as midias audiovisuais suscita em mim a necessidade de uma liberdade poética
na parafrase de Glauber Rochaque exteroom a express«o gl auberi ar
m«o e muitas cenas na cabe-a. o

N&o por acaso, o cineasta baidingue era amigo de Zé Cels@ homenageado
pel o Oficina no espet8culo AMuta-«o de Apot
apos a morte de Zé {Se em decorréncia de um incéndio em seu apartamento. O
espetaculo discute e incorpora em cena elementos estéticos construidos sob a égide de
conceitos como a estética da fome, friccionando relacdes entre arte e politica para refletir
sobre a necessidade dransformagfes sociais. O diretor posa para a fotdégrafa Ana

Branco, na Figura 48:
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Figura 48: Zé Celso

i &
Autor: Ana Brancd Fonte O Globo.

Durante o periodo que viveu exilado em Portugal, o diretor realizou dois
documentarios, um sobre a Revolucdo dbsvos O parto; e 0 outro sobre a
independéncia de Mogcambiquéinte e cincoEm seu retorno ao pais em 1978, retoma o
processo de reconstrucdo do Teatro Oficina, que é reinaugurado com a exibicdo de um

dos documentarios.

No dia 21 de abril de 1979, um ano depois do retorno de Zé Celso ao Brasil, o
Teatro Oficina é reaberto com a exibi¢do do filme Vinte e cinco, dirigido pelo
préprio diretor e por Celso Lucas, e com a apresentacBoghio geral para

o carnaval do povdFernandes, 2020, p. 217)

O grupo permanece por cerca de uma década sem encenar espetaculos. Mas, nesse
interregno, desenvolve diversos projetos. Em 1991, Zé Celso retorna com o espetaculo
As Boasbaseado erA criadasde Jean Genet. A participacado do ceeaconsolidou na
estética do Oficina. Essa estétice também umaoiésislibertaria na participacao da
plateia que se manifesta e participa da enceriagéotinua viva e ativa nos espetaculos
da companhia. Na Figura 49, temos um registro emblematiteatto, onde se observa
o envolvimento da plateia distribuida pelas galerias e um cinegrafista registrando o
acontecimento. No eixo esquerdo da imagem, essa presenca do cinegrafista sobre a
estrutura de fearda galeria registrando o acontecimento evideas conexdes entre o

Oficina e a documentacéo e registro audiovisual de suas atuagoes.
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Figura 49: o cinegrafista filma das galerias do Teatro Oficina
— P VI - -~

Autor: Jennifer GlassFonte://bravo.abril.com.br/teatro/teawéicina-ze-celsalina-bo-bardthistoria/

Na Figura 50, temos uma visdo panoramica do Teatro oficina onde é possivel
perceber as dimensdes de profundidade das galerias e a altura do pé direito da edificacao.
No eixo direito da imagem, temos uma perspectiva de parte do janeldo, essa iz mane
como os integrantes do grupo se referem a essa estrutura de vidro que pode ser observada
do lado direito da imagem. Ela foi projetada pela arquitetabitasileira Lina Bo Bardi
(19141992), e atualmente, como veremos adiante, serve de tela pagdpsojEssa
configuracdo arquitetbnica do teatradepois de um incéndio sofrido em 19660i

inaugurada em 1993 e permanece até hoje.

Figura 50: Perspectiva do alto do Teatro Oficina
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Autor: Jennifer Glass Fonte:https://thetheatretimes.com/bacarteschaebesttheatreworld/
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Na Figura 51 temos outro plano do teatro, em uma angulagcdo mais proxima da

minha participagdo na plateia AsBacantesde Euripides, em 1996.

Figura 51: As Bacantesde Euripedes, no Teat(r)o Oficina
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Autor: Jennifer Glasts Fonte:https://thetheatretimes.com/bacarbeschaebesttheatreworld/

A minha sensacdo durante todo o acontecimento € a de que ndo estava em um
espetaculo de teatro, mas sim em um ritual. Esse encontro com o teatro de Zé Celso e 0
Teatro Oficina foi uma quebide paradigma em tudo aquilo que me inquietava em torno
do pensar e fazer teatro. A liberdade dos atores em cena. O encadeamento de acdes e a
festa. O teatro de Zé Celso era uma celebracdo da vida, por isso ndo encontro outra
definicdo que destoe da idail@ ter estado em uma grande festa. Sai dali sem uma
elaboracao sistematizada do que havia vivido, alimentando mais dividas do que aquelas
gue alimentava quando entrei no teatro.

Em sua releitura da obra, Zé Celso se apropria do espaco para conceber a sua
encenacao ritualistica de Euripedes. E, de certa forma, entre fabulacdo e midiacdo que
parte doperformerque concebe a encenacdo e endereca o afefrepmEptoes Esses
depoimentos evidenciam a proposicdo estética engendrada por processos de
transmidiacdo entre textos fonfeperpassando os dispositivos cenograficos, a escrita
cenografica na composicédo dos enunciados cénipasa finalmente se transformarem
em valor cognitivo, conforme visto em Ellestrom, no texto cénico. O depoimento do
diretor para a TV Cultura descreve seu engajamento com a estética e pratica

intermediéticas na urdidura cénica do espetédcelicenado em dois momentos distintos
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pelo grupd eteve sua primeira encenacao, a qual pude asaigtigl o diretor se refere

nesse depoimento, em 1996:

NoOs estamos em transmissdo direta. As galerias estdo repletas de gente. O
publico esta em trés galerias dos dois lados. Menos esse, menos o lado do
jardim (aponta com as maos para o jardim dos fundos do teatro) que é o jardim
exatamente da mée @gonisius isto é, Nossa Senhora Aparecida. Aqui é a
porta do hades. Vai haver um buraco do jardim onde exatamente vocé tem
acesso a morte, portanto tem aceascessureicdo também. O jardim de
Sémele. Aqui do lado do jardim da Sémele nés vamos ter o fogo de Zeus, a
pira de Zeus. (Zé Celso vai indicando a localizacdo exata do que descreve) Al
do lado a cachoeira de Tebas e os camarins dos coros. Os corad&s@mi

no futebol. Em ponto antag6nico dos coros (o encenador continua apontando
a direcéo) ficam os protagonistas, 14 em cima. E logo abaixo fica a sala de
espelhos. Da rua, dali do Minhocdo em frente entra, por exemplo, o carro
aleg6rico trazenddyonisius o barco deDyonisiuscom todo o coro de
Dyonisius Do outro lado, exatamente, entra o carro alegérico de Penteu, quer
dizer, um palco italiano em um tanque de guerra. Tramas de monitores, trés
tramas de monitores para iluminar o espaco, para actiapas detalhes da

acao e pra trazer o mundo de fora aqui dentro. Toda pista sonorizada. A pista
toda é o palco. Isso tudo é o palco! (faz um gesto de extensdao com as maos)
Um palco iluminado com luzes de aeroporto. Uma faixa de um metro e meio
de terra. luz por todo o espago. Luzes de fora como luz de gldria. Aqui em
cima o teto moével (olhando e apontado para cima) que hoje uma noite fria, uma
noite em que nao se vé nada. Lua preta. Hoje € lua preta exatamente. Mas t4 ai
(pequena pausa, olhando para cim&to moével. Entdo vocé vai contracenar
nessa noite com as pessoas que estdo nos assistindo ali ao vivo, como vocés
aqui ao vivo, com o publico todo, com a tecnologia toda, com os computadores
regulando o funcionamento da cachoeira, do fogo, do teto mEwédim,
barbaros tecnizados vao estar aqui fazendo o segundo nascimento do teatro que
€ a histéria ddyonisiusrenascido aqui no Bixiga. (Zé Celso em depoimento
para a TV cultura, S/Ptranscri¢cdo nossa)

O que seria o teatro sendo uma pratica ritudi3tA partir dai uma espécie de

comunhao estética e cumplicidade espiritual l&ickessas que permeiam 0 NOSsoO ou

apenas

o

meu fAsincretinismoo religioso

Martinez Correia para simplesmente Zé. Verdade sejaimit@javelmente saia um Zé

me

Celso, mas volta e meia retornava quando me referia a ele, como um mantra que externava

como Zé. Sem sombra de duvidds Bacantedoi a experiéncia mais radical que

presenciei. Isso aconteceu comigo mesmo sabendo que andardgig Oficina havia

chocado varios amigos experimentados em décadas de vivéncias no teatro profissional

e mPafia acabarcomojuizodeDeéus adapt a-«o de Z® Cel so

Porém, a essa encenacao ndo pude assistir. Durante andg géotato com o

grupo.

