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Com Vestido de Noiva conheci 0 sucesso; com as pecas seguintes,
perdi-o e para sempre. Nao ha nesta observacdo nenhum
amargor, nenhuma dramaticidade. Ha, simplesmente, o
reconhecimento de um fato e sua aceitacédo. Pois a partir de
Album de Familia — drama que se seguiu a Vestido de Noiva —
enveredei por um caminho que pode me levar a qualquer destino,
menos ao éxito. Que caminho serda este? Respondo: de um teatro
que se poderia chamar assim — “desagradavel”. Numa palavra,
estou fazendo um “teatro desagradavel, pecas desagradaveis”.
[...] Segundo ja se disse, porque sdo obras pestilentas, fétidas,
capazes, por si sos, de produzir o tifo e a maléria na plateia (...)

(Nelson Rodrigues, In: MAGALDI, 1992, p. 12)



RESUMO

O presente trabalho analisa relacfes entre midias, encenacgéo e cenografia com o foco na
obra de Nelson Rodrigues. A analise é construida sob a perspectiva dos Estudos de
Intermidialidade por meio da investigacdo de interseccBes entre combinacdo de midias,
escrita cenografica e suas imbricacOes para 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 encenagdes
baseadas na obra rodriguiana. Para anélise, foram escolhidas as seguintes obras teatrais:
Album de Familia, realizada pelo Grupo Galpdo; Senhora dos Afogados e Os sete
gatinhos realizadas pelo Teat(r)o Oficina Uzina Uzona. O aporte tedrico da pesquisa esta
ancorado no modelo comunicacional centrado nas midias, de Lars Ellestrom, em dialogos
com a Teoria da Performatividade, de Josette Féral, a Filosofia do Teatro, de Jorge
Dubatti e outros (as) autores (as) dos campos da intermidialidade e do teatro. Parto do
pressuposto de que o fendmeno cénico no terreno do teatro estabelece por si um Sistema
Intermididtico Teatral — que engendra relacGes entre o texto fonte de roteiros, partituras
coreograficas e obras dramatirgicas — e se instala na efemeridade da encenacdo. Tal
sistema intermidiatico operado pelo fazer teatral é urdido pelo entretecimento entre
midias primarias, midias técnicas de exposicao e pelas diversas camadas de textualidades
e sistemas signicos que se manifestam no enunciado cénico durante seu encontro com 0s

sujeitos 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 spatial-visual arrangements and intermedial textures present in
the scenic text of performances based on Rodrigues’s work. For analysis, the following
theatrical productions were selected: Album de Familia, performed by Grupo Galpao; and
Senhora dos Afogados and Os sete gatinhos, both staged by Teat(r)o Oficina Uzyna
Uzona. The theoretical framework of the research is grounded in Lars Ellestrom’s media-
centered communication model, in dialogue with Josette Féral’s Theory of
Performativity, Jorge Dubatti’s Philosophy of Theater, and other authors in the fields of
intermediality and theater. The study is based on the premise that the scenic phenomenon
in the theatrical domain constitutes a Theatrical Intermedial System — one that generates
relationships among source texts, choreographic scores, and dramaturgical works — and
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 semiotic systems 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 - PROLOGO

Neste capitulo introdutorio, apresento o caminho que me levou a investigar as
poéticas intermidiaticas em Nelson Rodrigues. Retomo minhas primeiras experiéncias
com o teatro, ainda na escola publica, quando encenei A bruxinha que era boa e, depois,
vivi 0 impacto estético profundo de estar na plateia de um espetaculo do Grupo Galp&o.
Foi naquele instante, quando o mendigo roubou a bailarina, que compreendi o poder
transformador da cena e decidi que o teatro seria parte essencial da minha vida.

A partir desse encontro inicial, descrevo como a obra de Nelson Rodrigues entrou
em meu percurso — primeiro pelo cinema, depois pela leitura e pela préatica teatral — e
como sua dramaturgia despertou em mim o desejo de compreender as relagdes entre texto,
corpo, espacgo e imagem. Explico também o percurso metodoldgico e tedrico que sustenta
esta tese, ancorado nos Estudos de Intermidialidade, dialogando com autores como Lars
Ellestrom, Claus Cliver, Irina Rajewsky, Jorge Dubatti e Josette Féral. Meu objetivo é
compreender de que maneira a intermidialidade atravessa a dramaturgia rodriguiana e se
manifesta nas encenacGes contemporaneas, revelando novas formas de presenca,
performatividade e construcdo do espago cénico. Assim, esta introducéo 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 encontro com o teatro

A primeira peca teatral que segurei entre as maos foi A bruxinha que era boa,
escrita em 1958, por Maria Clara Machado. Isso ocorreu em meados dos anos 1980,
quando cursava 0 Ensino Fundamental na Escola Estadual Presidente Antonio Carlos.
N&o me lembro de ter encontrado, na biblioteca da escola, outros livros ou publicacfes
de teatro. Nessa época, lia de tudo que podia ser considerado adequado para a minha faixa
etaria e a Senhora Lizelotte Benzemann Gontijo, a bibliotecaria durante o periodo em que
estudei na escola, era extremamente habil e sabia em sugerir e estimular um amplo leque
de leituras.

Antes disso, travei contato com um primeiro texto em 1982, que hoje me recordo
ser uma espécie de adaptacdo teatral que possuia teor historiografico. O texto havia sido
datilografado pela professora Almerinda, que lecionava a disciplina de Historia, nessa
mesma escola. Ela distribuiu entre alunos da minha turma um texto que continha cenas

narrando fatos e episddios da Inconfidéncia Mineira, sendo que a mim coube decorar 0s
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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 cenas e atos. Ainda de
maneira bastante incipiente, realizamos uma apresentacao que ndo possuia nem de longe
0s rudimentos basicos da carpintaria cénica.

Diferentemente dessa primeira experiéncia, a professora de Portugués Ana Maria,
em 1983, conseguiu entregar uma versao da pe¢a A bruxinha que era boa, de Maria Clara
Machado impressa em xerox, que continha rubricas e os elementos béasicos que
constituem uma obra dramaturgica. Ela organizou a confeccéo de figurinos e promoveu
ensaios, marcando acdes e distribuindo as personagens em cena.

O professor de Biologia Edmundo Colen — detentor de uma série de veleidades
artisticas — compds uma trilha sonora original utilizando um teclado eletrénico que
possuia uma diversidade de recursos sonoros. Ele ainda atuou como sonoplasta e ajudou
a confeccionar o cenario em um espaco destinado ao refeitorio, que mais tarde percebi
que se tratava de uma tentativa de encontrar condi¢des semelhantes a uma caixa cénica
do palco italiano.

A escola foi mobilizada para uma data de estreia e a encenacao — que aconteceu
durante uma manha — foi requisitada pelos turnos da tarde e da noite. Lembro-me que,
durante muito tempo, a comunidade escolar se referia a minha pessoa como Pedrinho, o
lenhador que enfrenta as bruxas Caolha, Fredegunda e Fedelha —além da Bruxa-Instrutora
e 0 Bruxo Belzebu |1l — para libertar a bruxinha Angela da sua torre de piche. Isso, de
certa forma, preparou o ambiente da escola para a encenacdo do Grupo Galpéo que
ocorreria no ano seguinte. Naquele contexto, o grupo participava de um projeto de
popularizacdo do teatro voltado para Escolas da Rede Publica de Educacéo.

Em uma manha de 1984, o patio 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 alternativo. Pelo contrario, a concepgao
de O pro cé vé na ponta do pé — espetaculo que resulta de um processo de criagio coletiva
coordenado por Fernando Linares e Eduardo Moreira — langcava méo justamente das
possibilidades de se encenar em espacialidades cénicas alternativas. Adiante retomaremos
esses aspectos que envolvem atuagfes concebidas para a rua em alterndncias com
montagens concebidas para o palco italiano no repertério do grupo. A preparacao do
espetaculo era escancarada diante da plateia e ndo escondia os bastidores da maquiagem,

0s rituais de aquecimento que preparavam o corpo € a voz do elenco para entrar em cena.
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A encenacao era uma especie de poema lirico onde fantasia e cotidiano — ficcao e
realidade — se entrecruzam e se esbatem em um circo pantomimico que aludia ao cinema
mudo e a palhacaria. A partir do trabalho clownesco dos atores, que também remetia a
uma espécie de teatro de marionetes, varios esquetes eram coreografados em dialogos
com a musica de Nino Rota. Em um tom de farsa, a poética onirica do espetaculo
satirizava politicos, programas de TV, elites econémicas, hippies e a policia. Aquilo foi
um choque estético, uma espécie de hecatombe para quem s6 havia participado ou tido
acesso a um tipo de teatro realizado em igrejas ou escolas.

Em determinado momento da cena, a atriz Wanda Fernandes —a Wandinha, como
mais tarde vim a conhecer mais de perto — emerge como uma boneca bailarina dessas
caixinhas de musica que sdo acionadas pelo mecanismo de friccdo mecanica das cordas.
Essa boneca em escala e dimensdo humanas, ao som nostalgico de uma caixinha de
musica exposta em uma vitrine de loja me causou grande comocdo. Era praticamente
impossivel ndo lembrar dos brinquedos nas vitrines de lojas que durante minha infancia
desejei com o olhar e ndo pude possuir. Talvez, tenha sido 0 mesmo sentimento que tomou
conta do mendigo performado pelo ator Chico Pelucio que ficou estatelado diante da
vitrine imaginaria da cena.

Na vida real, as vezes, o nosso afd de possuir coisas & reprimido pela
impossibilidade material de adquirir determinados objetos de desejo. Na cena, 0 mendigo,
hipnotizado diante da graciosidade dos movimentos da boneca bailarina, assumiu uma
postura insurgente. Ao ritmo de uma sonoridade que remetia ao break — uma tendéncia
entre masica e danca que eclodiu durante os anos 1980 — 0 mendigo, investido da mimica
acionou pela sua gestualidade uma ferramenta ficticia semelhante ao que um vidraceiro
utiliza para cortar o vidro e, arrancando a vitrine da loja, furtou a bailarina.

Aguele gesto de fazer a plateia enxergar a vitrine ser cortada e a sonoridade dos
vidros se espatifarem sendo jogados em uma esquina fizeram brotar ali, naquele
momento, diante da plateia, uma espécie de espanto ou assombro. Aquela atitude
inesperada do mendigo superou qualquer magia, fabulacdo ou exercicio ladico que, até
aguele momento, eu tinha presenciado ou visto por qualquer meio.

As relacBes entre musica, efeitos de trilha sonora e as ag¢@es fisicas do mendigo e
da bailarina, ancoradas na mimica, me trouxeram uma espécie de perturbag&o emocional
que nunca havia sentido. Ninguém jamais havia conseguido silenciar aquele patio com
mais de 600 criangas que, quando se juntavam, produziam muitos ruidos e sonoridades.

Mas a apresentacdo o fez com aquela maneira experimentada naquele momento pela
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poeticidade insurgente do mendigo. Naquele exato instante, alguma coisa dificil de ser
descrita em palavras tomou conta de mim. De repente, durante aquela encenagéo teatral
eu sabia o que queria fazer na vida. Eu comecgava a descobrir novas maneiras de imaginar,
perceber as coisas ou sonhar.

O teatro nasceu para mim quando o mendigo roubou a bailarina. A sua atitude e
seus gestos de inconformidade e rebeldia diante de um sistema econémico excludente e
segregador me levou a uma série de questionamentos e reflexdes. A escola, de certa
forma, cumpriu o papel de contribuir com a formacéo de novas plateias para o teatro. O
corpo docente — na pessoa dos professores que referencio no entorno de tais
acontecimentos — teve papel determinante tanto na experiéncia de ler e encenar como
também de assistir a uma obra teatral.

Naquele contexto, estavamos ainda sob o regime militar do Governo Figueiredo
e, sem generalizar, haja vista a sensibilidade de grande parte dos educadores, prevalecia
no cotidiano escolar um rigor extremamente exacerbado que era incutido nos corpos e
comportamento dos discentes, principalmente pela disciplina Educacdo Moral e Civica
(EMC)?!, atualmente extinta. Era comum que as criangas fossem tratadas por meio de
gritos e comunicacdo violenta. Talvez, isso acontecia como reflexo do préprio
condicionamento de uma sociedade forjada no autoritarismo, que por vezes obscurece a
hostilidade — ou violéncia doce ou sutil — nas relagdes de convivéncia. As escolas e as
familias refletem a sociedade.

Naquele contexto, na minha experiéncia pessoal, a oportunidade de diadlogos com
adultos era bastante limitada. N&o era comum a manifestacdo de afetos — com raras
excecOes — e pouquissimas vezes éramos abracados pelos proprios pais. Os adultos
simplesmente mandavam e as criancas ndo podiam nem ao minimo compreender
determinadas situacdes porque ndo podiam perguntar. Apos o espetaculo, um membro do
Grupo Galpéo utilizava uma camera para registrar depoimentos dos alunos sobre a
encenagédo e pude me manifestar sobre a experiéncia de encenar o texto de Maria Clara
Machado no ano anterior.

A presenca de uma pessoa como o artista Eduardo Moreira — em um misto de

introspecao, siléncio e respeito — diante de uma crianca era algo para mim inusitado. Ele

L A disciplina de Educacdo Moral e Civica (EMC), introduzida pela Ditadura Militar como disciplina
obrigatoria em 1969, foi retirada do curriculo obrigatério das escolas publicas e privadas do Brasil em 1993,
durante o governo do presidente Itamar Franco. A sua extin¢do foi promulgada pela Lei de Diretrizes e
Bases da Educacgdo (LDB) de 1996.
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formulava algumas perguntas e ouvia tudo olhando nos olhos dos interlocutores com
parciménia e profunda atengdo. Me lembro que, ao final de uma série de registros de
depoimentos dos alunos, me dirigi a ele e pedi uma forma de contato. Ele poderia ter se
esquivado e mudado de assunto. Entretanto, me forneceu a forma de contato possivel que
tinha naquele momento, o telefone de sua residéncia, pois 0 Grupo Galp&o ainda nédo
possuia uma sede. Liguei de orelhdo algumas vezes e ele, educadamente, atendia.
Informava sobre o trabalho do grupo e quando haveria oportunidade de ver os
espetaculos.

Mais tarde, pude perceber que esse gesto do ator — de ndo encerrar o didlogo em
apenas um registro de video ao final da peca — traduzia para mim que o sentido da
gravacdo daqueles depoimentos ndo era apenas para uma finalidade publicitaria, de
marketing ou outros fins dessa natureza. Na minha compreensdo, havia um interesse de
compreender percep¢bes do espetaculo, conhecer melhor as relacbes com a plateia e
planejar o trabalho de formacdo de publico, dentre outras finalidades. O fato é que a
sensacao de ser ouvido, de ter a voz e o ponto de vista valorizados me trouxe uma espécie
de reconhecimento como pessoa, ser humano e cidaddo, que ndo era comum de uma
crianca vivenciar.

Mas essa experiéncia de estar na plateia de uma encenacao realizada pelo Grupo
Galp&o nédo foi meu primeiro contato com a trupe. Na verdade, meu primeiro contato com
0 grupo se deu 1982, quando, caminhando pelas ruas da regido centro-sul da cidade, me
deparei com uma noiva que fugia do casamento. Entretanto, nesse primeiro encontro, eu
tinha apenas 12 anos de idade e ndo havia experimentado fazer teatro nem de maneira
amadora e incipiente como o fiz na escola onde o grupo encenou O pro cé vé na ponta do
pé.

Nesse dia na escola, 0 espaco cénico se abriu como uma espécie de Caixa de
Pandora — que ndo continha apenas os infortinios e males que assolam a humanidade,
mas também o0s sonhos e as utopias — e fiquei fascinado. A partir dai perseguia esse lugar
do onirico, imaginava movimentos dentro da caixa cénica de um palco italiano ou
qualquer espaco dividido entre objetos de cena, a performance dos atores e a presencga do
publico. Os reflexos dessa experiéncia resultaram na minha decisdo de escrever pecas de
teatro.

Evidentemente, naquele tempo eu ndo possuia repertorio nem informacao para
processar de maneira razoavel ou sistematizada a totalidade de processos envolvidos em

estéticas, poéticas, ou na imbricacdo de sistemas signicos e as varias linguagens e
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expressdes engendradas em uma encenacao teatral. Mas, de certo modo, o teatro
despertava dentro de mim naquele momento mudando a minha maneira de ver a vida e a
arte. Aquele encontro com o espetaculo realizado pelo Galpdo ampliou minhas
perspectivas de mundo e passei a perceber o universo circundante de outra maneira.

Apesar desse fascinio e interesse inicial pelo que fundamenta o teatro, prevalecia
em mim a falta de conhecimento sistematizado sobre o Estatuto teatral. Eu sentia enorme
necessidade de conhecer mais sobre a cenografia, — 0s elementos e processos que
integram a totalidade dos dispositivos cenograficos?’ — e suas inter-relagbes com a
encenacao.

Mais tarde, a essas ddvidas se somaram outras. Surgiu o interesse pelo estudo
sobre as relagdes entre midias e o embaralhamento de linguagens que se manifestam na
plurimidialidade do teatro. A vontade de conhecer sobre o pensar e fazer cenogréafico —
suas intersecces e didlogos entre midias na encenacdo — foi 0 que me motivou a

mergulhar nesse estudo.

1.2 Os primeiros contatos com a obra de Nelson Rodrigues

Os meus primeiros contatos com a obra de Nelson Rodrigues se deram por meio
das obras cinematograficas Boca de Ouro, dirigido, em 1962, por Nelson Pereira dos
Santos, Toda Nudez Sera Castigada, dirigido, em 1972, por Arnaldo Jabor e A dama do
Lotacdo, dirigido, em 1978, por Neville D’Almeida. No teatro, minha primeira
experiéncia como espectador se deu por meio da encenagdo de Album de Familia,
realizada pelo Grupo Galpdo em 1990. Somente depois dessas experiéncias fui ler O anjo
pornografico, de Rui Castro e outras pecas do autor.

Em 1993, participei de uma oficina na sede do Grupo Galpao, a qual tinha a obra
de Rodrigues como objeto de investigacdo e tema do trabalho de encerramento. Mais
especificamente, os contos de A vida como Ela é — publicados durante cerca de uma

2 Dispositivos cenograficos: Essa terminologia é recorrente no campo da cenografia para situar novas
relacGes de producéo de sentidos entre elementos que constituem o espaco cénico, 0s arranjos espagovisuais
da escrita cenogréfica e os espectadores. Aqui, 0 meu entendimento dessa expressdo estd alinhado ao
pensamento de Ed Andrade (2019) — que formula em sua tese de doutorado uma abordagem da cenografia
a partir dos conceitos de teatralidade e performatividade — e define o dispositivo cenografico como
ferramenta dramaturgica 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 jornal A Gltima hora — foram objeto de improvisacdes nessa oficina que teve
sua culminancia com a realizacédo de trés esquetes concebidos pelos participantes.

Durante os anos de 1996 e 1997, adaptei e dirigi uma série de encenacfes em
formatos de esquetes que eram baseadas em A vida como ela ¢, de Nelson Rodrigues. Em
uma apresentacdo realizada na cidade de Betim/MG, no dia 29 de agosto de 1997, por
ocasido da realizacéo do 2° Congresso Municipal de Educacdo organizado pela Secretaria
Municipal de Educacéo, no Centro Educacional Técnico e de Artes (CETAP), a tragédia
sai do palco e se abate sobre a realidade.

Fizemos uma apresentacdo na abertura do evento — por volta das 20 horas — em
que eu atuava como dramaturgo e diretor. Na trama da encenagédo, Odilon — personagem
de Rodrigues — dispara 5 tiros, matando Odaleia e outras personagens, inclusive se
matando em cena.

Um lamentavel episédio ocorre na plateia pouco depois da encenacgdo teatral.
Logo apds recolhermos os elementos do cenério e objetos de cena e deixarmos o
ambiente, algo dificil de ser imaginado acontece entre os participantes do congresso. Um
pistoleiro, um matador de aluguel, adentra o recinto e diante de todos os presentes dispara
5 tiros contra Jésus Limas, o prefeito da cidade, que felizmente sobrevive. Todavia, 0
impacto desse acontecimento retira da minha pessoa e de todo o coletivo envolvido, o
impeto de continuar o ciclo de encenacdes previsto em torno de A vida como ela é. Depois
desse acontecimento, direcionamos nossas energias para a encenacdo de Escarnios e

Esquecidos que estreou no ano posterior a esse acontecimento.

1.3 Percurso metodoldgico e corpus da pesquisa

Trata-se de pesquisa de cunho qualitativo de natureza bibliogréafica ancorada no
método critico-analitico. A investigacdo foi composta por um conjunto de procedimentos
metodoldgicos, que teve inicio com pesquisa bibliografica em torno de obras que

abordam a produgdo dramatlrgica de Rodrigues, com recorte estabelecido na

3 Jésus Lima — 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 ex-vereador José Elias do Nascimento, mandante do crime, que foi condenado
a 12 anos de prisao junto do intermedirio e executores do crime vindos de Cariacica, municipio situado no
Espirito Santo. Felizmente, o prefeito sobreviveu. Esse crime pode ser verificado em detalhes no livro Tiros
na plateia — um atentado a democracia (2000) escrito pela gedgrafa e ambientalista Terezinha Assis. A
autora descreve a experiéncia de assistir a encenacao e na sequéncia testemunhar esse fato lamentavel. O
livro apresenta depoimentos das testemunhas.
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investigacéo das pecas Album de familia, Senhora dos Afogados, Os sete gatinhos e suas
conexdes com outras obras do autor, mais especificamente, Vestido de Noiva, texto
considerado por muitos estudiosos como o marco de renovacao do teatro brasileiro.

Esta pesquisa tem como objetivo de analise as relacdes intermidiaticas que se
manifestam na dramaturgia de Nelson Rodrigues e se desdobram de modos distintos em
encenacdes da sua obra. Para anélise, foram escolhidas as seguintes obras teatrais: Album
de Familia, realizada pelo Grupo Galpao e a recente encenacdo do mesmo texto realizada
por Jorge Farjalla, Senhora dos Afogados e Os sete gatinhos realizadas pelo Teat(r)o
Oficina Uzina Uzona.

O trabalho teve inicio com uma pesquisa bibliografica em torno da histéria da
montagem de Album de Familia encenado pelo Grupo Galp&o, sobre a autonomizacio da
cenografia e da afirmacédo da linguagem da encenacdo no teatro contemporaneo. 1sso me
colocou diante da necessidade de investigacdo da guinada visual — afirmada pelas
disruptividades entre o teatro textocéntrico e as praticas cenocéntricas — a guinada
performativa e os novos sentidos atribuidos as nocdes de teatralidade e performatividade®.

Ainda que tais nocdes — teatralidade e performatividade — ndo sejam aqui objetos
implicados diretamente nesta pesquisa, afetam o cerne das configuracGes estéticas nos
modos de utilizagcdo e agenciamento das midias na composi¢cdo da cena. Elas se tornam
imprescindiveis para tratar das novas configuracdes estéticas da cena contemporanea.
Tais nocgdes se conectam no fendmeno cénico e ambas se estabelecem na relacdo entre
cena e espectador.

Josette Féral (2013) propde o uso do termo teatralidade no plural por considerar
que ndo existe apenas uma forma de teatralidade. No seu entendimento, a(s)
teatralidade(s) se manifesta(m) inclusive para além dos dominios da arte e ndo constitui
apenas um fendmeno restrito ao teatro, pois ela esta presente em nossas experiéncias

cotidianas. De modo que, para Féral, a teatralidade:

[...] ndo se restringe ao simulacro, a ilusdo, as aparéncias, a ficgdo, ja que
pudemos apreendé-la em situacBes cotidianas. Mais que uma propriedade,

4 Teatralidade — fendmeno que envolve percepcdo, efabulacdo e imaginario do espectador — transcendendo
ao sistema semidtico da logica linguistico-verbal — e abarca a totalidade do que se da a perceber (ver, ouvir
e sentir) durante a encenacao teatral.

Performatividade — Dindmicas e praticas teatrais de atuacao centradas na presenca e na a¢do que se afirmam
na cena contemporanea. Trata-se de a¢Ges gestadas nas disruptividades do texto como vetor que fundamenta
a encenacdo deslocando seu foco para a presenca e acdo do performer, a materialidade da cena e 0s arranjos
espacovisuais, rompendo com o representativo e narrativo. Elas foram reunidas na elaboracdo de Josette
Féral, pesquisadora e ensaista francesa que cunhou a expressao Teatro Performativo (2008).
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cujas caracteristicas seria possivel analisar, € um processo, uma produgdo
relacionada sobretudo ao olhar que postula e cria outro espaco, tornado espago
do outro — espaco virtual, é claro — e da lugar a alteridade dos sujeitos e a
emergéncia da ficcdo. Esse espago resulta de um ato consciente tanto do
proprio performer (no sentido amplo do termo: ator, encenador, cendgrafo,
iluminador, e também arquiteto) (Féral, 2013, p. 88 — grifos da autora)

A autora entende que o0 exercicio do “olhar” convoca e instaura a teatralidade.
Esse processo construtivo entre “alteridade e olhar” na instauracdo da teatralidade, no
entendimento de Silvia Fernandes — esboc¢ado na introducdo da obra de Féral —, “pode
nascer do sujeito que projeta outro espaco a partir de seu olhar, quanto dos criadores que
instauram um lugar alterno e requerem um olhar que o reconheca. Ou das operagoes
reunidas de criagdo e recep¢ao” (Fernandes, 2013, p. 16).

Nesse sentido, Ed Andrade (2019) argumenta que “se a teatralidade reside na
capacidade de mobilizacdo do olhar do outro, é porque ele abarca um sentido de agéo e
afeccdo, donde se pode concluir que €, em si, performatividade” (Andrade, 2019, p. 58).
Entretanto, o autor, sublinha que a nocao de performatividade ndo esta consolidada sobre
um conceito univoco e sofre variacfes que se mostram, no seu entendimento, em “uma
forma de pensamento ainda em desenvolvimento e constante mutacdo, no qual, a cada
nova apropriagcdo, surgem novos contornos a respeito da compreensdo do termo”
(Andrade, 2019, p. 37).

Neste estudo, a compreensdo das no¢Oes de teatralidade e performatividade,
conforme elaboradas pelo pensamento de Josette Féral (2013), em dialogo com outros
autores, sdo expandidas para as relacdes entre midias, suas intersec¢des entre cenografia
e encenacdo, bem como seus desdobramentos e interferéncias na composi¢do da cena
teatral contemporanea.

Apds a pesquisa bibliografica inicial, dei inicio a uma etapa de pesquisa
documental de campo que compreendeu visitas de consulta ao acervo do Centro de
Pesquisa € Memoria Teatral (CPMT) do Grupo Galpdo. Foi realizada uma coleta de
materiais imagéticos, pecas graficas produzidas para divulgacdo, criticas publicadas em
jornais da época de estreia do espetaculo e artigos que posteriormente tratavam da
montagem.

Nessa fase de pesquisa documental, também foram selecionadas imagens
fotograficas e contetdo audiovisual para analise de acordo com o referencial tedrico.

Reunimos arquivos de registros audiovisuais, a adaptacéo do texto original realizada por



23

Eid Ribeiro, bem como fotografias que integram o ensaio realizado pelo fotografo de cena
Guto Muniz que estdo disponibilizadas no site Foco em Cena.

A analise da encenagio galpbnica de Album de Familia — além da minha
experiéncia como espectador do ensaio geral e estreia — foi construida a partir do arquivo
de filmagem em video que integra o acervo do Grupo Galpéo. O registro audiovisual foi
realizado com uma camera fixa em um tripé com ponto de vista a partir da plateia,
utilizando enquadramento centralizado em plano geral, sem edicdo nem qualquer
interferéncia de montagem. Essa opcdo possibilitou um olhar sobre a totalidade espacial
da imagetica de cena, as suas interseccdes com os modos de estruturacdo de narrativas
desencadeadas pela organizacdo espacovisual, pelos dispositivos cenogréficos e
desdobramentos para a producdo de sentidos na encenacao.

Ao longo da pesquisa, estive em Sdo Paulo em trés ocasifes para assistir as
montagens analisadas neste trabalho. A primeira, Album de Familia, foi dirigida por Jorge
Farjalla, em julho de 2024, na sequéncia, Senhora dos Afogados dirigida por Monique
Gardenberg, em abril de 2025 e Os sete gatinhos, dirigida por Joana Medeiros, em julho
de 2025. As trés “familias rodriguianas®’ analisadas neste estudo permitem verificar, na
perspectiva do dramaturgo, um retrato da sociedade patriarcal da primeira metade do
século XX e compreender melhor alguns aspectos da formacdo patriarcal brasileira.

Estabeleco como recorte de investigacdo as relagfes transversais entre
dramaturgia, encenacdo e cenografia, - em uma perspectiva dos Estudos de
Intermidialidade — nas pecas analisadas. Os procedimentos de analise se ddo mediante
releituras de visualidades da cena, suas interrelacdes entre midias, arranjos espagovisuais,
atuacdo dos performers e suas relagdes com os dispositivos cenograficos, bem como a
producdo de sentidos na encenacgdo. Estabeleco como vértice central o que denomino
como midias primarias, que se estruturam pelo corpo fenomenol6gico do performer, sua
presenca e atuacdo no ato de performar. Trata-se daquilo que na cena se da a perceber
pela corporeidade do sujeito/performador — a sua gestualidade e voz —a ver, ouvir e sentir.

Tais imbricag¢Oes entre midias, dramaturgia, encenagdo e cenografia se dao, por
exemplo, em Album de familia na montagem realizada pelo Grupo Galpdo em 1990,

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

5 Adriana Facina, em Santos e Canalhas — uma anélise antropoldgica da obra de Nelson Rodrigues (2004),
elabora um retrato das familias rodriguianas em didlogo com a formac&o cultural brasileira. Outro estudo:
Mito e tragédia nas relacBes familiares do teatro de Nelson Rodrigues (1997) — Tese de Doutorado
realizada por Maria Luiza Boff (UFRGS), permite aprofundar na compreensdo das complexidades
manifestas pela construcdo familiar no teatro de Nelson Rodrigues.
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recente encenacéo realizada por Jorge Farjalla no Teatro Estudio, em Sao Paulo, em 2024.
Por outros prismas e outras configuracdes midiaticas, Senhora dos Afogados e Os sete
gatinhos realizadas pelo Teatro Oficina Usyna Uzona urdem outras tramas de
midialidades entre o trabalho dos performers, o audiovisual, a musica, cenografia e
performatividade na composicdo da cena. Tais encenagdes sdo tomadas como objeto para
analisar o adensamento das relacdes intermidiaticas — as praticas transmidiaticas® — e o
embaralhamento de fronteiras entre midias e suas combinagfes na cena contemporanea.

Nesse percurso de trabalho, atendendo a uma demanda de conhecer melhor o
Estatuto da Cenografia, cursei a seguinte disciplina isolada no Programa de Poés-
Graduagdo da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG):
“Seminario Artes da Cena I: Cenografia, design da performance e o seu espaco”, na linha
de pesquisa “Artes da Cena”. A disciplina fomentou processos 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 dialogos
entre artes visuais, artes cénicas, artes performéticas e arquitetura.

Participei do curso de Recep¢do Teatral organizado pelo Programa Mirante da
Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (FALE/UFMG), realizado
entre marcgo e junho de 2024, que teve papel importante na minha construcao de escopos
para analisar a composicdo da cena. Nesse periodo, apés uma série de didlogos e
interlocucdes sobre o processo de levantamento bibliografico, a pesquisa documental
inicial e no decorrer das leituras, em didlogos com a minha orientadora Olga Valeska
Soares Coelho, a pesquisa ja estava ancorada em perspectivas intermidiaticas.

Nesse fluxo, minha participagcdo no IV Coldéquio Internacional Escrita Som e
Imagem, realizado por uma parceria entre a Pontificia Universidade Catdlica de Minas
Gerais (PUC Minas) e o Grupo Intermidia da UFMG, em agosto de 2024, teve papel
importante e decisivo nos rumos da pesquisa. Ap0s esse evento se deu a minha entrada

para 0 Grupo Intermidia e esse contato com uma nova bibliografia, com outros

® Aqui, utilizo o conceito de transmidialidade assumindo a compreens&o elaborada por Werner Wolf (2024),
que o define como uma expressao adequada para tratar de “conceitos viajantes” que podem transitar entre
diferentes artes e midias. Entretanto, cabe salientar que, para Irina Rajewsky (2024), ainda que 0s conceitos
intermidialidade e transmidialidade se relacionem intimamente, carregam distin¢@es de acordo com o foco
de estudo e abordagem. Ver em detalhes no artigo: “Potenciais possiveis: a transmidialidade e a cegueira
midiatica da narratologia (classica) e suas implicagdes para abordagens transmidiaticas”. In:
Intermidialidade: Cinema e adaptacdo — palavra e imagem — Transmidia (lidade, 2024.
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pesquisadores do campo dos Estudos de Intermidialidade, o que ampliou meus
horizontes.

Em junho de 2025, a minha participagdo no XIX Congresso Internacional Redes,
Margens e Rios, realizado em Manaus, pela Associacdo Brasileira de Literatura
Comparada (ABRALIC) com a comunicacdo oral “Interseccdes entre musica e literatura
em Valsa n° 6, de Nelson Rodrigues”, me trouxe ainda novas perspectivas e ampliou
minha rede de didlogos com pesquisadores(as) de outras areas também filiados(as) ao
campo de Estudos de Intermidialidade.

A partir desses acontecimentos, fui tomado por outros questionamentos e novas
perspectivas. Percebi que a obra de Nelson Rodrigues me possibilita um leque maior de
abordagens em torno das relagdes intermidiais. Nesse ponto eu me deparei com o desafio
de ampliar o escopo da pesquisa. A partir dessa ampliacdo foi necessaria nova imersdo
tedrico-conceitual por outros(as) autores(as) do campo da Intermidialidade, tarefa que
ndo se esgota nesta tese. Ao contrario, ela apenas se iniciou nos &mbitos deste estudo e
atualmente trabalho para que possa se desdobrar em projetos mais amplos.

1.4 O conceito de midia

Em meados do século passado, Marshall McLuhan (1964) defendeu a ideia de que
0s meios de comunicacdo podiam ser compreendidos como extensdes do ser humano. No
seu entendimento, tais meios constituiam uma espécie de ampliacdo dos sentidos. O autor
postulou suas premissas sustentando que as inovacdes tecnoldgicas e as midias de massa
criam novas relagdes entre os seres humanos e suscitam reconfiguracbes comunicativas
em todas as dimensdes da sua existéncia, suscitando uma “aldeia global”.

No mundo contemporaneo, o termo midia costuma ser utilizado por diferentes
abordagens que o expandem e disseminam para diferentes acepc¢des. Nesse sentido,
André Gaudreault e Philippe Marion (2024) elencam o emaranhado categorial designado

pelo termo:

Na acepcdo dos mididlogos, o conceito de midia cobre tudo que, da rua a
escola, passando pelo teatro, faz circular as ideias enquanto simultaneamente
ajuda a construi-las. Ele designa, de modo confuso, tipos de discursos
institucionalizados (os da publicidade ou da imprensa, por exemplo), meios de
expressao e materiais semiol6gicos mais ou menos combinados (como a
pintura, a caricatura, a cancdo), dispositivos, suportes tecnoldgicos e outros
meios de transmissdo (como o livro, a fotografia, o video, 0 CD-ROM, o
cartaz), ou ainda as midias ditas de massa (televisdo, radio, imprensa escrita,
histéria em quadrinhos, multimidia). A tudo isso se acrescentam alguns
amalgamas ambiguos entre midias e géneros: revistas semanais de informagéo,
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séries, talk shows etc. Longe de serem mutuamente exclusivos, todos estes
campos categoriais se entrecruzam livremente. (Gaudreault; Marion, 2024, p.
60)

Aos longo dos tempos houve um certo consenso em torno do conceito de midia,
que reside na ideia de que a funcdo das midias é a de representar ou transmitir algum
sentido ou mensagem. Essa foi, ao longo de décadas, uma das conceituacfes advinda de
longa tradicdo, mais aceita e difundida. Entretanto, outras vertentes de pensamento
colocam a simplificacdo desse paradigma em xeque.

Por esse viés, Jorgen Bruhn (2024) chama a atengdo para duas tradicdes de
compreensdo convencionadas em torno do termo midia. Ha uma tradicdo centrada na
transmissao/comunicacgdo e outra tradicdo que mantém seu foco na multimodalidade e
intermidialidade. A primeira esté ligada a “algum tipo de texto seja material artistico em
diferentes tipos de midia, ou textos jornalisticos, comunicagdo cientifica” (Bruhn, 2024,
p. 226).

A segunda tradicdo convencionada sobre o termo midia se estabelece sobre
textualidades narrativas como um romance, mas também leva em consideracdo outros
fendomenos. “Uma tosse, garrafa de vinho ou um cachorro, podem ser tidos como produtos
significativos de midias para construir algum tipo de sentido nesse produto de midia”

(Bruhn, 2024, p. 226). Nesta perspectiva, 0 autor sublinha que:

[...] as midias ndo sdo apenas instrumentos comunicativos que ligam as
pessoas; em vez disso, sdo ferramentas ou instrumentos com 0s quais 0s
humanos navegam por uma realidade complexa ja dominada por midias — a tal
ponto que a subjetividade humana é parcialmente considerada efeito de
constelagBes técnicas e culturais, em vez do contrério. Uma consequéncia
importante é que a agéncia ndo pertence apenas aos humanos: é distribuida em
outras linhas e é negociada através da tecnologia, de sistemas infraestruturais
e de midias. (Bruhn, 2024, p. 226 — grifo do autor)

Em que pese a influéncia das inovagbes tecnoldgicas sobre os modos de
subjetivacdo e comportamentos humanos, em minha compreensdo, ndo lidamos com o
predominio absoluto de um determinismo midiatico, porque entendo que as tecnologias
sd30 porosas aos movimentos sociais e aos processos criativos dos dominios artisticos.
Evidentemente, as midias afetam o comportamento humano, entretanto, as configuracoes
midiaticas também sdo afetadas pelas transformacdes culturais, por praticas discursivas e
pelo atrito das correlagdes de forgas colocadas em jogo nos processos comunicacionais.

Portanto, a ideia de midia como “aquilo que transmite um signo (ou uma

combinagdo de signos) para e entre humanos com transmissores adequados atraves de
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distancias temporais e/ou espaciais” (Cliiver, 2008, p. 9) difundida como uma maneira de
se referir aos meios de comunicagéo tradicionais ndo abarca a totalidade de fendbmenos e
modos expressivos que se ampliam e adensam nos campos da midia e da arte na

contemporaneidade.

1.5 Os Estudos de Intermidialidade

Os termos intermedium e intermidia servem de pistas para remontar percursos que
prepararam terreno para o advento da nogao intermididtica, tal qual tem sido abordada
atualmente pelos Estudos de Intermidialidade. O poeta Samuel Taylor Coleridge, em
1812, toma emprestado da Quimica o termo “intermedium” para tratar de figuras retoricas
entre diferentes artes e formas de expressdo, géneros e fendmenos literarios. Dick
Higgins, artista que integrava o Grupo Fluxus, em meados dos anos 1960, cunha o termo
intermidia para descrever zonas de transitividade entre diferentes dominios artisticos ou
se referir a obras que se situam na deslimitacdo de fronteiras e suscitam a emergéncia de
estéticas hibridas, de modo que se aproxima do sentido evocado por Coleridge.

Nas ultimas décadas, as inovagdes tecnoldgicas impactaram o0s modos de
producdo, armazenamento e circulacdo das informacdes, sejam estas midiadas por
imagens, sons, textos, masicas ou qualquer outro sistema semiotico. Tais inovacgdes, além
de trazerem fluidez e dinamismo aos processos comunicacionais e facilitar o acesso a
informacdo, tém contribuido para o surgimento de novas midias e suscitado diferentes
formas de combinacdes e configuracfes midiaticas.

Desse modo, a sociedade contemporanea vivencia um amplo processo de
adensamento das relacdes (inter)midiaticas. O engendramento de tais fendmenos implica
novas maneiras de se apelar aos sentidos nos processos comunicacionais. 1SS0
complexifica as interrelagBes entre artes, linguagens e midias. Nesse contexto, os Estudos
de Intermidialidade surgem como um proficuo campo de investigacdo que atualmente

tem experimentado grande expanséo.

A partir da década de 1990, o vocabulo intermidialidade se expande de forma
vertiginosa para diversas disciplinas, como os estudos literarios, a histdria da
arte, a filologia, a sociologia, a linguistica, a producédo audiovisual, a producéo
multimidia etc. (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 15 - grifo da autora)
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Ana Luiza Ramazzina-Ghirardi (2022), ao tratar da evolucdo do termo
intermidialidade’, remete aos estudos pioneiros de Dick Higgins e Hansen-Love na
segunda metade do século XX. Tais autores, preocupados com as transformacdes das
relaces entre midias em um mundo que a comunicacdo passa a ser impulsionada pelos
veiculos de massa “estavam atentos as mudangas no campo das midias de comunicagao
que comecavam a ganhar impeto na década de 1960. A televisdo popularizou-se
rapidamente no pos-guerra, juntando-se ao radio, ao jornal e ao cinema” (Ramazzina-

Ghirardi, 2022, p. 13). Nesse contexto, as pesquisas e estudos nessa area:

[...] centram nas relages entre diferentes midias, bem como em seus modos de
configuragdo, suas estratégias comunicativas e seu impacto social. [...]
Higgins, Hansen-Ldve e outros pesquisadores queriam entender o sentido e as
implicagBes dessas mudancas, sobretudo no que diz respeito ao funcionamento
interno das midias e a relagéo entre elas, isto €, ao que acontece na dinamica
entre midias. A ideia de intermidialidade surge dessa preocupago.
(Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 9, 13 - grifo da autora)

Ainda de acordo com a autora, os Estudos de Intermidialidades consolidaram-se
nos ultimos 30 anos em um cenario de controvérsias e divergéncias conceituais —
situacOes recorrentes em campos do saber em formacao conceitual — imbuido de uma
pluralidade de terminologias e abordagens tedrico-metodoldgicas em torno do tema.
Nessa perspectiva, Ramazzina-Ghirardi enfatiza que:

Mais de trés décadas depois da consolidacdo desse campo, entretanto, ndo ha
consenso sobre uma definicdo do termo intermidialidade. Embora a relagdo
bésica que o termo refere seja menos controversa — existe consenso de que
“intermidia” aponta para um processo que se da entre midias —, ha 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 dao a partir da interacdo de duas ou mais midias.
(Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 9-10, grifo da autora)

Werner Wolf (2024) ao tratar do problema de mapeamento de campos teorico-
metodologicos de pesquisas académicas, observa que o surgimento de um novo campo
pressupde que ele deva ser circunscrito em suas linhas limitrofes e correlages com outros

campos do saber, embora admita que isso ndo se dé na auséncia de controvérsias e

" Ana Luiza Ramazzina-Ghirardi, na obra Intermidialidade: uma introdugéo (2022), traca uma evolugéo
do termo intermidialidade e organiza um panorama de teorias e praticas de analises que reine os autores
mais influentes deste campo. A autora constrdi um amplo repertdrio tedrico-metodolégico em torno da
pluralidade de tipologias e terminologias que emergem nesse campo em formacao.
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dissenso. O autor denominou o fendmeno de adensamento das relacfes entre midias das
ultimas décadas como uma “virada intermidiatica” que trouxe a tona uma babel de
terminologias. Todavia, esse campo em formagéo, que trata das relagdes entre literatura,
artes e midias, outrora foi denominado por Estudos Interartes. Nesse sentido, Thais Flores

Nogueira Diniz (2020) observa que:

Ao longo de décadas o estudo desse fendmeno vem recebendo varios rétulos.
Foi “estudos interartes” em uma época; “artes comparadas”, em outra; COmM
variacdes ao longo dos anos. Entretanto, em nossos dias, passou-se a adotar a
expressao “estudos de intermidialidade” para as pesquisas e reflexdes criticas
sobre a diversidade de produtos antes confinados ao campo das artes ou da
literatura. (Diniz, 2020, p. 3)

Claus Cluver (2024) problematiza o surgimento do conceito de intermidialidade e
suas conexdes com os Estudos Interartes, sublinhando que intermidialidade é um termo
relativamente recente — ele surge como uma nova nomenclatura para os “Estudos
Interartes” — para uma préatica antiga, que pode ser identificada em outras épocas e

culturas.

A necessidade de reconceber os “Estudos Interartes” como “Estudos da
Intermidialidade” ou “Estudos Intermidiaticos” surgiu tanto da percepcdo de
que havia acontecido uma gradativa mudan¢a na orientacdo tedrica e nas
praticas do discurso interdisciplinar quanto da aproximagdo entre areas dos
Estudos Interartes e dos Estudos das Midias. (Cliver, 2024, p. 109)

Nessa visada, Irina Rajewsky (2024) sublinha que intermidialidade figura como
“um dos termos mais bem sucedidos e predominantes que emergiu dos respectivos
debates das duas Ultimas décadas e, desde entdo, tem repercutido internacionalmente em
contextos disciplinares amplamente diversos” (Rajewsky, 2024, p. 200). A autora define
intermidialidade como “um termo genérico para os fenomenos que de alguma maneira
acontecem entre as midias” (Rajewsky, 2012, p. 18).

Nessa perspectiva, Rajewsky (2012) define trés categorias analiticas para a
intermidialidade: 1) a transposi¢ao midiatica, definida como um processo “genético” de
transformar em outra midia um texto composto em uma determinada midia, de acordo
com as possibilidades materiais e as convencgfes vigentes dessa nova midia; 2) a
combinacdo de midias, que inclui a presenca de pelo menos duas midias em sua
materialidade, em vérias formas e graus de combinacdo; e 3) as referéncias

intermidiaticas, quando se trata de textos de uma midia s0 (que pode ser uma midia
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plurimidiatica), que citam ou evocam, de maneiras muito variadas e pelos mais diversos
motivos e objetivos, textos especificos ou qualidades genéricas de uma outra midia.
Coadunando com pensamento de Cliiver (2008), Rajewsky reitera tratar-se de uma
area de estudos recente para um antigo fendmeno. A autora compreende
“intermidialidade” como um termo abrangente que recebe diferentes classificacdes
decorrentes das areas em que é utilizado. Isso coaduna com entendimento ampliado de

Cluver para as areas de abrangéncia desse conceito:

Intermidialidade diz respeito ndo s6 aquilo que ainda designamos amplamente
como “artes” (Musica, Literatura, Danga, Pintura ¢ demais Artes Plasticas,
Arquitetura, além de formas mistas, como Opera, Teatro e Cinema), mas
também as “midias” e seus textos, ja costumeiramente assim chamadas na
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 Televisdo, o Radio, o Video, bem como as vérias midias eletronicas e
digitais surgidas mais recentemente. As disciplinas dedicadas as artes
tradicionais tém frequentemente dispensado pouca atengdo a essas formas
mistas nascidas em seu dmbito e ndo desenvolveram quaisquer métodos
adequados que lhes fizessem justica — até que elas se tornaram importante
objeto para os Estudos Interartes. No uso corrente, em alem&o, o fenbmeno
dessas formas mistas também é denominado Intermidialidade. (Cliver, 2024,
p. 79-80)

Nesse sentido, os Estudos de Midias assumem que o termo midia, para além da
sua compreensdo tradicional 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 discussdes em torno da sua
compreensdo e uma definicdo mais ampla de sua conceituagdo implica aspectos
complexos.

Quase todas essas formas de expressio e comunicacdo estdo
institucionalizadas isoladamente; as disciplinas a elas dedicadas
desenvolveram seus proprios métodos considerando os materiais (e “midias”,
num outro sentido a palavra) de seus objetos de investigacdo bem como suas
funcBes culturais e sociais; além disso, todas elas tém consciéncia de sua
prépria identidade. Contudo, na sua maioria, os teéricos das midias concordam
que trabalham com formas mistas, nas quais elementos verbais, visuais,

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

As transformagdes dos meios de comunicacgdo trazem desdobramentos para as
relacfes de convivéncia e impactam nossas percepgdes dos ambientes, das artes e, por
conseguinte, do teatro. O fenbmeno cénico teatral é esculpido em articulagBes entre tempo
e espacgo. A sua estrutura fundante compreende os aspectos visiveis da cenografia, as
circunscrigdes da dramaturgia — considerando a expansao de praticas e processos criativos

nas varias formas de midialidades e camadas de textualidades, aqui tomando o termo
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textualidade em sentido amplo, que inclui a nocdo de texto cénico e a totalidade do que
se d& a ver e perceber na cena contemporanea — e a efemeridade da encenacé&o.