De

certa for ma, eu me encontrava

uma manha no Rio de Janeiro quando fui brindado pelo Sol. Eu ia caminhando e, de

repente, me deparo com Zé Celso e Marcelo Drummond estateladosiamsi@ema

bas

na
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praia. Um misto de surpresa, espanto e alegria tomou conta de mim pelo encontro
inesperado.

E, como mineiro ressabiado, ao ver os dois ardendo em brasa, puxei apenas dois
dedinhos de progasobre aquele dia remoto de 1996, em que fui escatlzigdateia por
Dionysopara dancar em volta do fogo. Os dois foram bastante receptivos e apds esse
assalto abrupto de reminiscéndiase despedi e segui saltitante, dangando internamente.
Quis o destino quBoseidortestemunhasse a minha ascenséo deetcoro, ainda que
de modo efémero, naquele instante na beira do mar, fui alcado a condicdo de corifeu.
Hoje me recordo que aquele encontro funcionou como se eu tivesse retornado ao Bixiga,
na rua Jaceguay, 520, e repetido a danca ritualistica de Euripedes

Sai caminhando pela beira do mar sabendo que aquele ritual que me assombrara
em 1996 era mais acessivel do tpagia efabulado anteEm uma longa caminhada a
beira mar fuirelembrando d que ja havia ouvid de Teudasobreo Teatro OficinaA
atriz gostava de contar casos e possuid@ntd de recontar historias interpretando e
revivendo personagens, fatos, que eram entrecortados por sonoras gargalhadas. A
oportunidade de ter a sua convivérfoigpara mim uma escola de teatro, de vivéncias e
aprendzagengjue marcaram minha adolescéncia e juventadigoor sua mediacdo que
meu imaginario for preparado para se encontrar ctrabalho de Zé Celso.

Ao refletir sobre as inferéncias de Teuple resgatei no inicio deste tépsmbre
como o tempo modifa e alteranossa percep@es sobraleterminada pec¢ane lembro
gue, aos mais tardga mergulhado neafpesquisame deparei com um depoimente d

Zé Celsosobre a sua concepcaoAte Bacantes

Tentei fazer uma 6pera brasileira de Carnaval. Recuperaree riqueza do

musical nacional, que vem da época de Arthur de Azevedo e que ndo é esta
coisa mecanica, importada da Broadway. Mas que mistura a musica brasileira,
gue tem uma ligacdo com o amor, a paixao, a religido, o rito, o Carnaval, com

a coisa mai improvisada brasileira, suprida pela cena teatral feita ao vivo, sem
dinheiro. Dionisio € o deus que se bebe, que se come. E o deus do vinho, das
plantas, o deus da maconha, da ayahuasca. O deus de todos estes prazeres que
séo proibidos e temidos na sedade global, aqueles prazeres que despertam

a mente e o desejo. (Zé Celso, fragmentos de entrevista a Revistallg@be

s/p)

Esse depoimentadonou algumas reminiscénciade minhas midias primarias
resgatando memorias de quando esti@esede do Ofina em 1996. Foi como reviver
alguns afetos que experimentei duranemeenacad?or fim, ou pelo inicio, uma vez que

o tempo linear para o0 Zé era ursgpécie deonvencaoocidental, em 2010, o teatro
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Oficina realiza a primeira montagem da obra de NeRodrigues encenand®oca de
Ouro: o drama do dracula de Madureira chega ao Oficina. Estava consolidado o encontro
do poeta orgiaco com o bardo dos suburbios cariocas.

Ai nasce em Zé Celso a vontade de enc8eahora dos AfogadoEsse desejo
dormita acalentado durante anos no peito de Z¢, até que subitamente, é interrompido por
um incéndio ocorrido em 2023. Zé partiu sem montar o drama dos Drummond. Mas em
abril de 2025, pelas méos de sua amiga, a cineasta Monique Gardenberge ess
materializou no palco do Sesc Pompeia e no dia da estreia eu pude estar presente na
plateia. Entdo pude constatar in loco que um sentimento estranho, algo como uma erupcao
vulcanica, me tomou a alma. Era alguma coisa que eu havia experimentado em meu
primeiro encontro com a insurgéncia vitalleatro Oficina Uzyna Uzon&enti que tudo
aquilo aflorava novamente e a energia do Zé estava agora depositada na orgia
nelsorrodriguiana e quis o destino que a gente se reencontrasse no mar. O mar rodriguiano
que atrai as mulheres na tragédia dos Drummond.

Na verdade, a linguagem multimeios, o audiovidual toda a efervescéncia e
hibridizacdo de experimentacdes intermidiaticas e transmidiatiahgez, nunca tenham
estado fora da histoffado grupo e do seu repertério de montagens. D&sdSertdes
(2002) de Euclides da Cunha, passando fpsperando Godotde Samuel Beckett,
encenado em (2023) até as recentes montagens baseadas na obra de Nelson Rodrigues,
tais procedimentos podem ser vieaflos em amplonaterial disponibilizado por sites,
blogs e pelas midias sociais do grupo na internet.

Por sua vez, Grupo Galpad no contextanicial de suas atividadésira assumir
na experimentagdda encenacdo na ruaos elementg circenss e na musicao que
denomino como liames poéticos conTeatroOficina. Tais caracteristicas se afirmam
como estéticas fundamentais na trajetoria do grupo. Ou seja, a pesquisa de linguagens, o
foco notrabalho corporal, axperimentacade novas formas decupacaaartistica @
espaco urbandsso torna a syaraxis politica comam exercicicubversivalas relacdes

entre arte @ arquitetura dasidades.

44 Os aspectos historiograficos em torno da producéo audiovisd@ad@)o Oficina Uzyna Uzoriacom

foco na fifase subterr©nead do grupo, compreendida p
i podem ser verificados em detalhes no estudo realizado por Isabela Oliveira Pereira da Silva, que resultou

na dissertacdd B8 r bar os tecni zados 0:i S3iPauwom2006.nQutrod rmaacbsr o  Of i ¢
histéricos na trajetéria do Teatro Oficina podem sefieados no artigiNotas sobre a histéria do Oficina

de Silvia Fernandes, Revista Sala Preta, 2020.



158

No que tang& experimentacde uso dediferentesmidias,destacaa relacdo do
grupo com amidia musical executada ao vivo na composi¢cao da.ckssa,de certa
forma, tem inicio com o trabalho de direcdo conduzido por Eid Ribaicmncepcade
Corra enquanto é temptevando em conta que alguns integrantes do grupo ja possuiam
informac&o no campo dausica e executavam alguns instrumenhds.sequéncia, a
musica como ferramenta dramaturgfoch levada ao extremo por Gabriel Vilellaa
adaptacdo do espetacuRomeu e Julieta1992) e outras encenacbes qf@ram
concebidasob sua direcao.

Por outro agulo, o Galpéoestabeleceu diferentes relacbes com o audioyisual
desde sua relacdo como ferramenta de registro de ensaios e processos criativos, como
diversasencenacbes que foram midiadas com a presenca e registro de carseras
encontram disponiveis pela internélém dsto, o grupoparticipou dedezenas de
documentarios dilmes, também experienciou outros processos crigtigosio, por
exemplo,a peca radiofonic®uer ver Escutd2019, a pecdilme Partida de vélei a
sanbra do vulcdq2021) e o documentarkogo fatuo(2021).