Na minha perspectiva, as préaticas teatrais permanecem isoladas e carecem de
estudos e abordagens na linha de pesquisa e analise intermidiatica. E para fazé-lo, tomo
como fundamentacao tedrica as elaboracdes de pesquisadores deste campo, como por
exemplo, Claus Cliver, Irina Rajewsky e Lars Ellestrom em didlogo com outros autores
deste mesmo campo e as elaboragdes teoricas de pesquisadores do campo teatral como,
por exemplo, a teoria do Teatro Performativo de Josette Féral (2013), a Filosofia do

Teatro desenvolvida por Jorge Dubatti (2007), dentre outros(as).

1.6 As indagagdes iniciais

Como pensar as relacdes entre midias e os dispositivos cenograficos na cena
contemporanea a partir da presenca e dos didlogos entre midias que se manifestam na
dramaturgia de Nelson Rodrigues? Pensar na obra rodriguiana pela perspectiva das
midias é o vértice central deste estudo. As inquietacdes que me moveram a realizar tal
imersdo nesta empreitada remontam a minha perspectiva como espectador e minha
experiéncia profissional como dramaturgo e diretor de teatro.

Como ja foi dito, isso remonta & minha adolescéncia e juventude. Um dos
guestionamentos essenciais que estdo na base do que me moveu a realizar esta pesquisa
trata das relacbes entre encenacdo e cenografia com as novas tecnologias digitais.
Portanto, isso envolve a deslimitacdo de fronteiras entre o teatro e outros dominios
artisticos, considerando a sua hibridizacdo com o audiovisual, a musica, a danca, a
performance e outras combinacBes de midias e expressdes artisticas.

Primeiramente, é importante sublinhar que escolhi pesquisar um tema que
atravessou minha trajetéria em diferentes acontecimentos — afetivos e profissionais — que
marcaram a minha formagéo pessoal e me afetaram na maneira de vivenciar e trabalhar
com o teatro. Atuei durante anos como autodidata guiado pela minha intuigdo. Acalentei
durante esse processo a vontade de conhecer e organizar perspectivas sobre o texto
dramaturgico, o trabalho do ator e as estéticas das visualidades da cena.

Foi movido por interesse pela pesquisa e sistematizacdo dos saberes que me
deparei com o Programa de P6s-Graduacdo em Estudos de Linguagens (POSLING),
ainda durante a Formacédo Pedagdgica de Docentes em Producdo Cultural e Design que

realizei pelo Centro Federal de Educacdo Tecnoldgica (CEFET-MG), em 2017. Nesse
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primeiro encontro com o Programa realizei uma disciplina isolada: “Pesquisa em Edi¢cdo”,
que teve contribuicdo extremamente importante no meu percurso formativo.

Na sequéncia, ingressei no Mestrado em Educacdo Tecnologica, oferecido pelo
Programa de P6s-Graduagdo em Educacdo Tecnoldgica (PPGET) do CEFET-MG e nesse
periodo iniciei alguns estudos da obra de Vilém Flusser para tratar das intersec¢des entre
fotografia, arte e tecnologia. O pensamento flusseriano em torno das midias, elaborado
sob uma perspectiva intermidial hiperbolica, ajudou a alimentar algumas das minhas
inquietacdes iniciais e germinou novas sementes que brotaram e se ramificam por este
trabalho no terreno do teatro.

O pensamento multifacetado de Flusser possui matizes filoséficas,
antropoldgicas, historiograficas e socioldgicas que me serviram de inspiracao e referéncia
nos modos de pensar e construir as proposi¢cdes que formulo nesta tese. Flusser (em
alemdo, “aquilo que flui”) vem — ancorado em sua abordagem da comunicacdo na
perspectiva das imagens — alimentar as fagulhas que de minha parte aspiravam
compreender melhor as interseccGes entre visualidades da cena teatral, dramaturgia,
cenografia e encenacao.

Em segundo lugar, preciso explicitar que as indagacdes iniciais brotam do meu
fascinio sobre o espaco cénico, do meu entdo desconhecimento em torno dos dispositivos
cenogréficos e ignorancia em torno da cenografia. O espago 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 teatro, o adensamento
midiatico que tomou conta da cena teatral contemporénea veio sedimentar em mim a
necessidade de pesquisar sobre a imbricacdo desses temas. A vontade de conhecer sobre
a presenca das midias na composicao da cena, suas conexdes com as praticas cenograficas
— que ndo existem dissociadas da encenagao — constituiram o que mais me motivou na
realizacdo deste estudo. Diante dessas reflexdes iniciais, surgiram outros

guestionamentos que elencarei mais adiante neste capitulo introdutério.

1.7 Como definir cenografia?

Por ser a cenografia uma forma de saber e uma pratica artistica que carrega a
potencialidade de se renovar no seu proprio fazer, torna-se ainda mais arduo e desafiador

articular uma definicdo conceitual para essa linguagem artistica que intersecciona
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relacBes entre dramaturgia, espaco cénico, arquitetura, artes visuais e encenagdo. Ao
tentarmos nos aproximar do que constitui o seu cerne, ele nos escapa, escorrega fugidio
em novos movimentos e reconfigura-se a cada novo contexto, seja na concepg¢ao de um
projeto ou nas acepc¢des ou modos de conducdo dos processos criativos.

As complexidades envolvidas na cenografia perpassam praticas individuais e
coletivas que evocam reflexdes, como, por exemplo, se a cenografia parte de uma
proposta textual ou linha estética previamente definida por uma direcdo ou se é
estabelecida sobre uma proposicdo operada como mote inicial de uma encenacéo. Por
outro Vviés, torna-se determinante compreender se ela estd centrada na concepgdo de
arranjos espacovisuais, na aplicacdo de materialidades ou hierarquizacdo dos dispositivos
cenogréficos.

Pamela Howard (2009) realiza um exercicio de revisitacdo do termo cenografia
dirigindo a pergunta “O que ¢ cenografia?” para diversos cenografos. A autora organiza
uma visdo panoramica sobre diversas (re)definices desse conceito, no qual nos
deparamos com diferentes hipo6teses e conjecturas que tentam abarcar novos sentidos para
os modos de se pensar e fazer cenografia. Algumas defini¢bes coletadas pela autora
servem de provocacdo para refletirmos sobre tais questionamentos.

Dentre as respostas encontradas pela pesquisadora, destacamos algumas que
podem contribuir com esse debate. Para Chryssa Mantaka (Grécia), a cenografia ¢ “a
mandala secreta de uma pega teatral”. Jaroslav Malina (Reputblica Tcheca) acredita se
tratar de “a solu¢do dramatica do espago”. Kazue Hatano (Japao) pondera que se trata “da
criacdo do cenografo, mas também as formas espaciais e os lares espirituais dos criadores
no teatro”. Hener Goebbels (Alemanha) entende a cenografia como “Polifonia — ndo uma
ordem hierarquica — de elementos teatrais distintos”.

Por outro prisma, Nesreen Hussein (Egito) afirma que a cenografia € a mudanca
constante de percep¢ao do corpo, do espaco, do tempo e do significado”. Nissar Allana
(india) assinala que “a cenografia infunde um sopro vivificante na performance, para
fazé-la florescer”. Sofia Pantouvaki (Grécia) defende que “a cenografia ¢ a poética visual
do espetaculo”.

J& para Monica Raya Mejia (México), trata-se de “um recipiente multifuncional
de fic¢do e acdo”. Bob Crowley (Reino Unido) a entende como ““arte de criar um espago
dinamico para o espetaculo”. Vicki Mortimer (Reino Unido) argumenta que ela “é uma
conversa ilimitada entre design e representa¢do”. Susan Tsu (Estados Unidos) opta por

descrevé-la como “efervescéncia da imaginacao experimentada na mente e nos sentidos”.
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Ainda por outras perspectivas, Lidia Kosovski (Brasil) defende que ela é “uma
matéria que amplia a poesia inscrita no gesto do ator”. Peter Cooke (Australia) a situa
como “o léxico visual da criag¢do teatral”. Declan Donnellan e Nick Ormerod (Reino
Unido) salientam que “ela cria um espago para uma experiéncia”’. Reija Hirvikoski
(Finlandia) sentencia que ela ¢ “o mundo audiovisual das artes cénicas”. Ramon Ivars
(Espanha) a vé como “o material tangivel dos sonhos”.

As tentativas de definicbes e o proposito de designar a totalidade do que esse
termo encerra ndo param por ai. lcamos apenas algumas definicbes em meio a varias que
Howard (2009) mapeou. Entretanto, torna-se possivel identificar, nessas diferentes
perspectivas sobre o conceito de cenografia, uma polissemia de ideias que nos permite
vislumbrar alguns aspectos e propriedades de seu estatuto.

A cenografia se mostra como um conjunto de saberes, procedimentos, fendbmenos,
estéticas e objetos processuais que se colocam na esfera relacional entre artistas, técnicos
e espectadores que participam do espetaculo. Posso estender essas reflexées em torno da
cenografia para a presenca, o dialogo e as relagGes entre midias na dramaturgia de Nelson
Rodrigues e encenacdes da sua obra.

Tais reflexdes me aproximam do problema central investigado neste trabalho. Ou
seja, iss0, me propicia 0s arcabougos necessarios para formular as questdes centrais desta
pesquisa: De quais modos o conceito de intermidialidade pode estabelecer interseccoes
entre dramaturgia, cenografia e encenacdo? E de quais maneiras as perspectivas
intermidiaticas — a partir das préaticas e processos criativos utilizados na encenacdo e
cenografia — perpassam encenacfes da dramaturgia de Nelson Rodrigues e podem
contribuir com analises intermidiaticas da cena teatral contemporanea?

Diante do exposto, organizo a tese da seguinte maneira. Neste Capitulo 1,
apresento o tema central do estudo, minhas motivacbes pessoais e profissionais para
desenvolvé-lo e os(as) pesquisadores (as) em que o estudo foi baseado. No Capitulo 2,
apresento as bases e fundamentos da dramaturgia de Nelson Rodrigues tendo como foco
a organizacao de sua obra por S&bato Magaldi (1992), o advento da peca Vestido de Noiva
—com foco na histérica montagem de Zbigniew Marian Ziembinski, realizada em 1943,
com cenografia de Tomas Santa Rosa — tendo o objetivo de compreender como as
configuracdes entre tempo e espaco friccionadas pelo autor nesse texto se desdobram em
Album de Familia e outras pecas que abriram caminho para o seu “teatro desagradavel”.
Reconstruo as primeiras encenacbes do texto Album de Familia, considerando a

adaptacéo realizada por Antunes Filho, nos anos 1980, junto a outros textos de Rodrigues
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e retraco meu percurso de contato com a obra do dramaturgo contextualizando a estreia
de Album de Familia orquestrado por Eid Ribeiro com o Grupo Galp&o nos anos de 1990.

No Capitulo 3, construo um panorama sobre o contexto em que surge a
dramaturgia rodriguiana. Tomo como referéncia as perspectivas de Sabato Magaldi
(1992), Décio Almeida Prado (2009) e outros(as) pesquisadores (as) — pontuando algumas
das midialidades — como por exemplo, o cinema, a literatura, a musica, a ilustracdo e
fotografia, que interferiram nos modos de narratividade de Nelson Rodrigues — e ocupam
espaco importante na sua dramaturgia. Retomo algumas reflexdes em torno da cenografia
para problematizar o surgimento do conceito de cenografia expandida, tendo como
referéncia o pensamento de Renato Bolelli Reboucas em didlogos com outros autores para
analisar a recente montagem de Aloum de Familia encenada por Jorge Farjalla, em 2024.

Ainda no Capitulo 3, o modelo comunicacional centrado nas midias, de Lars
Ellestrdm — que compreende a alternancia de papéis entre produtor e perceptor, sendo que
ambos, em um processo comunicacional podem trocar de lugar exercendo suas
capacidades inatas para perceber e interpretar qualidades midiadas em determinado
produto de midia — é tomado como paradigma que expando na elaboracdo de um Sistema
Intermidiatico Teatral. Tal sistema é elaborado a partir das conceituacdes teoricas de
Ellestrom em didlogos com Filosofia do Teatro de Jorge Dubatti (2007) e o Teatro
Performativo, de Josette Féral (2013) para problematizar o dialogo entre midias no

fendmeno cénico contemporaneo.

Muitos aspectos importantes da comunicacdo podem e devem ser adicionados
ao meu modelo, que eshoga apenas as menores e mais escassa entidades de
comunicagdo possiveis e suas inter-relaces essenciais. Embora eu acredite
que o modelo néo seja redutivel, ele é certamente expansivel. (Ellestrom, 2017,
p. 43)

No Capitulo 4, trago um panorama em torno do didlogo entre midias na cena
contemporanea — tomando alguns elementos do Teatro Performativo de Josette Féral
(2013), como a nogéo de corporeidade, as relagdes entre corpo, espago, tecnologias e
midias — para analisar as recentes montagens da obra de Nelson Rodrigues realizadas pelo
Teat(r)o Oficina Uzina Uzona.

Finalmente, no Capitulo 4, analiso como a insurgéncia transmidiatica suscitada
por José Celso Martinez Correia é arquitetada pelo pensamento entre midias. O legado
do encenador se espraia em processos criativos do grupo e afetam as tessituras

intermidiaticas de Monique Gardenberg, em Senhoras dos Afogados, culminando no
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caleidoscdpio transmidiatico de Joana Medeiros em Os sete gatinhos e se expandindo
para cadeias de afetos® entre performers e espectadores. Isso pode ser dito tendo em vista
que as midias se estabelecem como agentes performativos que podem atuar como
ferramentas dramaturgicas de producéo de sentidos da escrita cenografica e encenacéo.

O objetivo central deste trabalho é contribuir com a compreensdo em torno da
performatividade das midias e os entrelagamentos intermidiaticos no fenémeno cénico
contemporaneo, a partir do que me afeta enquanto espectador/leitor/perceptor/ e produtor
de performatividade(s). 1sso, na minha perspectiva, se torna possivel, porque posso, a
partir das minhas midias primarias (meu olhar, minha escuta, meus gestos e tudo que
constitui minha presenca percipiente na plateia de uma encenacgéo), interferir nas
producdes de sentido e nas relacGes intermidiais da cena teatral.

Portanto, espero contribuir com a reflexdo e o debate em torno da efervescéncia
intermidiatica na cena contemporanea, as praticas e processos criativos de ocupacao
espaco-performéticas e a ampliacdo da incidéncia de uma coralidade cidada constituida
de sujeitos perceptores efabuladores que possam performar de modo critico no

acontecimento teatral.

8 A nogao 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 0s corpos e os transformarem. O termo é tomado aqui para tratar do afeto experimentado
nos processos de percepcao e participacdo da cena. Ele incide mutuamente entre performers e espectadores.
O meu entendimento do termo, na filosofia de Deleuze, foca no pensamento da diferencga e do devir, e as
afeicOes se inserem nesse contexto como elementos que negam representages imutaveis e cristalizadas,
promovendo o fluxo e a multiplicidade. Nesse sentido, os afetos sdo as forgcas que nos atravessam e nos
modificam. Ou seja, em Deleuze, afeicdes e afetos designam a influéncia de um corpo sobre outro — aqui
entre a presenca dos espectadores que participam no acontecimento teatral e a presenga do performer e seus
atos performativos — que podem resultar em uma mistura ou experimentacdo comum e interferir na alteracdo
dos corpos. Dessa maneira, 0s afetos deixam de ser meras representacdes e se afirmam como qualidades
intensivas que atravessam e transformam corpos e subjetividades.
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CAPITULO 2 - PRIMEIRO ATO: O DRAMATURGO DO DISSENSO

2.1 Aspectos intermidiaticos na dramaturgia de Nelson Rodrigues

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 é, realmente, a
minha ética de ficcionista. Sou (e sempre fui) um anjo pornografico. (Nelson
Rodrigues apud Castro, 1992)

Nelson Falcdo Rodrigues nasceu em 23 de agosto de 1912, no municipio de
Recife, no estado de Pernambuco, e ainda na infancia mudou-se para o Rio de Janeiro.
Experienciou como poucos as vivéncias no subdrbio carioca e nas redacfes de jornais.
Ao longo de sua trajetéria como dramaturgo, foi taxado por diversos adjetivos e acabou
recebendo rétulos que incluem a pecha de “reaciondrio”, “maldito”, “pornografico”,
“revolucionario”, “tarado”, “sensacionalista”, dentre outros. O autor se definia como uma
“flor de obsessao” e enxergava o seu teatro como uma espécie de “meditacdo entre o amor

e a morte.” (Magaldi, 1992, p. 21) Todavia, essa tematica se estende por outros géneros

literarios aos quais se dedicou, cabe salientar que:

[...] O teatro nem sempre foi o 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 Rio de Janeiro), embora poucos brasileiros, exceto
datilégrafos profissionais, tenham passado tantas horas atrds de uma maquina
de escrever. (Nelson “escreveu” até durante os delirios provocados por
insuficiéncia respiratéria.) [...] Em fevereiro de 1928, os leitores de “A Manh3d”
ja estavam se habituando ao novo colunista semanal da pagina, Nelson
Rodrigues. Ninguém o conhecia e, pelo que escrevia, era dificil dizer se tinha
vinte, quarenta ou sessenta anos — porque a cada paragrafo, aparentava uma
dessas idades, referindo-se no passado ao tempo em que tinha 20 anos. Facil
de perceber é que ndo se tratava de alguém inundado de “joie de vivre”. Ao
contrario, parecia uma alma torturada, sabia-se 14 por quais martirios. Mas nao
entrava nas cogitacdes de ninguém que se tratasse de uma alma torturada de
quinze anos e meio. (Castro, 1992, p. 7, 62)

A organizacdo da obra teatral de Nelson Rodrigues foi confiada ao critico Sabato
Magaldi, que dividiu sua producdo dramaturgica em quatro nucleos. Os 17 textos escritos
pelo dramaturgo foram organizados em pecas psicologicas, pecas miticas, tragédias
cariocas | e tragédias cariocas Il. O proprio Magaldi admite, na apresentacdo da obra
Teatro Completo de Nelson Rodrigues, que essa divisdo 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 miticas ndo esquecem o psicoldgico 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 tdo
coeso e original, e com um espectro tdo amplo de preocupaces psicolégicas,
existenciais, sociais e estilisticas. (Magaldi, 1981, orelha do livro)

A sua producéo teatral, portanto, foi organizada da seguinte maneira: Pecas
psicologicas: A mulher sem pecado; Vestido de noiva; Valsa n® 6; Vilva, porém honesta;
Anti-Nelson Rodrigues. Pecas miticas: Album de Familia, Anjo negro; Doroteia;
Senhora dos afogados. Tragédias cariocas I: A falecida; Perdoa-me por me traires; Os
sete gatinhos; Boca de Ouro. Tragédias cariocas Il: O beijo no asfalto; Otto Lara
Resende ou Bonitinha, mas ordinéria; 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 diferentes géneros literarios.
Dessa maneira, costumava transitar entre a crénica, o romance e o teatro. O autor inicia
sua carreira de jornalista ainda na adolescéncia como repoérter policial e atua como
cronista esportivo, tendo contribuido, ao longo de sua trajetoria profissional, com diversos
veiculos de imprensa. Na Figura 1, temos o registro de um momento que o dramaturgo

cochila dentro da redagéo de um jornal.

Figura 1: Nelson Rodrigues cochila sobre a maquina de escrever

Fonte: O Globo/Cultura (2025)°

® Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/apostas-para-2012-ano-do-centenario-de-nelson-
rodrigues-3521688. Acesso em: 1 ago. 2025.
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Foi transitando entre diferentes formas de escrita — afetado pela sua condicdo de
cinéfilo — que desenvolveu uma dramaturgia profundamente influenciada pelo cinema®®.
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 transposicoes realizadas para a

televisao!l.

A produgdo dramatirgica de Nelson Rodrigues possui caracteristicas
intermidiaticas. Primeiramente, tomando a acepcdo de midia como veiculo de
comunicacdo, em decorréncia da sua trajetoria jornalistica, sua producao literaria trafegou
em diferentes formatos e tipos de midia, do jornal, radio até a televisdo. Em segundo
lugar, o autor elegeu a intertextualidade — friccionando em suas narrativas as relagdes
entre diferentes midias — ao experimentar a exploracdo de determinados temas no
romance, conto, cronica e teatro. Rodrigues retornava a um mesmo tema por géneros

literarios distintos. Isso pode ser verificado em diversos textos de sua lavra teatral.

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

Boca de Ouro foi escrutinado por Ismail Xavier (2004), no artigo “Campo e
contracampo: Nelson Rodrigues no meio de campo”, como uma das suas obras que mais

utiliza os recursos da linguagem cenografica. Xavier elenca uma série de caracteristicas

10 Nelson Rodrigues foi o dramaturgo brasileiro mais adaptado para o Cinema — Ismail Xavier traca um
panorama sobre as relagbes do dramaturgo com o cinema no artigp Campo e contracampo: Nelson
Rodrigues no meio de campo - publicado por ocasido de realizagdo da mostra Nelson Rodrigues e o cinema:
traducgdo traicdes, organizada pelo Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB), em 2004. A mostra reuniu
filmes, fotografias e resultou em livro, organizado por Eugénio Pulpo e o préprio Ismail Xavier com
ilustracBes de Roberto Rodrigues. O livro apresenta um painel sobre as adaptaces 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 pecas, contos e crdnicas foram transpostas em diferentes formatos, para diversos
programas, como minisséries e novelas. Essa relagdo do autor com a televisdo pode ser verificada em
detalhes em: O retrato rodrigueano na TV: Uma trajetéria através dos formatos de teleficcdo, de Paula
Carolina Petreca, 2006.
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que delineiam os aspectos cinematicos nessa peca. A acdo se desenvolve mediante trés
perspectivas, em uma alusdo ao que o pesquisador denomina como “certo espelhamento
tematico ou formal, com o roteiro do filme "Rashomon™ (1950), de Akira Kurosawa”
(Xavier, 2004, s/p).

“Herculano, quem te fala ¢ uma morta. Eu me matei. Eu morri”. Essa afirmacao
de Geni, a protagonista de Toda Nudez seré castigada (Rodrigues, 1981c), texto escrito
por Nelson Rodrigues em 1965, chega até seu marido por meio de uma gravacao realizada
em fita cassete. A primeira forma de contato entre Geni e Herculano se da por meio de
uma fotografia — essa foi a estratégia utilizada por seu irmdo, Patricio, como parte de um
plano para tird-lo do sofrimento do luto pela morte de sua primeira esposa — e a Ultima
conexao entre 0s dois passa por uma midia de gravacdo sonora. Duas midias, 0 audio
partilhado por um gravador e uma fotografia sdo utilizados pelo autor para o desenrolar
da trama.

As mudancas subitas — a disfonia entre acdo, tempo e espaco — sdo 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 de flashbacks, articulados por dialogos concisos, diretos e
contundentes. Tais procedimentos, ancorados pela combinacdo ou alusdo a outras midias,
servem para externalizar as contradicdes e complexidades das suas personagens e tramas.

Dessa maneira, autor utiliza diferentes midias para alavancar o desenvolvimento
de conflitos e apontar novos motes de acdo. A midia impressa ocupar lugar de destaque
em O beijo no Asfalto e Boca de Ouro. A trama tem seus rumos profundamente alterados
por noticias publicadas em jornais. O par de botas desabotoadas em Doroteia (Rodrigues,
1981b), serve de mote para vislumbrar a presenca masculina. A fotografia de Herculano
— retornando a Toda Nudez seré castigada (Rodrigues, 1981c) — antecede o seu primeiro
contato pessoal com a prostituta Geni. As midias servem de pontes reveladoras do etos
de suas personagens e podem caracterizar mudancas subitas da acdo nos rumos da trama.

Por outro prisma, no universo rodriguiano, 0 espago-tempo se reconfigura de
maneira plastica e fluida. O autor, entre um jogo de idas e vindas, faz uso recorrente 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 ac¢des transmutam-se e convertem-se em novas temporalidades e espacialidades.

Décio de Almeida Prado (2009), sublinha que a dramaturgia de Rodrigues esta em

grande parte ancorada entre a farsa e 0 melodrama. O autor entende que isso torna dificil
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discernir o que, de fato, pertence as personagens daquilo que pertence ao dramaturgo. Ele
salienta que o dramaturgo pinta um quadro de crueza e subtons coOmicos em que mito e
imaginéario permeiam a realidade social de suas personagens, em que o individual fenece
em funcéo do social.
Prado (2009) argumenta que ndo se trata de personagens de 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
expressionistas “atentando-se apenas ao essencial” para emoldurar seus caracteres, em
cenarios onde “a supersticdo suburbana substitui, para todos os efeitos, o destino tragico
grego” (Prado, 2009, p. 134). Pela mundivisdo rodriguiana, desfilam os tipos mais
diversos:
Gréa-finos (viciosos, a cata de sensacfes, contemplando as pessoas como se
fossem bichos estranhos; Banqueiros (prepotentes, ciosos de sua forga, sempre
prontos a recalcar pela palavra amigos e parentes); tias velhas(empedernidas
defensoras da moralidade sexual, perdidas no tempo); médicos
(incompetentes, indiferentes a doenga 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 com vendagem das folhas que dirigem); loucos

(ausentes, imperscrutaveis, refugiados numa frase, num gesto mecénico, 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 correlacbes
com a tragédia classica, ndo ha grandes divergéncias ou disputas entre bem e mal. Herois
e vildes alternam as condicGes de vilania e heroismo. O dramaturgo rompe com a
normatividade e a tradicdo classica ao saltar entre os géneros. Ao comentar a alternancia

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

Ao expor instrumentos cOmicos na composicao de sua tragédia, o autor traz a
tona também detalhes corriqueiros da vida em sociedade, grotescos, feios e
sordidos. Com isso, hd um tipo de provocacdo de certas parcelas, que se
escondem por trds de mascaras sociais. Nelson Rodrigues faz questéo de p6r
em cena uma sociedade sem mascaramento, mostrando sua pior faceta, nem
que isso cause repulsa ao publico. [...] Por esse motivo, os her6is ndo séo herois
em seu sentido restrito, o coro foge a regra e se torna fofoqueiro, [...] 0 cémico,
enquanto provocador do riso, € incdmodo por mostrar a imagem crua daquelas
personagens. Assim, a comicidade é inconveniente, mas ndo se deixa anular
pela tragicidade implicita nela mesma, pois esta ali presente para causar o riso
sarcastico. (Medeiros, 2010, p. 112)

No seu entendimento, 0 autor opera com uma variagdo do sentido de catarse e

propde a purificacdo 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, acaba tornando
obsoletas as nomenclaturas e caracteristicas normativas que regem diferentes géneros
literarios.

O filésofo Gerd Bornheim (2022), por ocasido do langamento do primeiro
romance rodriguiano (A mentira), assinala no prefécio do livro que Rodrigues tem 0s pés
atados ao imaginario de um jogo entre realidade e ilusdo em que tudo brota da mentira.
“Quero dizer que tudo brota das visceras do imaginario. Mesmo quando ele fala, como
jornalista apaixonado que soube ser do futebol. O imaginario constitui o terreno sélido
em que pisavam os pés de Nelson. Afinal, tudo € jogo.” (Bornheim, 2002, p. 120). O autor
enxerga, nesse “romance de desmedidas”, os arcabougos bdasicos da dramaturgia
rodriguiana. Isso coaduna com o pensamento de Caco Coelho — pesquisador da obra
rodriguiana — que organizou a publicacdo desse romance e vislumbra, nessa obra de
estreia, um compéndio da obra teatral de Rodrigues, nos seguintes termos:

Ele traz de "A Mulher sem Pecado™ o fio condutor da mentira; de "Vestido de
Noiva", a nuanca dos planos da narrativa; de "Album de Familia", a desmesura
do pai, a privacdo da mée, a proibicdo do filho, no interior de um lar infecto;

de "Dorotéia", a condenacao das tias, ora irmas. (Coelho, em entrevista a Ana
Weiss, 2002)

O hibridismo na escrita rodriguiana, que perpassa mais de cinco décadas e a
producdo de mais de dois mil textos transitando entre diversos géneros textuais, é definido
por Patricia Radaelli (2016) como uma escrita performatica e, de certa forma, ensaistica.
A autora sublinha que:

A partir dos processos de hibridizagdo na composic¢ao do narrador rodrigueano,
evidenciou-se a criacdo e a recriacdo de arquétipos emoldurados por teméticas
sobre relacionamentos amorosos, traicdo e morte, cingidas de aspectos
tragicos, miticos e psicolégicos. [...] que evidenciam Nelson Rodrigues como
um sujeito criador, com uma produgdo permeada de ecos entre realidade e
ficcdo. (Radaelli, 2016, p. 8)

Radaelli enfatiza que, em Rodrigues, “personagens migram de Seus textos de
cronica para seus contos, de seus contos para seus textos de teatro, destes para seus
romances € voltam para suas cronicas”. (Radaelli, 2016, p. 157) A autora salienta ainda
que a escrita teatral do dramaturgo incorpora peculiaridades do modo de falar do
brasileiro, assumindo suas girias e o menor esfor¢co coloquial ao excluir o que se
convencionou chamar de literatice que naquele contexto prevalecia em grande parte da

producdo teatral no pais.
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Do ponto de vista politico, de certa forma, Rodrigues era sem paradigma. 1sso por

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

uma partida de futebol e na segunda-feira encampar a fila de uma passeata pelo

Movimento da Anistia®?, reconhecida como o primeiro movimento nacional 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 o0 dramaturgo em seu teatro, de que lado se posicionaria
em relacdo a algumas opcdes 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 exaustdo, qual é sua verdadeira

posicdo (no teatro, ndo nas cronicas) em face do sexo? Est4 com 0s 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 moralista (as avessas) ou imoralista?
Materialista ou espiritualista? (Prado, 2009, p. 135)

Ainda no entendimento de Prado, se torna dificil distinguir a compaixao da ironia,
do sarcasmo ou estabelecer um limite entre a “matéria dramatica e escrita cénica” (Prado,
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 pelos
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 acdes e
intentos de suas personagens e a importancia do ato de fala pode ser constatada ao ponto
de Maria das Dores em Doroteia levar sua vida normalmente, até mesmo ajudando nas
tarefas domésticas, mesmo estando morta. E sua persisténcia em permanecer viva
decorria do simples fato de n&o 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 apropriacao por parte do dramaturgo que, langando méo de elementos tipicos
da tragedia classica, do melodrama, da farsa e da comédia, subverte postulados e

convencdes na construcao de suas personagens e conducao de suas tramas.

12 Os anos de 1970 foram marcados por protestos e manifestagdes politicas que integravam a Campanha
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 incumbido de produzir uma obra expressionista e acredita
que o autor ndo tinha essas preocupagdes com teorias literérias. Mas, ao enfocar os fatos
pelo ponto de vista das personagens, terminava por deformar a realidade movido por
necessidades expressivas. Em grande parte das vezes, ha enredos construidos a partir de
falsas pistas, desenvolvidos em subitas e inesperadas reviravoltas, em que ninguém é o
que inicialmente aparenta ser, “verificando-se a qualquer momento inversdes que jogam
novas luzes sobre o presente ou sobre obscuridades do passado” (Prado, 2009, p. 133).

Por outro viés, a producdo dramatdrgica rodriguiana imprimiu, nas concepcdes de
espacgos cénicos, relagbes de tensionamento entre tempo e espago, rompendo com 0s
padres predominantes na cena teatral dos palcos brasileiros até a primeira metade do
século XX. Refletir sobre a profusdo 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 plateias — todos em alguma
época, viram nele o anjo do mal, um cancer a ser extirpado da sociedade
brasileira. [...] Mas, a0 mesmo tempo em que queriam “caca-lo a pauladas
como uma ratazana prenhe”, havia também muitos para quem parecia
impossivel admirar Nelson Rodrigues o suficiente. Mesmo 0s seus piores

inimigos nunca lhe negaram o talento — e ndo foram poucos os que o chamaram
de génio. (Castro, 1992, p. 8)

No entanto, Medeiros (2010) problematiza o fato de Rodrigues ter sido algcado a
uma condicdo de genialidade em tudo que escreveu. A autora ressalta que se torna
importante matizar a obra rodriguiana e argumenta que a condicdo de canone atribuida ao
dramaturgo precisa ser vista com criticidade. “Toda essa exaltagdo acritica acaba por
produzir uma visdo homogeneizadora sobre autor e obra, que encobre suas contradi¢fes
e ambiguidades.” (Facina, 2004, pp. 92-93 apud Medeiros, 2010, p. 12) Nessa linha de

raciocinio, ela enfatiza que:

Do conjunto de suas 17 pecas, ha textos que se destacam no cenario do teatro
brasileiro como verdadeiras obras-primas, pela composi¢do dramatica,
modernidade do texto e qualidade literaria. Impossivel ndo atribuir um carater
revolucionario a Vestido de Noiva e A falecida. No entanto, creio que seja
necessario ponderar a figura do dramaturgo como cénone incondicional.
Dentre todas as pecas escritas, ha irregularidades, em sua produgdo no que
tange a qualidade. 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 obra costuma
receber, tais caracteristicas envolvendo concepgdes de espaco cénico —sem desconsiderar
os aspectos filosoficos, literarios, sociolégicos e antropoldgicos da sua lavra teatral —, a
sintese telegrafica de sua escrita em menor esforco coloquial e o uso de flashbacks em
movimentos de transicdes que fragmentam e embaralham suas narrativas, em uma
aproximacdo com a linguagem cinematogréfica, atribuiram relevéncia peculiar a sua
dramaturgia. Todavia, antes do cinema e da literatura, outras midias como o desenho, a
pintura, a musica, a fotografia e a ilustracdo de jornais interferem e afetam a producao

literaria do dramaturgo.

2.2 Vestido de Noiva: a cena tripartida de Nelson Rodrigues na cenografia de Tomas
Santa Rosa

Pecam tudo, menos que renuncie as atrocidades habituais dos meus dramas.
Considero legitimo unir elementos atrozes, fétidos, hediondos ou que seja,
numa composicdo estética. (Nelson Rodrigues, 1949)

Vestido de Noiva (1981b), texto estreado em 1943, pelo grupo Os Comediantes,
no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, foi um passo determinante para transformacoes
historicas nos processos criativos que envolvem a encenacdo e 0s modos de se pensar e
produzir cenografia no Brasil. A acdo da peca — dividida em trés atos em uma narrativa
ndo linear — é 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 Ldcia, seus pais, 0 marido de Alaide, que havia sido namorado de Lucia antes do
casamento, e Madame Clessi, uma personagem que transita entre memoria e alucinagdo
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 acdo é dividida em trés dimens@es: plano da alucina¢do, plano da memoria e
plano da realidade, tiveram desdobramentos em outros textos de sua autoria, de diferentes
formas e proporgdes. A concepgdo de espacialidades cénicas na montagem de Vestido de
Noiva (1981), dirigida por Zbigniew Ziembinski em 1943, com cenografia projetada para
0 palco italiano por Tomés Santa Rosa, opta por uma concepcdo de espaco Cénico
trifurcativa que tensiona as relacbes entre tempo e espaco. Esse acontecimento

estabeleceu-se como um marco para o teatro moderno brasileiro, subvertendo convengoes
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estéticas que predominavam nas concepcdes narrativas 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 de Ziembinski e a estruturacdo arquitetural da cenografia
projetada por Santa Rosa. O cendgrafo explorou os procedimentos adotados por
Rodrigues na fragmentacdo de tempo e espaco da narrativa ao optar por um cenario
construido em diferentes niveis, composto por escadas, arcos e formas tridimensionais.
No nivel superior, aconteciam as acGes do plano da realidade e, no nivel inferior, os
planos de alucinagdo e memoria. Alguns aspectos dessa divisdao de niveis podem ser
percebidos na Figura 2, onde se podem observar também o cendgrafo, diretor e

dramaturgo:

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

Fonte: CEDOC/FUNARTE (1943)® Autor: Carlos Moskovics

Os elos estabelecidos entre cenografia e encenacdo contribuiram decisivamente

para importantes mudancgas no fazer teatral do seculo XX, como, por exemplo, a opcao

13 Disponivel em: https://www.researchgate.net/figure/Figura-11-Nelson-Rodrigues-Santa-Rosa-e-
Zbigniew-Ziembinski-examinando-o-cenario-de_fig3 343350673. Acesso 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
acentuada 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 acles simultaneas na encenacdo concebida por Ziembinski. Nesse sentido,
Pereira e Coelho (2024), ao tratar das impress@es que o espetaculo causara em Magaldi,

argumentam que:

Para Sabato Magaldi (1992), o cenario de Vestido de Noiva foi um
acontecimento decisivo para a renovacdo da cenografia brasileira. O autor
enfatiza que os cendrios criados para essa montagem constituiram mudancas
extremamente importantes, uma vez que “romperam em definitivo com a
tradicdo dos ambientes pintados, que eram habituais em nosso teatro”
(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 Appia* e
Gordon Craig®. (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 mdo de um
minimalismo, rompeu com 0 excesso de adornos e ornamentos que eram comuns nos
cenarios teatrais da época e elaborou um projeto cenografico metaforizado que se
desprendia de pretensdes realistas. A sua cenografia assumia deformacdes de escalas,
distorcia ou enfatizava elementos do cenério pelo uso simbdlico da luz para se aproximar
da estética expressionista.

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

cénico, suscitando o aparecimento e 0 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 iluminacao
foi fundamental para a construcdo da atmosfera de uma imagética tripartida da cena que
fosse capaz de evocar o inconsciente de Alaide transitando de maneira fluida pelas
dimensGes de alucinacdo, memdria e realidade. Isso fez com que as triangulacdes entre
as trés dimens@es ndo acontecessem de modo estanque ou requeressem constantes trocas

de cendrio. Na Figura 3, é possivel observar nuances de contrastes entre claro e escuro da

14 Adolphe Appia (1862-1928), tedrico e cenografo que promoveu praticas revolucionarias na cenografia
ao substituir o realismo pelo simbolismo, destacando luz, movimento e plasticidade no teatro.

15 Edward Gordon Craig (1872-1966), cendgrafo, rompeu com o realismo, propondo cenarios cinéticos,
claro-escuro e plasticidade no teatro do século XX.
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luminotécnica criada por Ziembinski, que langou méo de centenas de efeitos de luz,

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

Figura 3: Cenario de Vestido de Noiva

Fonte: DRAGO (2010)*6. Autor: Carlos Moskovics.

Na Figura 3, também é possivel observar outro aspecto enfatizado por Drago
(2010) na cenografia de Santa Rosa: o “arco cortado” ao centro do nivel superior do
cenario, que, no seu entendimento, propde relagdes com o inconsciente da protagonista e
evidencia conexdes com a dramaturgia de Rodrigues. O cendgrafo articula a concepgéo
de um espaco cénico simbdlico em contraposicdo ao figurativo, fazendo mencao ao
surrealismo de René Magritte na série de obras A Condi¢cdo Humana (1933) e A Ponte de
Heraclito (1935). (Drago, 2010, p. 4 apud Pereira, 2023, p. 4), conforme pode ser
observado na justaposicdo entre duas obras desse ciclo de pinturas realizadas pelo pintor

na Figura 4:

16 Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento399276/vestido-de-noiva. Acesso em 14
jul. 2023.
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Figura 4: A condicdo humana (1933) - A ponte de Heraclito (1935)

Autor: René Magritte'’.

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 cendgrafo assume influéncias de correntes artisticas das vanguardas
europeias como, por exemplo, o cubismo, o surrealismo e principalmente do

expressionismo:

Em toda a obra de Santa Rosa, a contribui¢éo do expressionismo é perceptivel,
assim como em todo teatro moderno. O expressionismo ensinou o teatro a lidar
com a luz de uma forma tal que o cendrio jamais poderia ser o0 mesmo. E
conquistou para as artes cénicas, de forma definitiva, o recurso da metafora.
(Drago, 2012, p. 18)

Na fragmentacdo narrativa de Vestido de Noiva, as alternancias de tempo e espaco
sdo cruciais. Em conversa de Magaldi com Fernando Pamplona®®, o segundo confidencia
ao primeiro que, talvez pelo desconhecimento “das limitagdes operacionais do teatro”
(Magaldi, 1992, p. 94), Rodrigues tenha sido levado a realizar uma decupagem
cinematografica em Vestido de Noiva. Essa relacdo de Rodrigues com o cinema é

ratificada por Drago (2012):

Cinéfilo exemplar, Nelson Rodrigues foi também perseguidor de
caracteristicas cinematogréaficas, o que o fez fundador de nossa dramaturgia
moderna. Essa dramaturgia pode também ser descrita como “dramaturgia de
cortes”, em que o enredo se desenvolve de forma nao linear, com cenas rapidas,
que se passam em diferentes tempos e espagos dramaticos. (Drago, 2012, p. 6)

7 Disponivel em: https://razacinadequada.com/portfolio/91-pontes-sobre-0-nada/

18 Cendgrafo, discipulo de Santa Rosa, que remontou o cenario da montagem original de Vestido de Noiva
de 1943, por ocasido do aniversario de 30 anos da estreia concebida por Ziembinski, em remontagem do
mesmo diretor em 1976.
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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 dire¢do
cénica de Ziembinski. A importancia do trabalho do diretor é inegavel, gracas a sua
experiéncia como encenador na conducéo segura do elenco e também sua experimentacéo
luminotécnica, que possibilitava alternar ritmos, promover interrupcbes abruptas,
suavizar transicoes, encenar agdes 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 espagos e possibilitava visibilidades de
acOes simulténeas. Isso realcava nuances dos dispositivos cenograficos, explorando
formas e volumes pela exacerbacédo entre claro e escuro. De modo que, a luminotécnica
permitia a apreensdo, por parte do publico, da alternancia entre os planos da alucinacao,
memoria e realidade. O trabalho realizado na iluminacéo pelo diretor € reconhecido pelo

préprio dramaturgo:

N&o posso falar da luz sem lhe acrescentar um ponto de exclamagéo. Em 1943,
0 nosso teatro ndo era iluminado artisticamente. Pendurava-se no palco, uma
lampada de sala de visitas, ou de jantar. So. E a luz fixa, imutavel e burrissima,
nada tinha a ver com os textos e 0s sonhos da carne e da alma. Ziembinski era
0 primeiro, entre nos, a iluminar poética e dramaticamente uma peca
(Rodrigues, 1975, p. 51 apud Drago, 2012, p. 15)

Entretanto, esses recursos e procedimentos técnicos ndo dirimiam todos os
impactos causados pela inovacdo da dramaturgia de Rodrigues. Fraga (1998) faz uma
andlise da primeira encenacao que assistiu do espetaculo em 1946 com 0 mesmo grupo,
Os Comediantes, no Teatro Municipal de S&o Paulo, antes mesmo de haver lido a peca.
Para Fraga, a narrativa em trés planos se mostrou extremamente complexa,

principalmente no contexto em que foi criada:

[...] fiquei fascinado por um lado e confuso por outro, por ndo ter, confesso,
entendido completamente o texto. Para a época era extremamente
revolucionario, bastante hermético, sem esquecer que, a0 tomarmos contato
com um texto no palco, ndo ha possibilidade, como na leitura de um livro, de
voltarmos as paginas e verificarmos [...] como se processa esta ou aquela
situacdo. Nos intervalos, os comentérios explodiam: loucura ou inovacdo? De
qualquer forma a maioria do publico percebeu estar diante de algo novo, um
grande momento do teatro brasileiro. (Fraga, 1998, p. 59-60)
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Mas, se para Fraga (1998) “de Nelson e em Nelson ninguém escapa ileso”, essa
méaxima atingiu em cheio a cenografia de Santa Rosa e a encenacdo e luminotécnica de
Ziembinski, os quais, em um processo conjunto, amalgamaram, em termos artaudianos,
a poesia rodriguiana dos sentidos que estava presente em Vestido de Noiva. Rodrigues,

em depoimento para a TV cultura, enfatiza que:

Vestido de Noiva com aquela técnica de a¢Bes simultaneas e tempos diferentes,
essa eu fiz j& de caso pensado para ser meu mergulho. Eu disse fago um negécio
assim tenho pelo ao menos o sucesso, o sucesso intelectual. Eu ndo acreditava
em bilheteria com Vestido de Noiva nao. [...] Agora eu continuava sem saber
0 que essa peca faria na minha vida. Simplesmente me fez outro. O fato de
conhecer pouco teatro me deu uma liberdade, me deu assim, uma audécia
incrivel. Esse processo das cenas simultaneas em tempos diferentes, que é o
caso de Vestido de Noiva, eu nunca jamais, em toda a minha vida tinha ouvido
falar em nada disso. Mas eu fiz, quando eu fiz, a minha mulher telefonava,
estava passando a limpo, “mas isso quer dizer o qué? Nao pode ser, o sujeito
¢, depois ndo é. Depois o cadaver esta presente, depois desaparece.” E ela
estava assustadissima com essa técnica. (Arquivo audiovisual — transcrigdo
nossa — s/p)

Magaldi sentencia: “o espetaculo foi revolucionario pela totalidade, pelo texto,
pela cenografia, pela iluminacéo e pela encenacdo de Ziembinski. Portanto, se pode dizer,
que Vestido de Noiva ndo apenas revolucionou a dramaturgia brasileira, mas o espetaculo
no conjunto criou a modernidade no teatro brasileiro. (Arquivo audiovisual — transcricdo
nossa — s/p) Prado (2009), ao comentar sobre o papel da iluminacdo para a cenografia e
encenacdo e seus desdobramentos para as mudancas estéticas na que estavam em curso
naquele contexto, aponta que no inicio de tais transformacdes, isso se da de maneira
timida:

[...] os cenérios, sem cortar as amarras com a realidade, comegavam a se abrir
para as fugas da imaginacdo, captando, lado a lado, gracas a magia da

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

Por sua vez, Angela Leite Lopes (1994), sublinha que poucos utilizaram a propria
concepcao de sua obra, como ocorre na dramaturgia rodriguiana, para questionar o espacgo
dentro da obra. As contribuigdes historicas da encenagédo de Ziembinski e a cenografia de
Santa Rosa para o teatro brasileiro sdo inegaveis. Isso, para alguns, como, por exemplo,
Magaldi, algcou tal montagem a condicdo de marco de renovacdo do teatro nacional.
Todavia, tal afirmacao ndo da conta das complexidades de outros aspectos envolvidos no
desenvolvimento do modernismo no teatro brasileiro. Isso se da em um cenario diverso e

amplo, como veremos adiante.
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2.3 O inicio do “teatro desagradavel” de Nelson Rodrigues

Com Vestido de Noiva conheci o sucesso; com as pecas seguintes, perdi-o e
para sempre. Nao had nesta observagdo nenhum amargor, nenhuma
dramaticidade. H4&, simplesmente, o reconhecimento de um fato e sua
aceitac&o. Pois a partir de Album de Familia — drama que 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 que se
poderia chamar assim — “desagraddvel”. (Nelson Rodrigues, 1949)

Album de Familia foi 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
marc¢o de 1946 e liberada para montagem cerca de 20 anos mais tarde, em 3 de dezembro
de 1965. Ruy Castro (1992) descreve da seguinte maneira, o0 processo de interdigéo:

O texto de “Album de familia” foi submetido a Censura Federal em fevereiro
de 1946. Bastou uma leitura em diagonal para que os censores ficassem de
cabelo em pé. Eles nunca tinham visto nada tdo “indecente” ou “doentio” - e
olhe que alguns desses censores, ja& macrobios, tinham décadas de convivio
dirio com toda espécie de perversdo ou atrocidade. A representacdo da pega
foi proibida em todo o pais no dia 17, sob a alegagdo de que “preconizava o
incesto” e “incitava ao crime”. Nenhuma referéncia ao lesbianismo — 0 que a
peca também tinha. (Castro, 1992, p. 196)

A acdo da peca — dividida em trés atos em uma narrativa ndo linear — é ambientada
na zona rural de Minas Gerais por volta de 1940, tendo como tema 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 grega, subvertendo convencbes e
paradigmas formais do género. Seleste Michels da Rosa (2009) no ensaio Album de
Familia: uma tragédia moderna, faz uma andlise do texto a partir de perspectivas

histéricas e sociais:

A peca coloca em xeque a veracidade de um dos valores mais cultuados na
sociedade brasileira; a mascara da moralidade da familia; questionando
padrdes de ética e moral familiar vigente, principalmente no Brasil desse
periodo. As criticas contundentes as questfes de comportamento e de
estratificacdo social sdo centrais no desenvolvimento do texto e dizem respeito
primordialmente & pretensa estabilidade das relacBes familiares e sociais.
Revela, sobretudo, a hipocrisia dessa sociedade que vive num jogo de
aparéncia, ignorando as classes inferiores e simultaneamente mantendo
relacbes com ela como acontece entre Jonas e as jovens pobres e virgens do
local, que visam a obtencdo de vantagens sociais apds essa entrega. (Rosa,
2009, p. 2)
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Na trama, 0s primos Senhorinha e Jonas se casam e constituem uma familia, tendo
Rute, irm& de Senhorinha, como agregada da familia. Nond, o filho mais novo dos
homens, enlouquece e vive lambendo o chdo, despido e atormentado pelos sentimentos
que nutre pela mée. Glorinha, a filha cagula, que mora em um colégio interno, é odiada
pela mée a quem, por sua vez, ndo 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 seminario e se
castra em uma tentativa de vencer o desejo que sente pela irmd. O filho do meio,
Edmundo, se casa com Heloisa para inutilmente 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 dao por motivacGes
sociais e econbmicas particulares do nosso pais. Algumas sdo especificas do
momento histérico em que foi produzida, mas a maioria é uma reelaboracéo
dos preconceitos e relagdes sociais construidas desde os primérdios da
civilizagcdo ocidental nas coldnias e reforcados até hoje; como o patriarcalismo,
a sexualidade reprimida e a proximidade do cidaddo das classes superiores as
instituicGes representantes do poder estatal. (Rosa, 2009, p. 2)

Para amalgamar as complexidades desse tecido social apontado por Rosa, o autor
utiliza como recurso narrativo um meio de expressdo 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 imagéticas — entre o
estatico e 0 movente — acentuam deslocamentos espago-temporais e tensionam relagoes
entre materialidades do espago fisico e imaterialidades do espaco ficcional. Tais
procedimentos, consolidam a no¢do do espaco cénico como elemento estruturante da
producdo de sentidos, na criacdo dramaturgica rodriguiana.

A primeira encenagdo de Album de Familia aconteceu em 28 de julho de 1967, no
Teatro Jovem do Rio, com cenarios, figurinos e direcdo de Kleber Santos. Magaldi
(1992), que ndo assistiu a essa primeira montagem, enfatiza que Rodrigues costumava se
referir com maior apre¢o a encenacdo de Martim Gongalves, que estreou em 6 de
setembro de 1968, no Teatro Ateneo de Caracas, na Venezuela, com cenarios e figurinos
de Hélio Eichbauer, a que o proprio Rodrigues ndo pdde assistir. Na Figura 5, é possivel

observar que a montagem utilizou projecdo de imagens sobre o espaco cénico:
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Figura 5: Montagem de Album de Familia em Caracas na Venezuela

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 estreia de Album de Familia em Caracas, 0s artistas
informam que a cenografia despojada de Eichbauer foi construida a partir de
geometrizacdo das formas, projecfes 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 encenacdo, inaugurando o Teatro de Bolso, no conjunto do Teatro das Nacdes de

Séo Paulo, com direcdo de Jaime Barcelos, conforme pode ser observado na Figura 6:
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Figura 6: Album de Familia encenado 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 publico no Jornal da Tarde (de 28 de abril
de 1970) suas impressdes sobre essa estreia enfatizando que “provoca-se, as vezes 0 riso
involuntario, em prejuizo do clima de seriedade a ser obtido” (Magaldi, 1992, p. 98). Ele

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

Um coro de dancgarinos negros incumbia-se de alimentar a funcéo ritualistica
indissociavel do texto. O pequeno espaco do palco tornava acachapada as
coreografias e ndo foram bem resolvidas as mudangas de cenério [...] as
“pontes” construidas pelo cendgrafo Gilberto Vigna sé dificultavam os
deslocamentos dos atores. E a indumentaria que ele desenhou, embora com um
bom suporte tedrico, ndo teve solucdo artistica adequada, sobretudo, com os
antiestéticos lagos de plastico. O desempenho ndo alcancava unidade estilistica
e 0s atores representavam cada um a seu modo. (Magaldi, 1992, p. 99)

Para Magaldi (1992), a esséncia de Album de Familia sera desvelada apenas na
adaptacdo de Antunes Filho, realizada em 1981, ap6s a morte de Rodrigues, intitulada
Nelson Rodrigues, o eterno retorno. Essa montagem, encenada no Teatro Sdo Pedro, em
1981, na cidade de Séo Paulo, integra uma adaptacdo dramatirgica — realizada pelo
proprio encenador — que mescla Beijo no Asfalto (Rodrigues, 1994), Os sete gatinhos
(Rodrigues, 2004) e Toda nudez sera castigada (Rodrigues, 1981c).

Ao longo de sua trajetdria, Antunes realizou oito montagens da obra rodriguiana.
Nelson Rodrigues, o eterno retorno caracteriza uma nova incurséo do diretor pelo teatro
de Rodrigues. Isso ocorre apos a célebre montagem de Macunaima (1978), adaptacdo da

obra de Mario de Andrade, marco de renovacdo da linguagem da encenacdo 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 Rodrigues encenada por Antunes é referenciada por
Magaldi (1992) e outros estudiosos do teatro rodriguiano como uma das mais marcantes
encenagdes da obra do dramaturgo. “A beleza, o equilibrio, o vigor poético de Album de
Familia s6 se encarnaram para mim, na plenitude, no espetadculo Nelson Rodrigues, o
eterno retorno”” (Magaldi, 1992, P. 99).

O critico disseca a conducdo de Antunes sobre a unidade do espetaculo. Ele
perpassa pelos dispositivos cenograficos — a plasticidade do movimento na atuacdo do
elenco, trilha sonora aos figurinos — para enfatizar uma peculiaridade no trabalho do
diretor que era extrair a esséncia da sua encenagédo 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, 0
anedotario, o frasista. Nelson é o autor brasileiro que mais marcou minha
carreira, fui ligado a ele desde que fazia teatro amador. Mexeu com a minha
cabeca de encenador. (Antunes Filho, 2012)

O Grupo de Teatro Macunaima®® inaugura um novo ciclo na linguagem da
encenacdo no teatro brasileiro, em que a plasticidade da cena tem 0 mesmo peso que a
narrativa textual. O mergulho de Antunes no universo rodriguiano é construido por um
longo processo de preparacdo tedrica e préatica, tendo como referéncia a teoria dos
arquétipos junguianos e as teorias simbolicas de Mircea Eliade. Essa montagem tem papel
decisivo na encenacao brasileira e impactara o teatro desenvolvido pelo diretor no Centro
de Pesquisa Teatral (CPT) do SESC Consolacdo em Sdo Paulo. Na sequéncia, o
encenador montara ainda outros espetaculos baseados na obra de Rodrigues, como, por
exemplo, “Nelson Rodrigues 2” e “Paraiso Zona Norte”, além de outras releituras e
adaptacGes em torno da obra do autor para a TV. Na Figura 7, € possivel observar uma

fotografia de cena do espetaculo:

19 O trabalho de Antunes Filho (1929-2019) junto ao Grupo Macunaima, no Centro de Pesquisa teatral
(CPT), foi um importante marco histérico e grande impulsionador da renovacdo cénica no pais. A
plataforma digital do Sesc mantém um acervo sobre a trajetoria do Macunaima, incluindo depoimentos —
em torno desse trabalho — e trechos de alguns dos mais de 40 espetaculos realizados sob a condugdo do
diretor.
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Figura 7: O Eterno Retorno com o grupo Macunaima sob a encenacéo de Antunes Filho

Fonte: Primeiroteatro.blogspot.com/2014/07/o-eterno-retorno.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 dramaturgo que assinava colunas
de folhetins — como Susana Flag e Mirna, pseuddnimos criados pelo autor em colunas
diarias de jornais e revistas de grande circulacdo era visto com ironia e desdém por parte
da critica. No programa de estreia da peca, 0 Grupo Macunaima expBe as motivacoes 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 “Tragédia de Costumes”, do “Teatro
do Cotidiano, o criador da “Comédia Mitica Brasileira”. Sendo sua obra uma
sintese de uma tematica autenticamente urbana e profundamente universal,
suas personagens pertencem a galeria mitica popular brasileira. Sua maior
forga, entretanto, reside em sua linguagem: ora nobre, encantatéria, ora
simples, coloquial, expressiva, sintética, com “didlogos sincopados”,
expressao da linguagem universal ou “fala” do homem brasileiro suburbano,
firmando-se 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 amplos louvores e consegue repetir o éxito de Macunaima.
Estava aberto o caminho para a dramaturgia rodriguiana fora do territdrio brasileiro. Em
Nelson Rodrigues: dramaturgia e encenacgdes, publicado em 1992, Magaldi retne a

fortuna critica dessa experiéncia do grupo com a obra de Rodrigues no exterior.
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Magaldi (1992) admite que considerava importante, ainda que provincianamente,
saber “como a Europa receberia a obra do maior dramaturgo brasileiro” (Magaldi, 1992,
p. 183). O “tifo e a malaria” do “teatro desagradavel” de Rodrigues haviam aportado em
terras estrangeiras. Tendo obtido 6tima recepcdo em Londres e Berlim seguiu recebendo
convites para se apresentar em Caracas, Mildo, Madri e outras cidades. Enfim, o
reconhecimento e a consolidag¢do da dramaturgia rodriguiana no exterior. Todavia, esse
foi um capitulo da histdria que Nelson ndo pode vivenciar. Ele ja ndo estava mais entre

nos.

2.4 Meu primeiro contato com a dramaturgia de Nelson Rodrigues: Aloum de
Familia encenado pelo Grupo Galpao

Posso escolher qualquer espago vazio e considera-lo um palco nu. Um homem
atravessa este espaco enquanto outro observa. Isto é suficiente para criar uma
acdo cénica. (Peter Brook, 1970, p. 3).

O Grupo Galpéo foi fundado em 1982, em Belo Horizonte, por Anténio Edson,
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 situada na rua Carangola, no bairro Santo Anténio. O contexto politico de sua
fundacdo é marcado pela luta dos movimentos sociais e estudantis durante 0 Movimento
das Diretas Ja em defesa da democracia. O surgimento do grupo coincide com 0 processo
de abertura politica e retomada das ruas como espaco de exercicio da cidadania e acdo
politica.

Alguns membros deste coletivo eram alunos da UFMG — Eduardo estudava
Filosofia, Antonio Edson estudava Letras, Wanda Fernandes psicologia e Teuda Bara
havia abandonado o curso de Sociologia. Anteriormente a isso, Teuda havia participado
de espetaculos dirigidos por Eid Ribeiro, como por exemplo, Triptolemo 17 e Viva
Olegario. A atriz conviveu e trabalhou com o diretor José Celso Martinez Correia, no
Teatro Oficina, tendo morado em Sdo Paulo em meados dos anos 1980. Em 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 membros do Grupo Galpéo se encontram.

O inicio da trajetoria do Galpao é marcado pela participa¢do em duas oficinas com

os diretores alemé&es George Froscher e Kurt Bildstein, — a primeira em margo de 1982 e
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a segunda por ocasido do Festival de Inverno da UFMG em Diamantina — proporcionou
0 encontro do grupo com as técnicas circenses, as pernas de pau, a preparacao corporal e
vocal, dando inicio a uma pesquisa de linguagem cénica pautada na comédia e no espaco
da rua. A segunda oficina durou cerca de 30 dias e intensificou o trabalho fisico, levando
a horas de exaustdo com a préatica de acrobacias, deslocamento/arremessos de objetos e
resultou na montagem de A Alma boa de Setsuan, de Bertold Brecht, encenada no teatro
Francisco Nunes, em Belo Horizonte.

O grupo inicia sua trajetoria ancorado em uma estética circense, tendo como
caracteristica o uso das pernas de pau. O exercicio critico e contestatdrio ja se manifesta
no primeiro espetaculo — A noiva ndo quer casar — concebido para a rua em 1982 — que
estreia nos circuitos dos movimentos sindicais, estudantis e sociais, 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 participacdo de Beto Franco atuando como mdusico ao lado de Mauro
Xavier e Nabo Vidigal.

Eu tinha apenas 12 anos de idade quando me deparei com a encenacdo desse
primeiro espetaculo do grupo, transitando pelas ruas que interligavam o bairro Sion com
a avenida Nossa Senhora do Carmo, que estabelece limite fronteiri¢o entre bairros nobres
da Zona Sul com o Morro do Papagaio. O acontecimento foi muito intrigante. Lembro
que meu olhar foi de espanto e estranhamento. Nunca havia visto uma perna de pau e ver
aquelas pessoas com roupas coloridas que se moviam em um plano elevado do chdo me
causou grande estranheza.

Aquelas figuras altas, a maquiagem, aquela sonoridade — minhas reminiscéncias
trazem sons de apitos e tambores — invadindo a rua me impactaram. Na pré-adolescéncia,
ndo conseguia estabelecer ainda algumas conexdes com o contexto cultural e politico do
machismo e patriarcalismo que faziam parte da tematica da encenacdo. 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 ndo queria casar

~ky

Fonte: Acervo do Grupo Galp&o®

Em 1993, pude aprender a andar de perna de pau em uma oficina de preparacao
de atores ministrada pelo Grupo Galpéo em sua sede — situada 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 da oficina foi estruturado em torno dos contos de A vida como ela
é, 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 relagdo com
o0 teatro e me permitiu estreitar relacdes com Antdnio 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 filos6fico com
que compartilhava conhecimentos — eram 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 A
Estrada dos Sonhos, texto de minha autoria que foi encenado pelo diretor Milton

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

20 Disponivel em: https://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/8922-grupo-galpao

2L Milton Cecilio de Oliveira (1953-1998) 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 dirigiu o Studio Glau,
que durou até 1990 — Centro cultural que funcionou como espago de ensaios teatrais e agitacdo cultural —
em uma ocupacao de um casardo situado na rua Sdo Paulo, entre Rua Tupis e Goytacazes, apés retornar de
longo periodo de trabalho em S&o Paulo. Na capital paulista, atuou ao lado do diretor Ivan Salles e trabalhou
com o dramaturgo José Antdnio de Sousa, autor de Crimes Delicados. Nesse periodo, ele também foi aluno
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que mais tarde, em 1998, viria estrear como ator sob minha direcdo em Escarnios e
Esquecidos, texto também de minha 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 da Commedia dell’arte, que levaram o grupo a
construir um amadurecimento em torno da linguagem teatral voltada para os espagos da
rua. Na Figura 9, temos uma fotografia de cena de Corra enquanto é tempo — escrito e
dirigido por Eid Ribeiro — com a presenca de Antdnio Edson, Teuda Bara, Chico Pelucio,
Beto Franco, Eduardo Moreira e Wanda Fernandes na praca da Estacéo, no centro de Belo

Horizonte:

Figura 9: Corra enquanto é tempo encenado na Praca da Esta¢do, em BH

N

-

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

O espetaculo tem figurinos e aderegos de Marcio Gatto, preparacdo 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 pregadores. Nessa encena¢ado, 0s instrumentos musicais e o
canto executados ao vivo sdo 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 da companhia. Na Figura 10, ha uma cena do culto realizado na
praga:

de Antunes Filho. Cecilio foi profundamente influenciado pela Geragéo Beat imprimindo em seu trabalho
estéticas inspiradas na literatura beatnick.
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Figura 10: O culto na praca em Corra enquanto é tempo

ArArSENTA

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

Nesse fluxo de realizacGes, ap0s 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
teoricas de estudo da obra de Rodrigues e a participacdo em seminario conduzido por
Valderez Gomes — dramaturga e diretora teatral que colaborou com Antunes Filho e
Ulysses Cruz — 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, elaboraram-se exercicios de improvisagdo corporal e
vocal baseados em outras pecas de Rodrigues, dentre elas: Senhora dos Afogados (1981c¢),
Os Sete Gatinhos (2004), O Beijo no Asfalto (1981d) e Album de Familia (1981a). Carlos
Antbnio Leite Branddo (2002) descreve algumas etapas do processo de trabalho de
improvisacao:

Essas improvisagdes eram extenuantes e iam além do conteido dramatico do
Album de Familia. Todo o processo foi de uma complexidade e integridade
jamais entdo vividas pelo grupo. Além disso, todo ele, inclusive a construcéo
dos cenarios e figurinos, evidenciava a simultaneidade e universalidade
envolvidas na producdo teatral, que eram compartilhadas por todos. (Brandéo,
2002, p. 88 — grifos nossos)

Nesse contexto, o grupo havia adquirido sede propria, 0 que tornou viavel a
construcdo dos cenarios, figurinos e objetos de cena em concomitancia com 0s ensaios.

As especificidades do trabalho de preparacéo corporal do grupo tiveram como referéncia
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o “alfabeto”, método de trabalho elaborado pela atriz bailarina Elizabeth Lindauer, que
havia ministrado oficina sobre expressividade, movimento e vocalizacdo, da qual
Eduardo Moreira e Wanda Fernandes participaram. Baseados nesse método, os dois
conduziram um trabalho de preparacédo corporal e vocal, concomitantemente ao processo

de trabalho conduzido pelo diretor, como enfatiza Brandédo (2002):

Articulando-se com o processo de improvisacdes do diretor, o grupo
desenvolve diversos exercicios do “alfabeto” de Elizabeth Lindauer [...] Nesse
alfabeto, aprendia-se a associar 0s movimentos do corpo com a emissdo da
voz, a partir do diafragma. [...] A palavra do texto € substituida por contorcdes
do corpo e grunhidos, motivados pelas situacBes vividas na trama, pelos
conflitos familiares nela tipificados. [...] Reunindo tal alfabeto com os seus
métodos de criacdo e as técnicas vocais e corporais do grupo, Eid encontra a
linguagem expressionista adequada ao espetaculo. A postura, a presenca em
cena e 0 jogo entre os atores sdo, muitas vezes, o resultado direto dos exercicios
alcangado nesse processo longo em que se trabalha, sobretudo, o corpo e a voz.
(Brandéo, 2002, p. 87)

Ao final dessa fase de improvisacéo, de preparacdo corporal e vocal, Album de
Familia é definida entre grupo e diretor como o objeto de montagem. Ribeiro realiza uma
adaptacdo e corta mais de um ter¢o da dramaturgia original 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 anotacOes feitas a lapis indicam o encadeamento de ac0es, interferéncias da
trilha sonora e explicita alguns aspectos que foram trabalhados na adaptacdo das cenas,
com marcacOes especificas que apresentam uma segunda ordem de rubricas elaboradas

pelo encenador:
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Figura 11: Adaptagio de Album de Familia realizada por Eid Ribeiro

1l - Abertura,

Sobrenatural de Almeida surge numa explosdo,

Texto: Creio que o homem, em todos os quadrantes é um caso per=-
dido, Um ser trdgico 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 niseras criaturas., Crer Qque 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.

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 c¢oisa que faz é
tirar toda a roupa e viver assim/na/como um bicho./Vo-
cé ndo viu, outro dia da janela, ele lambendo o chio.
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 ndo se esquece da famf{lia, B
saudade que ele tem, saudade, Saudade da casa,

Rute = Da casa/o qué?lEle nunca gostou dieso agui, |nunca pd-
de passarrgiizwﬁgsg_puna sala, num quarto. Vivia/&é fo
ra. ;

Senhor.~ Seria tBo bom que fosse saudade de mim, 86 de mim, de
mais ninguém! =

Fonte: Centro de Memoria e Pesquisa Teatral do Grupo Galp&o-CPMT (1992

A rubrica criada por Eid Ribeiro “arrebenta o espelho”, colocada logo na cena
inicial, de certa forma, faz uma referéncia direta aos acontecimentos iniciais de Vestido
de Noiva, quando um vidro se estilhaca no momento do acidente automobilistico que
vitimiza Alaide, demonstrando uma conexao que o adaptador estabeleceu com a obra
anterior de Rodrigues.

Esse exercicio intertextual é uma marca da poeticidade que Ribeiro costuma
imprimir em suas encenagdes. Nesse sentido, Eduardo Moreira (2016) —um dos membros
fundadores do Galpdo que exerce naturalmente um papel de aglutinador das diretrizes
filosoficas e estéticas do grupo — tragca um perfil do encenador que elucida 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 expressdo viva do momento 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 €
essencialmente autoral, com uma dramaturgia intimamente ligada a criacdo da
cena e ao jogo teatral. E mesmo quando monta textos de outros autores, o faz
a partir de um ponto de vista absolutamente pessoal, préprio e peculiar.
Anarquista e sempre fiel ao teatro, nunca se prendeu a normas, escolas,
convencoes e jamais teve medo de chegar, em seus longos e intensos processos

de ensaio, ao impasse de concluir “ndo era nada disso”, sempre disposto a
recomecar. (Moreira, 2016, orelha do livro)

O ensaio geral do espetaculo foi uma experiéncia marcante que tive o privilégio
de acompanhar. O trabalho varou a madrugada, em uma intensa jornada, um dia antes da
estreia. As cenas eram repassadas para afinacdo da luz, — concebida pelo iluminador
Jorginho de Carvalho — e, simultaneamente, acompanhadas pelos ajustes de marcacéo de
cada detalhe que eram parcimoniosamente 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/album-de-familia (1991)

A montagem galponiana de Album de Familia (1981a), estreou em Belo
Horizonte, no dia 16 de dezembro de 1990, no Teatro Marilia, com adaptacédo, concepcao
do espaco cénico e direcdo de Eid Ribeiro. A cenografia foi concebida por R6mulo



66

Bruzzi, os figurinos por Ldcia Vale e a trilha sonora contou com criagdes autorais do
compositor Eduardo Guimardes Alvares, além de mdsicas 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.

Ouve-se o terceiro sinal ... Blackout. Um tambor é percutido com uma pancada
seca em pequenos intervalos — se ndo me falha a memdria — de 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 mais forte do tambor surge uma fumaca por detras de uma
plataforma, aparentemente uma mesa coberta de tecido branco fazendo entrar em cena a
figura estética do Spiker que flutua verticalmente com suavidade fumando um cigarro e

usando como apoio uma bengala, conforme 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/album-de-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, cronicas, entrevistas e frases de Rodrigues. Ele assume a condi¢do de
narrador que corresponde ao Speaker no texto original, podendo até ser compreendido
como uma espécie de alter ego do autor. Ele emite juizos, ironiza e, no desenrolar da
trama, elabora a sua perspectiva dos fatos.

A personagem vai costurando a trama em um processo que, de certa forma, faz

alusdo ao coro na tragédia grega. Ele desconstrodi a ideia de “quarta parede” e estabelece
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relacdo direta com a plateia. Em uma acao que se aproxima do distanciamento brechtiano,
ele se dirige diretamente aos espectadores de forma onisciente e deslocada do tempo
espaco da acdo que se desenrola no palco. Ao fazer a transigéo entre a plataforma que
pode ser observada na Figura 13 e o piso do palco, profere as primeiras palavras que

anunciam a tragédia:

Creio que 0 homem em todos os quadrantes é um caso perdido e um ser tragico
que ama e morre ... vivendo entre essas duas limitagdes.” A meu ver nada
diminuira a angustia humana. Jamais sairemos de nosso inferno,
continuaremos miseras criaturas. Crer que essa angustia possa ser eliminada é
digno de um simplério ou de um canalha. (Ribeiro, adaptacio de Album de
Familia, 1990, p. 1, texto ndo publicado)

Isso desperta na plateia — falando da minha experiéncia como espectador — uma
espécie de segunda camada reflexiva, que possibilita a expansao da leitura ou percepg¢édo
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 é irrompida pelo badalar de sinos de igreja 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.

Ribeiro — além de criar a personagem Sobrenatural de Souza — introduz 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
observa-se Chico Pelucio, que atua como Noné:
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Figura 14: Chico Peltcio como Nond em Album de Familia

focoincena.com.br

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

Nond é anunciado pelo dramaturgo, nas rubricas do texto original, como o
“possesso”, aquele que uiva pelos arredores da casa e, de acordo com a Tia Rute, emite
sons e “grunhidos medonhos”. Na adaptacao do diretor, o personagem encarna o desvario
e a loucura em um mise en scéne que acentua a aura expressionista da encenacdo. Em
mesa redonda organizada pelo Projeto Ao Pé da Cena, Ribeiro (Album, 2012) enfatiza

que sua op¢do como encenador e adaptador do texto foi priorizar o ndcleo familiar da

peca:

[...] a gente se interessou primordialmente pelo nlcleo familiar. Os outros
personagens a gente achava muito prosaicas as participagdes, o fotdgrafo, o
avo, a tia que leva a sobrinha para ser violada, a Tereza que é a amiguinha (de
Glorinha) da cena que acontece no Colégio Interno. Entdo a gente realmente
decidiu centrar nas rela¢des 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 frontal de quem esta
assentado ao centro da plateia. Esse registro do fotografo 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 vislumbrar

espacialidades que foram exploradas pela encenagdo em cenas simultaneas e flashbacks.
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Figura 15: Album de Familia encenado pelo Grupo Galpao

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

Na Figura 15, pode-se observar a atuacdo 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 alusdo irbnica da Sagrada Familia. Rodolfo VVaz, Eduardo Moreira e Maria Gastelois
atuam como os filhos Edmundo, Guilherme e Glorinha. Eles surgem deslocados e
distantes dos genitores em diferentes perspectivas. Em planos diferenciados, cada um
performa isolado em seus conflitos particulares. Em um plano inferior mais proximo do
casal, Teuda Bara atua como Tia Rute. Em um primeiro plano, mais proximo da plateia,
Nond roga a mesa.

Nessa composicao, 0s personagens assumem uma condicdo estatica propria da
fotografia e contrastam com a plasticidade do nascimento de Nond, que acabara de
acontecer na cena anterior. O espago cénico concebido por Ribeiro, aliado ao projeto
cenogréafico de Bruzzi, amplia a sensacdo de vazio e alheamento. A atmosfera tragica do
espetaculo é acentuada pela exacerbacdo 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 dindmicas de composicdes de visualidades contrastantes — entre o estatico
e 0 movente — foram acrescidas de um dispositivo invisivel que deslizava atrds das

rotundas e plataformas, conforme elucida Ribeiro: “A gente fez um carrinho, tipo esses
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2

carrinhos de quatro rodas, de roliméa que desliza. Os atores iam passando assim por tras.’
(Album, 2012, s/p). O efeito desse movimento interagindo com a iluminag&o de Carvalho
causava a sensacdo de as personagens deslizarem em camera lenta ou até mesmo
flutuarem, tencionando uma aproximacdo da cena teatral com a linguagem
cinematogréfica, tendo a fotografia como elemento de transicéo 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/album-de-familia (1991)

Na encenacdo hd um processo de transmidiacao que se manifesta na transposicao
de visualidades estaticas da fotografia em visualidades dindmicas e cinéticas da
encenacdo. Isso se dd mediante a forma como a imagem fotografica € concebida pela
dramaturgia de Rodrigues e transposta para a encenacdo de Ribeiro. As fotografias sao
sugeridas e propostas pela estética da encenacdo. Dessa maneira, a sessdo de fotos da
familia de D. Senhorinha e Jonas é urdida virtualmente na poética da cena.

Dito de outro modo, as fotografias evocadas como ferramentas dramatdrgicas
por Nelson se transformam em mote da acdo na orquestracdo cénica de Ribeiro. Desse
modo, o fio condutor da peca se desenvolve mediante o registro fotografico em
andamento, pois a trama € 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/album-de-familia (1991)

Essa questdo pode ser analisada por outro prisma se nos colocarmos na posicao
de quem Ié a peca. Os procedimentos técnicos envolvidos na realizacdo de uma fotografia
sdo de conhecimento do leitor. I1sso o coloca em condic¢des de agenciamentos e efabulagéo
diante da realizagdo fotografica em construcéo. 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 album de familia ndo se fecha, ndo se petrifica em
um atimo de instante da imagem estética, pois € entretecido pelas deformidades moventes
e plasticas da imaginacdo e das acfes que se seguem a cada registro fotografico pela
coparticipacdo do espectador/Ieitor.

Assim, do ponto de vista do leitor da pec¢a, cada um constroi sua propria fotografia
e seu préprio album da familia rodriguiana em questdo. Tal dindmica, em certo sentido,
se aplica aos espectadores, porém, estes experivivenciam coletivamente as cadeias de
afeccOes propostas pela efemeridade da encenagdo. Durante o espetaculo, ndo é possivel
“voltar as paginas” do livro para reler uma outra cena que tenha deixado alguma
obscuridade ou apresentado algum detalhe que tenha escapado em nosso processo de
“leitura” e observacao.

O espectador ¢ convocado a “ler” a cena com todos os seus sentidos em um “aqui
e agora” que flui na plasticidade da agdo e suas interrelagdes entre diversas camadas de

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

No workshop que eles [o Grupo Galpéo] fizeram, cercaram do lado com umas
“pernas pretas”, de rotunda preta. [...] a gente fez como se fosse um curral. Um
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 assim, uma estética
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/p — transcricdo nossa).

Ao falar de “um movimento que um ator fez passando por tras”, ele enfatiza a
escolha pela locomogdo suavizada pelo carrinho de rolimd nas entradas e saidas de
personagens em transigdes entre cenas, utilizando as plataformas em diferentes planos e
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 iluminacdo de Carvalho utilizou efeitos, conforme ja manifestei antes, que
se aproximam dos elementos de transi¢do da linguagem cinematogréfica, conforme se
pode observar na Figura 18, em um raro momento que Nond tenta um contato fisico com
0 pai e Edmundo tenta esvair-se da presenca de Heloisa utilizando como escudo um

adereco de cena.
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Figura 18: Album de Familia encenado pelo Grupo Galpao

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

A atmosfera expressionista da luminotécnica de Carvalho e suas intersec¢des entre
a orquestracao de Ribeiro e a cenografia de Bruzzi deflagravam dessimetrias e deformava
escalas. O iluminador, em algumas cenas, parecia ironicamente incorporar a condi¢éo de
um pintor impressionista que fugia ou teimava em desconhecer a existéncia da luz e seus
reflexos sobre os objetos. Isso me causou certo estranhamento, do meu ponto de vista que
ndo era muito distante do proscénio, sentia a necessidade de certo esfor¢o para capturar a
extensdo dos gestos — em alguns momentos do espetaculo — impressos na atuacdo do
elenco.

A encenacao transcorre deslizando como uma pelicula projetada na caixa cénica
do palco, em uma alternancia brusca de ritmos. As aclGes sdo esculpidas entre
sobressaltos, paradas bruscas seguidas de novos saltos. A trama vai fluindo em
alternancias do claro e escuro que me remetia ao classico O Gabinete do Dr, Caligari,
filme dirigido por Robert Wiene em 1920.

Na montagem ribeiriana, o aloum fotografico de D. Senhorinha e Jonas se abre,
as fotografias se movem na encenacéo e, de certa forma, se converte em um filme. Os
movimentos do elenco e a imageética 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, 0 encenador e a dramaturga Valderez Gomes
durante a elaboracdo dos primeiros estudos preparatorios para a realizacéo do espetaculo.
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Na Figura 19, o corpo de Glorinha € velado dentro da capela da fazenda e precede o
assassinato do patriarca. O altar, a cruz, as luzes de velas conspurcam o ritual de partida,

0 movimento ciclico entre vida, morte e 0 que o destino guarda para Senhorinha e Noné.

Figura 19: O veldrio de Glorinha

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: www.focoincena.com.br/album-de-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 agdes dentro das cena. Apds assassinar Jonas, Senhorinha parte com Nond
para uma nova vida. A criagdo 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 imagéticas estaticas a imagéticas dindmicas, ou mesmo suscitando
novas camadas de visualidades ao imiscuir visualidades de a¢des simultaneas.

De modo que, ora me sentia presente em um espetaculo teatral, ora parecia estar
diante de uma tela de cinema. Nesse teatro de marionetes galponiano, as personagens se
movem continuamente em sentidos ciclicos como se o fim de uma acéo fosse sempre
desembocar em seu inicio. O fim aponta sempre para o0 recomeco, de forma que, o que
chamo de estranhamento & também a sensacdo de que o0 espetaculo parece ndo ter
terminado depois de cair o pano.

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

Greco — a Bizoca filha de D. Helena — e 0 seu irmé&o Dirceu Greco para acompanharmos
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o recebimento da Medalha da Inconfidéncia, que agraciaria D. Helena por sua trajetdria
na luta pelos Direitos Humanos e Cidadania. De repente, para minha surpresa e alegria,
alguém no meio da multiddo me toca no ombro e, a0 me virar para ver quem era, me
surpreendo com o sorriso da querida Wandinha.

A atriz estava la com o ator Beto Franco representando o Grupo Galpéo que
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 um alto declive. Depois que fiquei
sabendo pelo noticiario da Radio Itatiaia, foi um desespero total. Entdo fui informado de
que ela precisava urgentemente de doacgdo de sangue. O mais rapido que pude me dirigi
para o Hospital Sdo Lucas porque o noticiario requisitava o sangue O+ e essa era a minha
condicéo.

Entretanto, infelizmente, para minha tristeza e imenso pesar do Grupo Galpao, 0s
familiares, amigos e toda a comunidade artistica, ao chegar ao hospital, fui informado de
que Wandinha havia falecido. Sai dali caminhando e pensando no que poderiamos ter
conversado naquele Gltimo 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 memoria o brilho daquele ultimo sorriso.

2.5 Poéticas da escrita cenogréafica de Rémulo Bruzzi

Recuso o academicismo.

Minha pintura é lirica, livre,

e se aproxima da arquitetura.

(R6mulo Bruzzi — Extraido do portifélio do artista)

Rémulo Bruzzi era artista plastico, pintor e cenografo, que teve intensa producdo
artistica durante os anos de 1980 e inicio dos anos 1990 na cena teatral mineira. Sua
trajetdria é curta — o artista falece precocemente aos 30 anos de idade — porém, estabelece
uma proficua relacdo de trabalho com o Grupo Galpdo, 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 transicéo entre o teatro de rua e o teatro produzido
para o palco italiano vivenciado pela trupe. Esse processo de alternancia entre encenagoes
na rua e no palco italiano foi recorrente desde a primeira década de existéncia do grupo —
essas experiéncias foram abordadas com parciménia em pesquisa realizada por Gontijo?
(2009). A cenografia concebida por Bruzzi para Album de Familia possui estrutura
arquitetural e, simultaneamente, mantém algumas caracteristicas de um cenério
concebido por pintor. Na Figura 20, é possivel observar uma obra de Bruzzi que guarda
alguma aproximacdo com procedimentos que ele utilizou em elementos cenogréaficos

concebidos para a montagem galponiana do texto de Rodrigues:

Figura 20: “Nio adianta chorar sobre o leite derramado” - Obra de R6mulo Bruzzi

Fonte: Acervo de André Bruzzi — Registro fotogréafico: Tereza Bruzzi

Trata-se de uma obra de 1980, em que o artista utiliza a técnica acrilica sobre tela
e colagem de tecido, no tamanho 159 x 200 cm. Essa experimentacdo no uso de texturas
dessa obra, de certa forma, esta presente nos tragos que o artista imprimiu em aderecos e
objetos de cena na cenografia elaborada para Album de Familia. O artista concebeu um

cenario arquitetural — construido em madeira, recoberto por tecidos e tintas em diferentes

22 Jodo Marcos Machado Gontijo — Pesquisador, cendgrafo e arquiteto que realiza estudo sobre a trajetoria
do grupo em sua alterndncia entre as experiéncias no teatro de rua e teatro em palco italiano: “Grupo
Galpao: a arquitetura teatral e o lugar na construg¢do do espago cénico” (2009).
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texturas. Ele utilizou plataformas e pavimentos de alturas, profundidades e formas
geométricas variadas. Esses pavimentos eram cobertos por tecidos pretos. Na Figura 21,
pode-se observar o eshoco inicial do projeto.

Figura 21: Esboco de projeto de cenario de Album de Familia, de Rémulo Bruzzi

Autor: Romulo Bruzzi
Fonte: Acervo de André Bruzzi

O cendgrafo também utilizou molduras vazadas cobertas por tecidos
transparentes de tule — elas destacavam parte da cena vista pelo recorte da moldura dentro
da totalidade visivel do espaco cénico — que remetiam ao recorte de superficies imagéticas
fotograficas. 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
essas molduras, as personagens podiam alternar dimensdes espagotemporais, rompendo
visualidades que aludiam ao estatico da fotografia, se deslocando para o movente e
dindmico da encenagdo, como se esta pertencesse a dimensdes externas a essas molduras.
Isso, de 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 entrelacamento com a iluminacdo de Jorginho de Carvalho, suscitando 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 Rémulo Bruzzi para Aloum de familia
~ 3 \.,“' y (' )__ .‘\‘.v ; 7‘.' . ;\i .:// z;

Fonte: Brandéao (2002)

Um fator de fundamental importancia para a ampliacdo de profundidade da cena
na escrita cenogréafica de Bruzzi foi a criacdo da luz. A caixa cénica do teatro Marilia,
palco de estreia da encenacdo de Album de Familia, possui 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 espetadculo ampliava a percep¢do dessas dimensdes. O
cenografo explorou ao extremo as cores cinza e preta e, com o0 auxilio da iluminacao,
ampliou a percepcéo de profundidade da caixa cénica, criando perspectivas possibilitadas
pela alternancia de pavimentos e planos.

Os procedimentos utilizados pela cenografia foram potencializados pelos
atravessamentos da luminotécnica criada por Carvalho. O iluminador exacerbou no
contraste entre claro e escuro — utilizando focos de luzes laterais e recortes que ampliavam
a percepcdo de distancia e escala dos objetos de cena — destacando detalhes especificos
para cada composi¢do que brotava dos arranjos espagovisuais. A iluminacdo operava uma
espécie de desmaterializacdo da cena e permitia fluidez entre volumes e formas. A caixa
cénica evocava uma tela de projecéo aberta que, em diversos momentos, embaralhava a
imagética da cena teatral com o cinema.

A concepcao cenografica de Bruzzi estava a servico da metéafora e era convidativa
aos movimentos dos atores, sem nenhuma concessdo figurativa ou rastro de ilustrag&o.
Os dispositivos de cena, ao ancorarem a agdo e serem manipulados, transformados, e
imbuidos de apelo poético, assumiam a condicdo de ferramentas dramatirgicas. Um
aspecto importante nesse processo de apropriacao dos dispositivos cenograficos por parte
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do elenco reside no fato de o processo de encenacdo ter sido elaborado utilizando as
estruturas da cenografia ja em estagio avancado.

A conquista de um espaco préprio foi determinante para o sucesso da montagem
— 0 grupo, como mencionei anteriormente, conquistara uma sede na rua Pitangui, n® 3413,
no Bairro Horto, em Belo Horizonte, o que tornou possivel a construcdo do cenario, o
armazenamento adequado dos figurinos e aderecos — além de garantir a autonomia para
a organizacdo de um cronograma de ensaios onde 0s objetos de cena pudessem ser
concebidos e experimentados durante o exercicio do processo criativo.

A falta de espaco proprio para ensaios e organizacdo de uma producao teatral foi
durante muito tempo e continua ainda sendo um dos grandes gargalos e entraves na
sobrevivéncia do teatro de grupo. O Grupo Galpéo foi um dos primeiros grupos de Belo
Horizonte a sanar essa demanda ainda nos anos de 1990, superando esse grande obstaculo
que praticamente inviabiliza a manutencdo e a continuidade de um trabalho so6lido no
fazer teatral. Essa conquista fez toda a diferenca na construcio da montagem de Album
de Familia e nas producgdes do grupo que a sucederam.

A consecucdo bem-sucedida da cenografia concebida por Bruzzi, em interacédo
direta com a concepcdo de espaco cénico e a encenacao de Ribeiro, se tornou possivel,
em parte, pela conquista da sede propria 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 producdo cénica.

O grupo realizava workshops, Ribeiro adaptava o texto, enquanto Bruzzi erguia o
cenario e Lucia Alves elaborava e coordenava a confeccao dos figurinos. Essas operacdes
fluiam em concomiténcia, possibilitando um fluxo continuo de dialogos entre estudo
tedrico, o exercicio de préaticas e elaboracdo dos processos criativos. A Figura 23 permite
constatar detalhes da tridimensionalidade presente na estrutura arquitetural da cenografia

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

Fonte: R6mulo Bruzzi

O fato de os atores ensaiarem durante grande parte do processo de trabalho
utilizando a maioria dos dispositivos de cena ou vislumbrando de antemdo suas
existéncias — como, por exemplo, os praticaveis de madeira que estabeleciam divisorias
entre corredores, planos divididos em biombos, carrinhos de rolima que deslizavam por
detras de rotundas e biombos, platds de madeira que alternam linhas de altura e
profundidade — possibilitou a maturacdo entre 0s processos de atuacgao e os dispositivos
cenograficos. Essa possibilidade de ensaiar com os elementos de cenario em espaco
proprio € enfatizada pelo ator Eduardo Moreira:

Talvez pelo fato de ter sido um espetaculo de estrutura e de montagem mais
complexas, exigiu do grupo uma organizagao mais diversificada e complexa
também. E também o momento chave em que nds conseguimos comprar o
espaco na rua Pitangui, 3413, o que representou uma substancial mudanca na
nossa maneira de produzir figurinos, aderecos e cenéarios. Com 0 espacgo

préprio, tudo era produzido permanentemente desde o inicio da montagem.
(Moreira,2008b apud Gontijo, 2009, p. 84)

Isso contribuiu com a elaboracdo de arranjos estéticos entre encenacdo e
dispositivos cenograficos. Dessa maneira, a cenografia fundamenta a construgédo da cena,
uma vez que os dispositivos cenograficos agem ou sdo acionados de modos plurais nos
deslocamentos espacotemporais pelas interacdes com a performance do elenco. Ou seja,
os dispositivos cenograficos agem e interagem na producgdo de sentidos: eles atuam do

ponto de vista fisico, visual, pois afetam e despertam percepcdes estéticas, gerando
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camadas intertextuais e novas visualidades. Na Figura 24, a composi¢do que remete a
trindade divina ganha plasticidade quando Nond tenta uma aproximagao com 0 espaco
que sempre lhe 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 entrecruzam — cena teatral e fotografia — o

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

Figura 24: Album de Familia

focoincena.com.br

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

Desse modo, o0 objeto de cena mesa — que em determinadas cenas se convertera
em altar de igreja ou esquife de velorio — € acionado ainda de varias outras maneiras. Ele
é reconfigurado em arranjos espacovisuais e ressignificado pela funcdo que lhe é
redirecionada na poética da cena. Nessa experiéncia em que os aderegos e objetos de cena
transpdem camadas intermidiaticas nessa montagem do texto rodriguiano, os dispositivos
cenograficos tornam-se 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 encenacéo, interferindo
plasticamente na producéo de sentidos das poéticas impressas pelas visualidades da cena.

Para Jean-Jagcues Roubine (1998), a renovacdo da linguagem da encenagéo
consiste em colocar o texto em uma determinada perspectiva que possibilite ndo apenas

a sua contemplacgéo, mas, pelo contrario, também possa contribuir com a reflexéo e sua
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percepcdo critica mediante a possibilidade de revelar ou trazer a tona aquilo que
explicitamente esse texto ndo diz. Em Album de Familia, a arquitetura cenografica de
Bruzzi acrescida da iluminacdo de Carvalho e a orquestracéo cénica de Ribeiro o incubem
de fazé-lo. 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
significados nas visualidades da cena. Na Figura 25, D. Senhorinha prepara um tecido

para cobrir o corpo nu de Nono.

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

focoincena.com.br

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

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

O que se da a ver na cena flui como um filme projetado em uma moviola com
problemas técnicos, em que a imagem trava, por pequenas fragdes de instantes permanece
estagnada e, na sequéncia, volta a girar sem interrupgdo. Esses movimentos resultam em
uma imageética de cena fragmentada em que percepgOes, pensamentos e apreensdes
visuais sdo violentadas pela plasticidade de deslocamentos e rupturas espago-visuais que

ndo 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 contracena com Jonas nessa proposic¢éo bifurcativa de visualidades:

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

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

Nesse conjunto de visualidades disruptivas, ouve-se, do fundo da cena, constantes
gritos de impropérios e gemidos de dor que partem de uma jovem que luta contra a morte
prestes a dar a luz a uma crianga do “vardo de Plutarco”, o quase eleito senador e chefe
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 ciumes e inveja de Tia Rute,
grunhidos desesperados de Nond, entrecortados pelo choro e a maldigcdo das dores de
parto de uma menina desvirginada por Jonas, que ainda ndo possuia idade suficiente para
dar a luz. Nessa panaceia desvairada, em determinado momento, em uma aluséo ao coro

da tragédia classica, ecoam-se 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 amor,

Que abandonei.

Chega, ja é demais
Tanto amargor.
Basta
Néo sou pierro,
Sou arlequim bem moderno
N&o 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
Chama-se saudade.

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

Que abandonei.

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

Desse modo, outras midias, — o0s versos de Vicente Celestino e o canto —
complexificam o processo de relagdes entre midias no espetaculo. O elenco aciona a
ferramenta voz para cantar em cena. Assim, ao entoar um drama da musica popular
brasileira, o teatro de marionetes concebido pelo Grupo Galpéao converte-se em coro que
solta a voz aprisionada pela clausura do alheamento rodriguiano e imbrica, diretamente
na composicdo da cena, o dialogo entre musica, poesia e 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 figurinos. Em minhas

reminiscéncias da estreia recordo que a iluminagdo metaférica de Carvalho, conforme
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mencionei no topico anterior, real¢a e potencializa a cenografia de Bruzzi — abusando do
contraste entre claro e escuro — distorcendo as formas, dilatando e deformando

perspectivas.

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

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

Dessa maneira, no Album galponiano, a sesséo de fotos de Jonas e Senhorinha
envolve a “transferéncia de conteudo comunicativo por meio de diferentes tipos de midia”
(Diniz, 2022, p. 121). Tais procedimentos — que evolvem poéticas e estéticas da
dramaturgia, fotografia, encenacdo e cenografia — caracterizam processos de
transposic¢des intermididticas, conforme vimos antes, em Rajewsky (2012), entre o texto
fonte de Rodrigues e o0 enunciado cénico da encenacdo concebida por Ribeiro.

A imagética da cena construida por Ribeiro € pautada por estéticas de
justaposicOes 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 expressdes corporais e sonoras do elenco. A sua
concepcao de espaco cénico esta ligada a uma atmosfera de fragmentacéo, isolamento,

descrenga 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 acgao sempre levasse ao seu reinicio. O desfecho remete
inevitavelmente a um recomeco, de modo que esse estranhamento se traduz também na
impressdo de que o espetaculo ndo se encerra, mesmo apos o fechamento das cortinas.

Sobretudo, a atmosfera das visualidades de cena do espetaculo suscita uma
reflexdo sobre a violéncia e o autoritarismo, reforcando a atemporalidade do texto
rodriguiano e sua universalidade para discutirmos as relacbes de convivéncia em uma
perspectiva das inter-relacdes entre a propagacdo da cultura do 6dio, a estigmatizacdo e

0 preconceito que foram naturalizados na formacao da sociedade patriarcal.

2.6 Album de Familia amplia a presenca do Grupo Galp&o no cenario nacional

Na década de 1990, a montagem galponiana de Album de Familia realiza turnés
por Sdo 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 0s
prémios Caué-1990 do teatro mineiro, incluindo os prémios de melhor espetéculo,
cenografia, iluminacao, trilha sonora e direcdo. Wanda Fernandes (melhor atriz) e Chico
Peltcio (melhor ator) e Teuda Bara (Melhor atriz coadjuvante), sdo eleitos como 0s
melhores do ano. “Com esses prémios, consolida-se o reconhecimento da trupe. O
preconceito para com o teatro de rua impedira largamente o respeito merecido pelo grupo”
(Brandao, 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, salienta que a
montagem, possivelmente, desagradaria aos puristas porque a adaptacdo de Ribeiro corta
cenas, suprime personagens e inverte a ordem de alguns didlogos, eliminando cerca de
“um tergo do texto original.” Entretanto, enfatiza que a montagem exorciza oS demonios
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 de maio de 1991, destaca a
importancia da temporada do espetaculo no Teatro Glaucio Gil, no Rio de Janeiro, como
uma forma de reconhecimento do trabalho desenvolvido pelo Grupo Galpéo no desafio
de se montar uma tragédia, conforme pode ser observado na Figura 29:
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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 marco de 1990,
assinalando a importancia da encenagio de Album de Familia na trajetoria do grupo,
reconhecendo que a montagem constitui a consolidacdo de um trabalho de pesquisa e

experimentacéo solidos.
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Figura 30: Jornal Diario da Tarde
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Fonte: Diarios Associados

Outras vozes da critica nacional sdo relacionadas por Brand&do (2002), como, por

exemplo, Barbara Heliodora, que condena as alterag@es no texto. E Macksen Luiz:
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vé nos atores uma certa incapacidade de dar densidade a representacdo ndo
naturalista. Por outro lado, ele aponta uma contundéncia indiscutivel e destaca
o espetaculo “pela forg¢a expressiva que permite a plateia usufruir do prazer da
interagdo teatral, como ha muito ndo se vivencia por aqui.” (Macksen Luiz,
1991 apud Brandéo, 2002, p. 91)

O critico Macksen Luiz reconhece o éxito da adaptagdo com todas as alteracoes
do texto original. “O aspecto telirico, que poetiza com toques de maldicdo a cena,
contribui para que esta versdo do Grupo Galpdo para Album de Familia tenha uma

contundéncia indiscutivel”. (Macksen Luiz,1991). Ainda de acordo com Brandao:

Fernando Marques aponta um notével equilibrio, uniformidade e maturidade
dos atores (Correio Braziliense, 14/12/91) e Maria Lucia Pereira observa um
“senso de teatralidade” incomum por parte do diretor (Estado de Sao Paulo,
s/d). Com Album de Familia, amplia-se a presenca do grupo no cenario
nacional e as excursdes e criticas se multiplicam. Mas isso deve ser visto como
consequéncia de todo um trabalho realizado em mais de dez anos e ndo apenas
como éxito alcancado nessa montagem ou na explosdo definitiva que ocorreria
com Romeu e Julieta. (Brand&o, 2002, p. 91)

Brand&o (2002) avalia que um dos maiores méritos da direcdo nessa montagem
foi o aproveitamento do acimulo do trabalho adquirido pelo grupo na sua quase uma
década de pesquisa e trabalho conjunto — de preparacdo corporal e vocal. No seu
entendimento, o grupo “adquiriu um novo senso de teatralidade e da complexa articulagdo
que, envolvendo ator, acéo, texto e cenografia, faz do teatro a ‘a vida concentrada’, como
diz Peter Brook (Brandao, 2002, p. 88).