Nesse process@experimentacamm a linguageraudiovisua) surgiu a parceria
com o cineasta Eduardo Coutindpeeresulbu nodocumentaridvloscou(2009) baseado
na pecaAs trés irmasde Anton Tchekhov. O trabalho costura o registro filmico
amealhando ensaios, workshops e improvisagdes conduzidos pela direcdo de Enrique
Diaz em torno de uma peca que nao estrearia.

Em 1998 é inaugurado e@entro culturalGalpdo Cine Horto em uma antiga sala
de cinema da cidade. O espaco que abriga espetaculos e ministra cursos de formacéo
teatral também estabelece relagdo direta com o audiovisual mantendo uma sala de
exibicdo de filmes e acervo de registros histéricos em t@moaiodria daeatio. Desse
modo,o Galpaoretne amplo acervo de publicacG@®movea criagdo e manutencao de
registre audiovisu#s paraacervos e pesquigarageracoes futuras

Obviamente, o grupo mineiro constréi sua identidade estética em dialogos
estabelecidos com diversas fontesnatrizes poéticas, amalgamando suas praticas e
processos criativos com as perspectivas e trajetérias dos seus integcatabsradores
Nesse sentido, qualquer juizo que ousasse mensurar a importancia desta diversidade de
referéncias estéticas seria s¥drio ou poderia incorrer em reducionismos. Ao longo de
sua trajetoria, @alpéoprimou pelo exercicio de troeadialogo condiversos artistas e
coletivos comq por exemploPeter Brooke, Jerzy Grotowski e dezenas de diretoras

0s quaigemtrabaltadoao longo de décadas
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Todavia, identifico nas experivivéncias de Teuda Bana das principaigias de
conexdes coro teatro desenvolvido p@e Celsgunto aoTeat(r)o Oficina Uzyna Uzona
Digo issq sem ignoraa complexidade de outras singularidaaegrem consideras no
gue tange ao exercicio dialégicom outras matrizes poéticgae influenciaram e, de
algum modo, contribuiram para qaeGrupo Galpaose tornassessa companhia que
alcancou reconhecimento do publico e da criicasolidando satrajetoria no cenério

artisticonacionale internacional.

4.3 Arranjos intermidiaticos entre performance, espacaénicoe midiasno Teair)ro

Oficina Usyna Uzona

O teatro contemporaneo tem experimentado diversas configuracdes
intermidiaticas. Isso s#a nas experimentacdes estéticas elaboradas por diferentes meios
expressivosque incorporam novas tecnologias e experimentam novas formas de
entretecimentosmidiaticos Em algumas encenacdes, as incidéncias pd#icas
intermidiaticas alternam entre difetes visualidades. Elas podem ocorrer com imagens
previamente filmadas ou fotografadas, que no momento do espetaculo sédo projetadas na
cena. De outro modo, utilizando proje¢bes audiovisuais captadas ao vivo, em
sincronicidade com o momento da encendcampliadas por teldes e monitores que
podem alterar a composicdo da imagética de cena simultaneamente a acdo encenada.

Na cena atual, esses dois tipos de procedimémas envolvem sincronicidade
e assincronicidadé podem ocorrer de maneiras alternadasdéerentes proposicoes
estéticas. Sobretudo, tais dindmicas intermidiaticas podem ser continuamente recriadas
em novas configuracdeBais processosriativosi que utilizamrecursos audiovisuais (e
outras midias) de modos sincronos ou assinciiopodemser constatados em trabalhos
de encenadores como, por exemplo, Robert Wilson, Robert Lepage e varias companhias
de teatro no Brasil. Isso tem contribuido com o adensamento de préticas intermidiaticas
na composicao e expanséao da cena.

Gabriela Monteiro (216) define o conceito de cena expandida como um conjunto
de préticas teatrais que ndo se circunscrevem apenas as formas convencionadas pela
tradi-«0. A cena expandida articula e incor
das midias audiovisuad,a per f or mance, da dan-a, da | ite
2016, p. 40). Um dos elementos cruciais na afirmacao da cena expandida eseoatra

aproximacéo do teatro com a performance.
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Isso se da porque o teairaima arte plurimidiaticd afetadopela performance,
que por sua vez, € estruturada na hibridizacdo de mdltiplas linguagens e criada a partir do
entretecimento entre diferentes midias e meios expressivos, se vé ainda mais permeado
por praticas e processos criativos que emergem no bor@oefronteiras entre midias.
Nesse sentido, Anttnio AraY o (2009), subl i
estabelecendo uma forte relagdo com a performance, sendo contaminada e reconfigurada
por elao (Ara¥ o, 2009, p. 253).

Os processos de desfromizacdo entre teatro e performance vém sendo
construidos desde meados do século passado, de modo que as friccbes entre a
performance e o teatro foram intensificadas nas ultimas décadas pelo uso de novas
tecnologias e pelos novos sentidos atribuidos aoseitos de performatividade e
teatralidade.

Josette Féral (2013), ao discutir a imbricacdo do teatro com a perforinance
levando em conta a noc¢ao gerformance ari, destaca que a performance se apoia nos
aspectos autobiogréficos do artista. Ela é construida pela ancoragem em uma acéo fisica

gue se opde ao ilusionismo do teatro tradicional e se investe -tamatvidade:

[...] se ha uma arte que se beneficihas aquisicbes da performance, é
certamente o teatro, dado que ele adotou alguns dos elementos fundadores que
abalaram o género (transformacdo do ator em performer, descricdo dos
acontecimentos da acdo cénica em detrimento da representacdo ou de um jogo
deilusdo, espetaculo centrado na imagem e na acdo e ndo mais sobre o texto,
apelo a uma receptividade do espectador de natureza essencialmente especular
ou aos modos das percepcdes proprias da tecnologia. (Fé&lp2008)

A dificuldade em definir @erformance art em portugués performarféartistica

I para Féral (2013), esté no seu carater fluido, diversificado e movente. Para a autora, ela

45 Rose Lee Goldberg realizou estudos pioneiros sobre a histéria da performance, tendo publicado a obra
Performanceum trabalho seminal sobre o tema em9,%jle posteriormente foi revisado e ampliado em

nova edicaoPerformance Art: From Futurism to the Preselancada em 1981. A autora é referenciada

pela maioria dos estudiosos deste campo. Cabe ressaltar que existem diversas abordagens e estudos em
tornodo conceito de performance. Richard Schechner (1985) estende sua analise do fenémeno performatico
ao campo doperfomance studigsexpandindo a abrangéncia do termo para inserir nesse debate as praticas
sociais, como, por exemplo, os rituais civicoseggortes, o exercicio politico e outras esferas culturais.
Marvin Carlson (2010) realiza um amplo estudo da performaocasiderando os campos da antropologia,
sociologia, psicologia e linguagem. O seu estudo pode ser verificado em detalhes Rarélsraancei

Uma introdugéo criticaEditora UFMG, 2010. Nesse estudo, o meu foco estd na nogérfdemance

art, que se atém a praticas da performance na area estética tendo como referéncia o pensamento de Josette
Féral em didlogo com outros(as) autores(der, em detalhes, na obralém dos limitesteoria e pratica

do teatro, de Josette Ferdl, Editora Perspectiva, 2013.
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® uma arte que fArompe com os formali smos. $
para simesmaseupréprioger oo ( F®ral, 2013, p. 160). Ta
art2stico tem afetado todas as esferas do
forma-«0 e seus desejos, nuan-as que | he s
recusaaformapi s essa ® i mobilismo, e opta pelo d
2013, p. 161). Desse modo, no seu entendimento, a performance pode ser compreendida

como.