A montagem galponiana de Album de Familia trouxe 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 consagragéo
internacional que viria na continuidade do trabalho®. Em depoimento sobre a montagem,
Eduardo Moreira, um dos fundadores do Grupo Galpéo, expressa que:

Um grupo que era conhecido pelo teatro de rua, com predominancia absoluta
de comédias, se lancava no risco de enfrentar a mais escura das tragédias de
Nelson Rodrigues. Tudo isso com uma dire¢do do Eid Ribeiro, que ndo fazia
muita concessdo ao gosto popular. A montagem representou um fecho daquilo
que chamamos de “trilogia brasileira”, uma busca do nosso teatro pelas raizes

da nossa brasilidade. E esse lado escuro do teatro “desagradavel” do Nelson
era fundamental. (Moreira, 2008 apud Gontijo, 2009, p. 82)

23 As criticas relacionadas neste topico constituem apenas uma pequena amostra das publicacBes que
circularam a época da estreia do espetaculo. Outros arquivos podem ser consultados no acervo do Centro
de Pesquisa e Memdria Teatral do Galp&o Cine-Horto. (CPMT)



91

Nelson Rodrigues elege a fotografia como mote da acdo, estabelecendo relacéo
direta com as categorias de andlise: combinagdo de midias, referéncias intermidiaticas e
transposicdo intermidiaticas, conforme elaboradas por Irina Rajewsky (2012). Desse
modo, 0 autor constroi 0 seu texto entretecendo e fazendo mencédo a midias distintas. Tais
aspectos de sua dramaturgia serdo retomados nos préximos capitulos para analise de

fendmenos intermidiaticos em recentes encenacgdes de sua obra.
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CAPITULO 3 - SEGUNDO ATO: MIDIALIDADES DO UNIVERSO
RODRIGUIANO

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

Eu tive uma infancia profunda, com uma 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, que fosse meu amigo,
fosse o meu pai... (Nelson Rodrigues, 1979 — entrevista reeditada na Folha de
Séo Paulo, 2020 — s/p)

Nelson Rodrigues passou grande parte da sua vida trabalhando em redacgdes de
jornais. Foi reporter policial, cronista esportivo e autor de folhetins em diversos jornais
da capital fluminense. A sua trajetoria 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, conforme vimos anteriormente, foi a mais
adaptada para o Cinema e a TV. “Meu teatro tem algo de cinematografico: agodes
simultaneas, tempos diversos” (Rodrigues apud Augusto, 2012, s/p.) Em suas pecas, o
autor faz referéncias, cita ou evoca outras midias. Desse modo, imprimiu em sua
dramaturgia diversas combinac6es de midias e relagdes intermidiaticas.

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

Uma matéria publicada sobre desquite — uma noticia como essa, naquele contexto
era um escandalo — apontava um caso de adultério como motivo de separacdo e
desencadeou o assassinato, que na verdade, tinha como alvo o pai do dramaturgo, mas
quem estava assentado em sua cadeira era o filho. Ele foi baleado pela escritora e
jornalista Sylvia Serafim Thibau, que teve sua intimidade devassada pela noticia. “O
Nelson desceu para tomar um cafezinho, estava no quarto degrau quando ouviu o grito e
o tiro” (Helena Rodrigues, 2011, s/p — transcricdo nossa). O dramaturgo se refere 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. Ele sabia que ia morrer e eu também sabia. Todos corremos. Nunca
mais me libertei de seu grito. E s6 eu, um dia, hei de morrer abragado ao grito
do meu irmdo Roberto. (Nelson Rodrigues, 1979 — entrevista republicada na
Folha de S&o Paulo, 2020 — s/p)

Roberto Rodrigues 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 a morte. Suas ilustra¢cGes eram permeadas por uma atmosfera de angustia,
sarcasmo e o clima de tristeza e soliddo. Na Figura 31, uma de suas ilustraces retrata o
corpo de um jovem que repousa abracado a uma arvore. Seus pés se encontram com as

raizes no solo como se dormisse atado ao elemento natural.

Figura 31: llustracdo de Roberto Rodrigues
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Fonte: Eugénio Puppo e Ismail Xavier (2004).

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 irdnico mais tarde servira de intertexto para a producdo literaria de Nelson

Rodrigues. O artista externaliza algumas impressdes sobre sua viséo de mundo e discorre
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sobre alguns aspectos e caracteristicas que envolvem as disruptividades com o

formalismo académico e as convengdes sociais:

O meu primeiro desenho? N&o me recordo. Talvez fosse o elefante que
ninguém adivinhou. N&o fui uma crianca prodigio. Lembro-me 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
canhdo cujo mecanismo s6 eu entendia. Depois tive vontade de crescer para
fazer a independéncia de um pais qualquer. Do Canadéa 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 social. Muita gente acha
horrivel o que faco. Pode ser. N&o 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 barbaro. Vénus de Milo da
saudade das mulheres feias. Tudo depende do momento. As vezes prefiro o
necrotério, com as maes chorando, a Copacabana com as meninas bonitas e
alegres. (Roberto Rodrigues, 1928 — republicado em Nelson Rodrigues e o
cinema, Puppo, Xavier, 2004, p. 82)

Esse relato revela o ensaio dos primeiros passos na arte, expde aspiracdes juvenis
e simultaneamente denota tragcos de pessimismo e descrenca. Tais caracteristicas serdo
desdobradas no universo do teatro rodriguiano. O ilustrador exercia grande influéncia
sobre toda a familia, sendo que “entre os Rodrigues, a palavra de Roberto pesava como
um jarro de pedra.” (Castro, 1992, p. 62). Nessa ilustragdo que pode ser observada na
Figura 32 em que prevalece os tons preto e branco, Roberto Rodrigues retrata uma figura

feminina deitada de brugos com as costas arqueadas e a cabeca apoiada nos bracgos.

Figura 32: llustracdo de Roberto Rodrigues

Fonte: https://artsandculture.google.com/story/zgXBT756ihZeKQ?hl=pt-BR
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O estilo da obra é composto com o uso de contrastes de luz e sombra em tragos
que dialogam com uma inspiracdo expressionista. Tais procedimentos utilizados por
Roberto Rodrigues apontam uma conexao direta com uma das caracteristicas basilares da
dramaturgia rodriguiana, o isolamento do ser humano. Isso, de certa forma, denota a
importancia de sua obra como referéncia e porta de entrada para o contato com outras
midias para o autor do “teatro desagradavel”. Na Figura 33, é possivel observar a soliddo
de uma moga que repousa a cabeca sobre uma mesa cheia de objetos. Na parede um
mosaico faz aluséo a trindade divina, observada pela triste cumplicidade do gato que lhe

faz companhia.

Figura 33: A moga que pecou — Roberto Rodrigues - 1929

yrTLEL LY
RN TR

Fonte: https://artsandculture.google.com/story/zgXBT756ihZeKQ?hl=pt-BR
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A tragica experiéncia®* com a morte precoce do irmao ira marcar para sempre
Nelson Rodrigues. Mais tarde, trés anos ap6s a morte de Roberto, assentado na plateia de
um vaudeville?®, o autor reflete sobre a incidéncia do riso e da gargalhada na plateia de
um espetaculo. De certa forma, o impacto da tragica perda do irméo 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 ndo ria: - eu. Depois da morte de
Roberto, aprendera a quase néo rir. No teatro, para ndo rir, eu comecei a pensar
em Roberto e na nudez violada da autépsia. Mas no segundo ato eu ja achava
que ninguém deve rir no teatro. Liguei as duas coisas: teatro e martirio, teatro
e desespero. No terceiro ato, ou no intervalo, 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 destinacdo especifica, é obscena e idiota. (Nelson
Rodrigues, 1979 — entrevista republicada na Folha de S&o Paulo, 2020 — s/p)

Em outra feita, o autor, ao tratar de sua dramaturgia, afirma que “teatro nao tem
que ser bombom com licor” e, em outro momento, em uma aproximagao com o teatro da
crueldade de Antonin Artaud, sentencia: “E por que “pegas desagradaveis”? Segundo ja
se disse, porque sdo obras pestilentas, fétidas, capazes de, por si s6s, produzir o tifo e a
maldria na plateia” (Rodrigues apud Magaldi, 1992, p. 12),

Sabato Magaldi (1992) assinala que, na obra rodriguiana, raramente a morte é
natural. A interrupcdo abrupta da vida esta expressa na quase totalidade dos desfechos
tragicos de sua producdo literaria. A existéncia como aventura apocaliptica é permeada
por uma constante meditacdo sobre amor e morte. Um fato que se apresenta como
acontecimento coadjuvante em um conto ou crdnica renasce como tematica protagonista
em outros textos sob diferentes involucros. Ele enfatiza que, em 14 textos teatrais, é
comum o desfecho tragico, excetuando Anti-Nelson Rodrigues, cujo titulo ja prenuncia a
negacdo de caracteristicas recorrentes em sua obra e nas “farsas irresponsaveis” Vilva,
Porém Honesta — mesmo que o critico Dorothy Dalton morra atropelado — e Bonitinha,
mas ordinaria — muito embora Maria Cecilia seja assassinada por Peixoto, seu amante,
que logo depois se suicida.

O critico elenca uma sucessdo de desenlaces tragicos e violentos que permeiam o

conjunto da obra. Em Anjo Negro, Virginia mata os filhos em uma sucessdo de

24 experiéncia da perda do irmdo ainda na adolescéncia do dramaturgo é apenas um dos episédios tragicos
gue ocorreram em sua trajetoria. A sua biografia pode ser verificada na obra: O anjo pornografico- A vida
de Nelson Rodrigues, escrita por Ruy Castro, 1992.

%5 Vaudevilles eram pecas teatrais cdmicas e musicais muito populares na Franga entre os séculos XVII e
XIX, caracterizadas por enredos leves e musicas conhecidas com letras adaptadas ao contexto da pega.
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assassinatos iniciada 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 doenca, como, por exemplo, a morte de Zulmira em decorréncia da tuberculose —em
A Falecida — acontece sob uma carga de aspectos sinistros e morbidos por se tratar de
uma morte idealizada pela propria personagem. “Zulmira procurou compensar a doenga,
a pobreza e a frustragdo da vida inteira com o enterro de luxo” (Magaldi, 2004, p. 116).
O grupo Macunaima, na estreia do espetadculo Nelson Rodrigues o Eterno retorno, em
1981, elabora uma reflexédo sobre o simbolismo da morte na perspectiva rodriguiana, no

programa da pega:

Nelson é um pensador que fala pela boca do intuitivo. Sua obra mostra um
homem cujas ac¢bes sdo impulsivas e incontrolaveis — um poco de paixdes.
Realmente, a atuacdo ao nivel das pulsdes é imediata, concreta. Nado ha nas
suas personagens, o processo de resolucdo simbolica do conflito, e isto nos faz
pensar no paroxismo da loucura. O que ha é uma atuagdo ao nivel do préprio
simbolo. Assim, ndo eliminam um “antagonista” através da elaboragdo do
conflito, da reflexdo madura e do autoconhecimento. Simplesmente matam.
Ou se matam. Ou enlouquecem. Ou seja, vivem o simbolo como se fosse
alguma coisa concreta e, por isto mesmo, permitindo-nos interpretar tal ou qual
acdo como metafora aberta aos significados pertinentes em da situagdo. No ato
de matar, por exemplo, podemos inferir que se trata da morte de um “objeto
interno” (eliminac¢do do pai interno, por exemplo) ou de uma morte sacrificial
(sob uma visdo arquetipica), tal como praticada nos rituais de passagem e,
portanto, com a crenga de um renascimento. De qualquer maneira, a morte
representa sempre a liberacdo para o acesso a uma vida nova. (Zeitel, 1981,

s/p)

O sentido tragico que se manifesta como uma ténica acentuada no teatro de Nelson
Rodrigues costuma ser permeado pelo comico com nuances melodramaticas e tons
burlescos. O dramaturgo, quando indagado por suas referéncias literarias, era taxativo em
citar a leitura da obra de Fiddor Dostoievsky. “Eu que lia muito. S6 ndo ia a teatro € ndo
lia teatro. Eu lia apaixonadamente Dostoievsky. Esse € que, talvez, tenha tido alguma
influéncia na minha obra teatral, embora fosse romancista” (Nelson Rodrigues, 2011, s/p
— transcrigdo 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 construcéo de cenas paralelas, a fragmentagéo e o emprego
do menor esfor¢o coloquial na construgdo de dialogos concisos. O teatro rodriguiano se
aproxima da linguagem cinematogréfica, tensionando rela¢fes espago temporais.

Patricia Barth Radaelli (2016) define a obra de Rodrigues — considerando o que o

autor produz além da dramaturgia — como um exercicio de deslocamento entre realidade



98

e ficcdo. No seu entendimento, o autor escreve trafegando entre géneros literarios. A
autora sublinha que sua producéo literaria, a partir de relacBes intertextuais, apresenta
tons autobiograficos utilizando o exercicio retrospectivo na construcao de autorretratos e
cenarios historicos-sociais de sua formacdo humana e profissional. Ela enfatiza que o
proprio autor definiu seus textos como “reminiscéncias do passado, do presente — a vida
cotidiana, 0 mundo real e o0 mundo ficcional — do futuro ¢ de varias alucinagdes.”
(Radaelli, 2016, p. 144). Esse traco leva o autor, no seu entendimento, a experimentar
demarcacbes de tempo e espaco, hibridizando em cena o duplo como personagem
narrador, para transcender espago “real” e resgatar memorias e reminiscéncias afetivas

em uma criacao ficcional hibrida.

Nelson Rodrigues é esse sujeito socialmente diferenciado, global e mdltiplo,
que migrou por VAarios géneros e os compds em diferentes textualidades,
explorando a simultaneidade de suas percep¢des conscientes e inconscientes,
promovendo incursdes pela literatura em didlogos com seu contexto de
producdo, num jogo inter e intratextual. (Radaelli, 2016, p. 144-145)

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 negacdo do trabalho do
autor de Album de Familia. “Fiel ao meio que retrata, Nelson valoriza o absoluto
coloquialismo do dialogo. Ele ndo teme, também, a giria” (Magaldi, 1993, p. 74). O
menor esforco coloquial esta presente na sua retratacdo do cotidiano do suburbio carioca,
na afirmacdo da cultura brasileira, ainda que com matizes regionalizadas nas pecas que
integram o ciclo das tragédias cariocas ou com tendéncias mais amplas e universais no

ciclo das pecas miticas.

Vou buscar a inspiragdo na propria vida, nas minhas lembrancas e através de
tudo que a memoria guardou. [...] Todos os meus textos dramaticos sdo uma
meditacdo sobre o amor e sobre a morte. O meu teatro ndo seria o que é, nem
eu seria como sou, se eu ndo tivesse sofrido na carne e na alma, se ndo tivesse
chorado até a dltima lagrima de paixdo o assassinato do Roberto. (Nelson
Rodrigues, 1979 — entrevista republicada na Folha de S&o Paulo, 2020 — s/p)

Ao considerar que as primeiras pecas teatrais rodriguianas ‘“sdo marcos da
modernizacéo do teatro no pais, € preciso ter em mente que um dos aspectos fundamentais
desse processo foi a mudanca da forma como os personagens falavam em cena” (Rabelo,
2019, p. 186). Outro aspecto que precisa ser considerado esta nos modos de construgdo
das tramas de sua dramaturgia. No contexto de estreia do autor, havia um predominio
absoluto dos vaudevilles, das comédias de costumes de autores brasileiros e 0s

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

Para Décio de Almeida Prado (2009), a influéncia internacional no teatro
brasileiro incidiu também no campo da criacdo literaria. No seu entendimento,
experimentamos um fendémeno semelhante no campo da criacdo dramatirgica e houve
um longo periodo de adaptacéo. Nesse contexto, os dramaturgos brasileiros ensaiavam os
primeiros passos na busca por uma dramaturgia que aspirava a universalidade. “O proprio
Nelson Rodrigues, tdo entranhadamente carioca, ndo permaneceu de todo imune a
tentagdo universalizante” (Prado, 2009, p. 51). Ha controvérsias quanto as referéncias
literarias do dramaturgo, pois este, de certa forma, omite o que leu antes de escrever seu
teatro.

Prado reconhece, na obra de Eugene O’Neill, alguns elementos tipicos do teatro
grego, que no seu entendimento também serviram de referéncias e inspiracdo para a
criacdo dramatdrgica rodriguiana, principalmente para as suas pegas miticas, como, por
exemplo, algumas caracteristicas das tragédias classicas que podem ser observadas nas

obras dos dois autores:

As pecas que denominou “tragédias”, escritas muitas delas em sucessdo
imediata a Vestido de Noiva, inspiravam-se no modelo supremo com que
tantas vezes lhe acenara a critica — o teatro grego, nada menos que o grande
teatro grego, de Esquilo, de Sofocles, de Euripedes. Mas a travessia da Grécia
para o Brasil ndo se deu sem intermediarios. Eugene O’Neill, querendo criar
em moldes classicos a tragédia americana, procurou em Mourning Becomes
Electra um equivalente atual para a nocdo de Destino, encontrando-0 na
psicanalise, nos complexos complementares de Electra e de Edipo, possivel
ponto de juncdo entre a Fatalidade religiosa de outrora e o moderno
determinismo psicolégico. O homem de fato esta condenado, conclui Eugene
O’Neill, mas ndo por deuses, por seus demonios interiores. (Prado, 2009, p.
51, 52)

Nesse sentido, Senhora dos Afogados (1981c), 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 dire¢do de Bibi Ferreira e cenérios de Santa
Rosa, denota um exercicio de intertextualidade com a peca O luto assenta a Electra —em
inglés Mourning Becomes Electra, trilogia de Eugene O’Neill, estreada no Guild Theatre,
na Broadway em 26 de outubro de 1931. A trama, que reune incesto, adultério e
assassinato, é uma releitura de Oresteia, de Esquilo. Em Album de Familia, Jonas pode

ser lido como um correlato de Jasdo, na Medeia de Euripedes. De certa forma, a



100

subjetividade dos filhos € aniquilada e eles séo alijados do afeto do pai em uma espécie
de morte em vida. O desfecho tem sua culminancia em suicidios e assassinatos.
Algumas relagOes entre a dramaturgia de Nelson Rodrigues e a dramaturgia de
Eugene O’Neill tém sido problematizadas por alguns pesquisadores e estudiosos da obra
rodriguiana. Rabelo (2004) enxerga nesses dois autores uma retomada de expressdo do
tragico apos longo predominio do drama burgués. No entendimento do autor, Eugene
O’Neill compreende a angustia como decorréncia do peso de viver que resulta na
condenacdo do ser humano pela sua consciéncia. Por sua vez, Nelson Rodrigues
compreende a existéncia humana pelas limitagdes que o impelem a reagir “através do
irracionalismo e do paroxismo em tentativas desesperadas de atingir o absoluto, nem que
seja mergulhando na abjecdao” (Rabelo, 2004, p. 281). Para elucidar essas aproximacgdes
nos modos como os dois dramaturgos formalizaram o trdgico moderno, o autor assinala

que o Expressionismo se interpde como uma origem comum entre as 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 determinacgBes interiores, bem como pelo enfrentamento de
verdadeiras conspiracdes da tolice, do egoismo e da violéncia que imperam em
processos sociais, promovendo a queda inexordvel do protagonista. Os
caminhos encontrados pelos dois dramaturgos para formalizar o trégico
moderno tém uma origem comum: a estética expressionista. O’Neill chegou
ao Expressionismo através de estudos mais formais, da leitura das obras dos
dramaturgos alemées do inicio do século e das montagens de suas pecas, a que
assistia nos teatros de vanguarda de Nova York. [...] Nelson Rodrigues, que
aparentemente fazia um brilhante uso intuitivo dos recursos expressionistas,
tomou contato com esse estilo de representacgdo artistica por meio do cinema,
que frequentou assiduamente nos anos de sua juventude. (Rabelo, 2004, p. 281,
282)

Todavia, 0 autor ndo corrobora com a ideia de uma influéncia da obra de O’Neill
sobre a obra rodriguiana como ja foi sugerido por alguns. Rabelo (2004) prefere apontar
uma espécie de “afinidade eletiva” ou opcao estética envolvendo a visdo de mundo dos
autores, a identificacdo que ambos mantém com o pessimismo, a tematica recorrente do
drama familiar, a apropriagdo de elementos do expressionismo mesclados com
melodrama e naturalismo. H& um certo freudismo popular — que ele denomina como um
Freud de almanaque — que marca essas afinidades eletivas. Nao se trata de uma leitura
sistematizada do pensamento de Freud, uma vez que o0 autor ndo tinha um estudo
organizado de sua obra. Nesse aspecto, é importante observar que Rodrigues tinha ampla

vivencia em meios intelectuais onde as tendéncias cientificas de varios campos do



101

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 é um dado cientifico nem uma reflexdo pessoal sobre a
conduta do homem, mas apenas o suporte sobre o qual se constroi o edificio
dramatico. As personagens sdo brasileirissimas e do nosso tempo, mas sem que
exista nessas pecas qualquer intuito de retratar a realidade em seus niveis
habituais, psicol6gicos ou histéricos. Teriamos quando muito, a irrupcao,
surpreendente no contexto do cotidiano, de impulsos primevos, elementares —
e ai é que estaria o laco de parentesco com a tragédia grega, na interpretacéo
dada a esta por Freud. (Prado, 2009, p. 52)

Embora tenha apontado aqui a conexao entre esses dois autores, 0s principais
estudiosos de Rodrigues enxergam como pontuais essa aproximacao entre O’Neal e o
autor das tragédias cariocas. “No mais, a construgdo da a¢do dramatica, o modo de fazer
transcorrer o tempo, o tipo de linguagem empregada nos didlogos, 0s personagens
apresentados em cena sao muito diversos numa e noutra obra” (Rabelo, 2004, p. 284).

Por outro prisma, as referéncias literarias da obra rodriguiana (em um sentido mais
estrito) sdo motivos de debate e controvérsias. Antes de escrever teatro, o autor s
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
trabalho. 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 brasileiro nunca pretendeu
formalmente, ou talvez conscientemente, ser um dramaturgo expressionista. Porem,
tomou a estética expressionista como uma necessidade expressiva da construcao estética
do seu teatro. A polifonia de vozes na construgdo do(s) narrador(es) que ha em Rodrigues
é outro viés que merece atencdo na leitura de sua obra.

Nessa linha de raciocinio, Radaelli (2016) enxerga, na obra rodriguiana, a
convergéncia de diferentes tipos de narrador. Ela identifica em O o6bvio ululante (1968),
a presenca do narrador classico — que aconselha e enseja ensinar algo, seja por intermédio
de um ensinamento moral, em uma norma de vida ou utilizacdo de algum provérbio. No
entendimento da autora, nesta obra, “a constituicdo do narrador se da com o foco narrativo

em primeira pessoa, com um “eu” do cronista, critico aos acontecimentos, clamando por

uma mudanga de postura de seus pares sociais” (Radaelli, 2016, p. 145).
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Em outros escritos, como, por exemplo, nos contos que compdem a coletanea de
contos A Vida Como Ela é (2012), ela afirma estarem destacadas as alternancias entre a
introspecgdo do narrador do romance e o narrador jornalista, que busca transmitir
informacao sobre acontecimentos e fatos envolvendo a incidéncia das premissas basicas
da narratividade: como, quem, quando 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
personagens em cena, ndo sdo 0s personagens que revelam as informagdes
sobre si, como num texto dramattrgico, 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 0s personagens e a sequéncia da historia.
(Radaelli, 2016, p. 145, 146)

De acordo com a autora, ha ainda, em Nelson, a presenca do narrador pds-
moderno, aquele que utiliza o distanciamento para revisitar tempo e espago da narrativa,
coletar e analisar informacdes, refletindo a condicdo do ser humano no espaco social.
Desse modo, “o narrador rodriguiano extrai a si da a¢do narrada, e expde, em alguns
textos, o foco narrativo do narrador observador, que entre os didlogos dos personagens
revisita a acdo, depois transmite uma ‘sabedoria’, mesmo com teor ironico.” (Radaelli,
2016, p. 146). Esse entrecruzamento de tipos de narradores em Rodrigues conduz a
diferentes configuracGes narrativas. Os modos de narrar se alternam e, as vezes, se

manifestam de maneira fragmentaria:

Os narradores de Nelson Rodrigues ora assumem a primeira pessoa em tom
confessional, ora assumem a terceira pessoa, com distanciamento e “ligdes”
que expdem sabedoria. E, para além disso, os narradores rodriguianos
destacam-se ainda por diferenciar o autor, o ser que redige as histdrias, 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 presenca de elementos e tracos memorialisticos. O autor busca respostas para
seus dilemas no encontro com o “outro” e se coloca dentro das narrativas. Ele incorpora
acontecimentos da sua trajetoria e da sua experiéncia de vida como substrato de sua
producdo literaria. Nao teme assumir seus pontos de vista e sustenta suas contradicdes.
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, mdsica, propagandas ou sinais de transito.
(Ellestrom, 2021, p. 11)

A falta de consenso € recorrente em torno da compreensdo do termo midia. Para
avancarmos na analise sobre como fendmenos intermidiaticos se manifestam em recentes
montagens da obra rodriguiana, torna-se imprescindivel explicitar as acepc¢des que
orientam a compreensdo do conceito de midia, para definir como tal terminologia sera
tratada no @mbito deste estudo. H& uma compreensdo do termo midia tradicionalmente
vinculada aos meios de comunica¢do de massa ou como agente e veiculo de comunicacéo.

Neste estudo, a compreensdo de midia, conforme externei anteriormente, leva em
consideracgdo tais perspectivas — vinculadas aos meios de comunicagdo tradicionais,
como, por exemplo o radio e a TV — e também assume acep¢des ampliadas, que
extrapolam a sua compreensdo vinculada a tais meios. Aqui, o entendimento de midia
também incorpora novas acep¢oes atribuidas ao termo, como, por exemplo, a nocao de
midias pessoais e midias performativas O meu foco estd na compreensdo das relaces
intermidiaticas entre dramaturgia, cenografia e encenacéo. Isso envolve a transmisséo de
signos por diferentes sistemas semioticos que inter-relacionam o cruzamento de fronteiras
entre midias, textos individuais, visualidades, sonoridades, o verbal e o0 ndo verbal.

A teorizacdo das midias elaborada por Lars Ellestrom (2021) apresenta algumas
aproximagdes com o conceito de rizoma?®, criado por Gilles Deleuze e Félix Guattari em
Mil Plat6s. Se filosofar para estes dois pensadores € criar conceitos, isso encontra terreno
fértil na teoria ellestroniana das midias. O autor cria diversas categorias e conceituacdes
para problematizar as relac@es entre midias, entrelagando em sua teoria uma perspectiva

rizomatica que extrapola a perspectiva fisica e material das midias.

[...] minha ambigdo ndo é propor algo como um modelo completo de analise
da comunicacdo; ao invés disso, o objetivo é investigar profundamente as
relagdes intermidiais. Compreender essas inter-relac@es [...] para varias formas
de investigacdes e, dependendo dos objetivos e das metas dessas investigacdes,
0s conceitos e principios que proponho aqui devem ser complementados com

% O Rizoma opera por meio da multiplicidade e busca romper com estruturas fixas e territorios
estabelecidos, onde diferentes elementos se interligam e se transformam mutuamente, conectando qualquer
ponto a outro ponto, permitindo a criacdo de novas conexdes e movimentos. Ele rompe com perspectivas
retas e fixas, desconstruindo a organizacéo arborescente e linear tradicional. O rizoma se ramifica em varias
direces, conectando diferentes pontos sem um centro definido. Trata-se de um conceito que descreve uma
estrutura ndo hierarquica e descentralizada, elaborado por uma rede com multiplas entradas e saidas. Ver
em detalhes na obra Mil Platos, de Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011).
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outras ferramentas de pesquisa. [...] Para o meu objetivo, definigdes de midia
que lidam apenas com os aspectos fisicos de midialidade sdo demasiadamente
restritas, como também o sdo as definigdes que apenas destacam a construcéo
social da comunicacéo. (Ellestrom, 2021, p. 17-19)

A minha proposicdo neste estudo é aproximar a teoria das midias de Ellestrom
com o fendmeno cénico teatral. Para Ellestrom, o conceito de midia € uma chave de
compreenséo para as situagdes comunicacionais e interagdes humanas. O autor define as
midias como ferramentas comunicativas constituidas pelas inter-relagbes de recursos
técnicos operados pelo didlogo e interagéncia entre aspectos fisicos, perceptivos,
cognitivos e sociais. Desse modo, o autor cria diversas categorias e conceituacfes para
problematizar as relagGes intermidiaticas.

Nesse sentido, o autor elabora um modelo comunicacional centrado nas midias,
considerando o que ele entende serem as mais basicas entidades de comunicacdo
possiveis e suas inter-relacfes essenciais. Para atingir seus objetivos, ele estabelece trés
entidades — Mente do produtor, Produto de midia e Mente do perceptor — que o autor
designa como indispensaveis para seu funcionamento. Esse modelo comunicacional

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

Figura 34: Modelo de Comunicacédo centrado nas midias

Mente do
perceptor

Mente do
produtor

¢ y Produto de : Y

Ato da produgao

Valor
coenitivo

Valor
cognitivo

Fonte: Ellestrom (2021)

Esse modelo comunicacional, representado na Figura 34, aponta que um valor
cognitivo requer um processo de transferéncia — o que em outros modelos de comunicagéao
costuma ser designado como mensagem —, o0 autor denomina como valor cognitivo, que,
dito de outra maneira, compreende o sentido a ser comunicado por meio de signos. Ou
seja, 0s sentidos e signos presentes em determinado valor cognitivo séo transferidos entre
duas entidades estabelecidas por dois polos separados entre 0s quais 0 processo de

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

Dessa maneira, 0 modelo de comunicagdo proposto pelo autor esta dividido em
trés entidades comunicativas, que compreendem a mente do produtor onde se origina a
producdo de valor cognitivo, o produto de midia e a mente do perceptor. Entre a mente
do produtor e a mente do perceptor entre as quais ocorrerd uma troca de sentidos, o autor
postula um estagio intermediario caracterizado pelos atos de producéo e transferéncia de
sentidos entre produtor e receptor. No epicentro de tais atos — no estagio intermediario
em que ocorre a producéo e transferéncia —, se situa o produto de midia. O conceito de

produto de midia é definido por Ellestrém do seguinte modo:

Para algo adquirir a fun¢do de um produto de midia, € preciso ser material de
alguma forma, ou seja, uma matéria ou fenémeno fisico. Essa existéncia fisica
deve estar presente no espaco e/ou tempo para existir; precisa ter algum tipo
de extensdo espagotemporal. Deve ser também perceptivel a pelo menos um
dos nossos sentidos, o que significa que um produto de midia deve ser
sensorial. Por fim, deve criar significado por meio de signos, ele deve ser

semiotico?”. (Ellestrom, 2021, p. 77)

De acordo com Ellestrom (2021), um produto de midia é “uma entidade ou um
fendmeno Unico que permite a comunicagdo inter-humana.” (Ellestrom, 2021, p. 18). No
seu entendimento, os produtos de midia podem ser analisados em relagdo aos tragos de
modalidades das midias, 0s quais podem ser: materiais, espacotemporais, sensoriais e
semioticos. O autor define a primeira entidade do seu modelo como a mente do produtor
que ird comunicar determinado sentido. “O ato da producdo inicia com certo valor
cognitivo na mente do produtor. Consciente ou inconscientemente o produtor da forma a
um produto de midia” (Ellestrom, 2021, p. 31). O autor ressalta que a transferéncia de
valor cognitivo através do produto de midia é operada por uma atividade mental com
auxilio dos tragos de materialidades e sensorialidades manifestas nas configuracdes
midiaticas de tal produto de midia presente no ato comunicativo. Nesse sentido, a
construcdo de valor cognitivo compreende a formacdo cultural, o repertorio, o

conhecimento prévio e a mundivisdo do perceptor.

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

Ao tratar da Semiotica, o autor assume a concepcao triddica do signo conforme
foi postulado pela Teoria Geral dos Signos, de Charles Sanders Peirce. Ele incorpora as
tricotomias peirceanas e 0 conceito de representamen como interpretante operado pelos
processos de semiose na construgdo e transmissao de valor cognitivo. “O esfor¢o mais
bem-sucedido para definir as formas bésicas para criar significado em termos de signos
é, de longe, a tricotomia fundamental de Peirce — icone, indice e simbolo.” (Ellestrom,

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 relacbes representamen-
objeto. Os icones representam seus objetos com base na similaridade, ja os
indices expressam esses objetos com base na contiguidade, e, por fim, os
simbolos dependem de habitos ou convengdes. Consequentemente, o produto
de midia pode ser entendido como um conjunto de representamens que, que
devido aos seus tragos 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, p. 38 apud Peirce, 1932 [c. 1903], cap. 2, p. 247-
249)

Ainda de acordo com Ellestrém, o valor cognitivo — tradicionalmente denominado
por alguns modelos convencionais de comunicacdo como a mensagem ou contelido a ser
transmitido entre dois canais — € criado pelas intencdes comunicativas estabelecidas entre
produtores e receptores mediante operagcfes que envolvem a iconicidade, indicialidade e
simbolicidade. Esses trés tipos de signos sdo indispensaveis para a 0 processo de

semiose?,

3.3 O teatro compreendido como um Sistema Intermidiatico Teatral

Ha muitos tipos de transmidiagdo. A transmidiagdo acontece o tempo todo.
Existe uma grande variedade de tipos de transmidiacdo que ndo é sequer
discutida dentro do quadro de intermidialidade. (Ellestrom, 2017, p. 189, 196)

28 Semiose € o processo de producio de significado por meio de signos, conforme proposto por Charles
Sanders Peirce. Envolve uma relagdo triddica entre um signo, seu objeto e o interpretante, ou seja, a
interpretacdo que se faz desse signo.
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Nas ultimas décadas, as tecnologias digitais tém contribuido com novas
combinacgdes de midias e diversos modos de apelo aos sentidos. Isso tem favorecido a
convergéncia e o dialogo entre midias no espetaculo teatral. Tais procedimentos afetam
0S processos criativos nas concepcbes do pensar e fazer cenografico e impactam na
elaboracdo estética de visualidades na encenacéo.

Hans Thies-Lehmann (2007) sublinha que a imbricacdo desses fendmenos altera
0 regime de visualidades do teatro. Em virtude da “crescente utilizagdo de midias
eletronicas [...] a imagem habitual do teatro de texto perde ainda mais sua validade
normativa e € substituida por uma pratica intermidiatica e multimidiatica aparentemente
sem limites” (Lehmann, 2007, p. 368). Esse adensamento intermidiatico tem contribuido
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 teatro como uma hipermidia
capaz de incorporar todas as outras artes e midias. No seu entendimento, o teatro pode ser
compreendido como “a Unica arte capaz de incorporar todas as outras artes sem depender
delas para ser teatro” (Kattenbelt, 2012, p. 120). O autor vai adiante ao inferir: “considero
as diferentes artes como midias — esse € 0 meu ponto de partida. Pessoalmente, ndo falo
mais sobre artes e midias, como, por exemplo, teatro e midia, mas apenas como midias”
(Kattenbelt, 2001, p. 21 — traducdo nossa). Nesse sentido, 0 pensamento de Kattenbelt
coaduna com Ellestrom (2021), que define as artes como midias esteticamente
desenvolvidas.

Neste estudo, incorporo alguns aspectos do pensamento de Kattenbelt — no tocante
ao pensar o fenbmeno teatral como um processo de convergéncia intermidiatica que ndo
desfaz suas particularidades enquanto fendBmeno autbnomo diante das outras artes — em
uma aproximacdo com a teoria das midias de Lars Ellestrom. Aproprio-me de alguns
conceitos da teoria ellestréniana para analisar relagcbes entre midias, dramaturgia,
encenacgéo e cenografia.

Convém sublinhar que a nogdo de dramaturgia®® tem sido ampliada para outras
camadas de significacdo presentes no enunciado cénico. Nesse contexto, a nocdo de

dramaturgia ndo compreende apenas o0 texto escrito ou sistema signico verbal. Ela passa

2% Na cena teatral contemporanea, a nocdo de dramaturgia tem sido afetada pela aproximagdo com a
performance, o teatro-danga, o teatro de visualidade e outros dominios artisticos. Diante disso, ela se
expande para além do logocentrismo e tem recebido diversas reformulagdes em praticas teatrais e processos
criativos que refletem a pluralidade de linguagens que se manifestam na composicao do texto cénico.
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a abarcar o conjunto de dispositivos cenograficos, 0s arranjos espagovisuais da cenografia
e encenacdo se estendendo e expandindo para a totalidade de fendbmenos que se
manifestam nas imagéticas da cena.

A andlise de midias no espetaculo teatral torna-se uma tarefa complexa, dentre
varios fatores, porque envolve deslizamentos de sentidos a partir de materialidades e
fendmenos fisicos situados em acontecimentos efémeros. Tais procedimentos sdo dados
a perceber pelos nossos sentidos durante o aqui e agora do acontecimento cénico. Isso
envolve interrelacdes entre midias fontes, a performatividade dos atores e profissionais
envolvidos na criacdo teatral — que serdo denominados no ambito deste estudo como
performers — e suas interagéncias com as materialidades da escrita cenografica que se
manifestam na efemeridade da encenacao.

Para analisar o acontecimento teatral em perspectivas intermidiaticas, proponho
um Sistema Intermidiatico Teatral que se funda na compreensdo do fendmeno cénico
como um modo de “estar-acontecer”, conforme teorizado pela filosofia do teatro de Jorge
Dubatti (2012), que comporta a ideia deleuziana de “acontecimento como algo no qual se
coloca a construgao de sentido, que produz entes em seu acontecer” (Dubatti, 2012, p.
15). Alguns elementos do modelo comunicacional de Ellestrom sdo tomados aqui para
analisar modos de transmidiacdo® e midialidades nos dominios do teatro. Eles podem ser
verificados na Figura 35, onde apresento um diagrama para elucidar esse Sistema

Intermidiatico Teatral que proponho:

Figura 35: Sistema Intermidiatico Teatral

Performers
Enunciados cénicos

Percepcdo

~ Enunciados cénicos
Ato de Producéo ENCENACAO Ato de Produgéo

<:> PRODUTOS DE MiDIA <:>

Transmidiagao CENOGRAFIA Transmidiagao

Midia fonte Midia destino

Ato performativo Ato performativo

Fonte: Elaborado pelo autor (2025).

%0 Transmidiagdo: Ellestrom (2021) define como uma categoria da intermidialidade que serve para
distinguir os fendmenos de transformagdes de midias, que ocorrem quando objetos ja representados em
esferas virtuais, criados por outros tipos de midias, tornam-se parte de uma outra esfera virtual ao serem
novamente mediados. No &mbito deste estudo, aplicamos tal conceito ao processo de transposic¢ao de midias
fontes - textos dramaticos pré-existentes, dramaturgias visuais, partituras de acBes corporais voltadas para
0 teatro-danca ou qualquer outra espécie de teatro de visualidade que prescinda do sistema signo-verbal -
para o texto cénico que se materializa na encenagdo como produto de midia. Ver: Ellestrém, 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 base do Sistema
Intermidiético Teatral, sendo a primeira entidade o performer — sua mente e corporeidade
como fundamentos do enunciado cénico, onde se origina a producdo de valor cognitivo,
0s produtos de midias que se configuram na encenacdo e cenografia e a percepcéo
operada pela mente do perceptor.

Nesse modelo que proponho, a primeira entidade consiste no didlogo e interacéo
entre midia fonte — dramaturgia, partitura de agdes ou roteiro, corporeidade e gestualidade
dos performers e seus atos performativos como fundamentos do enunciado cénico — que
assume o lugar de valor cognitivo elaborado por Ellestrom. Ou seja, o conceito de valor
cognitivo € tornado aqui, na minha perspectiva, como o(s) enunciado(s) cénico(s). Nessa
primeira entidade, o termo performers — grafado no plural — esta relacionado com as
midias fontes e, simultaneamente, designa a performatividade dos atores, cendgrafos,
dramaturgos, encenadores e toda equipe técnica que participa da criacdo no enunciado
Ccénico.

Para tanto, € preciso refletirmos sobre a noc¢ao de enunciado cénico. A enunciacao
cénica é urdida pelo entretecimento das varias camadas de textualidades, de sistemas
signicos presentes na imagética de cena e na totalidade do texto cénico. Ela resulta das
interrelacGes entre dramaturgia, cenografia — a imbricacdo da materialidade dos
dispositivos cenogréaficos — definidos por Ellestrom como midias técnicas de exposi¢cdo —
e as midias primarias do espetaculo, que eu designo como corpo, voz e gestualidade, ou
seja, as afeccdes que séo corporificadas nas acOes e expressdes dos performers.

Na segunda entidade, a encenacdo e a cenografia assumem a funcéo de produtos
de midias configurados em processos de transmidiacéo originados pelo enunciado cénico.
Dessa maneira, 0 ato de transmidiacdo ocorre entre o0 enunciado cénico, que compreende
o texto fonte — as midias fontes, as camadas de textualidades presentes no mise-en-scéne
— em midia destino, a encenacéo, que, nesse contexto, constitui um produto de midia3Z.

Ou seja, tal produto de midia é resultado da efemeridade da enunciagdo cénica que existe

31 Produto de midia: Na teoria de Ellestrom (2021), se relaciona com o ato comunicativo ou situacdo
percipiente entre dois polos comunicantes. Ele é urdido durante o estagio intermediario da comunicacéo
que permite a transferéncia de valor cognitivo da mente do produtor para a mente de um perceptor. Ver
Ellestrom (2021, p. 27, 28, 29 e 161). No contexto do Sistema Intermediatico Teatral que proponho, o
produto de midia se configura entre a troca de valores cognitivos entre performers e espectadores. 1sso se
da através das percepcles sensoriais dos fendmenos materiais, espagotemporais e semiéticos durante a
encenacdo teatral.
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apenas quando a terceira entidade do modelo que proponho: a percepcéao dos espectadores
é acionada pelo espetéculo teatral.

A terceira entidade deste Sistema Intermidiatico Teatral que proponho é
constituido pelos perceptores, ou seja, 0s espectadores que participam do espetaculo e
percebem o(s) valor(es) cognitivo(s), aqui compreendido como enunciado(s) cénico(s).
Os performers — em diélogos com a totalidade das midias fontes — iniciam a producéo de
valor cognitivo do Sistema Intermidiatico Teatral. Essa producéo de valor cognitivo é
operada pelas interseccdes entre midias fontes, gestualidades, dispositivos cenogréaficos e
todas as demais camadas de significacdo presentes nas textualidades do enunciado cénico.
Dito de outra maneira, 0s processos de transmidiacdo sdo deflagrados quando 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 processo de transmidiacao
evidenciando o produto de midia na efemeridade do espetéculo teatral.

A corporeidade do performer — sua gestualidade e sonoridade — constitui as midias
primarias, as textualidades fundamentais do fendémeno cénico. E no corpo que existimos
e nele articulamos sentidos para o universo circundante. Desse modo, as corporeidades
dos performers que iniciam a producdo do enunciado cénico — em interacdo com as
materialidades e midialidades dos dispositivos cenograficos — e 0s corpos dos
espectadores performam.

Doravante, me referirei ao espectador de teatro como perceptor em consonancia
ao Sistema Intermidiatico Teatral que proponho nesta tese. O termo perceptor também
utilizado por Ellestrom (2021) em seu modelo comunicacional centrado nas midias serd
aqui tomado para denominar o sujeito percipiente, aquele que participa da encena¢do com
suas midias primarias. Tal sujeito perceptor utiliza sua cognicdo e sensorialidade para
vivenciar e decodificar os valore cognitivos de arranjos intermidiaticos do texto cénico.

Os arranjos intermidiaticos — expressao que criei e utilizarei doravante para
designar e categorizar entretecimentos de midias primarias, midias técnicas de exposicao
e novas formas de combina¢des de midias — serdo analisados em recentes encenacdes da
obra rodriguiana. O conceito de valor cognitivo, conforme teorizado por Ellestrém,
trazido para o campo do teatro, constitui objeto de apreenséo e conhecimento estético que
é percepcionado pela operacdo de processos cognitivos e pela efabulacdo dos sujeitos

perceptores durante a encenagdo. Desse modo, a encenacdo constitui um produto de
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midia, que se afirma pela percepcdo e interacdo entre performers e perceptores que
experimentam e vivenciam o espetaculo teatral.

Ainda em dialogo com o pensamento de Ellestrém, podemos inferir um estagio
intermediario entre enunciado cénico, que se inicia com as interagéncias ente midias
fontes, a performatividade dos performers e dos dispositivos cenograficos manifestos
durante os processos de transmidiacdo. Tal estagio intermediério, na minha perspectiva,
compreende os atos de producdo realizados por performers e os perceptores. Ambos
percepcionam e performam. N&o 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 de suas operacGes. Isso se d& por meios de dindmicas operadas por
subjetivacdes e sensibilidades de cada sujeito envolvido nos processos de transmidiacdo
do fenémeno cénico. Isso se da por cadeias de interacfes entre elementos subjetivos que
sdo amealhados por agenciamentos de percepcOes sensoriais entre dispositivos
cenogréficos, performers e perceptores mediante interacbes com o produto de midia que
se manifesta na encenacéo.

Desse modo, no Sistema Intermidiatico Teatral, corpos e mentes se afetam
mutuamente. Os perceptores sdo afetados pela enunciacdo cénica do mise-en-scene e,
simultaneamente, afetam os performers que atuam no espetaculo. Nessa linha de
compreensdo, as midias primarias, ou seja, a corporeidade, a gestualidade e a voz dos
performers — em algumas circunstancias ancoradas pelos aportes de dispositivos
tecnoldgicos de captacdo e reproducdo de imagens e som, como € o0 caso de grande parte
de manifestagdes teatrais contemporaneas. Mas ndo constitui uma regra ou paradigma
para tratar das diversidades estéticas e poéticas do exercicio intermidiatico na cena atual.

Antes de tudo, é preciso considerar que na pluralidade de tendéncias estéticas que
se manifestam na cena contemporanea, 0 processo de enunciagao cénica pode prescindir
do uso de tecnologias audiovisuais, de midias digitais ou outros recursos que surgiram na
era da informacdo. As poéticas contemporaneas podem prescindir até mesmo da
exigéncia de um texto dramatico pré-existente. Alguns processos criativos e praticas
teatrais surgem ancorados apenas nas midialidades primarias e, por isso, ndo sao
desprovidas de teatralidade e convergéncias midiaticas.

A arte teatral mesmo estando impossibilitada de se estabelecer em configuracgdes
monomidiaticas por estar situada em um fendbmeno que se caracteriza pela

plurimidialidade — que envolve diferentes sistemas signicos, meios expressivos e
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linguagens artisticas — ndo necessita obrigatoriamente se render a novas tecnologias e
midias. Entretanto, o teatro é poroso aos processos de transformacdes sociais e costuma
refletir o que afeta a(s) sociedade(s) onde o fendbmeno cénico se manifesta.

Todavia, o fendmeno cénico do teatro ndo pode prescindir do encontro, da
presenca e comunhdo dos corpos em determinado tempo e lugar. 1sso nos remete
novamente ao pensamento de Jorge Dubatti, mais especificamente, ao seu conceito de
acontecimento teatral. Nessa visada, Dubatti (2022) se refere ao acontecimento teatral
como uma encruzilhada de territorios que compreende aspectos historicos, geograficos,
culturais e subjetivos. No seu entendimento, esse entrecruzamento territorial é construido
pelo agenciamento de subjetivagOes interterritoriais e intraterritoriais. Nesse encontro de
multiterritorialidades, performers e perceptores, com suas corporeidades e subjetividades,
convivem e participam de um momento Unico que se materializa na experivivéncia
efémera do fendmeno teatral.

O autor observa que tal efemeridade constitui um ponto de entroncamento onde
se produz a reunido dos sujeitos para uma comunh&o voltada para o fendmeno cénico.
Dessa maneira, no seu entendimento, o acontecimento teatral € a Unica das artes que nao
pode ser desterritorializada. Porque é no efémero presenciado durante tal comunhao
territorial que se constitui 0 seu experienciar e vivenciar coletivo. Entretanto, esse
vivenciar Unico também nos coloca diante de uma experiéncia de morte. Dubatti (2022)
sublinha que o fendmeno cénico é caracterizado por uma experiéncia de perda. No
momento em que participo do espetaculo, vejo-o brotar em vida e, simultaneamente, vejo-
0 morrer.

O teatro é como aquilo que me é dado a perceber como uma espécie de brinquedo
que busquei e persegui incessantemente durante a infancia. E no exato instante em que o
consigo, no pleno exercicio da brincadeira, talvez, no auge da alegria de té-lo tangenciado,
o perdi. De repente, alguém retira de minhas maos o brinquedo. Ele deixou de ser
brinquedo quando se esvaiu de minhas médos. Nao importa se foi retirado por algum
adulto, tomado por um terceiro ou apenas derreteu como um sorvete. Ele cessou e, junto
de sua existéncia interrompida, foram-se os arrufos da alegria e os festejos da brincadeira.
O fato ¢ que o teatro se “acaba” em seu proprio fazer. Ele morre no proprio ato de seu
nascimento e ao apreendé-lo, sorvé-lo — mesmo que tente fazé-lo parcimoniosamente —
estando atento a todos os detalhes da cena, inevitavelmente, perco-o.

A cena tem algo em comum com a vida — digo, uma encenacao, performance, um

musical ou um espetaculo de danca — depois de transmidiada pelas midias primérias dos
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performers, pelas midias técnicas de exposi¢do dos dispositivos cenograficos em todos
0s seus enunciados cénicos, ela simplesmente morre. Ela pode deixar tragos, vestigios,
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 carrega-la — ou
aquilo que sobrou dela — nas minhas sensacdes e afetos, nas reminiscéncias de minhas
midialidades primérias.

Evidentemente, alguns vestigios do texto cénico podem ser guardados em outras
midias como fotografias, videos, arquivos sonoros, registros digitalizados, depoimentos
dos performers sobre seus processos criativos, resenhas e criticas publicadas em jornais.
Mas a encenagdo em si deixa de acontecer no exato momento em que a cena foi midiada
ou transmidiada.

Obviamente, as complexidades envolvidas em tais fendbmenos e a emergéncia de
praticas e processos criativos que hibridizam midias e diferentes expressdes artisticas na
cena contemporanea nao podem ser enquadradas dentro do mesmo diapasdo ou
paradigma de andlise. Cada espetaculo de teatro requer ferramentas de anélise que levem
em consideracdo as imbricacdes de suas especificidades e particularidades estéticas.
Portanto, meu objetivo ao propor esse Sistema Intermidiatico Teatral é colaborar com a
reflexdo sobre praticas e processos criativos intermididticos que estdo em curso.
Sobretudo, contribuir com o debate sobre os modos de se pensar as relacdes entre

dramaturgia, encenacdo, cenografia e midias.

3.4 O conceito de cenografia expandida como vetor de midialidades no Sistema
Intermidiético Teatral

O teatro € um lugar onde as pessoas se reinem e onde importantes relagGes
sociopoliticas sdo criadas. O espago compartilhado aponta para a fungéo social
da cenografia, proporcionando um espaco de compartilhamento,
relacionamento e também de conflito — um lugar de conexdo e de diferenga.
[...] 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 situacOes se limitava apenas a sua ilustracdo. No inicio do século XX, as
experiéncias cenograficas de Adolphe Appia e Gordon Craig, bem como a plasticidade

das encenacg0es realizadas por Meyerhold — sem desconsiderar outros feitos como o
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trabalho pioneiro de Antoine em teorizar e sistematizar suas concepgdes de encenacao —
tiveram papéis determinantes na desconstrucao desses paradigmas. Tais transformacgoes
se intensificaram ao longo do século XX, contribuindo para a afirmacéao das pluralidades
poéticas que impactam a cenografia e a encenacao no teatro contemporaneo.

Patrice Pavis (2008) salienta que a autonomizacédo da cenografia esta diretamente
ligada ao surgimento da encenagédo e depois, conforme dito anteriormente, ao surgimento
de novos sentidos atribuidos ao conceito de teatralidade®2. Desse modo, encenagdo e
cenografia passam a ser afetadas pelas transformacdes nas nocdes de teatralidade e
performatividade. “A cenografia ¢ a parte visivel e material da encenacdo. [...] ¢
exatamente nela que se concentra boa parte das pesquisas de criacdo teatral da
atualidade”. (Pavis, 2010, p. 84).

A reestruturacdo do espaco cénico, para Jean-Jaqcues Roubine (1998), passava
necessariamente pela desconstrucdo da hegemonia exercida pela perspectiva frontal, pela
eliminacdo do excesso decorativo dos ornamentos desprovidos de significancia ou apelo
poético — que perdurou na cenografia até meados do século XX — e também pela
experimentacao 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 manutengdo do palco italiano é agora objeto de
amadurecida reflexdo e argumentacdo. Quer dizer que ele ndo é mais
considerado uma estrutura natural, inerente & propria esséncia da arte teatral,
e, portanto, inexcedivel e incontornavel, mas como consequéncia historica de
uma evolugdo 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 revolucéo da prética
do teatro (Roubine, 1998, p. 88).

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

transformacdes tém contribuido com a reformulacdo do pensar e fazer cenografico e

32 Teatralidade — Pavis (2008) define o termo como aquilo que, na representagdo ou no texto dramatico, é
especificamente teatral (ou cénico). Pode opor-se ao texto dramatico lido ou concebido sem a representagao
mental de uma encenagdo. O autor remete ao pensamento de Barthes: “E o teatro menos o texto, é uma
espessura de signos e de sensacdes que se edifica em cena a partir do argumento escrito, é aquela espécie
de percepcdo ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons, distdncias, substancias, luzes, que que
submerge 0 texto sob a plenitude de sua linguagem exterior.” (Pavis, 2008, p. 372 apud Barthes, 1964, p.
41-42). Todavia, esse conceito segue sendo reformulado no teatro contemporéneo e veremos outras
definicGes adiante.
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interferem diretamente na composi¢do da cena teatral. O espaco cénico — nas suas inter-
relacbes com os dispositivos cenograficos e performers e imbuido de sentidos e apelo
estético — passa a ser compreendido na sua potencialidade como ferramenta de
teatralidade e performatividade®:. Nesse sentido, o espaco cénico e a cenografia
performam.

Renato Bolelli Rebougas (2022) observa que, nas Ultimas décadas, o caréater
movente e fluido da cenografia incide sobre novas préticas de ocupagao espago-cénico-
performaticas — considerando a diversidade de experimentacGes em espacos alternativos
— e isso tem acentuado a ideia de impossibilidade da separacdo entre cenografia e
encenacdo. As zonas fronteiricas entre essas areas tém sido continuamente tensionadas
num franco processo de desfronteirizagéo. Elas, de certa forma, passam a se imiscuir, sem
que nenhuma perca suas especificidades. “A cenografia aproximou-se da encenacdo a
ponto de ndo se poder mais distingui-las.” (Pavis, 2010, p. 84, 102).

Reboucas argumenta que, em face de acontecimentos dessa natureza, temos uma
expansédo de termos e nomenclaturas que surgem em funcéo da necessidade de abarcar o
fendmeno movedico das novas praticas cenograficas e de (re)definir suas transformacoes.
O autor realiza um mapeamento desses novos termos em manifestacdes que sao
evidenciadas pela nogéo de site-specific, oriunda das artes visuais, e na ideia de cenografia
ambiental (environmental scenography), “proposta por Arnold Aronson (2018) a partir
da definicdo de Richard Schechner (1994) que trata de novas configuracdes de
posicionamento da plateia num acontecimento teatral” (Reboucas, 2022, p. 7). Nesse
contexto, surge a expressdo design cénico (performance design) e, por ultimo, o conceito
de cenografia expandida3.

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

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

33 O conceito de performatividade — e suas relagdes com a nogéo de teatralidade — a luz do espaco 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 historicas e filoséficas da imbricacéo
de tais termos, sugere uma “metafisica da teatralidade”, inferindo suas interconexdes com novos sentidos
atribuidos a nocédo de performatividade e seus desdobramentos para cenografia e encenagdo. Tais conceitos
podem ser verificados em detalhes em: O Espaco Encena: Teatralidade e Performatividade na Cenografia
Contemporéanea — Tese de Doutorado - UNIRIO (2019).

34 0 conceito de cenografia expandida procura abarcar as diversas formas de ocupagéo cénico performaticas
realizadas em espacos alternativos a caixa cénica do palco italiano e o seu entendimento pode ser
aprofundado em Epistemologias do Sul, estudo realizado por Renato Bolelli Reboucas — Tese de Doutorado
- (2021).
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aspectos podem ser verificados em experimentacdes de novas materialidades voltadas
para instalacbes cenogréaficas em espacos alternativos — e também incidem em
experimentacGes na propria caixa cénica a italiana — trafegando nos limites fronteiricos
entre performance, audiovisual e artes visuais.

Em parte, tal efervescéncia se deve a consolidacao de eventos como, por exemplo,
os festivais da Quadrienal de Praga (Prague Quadrennial - PQ), que, desde 1967,
acontecem a cada quatro anos e reGne experiéncias multissensoriais em préaticas
cenograficas em torno do design da performance, também denominado por alguns artistas
e tedricos como desenho de cena. O evento costuma reunir manifestacdes artisticas que
extrapolam as esferas das visualidades, expondo realizagGes de carater interdisciplinar,
mediante estéticas imersivas que privilegiam a participacéo ativa dos perceptores.

A cada nova edicao da Quadrienal de Praga, os trabalhos selecionados atestam a
amplitude de transformacGes estéticas que seguem em curso na linguagem cenografica.
Elas envolvem uma diversidade de experimentos que tém contribuido com aproximagdes
entre cenografia e novas tecnologias, novas maneiras de se pensar e conceber 0 espago
cénico e suas relacdes entre encenacdo e perceptores. A imensa gama de experimentacdes
constituidas por diversas combinacgdes entre midias e dominios artisticos tem contribuido
com o adensamento de relagdes intermidiaticas no fenémeno cénico.

A consolidacdo de manifestagbes teatrais em espacos alternativos e o0
desenvolvimento da linguagem cenografica como um campo autdbnomo contribuem para
a redefinicdo do papel do cendgrafo, do encenador, dos perceptores e dispositivos
cenogréficos. Isso também redefine a importancia das visualidades no espetéculo teatral.
A incorporacéo de tecnologias digitais e experimentagdes de novas camadas visuais na
imagética de cena, o0 uso de recursos audiovisuais e, até mesmo, a composicao de cenarios
hibridos constituidos na convergéncia entre materialidades fisicas e virtuais impactam a

cena contemporanea.

Segundo Reboucgas (2022), é nesse movimento de ampliagdo das praticas
cenogréficas que surge o conceito de cenografia expandida. O ensaio “A escultura no
campo ampliado” (1984), de Rosalind Krauss, pode ser compreendido como uma
inspiracdo inicial que posteriormente foi deslocada para o campo da cenografia e
incorporada e catalogada pelos tedricos Joslin McKinney e Scott Palmer na obra
Scenography Expanded: An Introduction to Contemporary Performance Design como

cenografia expandida.
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Partindo do conceito de cenografia expandida, Reboucas propde a compreensdo
da cenografia a partir de outros paradigmas gque extrapolam “o desenho de cena incluindo
processos de criacdo que determinam relagdes espaciais, materiais e sensoriais entre
ambientes, objetos ¢ atmosferas.” (Rebougas, 2022, p. 7-8). Nesse sentido, o conceito de
cenografia expandida abarca os processos criativos e praticas cenograficas realizadas fora
da convencéo da caixa cénica italiana.

Entretanto, cabe salientar que o surgimento desse conceito “ndo rompe em
definitivo com as praticas teatrais convencionais, mas antes, passa a conceber a
cenografia como elemento processual que busca promover relagbes performativas no
espaco ou torna-se o proprio instrumento de constru¢do ou percepg¢do do espago”
(Reboucas, 2021, s/p). Ou seja, o conceito de cenografia expandida politiza o fazer
cenografico, conferindo dimensdo de meio processual de construcdo de agenciamentos e
intermediagdes que sdo imbuidos da potencialidade de “materializar imagindrios e criar
imagens” (Reboucas, 2021, s/p). No entendimento do autor, a cenografia assume a
condigé@o de objeto relacional em constante deslocamento, e 0 espaco, ou a nogao de
espacialidade cénica, passa a se reconfigurar a cada situacao.

Em outras palavras, a cenografia — em suas intersecgdes com a encenagao — passa
a performar em constante devir. Ela se estabelece como ferramenta dramatdrgica e objeto
flutuante que pode se reconfigurar. Isso pode se dar pelos rearranjos espagovisuais dos
dispositivos cenograficos, pelo afeto de relagcdes entre performers e estes dispositivos
cenograficos ou por efabulacdo dos perceptores. Nesse sentido, Patrice Pavis sublinha
que “a arte da encenagdo € precisamente saber distinguir € combinar vozes” (Pavis, 2017,
p. 60).

Reboucas (2022) enfatiza que a afirmacao da linguagem cenografica extrapola os
arranjos espagovisuais das conformidades da cena, indo além das “relagdes estéticas e
conceituais dos elementos que compdem a encenagdo/performance/obra” (Rebougas,
2022, p. 8). O autor sublinha que a cenografia se autonomiza pelos seus aspectos
relacionais e fluidos que emergem em novas praticas de ocupagdo espacgo-cénico-
performaticas.

Nesse sentido, o autor enfatiza que a autonomizacgéo da linguagem cenogréfica —
e suas imbricagcOes para a encenagdo — envolve “o contexto socio-politico-cultural-
econdémico em que esta inserida, seus imaginarios, simbologias, modos de insercéo e
recep¢do” (Rebougas, 2022, p. 8). Desse modo, ¢ preciso considerar os impactos das

novas tecnologias digitais e os modos como isso afeta a recepgdo dos perceptores.
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Na era das midias, as praticas e processos criativos nas artes da cena se abrem a
novas combinagdes de meios expressivos e utilizam novas configuragcbes midiaticas nas
concepcdes da cenografia e encenagédo. Tais acontecimentos possuem papel decisivo na
intensificacdo de experimentacOes intermidiaticas e estéticas hibridas que experimentam
novas combinacfes de tecnologias e meios expressivos na composicdo da cena
contemporanea.

Ainda de acordo com Rebougas (2022), apesar da escassez de recursos materiais,
“de modo geral, a produgdo cenografica brasileira termina por potencializar uma
limitagdao econdmica a favor de uma linguagem criativa” (Rebougas, 2022, p. 15). O autor
entende que é na pratica do teatro de grupo experimental e em processos colaborativos
que sdo realizadas grandes experiéncias de renovacao desse fazer cenogréfico que se
mostra em plena expansao.

Por outro viés de andlise, Machado (2020), ao discutir uma definicdo conceitual
para novas acepgOes em torno do pensar e fazer cenografico, problematiza essa questao a
partir do perfil profissional do cendgrafo. A partir de sua propria experiéncia como artista
e professor pesquisador, estabelece distin¢do entre cendgrafos que chegaram a cenografia
pela arquitetura e pelo design, dos cendgrafos que chegaram ao fazer cenografico pela
materialidade, oriundos das artes visuais. Entretanto, reconhece “que estes dois casos nao
sdo excludentes ou exclusivos de cada postura” (Machado, 2020, p. 68).

O autor defende a existéncia de duas posi¢des aprioristicas envolvendo cendgrafos
que realizam obras por projetos, construindo uma cenografia condicionada a ideias
previamente estabelecidas por demandas externas e, noutra vertente, a concepgao
dramaturgica e do “sentido da obra a partir das elaboragdes cenograficas e dos objetos de
cena. No seu entendimento, ha grandes diferencas envolvendo autoria e hierarquizagdo —
dos agentes envolvidos em processos de cria¢do dramatirgica e producdo cenografica —
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 encenacéo.
Alguns encenadores concebem previamente uma proposicdo de projeto cenografico com
diretrizes fechadas e rigidas.

Porém, é crescente o nimero de encenadores que incorporam o pensar cenografico
como parte do processo de criacdo, reconhecendo nele um vértice de autonomia na
producéo de sentidos e visualidades da cena. Em alguns casos, ja constroem proposic¢oes
estéticas que partem da cenografia como mola propulsora e ferramenta dramatirgica para

a producdo de sentidos na encenacéo.
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Nesse contexto, o palco italiano convive com a diversidade de experimentagdes
cenogréficas — a expansdo de criagdes em cenografias expandidas, inimeras praticas e
experimentos de ocupacgdes em espacgos alternativos, que ndo foram projetados para a
finalidade teatral e a propria rua como espaco de reinvencdo do design de grande parte
das encenacoes.

Toda dramaturgia, e mesmo todo espetaculo é objeto de uma analise espacial
e de um reexame de seu funcionamento. O espago ndo é mais concebido como
concha em cujo interior certos arranjos sdo permitidos, mas como elemento
dindmico de toda concepcédo dramaturgica. Ele deixa de ser um problema de

involucro para tornar-se o lugar visivel da fabricagdo e da manifestacéo de
sentido. (Pavis, 2008, p. 135)

Na cena teatral contemporanea, o enunciado cénico pode ser articulado por
“colocag¢do em jogo, numa abordagem estética e subjetiva, de um texto dramatico pré-
existente” (Pavis, 2008, p. 23) ou por dramaturgia corporal, proposi¢des espetaculares
concebidas por teatro-danga, por encenacgdes orientadas pelas visualidades — como, por
exemplo o teatro de visualidade que prescinde dos signos verbais — ou experimentacdes
dos mais diversos estilos e tendéncias estéticas que emergem na profusdo intermidiatica
de praticas cenocéntricas.

A cenografia — em sua inseparabilidade da encenagdo — é constituida de
transmidiacdes intersemioticas que se materializam no agenciamento das espacialidades
cénicas, dos dispositivos cenograficos, ou seja, dos arranjos espagovisuais da escrita
cenogréafica para a composicao da imagética da cena. E no desenho do espaco cénico que
os performers — as midias-fontes, as midias técnicas de exposicdo — atuam e performam
na elaboracdo de enunciados cénicos e arranjos intermidiaticos que irdo compor o texto
cénico.

Nesse sentido, as midias fontes — ou seja, 0o(s) texto(s) como midia(s), muito
embora, como visto antes, cada vez mais emergem praticas dramatUrgicas e textos cénicos
que prescindem de textos escritos pré-existentes como base de sua criagdo cénica — séo
transmidiados para as dimensdes materiais e simbolicas das midias primarias dos
performers, das midias técnicas de exposi¢do configuradas nos dispositivos cenograficos,

nos arranjos espacovisuais e no design® do espago cénico.

35 O termo design é aqui utilizado em dialogo com a efervescéncia de proposicGes 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 ocupacdo de espagos alternativos por 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 umaténica
em criacOes e praticas cenograficas contemporaneas. 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
indmeros projetos que dialogam diretamente com a natureza do espago. Assim,
sua poténcia é verificada mais pelos agenciamentos que possibilitam do que
por seus resultados visuais. [...] Utilizando-os como sede, sala de ensaio e local
para apresentacdes, 0s grupos acabam por desenvolver relagfes intricadas com
os lugares, o que pode ser entendido como uma pratica ambiental, imersiva —
expandida —, tal como é possivel observar no Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona,
Teatro Ventoforte, Grupo Pombas Urbanas, Casa Livre (Cia. Livre), Cemitério
de Automoveis, Os Fofos Encenam, Teatro do Incéndio, Teatro do Conteiner,
Espaco 28 (grupo 28 Patas Furiosas), entre inimeros outros. (Rebougas, 2022,
p.9,21)

Desse modo, coadunando com o pensamento de Rebougas, infiro que o préprio
espaco se converte em alavancas de criacdes estéticas, ou seja, 0 espaco se torna elemento
fundante na concepcdo de projetos cenogréaficos e nas poéticas de encenacdes. Nessa linha
de raciocinio, entendo que o espaco também pode ser compreendido como uma espécie
de midia primeva que passa a abrigar as tessituras de novos arranjos intermediaticos. Ou
seja, 0 espago — como midia ambiental e imersiva — passa a performar na encenacéo junto
das midias fontes das diferentes matrizes dramatargicas, dos performers e dispositivos
cenogréficos.

Assim, a virada conceitual do fenbmeno cénico — que pressupde o declinio do
logocentrismo e a emergéncia de uma estética cenocéntrica — articula o pensar e fazer
coletivo de cenografos, iluminadores, figurinistas, musicos, dramaturgos e encenadores
em processos criativos que entrelacam a plasticidade da composic¢do cénica com novas
camadas de visualidades, sonoridades e configuracdes espagovisuais da cena.

Em concomitdncia com tais acontecimentos, o desenvolvimento de novas
tecnologias, a transformacdo digital — a consolidagdo da tecnocultura da sociedade
informada — e os processos de desfronteirizagcdo entre diferentes dominios das artes
afetam os modos de combinacéo das midias na cena teatral contemporénea. Refletir sobre

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.

3.5 Intermidialidades da cenografia expandida em Album de Familia encenado por

Jorge Farjalla em uma perspectiva do Sistema Intermidiatico Teatral

Nelson Rodrigues elege a familia como um dos temas centrais de sua obra. O
exercicio do poder patriarcal esta no centro das tensdes de Album de Familia e o autor
imbrica, nessa peca, questdes que se relacionam com a violéncia do patriarcalismo e o
incesto se apropriando de elementos da tragédia cldssica e os subvertendo em
determinado contexto da formac&o 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 nogdo tragica do destino como algo inevitavel
para as personagens na tragédia grega, Rodrigues prevé a condenacdo do ser humano
pelos seus demonios internos e ndo mais pela punigcdo dos deuses, pela purgacdo da

catarse da tragédia classica:

Esse, indubitavelmente, é o alicerce de pecas como Album de Familia, Anjo
Negro, Senhora dos afogados, concedendo-lhes uma inconfundivel
semelhanga com a tragédia grega: enquanto forma, por exemplo, a divisao
nitida entre os protagonistas, portadores de conflitos, e o coro que emoldura a
acdo, formada por vizinhos, parentes, circunstantes; e enquanto conteudo, as
familias marcadas pelo sofrimento, designadas para o dilaceramento interior,
com a maldic&o que as obriga ao crime e ao castigo passando de pais aos filhos.
O incesto é a Unica lei que conhecem, ja que nem para 0 amor nem para o 6dio
conseguem sair de si mesmas. As antinomias em que se debatem sdo sempre
extremas — pureza ou impureza, puritanismo ou luxdria, virgindade ou
devassidao, religiosidade ou blasfémia -, em consondncia com os sentimentos
individuais que se definem (ou se indefinem) pela ambivaléncia, indo e vindo
constantemente do polo da atracdo para o da repulsdo, em reviravoltas bruscas
que proporcionam as surpresas do enredo. (Prado, 2009, p. 52)

Album de Familia — como um retrato rodriguiano do patriarcalismo brasileiro
durante a primeira metade do século XX — prova a sua atualidade para discutir tais
questdes em uma encenacdo concebida para espaco alternativo — que rompe com as
conformidades espaciais do palco italiano — no Teatro Estudio, no centro histérico de Sdo
Paulo. A nocdo de transposi¢cdo midiatica, elaborada por Irina Rajewsky (2012), €
normalmente empregada na anélise de procedimentos de adaptacdo de um romance para

0 cinema, obviamente, também é utilizada em outros modos de acepcdo das relagdes
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intermidiais. Ela é definida por Rajewsky (2012) como uma subcategoria da

intermidialidade.

Para Ellestrom a transposi¢cdo midiatica é definida pelo termo transmidiacdo. No
seu entendimento, transmidiacdo é a categoria que “distingue os fendmenos de
transformacdo de midias, que ocorrem quando objetos j& representados em esferas
virtuais, criados por outros tipos de midias, tornam-se parte de uma outra esfera virtual
ao serem mediados novamente” (Ellestrom, 2021, p. 164). Esse processo ocorre quando
determinado texto fonte € transposto para um novo produto de midia, nesse contexto, a
cenografia — 0s arranjos espagovisuais das espacialidades cénicas, suas intersec¢ées com

os dispositivos cenogréaficos — e a encenacao.

Na Figura 36, é possivel identificar alguns aspectos da transposi¢do midiatica
operada por Farjalla entre o texto fonte, ou seja, a dramaturgia de Rodrigues e composi¢éo
espacial da cenografia concebida para o espetdculo. 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 para Album de Familia

Autor: Cecilia Gidali - Fonte: Acervo do Autor (2024).
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Em Album de Familia, conforme visto anteriormente na anélise da encenag&o
realizada pelo Grupo Galpé&o, o enredo € construido atraves do encontro e convergéncia
entre midias. O texto é amealhado por uma sessdo de fotos em que se constréi uma
imagem idealizada da convivéncia em familia. As acGes 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 falso moralismo religioso e a hipocrisia social. A peca inaugura o que
o proprio autor designou como “teatro desagradavel”, tendo recebido duras criticas, além
de ter sido censurada por cerca de duas décadas. O critico Alvaro Lins, ao travar

conhecimento do texto, antes de sua montagem, sentenciou:

Sem estilo, sem técnica teatral, sem imaginacdo e sem poesia dramética, eis
que Album de Familia sogobra num mar de enganos, equivocos, erros,
atrapalhacdes e insuficiéncias. Sob o ponto de vista artistico, é uma obra para
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, 1963, 331 apud Magaldi, 1992, p. 12)

Rodrigues, conforme salientei antes, se apropria de elementos da tragédia grega,
subvertendo convengdes e paradigmas formais do género dramético e elegendo como
tema central o incesto. Na construcdo da trama, utiliza o registro fotografico — uma midia
extremante moderna para 0 contexto em que a pec¢a foi escrita — como ferramenta
dramatdrgica e mote da acdo dramatica e tensiona relacdes espagcotemporais, utilizando
cenas simultaneas e flashbacks. Na sessdo de fotos rodriguiana do album da familia de
Jonas e Senhorinha, as fotografias ganham movimentos e deflagram a acdo do conflito.

A montagem de Album de Familia de Jorge Farjalla estreou em S&o Paulo, no dia
06 de julho de 2024, no Teatro Estudio, situado no centro histérico da cidade. A
encenagdo foi concebida para espaco alternativo, rompendo com as tradicdes e
conformidades espaciais do palco italiano. No dia 26 de julho de 2024, me assentei na
cadeira 14, na primeira fileira, ao centro do espaco retangular destinado para a plateia. O
meu ponto de vista era privilegiado, pois me colocava praticamente dentro da cena. Isso
me possibilitou uma experiéncia de proximidade com 0s processos de transposicao
midiatica orquestrados pelo encenador. Farjalla — que também é responsavel pelos
figurinos — concebe uma cenografia em arranjos espacgovisuais orientada por estéticas que

dialogam com o conceito de cenografia expandida.
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O termo cenografia expandida, conforme explicitado no topico anterior, tem sido
utilizado por artistas e tedricos em uma tentativa de abarcar a profusdo de préticas
cenograficas que acontecem fora da caixa cénica do palco italiano e subvertem a tradigdo
da perspectiva frontal. Nesse sentido, Renato Bolelli Reboucgas (2022) propde uma
compreensdo da cenografia em seus aspectos relacionais, politicos e sociais como
elemento fundante da encenacéo. Isso, no entendimento do autor, se da:

No atrito com outras disciplinas e na amplificacdo de sua escala e acdo, os/as
cendgrafos/as passaram a experimentar novos posicionamentos, propondo
modos diversos de abordar e relacionar-se com a cena, a representacdo, a
narrativa, a visualidade, a recepcdo, as materialidades e suas
performatividades, permitindo novos modos de ver, escrever, compreender e

transmitir. [...] tornando-se chave para a escritura cénica e a propria
dramaturgia. (Reboucas, 2022. p. 4-5)

Na Figura 37, temos uma fotografia realizada em plano detalhe pela fotografa
Cecilia Gidali, que permite observar a transformacao do piso do espaco cénico. Ele é
coberto por uma espessa camada de terra vermelha que atua como dispositivo cenogréafico
diferenciando o espaco da a¢do cénica, do espaco destinado aos perceptores.

Figura 37: Plano detalhe do piso da montagem de Jorge Farjalla para Album de Familia

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

No desenvolvimento da trama, esse piso sofre alteracbes com as acgdes das

personagens. Os rastros deixados pelos performers védo alterando as conformidades
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iniciais da cena. Em momentos de tensdo, ela altera a atmosfera da cena e os perceptores
mais proximos da acéo podem sentir o cheiro da terra. Trata-se de uma materialidade que
também assume importante papel na produgdo de sentidos nas cenas de morte das
personagens. O elemento terra que constitui o piso do espaco cénico performa e produz
sentidos na encenacao.

O projeto cenografico de Farjalla, conforme ja mencionei, concebe o espago
destinado para a plateia no formato de corredor, de modo que, ao mirar a cena, o perceptor
tem como pano de fundo, a depender da perspectiva do seu olhar, a propria plateia. O
espetaculo transcorre em uma espécie de jogo de espelhos entre o ver e ser visto. Vejo a
cena e vejo 0 outro ver a cena. Na Figura 38, em uma fotografia de cena realizada por
Cecilia Gidali, é possivel observar que isso se estende ao processo de atuacdo dos
performers, afetando as configuracfes dos arranjos espacovisuais, na alternancia de

visualidades estaticas e dindmicas:

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

Fonte: Cecilia Gidali (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 enquanto Tia Rute 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 percepc¢éo de indiferenca e alheamento, como se as
personagens estivessem isoladas em seu drama individual. I1sso causa certo estranhamento
e tensiona as relages e modos de se estar dentro e fora da cena. E como se determinada
personagem saisse de cena — da zona dinamica de acdo — e adentrasse uma zona estatica
—a propria da fotografia — para assistir o drama de outro integrante da familia.

Esses aspectos da encenacdo remetem ao pensamento de Josette Féral (2013), que,
ao discutir as reformulacdes em torno das nogdes de teatralidade e performatividade no
fendmeno cénico contemporaneo, sublinha que o exercicio do olhar invoca e instaura a
teatralidade. A autora coloca no centro dessa discusséo a importancia das materialidades,
suas relaces com a espacialidade, a desconstrucdo do ilusionismo e as imbricagdes da
presentificacdo do ator — que aqui denominamos como performer por assumirmos
conceituac@es elaboradas por Féral em seu Teatro Performativo — na elaboracdo de uma
persona. O performer se investe de seus tracos biograficos e desconstroi a convencao
cristalizada de representacdo, centrando seu trabalho no aqui e agora do acontecimento
teatral. Alguns desses aspectos envolvendo o estatico e o dindmico e a hibridizacao

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

Figura 39: Zonas estéaticas e dinamicas em Aloum de Familia

Fonte: Ronaldo Gutierrez (Acervo do autor, 2024).
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Na Figura 39, é possivel observar uma extremidade do cenério, onde um quadro
com a representacdo da santa ceia pintada por Leonardo da Vinci — com manchas de
sangue — decorava a parede e logo abaixo um sofa rustico servia de suporte ou base para
uma espécie de zona estatica onde a atuacdo dos performers aludia a uma imageética
fotogréfica, que volta e meia se imiscuia a imagéticas cinéticas, prdprias da encenacao.
Nessa fotografia de cena realizada por Ronaldo Gutierrez, pode-se observar que 0S
dispositivos cenograficos performam. Em cena, uma bacia e um balde de agua — utilizados
na cena anterior por Senhorinha e Tia Rute — sdo conduzidos de méo em mao para que as
personagens se lavem. Esse gesto de banhar-se na gua 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 &gua, que é a mesma para todos, e 0s 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 tecidos. Trata-se de uma espécie de lama que
brota do lavar-se. Na cena retratada pela Figura 40, Jonas violenta meninas pobres que
vivem no entorno de sua fazenda. O patriarca conta com o 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 Gidali (Acervo do autor, 2024).

O falso moralismo religioso de Jonas o coloca em busca por uma limpeza que nédo
pode ser alcangada. “Eu sou o pai! O pai ¢ sagrado, o pai ¢ o senhor! (fora de si) Agora
eu vou ler a Biblia, todos os dias, antes do jantar, principalmente os versiculos que falam
da familia” (Rodrigues, 1981, p. 65). Quanto mais ele se lava, mais se suja. A narrativa
biblica serve de metafora: € como se Pilatos, ao invés de lavar apenas as méos, lavasse
também o corpo e sobre todo este vertesse sangue ao invés de limpeza. Nessa licenca
poética, € como se o ato de limpeza vertesse lama. Uma lama que decorre da hipocrisia e
falsa moralidade religiosa do patriarcalismo.

Na Figura 41, realizamos 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 terra. O dispositivo cénico que compde todo o piso da encenagdo ocupa
lugar de performatividade nas mortes de todas as personagens. A terra utilizada como
piso para a atuacdo dos performers passa a performar no ato de morte de Jonas,

assassinado por Senhorinha.

Figura 41: Justaposicdo de imagens sobre a morte de Jonas em Album de Familia

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

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

cena e projeta sobre si. A cena é acentuada pela iluminagdo que, na alternéncia de cores,
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amplia o aspecto tragico da morte. Essas transicdes entre diferentes visualidades cinéticas
e estaticas e as relacOes estabelecidas com a terra do piso cénico causam grande impacto
nas cenas em que as personagens morrem. 1sso, na minha experiéncia como perceptor,
me remeteu ao livro biblico de Génesis: “Tu és p6 e em po has de tornar-te.” Essa relagao
entre o elemento terra e o suicidio de Guilherme, interpretado por Daniel Marano, pode

ser observada na Figura 42:

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 na imagem 42. A terra
vermelha, da forma como foi estetizada por Farjalla, na minha experiéncia como
perceptor da cena, em alguns momentos se aproximava de um ocre trafegando pelo rubro
e fazia alusdo aos minerais extraidos de Minas Gerais. Os perceptores das primeiras
fileiras podiam tocar esta terra com 0s pés e sentir 0 seu cheiro quando era manipulada
em cena. Isso afetava diferentes sentidos e ampliava a imerséo no espetaculo.

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

cerca de seis metros de comprimento com duas paredes cenograficas em cada uma das
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extremidades. Essa terra vermelha diferencia o piso do espaco cénico do piso da plateia
e, durante a encenacao, passa a ocupar processos simbdlicos nos atos de morte.

Desse modo, na encenagéo de Farjalla — analisada pela perspectiva do Sistema
Intermidiatico Teatral que proponho em dialogo com o Modelo Comunicacional centrado
nas midias de Ellestrom (2021) — as midialidades primérias das corporeidades e
gestualidades dos performers, os dispositivos cenograficos e as midias técnicas de
exposicdo performam e afetam a producéo de sentidos.

Em termos ellestronianos, tais midialidades integram o valor cognitivo — que, na
minha perspectiva, constitui o enunciado cénico criado pelos dispositivos cenograficos e
as midias primérias dos performers. Tais procedimentos impactam a experiéncia estética
e a producdo de sentidos por parte dos sujeitos-efabuladores, que no contexto do
acontecimento teatral, conforme visto anteriormente, sdo os perceptores do produto de
midia configurado na encenacao do espetaculo.

Na Figura 43, algumas tonalidades de cores como o cinza do figurino de D.
Senhorinha e o tom avermelhado da terra que alude aos minérios das “Minas Gerais”

presentes na composicdo da cena podem ser observadas em detalhes:

Figura 43: Mariana Barioni interpreta Senhorinha

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

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

assume a condicao de sala de estar, depois se transforma em um dos quartos da residéncia
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ou a capela da fazenda onde Glorinha é morta pelo irm&o. Por fim, converte-se num
grande cemitério para abrigar o espectro da morte que se abate sobre a casa de Senhorinha
e Jonas. Isso confere a concepgdo cenogréfica de Farjalla uma espécie de
desmaterializacdo e de nao-lugar. Desse modo, o texto fonte, a dramaturgia de Nelson
Rodrigues — utilizando termos de Lars Ellestrom — passa por processos de transmidiacéo,
gerando um produto de midia que se manifesta no texto cénico da encenagdo concebida
por Farjalla.

A bacia, o0 balde e a agua passam a transitar como signos flutuantes na encenacéo.
Desse modo, passam a exercer performatividade. Em outras palavras, essa cadeia de
afeccOes entre combinacdo de midias, performers e dispositivos cenograficos — aliados a
uma estética da encenacdo que foge ao representativo — se converte em um teatro
performativo. No qual, “para além dos personagens evocados, ele impde o didlogo dos
corpos, dos gestos e toca na densidade da matéria, sejam as do performer em cena ou das
maquinas performativas: videos, instalagdes, cinema, arte virtual, simulac¢do.” (Féral,
2009, p. 208). Na encenacdo de Farjalla a cena alterna proposicdes estéticas que ora se
colocam na esfera de uma instalacdo e, por vezes, simula visualidades tipicas das
superficies imagéticas de fotogréaficas.

Desse modo, o encenador explora em Album de Familia os elementos da trama
que evocam e fazem referéncias a outras midias. Farjalla transmidia o texto fonte da
dramaturgia de Rodrigues cingindo a acdo de suas personagens com o0 registro
fotografico. Assim estabelece relacdo 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 intermidialidade: transposicdo midiatica,
combinacao de midias e referéncias intermidiaticas.

A categoria denominada como combinacdo de midias, também pode ser
compreendida como multi ou plurimidialidade. Ela implica a combinacdo e, portanto, a
copresenca de pelo menos duas midias ou formas midiaticas percebidas como distintas,
articuladas em diferentes formas e graus. A categoria designada como referéncias
intermidiaticas, indica a superagdo de fronteiras entre duas ou mais midias, ou quando
uma forma midiatica faz alusdo a outra midia, por referir-se a outras configuragdes, como,
por exemplo, tematizando, evocando ou simulando certos elementos, técnicas ou
estruturas de outra midia, utilizando seus proprios meios e instrumentos especificos para

fazé-lo.
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A categoria transposi¢cdo midiatica, definida por Rajewsky (2012) como um
processo “genético” de transformar em outra midia um texto composto em uma
determinada midia, de acordo com as possibilidades materiais e as convencées vigentes
com que essa nova midia se manifesta, envolve o trabalho dos performers — o encenador,
cenografo, técnicos e atores. Tal categoria compreende a transposicdo de um texto fonte
ancorado em uma midia especifica que, mediante uma transformacdo midiatica, gera
outra midia. Dessa maneira, a dramaturgia de Nelson Rodrigues foi transposta para a
espetaculo gerando um produto de midia configurado na encenagéo.

Tais fendmenos ocorrem na alternéncia de visualidades estaticas — que se
aproximam da estética fotografica — e visualidades cinéticas da atuacdo. Desse modo, 0
autor construiu o seu texto utilizando referéncias intermidiaticas e combinacéo 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 alternéncias entre estética da fotografia e estética da
encenacgdo — ancoradas no trabalho das midias primarias dos performers e dispositivos
cenograficos — também caracterizam processos de transposicdo mididtica entre
dramaturgia, cenografia, fotografia e encenacdo. Na Figura 44, um diagrama demonstra
o fluxo de relacGes intermidiaticas no processo de montagem da encenacgéo concebida por
Farjalla utilizando as categorias intermidiaticas de Rajewsky (2012) em didlogo com a
teoria de Ellestrom (2021):

Figura 44: Diagrama intermidiatico de Aloum de Familia, 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 sublinhados em minha analise da montagem. O texto fonte — a
dramaturgia de Rodrigues —, ao ser transposto e transmidiado para a cenografia e
encenacdo utilizando os recursos de combinacdo de midias e referéncias intermidiaticas
— conforme a teoria de Rajewsky (2012) —, culmina no desdobramento de novos produtos
de midias — conforme foi teorizado por Ellestrém (2021) — configurados na materialidade
do acontecimento teatral.

Trata-se de fenbmenos que se manifestam na hibridizacdo entre imagéticas
estaticas do registro fotografico e imagéticas moventes da acdo cénica, procedimentos
explorados em diversos momentos da tessitura cénica do espetaculo. A corporeidade e
atuacdo dos performers — em arranjos dissonantes — se estabelece como midialidades
fundantes da encenacéo. Os dispositivos cenograficos, 0s arranjos espagovisuais e 0 mise-
en-scéne performam em interseccdes midiaticas.

Essa cadeia intermididtica e transmidiatica afeta também os perceptores que
“veem, sentem e compreendem [...] a medida que compdem seu proprio poema, como o
fazem, a sua maneira, atores ou dramaturgos, diretores, dancarinos ou performers”
(Ranciere, 2014, p. 18).

A montagem une artistas jovens que estdo iniciando na préatica teatral com artistas
que demonstram ampla bagagem de experiéncias e vivéncias do oficio. Essa opcao por
mesclar diferentes trajetdrias e faixas etarias no elenco contrasta em alguns momentos da
encenacdo. Mas o que poderia ser considerado como deficiéncia — me refiro aqui a falta
de maturidade para transpor para a cena a complexidade do universo rodriguiano —
termina por desembocar em uma culminancia que acentua ainda mais o carater
performativo da encenacéo.

O encenador soube explorar essas diferencas e retirar dos performers a carga
emocional que orquestrou em cena. As visualidades do mise-en-scene fluem nos entre-
lugares da cenografia, encenacéo e fotografia. O espetaculo trafega entre o hibrido e
destinerrante sem pertencer a apenas uma ou outra midia. Ao contrario, a enunciagao
cénica evocada por Farjalla se ergue nos entre-lugares de diferentes midialidades e modos
de transmidiacdo.

No proximo capitulo, tecerei algumas reflexdes sobre novas configuragdes
estéticas da cenografia e encenacdo que afetam 0s processos intermididticos que se
intensificaram nas préaticas teatrais das Ultimas décadas. Algumas préaticas e processos

criativos de arranjos intermidiaticos serdo analisados em duas recentes montagens
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baseadas na obra de Nelson Rodrigues, que foram realizadas pelo Teat(r)o Oficina Uzyna

Uzona, estreadas em 2025: Senhora dos Afogados e Os sete gatinhos.
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CAPITULO 4 - TERCEIRO ATO: TRANSMIDIACOES NO TEATRO DE
NELSON RODRIGUES

4.1 O teatro intermidiatico de Nelson Rodrigues

A figura midiatica de Nelson Rodrigues — construida pela imprensa escrita,
radiofonica e televisiva com a anuéncia do proprio dramaturgo — é controversa,
multifacetada, contraditoria e polémica. Ele foi tachado como anticomunista, depravado,
machista e reacionario. Estes sdo apenas alguns dos adjetivos que Ihe foram atribuidos.
“Rodrigues foi um decidido partidario da Ditadura Militar brasileira e, de forma
igualmente evidente, desprezava decididamente as classes superiores de seu pais”
(Magaldi, 1992, p. 183). Isso, de certa forma, o coloca em uma condigao de figura pablica
e autor sem paradigma.

No capitulo inicial, relacionei a incidéncia de diferentes referéncias
intermidiaticas e combinagdes entre midias — subcategorias de intermidialidade definidas
por Irina Rajewsky (2012) — utilizadas como ferramentas dramaturgicas em diversos
textos de Rodrigues em distintas fases de sua producdo teatral. Os fenémenos
intermediaticos 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 peca Valsa n° 6 — inico monologo
de Rodrigues, escrito em 1951 — em que a musica de Frédéric Chopin é o fio condutor
das reminiscéncias de Sonia, uma adolescente, que tateia pelas suas memorias tentando
desvelar os acontecimentos que antecederam a sua morte. Nesse texto, a midia musica
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 S6nia,
ou seja, uma polifonia. Ninguém, nem mesmo o publico sabe realmente quem
fala, nem ela. As vezes, ela afirma, erra, nega 0 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 Gnica
moldura ¢ a fala de Sdnia nos varios planos (presente, passado e alucinagdo)
que 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, 2018, p. 130)
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O dramaturgo imbrica musicalidade imagética e textual para estabelecer analogias
com Vestido de Noiva (1943), em que Alaide se mantém constantemente em estado de
choque em uma mesa de cirurgia, dividida entre as dimensdes da memoria, alucinacéo e
realidade. “Quando chove em cima das igrejas, os anjos escorrem pelas paredes. [...] Que
teu perfil de morta passe por entre lirios cegos.” [...] Um defunto contamina tudo com a

sua morte — a mesa e a dalia.” (Rodrigues, 1951, pp. 14, 27, 32)

O fato da personagem 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 estd viva. Durante todo o mondlogo, se
acredita que ela esta viva e, s6 no fim o publico fica sabendo que Sénia esta
morta, com essas palavras: “O defunto nem sabe que morreu!” [...] Por isso,
Sdnia nos parece ser uma personagem inconclusa. (Soares, 2018, p. 130)

Rodrigues orquestra uma construcéo dialdgica litero-musical no desvelamento de
um feminicidio. O autor tensiona relagdes entre dramaturgia, musica e reminiscéncias
afetivas em uma trama intermidiatica. A menina morta reconstréi seu passado entre
desvarios e alucinac@es, tendo a musica de Chopin como elemento fundamental de
reconstituicdo 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 qual contexto surge a dramaturgia intermidiatica de Nelson
Rodrigues? Qual era o cenério de producfes dramaturgicas que orbitavam a cena teatral
brasileira durante o seu advento como autor? Quais as tendéncias estéticas e politicas se
afirmam no teatro brasileiro nas décadas posteriores?

O centro da criacdo dramaética no Brasil esteve durante muito tempo circunscrito
ao Rio de Janeiro e, posteriormente, expandiu-se para Sdo Paulo. Décio Almeida Prado
(2009), ao discorrer sobre 0o amadurecimento do teatro profissional no pais, chama a
atencdo para essa ampliacdo das praticas teatrais na capital paulista. O surgimento do
Teatro Brasileiro de Comédia-TBC, em 1948, consolida um polo da produc&o teatral que
passa a exercer papel extremamente relevante na consolidacao de um teatro profissional,
deslocando a centralidade das agdes, antes circunscritas ao Rio, para Sdo Paulo. Além
disso, criou-se um proficuo intercdmbio com encenadores, cendgrafos e outros

profissionais das artes da cena estrangeiros.



137

O Brasil safa assim do seu casulo, atualizava-se e internacionalizava-se
travando conhecimento com autores téo diversos quanto Sofocles, e Willian
Saroyan, Oscar Wilde e Schiller, Gorki e Noel Coward, Arthur Miller e
Pirandello, Goldoni e Stindberg, Ben Jonson e Anouilh. (Prado, 2009, p. 44)

O Teatro Brasileiro de Comedia-TBC, dirigido inicialmente, na sua primeira
década de existéncia, por Franco Zampari®, ao longo de seus 15 anos de existéncia,
recebeu dezenas de encenadores, cendgrafos, como, por exemplo, Gianni Rato®’, um dos
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 encenagéo, o contato com outros autores e diferentes

estilos, escolas e acepgdes estéticas:

Autorizados pelo ecletismo do repertério, lancaram-se 0s nossos intérpretes
em multiplas diregdes, procurando reproduzir em cena um pouco de tudo: a
sofisticacdo inglesa, a malicia do boulevard parisiense; o balbuciante realismo
nacional; as modulacbes 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 meios expressivos. Este tateamento ndo se completava sem a
pesquisa técnica, visto que se tornava necessario inventar, em lingua
portuguesa, com gestos e inflexdes forcosamente nossos, solugdes dramaticas
que correspondessem aos modelos estrangeiros. Tratava-se, na verdade, de um
experimentalismo, mas de tipo especial: a recriagdo em termos nacionais de
praticas alheias. (Prado, 2009, p. 47, 48)

No contexto do pds-guerra, o teatro brasileiro vivencia um periodo de grande
influéncia do internacionalismo. Segundo Prado (2009), duas vertentes orientam o que
predomina nesse cenario. Uma vertente francesa inspirada no existencialismo e
indeterminismo de Jean-Paul Sartre e Albert Camus. Essa vertente, “por intermédio das
pecas de Sartre e Camus incitava-nos a trabalhar em torno de conceitos e abstracdes num
engajamento filoso6fico que prenunciava, talvez, os proximos engajamentos politicos”
(Prado, 2009, p. 49). Outra vertente, norte-americana, era orientada pelo determinismo e
influenciada por Tennessee Williams e Artur Miller, dentre outros. O autor considera que

esta vertente era mais familiar:

3 Franco Zampari (1989-1966) foi um engenheiro italiano que participou da fundacéo do Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC) nos anos 1950, notabilizando-se como uma das mais sélidas companhias de teatro do
pais que teve relevante papel na modernizacéo da arte teatral brasileira.