[...] uma forma de arte no cruzamento de outras diferentes praticas
significantes tdo diverficadas como a danca, a musica, a pintura, a
arquitetura, a escultura, a performance parece corresponder paradoxalmente

em todos o0s pontos a esse novo teatro que Artaud invocava: teatro da crueldade

e da violéncia, teatro do corpo e de sua pulsao, teatoeslocamento e da

Adi srup-«00, teatro n«o narrativo e n«o

Nessa visada, Marvin Carlson (2010) identifica conexdes entre a performance
artistica e o teatro de vanguarda do inicio do século XX. O autor faz mencdo ao
pensamento de Carol Stern e Bruce HendersoPeriormance: Texts and Contexts,

1993, para elencar tracos e caracteristicas dos movimentos de vanguarda, como, por
exemplo, o Futurismo, Dadaismo e Surrealismo que reincidem nas praticas criativas dos
happerngse da performance.

Segundo Carlson, o trabalho empreendido por Stern e Henderson (1993) sobre os
processos de criacdo em performance, mesmo reconhecendo que a diversidade de praticas
art2sticas em perfor manc e/l fiiodascomparithamunp | a me nt
certo n¥%mero de <caracter 2 stgrifosade aum.malns o ( C
estudo corrobora a presenca de diferentes midias como um traco marcante nas praticas
performaticas e elenca outros elementos que, de certa forma, coadonana
compreensao de Féral (2013) sobre o fenébmeno performativo. Dentre tais caracteristicas
comuns as praticas performaticas arroladas por Carlson, destaco:

[...] textura multimidia buscando como seu material ndo apenas corpos vivos

de performers mas &ambém imagens de midia, monitores de televiséo, filme,

poesia, material autobiogréfico, danca, arquitetura e musica; interesse pelos

principios de colagem, reunido e simultaneidade; interesse em usar materiais

fin naturao e t amb®m fimanufcatdasr jasthgosigbes depend
incomuns de imagens incongruentes aparentemente n&o relacionadas;

indecisdo sobre a forma. (Carlson, 2010, p. 93 apud Stern; Henderson, 1993,

p. 382)
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Feéral (2013), com o objetivo de sublinhar as relagcdes entre performance e teatro
na cena contemporanea e levando em conta as complexidades e as mudltiplas
caracteristicas imbricadas na diversidade de préaticas e modos de performance, aponta trés
caracteristicas que fundamentam esse novo género artistico e seus modos de
funcionamento e prifas, sendo estes: 0 corpo, 0 espaco e as relacdes entre artista
performere espectadores. No seu entendimento, esses trés fatores podem caracterizar o
funcionamento essencial de toda performance. Tais fundamentos tensionam nas relagdes
entre operformer a cenao espectadoe o conceito de teatralidade, conforme vimos
anteriormente.

O corpo como elemento fundador do ato performdtigonforme postulado por
Féral (2013)i é o agente que deflagra a performatividade no espaco cénico. Nesse
sentido, o corpé também a base primaria 8istema Intermidiatico TeatraDu seja, no
fendbmeno cénico, o corpo que gesticula, fala, danca e pode gecdabvel, é também
0 ente que constitui 0 espaco primario. Ele € o autor do gesto, da plasticidade e, portanto,
condiz o ritmo dos movimentos. fAA performance
operformert r abal ha com seu corpo como O pintor c

Nesse sentido, o corpo € um espaco por si, que precede e transcende até mesmo
as espdalidades cénicas. Isso se da porque o corpoed@rmeré um corpo historico,
social e poétict. Por i sso, o artista, ao | idar com
pinta, o cobre, o descobre, o imobiliza, o desloca, o isola [...] Corpo camalean, corp
estranho sobre o qual afl oram os desejos e
Alguns aspectos desse entendimento do papel, funt@mipulacéo do corpo dentro do
fenbmeno cénico, com foco nas friccdes entre midias, performaaspagecénico,
podem ser verificados efs sete gatinho@004) eSenhora dos Afogad@$981), de
Nelson Rodrigues, em recentes encenacdes de Joana Medeiros e Monique Gardenberg
com o Teat(r)o Oficina Usyna Uzona, conforme veremos a seguir.

Na Figura 52, por outrorigma, € possivel observaparformerLeona Cavalli,
que atua como D. Eduarda eépenhora dos Afogadosob a encenacgédo de Monique
Gardenberg. Ela tem o seu rosto recortado e ampliado em uma fusao entre teatro e
audiovisual. Em ternos ellestronianos, agtibridizacdo de midias é operada pela cisdo

entre midias performativas, midias técnicas de exposicdo internas e externas. Tais

46 Jorge Dubatti, em sua Filosofia do Teatro (2007), trabalha com o conceito de corpq geétjcafico
signico e social.
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arranjos intermidiaticos sao urdidos entre deslizamentos e fluidez de diferentes camadas
visuais interseccionando a atuagédo mformer e a simultaneidade da projecao

audiovisual de sua presenca em cena.

Figura 52: Leona Cavalli performa como D. Eduarda em Senhora dos Afogados

Autor: Fernando OcasiorieFonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

A matriarca da familia Drummond esta em cena diantepdoseptorese um
fragmento de parte do seu corpo esta recortado em outra escala na projecao audiovisual.
Ela se desdobra e fricciona as relagbes entre espaco fisico, espaco virtual e afeta a
percepcaale tempo. Em minha experiéncia na plateia, a imagem projetada dilata o espaco
e deforma a percepcaio tempo. Isso se da porque, de certa forma, a atencdo na
encenacdo se desdobra. O meu foco cameitoperceptorefabulador opera em
deslocamente invduntariamente me divido entre espacos fisicos e virtuais que sao

acionados pelo processo de transmidiacéo

Tais espacos fisicos podem ser partes do préprio corpo do performer (ponto de
pele, mao, cabeca etc.), aumentados ao infinito [...riseen-scére de um

corpo parcelar, fragmentado e, no entanto, um corpo percebido e apresentado
como lugar do desejo, lugar de deslocamento e de flutuagées. (Feral, 2015, p.
255)
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Na Figura 53, alguns desses fendmenos, vistos anteriormente, podem ser
observados em tihes na atuacao gerformerGii Lisboa em arranjos intermidiaticos

concebidos por Joana Medeiros @s1sete gatinhos.

Figura 53: Os Sete gatinhoencenado pelo Teat(r)o Oficina Usyna Uzona

Autor: Pedro Martins Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina UzgitJzona (2025)

Na Figura 53, estdo imbricados a presenca do corpgeitormer as
espacialidades primérias desse caiwado dentro do espaco cénico e o espaco virtual
das imagens construidas jpdxelsque séo projetadas na cena. Lisboa utiliza suas midias
primarias corpo e voi para performar como o Doutor Bordalo na cenografia expandida
do Teat(r)o Oficina. Ao fundo, uma imagem é projetad® janeldo concebido pela
arquitetura de Lina Bo Bardi.

A composigéo da cena realizada por Medeiros cria tessituras intermidiaticas entre
cena e audiovisual suscitando diferentes camadas de visualidades entretecidas pelo
dialogo entre midias e a encenacdo. Na Figura 53, apenas Gii Lisboa esta fisicamente
dentodo enqgquadramento registrado pelo fot
Noronha participa da ceiiacupando outro lugar do espaco cenografico que ndo esta ao

alcance das lentes do fotografo nesse enquadramento. Mas sua imagem esta sendo
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capturada pelo negrafista que atua na encenacao operando um dispositivo tecnologico

que serve de ferramenta tecnoldgica para registrar imagens de diferentes espacialidades.

O cinegrafista recortou parte da face de

fotégrafo realizonovo enquadramentonova angulacéo sobre o corpo da performer
em uma perspectiva que me permite ver apenas parte de um dos janelGes de Bo Bardi.
Ele fragmenta ainda mais a parcela corporal de Noronha mostrada no teldo, que nessa
imagem é o resultado gidano, enquadramento e angulo definidos pelo cinegrafista.