37 Gianni Ratto (1916-2005) Cendgrafo italiano — também iluminador, figurinista, diretor, escritor e ator -
radicado no Brasil. Foi um dos pioneiros da moderna cenografia brasileira. Escreveu diversas obras, dentre
as quais, Antitratado de Cenografia — Varia¢fes sobre om esmo tema, publicado pela Editora Senac, em
1999.
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[...] mais concreta, mais perto de noés, inclusive por influéncia do cinema,
conservava do naturalismo principalmente o interesse pelo individuo, a
curiosidade em relagdo as raizes da personalidade humana, ndo as encontra,
contudo, como fazia Zola, na heranca bioldgica. [...] O determinismo
permanecia como doutrina, ou como hipétese, mas sem a primitiva rigidez.
Tentava-se, em sintese, menos negar que transcender o realismo,
transfigurando em poesia dramatica as analises psicoldgicas e as explicacbes
sociais. [...] O internacionalismo, se estimulou certos setores, ndo deixou de
inibir momentaneamente outros. Os candidatos a encenador — encenador
brasileiro capaz de competir com o0s estrangeiros ndo havia mesmo nenhum —
ou se refugiavam a sombra dos europeus, como assistentes de diregdo, ou iam
buscar na fonte, de preferéncia na Franga ou Estados Unidos, os conhecimentos
que lhes abririam as portas do teatro. O momento era de aprender em siléncio,
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 renovagdo modernista no Brasil, Magaldi (1962) sublinha que Nelson Rodrigues,
Jorge Andrade, Ariano Suassuna e Gianfrancesco Guarnieri sdo 0s autores que até aquele
momento haviam apresentado contribuicfes 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 que se afiguram agora
tdo definidos. Por mais que nos pautemos por principios de objetividade
estética, tentando vislumbrar as linhas de um balizamento historico, nao
duvidamos que a aplicacdo dos critérios imparciais se contamina
inevitavelmente pelos estimulos subjetivos e pela maré sempre discutivel da
moda. Pensamos corrigir as possiveis injusticas a respeito da dramaturgia
contemporénea com a lembranca de autores e obras que j& se assinalaram nos
altimos anos ou comegam agora a afirmar-se. Tratando-se de visdo panoramica
do teatro brasileiro, pudemos, quanto ao passado, isolar apenas 0s nomes mais
representativos, sem receio de cometer injustica, ao abolir aqueles que um
reexame considerou secundarios. (Magaldi, 1962, p. 238)

O critico enfatiza a percepcédo de que 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 no 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 explore um pouco

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 dramatica no pais, dentre eles a questdo econémica. Nesse contexto, Medeiros
(2010) sublinha que:

[...] por um lado havia varias tentativas em alcar 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 jornalisticas, que a elas
faziam reveréncias, principalmente por serem fiéis a padrdes estéticos
fechados e previamente determinados. (Medeiros, 2010, p. 29)

As complexidades envolvidas no processo de modernizagdo do teatro brasileiro
envolvem fatores culturais, politicos, econdémicos e sociais — além de compreenderem
mudancas de acepcdes teoricas e concepgdes estéticas, alteracdes e revisdes de alguns
conceitos que sdo pertinentes aos terrenos proprios e especificos dos dominios artisticos
envolvidos. Prado (2009) sublinha que uma revolugéo cénica estava em curso em meados
do final dos anos 1950 e 1960. Rodrigues ainda erguia as bases da sua construcdo
dramatica, embora ja tivesse langando os alicerces do seu “teatro desagradavel” com suas
pecas miticas.

Nesse contexto, surgem pecas como A moratdria, de Jorge de Andrade (1955) e
O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, em 1956. Na sequéncia, em 1958, surge
Eles ndo usam Blakc-Tie, de Gianfrancesco Guarnieri. Em 1959, Oduvaldo Vianna Filho
(o Vianinha) escreve Chapetuba Futebol Clube. Em 1960, s&o lancadas O pagador de
Promessas, de Dias Gomes, e Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal, dentre
outras obras, e isso permite vislumbrar o ambiente artistico teatral em que se ergue e
consolida a arquitetura dramatica rodriguiana.

Nesse cenario, ainda nas décadas de 1950 e 1960, é importante reconhecer que
outras perspectivas estéticas se abrem com o advento do Teatro Arena de S&o Paulo,
criado em 1953, comprometido com o engajamento politico e social, a principio,
enxergado por alguns como “uma versdao pobre e brasileira do TBC que era “italiano”,
americanofilo, etc.” (Costa, 2016, p. 17). O Teatro Arena coloca a luta de classes e 0
cotidiano dos trabalhadores brasileiros em cena, com a montagem de Eles ndo usam
black-tie, 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.
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Figura 45: Justaposi¢do da fachada externa e interior do Teatro de Arena
: o 15 g

|
|

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 espago, pude verificar o bom estado das poltronas — e outros dispositivos que
ainda sdo originais. Atualmente, o teatro, que possui assento para um publico de 99
pessoas, passa por uma reforma e esta sendo administrado pela Fundacdo Nacional de
Arte (FUNARTE).

O seu legado ird influenciar outros movimentos, como o teatro dos Centros
Populares de Cultura-CPC da Unido Nacional dos Estudantes-UNE, que desempenhou
um papel importante na formacdo de publico para o teatro, ao criar o teatro dos Centros
Populares de Cultura— CPC, em 1961, reunindo diversas manifestacdes 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 uma arte engajada nas questdes politicas e sociais com importante atuacdo
do Teatro Oficina, o Show Opinido, dentre outros grupos e artistas.

Nas décadas posteriores ao surgimento da obra de Rodrigues, ndo posso omitir a
importancia da montagem de Macunaima (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 autor de Album de
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Familia. Antunes Filho ira realizar importantes adaptacGes da obra de Rodrigues para o
palcoe TV.

Nesse cenério 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 dramaturgia nelsonrodriguiana. O autor resistia ao teatro
engajado® 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
conteudo, sendo amalgamada por perspectivas intermidiaticas. Isso, de certa forma,
contribui com a evolucdo 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 consolidaram no teatro contemporaneo.

Nesse fluxo de entendimento, Prado (2009) infere que, paralelamente ao seu
trabalho jornalistico, Rodrigues, brincando com os géneros teatrais, ia escrevendo as suas
“tragédias cariocas” e “tragédias de costumes” (A falecida, Boca de Ouro, Beijo no
Asfalto, Perdoa-me por me traires), ligadas mais de perto a paisagem social do Rio de
Janeiro, além de esporadicas “divinas comédias” (Os Sete Gatinhos) e até mesmo algumas
“farsas irresponsaveis” (Dorotéia, Vilva porém, Honesta), com o maximo de
irresponsabilidade que o palco pode se permitir, posto que a farsa, por si mesma, ja nao

costuma responder por nada do que faz em cena (Prado, 2009, p. 52, 53).

As opcoes de Nelson Rodrigues ndo foram as que entdo se esperavam. Critica
e publico desapontavam-se com o clima crescentemente mérbido de sua
dramaturgia, com o acimulo de situacdes andmalas e de pormenores
desagradaveis, com as quebras cada vez mais frequentes da logica e da
verossimilhanca. Ele parece ferir de propdsito, 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 censura, que interditou 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 Gltima analise, ninguém sabia bem como julga-lo — génio ou talento
superficial e sensacionalista, poeta maldito ou simples manipulador, embora
habil, de enredos melodramaticos? (Prado, 2009, p. 53)

38 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 da obra: O teatro sob pressédo: uma
frente de resisténcia, de Yan Michalski, publicada em 1985, pela Editora Zahar e A hora e a vez do teatro
épico no Brasil, de Ind Camargo Costa, pulicado em 2016.
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A essa indagacdo de Décio Almeida Prado, posso acrescentar outras que
procurarei desvelar nos tdpicos posteriores: de quais maneiras a sua dramaturgia
contribuiu para as relagdes entre as midias no teatro brasileiro? De quais modos essas
interrelacGes entre midias friccionadas em seus textos impactaram o adensamento de

combinacgdes midiaticas na cena contemporanea?

4.2 A presenca das midias nas insurgéncias estéticas do Teat(r)o Oficina Usyna

Uzona e seus liames com poéticas da cena do Grupo Galpao

Nosso ritual diario de comunhdo com o publico ainda vai ser percebido como
ouro, uma coisa rara e um luxo, pois 0 nosso teatro é apontado para o futuro,
com ambicdo utdpica de que a arte, como o futebol, seja o esporte das
multidGes. (José Celso Martinez Correia, no site do Teatro Oficina — s/p)

A opcdo por analisar o fendmeno intermidiatico em encenagBes da obra
rodriguiana sob a perspectiva do Teat(r)o Oficina Usyna Uzona se deve, em parte, ao
historico de radicalidade das suas experimentacGes de ocupacao cénico-performaticas —
de investigacdo pragmatica das relacbes entre espaco cénico, perceptores, dispositivos
cenograficos, encenacdo e midias — o seu engajamento nas relacGes entre a préatica teatral
e a transformacdo do espago urbano, bem como a insercdo das comunidades como
poténcias de apropriacdo dos bens culturais e participacdo ativa no acontecimento teatral.

Entretanto, cabe salientar que trabalhos realizados por companhias como o0 Grupo
Oficcina Multimédia-(GOM) — que recentemente estreou Vestido de Noiva, sob a dire¢do
de lone de Medeiros — e o Teatro Vertigem, junto ao diretor Antonio Aradjo, do qual pude
assistir “O livro de Jo” no Hospital Humberto Primo, em S&o Paulo, em 1996, também
forneceriam rico escopo para tratar de importantes questdes que envolvem préticas
intermidiaticas nos termos deste estudo.

Obviamente, tais praticas e procedimentos ndo sdo exclusivas desses exemplos
gue menciono e incluem diversas experiéncias, praticas e processos criativos de outros
artistas e coletivos. Todavia, o Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona é um dos grupos de teatro
mais longevos do pais, tendo atravessado marcos historicos da nossa formacéo cultural
com uma atuacdo marcante e decisiva para a transformacdo do teatro brasileiro e, por

conseguinte, para a radicalizacdo de experimentacdes intermidiaticas.
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Ha, entre o Grupo Galpéo e o Teat(r)o Oficina Usyna Uzona, alguns liames
poéticos evocados pela trajetdria da atriz Teuda Bara, conforme visto no Capitulo 1. Isso
remonta aos tempos em que a atriz foi estudante de Ciéncias Sociais na Faculdade de
Filosofia e Ciéncias Humanas (Fafich) da UFMG e suas primeiras vivéncias teatrais com
Eid Ribeiro, quando participou do espetaculo Triptolemo 17, contracenando com Adyr
Assumpcao e Antonio Grassi, em 1978.

Em diversos momentos de nossa convivéncia — da sombra dos pés de jaca da rua
Gonery, no bairro Gameleira, a sombra da jabuticabeira de seu quintal na rua Carangola
— Teuda se referia ao diretor do Teatro Oficina como uma das grandes referéncias para o
seu fazer artistico. A importancia do diretor na sua trajetoria pode ser constatada em uma
entrevista concedida para Luiza Gomes: “um dos nomes mais citados por Teuda durante
nossa conversa é o de José Celso Martinez Corréa. O contato com o diretor foi
significativo para sua constru¢do enquanto profissional” (Gomes, 2024, p. 34).

Em outro depoimento concedido para a web série “O espetaculo que me marcou”,
disponibilizado pela pagina do Instagram do Grupo Galpéo, ela descreve seu encontro
com o diretor José Celso no Diretdrio Académico da Fafich, local visitado por artistas
para divulgar os trabalhos que seriam apresentados na capital mineira e suas 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 cabega ficava assim, [gesticula com as m&os] ndo
dava certo. Eu comecei a 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 14, para divulgar a peca, para falar da peca. [...] O Zé Celso foi
14, 0 irmdo do Zé Celso foi 1. (pausa) O Zé Celso foi um cara que assim (pausa)
essa transgressdo dele mexeu comigo, sabe? E eu ndo conseguia me separar
dos atores. O espetaculo era no Marilia. Os atores estavam |4 e era numa época
em que & no teatro Marilia, no subsolo 14, debaixo do palco [Teuda gesticula
em movimento horizontal demonstrando com as méos o espaco abaixo do
palco] era dormitério para os artistas. [...] E eu ia pra I&. Ficava l4& no meio
deles e eles contando casos, falando, lendo texto de livro. Acabava o
espetaculo, eu gostava tanto 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, n6s fumavamos juntos. Era uma época
também de transgressdao! A gente transgredia. Era uma forma da gente
enfrentar a ditadura. (Audiovisual, 2025, documento ndo paginado -
transcricdo nossa)

Teuda denomina a estética do diretor como uma prética transgressora que chega a
Belo Horizonte propondo fazer teatro na rua. A atriz integrava, nessa época anterior a

fundacdo do Galpéo, a trupe Fulias Bananas, quando o diretor paulista a convida para
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uma encenacao no espaco publico da capital mineira. A atriz se identifica com esses
elementos transgressores e disruptivos que o encenador imprime em seus trabalhos e
descreve a importéncia desse encontro com experiéncias de encenacdo fora da caixa

cénica do palco italiano.

E 0 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 chamou a gente pra fazer um
espetaculo com ele na escadaria da Igreja S&o José. E claro que eu fui, né? E
era maravilhoso. [...] E depois o Zé Celso chamou a gente pra ir na UFMG pra
poder fazer um espetaculo 14, s6 que ele fez dentro da cozinha. As cozinheiras
Ia com aqueles panel@es e a gente cantando e passando no meio das panelas e
jogando confete. As cozinheiras até choraram. (Audiovisual, 2025, documento
ndo paginado — transcri¢do nossa)

As reminiscéncias da atriz destacam o ato de cantar como uma experiéncia do
fazer cénico coletivo dentro da cozinha do restaurante universitario — bandejdo — da
UFMG. A masica ja era um dos pilares do teatro de Zé Celso e mais tarde também viria
a ser um dos elementos basilares do trabalho desenvolvido pelo Grupo Galpéao.
Inicialmente provocada por Eid Ribeiro em Corra enquanto é tempo e depois levada ao
extremo com Gabriel Vilella em Romeu e Julieta e nos outros espetaculos que compdem
a trilogia que Vilella dirigiu com o grupo.

Nesse depoimento, ao implicar a rua como espacgo de expressao, é perceptivel a
influéncia estética e politica de Zé Celso em sua formacdo artistica. O diretor propunha
que os atores se assumissem como corpos livres que podiam dangar, cantar e ocupar 0s
espacos da cidade. O embrido das premissas estéticas e politicas que constituem o cerne
da existéncia do Teatro Oficina desde suas origens mais remotas ja se manifestava nessa
atuacdo do diretor em visita a Belo Horizonte.

Apoés esse encontro com Zé Celso, a atriz se muda para Sdo Paulo, onde
permanece trabalhando com o diretor até descobrir sua segunda gravidez, abengoada por
este dentro da sede do Oficina. Teuda retorna para Belo Horizonte quando ira participar,
conforme visto antes, da fundagdo do Grupo Galpdo em 1982, trazendo o acumulo de
suas vivéncias com José Celso e o Teatro Oficina.

A historia do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona comeca com a formacao de um grupo
de teatro amador organizado em 1958 na Faculdade de Direito da Universidade de Sé&o
Paulo. Falar em Teatro Oficina — 0 nome do grupo foi alterado véarias vezes — é falar de
José Celso Martinez Correia (1937-2023), que, junto de outros alunos, participou da

fundacao do grupo.
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[...] a figura José Celso Martinez Corréa parece dificil de ser capturada por
defini¢des apressadas, o mesmo acontece com a propria ideia de “grupo
Oficina”, dificil de ser classificado como tal. A denominagdo mesma permite
flagrar a dificuldade de apreender o grupo; afinal, o rotulo “Teatro Oficina”
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 como Teatro Oficina Amador (1958-1961), depois se transformou
em Companhia Teatro Oficina (1961-1973), dai Oficina Samba (1973-1979),
depois 5° Tempo (1979-1983) e desde 1984, é Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona.
Mesmo assim ele continua sendo referido como “grupo” ou “Teatro Oficina”,
atado a imagem primeira projetada nos anos 60. (Silva, 2006, p. 5)

O multifacetado Z¢é Celso — como era referido em diversas frentes de trabalho —

atuou como dramaturgo, compositor, ator, encenador e agitador cultural. Tomo a

expressdo “agitador cultural” do poeta e letrista Wally Salomdo que teve intensa

participacdo no Tropicalismo, movimento artistico e cultural do qual o diretor do Teat(r)o

Oficina Uzyna Uzona também foi um grande expoente. Na Figura 46, temos uma

fotografia de Zé Celso.

Figura 46: Zé Celso Martinez Correia

Fonte: Cobog (2025)*°.

Um importante trabalho sobre os marcadores historicos que atravessam a

existéncia do Teatro Oficina foi realizado por Silvia Fernandes (2020) com atengéo

%9 Disponivel em www.cobogo.com.br/jose-celso-martinez-correa.
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especial ao papel do coro na trajetdria do grupo — com foco na montagem de A vida de
Galileu, de Bertold Brecht, encenada pela companhia em 1968, e no ciclo de encenagdes
em torno de Os Sertdes, de Euclides da Cunha, que tem inicio em 2002, resultando em
cinco espetaculos. A autora reconstroi varios percursos que permitem vislumbrar a
dimensao do caréater 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 representacdo — caracterizado por alguns como “fase
subterranea” em decorréncia do periodo que o grupo permaneceu ativo, mas sem encenar
espetaculos entre 1979 e 1990 — e o mergulho na guinada performativa.

Ao tratar de A vida de Galileu, de Brecht, encenagéo realizada pelo grupo em
1968, Fernandes (2020) remete a0 momento antol6gico da dramaturgia brechtiana em
que o povo na rua defende as ideias revolucionarias de Galileu no Carnaval de Florenca
— festa que tem origem no século XV e converteu-se em uma celebracdo histérica com
desfiles ornamentados por fantasias renascentistas e mascaras. Essa cena serve de mote
para a encenacdo do Oficina. O espetaculo de Zé Celso lanca méo do coro, trabalhando
com jovens atores “remanescentes da montagem de Roda Viva“*®, de Chico Buarque —
também encenada em 1968 — para criar uma cena anarquica, violenta e sensual, em que o
elenco avanca sobre a plateia para incitad-la a juntar-se a revolta contra a ditadura”
(Fernandes, 2020, p. 213). Uma cena da encenacdo de Galileu — onde prevalece a cor
cinza em alusdo a auséncia de liberdade no pais — pode ser vista na fotografia midiada

pela Figura 47.

40 Em 18 de julho de 1968, durante a temporada de Roda Viva, de Chico Buarque, 0 Comando de Cagca
Comunista (CCC) invade o teatro, prende e espanca os artistas. Apds a instauracdo 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 traco marcante na estética subversiva das décadas seguintes. A censura
proibiu que o elenco se dirigisse diretamente 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 as intempéries e persegui¢des 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 encenagdo confronta posturas
estéticas e visdes politicas ao opor atores “representativos” do teatro
profissional, de s6lida formacéo brechtiana e marxista, como Fernando Peixoto
e Renato Borghi, ao coro da contracultura que sugere a “insuficiéncia artistica”
dos protagonistas. [...] O trabalho recupera a polémica cena do Carnaval de
Veneza para fazer a ligacdo simbdlica entre o coro de Galileu e o coletivo
teatral reativado para protagonizar as criagbes que se fardo dali em diante
(Lima; Arrabal, 1983, p. 168 apud Fernandes. 2020, p. 213, 217)

Por outro Vviés, a insurgéncia contra hegemonica de investigacao estética realizada
pelo Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona afeta de modo peculiar outras relacGes que perpassam
0 encontro entre a pratica teatral, espago urbano e a convivéncia em sociedade. Ou seja,
a comunhao entre seu teatro e experiéncias cotidianas — do exercicio de alteridades no

encontro com o(s) outro(s) — afetava outras esferas da existéncia do grupo e o acumulo

41 Disponivel em: https://memorialdademocracia.com.br/resistencia-cultural/teatro.
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de vivéncias e experimentacfes em determinado processo criativo abria espaco para
novas criagdes, além de impactar a praxis politica 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 especulacdo imobiliaria do Grupo Empresarial Silvio Santos. O grupo de teatro,
de modo visionario — se forem levadas em consideracdo as relacbes de convivéncia atuais
nos grandes centros urbanos — iniciava um movimento de resisténcia contra a
gentrificacdo e a segregacéo social na ocupacéo dos espagos coletivos®.

Esse enfrentamento se deu na luta pela consolidacdo de direitos, de afirmacéo de
pluralidades, de respeito as diferencas, de ampliacdo das possibilidades de subjetivacéo,
de afirmacgéo e celebracdo da vida em todas as suas diversidades. Tais aspectos, em
alguma medida, servem de reflexdo para o que Fernandes (2020) denomina como uma
espécie de liame entre subjetividades do artista, suas relacbes com a obra artistica,
inovacOes estéticas, a afirmacdo das liberdades individuais e coletivas, sintetizado nas

palavras da autora da seguinte maneira:

A aproximagdo entre teatro e vida atravessa a pratica do coro, formado por
jovens egressos do Conservatério Nacional de Teatro do Rio de Janeiro e que
participaram de Roda Viva sem ter nenhuma experiéncia profissional, mas
atuaram em sintonia com tendéncias da contracultura. Mas é em Galileu que a
tensdo explode, com o coro defendendo posicBes vitais de pertencimento a
comunidades, uso de drogas para a liberacdo sensorial e a ampliacdo
perceptiva, com total desprezo por técnicas tradicionais de representacgdo,
substituidas por a¢des performativas que precipitariam o “trabalho novo” de
Gracias Sefior. (Fernandes. 2020, p. 213)

Segundo Fernandes, em 1971, o grupo, preocupado com a formacao de uma nova
plateia que destoasse do publico de “classe média”, empreende uma série de viagens pelo
pais buscando formar nova audiéncia e experimentar novas conformidades espaciais que
pudessem subverter a divisdo entre plateia e palco. A autora remete a um comentario de

Armando Sérgio — sobre a guinada vital do Oficina — para acrescentar a isso que 0 grupo

42 A luta pelo tombamento do Teatro Oficina pode ser compreendida em todas as suas etapas pela
publicacdo que aponta seus marcos histéricos e esta disponivel em: Os processos de tombamento junto ao
Condephaat e ao Iphan. Arquitextos, Sdo Paulo, ano 16, n. 188.00, Vitruvius, jan. 2016
<https://vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/16.188/5905>.
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almejava atingir novos espectadores para “instituir um jogo criativo interpessoal” (Silva,
1981, p. 202 apud Fernandes, 2020, p. 214).

No entendimento da autora, comecava ali um processo de ruptura com os limites
convencionais do teatro. Isso se deu em questionamentos estéticos orientados por “total
desprezo por técnicas tradicionais de representacéo, substituidas por a¢des performativas”
(Fernandes, 2020, p. 213). Nesse contexto, além da pesquisa e experimentacdo de novas
concepgdes em torno do espaco cénico, das relacbes entre espetaculo e pubico e da
experimentacao de novas linguagens teatrais, 0 grupo empreendeu especificamente uma
imersdo pela pratica do registro e realizacdo audiovisual.

Isso, em certo sentido, favoreceria, ou no minimo abriria caminhos para novas
vertentes e estéticas que se afirmam na cena contemporanea. Aqui, me refiro as novas
praticas de ocupacao cénico-performaticas, a preparacao do terreno para o surgimento de
ideias, praticas e processos criativos que se aproximam do conceito de cenografia
expandida e a profusdo intermidiatica da cena em novas praticas intermidiais que seguem
em curso.

Sobretudo, essa abertura ao “novo” e essa sanha de experimentar novas
linguagens, de romper com a acomodacao e o tradicionalismo cultural, de inserir 0 uso
de multimeios na composicdo da cena, alargar os horizontes das préticas e
experimentacdes envolvendo o 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 realizagdes que contribuiram com tais processos de
transformacdes e muito menos simplificar as complexidades envolvidas nas relagdes
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 experimentacdo do teatro como arena, a perspectiva do teatro
como sambodromo, equipado com terreiro, passarelas de samba, galerias em uma
evocacio do teatro de estadio®, situa o trabalho da companhia como um dos precursores
na desconstru¢cdo do muro — da ilusdo da quarta parede — entre plateia e palco. A
importancia de tal feito, de certa forma, prepara o terreno para ruptura com a frontalidade

do palco italiano.

43 Zé Celso idealizou o Teatro de Estadio — que era composto por passarela do samba, terreiro e estadio de
futebol — inspirado pelo texto “Do teatro que ¢ bom” de Oswald de Andrade (1971), em uma proposta de
ocupacao teatral que visava a descolonizagéo e desconstrucdo da submissao a cultura europeia.
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No teatro brasileiro, comecava ali 0 movimento de expansédo da teatralidade
para além dos limites convencionais, em direcédo a vida [...] De fato, a énfase
nas acBes no presente, supostamente realizadas sem mediaces, talvez possa
sintetizar as muitas terminologias que pretendem dar conta dessa cena
expandida e hibrida. Ndo por acaso, todas se manifestam com forga na cena
das ultimas décadas do século XX, em que acontece a “guinada performativa”
que transformou radicalmente o campo teatral. (Fernandes, 2020, p. 213)

O engendramento de tais processos sublinhados por Fernandes é denominado por
Erika Fisther-Litche (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 recepgdo precisam no minimo serem reexaminadas. Fisther-Litche enfatiza
que os dominios e areas de tais discursos ndo estdo mais aptos a abarcar a totalidade dos
fendmenos implicados nas relagcdes entre sujeito/objeto e materialidade/signo. Ela
entende que, na Era Performativa, tornam-se necessarios outros procedimentos de analise

para tratar das relacdes entre o perceptor e a recepcao 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 e a métrica num poema. Dai que
cada elemento se torne um significante ao qual se podem atribuir significados.
Nada na obra de arte fica além da relacdo significante-significado, podendo
atribuir-se os mais diversos significados a um mesmo significante. (Fischer-
Lichte, 2019, p. 23)

Tais aspectos salientados pela autora para tratar das transformacdes ocasionadas
pelas novas configuracdes estéticas da era performativa apontam para a necessidade de
reflexdo sobre a(s) materialidade(s) envolvida(s) na composicdo da cena teatral. Nesse
sentido, posso estender essa demanda de reflexdo para o universo das préaticas intermidiais
e a investigacdo em torno das relagdes entre midias na producédo de sentidos que podem
resultar dos arranjos intermididticos que se manifestam nas interseccGes entre
dramaturgia, cenografia e encenacao.

O trabalho do Teat(r)o Oficina Usyna Uzona se insere nessa linha estética de
investigacdo e experimentagdo sintonizada com a guinada performativa que se consolidou
nas Ultimas décadas. Nesse fluxo, posso referenciar algumas das suas recentes montagens,
que sdo construidas mediante poéticas e proposicOes estéticas intermididticas e
transmidiaticas, como, por exemplo, o espetaculo Fausto, baseado na obra de Christopher
Marlowe, estreado em 2022, no Sesc Pinheiros em Sdo 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 Isabela Oliveira da Silva (2006), é possivel compreender
que as experimentagdes do Teat(r)o Oficina Usyna Uzona com o cinema e o audiovisual
foram incluidas no processo de trabalho do grupo na chamada “fase subterranea”, quando
o trabalho teatral € interrompido entre os anos 1970 e 1990. A autora assume a defini¢édo
da producéo audiovisual do grupo como um exercicio de registro configurado em forma
de “diario”. De certa maneira, o que se convencionou como “caderno do diretor” —
registros e anotacOes sobre processos criativos em torno da construgdo da cena e
montagens teatrais — no Oficina se transmuta para o registro audiovisual.

Segundo Silva (2006), ainda nos anos 1960, Zé Celso utilizou a expressao
“terreiro eletronico” para se referir ao espago do Teatro Oficina na regido do bairro Bixiga
em Sao Paulo. O diretor define como ‘orgya’ e/ou ‘mesticagem’ as diferengas étnicas,
sociais, de classe ou género, mas também elementos de diferentes linguagens artisticas
tradicionais e modernas” (Silva, 2006, p. 10)

O grupo — inspirado e conduzido por Zé Celso — 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 transforma em fundamento das experimentacbes e
realizacdes do coletivo. Esse processo — no meu entendimento — de relacdo historica do
grupo com as midias audiovisuais suscita em mim a necessidade de uma liberdade poética
na paréafrase de Glauber Rocha que externo com a expressao glauberiana “uma cdmera na
mao e muitas cenas na cabeca.”

N&o por acaso, o cineasta baiano — que era amigo de Zé Celso — é homenageado
pelo Oficina no espetaculo “Mutacao de Apoteose”, dirigido por Camila Mota em 2023,
apos a morte de Zé Celso 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 de transformacgfes sociais. O diretor posa para a fotdégrafa Ana

Branco, na Figura 48:
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Figura 48: Zé Celso

Autor: Ana Branco — Fonte O Globo.

Durante o periodo que viveu exilado em Portugal, o diretor realizou dois
documentérios, um sobre a Revolucdo dos Cravos: O parto; e o outro sobre a
independéncia de Mogambique: Vinte e cinco. Em 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 exibicéo do filme Vinte e cinco, dirigido pelo
préprio diretor e por Celso Lucas, e com a apresentacdo do Ensaio geral para
o carnaval do povo. (Fernandes, 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 Boas, baseado em A criadas de Jean Genet. A participacdo do coro se consolidou na
estética do Oficina. Essa estética — e também uma poiésis libertaria na participacdo da
plateia que se manifesta e participa da encenagdo — continua viva e ativa nos espetaculos
da companhia. Na Figura 49, temos um registro emblematico do teatro, 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 ferro da galeria registrando o acontecimento evidencia as conexdes entre o

Oficina e a documentacdo e registro audiovisual de suas atuagdes.
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Figura 49: o cinegrafista filma das galerias do Teatro Oficina
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Autor: Jennifer Glass - Fonte://bravo.abril.com.br/teatro/teatro-oficina-ze-celso-lina-bo-bardi-historia/

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 é a maneira
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 arquiteta italo-brasileira Lina Bo Bardi
(1914-1992), e atualmente, como veremos adiante, serve de tela para projecdes. Essa
configuracdo arquiteténica do teatro — depois de um incéndio sofrido em 1966 — foi

inaugurada em 1993 e permanece até hoje.

Figura 50: Perspectiva do alto do Teatro Oficina

2 f/‘// \\ X \ lﬁu
N7 2 \\ 3

Autor: Jennifer Glass — Fonte: https://thetheatretimes.com/bacantes-bacchae-best-theatre-world/
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Na Figura 51 temos outro plano do teatro, em uma angula¢do mais proxima da
minha participagdo na plateia de As Bacantes, de Euripides, em 1996.

Figura 51: As Bacantes, de Euripedes, no Teat(r)o Oficina
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Autor: Jennifer Glass — Fonte: https://thetheatretimes.com/bacantes-bacchae-best-theatre-world/

A minha sensacdo durante todo o acontecimento é 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 quebra de 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 ideia de ter estado em uma grande festa. Sai dali sem uma
elaboracdo sistematizada do que havia vivido, alimentando mais ddvidas do que aquelas
gue alimentava quando entrei no teatro.

Em sua releitura da obra, Zé Celso se apropria do espaco para conceber a sua
encenacdo ritualistica de Euripedes. E, de certa forma, entre fabulagdo e midiacdo que
parte do performer que concebe a encenacdo e endereca o afeto aos perceptores. Esses
depoimentos evidenciam a proposicdo estética engendrada por processos de
transmidiacdo entre textos fontes — perpassando os dispositivos cenograficos, a escrita
cenografica na composicdo dos enunciados cénicos — para 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

intermediaticas na urdidura cénica do espetaculo — encenado em dois momentos distintos
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pelo grupo — e teve sua primeira encenacao, a qual pude assistir, a qual o diretor se refere

nesse depoimento, em 1996:

Noés 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 médos para o jardim dos fundos do teatro) que é o jardim
exatamente da mae de Dyonisius, 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 acesso a ressureicdo também. O jardim de
Sémele. Aqui do lado do jardim da Sémele n6s vamos ter o fogo de Zeus, a
pira de Zeus. (Zé Celso vai indicando a localizacdo exata do que descreve) Ali
do lado a cachoeira de Tebas e os camarins dos coros. Os coros estardo 14 como
no futebol. Em ponto antagdnico dos coros (0 encenador continua apontando
a direcdo) 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
alegorico trazendo Dyonisius, o barco de Dyonisius com 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 acompanhar os detalhes da
acdo e préa 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 extensdo com as maos)
Um palco iluminado com luzes de aeroporto. Uma faixa de um metro e meio
de terra. Luz por todo o espaco. Luzes de fora como luz de gléria. Aqui em
cima o teto mdvel (olhando e apontado para cima) que hoje uma noite fria, uma
noite em que ndo se vé& nada. Lua preta. Hoje € lua preta exatamente. Mas t4 ai
(pequena pausa, olhando para cima) o teto mével. 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 0s computadores
regulando o funcionamento da cachoeira, do fogo, do teto movel. Enfim,
barbaros tecnizados vao estar aqui fazendo o segundo nascimento do teatro que
é a histéria do Dyonisius renascido aqui no Bixiga. (Zé Celso em depoimento
paraa TV cultura, S/P — transcrigdo nossa)

O que seria o teatro sendo uma pratica ritualistica? A partir dai uma espécie de
comunhéo estética e cumplicidade espiritual laica — dessas que permeiam 0 nosso ou
apenas o0 meu “sincretinismo” religioso me autorizou a encurtar o nome do Z¢ Celso
Martinez Correia para simplesmente Zé. Verdade seja dita, invariavelmente saia um Z¢
Celso, mas volta e meia retornava quando me referia a ele, como um mantra que externava
como Zé. Sem sombra de duvidas, As Bacantes foi a experiéncia mais radical que
presenciei. 1sso aconteceu comigo mesmo sabendo que anos mais tarde o Oficina havia
chocado varios amigos experimentados em décadas de vivéncias no teatro profissional
em “Para acabar com o juizo de Deus”, adaptacdo de Z¢é Celso baseada na obra de Artaud.

Porém, a essa encenacao ndo pude assistir. Durante anos, ndo tive contato com o
grupo. De certa forma, eu me encontrava na minha “fase subterranea” pessoal. Exceto em
uma manhd no Rio de Janeiro quando fui brindado pelo Sol. Eu ia caminhando e, de

repente, me deparo com Zé Celso e Marcelo Drummond estatelados nas areias de uma
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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 prosa — sobre aquele dia remoto de 1996, em que fui escolhido na plateia por
Dionyso para dancar em volta do fogo. Os dois foram bastante receptivos e ap0s esse
assalto abrupto de reminiscéncias — me despedi e segui saltitante, dangando internamente.
Quis o destino que Poseidon testemunhasse a minha ascensao dentro do coro, ainda que
de modo efémero, naquele instante na beira do mar, fui algcado 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 que havia efabulado antes. Em uma longa caminhada a
beira mar fui relembrando do que ja havia ouvido de Teuda sobre o Teatro Oficina. A
atriz gostava de contar casos e possuia 0 habito de recontar histérias interpretando e
revivendo personagens, fatos, que eram entrecortados por sonoras gargalhadas. A
oportunidade de ter a sua convivéncia foi para mim uma escola de teatro, de vivéncias e
aprendizagens que marcaram minha adolescéncia e juventude. Foi por sua mediacao que
meu imaginario for preparado para se encontrar com o trabalho de Zé Celso.

Ao refletir sobre as inferéncias de Teuda que resgatei no inicio deste tépico sobre
como o tempo modifica e altera nossas percepcdes sobre determinada peca, me lembro
que, anos mais tarde, jA& mergulhado nesta pesquisa, me deparei com um depoimento de

Zé Celso sobre a sua concepc¢do de As Bacantes:

Tentei fazer uma dpera brasileira de Carnaval. Recuperar a enorme 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 masica brasileira,
que tem uma ligacdo com o amor, a paixao, a religido, o rito, o Carnaval, com
a coisa meio improvisada brasileira, suprida pela cena teatral feita ao vivo, sem
dinheiro. Dionisio é 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
sdo proibidos e temidos na sociedade global, aqueles prazeres que despertam
a mente e o desejo. (Zé Celso, fragmentos de entrevista a Revista Isto é - 1996

s/p)

Esse depoimento acionou algumas reminiscéncias de minhas midias primarias
resgatando memorias de quando estive na sede do Oficina em 1996. Foi como reviver
alguns afetos que experimentei durante a encenacao. Por fim, ou pelo inicio, uma vez que

o tempo linear para 0 Zé era uma espécie de convencdo ocidental, em 2010, o teatro
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Oficina realiza a primeira montagem da obra de Nelson Rodrigues encenando Boca de
Ouro: o drama do dracula de Madureira chega ao Oficina. Estava consolidado o encontro
do poeta orgiaco com o bardo dos subdrbios cariocas.

Ai nasce em Zé Celso a vontade de encenar Senhora dos Afogados. Esse desejo
dormita acalentado durante anos no peito de Zé&, até que subitamente, € interrompido por
um incéndio ocorrido em 2023. Zé partiu sem montar o drama dos Drummond. Mas em
abril de 2025, pelas mdos de sua amiga, a cineasta Monique Gardenberg, esse se
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
vulcénica, me tomou a alma. Era alguma coisa que eu havia experimentado em meu
primeiro encontro com a insurgéncia vital do Teatro Oficina Uzyna Uzona. Senti que tudo
aquilo aflorava novamente e a energia do Zé estava agora depositada na orgia
nelsonrodriguiana 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 audiovisual — e toda a efervescéncia e
hibridizacdo de experimentagdes intermidiaticas e transmidiaticas — talvez, nunca tenham
estado fora da historia** do grupo e do seu repertério de montagens. Desde Os Sertdes
(2002) de Euclides da Cunha, passando por Esperando Godot, de Samuel Beckett,
encenado em (2023) até as recentes montagens baseadas na obra de Nelson Rodrigues,
tais procedimentos podem ser verificados em amplo material disponibilizado por sites,
blogs e pelas midias sociais do grupo na internet.

Por sua vez, o0 Grupo Galpdo — no contexto inicial de suas atividades — ira assumir
na experimentacdo da encenacgdo na rua, nos elementos circenses e na masica o que
denomino como liames poéticos com o Teatro Oficina. Tais caracteristicas se afirmam
como estéticas fundamentais na trajetéria do grupo. Ou seja, a pesquisa de linguagens, o
foco no trabalho corporal, a experimentacdo de novas formas de ocupacdo artistica do
espaco urbano. Isso torna a sua praxis politica como um exercicio subversivo das relacoes

entre arte e a arquitetura das cidades.

4 Os aspectos historiograficos em torno da producéo audiovisual do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona — com
foco na “fase subterranea” do grupo, compreendida pelo periodo em que o teatro suspende suas atividades
— podem ser verificados em detalhes no estudo realizado por Isabela Oliveira Pereira da Silva, que resultou
na dissertacdo “Barbaros tecnizados”: Cinema no Teatro Oficina — S&o Paulo, 2006. Outros marcos
histéricos na trajetdria do Teatro Oficina podem ser verificados no artigo Notas sobre a histéria do Oficina,
de Silvia Fernandes, Revista Sala Preta, 2020.
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No que tange a experimentacao e uso de diferentes midias, destaco a relagdo do
grupo com a midia musical executada ao vivo na composicdo da cena. Isso, de certa
forma, tem inicio com o trabalho de direcdo conduzido por Eid Ribeiro na concepcéo de
Corra engquanto e tempo, levando em conta que alguns integrantes do grupo ja possuiam
informacdo no campo da musica e executavam alguns instrumentos. Na sequéncia, a
musica como ferramenta dramaturgica foi levada ao extremo por Gabriel Vilella na
adaptacdo do espetaculo Romeu e Julieta (1992) e outras encenagdes que foram
concebidas sob sua direcéo.

Por outro angulo, o Galpéo estabeleceu diferentes relagdes com o audiovisual,
desde sua relagdo como ferramenta de registro de ensaios e processos criativos, como
diversas encenacfes que foram midiadas com a presenca e registro de cameras e se
encontram disponiveis pela internet. Além disto, o grupo participou de dezenas de
documentérios e filmes, também experienciou outros processos criativos, como, por
exemplo, a peca radiofénica Quer ver Escuta (2019), a peca-filme Partida de volei a
sombra do vulcéo (2021) e o documentério Fogo fatuo (2021).

Nesse processo de experimentacdo com a linguagem audiovisual, surgiu a parceria
com o cineasta Eduardo Coutinho que resultou no documentario Moscou (2009), baseado
na peca As trés irmds de Anton Tchekhov. O trabalho costura o registro filmico
amealhando ensaios, workshops e improvisa¢fes conduzidos pela direcdo de Enrique
Diaz em torno de uma peca que nao estrearia.

Em 1998, € inaugurado o centro cultural Galpdo Cine Horto em uma antiga sala
de cinema da cidade. O espago que abriga espetaculos e ministra cursos de formacédo
teatral também estabelece relagdo direta com o audiovisual mantendo uma sala de
exibicao de filmes e acervo de registros historicos em torno da memoria do teatro. Desse
modo, o Galp&o reune amplo acervo de publicacdes, promove a criagdo e manutencéo de
registros audiovisuais para acervos e pesquisa para geracoes futuras.

Obviamente, o grupo mineiro constroi sua identidade estética em di&logos
estabelecidos com diversas fontes e matrizes poéticas, amalgamando suas praticas e
processos criativos com as perspectivas e trajetdrias dos seus integrantes e colaboradores.
Nesse sentido, qualquer juizo que ousasse mensurar a importancia desta diversidade de
referéncias estéticas seria temerario ou poderia incorrer em reducionismos. Ao longo de
sua trajetoria, o Galpédo primou pelo exercicio de troca e didlogo com diversos artistas e
coletivos, como, por exemplo, Peter Brooke, Jerzy Grotowski e dezenas de diretores com

0s quais tem trabalhado ao longo de décadas.
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Todavia, identifico nas experivivéncias de Teuda Bara uma das principais vias de
conexdes com o teatro desenvolvido por Zé Celso junto ao Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona.
Digo isso, sem ignorar a complexidade de outras singularidades a serem consideradas, no
que tange ao exercicio dialégico com outras matrizes poéticas que influenciaram e, de
algum modo, contribuiram para que o Grupo Galpao se tornasse essa companhia que
alcangou reconhecimento do publico e da critica, consolidando sua trajetéria no cenério

artistico nacional e internacional.

4.3 Arranjos intermidiaticos entre performance, espaco-cénico e midias no Teat(r)ro

Oficina Usyna Uzona

O teatro contemporaneo tem experimentado diversas configuracdes
intermidiaticas. 1sso se da nas experimentacdes estéticas elaboradas por diferentes meios
expressivos que incorporam novas tecnologias e experimentam novas formas de
entretecimentos midiaticos. Em algumas encenagdes, as incidéncias de préticas
intermidiaticas alternam entre diferentes visualidades. Elas podem ocorrer com imagens
previamente filmadas ou fotografadas, que no momento do espetaculo sdo projetadas na
cena. De outro modo, utilizando projecGes audiovisuais captadas ao vivo, em
sincronicidade com o momento da encenacdo — ampliadas por teldes e monitores que
podem alterar a composicdo da imagética de cena simultaneamente a acdo encenada.

Na cena atual, esses dois tipos de procedimentos — que envolvem sincronicidade
e assincronicidade — podem ocorrer de maneiras alternadas em diferentes proposigoes
estéticas. Sobretudo, tais dindmicas intermidiaticas podem ser continuamente recriadas
em novas configurac@es. Tais processos criativos — que utilizam recursos audiovisuais (e
outras midias) de modos sincronos ou assincronos — podem ser constatados em trabalhos
de encenadores como, por exemplo, Robert Wilson, Robert Lepage e varias companhias
de teatro no Brasil. 1sso tem contribuido com o adensamento de préaticas intermidiaticas
na composicdo e expanséo da cena.

Gabriela Monteiro (2016) define o conceito de cena expandida como um conjunto
de préticas teatrais que ndo se circunscrevem apenas as formas convencionadas pela
tradicdo. A cena expandida articula e incorpora “conhecimentos das artes cénicas, visuais,
das midias audiovisuais, da performance, da danga, da literatura e fotografia” (Monteiro,
2016, p. 40). Um dos elementos cruciais na afirmacdo da cena expandida encontra-se na

aproximagcéo do teatro com a performance.
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Isso se da porque o teatro — uma arte plurimidiatica — afetado pela performance,
que por sua vez, é estruturada na hibridizacdo de multiplas 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 borramento de fronteiras entre midias.
Nesse sentido, Antonio Aratjo (2009), sublinha que “a encenagdo contemporanea vem
estabelecendo uma forte relagdo com a performance, sendo contaminada e reconfigurada
por ela” (Aragjo, 2009, p. 253).

Os processos de desfronteirizacdo entre teatro e performance vém sendo
construidos desde meados do seculo passado, de modo que as fricches entre a
performance e o teatro foram intensificadas nas Ultimas décadas pelo uso de novas
tecnologias e pelos novos sentidos atribuidos aos conceitos de performatividade e
teatralidade.

Josette Féral (2013), ao discutir a imbricacdo do teatro com a performance —
levando em conta a nocéo de performance art —, destaca que a performance se apoia nos
aspectos autobiogréaficos do artista. Ela é construida pela ancoragem em uma acéo fisica

que se opde ao ilusionismo do teatro tradicional e se investe da ndo-narratividade:

[...] se ha uma arte que se beneficiou das aquisicdes 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
de ilusdo, espetaculo centrado na imagem e na a¢do e ndo mais sobre o texto,
apelo a uma receptividade do espectador de natureza essencialmente especular
ou aos modos das percepgdes proprias da tecnologia. (Féral, 2008, p. 198)

A dificuldade em definir a performance art —em portugués performance® artistica

— para Féral (2013), esta no seu carater fluido, diversificado e movente. Para a autora, ela

4 Rose Lee Goldberg realizou estudos pioneiros sobre a histdria da performance, tendo publicado a obra
Performance, um trabalho seminal sobre o tema em 1979, que posteriormente foi revisado e ampliado em
nova edicdo: Performance Art: From Futurism to the Present, lancada em 1981. A autora € referenciada
pela maioria dos estudiosos deste campo. Cabe ressaltar que existem diversas abordagens e estudos em
torno do conceito de performance. Richard Schechner (1985) estende sua analise do fendmeno performatico
ao campo dos perfomance studies — expandindo a abrangéncia do termo para inserir nesse debate as praticas
sociais, como, por exemplo, os rituais civicos, os esportes, o exercicio politico e outras esferas culturais.
Marvin Carlson (2010) realiza um amplo estudo da performance — considerando os campos da antropologia,
sociologia, psicologia e linguagem. O seu estudo pode ser verificado em detalhes na obra: Performance —
Uma introducdo critica, Editora UFMG, 2010. Nesse estudo, 0 meu foco esta na nocdo de performance
art, que se atém a préticas da performance na area estética tendo como referéncia o pensamento de Josette
Féral em didlogo com outros(as) autores(as). Ver, em detalhes, na obra: Além dos limites: teoria e préatica
do teatro, de Josette Ferdl, Editora Perspectiva, 2013.
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¢ uma arte que “rompe com os formalismos. Sem forma fixa, cada performance ¢ assim
para si mesma seu proprio género” (Féral, 2013, p. 160). Tais caracteristicas deste género
artistico tem afetado todas as esferas do teatro. “Cada artista lhe traz, conforme sua
formacgao e seus desejos, nuangas que lhe sdo proprias” (Feral, 2013, p. 160), pois “ela
recusa a forma, pois essa é imobilismo, e opta pelo descontinuo, o deslizamento” (Féral,
2013, p. 161). Desse modo, no seu entendimento, a performance pode ser compreendida

como:

[..] uma forma de arte no cruzamento de outras diferentes préaticas
significantes tdo diversificadas como a danga, a mdsica, a pintura, a
arquitetura, a escultura, a performance parece corresponder paradoxalmente
em todos 0s pontos a esse novo teatro que Artaud invocava: teatro da crueldade
e da violéncia, teatro do corpo e de sua pulsdo, teatro do deslocamento e da
“disrupcdo”, teatro ndo narrativo e nao representacional. (Féral, 2013, p. 154)

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 Henderson em Performance: Texts and Contexts,
1993, para elencar tracos e caracteristicas dos movimentos de vanguarda, como, por
exemplo, o Futurismo, Dadaismo e Surrealismo que reincidem nas préticas criativas dos
happenings e 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 préaticas
artisticas em performance “variam amplamente”, apontam que — “todas compartilham um
certo nimero de caracteristicas comuns” (Carlson, 2010, p. 93 - grifos do autor). Tal
estudo corrobora a presenca de diferentes midias como um trago marcante nas praticas
performaticas e elenca outros elementos que, de certa forma, coadunam com a
compreensdo de Feral (2013) sobre o fendmeno 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 também imagens de midia, monitores de televisao, filme,
poesia, material autobiografico, danca, arquitetura e masica; interesse pelos
principios de colagem, reunido e simultaneidade; interesse em usar materiais
“in natura” e também “manufaturados”; dependéncia das justaposicOes
incomuns de imagens incongruentes aparentemente ndo relacionadas;
indecisdo sobre a forma. (Carlson, 2010, p. 93 apud Stern; Henderson, 1993,
p. 382)
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Féral (2013), com o objetivo de sublinhar as relagdes entre performance e teatro
na cena contemporénea e levando em conta as complexidades e as multiplas
caracteristicas imbricadas na diversidade de praticas e modos de performance, aponta trés
caracteristicas que fundamentam esse novo género artistico e seus modos de
funcionamento e praticas, sendo estes: 0 corpo, 0 espaco e as relacdes entre artista-
performer e espectadores. No seu entendimento, esses trés fatores podem caracterizar o
funcionamento essencial de toda performance. Tais fundamentos tensionam nas relagdes
entre o performer, a cena, o espectador e o conceito de teatralidade, conforme vimos
anteriormente.

O corpo como elemento fundador do ato performativo — conforme postulado por
Féral (2013) — é o agente que deflagra a performatividade no espago cénico. Nesse
sentido, o corpo é também a base primaria do Sistema Intermidiatico Teatral. Ou seja, no
fendmeno cénico, o corpo que gesticula, fala, danca e pode quedar-se imovel, é também
0 ente que constitui 0 espaco primario. Ele é o autor do gesto, da plasticidade e, portanto,
conduz o ritmo dos movimentos. “A performance quer ser uma realizagao fisica, por isso
o0 performer trabalha com seu corpo como o pintor com sua tela” (Féral, 2013, p. 155).

Nesse sentido, 0 corpo é um espaco por si, que precede e transcende até mesmo
as espacialidades cénicas. Isso se d& porque o corpo do performer é um corpo historico,
social e poético*®. Por isso, o artista, ao lidar com seu corpo: “o explora, o manipula, o
pinta, o cobre, o descobre, o imobiliza, o desloca, o isola [...] Corpo camaledo, corpo
estranho sobre o qual afloram os desejos e os recalques do sujeito” (Féral, 2013, p. 155).
Alguns aspectos desse entendimento do papel, funcdo e manipulagéo do corpo dentro do
fendmeno cénico, com foco nas friccdes entre midias, performance e espago-cénico,
podem ser verificados em Os sete gatinhos (2004) e Senhora dos Afogados (1981), 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 outro prisma, é possivel observar a performer Leona Cavalli,
que atua como D. Eduarda em Senhora dos Afogados, sob a encenacdo de Monique
Gardenberg. Ela tem o seu rosto recortado e ampliado em uma fus@o entre teatro e
audiovisual. Em ternos ellestronianos, aqui a hibridizagdo de midias é operada pela cisdo

entre midias performativas, midias técnicas de exposi¢cdo internas e externas. Tais

46 Jorge Dubatti, em sua Filosofia do Teatro (2007), trabalha com o conceito de corpo poético, geogréfico,
signico e social.
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arranjos intermidiaticos sdo urdidos entre deslizamentos e fluidez de diferentes camadas
visuais interseccionando a atuacdo da performer e a simultaneidade da projecéo

audiovisual de sua presenca em cena.

Figura 52: Leona Cavalli performa como D. Eduarda em Senhora dos Afogados

Autor: Fernando Ocasione — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

A matriarca da familia Drummond esta em cena diante dos perceptores e um
fragmento de parte do seu corpo esta recortado em outra escala na projecao audiovisual.
Ela se desdobra e fricciona as relacfes entre espaco fisico, espaco virtual e afeta a
percepcao de tempo. Em minha experiéncia na plateia, a imagem projetada dilata o espaco
e deforma a percep¢do do tempo. Isso se da porque, de certa forma, a atencdo na
encenagdo se desdobra. O meu foco como sujeito-perceptor-efabulador opera em
deslocamentos e involuntariamente me divido entre espacos fisicos e virtuais que sdo

acionados pelo processo de transmidiacéo.

Tais espacos fisicos podem ser partes do préprio corpo do performer (ponto de
pele, mio, cabeca etc.), aumentados ao infinito [...] E a mise-en-scéne de um
corpo parcelar, fragmentado e, no entanto, um corpo percebido e apresentado
como lugar do desejo, lugar de deslocamento e de flutuagdes. (Feral, 2015, p.
255)
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Na Figura 53, alguns desses fendmenos, vistos anteriormente, podem ser
observados em detalhes na atuacdo da performer Gii Lisboa em arranjos intermidiaticos

concebidos por Joana Medeiros em Os sete gatinhos.

Figura 53: Os Sete gatinhos encenado pelo Teat(r)o Oficina Usyna Uzona

Autor: Pedro Martins - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Na Figura 53, estdo imbricados a presenca do corpo da performer, as
espacialidades primarias desse corpo situado dentro do espaco cénico e o espaco virtual
das imagens construidas por pixels que sdo projetadas na cena. Lisboa utiliza suas midias
primarias — corpo e voz — para performar como o Doutor Bordalo na cenografia expandida
do Teat(r)o Oficina. Ao fundo, uma imagem é projetada — no janeldo concebido pela
arquitetura de Lina Bo Bardi.

A composicdo da cena realizada por Medeiros cria tessituras intermidiaticas entre
cena e audiovisual suscitando diferentes camadas de visualidades entretecidas pelo
didlogo entre midias e a encenacdo. Na Figura 53, apenas Gii Lisboa esta fisicamente
dentro do enquadramento registrado pelo fotografo de cena Pedro Martins. “Seu”
Noronha participa da cena — ocupando outro lugar do espaco cenografico que néo esta ao

alcance das lentes do fotdgrafo nesse enquadramento. Mas sua imagem esta sendo
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capturada pelo cinegrafista que atua na encenagdo operando um dispositivo tecnologico
que serve de ferramenta tecnoldgica para registrar imagens de diferentes espacialidades.

O cinegrafista recortou parte da face de “Seu” Noronha em um plano detalhe e o
fotografo realizou novo enquadramento — nova 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 ¢€ o resultado do plano, enquadramento e angulo definidos pelo cinegrafista.

Assentado na plateia, eu podia observar de modo amplo a contracena entre Doutor
Bordalo e “Seu” Noronha e a performance do cinegrafista operando parte de tal processo
de transposicdo midiatica. Nesse momento em que escrevo, assentado diante da tela do
computador — revendo diferentes perspectivas junto de outras que armazenei em minha
memoria por ter experenciado tal acontecimento teatral como participante da plateia —
redigindo este texto, posso me colocar no ponto de vista do fotografo e do cinegrafista
para repensar a cena.

Por outra perspectiva, em uma fotografia de cena midiada na Figura 54, torna-se
possivel observar outros aspectos da referida cena. A fotografa Cassandra Mello enquadra
outra parcela da cena e fragmenta o corpo da performer, 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 agdo. Desse modo, os fotdgrafos, 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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Figura 54: Arranjo intermidiatico entre Doutor Bordalo e “Seu” Noronha

Autor: Cassandra Melo — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

O enquadramento definido pela fotdégrafa ndo permite vislumbrar apenas um
fragmento imagético da contracenacdo entre “Seu” Noronha e Doutor Bordalo. Ele separa
esse fragmento imagético de determinado espaco/tempo da totalidade espacotemporal em
que a cena transcorreu. Desse modo, a fotdgrafa isola fragmentos espaciais e temporais
da acdo de Doutor Bordalo e “Seu” Noronha. Ambos tém os corpos recortados,
fragmentados pelo olhar do cinegrafista — na sequéncia pela fotdgrafa, depois por mim
que redijo esse texto e agora por vocé que o I€é.

Nessa rede de fricgdes espagotemporais, a encenadora define uma composicéo, o
cinegrafista define planos e enquadramentos que utilizara para filmar — obviamente, isso
pode previamente ser planejado, mas o processo transcorre envolto em uma cadeia de
afeccBes em que todos sdo vulneraveis — o(s) fotdgrafo(s) (considerando que na plateia
do Oficina todos podem fotografar) define e altera seus planos, angulos e

enquadramentos, e outros perceptores, mesmo em configuracbes remotas a esse



167

acontecimento poderdo proceder com outros critérios de leitura visual e efabulacéo para
tais arranjos intermidiaticos.

Ainda nessa imagem midiada pela Figura 54, o corpo da atriz — performando o
Doutor Portela — delimita um espago dentro de outras espacialidades da cena e do
espetaculo, que, por sua vez, foi concebido para a totalidade espacial da arquitetura de
Lina Bo Bardi e Jose Elito, projetada para o Teatro Oficina. Os corpos — todas as partes
que os compdem — faces, maos, pernas, bracos ou pés — imprimem sentidos e afetam os
perceptores em suas relacbes com a percepcao da cena configurada neste espaco.

Desse modo, 0 sujeito-perceptor presente na plateia é simultaneamente afetado
pela relacdo presencial com a cena — a ac¢ao de registro das imagens — e pelas imagens
que sdo simultaneamente projetadas pelos recursos audiovisuais. Tais sujeitos-
perceptores sdo acometidos por uma cadeia de afeccdes que resulta em uma espécie de
mosaico imagético-sonoro que fragmenta as relacdes espacotemporais — como veremos
adiante na analise de outros aspectos dessa montagem — entre a atuacao dos performers,
a cenografia, encenacgéo e transmidiacao audiovisual.

Assim, na encenacdo de Os sete gatinhos concebida por Medeiros, corpos,
recursos audiovisuais e espacialidades cénicas performam. Dessa maneira, o0 espaco deixa
de ser um e se converte em varios. O espago primario do corpo passa a coexistir e deslizar
com outras espacialidades — o espaco da plateia e o espaco individual de cada um dos
sujeitos-percipientes — que integram o espaco cénico, 0s espacos suscitados pelo proprio
corpo fragmentado dos performers que deslizam pelas midias. 1sso suscita uma espécie
de tessitura intermididtica entre corpo, escrita cenografica, midias audiovisuais e

encenagao.

Dai o recurso as diferentes midias (teleobjetiva, aparelho de foto, camera tela,
video, televisdo) como tantos outros microscdpios destinados a aumentar o
infinitamente pequeno e focalizar a atencdo do publico em espagos restritos
arbitrariamente recortados pelo desejo do performador que os transforma em
espagos imaginarios, zona de passagem de seus fluxos e de seus fantasmas.
(Féral, 2015, p. 255)

Segundo Feral (2013), o performer, ao cortar, separar parte(s) do corpo para a
cena — dividir o corpo em partes — infligindo a este determinados lesionismos,
desencadeia estéticas e poéticas fluidas. “Cortar o corpo nao para nega-lo, mas para fazé-

lo reviver em cada uma de suas partes, cada uma delas convertida em um todo” (Feral,
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2015, p. 157). Isso pode ser observado no recorte do plano detalhe em gue a lente foca
nos olhos de “Seu” Noronha e oS projetam em cena na Figura 54.

Esses olhos ampliados do “Seu” Noronha — e parte de sua face — em maior escala
apelam ao restante do corpo e reivindica outras parcelas do espaco correlacionando o
espaco que lhe € 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
projetada, implica 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 transitividade — entre distintas camadas
visuais — e efemeridade do espetaculo teatral, assume outras dimens@es. Assim, essa 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 apreensdo da
cena.

Dessa maneira, 0 sujeito-perceptor-efabulador joga com as vérias camadas de
visualidades e € levado a perceber a estética da cena em uma profuséao de disruptividades.
Em alguns momentos da encenacdo, ele se divide entre o foco na acdo fisica dos
performers e em outros é desviado pelas imagens projetadas nos telées e monitores. Em
outros, ele funde as varias camadas de textualidades sonoras, visuais e tateis. Isso inclui
as variantes de ponto de vista e perspectivas em consonancia com as espacialidades em
gue se encontram 0s perceptores.

Em outras palavras, o corpo, mesmo ndo estando “repartido ou lesionado” pela
lente de cdmeras fotograficas ou audiovisuais — ou qualquer outro dispositivo —, performa,
midia e transmidia pela sua espacialidade, sonoridade, visualidade e gestualidade. Dito
de outra forma, o corpo perceptor/performador aciona relacdes de alteridade com
diferentes camadas de visualidades — de textualidades, de valores cognitivos do enunciado
cénico — que lhes sdo ofertadas pelos arranjos intermidiaticos do texto cénico.

Isso envolve complexidades sensdrias, pois, ao separar e fragmentar — partes do(s)
corpo(s), do(s) espaco(s) e da(s) cena(s) — tais procedimentos culminam na sedimentagéo
de uma espécie de amalgama flutuante que se apresenta em tessituras que deslizam pela
transitividade de sistemas signicos manifestos nas sonoridades e visualidades. Em outras
palavras, nessa fricgdo entre cenografia, encenacdo e didlogo entre midias, a poeticidade
da cena pode brotar de disjuncdes e disruptividades.

Diante disto, se faz necessario retornar ao pensamento de Ellestrom (2021) em

conexdo 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 o espaco do sujeito-
performador é confrontado com o espaco do sujeito-perceptor. 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 0 ato performativo produzindo sentidos no amago do enunciado
cénico e, dessa maneira, cria o produto de midia em fazimento dentro da propria agéo.
Isso se da porque € na sua corporeidade, na mobilizagdo de suas midias primarias de corpo
e voz, é que desencadeia a acdo. O outro participa como testemunha ativa, que, ao tomar
parte no convivio do acontecimento teatral — também performa e interfere na producao
de sentidos do enunciado cénico — pelas interacOes e afecgdes percepcionadas e trocadas
com os performers.

O(s) espaco(s), ou seja, a percepcao das espacialidades — friccionadas por essas
dindmicas e processos de transmidiacdes — se 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 permuta a troca de papéis entre performers,
perceptores e midias que compartilham a performatividade de seus corpos — suas

midialidades primarias — na cultura vivente do teatro.

Seu corpo se tornou ai, ele mesmo, maquina de produzir, manipulando as
midias e deixando-se 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 persegue, o obseda e substitui
a ele. A maquina tornou-se 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, nesses arranjos intermidiaticos, — que envolve interacbes com 0s
dispositivos tecnoldgicos — os corpos performam psicofisicamente e performam
virtualmente nos entre-lugares deslizantes das midias. Ao utilizar dispositivos e
ferramentas para fragmentar e ampliar fragmentos do corpo e regides da cena, 0S
performers conseguem alterar escalas e deformar dimensdes. Em algumas circunstancias
podem ampliar tais parcelas fragmentadas dos corpos e “em vez de atrofiar, o corpo se
enriquece e o sujeito aprende a descobrir a riqueza no seio da performance” (Féral, 2013,
p. 157). Assim, o corpo do performer recortado pelo aparato tecnologico — nos termos de
Feral, lesionado — pode delimitar diferentes circunscricbes para seu corpo no espago

cénico e recriar 0 proprio 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 cenogréfica e reinseri-las em novas composicGes visuais entre corpo, midias
e espacgos. Além de contar com o recurso de previamente registar outras visualidades
espacotemporais captadas de maneira assincronas — em locacOes externas ao espaco da

encenacdo — e projetadas sobre a escrita cenografica como parte fundante da encenagé&o.

4.3.1 A trama intermidiatica de Monique Gardenberg em Senhora dos Afogados

O teatro contemporaneo partilha com a danca, as artes plasticas e 0 cinema
uma crise de identidade e uma indefinicdo de estatuto epistemoldgico. Nesse
sentido, pode-se falar de experiéncias cénicas com demarcacdes fluidas de
territorio, 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 rodriguiana Senhora dos afogados (1981c), escrita em trés atos e seis
quadros, estreou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em junho de 1954, sob a dire¢édo
de Bibi Ferreira e cenografia de Santa Rosa, apds sua interdicdo em janeiro de 1948. A
montagem foi realizada pela Companhia Dramatica Nacional, que integrava o Servigo
Nacional do Teatro. Cabe salientar que, pouco antes dessa estreia, 0 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 desgosto de Nelson foi interrompida e o projeto
abandonado.

No capitulo 1, apontei algumas relacGes entre a obra de Nelson Rodrigues, mais
especificamente, algumas das suas pecas miticas, como, por exemplo: Album de Familia
e Senhora dos Afogados com a obra do dramaturgo Eugene O’Neill. Sabato Magaldi
(2004) considera a dramaturgia de Rodrigues em Senhora dos Afogados uma parafrase
de Electra criada por O’Neill. Curiosamente, o critico alega que se deu conta de tamanha
aproximac&o entre as duas obras por subitas mudangas de cendrio recorrentes nos dois
textos que, por acaso, Ihe chamou a atencdo ao reler as respectivas pecas. Na trilogia de
treze atos escrita por O’Neill, as cenas de quase totalidade da narrativa se passam no
interior da mans@o dos Mannon, engquanto apenas a culminancia de um ato de vinganga
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, a a¢do se da no café do cais. “A quebra da unidade do cenério, para fins
idénticos, sugeriu que se tratava de parafrase”. O critico avalia que “por honestidade
intelectual, ao invés de repelir o parentesco apontado, ele preferiu assumi-lo, como
elemento 6bvio” (Magaldi, 2004, p. 68-69). O préprio Magaldi teve a oportunidade 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 anos Senhora dos
Afogados e, de repente, saltou para mim o seu vinculo com Mourning becomes
Electra (ou O luto assenta a Electra ou Electra e os fantasmas, titulo do
volume portugués ou ainda Electra enlutada, nome da traducéo brasileira), a
bela trilogia de Eugene O’Neill. Encontrei-me logo depois com Nelson
Rodrigues e quis saber por que ele ndo revelara ter feito uma paréafrase da obra
norte-americana. Nelson achou muita graga e disse do seu espanto ao passar
despercebida a semelhanca, quando das primeiras leituras dos amigos. [...]
Observar tao proposital evidéncia, segundo o dramaturgo, era tarefa do critico
e ndo dele. (Magaldi, 2004, p. 70)

No texto, Rodrigues imbrica relagdes entre destino, traico, assassinatos, incestos
e vinganca. O autor realiza um exercicio intertextual e, nos termos deste estudo,
transmidiatico — inspirado pelos mitos de Electra, e Fedra — que guarda conexdes com a
narrativa de Album de Familia. O desejo de Glorinha por Jonas reincide em Moema por
Misael. Guilherme e Paulo atribulados pelos sentimentos que nutrem pelas irmas
Glorinha e Moema — divididos entre o amor pelas irmas e as maes, D. Senhorinha e D.
Eduarda, respectivamente, encontram no suicidio a saida para seus dilemas existenciais.
Misael e Jonas — o juiz prestes a ser nomeado ministro e o “vardo de Plutarco”, aristocrata
rural que se encontra em vias de se tornar senador — sao 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 agédo se passa,
conforme enunciado pelas rubricas do dramaturgo, préximo a uma praia selvagem, onde
“um farol remoto cria, na familia, a obsessdo da sombra e da luz” (Rodrigues, 1981c, p.
259). Misael e Eduarda, os genitores da familia Drummond, convivem com um
“personagem invisivel: o mar proximo e profético, que parece sempre estar chamando os
Drummond, sobretudo as suas mulheres.” (Rodrigues, 1981c, p. 259) O mar que engole
as mulheres e para a sogra de Maria Eduarda, é responsavel pelas mortes da familia.
Conforme se verifica nesse trecho da dramaturgia de Rodrigues:

Av0 — Minha neta Clarinha ndo se matou...Foi 0 mar ... Aquele ali... (indica
na direcdo da plateia) Sempre ele ...
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Vizinhos (espantados e em conjunto) — O mar!

AvO — Ndo gosta de nos. Quer levar toda a familia, principalmente as
mulheres. (num soro de voz) Basta ser uma Drummond, que ele quer logo
afogar. (recua diante do mar implacavel) Um mar que nao devolve os corpos
e onde os mortos ndo boiam! (violenta, acusadora) Foi 0 mar que chamou
Clarinha, (meiga, sem transi¢cdo) chamou, chamou... (possessa, de novo, e
para os vizinhos que recuam) Tirem esse mar, dai, depressa! (estendendo as
maos para os vizinhos) Tirem, antes que seja tarde! Antes que ele acabe com
todas as mulheres da familia!

Vizinhos (em conjunto) — Primeiro Dora, Depois Clarinha!

Vizinho (solista, para um e outro) — Ja duas afogadas na familia!

Avé — Depois as mulheres seré a vez dos homens

Vizinho (solista) — Acredito!

Avé — E depois de ndo existir mais a familia — a casa! (olha em torno, as
paredes, os moveis, a escada, o teto) Entdo, o mar vira aqui, levara a casa, 0s
retratos, os espelhos! (Num subito, desespero, unido as méos.) — (Rodrigues,
1981, pags. 261, 262)

Zé Celso Martinez Correia alimentava o desejo de montar Senhora dos Afogados
desde os anos 1980 e, apos 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, interpretagdo, para ndo ser assassinado por
quem 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 méscaras sociais e estupra todas, no cosmos
da “vida como ela ¢”. Ele & um dos maiores artistas de teatro da historia da
trans-humanidade, indo além de Esquilo, Sofocles, Euripedes, Equiparando-se
a Shakespeare, Tennessee Williams, Oswald de Andrade...E artista que cria o
teatro como Rimbaud. “Nelson é um outro”, pra 14 do bem e do mal. (Zé Celso
Martinez Correia — extraido do programa da pega, por ocasido da sua estreia
no Sesc Pompéia, em 2025)

A encenacdo concebida por Gardenberg junto ao Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona é
ancorada por um processo de transmidiacdo construido pela prépria estética da
encenacdo. O cinegrafista € um corpo performador que integra a cena e extrai da sua
proximidade com os performers os planos e enquadramentos que serdo projetados em
justaposicdo, composicao simultanea e até mesmo sobre a cena.

Dessa maneira, a imagética de cena se desdobra em um duplo — ndo mimético e
representacional — e muito menos a reverberacdo do conflito posto em jogo. Nao se trata
de teatro filmado. Antes de tudo, é um exercicio de olhar que incorpora o dispositivo
tecnoldgico e a acdo do técnico em uma espécie de ser-acontecendo que se afirma na
transitoriedade do fenémeno cénico.

A montagem estreou no Sesc Pompeia, no dia 25 de abril de 2025, em S&o Paulo.
A encenagdo evoca a paisagem sonora do “mar proximo e profético, que parece sempre

estar chamando os Drummond, sobretudo as suas mulheres” (Rodrigues, 1981c, p. 259).
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A cenografia construida por Marilia Piraju divide o espaco destinado aos perceptores pelo
palco ao centro. A plateia — no desenho cenogréfico concebido para o Sesc Pompeia — se
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 organizacéo espacial da plateia, é possivel observar um
tecido branco que serve de rotunda e tela de projecdo com imagens previamente
produzidas e imagens que sao captadas e projetadas ao vivo durante a prépria encenacao.
Em uma combinacdo de midias estruturada nas intersec¢fes entre a atuacdo dos
performers, masica com recursos audiovisuais — que imbrica a performatividade dos
técnicos dentro da acdo —, as personagens sao recortadas por planos imagéticos e
simultaneamente projetadas as acBes 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
séo recortados pelo(s) cinegrafista(s) que participa(m) da cena.

A acdo 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 sobre o espago cénico “transbordam” o limite do tecido da rotunda e formam
ondas que “invadem” parte do palco. Esse efeito ¢ produzido pelo direcionamento da
projecdo de imagens sobre a cenografia e o desenho de som da trilha sonora.

Segundo Magaldi (2004), em Senhora dos Afogados, o dramaturgo “reescreveu
Album de Familia com a contribui¢io de outros mitos e historias” (Magaldi, 2004, p. 72).
O coro da tragédia grega é transmutado no coro dos vizinhos que assumem a funcéo de
trazer ao conhecimento dos perceptores detalhes da trama. Na Figura 56, as mulheres do
cais, que em alguns momentos da encenagdo atuam como 0 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 Fernandes — Fonte: 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 infortunios e as inquietacdes da culpa, dos maus pressagios que o atormentam pelo
assassinato da prostituta, ocorrido exatamente no dia de seu casamento. Na Figura 57, em
fotografia de cena realizada pela perceptora Isis Lopes, é possivel observar a prostituta
morta sobre a cama do casal, ao lado do corpo, 0 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 projegéo simultanea.

Figura 57: Sylvia Prado performando a prostituta assassinada

Autor: Isys Lopes - Fonte Acervo do autor (2025).

Esses procedimentos de filmagem e projecdo simultanea, conforme vimos
anteriormente e que também pode ser observado na Figura 57, gera bifurcacdes
imagéticas na cena. O perceptor é afetado simultaneamente por diferentes produtos de
midia, manifestos na encenacgéo, nos dispositivos cenograficos e nas imagens de video. O

conceito de produto de midia formulado por Ellestrom (2021), conforme vimos no
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capitulo anterior, é retomado aqui para andlise do entretecimento intermidiatico
engendrado por Gardenberg nessa encenagéo.

A utilizacdo dos recursos audiovisuais € elaborada por Igor Marotti e Cica
Lucchesi em um processo de transmidiacdo que acontece durante toda a encenacéo. Trata-
se de uma experimentacdo intermididtica que podemos qualificar — em termos da
linguagem cinematografica — como uma filmagem em plano sequéncia. Exceto, nas
projecdes que imprimem em cena a proje¢do do mar, todas as imagens projetadas sao
registradas ao vivo.

Trata-se de uma realizagdo operada por uma espécie de kinoteatro*’ que hibridiza
visualidades em dimensfes da materialidade fisica da cena em dialogos com as tecno-
imagens — também conceituadas por Vilém Flusser (2011) como imagens técnicas*® —
projetadas na cena ou sobre parte da cenografia. Em algumas experiéncias a totalidade do
desenho cenografico e da imagética da cena podem ser realizadas pelas tecno-imagens ou
hibridizados por elas. Tais conceitos e procedimentos serdo retomados adiante em Os sete
gatinhos para a elucidagao de outros aspectos da proposi¢do que formulo nesta tese.

No capitulo anterior, assumindo a conceituacdo das midias elaborada por Lars
Ellestrom (2021), apresentei os fundamentos do que denomino como Sistema
Intermidiético Teatral — considerando a nogdo das midias convencionais — e expandindo
as categorias e definigdes da teoria ellestroniana para a corporeidade, a voz e gestualidade
do performer, como midias primarias do fenbmeno cénico.

Essa nocdo expandida das midias em Ellestrom (2021) também se aplica aos
arranjos espacgovisuais da cenografia e aos dispositivos cenogréaficos como midialidades
— que também podem configurar produtos de midia. O autor, conforme vimos antes,
estabelece distincdo entre midias técnicas de exposicdo internas e externas. Ambos os
tipos de configuracdo midiatica coexistem no acontecimento teatral. No terrento do teatro,
as midias de exposicéo internas estdo relacionadas com as midias pessoais e as midias

externas estdo relacionadas 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 relagGes entre teatro e audiovisual a partir da realizagdo de um objeto hibrido entre cena
teatral e video.

* Imagens técnicas é um conceito formulado 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 em detalhes: O universo das
imagens técnicas — Elogio da superficialidade. (2008).
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Na minha perspectiva, pelo prisma de analise que construo tendo em mente o
Sistema Intermidiatico Teatral aqui proposto, é na articulacdo entre essas categorias de
tipos de midias — postuladas por Ellestrom e engendradas no acontecimento teatral — que
os produtos de midias sdo materializados na cenografia e na encenacdo. Desse modo,
como afirmei antes, no fendmeno cénico, o corpo se estabelece como midia primaria, ele
é a base da cadeia intermidiatica, o agente produtor de sentidos e afetos.

A corporeidade e os dispositivos cenograficos pensados desse modo — em
consonancia com o pensamento de Ellestrom — reinem midialidades internas e externas
na producdo de valor cognitivo. No espetaculo teatral, conforme explicitei no capitulo
anterior, o valor cognitivo se manifesta na enunciacdo cénica por remediacdo e
transmidiacdo operadas pelas midias primérias em interagdo com as midias externas que
materializam a cenografia. Assim, pensar nas midias pessoais — a gestualidade, a voz —
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 — considerando as limitacGes da distancia em que realizei o registro —
em uma fotografia de plano geral, algumas relagcdes entre espago cénico, performers,
dispositivos cenograficos, como a iluminagdo, aderecos da cena e parte da imagem de
uma projecao audiovisual na composicao da cena concebida por Monique Gardenberg.
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Figura 58: Senhora dos Afogados no Teatro Sesc Pompeia

Autor: Pereira - Fonte: Acervo do autor (2025).

Em Senhora dos Afogados, os processos de transmidiagdo se articulam nas
interseccdes entre a dramaturgia, a atuacdo dos performers, as poéticas da encenacao,
cenografia que incorpora os recursos audiovisuais como elemento fundante da escrita
cenografica. Tais procedimentos, se afirmam em sua plenitude tomando as cadeias de
afeccdo do que é percepcionado pela plateia e as trocas percipientes entre perceptores e
performers. Nesse sentido, tratamos de uma espécie de produto de midia fluido, que
desliza entre os enunciado cénicos e a efabulacdo dos perceptores. Isso envolve
dialogismo e fricgBes afetivas mutuas.

Para tratar da participacdo dos perceptores, retorno 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 constréi sem o encontro com outro. No Sistema
Intermidiatico Teatral proposto neste estudo, em consonancia com algumas premissas
elaboradas pelo pensador argentino, os perceptores sdo compreendidos como co-criadores
e participantes ativos de um exercicio de troca de afetos.

Essa participacdo da plateia transcende a condi¢cdo de meros receptores e, para

corroborar tal acepcdo, conforme explicitei anteriormente, assumo também a definicéo
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de “espectador emancipado” elaborada por Ranciere (2014) para sustentar a tese do
espectador como sujeito percipiente e efabulador. Ou seja, perceptores criticos que sao
participantes ativos do acontecimento teatral.
O teatro é o espaco e o tempo compartilhados em uma mesma regido de
afetacdo, regido Unica que se cria uma Unica vez e de forma diferente em cada
apresentacdo. No teatro, o ator e o publico se reinem convivialmente no
cruzamento territorial temporal do presente, por meio da presenca de seus

corpos. [...] Por isso, a expressdo de Mauricio Kartun: o teatro é um corpo.
(Dubatti, 2012, p. 22-23)

Nessa comunhdo de corpos possibilitada pelo teatro, o sujeito percipiente
efabulador é aquele que percepciona a cena teatral. E, portanto, um perceptor critico que
mobiliza seu repertdrio, sua mundivisdo e subjetividades — suas midialidades pessoais —
para participar ativamente do espetaculo. Em termos ellestrénianos, ele participa da
elaboracdo de valor cognitivo. Isso se da pelas interrelagGes das midias internas do corpo
signico e poético do performer, bem como das midias técnicas de exposic¢do externas dos
dispositivos cenograficos, dos arranjos espacovisuais do desenho de cena, das
visualidades e sonoridades desencadeadas pela mise-en-scene da encenacao e a leitura
percipiente por parte do perceptor.

Desse modo, o produto de midia elaborado por Monique Gardenberg na
encenacdo de Senhora dos Afogados engendra relacBes entre midias primarias, — que
também podem ser denominadas como midias pessoais — e midias técnicas de exposi¢ao
externas definidas pela teoria ellestroniana como: “quaisquer materiais externos ao corpo
do produtor, incluindo outros corpos, que possam ser empregados na midiacao de produto
de midias” (Ellestrom, 2021, p. 158). Isso, no terreno teatral, compreende as
materialidades do que constitui a cenografia e os dispositivos cenograficos. E
compreende, sobretudo, a cadeia de afeccdes das midias pessoais e 0s agenciamentos
entre sujeitos performadores e sujeitos efabuladores.

Na Figura 59, é possivel constatar esse jogo entre sujeitos performadores e sujeitos

perceptores efabuladores em funcionamento pelo ponto de vista da plateia®® em uma

4 Nos anexos deste trabalho, organizo uma sequéncia de fotografias realizadas por fotografos e
espectadores que participaram nas duas recentes encenagdes da obra de Nelson Rodrigues realizadas no
Teat(r)o Oficina Usyna Uzona. Relno imagens realizadas de diferentes angulos e perspectivas do teatro
com o objetivo de demonstrar a ampla participacdo do publico nesses procedimentos de registros da cena.
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fotografia realizada pela perceptora Isis Lopes. Na cena, o cinegrafista performa sua
técnica e sensibilidade dentro da acdo escancarando alguns procedimentos técnicos, como
por exemplo, suas escolhas de planos, angulos e enquadramento manifestas na
manipulacdo de ferramentas tecnoldgicas. Desse modo, os arranjos intermidiaticos sao
construidos com a cumplicidade e participacdo ativa dos perceptores que vivenciam e
efabulam como parte constitutiva da cadeia performativa deflagrada pelos enunciados

cénicos da encenagao.

Figura 59: O cinegrafista performa na encenagéo

Autor: Isys Lopes - Acervo do autor (2025).

O performer dentro do jogo teatral — considerando as préaticas difundidas apos a
guinada performativa que desconstréi o representativo e o ilusionismo do teatro
convencional — mobiliza para o fazer artistico o seu corpo signico, poético e social. O seu
corpo — suas midias primarias e performativas — atua como elemento primordial do
produto de midia materializado na transitoriedade e efemeridade do espaco tempo em que
0 espetaculo é encenado.

O papel do técnico se torna extremamente importante dentro desse processo de

transmidiacdo porque ele envolve interrelacbes entre midias técnicas de exposicéo,
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midias primarias e a operacao de objetos técnicos. Nesse sentido, seus atos constituem
elos de mediagdo entre ferramentas de producao e procedimentos estéticos sobre os quais
0 processo transmidiatico entre encenacao e video é operado. A sua corporeidade — suas
midias primarias — estdo empenhadas em operacfes de ferramentas utilizadas para a
realizacdo de produtos de midia e sua atencdo estd igualmente centrada na cena. Tais
gestualidades sdo imbuidas das técnicas necessarias para manipular os aparelhos® de
filmar e projetar imagens. Isso envolve especificidades de saberes e tecnicidades® —
tomando aqui um termo de Gilbert Simondon para tratar das maneiras como esses saberes
mobilizados pelo técnico de teatro se relacionam com as ferramentas de producdo, a
captacdo de imagens e projecdo simultanea das cenas filmadas. Ele manipula a camera
conectada a uma cadeia maior de aparelhos que projetam as imagens captadas em uma
rede de telGes e monitores durante 0 mesmo momento em que participa da cena.

Em Senhora dos Afogados, na encenacdo de Gardenberg, os técnicos também
estdo a performar. A(s) sua(s) corporeidade(s) delimitam espacos primarios dentro das
espacialidades cénicas e constituem a base dos arranjos espagovisuais da cenografia. A
corporeidade, que é a midialidade priméaria que deflagra afetos e integra a cadeia de
afeccdes da encenacdo incluem o trabalho dos técnicos participando diretamente da cena.

No Sistema Intermidiatico Teatral que sustento nesse estudo, sdo as midias
performativas — denominadas como midias internas e primarias — que elaboram,
sustentam e deflagram processos de transmidiacdo em interagéncias com as midias
técnicas de exposicdo®? e ferramentas tecnoldgicas, articulando entre diferentes textos
fontes e dominios artisticos o que ird compor os enunciados cénicos.

Dessa maneira, o texto fonte presente na dramaturgia rodriguiana —tomando como

analogia um roteiro de acdes de determinada performance, a partitura corporal de uma

50 Vilém Flusser (2008) entende os aparelhos — da camera fotografica ao computador — como dispositivos
técnicos que funcionam com “programas” inseridos em suas “caixas pretas” para produzir imagens técnicas.
51 Tecnicidade — Conceito elaborado por Gilbert Simondon para abordar aspectos inerentes a existéncia e
evolucdo dos objetos técnicos, que no seu entendimento séo entidades que se desenvolvem em processos
de individuacdo. Ver em detalhes em: Simondon e o construtivismo: uma contribuicdo recursiva a teoria
da concretizacdo, de Andrew Feenberg, 2015.

52 O conceito de midia técnica de exposigdo elaborado por Lars Ellestrdm (2021) designa “todos € quaisquer
objetos, fendmenos fisicos ou corpos que realizam a midiacdo de configuracBes sensoriais em situacdo
comunicativa, realizando ou expondo entidades ou processos perceptiveis” (Ellestrom, 2021, p. 158). Esse
conceito é categorizado pelo autor em dois desdobramentos. Ele estabelece diferenciacdo entre as midias
técnicas de exposicao internas e as midias técnicas de exposicédo externas. Ambos 0s tipos coexistem no
fendmeno cénico e performam no acontecimento teatral, especialmente em Senhora dos Afogados.
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coreografia pensada para um espetaculo de danca — desencadeia a criacdo de novos
produtos de midia manifestos na cenografia e encenacéo.

Sublinho que minha percepcdo de Senhora dos Afogados foi um pouco
prejudicada pela distancia e posicdo do meu assento na plateia em relacdo ao espaco
cénico e a cena no dia da estreia. Em que pese o fato da encenacao se distribuir por todas
as espacialidades do Teatro Sesc Pompéia, minha escolha de assento definida por uma
compra realizada pela internet ndo me propiciou boa visibilidade. Posteriormente, néo
tive a oportunidade de ver o espetaculo na sede do grupo, onde pude comparecer em outra

data para ver Os sete gatinhos, que analiso no préoximo topico.

4.3.2 Tessituras transmidiaticas de Joana Medeiros em Os sete Gatinhos

Sabe por que essa familia ainda ndo apodreceu no meio da rua? (num
soluco) Porque havia uma virgem por nés! O senhor ndo entende,
ninguém entende. Mas, Silene era virgem por nos, anjo por nés! Mas
agora que Silene esta no quarto — esperando o senhor! (fala com Dr.
Bordalo) (riso de desespero) ndés podemos finalmente cheirar mal e
apodrecer...” (Rodrigues, 2004, p. 62)

Os sete gatinhos — texto escrito por Nelson Rodrigues em 1958 — na percepg¢éo de
Sabato Magaldi (2004), ¢ também um “novo album de familia” forjado no suburbio
carioca. Para o critico, os integrantes desse album suburbano sdo construidos “através de
sinteses poéticas e ndo por meio de demoradas analises psicologicas” (Magaldi, 2004, p.
118). O autor reconhece gque o dramaturgo ndo tinha a intencdo de construir uma anélise

socioldgica do contexto em que suas personagens estdo situadas.

Nelson pinta a familia com objetividade realista. [...] Em répidas pinceladas,
todos ficam de pé no palco, sem o perigo de parecerem caricaturas. [...] A
recusa da hipocrisia permite ao dramaturgo penetrar fundo a miséria humana.
Tem-se vontade de concluir, por isso, que Nelson se torna grande ficcionista,
ndo obstante o0 moralismo. Ou, por outra, o grande ficcionista que ele é rompe
as comportas redutoras do moralismo, para oferecer uma imagem rica e
reveladora da realidade. Nesse novo “album de familia”, os tracos menos
desenvolvidos em cada um sdo reforgados pela concentracdo do problema,
comum a todos. (Magaldi, 2004, p. 117-118)

A primeira encenagéo do texto aconteceu em 17 de outubro de 1958, no Teatro
Carlos Gomes, no Rio de Janeiro, sob a direcdo de Willy Keller e cenario de Bianco, com
producédo de Milton Rodrigues e coprodugdo de Leonardo Bloch. A peca também foi
encenada por Alvaro Guimarées, com o Teatro Popular da Guanabara. A estreia foi em

14 de abril de 1967, no Teatro Miguel Lemos, tendo cenarios e figurinos concebidos por
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Roberto Franco. No ano seguinte, J0 Soares dirigiu o texto rodriguiano em Séo Paulo,
sob o titulo A dltima virgem, no Teatro Ruth Escobar, com estreia em 30 de dezembro de
1968.

Na trama, a familia de “Seu” Noronha, um funcionario publico de fungao
considerada por alguns como irrelevante, reside no bairro Grajad, na zona norte do Rio
de Janeiro. O patriarca vive as voltas com as humilhagdes de exercer a funcéo de continuo
na camara dos deputados. Suas filhas — Aurora, Arlete Debora e Hilda — idealizam um
casamento de véu e grinalda para Silene, a irma cagula. Ao descobrirem que a irmé perdeu
a virgindade, aceitam assumir a prostituicdo em um bordel administrado pelo pai. Em
certo sentido, Rodrigues se volta para a estratificacdo social e imprime no texto questdes
como trai¢do, vinganca, exploracdo sexual, criminalizacdo dos corpos e a nogao de

destino tendo como substrato relacGes entre ética e capitalismo.

Na elaboracdo das personagens, o dramaturgo apela para signos carismaticos,
num clima de fatalidade que se assemelharia ao das antigas tragédias. N&o é
apenas Débora que se confessa fatalista. Bibelot tem esse apelido porque
acham que ele da sorte com mulher, e usa revolver porque Ihe disseram que
seria assassinado por uma prostituta (de fato, Aurora o denuncia para o pai,
para maté-lo, sabendo que ele desvirginou Silene). Aurora afirma que, desde
menina, tem o carma da prostituicdo (esta no sangue), como as outras irmas. A
sessdo espirita equivale na peca, em termos populares brasileiros, ao que
representam na tragédia grega os pressagios, os adivinhos, a ornitomancia.
(Magaldi, 2004, p. 118)

Ainda que este ndo seja aqui 0 meu objeto de analise, essa aproximacao do texto
com a tragedia grega inferida por Magaldi suscita a necessidade de algumas reflexdes em
torno da nocdo de tragédia®®. lone de Medeiros (2010) sublinha que, ao denominar textos
da dramaturgia rodriguiana como tragédias, é necessario considerar o sentido moderno
do termo, tanto suas acepgdes “no sentido popular quanto em um sentido filoséfico”
(Medeiros, 2020, p. 101). A autora ndo ampara 0 seu estudo da obra de Rodrigues no
modelo helénico. No seu entendimento, excetuando as pecas do ciclo mitico como, por
exemplo, Senhora dos Afogados, onde é “recorrente o uso de certos instrumentos

significativos para a composicao de uma tragédia esteticamente reconhecida” (Medeiros,

53 para uma compreenséo aprofundada do tema, sugiro as obras: Teoria do drama moderno, de Peter Szondi,
Editora Cosac & Naify (2001); O futuro do drama: escritas dramaticas contemporaneas, de Jean-Pierre
Sarrazac, Editora Campo das Letras, 2002; Tragédia moderna, de Raymond Williams, Editora Cosac &
Naify, 2002; e a Concepcéo do tragico na obra de Nelson Rodrigues, de lone de Medeiros, Tese de
Doutorado, UFMG, 2010.
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2020, p. 101), torna-se menos evidente, em outros textos, a incidéncia da catarse, da falha
tragica e da separacdo entre 0 humano e o divino.

Nesse sentido, levando em consideracdo as ponderacdes da autora, no meu
entendimento, dentre as pecas categorizadas por Magaldi (1992) como tragédias cariocas,
Os sete gatinhos € o texto rodriguiano que — mesmo concebido em um contexto urbano —
expressa maior aproximagdo com a tragédia classica, ainda que a peca nao apresente
explicitamente conexdes formais com elementos da tragédia aristotelica.

Os sete gatinhos realizado pelo Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona sob a direcdo de
Joana Medeiros marcou 0 meu retorno a sede do grupo quase trés déecadas depois da
encenacdo de As Bacantes, em 1996. A tragédia carioca de Rodrigues estreou no dia 10
de junho de 2025. No dia 26 de junho, consegui ir a Sdo Paulo assistir e me surpreendi
com a bateria-mirim da Escola de Samba Vai Vai na chegada ao teatro. Os musicos
realizam a recepcao da plateia e depois conduzem 0s perceptores em um cortejo que
irrompe para o interior do teatro. Na Figura 60, o palco-pista do Oficina se converte em
passarela do samba para preparar o inicio do espetéculo.

Figura 60: O Teatro Oficina como passarela do samba

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

A encenacdo concebida por Medeiros radicaliza na experimentacdo audiovisual
registrando a cena com duas cameras que filmam e projetam simultaneamente a acdo dos
performers durante todo o espetaculo. Entretanto, isso que chamo de radicalidade

empregada na utilizagdo dos recursos audiovisuais, conforme vimos, constitui um trago
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emblematico no trabalho desenvolvido por Zé Celso com o Oficina ha véarias décadas. Na
sua volta do exilio, onde atua prioritariamente com cinema, o diretor amplia o dialogo
entre zonas fronteirigas entre teatro audiovisual e outras expressdes artisticas. Na verdade,
a producdo cinematogréafica e audiovisual ja havia sido trabalhada por Zé Celso antes de

ele ser exilado, mas assume grande capilaridade no seu retorno ao Brasil em 1978.

Apesar deste ser um periodo em que as experiéncias de palco estiveram
limitadas pelo fechamento da casa de espetaculos e pelas obras de reconstrucédo
do teatro, a producédo audiovisual assume um papel fundamental nos trabalhos
coordenados por Zé Celso. O video é incorporado como elemento chave no
processo de reconstrucdo do “Oficina”. Tal reconstrucdo se da tanto em termos
de um processo de re-criagdo do “Oficina” enquanto coletivo de producio
artistica, quanto na re-criacéo do espaco fisico do teatro em um ousado projeto
arquiteténico. [...] Ocorre neste momento a constru¢do de um discurso de Zé
Celso sobre o grupo “Oficina” ¢ sobre um projeto de atuag@o desse coletivo.

(Silva, 2008, p. 90)

Esse periodo em que o Teatro Oficina permanece sem encenar espetaculos,
apontado por Silva (2006), é compreendido por Fernandes (2020) como um processo de
“hibernacgdo criativa e gestacdo de futuros trabalhos, em que Z¢ Celso expande o teatro
para além das praticas tradicionais” (Fernandes, 2020, p. 218-219). Para a autora, Se trata
de uma fase preparatéria do que estava por vir na reformulacdo estética do grupo e

reconstrucdo da sua sede:

Mesmo sem encenar espetaculos, o coletivo do Oficina elaborava projetos,
estudava, pesquisava, planejava estratégias de abordagem do poder publico, de
quem exigia apoio para a manutencdo do espaco e, mais importante,
modificava propostas e concepcdes a partir da analise cotidiana do contexto,
revelando o que seria uma das marcas mais fortes dos espetaculos dos anos
1990, a capacidade de captar, filtrar e criticar em cena a conjuntura social e
politica do pais. (Fernandes, 2020, p. 218-219)

Nessa fase preparatéria, o projeto de atuacdo concebido por Zé Celso herdava o
acumulo de acbes desenvolvidas em meados de 1970 e ampliava os procedimentos
intermidiaticos, a desdefinicdo de limites entre teatro, artes visuais, musica, arquitetura e
audiovisual. Isso se afirma de maneira extremamente singular e potente na encenacdo de
Joana Medeiros. A atriz e diretora — com atuacdo em varios espetaculos do Oficina e
ampla bagagem de vivéncias no cotidiano do grupo — traz para a sua orquestracéo cénica
o dialogo entre midias como contextura basilar da sua imagética de cena.

Medeiros se apropria da arquitetura do teatro amalgamando a sua experivivéncia
do espaco e seu acimulo em outros processos criativos gestados dentro do préprio Oficina

para expandir a cena. Os arranjos espagovisuais concebidos pela encenadora séo urdidos
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entre a composicdo intermidiatica da cena e a cenografia expandida do Oficina. Logo de
inicio, uma imagem € projetada nos teldes do teatro, aqui midiada pela Figura 61, ela
informa ao publico que a pega sera gravada durante a encenagao.

Figura 61: Lettering inicial de Os Sete gatinhos

ESSA PECA E

GRAVADA
AO VIVO,

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

A informacéo € imperativa e categdrica. Os perceptores sao informados de que o
acontecimento teatral sera registrado por dispositivos audiovisuais. Essa informacéo
assegura de modo veemente que a filmagem faz parte do processo estético que sera
experienciado. Na Figura 62, o cinegrafista Lufe Bollini registra a agéo de Silene que ndo
aparece no enquadramento da fotografia que fiz com meu celular, mas pode ser vista no

monitor menor, ao alto da imagem no canto direito.



187

Figura 62: A cena filmada e projetada sobre a acéo.

Autor: Pereira - Fonte: Acervo do autor (2025).

Ainda na Figura 62, é possivel observar, no monitor maior que esta a esquerda, no
canto superior da imagem, “Seu” Noronha assentado em uma cadeira dialogando com
Doutor Bordalo. No monitor menor, a direita da fotografia, é possivel observar parte do
rosto de Silene. Abaixo dos monitores, ao fundo da cena, Arlete, Hilda, Débora e Aurora
observam apreensivas o dialogo entre o pai e 0 médico.

A producdo do espetaculo permite o registro por parte da plateia — no formato de
fotografia ou video — e varios perceptores utilizam os celulares para gravar ou fotografar
as cenas. Em certo sentido, a encenagdo de Os sete gatinhos de Medeiros coloca em
pratica o teatro como “jogo social de todos para todos. Um jogo em que todos participam
— participantes e espectadores” (Fischer-Lichte, 2019, p. 58-59). Assim, por um lado, a
plateia é filmada e, simultaneamente, projetada sobre a encenagdo em distintos momentos
do espetaculo. Isso varia de acordo com os engquadramentos e angulos operados pelos
cinegrafistas.

Por outro lado, os perceptores registram a encenac¢do em uma clara deflagracéo do
gesto informacional, traco cultural caracteristico da sociedade na era do dispositivo

tecnoldgico e de afirmacgédo da tecnocultura. Gestos que os sujeitos desenvolvem com os



188

habitos de fotografar ou filmar o universo circundante. I1sso, que poderia ser apenas uma
atitude deletéria de ndo engajamento ou imersdo em um acontecimento presencial, por
outro prisma, pode ser considerado, nesse acontecimento, como gestos de registros da
experivivéncia teatral.