Assentado na plateia, eu podia observar de modo amplo a contracena entre Doutor
Bordal o e ASeuo Noronha e a performance do
de transposicdo midiatica. 8 momento em que escrevo, assentado diante da tela do
computadoii revendo diferentes perspectivas junto de outras que armazenei em minha
memoria por ter experenciado tal acontecimento teatral como participante daiplateia
redigindo este texto, posso roelocar no ponto de vista do fotégrafo e do cinegrafista
para repensar a cena.

Por outra perspectiva, em uma fotografia de cena midiada na Figura 54dorna
possivel observar outros aspectos da referida cena. A fotografa Cassandra Mello enquadra
outra parcela da cena e fragmenta o corppedformer,diferenciando o enquadramento
e angulo pelas suas lentes. A cena ndo permaneceu estatica entre o registro de um
fotografo e outro. Ela seguiu seu fluxo de acdo. Desse modo, os fotografos, ao recortarem
espacos, de certa forma, recortam e dividem também o tempo em pequenos atimos de

instantes em que o aparelho de fotografar foi acionado.
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Figura54.Arranjo intermidi8tico entre Doutor Borda

Autor: Cassandra Melb Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

O enquadramento definido pela fotégrafa ndo permislumbrar apenas um
fragmento i mag®tico da contracena-«0 entre
esse fragmento imagético de determinado espaco/tempo da totalidade espacotemporal em
gue a cena transcorreu. Desse modo, a fotdgrafa isola frampresmaciais e temporais
da a-«o0o de Doutor Bordalo e fASeuodo Noronhe
fragmentados pelo olhar do cinegrafistaa sequéncia pela fotégrafa, depois por mim
gue redijo esse texto e agora por vocé que o |é.

Nessa rede de frice8 espacotemporais, a encenadora define uma composigao, o
cinegrafista define planos e enquadramentos que utilizara paraifimharamente, isso
pode previamente ser planejado, mas o0 processo transcorre envolto em uma cadeia de
afeccbes em que todos sadneraveisi o(s) fotdégrafo(s) (considerando que na plateia
do Oficina todos podem fotografar) define e altera seus planos, angulos e

engquadramentos, e outros perceptores, mesmo em configuracbes remotas a esse
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acontecimento poderdo proceder com outrdérass de leitura visua efabulacapara
tais arranjos intermidiaticos.

Ainda nessa imagem midiag&la Figura 54, o cogpda atrizi performando o
Doutor Portelai delimita um espaco dentro de outras espacialidades da cena e do
espetaculo, que, por suaz, foi concebido para a totalidade espacial da arquitetura de
Lina Bo Bardi e José Elito, projetada para o Teatro Oficina. Os corpaias as partes
que os compdern faces, maos, pernas, bracos ouipésprimem sentidos e afetans o
perceptoreem sua relacfes com a percepcao da cena configurada neste espaco.

Desse modo, sujeitoperceptompresente na plateia € simultaneamente afetado
pela relacdo presenciabm acenai a acdo de registro das imagéns pelas imagens
gue sao simultaneamente projetadas pelos recursos audiovi¥a#ss.sujeitos
perceptores sdo acometidos por wadeia de afec¢cdepieresulta em uma espécie de
mosaicoimagéticasonoroque fragmerd as relagdes espacotemporfasomo veremos
adiante na analise de outros aspectos dessa moritagene aatuacao doperformers
acenografia, encenacadransmidiaca@udiovisual.

Assim, naencenacaade Os sete gatinhogoncebida por Medeiros, copo
recursos audiovisuais e esfaidades cénicgserformam. Dessa maneira, o espaco deixa
de ser um e se converte em varios. O espaco primario do corpo passa a coexistir e deslizar
com outras espacialidadées espaco da plateia e 0 espaco individualattaam dos
sujeitcs-percipiente$ que integram o espaco cénico, 0s espacgos suscitados pelo préprio
corpo fragmentaddosperformersque deslizam pelas midias. Isso suscita aspstcie
de tessitura intermidiatic&ntre corpo,escrita cenograficamidias adiovisuais e

encenacao.

Dai o recurso as diferentes midias (teleobjetiva, aparelho de foto, camera tela,
video, televisdo) como tantos outros microscopios destinados a aumentar o
infinitamente pequeno e focalizar a aten¢do do publico em espacos restritos
arbitrariamente recortados pelo desejo do performador que os transforma em
espacos imaginarios, zona de passagem de seus fluxos e de seus fantasmas.
(Féral, 2015, p. 255)

Segundo Feral (2013), merformer ao cortar, separar parte(s) do corpo para a
cenai dividir o corpo em partes infligindo a este determinados lesionismos,
desencadeia est®ticas e po®t Hogass pafalfagé? d a s . A

|l o reviver em cada uma de suas partes, cad.
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2015,p. 157). Isso pode ser observado no recorte do plano detalhe em que a lente foca
nosolhosd e A Se u o0 Spmjetanrern eenaena FKigurzd.

Esssolhosampliaded o i S e u Oi elgarte desua éateem maior escala
apelan ao restante do corpo e reivindica outras paragtasspaco correlacionando o
espaco que Ihe é devido com o(s) espaco(s) do(s) outro(s). O enquadramento e o angulo
definido pela escolha do cinegrafista em determinado plano, na imagem filmada e
projetadajmplica na auséncia do que foi deixado de fora deste plano. Por mais que isso
soe como algo banal e extremamente 6bvio, que na sociedade informada pela tecnocultura
visual seja um procedimento corriqueiro, na transitividadmtre distintas camadas
visuasi e efemeridade do espetaculo teatral, assume outras diméksiesessa gama
de visualidades e sonoridades ira requerer da plateia profunda imersdo na leitura do
espetaculo. Isso, a principio, me causou certa disruptividade na percepcao e apaeenséao d
cena.

Dessa maneira, sujeitoperceptorefabulador joga com as varias camadas de
visualidades e é levado a perceber a estética da cena em uma profuséo de disruptividades.
Em alguns momentos da encenacdo, ele se divide entre o foco na acéo fisica dos
performerse em outros é desviado pelas imagens projetadas nos teldes e monitores. Em
outros, ele funde as vérias camadas de textualidades sonoras, visuais e tateis. Isso inclui
as variantes de ponto de vista e perspectivas em consonancia com as espacatidade
gue se encontram @erceptoes.

Em outras palavras, O corpo, mesmo Nn«o
lente de cameras fotograficas ou audiovisuais qualquer outro dispositivig performa,
midia e transmidia pela sua espacialidade, sonoridade, visualidade e gestualidade. Dito
de outra forma, o corperceptolperformador aciona relacbes de alteridade com
diferentes camadas disualidade$ de textualidades, de valores cognitivos do enunciado
cénicoi que lhes séo ofertadpslos arranjos intermidiaticos do texto cénico

Isso evolve complexidades sensérias, pois, ao separar e fragmeiataes do(s)
corpo(s), do(s) espaco(s) e da(s) ceriata)s procedimentos culminam na sedimentacao
de uma espécie de amalgama flutuante que se apresenta em tessituras que deslizam pela
trangtividade de sistemas signicos manifestos nas sonoridades e visualittadrgras
palavrasnessa friccdo entre cenografia, encenagiidlego entrenidias, a poeticidade
da cena pode brotar de disjun¢des e disruptividades.

Diante disto, se faz necessaretornar ao pensamento de Ellestrom (2021) em

conexao com alguns conceitos da Filosofia do Teatro de Dubatti (2012) e o Teatro
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Performativo de Féral (2013), para melhor compreensdo de como o0 espaco do sujeito
performador é confrontado com o espaco dgeittuperceptor Ambos se afetam
mutuamente, um pela producéo de valor cognitivo no enunciado cénico, outro pela atitude
percipiente na leitura da cena. Assim, ambos efabulam e performam.

Um executa o ato performativo produzindo sentidos no amago doiathainc
cénico e, dessa maneira, cria o produto de midia em fazimento dentro da prépria acao.
Isso se da porque € na sua corporeidade, na mobilizacdo de suas midias primarias de corpo
e voz, € que desencadeia a acao. O outro participa como testemunha@tisa,tgmar
parte no convivio do acontecimento teair&ghmbém performa e interfere na producéo
de sentidos do enunciado cénicpelas interacdes e afec¢des percepcionadas e trocadas
com osperformers

O(s) espaco(s), ou seja, a percepcao das espadiedi friccionadas por essas
dindmicas e processos de transmidiagoe® desloca(m), flutua(m) e desliza(m) no
encontro entre os dois polos de producdo. Dessa maneira, 0 acontecimento teatral deflagra
um exercicio de alteridades, um jogo que permutacatde papéis entgerformers
perceptores e midias que compartilham a performatividade de seus togues

midialidades primarias na cultura vivente do teatro.

Seu corpo se tornou ai, ele mesmo, maquina de produzir, manipulando as
midias e deixandse manipular por elas. Desse encontro, 0 corpo emerge
como imagem e como ilusdo, como fragmentos e superficie; sem espessura e
sem risco. Metafora do mundo em que vivemos, o performer perdeu seu corpo
em proveito da maquina, de uma maquina que o persegbseda e substitui

a ele. A maquina tornese o seu duplo, uma maquina que lhe devolve sua
imagem como estranheza. Nessa dissolugdo de si mesmo, ele encontrou, no
entanto, o dominio de si. (Féral, 2013, p. 150)

Dito isso, nesss arranjosintermidiaticos, i que envolve interacbes com 0s
dispositivos tecnoldgicos o0s corpos performam psicofisicamente e performam
virtualmente nos entrkigares deslizantes das midias. Ao utilizar dispositivos e
ferramentas para fragmentar e ampliar fragmentos do corpwi@es da cena, 0s
performersconseguem alterar escalas e deformar dimensfes. Em algumas circunstancias
podem ampliar tais parcelas fragmentadas d¢
enriquece e o sujeito aprende a descobrir ariquezanoseiddapemance o ( F®r al |
p. 157). Assim, o corpo duerformerrecortado pelo aparato tecnologicnos termos de
Feéral, lesionadd pode delimitar diferentes circunscricdes para seu corpo no espaco

cénico e recriar o préprio espaco.
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O performer pode fundir ou cingir partes recortadas do corpo a novas
espacialidades. Ele também pode recortar e separar outras espacialidades da totalidade
espacovisual cenografica e reindas em novas composi¢des visuais entre corpo, midias
e espace Além de contar com o racso de previamente registar outras visualidades
espacotemporais captadas de maneira assindr@mdocacoes externas ao espaco da

encenacao e projetadas sobreescritacenogéficacomoparte fundante da encenacéo.

4.3.1 A trama intermidiatica de Monique Gardenberg emSenhora dos Afogados

O teatro contemporaneo partilha com a danca, as artes plasticas e o cinema
uma crise de identidade e uma indefinicdo de estatuto epistemoldgico. Nesse
sentido, podese falar de experiéncias cénicas com demarcdtdidas de
territério, em que o embaralhamento dos modos espetaculares e a perda de
fronteiras entre os diferentes dominios artisticos sdo uma constante.
(Fernandes, 2011, p. 11)

A tragédia rodriguian&enhora dos afogad@$981c), escrita em trés atos e seis
qguadros, estreou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em junho de 1954, sob a direcdo
de Bibi Ferreira e cenografia de Santa Rosa, apds sua interdicdo em janeiro de 1948. A
montagem foi realizada pela Companhia DrtitaaNacional, que integrava o Servigo
Nacional do Teatro. Cabe salientar que, pouco antes dessa estreia, o Teatro Brasileiro de
Comédia chegou a ensaiar uma montagem para o texto durante cerca de trés meses sob a
direcdo de Ziembinski, que para o desgastoNelson foi interrompida e o projeto
abandonado.

No capitulo 1, apontei algumas relagcbes entre a obra de Nelson Rodrigues, mais
especificamente, algumas das suas pecas miticas, como, por exdmpiode Familia
e Senhora dos Afogadam a obra do dmat ur go Eugene OO6Nei | |
(2004) considera a dramaturgia de RodriguesSemhora dos Afogadasna parafrase
deElectracr i ada por OONeill . Curiosamente, 0 cCr?
aproximacédo entre as duas obras por subitatangas de cenario recorrentes nos dois
textos que, por acaso, Ihe chamou a atencao ao reler as respectivas pecas. Na trilogia de
treze atos escrita por OO6Neill, as cenas d
interior da mansao dos Mannon, enquapenas a culminancia de um ato de vinganca
ocorre na popa de um navio.

Magaldi (2004) ressalta que, em Rodrigues, a trama se desenrola na residéncia dos

Drummond ou em suas proximidades, defronte o mar, sendo que apenas em uma cena, de
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ajuste de contas,aa- « 0 se d8 no caf® do cais. AA queb
rd°nticos, sugeriu que se tratava de par 8§f
intelectual, ao invés de repelir o parentesco apontado, ele preferiu -dsseomo
elemento6bv 0 06 ( Ma g al d69). O @dpoMagalgi teve & &portunidade de

comentar sobre tal fato pessoalmente com o dramaturgo, fato que ele descreve a seguinte

maneira:

Ndo me lembro em que circunstancia, reli ha muitos &wthora dos

Afogado<=, de repete, saltou para mim o seu vinculo chbtaurning becomes

Electra ou O luto assenta a Electrau Electra e os fantasmasitulo do

volume portugués ou aindglectra enlutadanome da traducao brasileira), a

bela trilogia de Emag legodepold e Nelsdn. Encont
Rodrigues e quis saber por que ele nao revelara ter feito uma parafrase da obra
norteamericana. Nelson achou muita graca e disse do seu espanto ao passar
despercebida a semelhanga, quando das primeiras leituras dos amigos. [...]
Observatao proposital evidéncia, segundo o dramaturgo, era tarefa do critico

e néo dele. (Magaldi, 2004, p. 70)

No texto, Rodrigues imbrica relaces entre destino, traicdo, assassinatos, incestos
e vinganca. O autor realiza um exercicio intertextual e, nososerdeste estudo,
transmidiaticd inspirado pelos mitos delectra eFedrai que guarda conexdes com a
narrativa déAlbum de FamiliaO desejo de Glorinha por Jonas reincide em Moema por
Misael. Guilherme e Paulo atribulados pelos sentimentos que nyieéam irmas
Glorinha e Moemad divididos entre o amor pelas irmas e as maes, D. Senhorinha e D.
Eduarda, respectivamente, encontram no suicidio a saida para seus dilemas existenciais.
MisaeleJonako j ui z prestes a ser noameadd®, mami St o
rural que se encontra em vias de se tornar seiiador adulteros e assassinos.

Um feminicidio esta no centro da trama atemporal da peca, que foi escrita por
Nelson Rodrigues em 1947 e liberada pela censura somente em 1954. A agsgase p
conforme enunciado pelas rubricas do dramaturgo, proximo a uma praia selvagem, onde
Aum far ol remoto cria, na fam2lia, a obsess:s
259). Misael e Eduarda, os genitores da familia Drummond, convivem com um
i p smagem invisivel: o mar proximo e profético, que parece sempre estar chamando os
Drummond, sobretudo as suas mul heres. 0 (Roc
as mulheres e para a sogra de Maria Eduarda, é responsavel pelas mortes da familia.
Confornme se verifica nesse trecho da dramaturgia de Rodrigues:

Avo T Minha neta Clarinha ndo se matou...Foi o mar ... Aquele ali... (indica
na direcdo da plateia) Sempre ele ...
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Vizinhos spantados e em conjuhioO mar!

Avé i N&o gosta de nés. Quer levar #od familia, principalmente as
mulheres. ifum soro de vgzBasta ser uma Drummond, que ele quer logo
afogar. fecua diante do mar implacayélm mar que ndo devolve os corpos
e onde os mortos ndo boiamidlenta, acusadoraFoi o mar que chamou
Clarinha,(meiga, sem transicdahamou, chamou..p@ssessa, de novo, e
para os vizinhos que recuafirem esse mar, dai, depresssténdendo as
maos para os vizinhpJFirem, antes que seja tarde! Antes que ele acabe com
todas as mulheres da familia!

Vizinhos emconjuntg i Primeiro Dora, Depois Clarinha!

Vizinho (solista, para um e out)d Ja duas afogadas na familia!

AvO i Depois as mulheres sera a vez dos homens

Vizinho (solistg i Acredito!

AvO i E depois de ndo existir mais a familia casa! ¢lha em toro, as
paredes, os méveis, a escada, o)tBimtao, o mar vird aqui, levara a casa, 0s
retratos, os espelhosl@m sibito, desespero, unido as mfbg$Rodrigues,
1981, péags. 261, 262)

Zé Celso Martinez Correia alimentava o desejo de m@wsahora dos Afjados
desde os anos 1980 e, apés o seu falecimento, coube a Monique Gardenberg realizar seu

intento. O mentor do Teat(r)o Oficina concebia a obra rodriguiana da seguinte maneira:

Nelson precisa de muita leitura, interpretacdo, para ndo ser assassinado por

guem projeta nele seu psicologismo de arrivista moralista. Nelson Rodrigues

ndo tem personalidade, ndo precisa, como diz Jodo Gilberto. E um artista
dionisiaco g. trabalha com todas as mascaras sociais e estupra todas, no cosmos

da fAvi da c oénun deslnmiore® @rtistakde eéeatro da histéria da
transhumanidade, indo além de Esquilo, Sofocles, Euripedes, Equipasando

a Shakespeare, Tennessee Williams, Oswald de Andrade...E artista que cria o
teatro como Rimbaud. fKmdédomal (ZOECelsn out r oo
Martinez Correid extraido do programa da peca, por ocasido da sua estreia

no Sesc Pompéia, em 2025)

A encenacdao concebida por Gardenberg juntbeai(r)o Oficina Uzyna Uzor&a
ancorada por um processo de transmidiacdo constnoéd propria estética da
encenacdo. O cinegrafista € um corpo performador que integra a cena e extrai da sua
proximidade com operformersos planos e enquadramentos que serdo projetados em
justaposicdo, composicado simultanea e até mesmo sobre a cena.

Dessa maneira, a imagética de cena se desdobra em umi dugxdomimético e
representacional e muito menos a reverberacéo do conflito posto em jogo. Nao se trata
de teatro filmado. Antes de tudo, é um exercicio de olhar que incorpora o dispositivo
tecnologco e a acdo do técnico em uma espécie dacgartecendo que se afirma na
transitoriedade do fendmeno cénico.

A montagem estreou no Sesc Pompeia, no dia 25 de abril de 2025, em S&o Paulo.
A encena-«0 evoca a pai sagem sparace sempred 0 A mar

estar chamando os Drummond, sobretudo as suU
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A cenografia construida por Marilia Piraju divide o espaco destinageemptorepelo

palco ao centro. A plateiano desenho cenogréfico concebido pafesc Pompeiase

divide frontalmente, tendo o palco como um divisor de perspectivas postado ao meio,
conforme pode ser observado na Figura 55, em registro que fiz pelo meu celular, minutos
antes da estreia:

Figura 55: Teatro do Sesc Pompeia

Autor: Pereira- Fonte: Acervo do autor (2025).

Na Figura 55, além da organizacdo espacial da plateia, € possivel observar um
tecido branco que serve de rotunda e tela de projecdo com imagens previamente
produzidas e imagens que sao captadas e projetadas aordante a propria encenacao.

Em uma combinacdo de midias estruturada nas interseccbes entre a atuagdo dos
performers musica com recursos audiovisuaigiue imbrica a performatividade dos
técnicos dentro da acdiq as personagens sao recortadas por planagéticos e
simultaneamente projetadas as acdes orquestradas por Gardenberg. As imagens

projetadas ampliam a escala de visualidades e promovem uma aproximacdo das
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gestualidades, dos aderecos e objetos de cena. Isso permite a percepcao de detalhes que
saorecortados pelo(s) cinegrafista(s) que participa(m) da cena.

A acédo acontece no dia do aniversario de casamento de D. Eduarda e Misael. A
projecdo audiovisual também se encarrega de trazer o mar para a cena. As aguas
projetadas sobr es booredsapreo- oo cl°inmictoe fdtor aane ci do
ondas que Ainvademo parte do palco. Esse e
projecéo de imagens sobre a cenografia e o desenho de som da trilha sonora.

Segundo Magaldi (2004), eBenhora dos Afogados, dr amat ur go fAr e e s
AlbumdeFamilim om a contri bui-«o0o de outros mitos e
O coro da tragédia grega € transmutado no coro dos vizinhos que assumem a funcao de
trazer ao conhecimento dpsrceptoresletalhes da traméla Figura 56, as mulheres do
cais, que em alguns momentos da encenacdo atuam como O coro e podem ser
compreendidas como as deusas da vinganca apontam para a residéncia da familia

Drummond reivindicando justica.

Figura 56: As mulheres do cais do porto

Autor: Sérgio FernandésFonte: Infoteatro (2025)

Elas entoam seu lamento pela perda de uma amiga, a prostituta assassinada 19

anos atras, no dia do casamento de Maria Eduarda e Misael. O patriarca da familia vive
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os infortanios e as inquietacdes da culgg@s maus pressagios que o atormentam pelo
assassinato da prostituta, ocorrido exatamente no dia de seu casamento. Na Figura 57, em
fotografia de cenaealizada pelgerceptordsis Lopes, € possivel observar a prostituta
morta sobre a cama do casalado do corpo, o machado utilizado pelo assassino para

dar fim a sua vida e o espelho descrito por Rodrigues nas rubricas da peca. Ha alguns
membros do coro de vizinhos e, ao centro da cena, o cinegrafista, que extrai imagens ao

Vivo para a projecao simahea.

Figura 57: Sylvia Prado performando a prostituta assassinada

Autor: Isys Lopes Fonte Acervo do autor (2025).

Esses procedimentos de filmagem e projecdo simultdnea, conforme vimos
anteriormente egque também pode ser observado na Figura 57, géwecdgdes
imagéticas na cena. @erceptoré afetado simultaneamente por diferentes produtos de
midia, manifestos na encenac¢ao, nos dispositivos cenograficos e nas imagens de video. O

conceito de produto de midia formulagor Ellestrom (2021), conforme nabs no
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capitulo anterior, € retomado aqui para analise do entretecimento intermidiatico
engendrado por Gardenberg nessa encenagao.

A utilizacdo dos recursos audiovisuais é elaborada por Igor Marotti e Cica
Lucchesi em um processo de transmidiacao quaem®durante toda a encenacao. Frata
se de uma experimentacdo intermidiatica que podemos qualifiean termos da
linguagem cinematografick como uma filmagem em plano sequéncia. Exceto, nas
projecdes que imprimem em cena a projecdo do mar, todas amnsnajetadas sao
registradas ao vivo.

Tratase de uma realizagio operada por uma espégiaateatrd’ que hibridiza
visualidades em dimensfes da materialidade fisica da cena em didlogos com-as tecno
imagensi também conceituadas por Vilém Flusser (0domo imagens técnicls
projetadas na cena ou sobre parte da cenografia. Em algumas experiéncias a totalidade do
desenho cenografico e da imagética da cena podem ser realizadas pelasagens ou
hibridizados por elas. Tais conceitos e procedimesg@o retomados adiante s sete
gatinhospara a elucidacdo de outros aspectos da proposi¢cao que formulo nesta tese.

No capitulo anterior, assumindo a conceituacdo das midias elaborada por Lars
Ellestrom (2021), apresentei os fundamentos do que denoconm Sistema
Intermidiatico Teatral considerando a no¢do das midias convencidnaiexpandindo
as categorias e definicdes da teoria ellestroniana para a corporeidade, a voz e gestualidade
do performer como midias primarias do fendmeno cénico.

Essanocdo expandida das midias em Ellestrom (2021) também se aplica aos
arranjos espacovisuais da cenografia e aos dispositivos cenograficos como midialidades
I que também podem configurar produtos de midia. O autor, conforme vimos antes,
estabelece distincdentre midias técnicas de exposicao internas e externas. Ambos os
tipos de configuracédo midiatica coexistem no acontecimento teatral. No terrento do teatro,
as midias de exposi¢cdo internas estdo relacionadas com as midias pessoais e as midias

externas esta®lacionadas com as materialidades dos dispositivos cenograficos

47 Esse conceito foi elaborado em estudo e experimento realizado por Pedro Filipe Cunha de Melo Marques
para investigar relacdes entre teatro e audiovisual a partir da realizagdo de um objeto hibrido entre cena
teatral e video.

48 Imagens técnicas é um cortoeformulado pela filosofia de Vilém Flusser para tratar das imagens
produzidas por aparelhos. Tais aparelhos, na perspectiva do fildsofo, abarcam a camera de fotografar e as
imagens cinéticas, incluindo as imagens sintetizadas por computador. Ver émsde®alniverso das
imagens técnicais Elogio da superficialidade. (2008).
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Na minha perspectiva, pelo prisma de analise que construo tendo em mente o
Sistema Intermidiatico Teatraqui proposto, € na articulacdo entre essas categorias de
tipos de midia$ postulalas por Ellestrom e engendradas no acontecimento fegtrel
os produtos de midias sdo materializados na cenografia e na encenacdo. Desse modo,
como afirmei antes, no fenbmeno cénico, o corpo se estabelece como midia priméaria, ele
€ a base da cadeia intediatica, o agente produtor de sentidos e afetos.

A corporeidade e os dispositivos cenograficos pensados desse imewaio
consonancia com o pensamento de Ellesirdeinem midialidades internas e externas
na producdo de valor cognitivo. No espetacusdré, conforme explicitei no capitulo
anterior, o valor cognitivo se manifesta na enunciacdo cénica por remediacdo e
transmidiacdo operadas pelas midias primarias em interagdo com as midias externas que
materializam a cenografia. Assim, pensar nas mfzkasoai§ a gestualidade, a vaz
como midialidades primarias implica considerar a corporeidade como estrutura fundante
do Sistema Intermidiatico Teatral

Na Figura 58, em um registro realizado pelo meu celular no Sesc Pompéia, é
possivel observar consderando as limitacdes da distancia em que realizei o registro
em uma fotografia de plano geral, algumas relacées entre espaco péniconers
dispositivos cenograficos, como a iluminacdo, aderecos da cena e parte da imagem de
uma projecao audiovislaa composicao da cena concebida por Monique Gardenberg.
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Figura 58: Senhora dos Afogadaso Teatro Sesc Pompeia

Autor: Pereira Fonte: Acervo do autor (2025).

Em Senhora dos Afogado®s processos de transmidiagd@ asticulam nas
interseccdes entre a dramaturgia, a atuacageidsermers as poéticas da encenacao,
cenografiague incorporaos recursos audiovisuat®mo elemento fundante da escrita
cenogréaficaTais procedimentose afirmam em sua plenitude tomandacadeias de
afeccdo do que é percepcionado pela plateia e as trocas percipientpsresptore®
performers Nesse sentido, tratamos de uma espécie de produto de midia fluido, que
desliza entre ® enunciado cénicwe a efabulacdalos perceptoresIsso @volve
dialogismo e friccdes afetivas muatuas.

Para tratar da participacao dumerceptoresretorno a Dubatti (2012), que entende
0 teatro como um encontro convivial possibilitado por uma cultura vivente. Ou seja, por
uma pratica cultural que ndo se conssém o0 encontro com outro. NBistema
Intermidiatico Teatralproposto neste estudo, em consonancia com algumas premissas
elaboradas pelo pensador argentingesseptoreséo compreendidos como-coadores
e participantes ativos de um exercicio de troca de afetos.

Essa participagada plateiatranscende a condicdo de meros receptores e, para

corroborar tal acepcéo, conforme explicitei anteriormente, assumo tambémigidefin
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de fespectador emancipawlelaborada por Ranciére (2014) para sustentar a tese do
espectador como sujeito percipiente e efabulador. Oupsjegptores criticos que sédo
participantes ativos do acontecimento teatral.
O teatro é 0 espaco e o tempo pamilhados em uma mesma regido de
afetacao, regido Unica que se cria uma Unica vez e de forma diferente em cada
apresentacdo. No teatro, o ator e o0 publico se reinem convivialmente no
cruzamento territorial temporal do presente, por meio da presencaisle se

corpos. [...] Por isso, a expressdo de Mauricio Kartun; o teatro € um corpo.
(Dubatti, 2012, p. 223)

Nessa comunhdo de corpos possibilitada pelo teatro, o syjermpiente
efabulador € aquele que percepciona a cena teatral. E, portarperaagor critico que
mobiliza seu repertério, sua mundivisdo e subjetividadasgs midialidades pessoais
para participar ativamente despetaculo. Em termos ellestrénianos, ele participa da
elaboracao de valor cognitivo. Isso se da pelas interrelacbeddias mternas do corpo
signico e poético dperformer bem como das midias técnicas de exposi¢édo externas dos
dispositivos cenograficos, dos arranjos espacovisuais do desenho de cena, das
visualidades e sonoridades desencadeadas pelaernmsseneda encaacéo e a leitura
percipientepor partedo perceptor

Desse modo, o produto de mid@aboradopor Monique Gardenberg na
encenacdo d8enhora dos Afogadangendra relacfes entre midias primariague
também podem ser denominadas como midias pe$seaigdias técnicas de exposicao
externadlef i ni das pela teoria ellestr®°niana com
do produtor, incluindo outros carp, que possam ser empregados na midiacéo de produto
de m2 di aso (EI'l estr©°m, 2021, p . 158) . | s
materialidades do que constitui a cenografia e os dispositivos cenograficos. E
compreende, sobretudo, a cadeia de afecc@enilias pessoais e 0s agenciamentos
entre sujeitos performadores e sujeitos efabuladores.

Na Figura ®, € possivel constatar esse jogo entre sujeitos performadores e sujeitos

perceptoresfabuladores em funcionamento pelo ponto de vista da ffassauma

4% Nos anexos deste trabalho, organizo uma sequéncia de fotografias realizadagigrafos e
espectadores que participaram nas duas recentes encenacdes da obra de Nelsos Ratizigdas no

Teafr)o Oficina Usyna UzonaRelno imagens realizadas de diferentes angulos e perspectivas do teatro
com o objetivo de demonstrar a ampla participagéo do publico nesses procedimentos de registros da cena.
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fotografia realizada pelperceptoa Isis Lopes. Na cena, o cinegrafista performa sua
técnicae sensibilidade dentro da acdo escancarando alguns procedimentos técnicos, como
por exemplo, suas escolhas de planos, angulos e enquadramento manifestas na
manipulacdo de ferramentas tecnologidassse modo, 0s arranjos intermidiaticos sao
construidos am a cumplicidades participacdo ativaos perceptoregjue vivenciame
efabulam como parte constitutiva da cadeia performativa deflagraos grainciados
cénicos dancenagao.

Figura 59: O cinegrafista performa na encenacao

Autor: Isys Lopes Acervodo autor (2025).

O performerdentro do jogo teatrdl considerando as praticas difundidas apos a
guinada performativa que desconstroi o representativo e o ilusionismo do teatro
convencional mobiliza para o fazer artistico o seu corpo sigmpoeticoe social O seu
corpoi suas midias primarias e performativiastuacomo elemento primordial do
produto de midia materializado na transitoriedade e efemeridade do espago tempo em que
0 espetaculo é encenado.

O papel do técnico se torna extremamente inaptetdentro desggocesso de

transmidiacaoporque ele envolve interrelagbes entre midias técrdeagxposicap