O inicio do espetaculo é marcado pela exibicdo de varios letterings que
transmitem informacGes, desde a localizacdo dos banheiros até certos cuidados
necessarios com as propriedades do espaco fisico do Teatro Oficina. Essa forma de
comunicagdo me remeteu a um dos recursos utilizados pelo teatro épico® de Bertold
Brecht em uma roupagem po6s-moderna. Na Figura 63, outra mensagem tratando das

imagens dos perceptores é exibida:

Figura 63: Justaposicéo de letterings

VOCE

AUTORIZA
SUA IMAGEM

Fonte: Teat(r)o Oficina Uzyna (2025)

A plateia, nesse contexto do Teatro Oficina, se transforma no coro de cidad&os
que participa das arquibancadas — na minha experiéncia de audiéncia no espetaculo no
dia 26 de julho de 2025 — e entoou sonoramente a afirmacdo em alto e bom tom, em um
unissono: SIM! Na sequéncia, os teldes exibem outros letterings midiados aqui na Figura
64:

Figura 64: Avisos técnicos de precaucao

54 Um dos recursos utilizados pelo Teatro Epico é a introducio de cartazes, a insercéo de frases e
informacdes escritas durante ou na transicdo entre as cenas. Elas possuem a funcéo de situar o espectador
sobre o desenvolvimento do conflito, além de colaborar com o efeito de distanciamento e promover uma
quebra na “quarta parede”. Isso, na perspectiva de Brecht, potencializava a percepcao critica da plateia,
contribuindo com a desconstrucao do ilusionismo e aliena¢do no fendmeno teatral.
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PODEM
CAIREM

ATENCAO
COM OS

REFLETORES NOoSIA

CABECAS !

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025).

Como se observa na Figura 64, a inser¢do de informagdes pelos letterings é
realizada em apropriagBes extremamente irdnicas de recurso do teatro épico, que é
acionado com muita irreveréncia. As mensagens projetadas alertam sobre condicdes
técnicas do teatro, informam e conduzem o andamento da encenagdo, conforme se

observa a seguir, na Figura 65:

Figura 65: Justaposi¢des de letterings de abertura de Os Sete gatinhos

CUIDADO
COM OS
OBJETOS
DE CENA

OLHA O
BURACO
NA PISTA

O ELENCO SE VOCE SENTIR
ALGUM INCOMODO,
FUMA EM MUDE DE LUGAR

CENA, POR UM TEMPO

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025).

Ap0s transmitidas todas as orientacdes iniciais, tudo esta pronto para o inicio do
espetaculo e tem inicio a contagem regressiva. No dia em que participei do espetaculo, a
plateia atuava como 0 coro espontaneamente, interagia com as informacdes,
pronunciando, em uma leitura de alto e bom tom, a contagem regressiva para inicio da
encenacgdo. Subitamente uma mudanca de cores nos letterings. Tal mudanca coincide com
um blackout total na iluminacdo que direciona ainda mais a atengdo dos expectadores
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para a projecdo. A mudanca na luz e o som da campainha prenunciam que o espetaculo

esta para comecar. Ouve-se o terceiro sinal em sincronia com projecdo da imagem

midiada pela Figura 66:

Figura 66: Lettering anuncia o primeiro ato da peca

PRIMEIRO

ATO

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Na sequéncia relaciono algumas justaposicoes de letterings, iniciando pela Figura
67, com fragmentos das rubricas do autor intercaladas com fotografias de cena, que

explicitam a riqueza de detalhes indicados pelo dramaturgo no desenrolar da trama. A

encenacdo tem inicio.

Figura 67: Justaposi¢éo entre lettering com rubricas do autor e cena de Aurora e Bibelot

(Aurora conhecera Bibelo
na véspera.
Ele estava de branco e,

diga-se de passagem,
foi o terno engomado,
fresquinho da tinturaria,
que primeiro a impressionou.

Autor: Pedro Martins — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025).

Logo no primeiro encontro, Aurora, a filha mais velha de D. Aracy e “Seu”
Noronha, aceita uma proposta de passeio feita por Bibelot. Os dois iniciam um romance.
Rodrigues imprime algo mitico na figura de Bibelot. Ele € reconhecido pelas personagens
do nucleo familiar como o “homem que chora por um olho s6”, o qual, na percepcdo de

“Seu” Noronha, seria responsavel pela ruina da familia. As rubricas do autor sdo
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parcimoniosas. Elas prosseguem na justaposi¢do da Figura 68, onde detalhes do figurino

de Bibelot podem ser observados:

Figura 68: Justaposicdo de Bibelot e lettering

Era um rapaz taludo,
de 25 a 30 anos,

largo de costas,
um bigodinho
aparado e cinico,

Autor: Pedro Martins - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025).

...Uns labios bem desenhados para o beijo e os olhos de um azul
inesperado e violento. Usava camisa fina, transparente e entreaberta na altura
do primeiro botdo, vendo-se a medalhinha de um santo qualquer. Durante a
acdo, Bibelot beija constantemente a medalhinha. (Rodrigues, 2004, p. 9)

As primeiras rubricas sdo sucedidas pela sintese telegrafica do dialogo inicial:

BIBELOT (baixo e caricioso) — Linda!

AURORA — Acha?

BIBELOT — Vocé fica um estouro de azul!

AURORA (numa alegre mesura) — Merci!

BIBELOT — Qual é o programa?

AURORA - Fila de énibus

BIBELOT — Queres um palpite?

AURORA - Qual?

BIBELOT — E o seguinte: em vez de dnibus ou lotacio, podia-se ir de
bonde.

AURORA — (tentada) De Bonde?

BIBELOT — Assim a gente ia sentada, batia-se um papo e outros
bichos!

AURORA (com frémito delicioso) — Topo!

BIBELOT - Entdo, vamos embora!

AURORA — Antes que eu me esquega, uma coisa que estou para te
perguntar, desde ontem: porque o pessoal te chama de Bibelot?

BIBELOT (achando graga) — Bem, é porque...

AURORA (sem saber explicar) — Acho um apelido ndo sei como!

BIBELOT — Me chamam de Bibelot pelo seguinte: tem uns caras que
acham que eu dou sorte com mulher.

AURORA (deleitada) — Gosto do teu cinismo! (Rodrigues, 2004, p.
9-10)

As acdes, conforme dito anteriormente, sdo esmiucgadas de perto pelas lentes de
dois cinegrafistas que recortam as cenas em enguadramentos que costumam variar entre

planos médios e planos detalhe. Os modos de alternancia entre duas cameras, no processo

de captacgéo e projecdo utilizado na encenacdo, em alguma medida, sdo operados mediante
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a utilizagdo do recurso cinematografico conceituado como campo e contra/campo®. Isso
torna a transposicdo intermidiatica de Os setes gatinhos um processo que se diferencia
dos arranjos intermidiaticos utilizados na encenacdo de Senhora dos Afogados, onde
apenas uma camera é colocada em acdo, se aproximando, em termos cinematograficos,
da nocao de plano sequéncia.

O fato de existirem duas cameras — sendo operadas dentro da arquitetura do
Oficina, onde os técnicos possuem amplo dominio do espaco — amplia as perspectivas.
Na Figura 69, uma fotografia de cena elaborada em uma angulacdo de plano zenital
(procedimento técnico que também pode ser referido como plongée absoluto, por situar
a camera sobre 0 objeto fotografado em um angulo de 90°), faz alus&o a algumas formas
de enquadramentos que sdo experimentadas em alguns momentos da encenagdo. Os
cinegrafistas exploram diferentes niveis e planos das galerias para ampliar o leque de

captacdes de imagens sobre a cena.

Figura 69: Marina Wisnik performa como Aurora e Murilo Rosa performa como Bibelot

Autor: Cassandra Melo — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Na teia transmidiatica concebida para Os sete gatinhos, as imagens Ssao
distribuidas em projecdes operadas por Diego Arvate, o editor de imagens que, durante o

55 Campo e contra/campo é um recurso da linguagem cinematografica bastante utilizado em processos de
montagem do cinema classico-narrativo. Tal recurso permite alternar entre diferentes eixos da locacdo
estabelecendo continuidade visual entre os planos de diferentes interlocutores em determinada cena. Aqui
menciono tal recurso, porque a utilizacdo de duas cAmeras, da maneira como estdo configuradas na proje¢édo
de imagens durante a encenacdo de Os sete gatinhos, permite essa associacao.
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espetaculo, manipula uma mesa de corte equipada com quatro canais para distribuir as
imagens pelos monitores e projetores do teatro. O editor utiliza o software Arena
Resolume, no qual ele programa um desenho de video e define previamente um fluxo de
circulacéo de imagens.

Tais procedimentos — que envolvem os dispositivos tecnoldgicos, as
experivivéncias do editor, dos cinegrafistas, dos performers que aprendem a performar
em uma simbiose com tais dispositivos e o coro de cidaddos na plateia — sdo construidos
entre performers e técnicos durante a realizacdo dos ensaios. Os processos criativos
elaborados para concep¢do de desenho de video também exploram a cenografia
expandida do espaco fisico do teatro e a mise-en-scéne proposta pela encenadora,

conforme se pode observar na Figura 70.

Figura 70: As filhas Hilda, Arlete e Débora

L)
Autor: Cassandra Melo - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Dessa maneira, o editor de imagens manipula os quatro canais de saida de sua
mesa de corte: um que projeta as imagens para o janeldo, outro para o teldo central, um
terceiro que projeta imagens para o os fundos do Oficina. Por fim, um canal que projeta
simultaneamente as imagens das tevés e da entrada do teatro. Isso forma uma espécie de
rede intermidiatica e transmidiatica — que imiscui cenografia e encenacdo entretecendo
relagOes entre dispositivos sonoros, instrumentos musicais da trilha sonora executada ao

vivo, trilha sonora incidental, aderecos de cena, figurinos e maquiagens — entre a cena
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teatral e diferentes tessituras de sons e imagens compostas por mosaicos audiovisuais que
expandem a cena e suscitam camadas de visualidades e sonoridades fluidas e deslizantes.

Desse modo, a encenacdo transcorre com os dois cinegrafistas operando as
cameras de dentro da cena e o editor em sua mesa de corte definindo ao vivo como
distribuir as imagens captadas pelos telGes e projeta-las por todo o espaco arquiteténico
do teatro. Nesse sentido, o editor, por trabalhar com imagens captadas por duas cameras,
realiza um trabalho que, em termos da linguagem cinematografica, pode ser
compreendido como um processo de montagem que amealha imagens das duas cameras
durante a efemeridade do espetaculo. Na imagem midiada pela Figura 71, é possivel ver
em detalhes o processo de captacdo de imagens durante a atuagdo do elenco em uma
justaposicédo de duas cenas.

Figura 71: O cinegrafista Luffe Bollini participa da cena.

Autor: Pereira - Fonte: Acervo do autor (205).

Na imagem a esquerda, o cinegrafista Luffe Bollini realiza um enquadramento do
Doutor Bordalo e ao fundo as filhas contracenam no al¢apdo do teatro. Isso também é
construido pela proximidade entre cinegrafista e performers, conforme pode ser
observado na imagem midiada no canto direito da justaposi¢do. O cinegrafista também
performa na cena. A sua performatividade constitui um hibrido entre corporeidade e

dispositivo tecnoldgico. As suas a¢les perpassam pelos enquadramentos, a defini¢do de
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planos sobre a acdo que se desenrola na cena. Isso se da em um jogo de olhares entre a
perspectiva do técnico, dos atores que performam e, portanto, acompanham o processo
de registro, sob o olhar dos perceptores. Isso é perceptivel na imagem midiada pela Figura
72, onde se observa “Seu” Noronha, rodeado por algumas das filhas, o ato de registro
imagético do cinegrafista e no canto direito superior da imagem também é possivel

observar a presenca dos perceptores que participam do espetaculo.

Figura 72: “Seu” Noronha rodeado pelas filhas.

Autor: Cassandra Mello — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Na encenacdo de Os sete gatinhos, as acGes dos técnicos sdo orientadas pelos
conceitos e recursos da linguagem cinematografica, conforme mencionei anteriormente,
definidos como campo e contra/campo. O fato de trabalharem com duas cameras favorece
a expansdo da cena e amplia a visibilidade dos perceptores — diversifica as perspectivas
projetadas pelos teldes e monitores — em todas as galerias e pavimentos do teatro.
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Tais procedimentos ampliam as relacGes estéticas entre a encenagdo e as
caracteristicas fisicas do espaco arquitetdnico da cenografia expandida do Oficina. Se,
conforme vimos no capitulo anterior, a “cenografia ¢ um modo de pensar e de fazer”,
poucos teatros afirmam, em sua propria concepcao arquitetdnica, a impossibilidade de
separacao entre encenar e cenografar como o faz a arquitetura do Oficina, em pujanca do
entendimento de cenografia expandida e o dialogo com novas acepg¢des em torno do
pensar e fazer cenogréfico. Isso, de certa maneira, atinge o cerne do Sistema
Intermidiatico Teatral que defendo. Nesse sentido, cenografar e encenar constituem
também gestos de midiar e transmidiar.

E importante sublinhar que, os processos de captacio e projecdo de imagens nio
se cristalizam em um desenho de video fechado. Eles sdo permeados de porosidades ao
momento da encenacdo e o cinegrafista pode em dadas circunstancias alterar o
engquadramento e angulo de captacdo, como o editor pode optar pela variacdo das
composicdes imageéticas, tendo como referéncia o desenho de video programado junto da
encenadora ao longo do periodo de ensaios. Isso leva em conta a atmosfera da encenacao.
Tais procedimentos suscitam partituras imagéticas fluidas, gestadas no deslizamento
entre diferentes processos criativos que desdguam no “aqui e agora” do enunciado cénico
de cada encenacdo.

O editor de imagens distribui as cenas pelo circuito audiovisual do teatro —
auxiliado pela caca® dos cinegrafistas. Os técnicos — editor e cinegrafistas — agem como
artistas impressionistas que pintam em pinceladas rapidas. Porém, em outro regime de
compreensdo da luz e sua reflexdo sobre os objetos. Eles utilizam os pixels para “pintar”
sobre a cenografia expandida. A “tinta” que utilizam é composta de pontos pixelizados e
0s tracos de suas composicdes visuais moventes e paisagens sonoras sao engendrados por
algoritmos e tecno-imagens do audiovisual.

Essa metéfora da pintura impressionista no contexto dos algoritmos serve também
para evocar o carater coletivo do fazer teatral. Os técnicos/performers nao teriam matéria
prima para pintar sem as midias primarias dos performers — sem as paisagens sonoras de
seus movimentos e ritmos, as suas gestualidades — e presencas corporais no espago cénico.

Desse modo, a composicao da imagética da cena é urdida por visualidades que

entretecem imagens midiadas pela materialidade cenogréfica — 0s arranjos espacovisuais

% Vilém Flusser utiliza a alegoria do cagador para fundamentar o seu conceito de gestos fotograficos, que
pode ser verificado em detalhes na obra: O universo das imagens técnicas: ou elogia da superficialidade,
Editora Annablume, 2011.
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e 0 mise-en-scéne da encenacdo, que sao urdidas pelas interacfes entre visualidades das
midias primarias estruturadas pelo corpo® — e imagens midiadas por aparelhos®®. O que
se d& a perceber na cena intersecciona visualidades hibridas gestadas na composigao entre
acao fisica da cena teatral e projecéo audiovisual.

A encenacgdo escancara a visibilidade dos processos de captacdo de imagens
inserindo na contracenacdo, a presenca e a performatividade dos técnicos de audiovisual
que operam 0s processos de transmidiacdo. Eles manipulam os dispositivos usados na
elaboracdo do produto midia audiovisual se colocando dentro do ato performativo,
conforme visto também em Senhora dos Afogados. No desenrolar da trama, a divisdo de

atos continua a ser assinalada pelos letterings:

Figura 73: Lettering anuncia o segundo ato da peca

SEGUNDO

ATO

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

(Mesmo ambiente: casa do “seu” Noronha.)

DEBORA (correndo) — Chegou!

D. ARACY - |h!

(H& correrias, atropelos. Todos se arremessam para a porta. SO 0 “seu
Noronha fica, por um momento, no meio da sala, de olhos fechados, a méo
espalmada no peito.)

“SEU” NORONHA (numa espécie de prece, baixo) — Oh, Silene!

(Subito, em meio ao alarido da méo e das irmas, entra Silene, de rolddo, com
as outras. E uma menina bonitinha, mas um tanto enjoativa, que aparenta seus

E2)

57 Cabe ressaltar que as pesquisadoras Helena Katz e Christine Greiner formularam a Teoria Corpomidia
(2015) com foco na area da danga e expressdo corporal. As autoras, mediante o estudo do corpo a partir de
diferentes disciplinas e campos do saber, realizaram um estudo que sustenta 0 corpo como midia de si
mesmo. Nesse sentido, a compreenséo dos corpos ndo os reduz a simples canais de informacdes. O corpo,
em suas complexidades, compreende um universo perceptivo e um processo de cogni¢cdo que articula
sensibilidade e racionalidade, produzindo e externando mundividéncia em movimentos, expressfes para
cada contexto em que esta inserido. Verificar em detalhes: Arte & Cogni¢do: corpomidia, comunicacao,
politica. Editora Annablume, Séo Paulo, 2015.

58 Aparelho é um conceito formulado pela filosofia de Vilém Flusser (2011) para tratar do que o fildsofo
denomina como instrumento de producdo de imagens técnicas. Em seu entendimento, o aparelho é um
brinquedo que simula um tipo de pensamento e, mais especificamente, o aparelho fotografico é um
brinquedo que traduz pensamento conceitual em fotografias. Entretanto, a sua nocao de aparelho se expande
para outros dispositivos e inclui os sistemas de algoritmos presentes na linguagem computacional.
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15 ou 16 anos. Veste uniforme de colégio. De uma fragilidade de
convalescente, fala com a afetacdo da pequena muito mimada. Atras, de
bengala e chapéu, um senhor alvo, grave, solene. D. Aracy acompanha-0.)
SILENE - Papai!

“SEU” NORONHA — Meu amorzinho!

(Abraco de pai e filha. D Aracy vem guiando o visitante.)

D. ARACY -Tenha a bondade, dr. Portelal

DR. PORTELA (pigarreando) — Com licenca.

D. ARACY (para Arlete) — Uma cadeira pra dr. Portela! (Rodrigues, 2004, p.
38)

Eudinyr Fraga (1998) sublinha que o melodrama em Rodrigues sempre esconde
outras camadas de significagdo que escapam ao estilo romanesco que 0 autor costuma
imprimir em suas pegas. O autor considera que uma leitura da obra rodriguiana com foco
restrito aos aspectos melodramaticos reduz as possibilidades de percepc¢do daquilo que o
texto esconde em suas entrelinhas e pode limitar a apreensdo da obra apenas a superficie
dos fatos e seus aspectos exteriores. Fraga sublinha que, para além de todos os elementos
folhetinescos estampados no comportamento da familia Noronha, em outras camadas,
esconde-se um substrato de pobreza e miserabilidade que transcende os aspectos

materiais:

Por trés, aflora o vazio existencial, o horizonte mediocre, a ignorancia dessa
fauna que, aparentemente, além de preocupar-se com o0s problemas de
sobrevivéncia, agarra-se a valores distorcidos, sem capacidade de refletir e
autoconscientizar a propria desgraca. Verdade que esses “valores distorcidos”
eram aqueles avalizados pela organizacéo social da época. Casamento como
simbolo de status social (e, por extensdo, moral), virgindade, esta nupcial, a
inaceitacdo de profissBes humildes (continuo) sd@o sinais externos
denunciadores de sucesso e realiza¢éo, ou fracasso e vergonha para a sociedade
urbana brasileira. Alguns desses sinais, com a mudanca de c6digos morais,
desapareceram (até certo ponto, eu diria); outros, novos, se impuseram, tais
como o automoével, os eletrodomésticos inlteis, o video, o celular etc. (Fraga,
1998, p. 148)

Na encenacdo de Medeiros essas camadas ocultas do texto rodriguiano apontadas
por Fraga, aquilo que ndo se da a perceber na superficie do texto, sdo escrutinadas pelo
gue a encenadora consegue retirar das midias primarias — o corpo e a voz — dos
performers. Medeiros performa na encenagdo como “Seu” Noronha. Um momento de sua

atuacdo pode ser observado na Figura 74:
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Figura 74: Joana Medeiros performa como “Seu” Noronha

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Em uma atuacdo pautada pela entrega no trabalho de expressdo corporal e no
profundo acuro de utilizacdo das midias primarias configuradas na voz e no corpo, a
encenadora consegue transmidiar com absoluto dominio das técnicas vocais e corporais
as interjeicdes, as pausas € as incidéncias de siléncio que estdo implicitos no subtexto da
dramaturgia rodriguiana. Além disso, ela concebe o design cénico da performance — ou
seja, orquestra 0s arranjos espacgovisuais da escrita cenogréafica e entretece as perspectivas
transmidiaticas do espetaculo.

A sua conducdo do elenco fica evidente na concepgédo da performatividade de
Silene. A filha cagula é um dos Vértices centrais na trama. A principio, ela simboliza a
castidade, a pureza e a redencdo dos dilemas familiares. Entretanto, no desenrolar da
trama, a sua insurgéncia ird implodir a hipocrisia do universo familiar instaurado pelo pai,
quando vier a tona que ela assassinou uma gata prenha na escola e quando os familiares
tomarem ciéncia de que ela ndo é mais virgem.

Somado a isso, 0 apice do conflito se escala na disputa das duas irmés pelo amor

do mesmo homem. Esse detalhe — envolvendo a disputa por Bibelot — é desconhecido



200

pelas duas durante os dois primeiros atos da peca. Ambas desconhecem se tratar da
mesma pessoa. A certa altura é que a irma mais velha, Aurora, se dara conta do imbrdglio,
passando a ter participacdo ativa no planejamento da morte do “homem que chora por um

olho s6” (Rodrigues, 2004, p. 68).

Figura 75: Yndio do Brasil performa como Silene

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Essa fotografia de cena, na Figura 75, traduz algumas nuances da sutileza do
trabalho de expressdo corporal construido pela performer Yndio do Brasil como Silene.
A artista elabora um processo de performatividade que explicita as subjetividades da
personagem centradas a partir da corporeidade. O seu trabalho de expressao corporal é
construido por um exercicio transmidiatico entre teatro e danca. A plasticidade de seus
movimentos esculpe gestualidades que aludem a um corpo que danca. Isso se manifesta
na candura e leveza da adolescente em cena. Na Figura 76, temos a midiacdo da sequéncia
de letterings utilizados na transposicdo de rubricas presentes no texto-fonte do

dramaturgo para descrever a personagem em justaposi¢cao com outra imagem de Silene:
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Figura 76: A performatividade construida por Yndio do Brasil para Silene

Veste uniforme de colégio.
De uma fragilidade

de convalescente,
fala com a afetacéo
da pequena muito mimada.)

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Na imagem midiada pela Figura 76, também, é possivel observar outras nuances
da composicao performativa de Silene, como a aparente ingenuidade demonstrada em sua
postura corporal em contraposicdo a sua violéncia contra a gata prenha. Isso também se
manifesta em alternancias bruscas de humor e comportamento. Ora sua compleicao fisica
se queda na simulacdo de um copo etéreo, ora no olhar perdido que busca transparecer
infantilidade diante das outras irmas.

Silene — na concepcao performativa de Yndio do Brasil e Medeiros — externaliza
em seu corpo as percepcdes da dimensdo da ruina existencial da familia. A adolescente é
acometida pelas verminoses esculpe através de suas midias primarias a “decadéncia cada
vez mais evidente, a perda da autoestima, a abjecdo e a vergonha, ndo sé da prostituicao
em si, mas da existéncia, que ela intui ser desprovida de sentido maior” (Fraga, 1998, p.
149). A repugnancia que ela alimenta pela gatinha gravida estabelece conexdes profundas
com o universo familiar. Na verdade, “o 6dio que sente pela gata ¢ forma de projeg¢ao do
odio que sente por si mesma, elimina-la é uma tentativa de eliminar o lado sujo da sua

personalidade” (Fraga, 198, p. 151 — grifo do autor).

Silene matou a pauladas a gata prenha, pelo nojo que lhe inspirava o ato sexual.
A golfada de vida dos sete gatinhos nascidos da gata morta, € uma resposta
irbnica a punicdo da sexualidade. [...] A angustia existencial exprime-se num
sentimento de culpabilidade, que reclama a todo instante a autopunigo.
(Magaldi, 2004, p. 118, 119)

Tais nuances, transparecidas nas midias primarias corpo e voz, se estende ao
trabalho dos outros performers em outras cenas. Isso, na minha percepgdo da cena,

caracteriza praticas e processos criativos gestados por operacdes transmidiaticas entre
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dramaturgia, danca, masica e cenografia. Tais procedimentos transmidiaticos séo urdidos
e entrelagados por Medeiros na encenagéo.

Werner Wolf (2024) define a transmidialidade como “uma qualidade de
fendmenos que aparecem em mais de uma midia sem serem especificos destas, ou vistos
como tal, ou tendo como origem qualquer midia” (Wolf, 2024, p. 184). Em minha
percepcdo da cena, a definicdo de Wolf pensada para o conceito de transmidialidade se
aplica a tais processos de expressao corporal/vocal urdidos entre dramaturgia, trilha
sonora, danca e outras textualidades utilizadas na composic¢do do enunciado cénico de
Medeiros. Isso se estende a outras cenas e performers. As gestualidades das irmas de
Silene também aproximam as suas atuacdes performativas da danca. 1sso pode ser
verificado na Figura 77:

Figura 77: As filhas de D. Aracy e “Seu” Noronha

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Nas partituras corporais regidas por Medeiros, as filhas Arlete, Aurora, Hilda,
Débora elaboram uma composicao hibrida de dancga-teatro. Esse teatro danca do elenco é
embalado por uma trilha sonora envolvida pela performatividade da voz de Jup do Bairro
e 0 som dos atabaques. O trabalho extraido das midias primarias — 0 mise em scene
composto pela expressao corporal e vocal — estabelece estreitas conexdes com a trilha
sonora do espetaculo, executada ao vivo pela banda composta por Adriano Salhab, André
Santana, Danilo Alves e Fefé Camilo.

Isso — acrescido dos outros arranjos intermidiaticos entre dramaturgia, cenografia
e audiovisual, conforme vimos antes — faz prevalecer na encenagdo um embaralhamento

e diluicdo das zonas fronteiricas entre mdusica, teatro, video e danga. A polifonia
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imagética, sonora e gestual — das midias primarias, das midias técnicas de exposicao
internas e externas — é costurada por uma espécie de tecno-macumba afro-brasileira. Os
tambores ditam os ritmos dos movimentos. Na fotografia de cena midiada pela Figura 78,
essa hibridizacao entre trilha sonora e dancga-teatro pode ser observada em uma imagem

que traduz a plasticidade de movimentos das performers:

Figura 78: Teatro-danga das filhas de D. Aracy e “Seu” Noronha

Fonte: Instagram Teat(r)o Oficina (2025)

H& um varal de roupas da familia que flutua do alto da arquitetura do teatro até o
plano inferior nesse balé sincrético dos atabaques, que acentuam a percepcdo do que
denomino neste espetaculo como manifestacdo ritualistica. Essa cena construida em ritmo
frenético realiza uma espécie de transi¢do entre o segundo e terceiro ato. Ela também

prepara a atmosfera da encenacédo para a culminancia da trama.

Figura 79: Lettering anuncia o terceiro ato da peca

TERCEIRO

ATO

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina
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Ha, no desenrolar do conflito, uma espécie de manifestacdo de sincretismo

religioso. Hilda incorpora o primo Alipio que autoriza o assassinato de “Seu” Noronha.

Na orquestragdo de Medeiros, a iluminacdo, o som dos atabaques e a fotografia

intermidiatica da projecdo audiovisual na imageética de cena evocam uma atmosfera

ritualistica que remontam a nossas ancestralidades e trazem a tona elementos da nossa

multiculturalidade religiosa. Uma sessdo espirita € prenunciada pelas rubricas do

dramaturgo no texto-fonte e transmidiada pelos letterings midiados pela Figura 80:

(Comeca o terceiro ato

Figura 80: Rubricas do dramaturgo no texto-fonte

Hilda é o médium.
Acaba de receber

com uma sessdo

em casa do “Seu” Noronha.

o primo Alipio,
falecido recentemente.

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina

(Comega o terceiro ato com uma sessdo em casa do “seu” Noronha. Presentes:
o velho, D. Aracy, as filhas, menos Silene que esta encerrada em seu quarto.
Hilda é o médium. Acaba de receber o primo Alipio, falecido recentemente.
Hilda anda pelo palco em largas e viris passadas; arqueja e funga; da gritos
medonhos; voz masculina.)

D. Aracy — Pergunta se 0 homem vem aqui e quando?

“Seu” Noronha (baixo, para a mulher) — O diabo € que foi receber logo o
primo Alipio, que ndo se dava comigo... (novo tom, humilde) Irméo, ele vem
aqui?

(Hilda da pulos tremendos.)

Hilda — Velho safado! Vocé quer matar um homem!

Arlete — O primo ndo quer nada com a gente!

“Seu” Noronha (para Arlete) — N&o se meta!

(De vez em quando, nos seus arrancos de espirito ainda ndo evoluido, Hilda
tem de ser subjugada.)

D. Aracy (a um arranco maior) — Segura! Segura!

(Hilda, dominada, esperneia em véo.)

Hilda (com voz masculina e ofegante) — Velho assassino!

“Seu” Noronha (na sua humildade) — Irméo, esse homem ofendeu minha
moral! Desgracou minhas filhas!

Hilda — Tuas filhas sdo umas sem-vergonhas! Vivem pegando homem!
“Seu” Noronha (s6frego) — Mas 0 homem chora por um olho s6!

Hilda — Vocé estad marcado!

“Seu” Noronha — O homem tem uma lagrima s6?

Hilda — Olha que vocé pode morrer! (Rodrigues, 2004, p. 67-68)
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Nesse excerto do terceiro ato da peca, Rodrigues externa um dilema carregado por
Noronha em torno da figura mitica do homem que n&o derrama lagrimas pelos dois olhos,
gue na sua intuicdo sera o responsavel pela ruina familiar e, somente ao final da trama,
depois de Bibelot ser assassinado, € que por fim, Noronha descobrira ser ele mesmo esse
homem de uma lagrima so, a causa de todos os males para sua familia.

Na Figura 81, uma fotografia de cena realizada pelo fotografo Pedro Martins
evoca a composicdo multifacetada do trabalho de expressédo corporal elaborado pela
performer Viviane Clara como D. Aracy. Esse registro permite entrever, na composicao
construida pelo fotégrafo, a performatividade impressa pela artista na atuacdo que
elaborou para a matriarca da familia Noronha. Nessa cena, a sua performance remete a
uma mée de santo. A Gorda, como ¢ chamada por “Seu” Noronha, esta presente na sessao
espirita em que a filha Hilda incorpora o primo Alipio, com quem o patriarca nunca se

deu bem.

Figura 81: Viviane Clara, performa D. Aracy, a Gorda

Autor: Pedro Martins — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina (2025)

A atuacdo de Viviane Clara mescla elementos da danga-afro, com matizes do
samba e ginga da capoeira, sincretizando diversos elementos de nossas matrizes culturais
africanas. Outros aspectos, além do que pontuo em seu trabalho executado a partir das
midias primarias na expressdo corporal, também podem ser observados na composi¢do
da fotografia de cena realizada pela fotdgrafa Jennifer Glass que aqui é midiada pela

Figura 82:
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Figura 82: Viviane Clara performa como D. Aracy

Autor: Jennifer Glass - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina (2025)

Na Figura 83, é possivel verificar D. Aracy contracenando com a filha Hilda
explorando uma escada que liga o piso inferior com as galerias superiores do teatro.
Acima, no canto esquerdo da imagem, € possivel avistar parte do varal da casa e 0 vaso —
dispositivo cenografico que estabelece conexdo direta com a dramaturgia rodriguiana
ainda nas primeiras cenas da pega. Pois, “Seu” Noronha —em funcéo de sua religiosidade,
um aspecto de humor inserido na trama por Rodrigues — ndo admite papel higiénico em
casa. Também € no banheiro que D. Aracy anota palavrdes. Talvez, faca isso para estancar

a frieza e o descaso do marido.
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Figura 83: Contracena de D. Aracy e Hilda

1
\

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina (2025)

Tais composicdes entretecidas por imagéticas hibridas na encenagédo de Medeiros,
em algumas cenas, imprimem poéticas peculiares. Em alguns momentos do espetaculo,
ela inverte a “ordem natural” da imagem produzida por aparelhos ser a duplicacéo de uma
imagem concreta construida pela presenca psicofisica dos performers. Isso é facilmente
perceptivel na primeira participacdo de Jup do Bairro, quando a performer surge
inicialmente em cena pela sonoridade da sua midia voz. Mas, na sequéncia, tem sua
presenca introduzida na cena pela sua imagem projetada sobre a cena. Na Figura 84, a
presenca de Jup do Bairro se bifurca em uma composicdo que hibridiza a corporeidade
da sua atuacdo com a projecao audiovisual no janeldo do teatro.



208

Figura 84: Jup do Bairro

Autor: Pedro Martins — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina (2025)

Nesse sentido, a corporeidade da artista se estabelece como midia primaria, depois
se desdobra em imagens técnicas produzidas por aparelhos para finalmente se tornar um
advento fisico na mise-en-scéne elaborada por Medeiros. Desse modo, o ato performativo
de Jup do Bairro é fundamentalmente estruturado em gradaces inter e transmidiaticas.
Ele é sorvido inicialmente pelos perceptores pelas afec¢fes sonoras, depois adentra a
dimensdo dos estimulos visuais propiciados pelas tecno-imagens projetadas na cena. A
culminéncia € atingida na fusdo de todas as camadas de visualidades e sonoridades diante
do coro, com a presenca fisica da performer finalmente em cena.

Tais fendmenos, que envolvem o embaralhamento entre diferentes camadas de
visualidades, se estendem em outras gradacdes — em distintos entrecruzamentos de midias
e arranjos espacos visuais da cenografia expandida — para outras cenas, como por
exemplo, na consulta de Silene com o Doutor Bordalo, médico especialista em
virgindade, que pode ser observada pela fotografia midiada pela Figura 85.
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Figura 85: Consulta de Silene com o Doutor Bordalo

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Essa composicdo presente na Figura 85 expde uma configuracdo espacovisual do
ponto de vista de quem observa a cena do fundo do teatro. A acdo em torno da consulta
do Doutor Bordalo a Silene imbrica uma cadeia de afec¢cfes. Ressalto a plasticidade do
tecido atando os dois niveis de acdo. Ele liga o piso inferior com o piso superior e
estabelece um elo entre 0 médico e a paciente. Do meu ponto de vista, no dia da encenacao
em que participei, era possivel mirar o janeldo em perspectiva frontal. Eu me encontrava
assentado do lado esquerdo da plateia, proximo ao lugar onde se encontra o Doutor
Bordalo nessa imagem midiada pela Figura 85. Assim, eu ainda era afetado pelos detalhes
das imagens técnicas transmidiadas pelos aparelhos audiovisuais sobre o janeldo, e outros
teldes, que, nesse enquadramento e angulo, ficam fora de visibilidade.

Por outro prisma, considerando alguns elementos do estatuto da fotografia, esses
deslizamentos intermidiaticos de visualidades na imagética da cena de Medeiros podem
ser analisados pelas préprias escolhas de enquadramento e angulos definidos por Giovana
Pasqualini durante o encontro de Bibelot com Aurora para uma noite de amor proibida
em Copacabana. Nessa composic¢do, midiada pela Figura 86, uma justaposicdo é feita
pelas proprias opcOes esteticas elaboradas pela fotdgrafa. Em termos flusserianos, ela
joga com o aparelho de fotografar e as categorias que estao inseridas em seu programa de

funcionamento.
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Figura 86: O encontro de Aurora e Bibelot em Copacabana

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

A fotografa emprega em seus gestos fotograficos, conceito elaborado por Flusser
(2011), suas escolhas de angulages, planos e enquadramentos para o registro — associado
ao enquadramento e plano realizados pelo cinegrafista — para amealhar detalhes do

processo de hibridizagdo entre cena, fotografia e audiovisual no encontro entre Aurora e
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Bibelot. Em outras palavras, ela dialoga com o arranjo espacovisual e a cadeia
intermidiatica presente na encenagdo de Medeiros e o seu aparelho de fotografar. Ela
captura em um atimo de instante a sutileza de intersec¢Ges imbricadas entre a dramaturgia
de Rodrigues, a cenografia expandida da arquitetura do Teatro Oficina com o design da
performance esculpido pela encenadora. Dito ainda de outra maneira, a fotografa também
performa no templo-mor das artes idealizado por Zé Celso.

Dessa maneira, utilizando o aporte da transitividade em diversas midias,
esculpindo visualidades em tecidos emaranhados por diferentes processos criativos que
podem se reinventar em seu proprio fazer, Medeiros dilata tempo e espaco em
configuragdes fluidas. Ela constroi a composi¢do da cena saltando do texto-fonte de
Rodrigues para as dimensdes cenogréaficas e audiovisuais. A encenadora esculpe o tempo
imprimindo deslocamentos espaco/temporais entre o primeiro encontro e a ida do casal
até um lugar reservado em Copacabana. No alto da imagem é possivel observar as pernas
dos performers e abaixo, em outra escala ampliada, a parte superior dos corpos em outra
escala. A sequéncia da agdo pode ser vista com outros detalhes, por outra composigéo

intermidiatica:

Figura 87: O encontro de Aurora e Bibelot por outro angulo

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Tais fendmenos e procedimentos ndo se esgotam nesses exemplos. Eles reincidem

de outras maneiras na urdidura intermidiatica tecida por Medeiros para a atuacdo de
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Yndio do Brasil, quando a artista performa Silene na soliddo do seu quarto. A composi¢édo
dessa cena, em intersec¢Ges com a cenografia expandida do Oficina, explora diferentes
perspectivas sobre o projeto arquitetonico do teatro e seu exterior. Esse quarto concebido
na grande janela, ou melhor dizendo, o “janeldao” — esse € 0 modo como 0s integrantes do
grupo se referem a esse elemento da arquitetura de Lina Bo Bardi e José Elito — carrega
em si nuangas peculiares das relacbes entre combinagdo de midias na encenacéo.

Para elucidar alguns aspectos dessas configuracdes intermidiaticas, convém
relatar os procedimentos técnicos aplicados a essa estrutura do teatro. Os vidros do
janeldo receberam a aplicacdo de uma pelicula que permite ao vidro permanecer
transparente durante o dia. Porém, com a auséncia de luz externa, a estrutura de vidro se
torna opaca e branca. Isso é acentuado quando anoitece, favorecendo a projecao,
conforme pode ser observado nesse registro que fiz utilizando o proprio celular nesta cena

midiada pela Figura 88:

Figura 88: O isolamento de Silene em seu quarto

Autor: Pereira - Fonte: Acervo do autor. (2025)
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E possivel observar, no canto direito superior, a presenca da performer em acao.
A sua imagem projetada sobre o janeldo se funde a alguns elementos do espago externo
do teatro. Isso cria uma espécie de fusdo entre a a¢do de Silene, a sua imagem captada
pela camera e simultaneamente projetada em outra escala sobre a propria acdo. Isso
duplica e amplia as camadas de visualidades expandindo a cena de modo que ela
transpasse a dimensdo espacial do teatro, criando um amalgama com a reflexdo de
imagens da propria cidade nesta estrutura de vidro.

O olhar dos perceptores pode se dividir entre diferentes camadas de visualidades
e até mesmo se perder na friccdo entre corporeidade e virtualidade, entre espaco ficcional
e o espectro movente e cinético da cidade refletida pelos vidros da janela, “avanga” pelas
dimensdes do teatro. Ao imbricar esferas internas e externas ao espago, a cena promove
ambiguidades que culminam na aproximacdao de diferentes espacialidades e territorios. A
cena transborda pelas frestas transparentes de Lina Bo Bardi e também é contaminada
pela vida externa. A cena se expande e transborda o espaco das midias primarias
manifestas na corporeidade dos performers, as espacialidades cénicas do teatro, o espaco
do coro na plateia e atinge os espacos da cidade. Desse modo, pluralidade de territorios

passa a comungar afetos. Nessa cadeia de manifestacdes afetivas, D. Aracy sentencia:

Figura 89: Lettering anuncia o final da pe¢a

Autor: Cassandra Melo - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Assim, quem participa do coro pode se deter sobre a cena, como também pode

passear com os olhos sobre as imagens projetadas, as agdes dos performers e do processo
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de registro destas agdes. O olhar libertado para performar e participar do enunciado cénico
implode por vez a tradi¢do do ilusionismo. Ao escancarar 0 processo de fazimento da
acdo durante seu proprio fazer, o perceptor pode se entregar ao distanciamento e reflexao
sobre o0 que é percepcionado. Ainda que, a principio se sinta invadido por uma cadeia de
afeccBes muito intensa, na minha experiéncia como perceptor, isso vai se transformando
ao longo da encenagéo.

A principio, na minha experiéncia como perceptor — e membro do coro de
cidaddos que se apropria, em alguma medida, do territorio cénico e existencial do Teatro
Oficina —, admito que a profusdo de imagens projetadas em simultaneidade ao processo
de encenacdo me pareceu um emaranhado de visualidades que me colocavam em um
fluxo de percepcgdes disruptivas que em alguns momentos me deixou confuso.

Entretanto, aos poucos, aquela fragmentacdo difusa foi se dissipando e as diversas
camadas de visualidades comecaram a criar certa contextura. O meu olhar foi aprendendo
a lidar com um processo de enunciagdo cénica composto de diversos modos de
combinacdo de midias — e distintos entretecimentos intermidiaticos — para me entregar a
um processo de imersdo na cena. Desse modo, como um membro do coro, um sujeito-
perceptor-efabulador e performador emancipado, assumo a condi¢édo de distanciamento e

reflexdo critica no ato performativo.

4.3.3 O terreiro-antropo-tecno-fagico do Teatro Oficina Uzyna Uzona

A poética da encenacdo de Medeiros configura uma teia transmidiatica movente
que vai sendo tecida com a cumplicidade e participacao dos perceptores que se convertem
no coro. O olhar — a corporeidade e presenca — dessa “coralidade” interfere na
performatividade dos cinegrafistas e na atuacdo dos performers. A equipe técnica também
¢ contaminada e isso inclui o editor de imagens e a producao. Esse processo coletivo de
contaminag&o estética impacta a manipulacéo dos dispositivos tecnoldgicos e o coro nao
se safa da contaminacdo. O acontecimento teatral, orientado por essa friccdo entre
arranjos intermidiaticos — transmidiacGes entre texto-fonte dramaturgico, cenografia e
cena expandidas — passa a performar enunciados cénicos compostos por midialidades

polifénicas e plurais. Tais fendmenos podem ser verificados na Figura 90:
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Figura: 90 Jup do Bairro performa com suas midias primarias e midias técnicas de exposi¢édo

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Na Figura 90, Jup Do Bairro atua com a performatividade das suas midias
primarias, as suas midialidades do corpo, da voz, as midias técnicas de exposicdo do
figurino, dos aderegos, da maquiagem, dos dispositivos cenograficos presentes na
iluminacdo, no sistema de sonorizacdo, no aparato tecnoldgico de captacdo e projecao
audiovisual. Em termos ellestronianos, nesse sentido, o produto de midia manifesto na
encenacdo e na cenografia resultam de agenciamentos entre valores cognitivos
produzidos pela performer no mise-en-scene que se da a perceber no enunciado cénico
pelo perceptor.

Diante da complexidade de tais procedimentos de transmidiagdo utilizada no
engendramento desse conjunto de agdes e dispositivos operados em Os sete gatinhos,
posso inferir que o Teat(r)o Oficina se transforma em uma espécie de caleidoscopio
sonoro-imagético — que coloca em cena assimetrias, deformidades de escalas e

perspectivas — entretecido por mosaicos intermidiaticos que alternam camadas de



216

visualidades das cenas com masica e danga-teatro. Tais visualidades deslizam e flutuam
pela arquitetura do espaco, suscitando territorios transicionais que instigam a efabulagéo
do coro.

No amago desses procedimentos, as convergéncias e dialogos entre midias passam
a performar como agentes de producdo de sentidos nos enunciados cénicos. Os
dispositivos cenograficos assumem a condicdo de agentes de producéo de sentidos que
impactam as configuragdes estéticas da cena, alterando radicalmente o jogo teatral. Desse
modo, 0s arranjos espagovisuais, suas intersec¢des com os dispositivos cenograficos e o
mise-en-scéne da encenacdo passam a ser afetados pela intensificacdo de préaticas

intermidiaticas e transmidiaticas. Desse modo:

[...] arelagdo do artista com sua propria performance ndo € mais a do ator com
seu papel, ainda que esse Ultimo fosse o seu préprio, como pretendia o Living.
Recusando-se a ser protagonista, o performer ndo apresenta a si mesmo, assim
como ndo se representa. Ele é antes fonte de producdo, de deslocamento.
Convertido no lugar de passagem de fluxos energéticos (gestuais, vocais,
libidinais etc.) que o atravessam sem jamais se imobilizar em um sentido ou
em uma representacdo dada, seu jogo de atuacdo é o de fazer os fluxos
operarem, captar as redes. Esses gestos que ele executa ndo desembocam em
nada a ndo ser nos fluxos de desejo que os pdem em acdo. Isso é prova mais
uma vez de que uma performance nao quer dizer nada, que ela ndo visa nenhum
sentido preciso e Gnico, mas que ela procura antes revelar lugares de passagem,
de ritmos, diria Foreman (trajetéria do gesto, do corpo, da camera, do olhar
etc.) e, assim fazendo, despertar o corpo, 0 do performer assim como o do
espectador, da anestesia ameacadora que os persegue. (Feral, 2013, p. 160)

A plateia convertida no coro desperta e uma vez acordada, amplia as
possibilidades de interacdes e experivivéncias. O coro cidad3o incorpora o tecnovivio®
em um banquete de barbaros tecnizados — assumindo aqui terminologias de Dubatti
(2012) e Silva (2006) — que elevam a consolidagdo da performatividade intermidiatica
como caracteristica fundamental da cena teatral contemporanea.

Nesse sentido, Renato Cohen (2013) realiza uma cartografia sobre os impactos

das transformac6es tecnoldgicas que afetam a cena atual. A sua analise da imbricacédo

%9 Tecnovivio — Jorge Dubatti, em sua Filosofia do Teatro sublinha que o acontecimento teatral constitui
um ato singular de comunh&o, de encontro de corpos em determinado espaco sem a mediacdo de tecnologias
como a internet. Ou seja, a mediacdo é estabelecida face a face entre performers e espectadores. O Teatro
Oficina, em certo sentido, subverte essa noc¢ao de tecnovivio porque constroi a vivéncia no fenémeno cénico
utilizando diferentes combinagdes de midias. Obviamente, a utilizagdo dos dispositivos mdveis —
smartphones e celulares — sdo configurados para o “modo avido” evitando assim interferéncias externas
durante a encenacdo, mas eles estdo presentes e sdao amplamente utilizados pelos espectadores com a
anuéncia da producdo. Dessa maneira, trata-se de uma experivivéncia teatral que inclui os dispositivos
tecnoldgicos na mediagdo, sem retirar desta a presenca e interagéncia dos corpos no mesmao espago.
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desses fendmenos encontra ressonancia em minha percepcdo dos processos

intermidiaticos urdidos nas praticas e processos criativos do Oficina.
A cena contemporanea ja supera os impasses da Pds-Modernidade, e se
sustenta nas intensidades, nas linhas de subjetivacdo que incorporam a
multiplicidade, nas varias vozes envolvidas nas acdes e, também, como
linguagem, na legitimacdo do fragmentario, do informe, do assimétrico. Ha,
sobretudo, uma busca de experimentacdo e de vivificagdo que é parelha dos
novos estatutos da ciéncia, da relatividade, da visdo de corpos e campos
dindmicos, que se estabelecem criando novos contornos para o real. Essa cena
demarca as passagens contemporaneas do texto ao hipertexto, da interpretacéo
a performance, do corpo fisico, em presenca, as suas virtualidades, das
hibridizacbes e desdobramentos textuais, pressupondo polimorfismo de

conteldos e de qualidades cénicas, das ambiguidades, polissemias de prismas
e de recepgdes. (Cohen, 2013, p. 106)

Portanto, do cortejo carnavalesco realizado pela bateria mirim da Escola de Samba
Vai Vai que recebe o publico na porta do Teatro Oficina, na rua Jaceguai, 520, passando
pela corporeidade e sonoridade de Jup do Bairro ao som dos atabaques que irrompem as
galerias, Joana Medeiros orquestrou a galaxia rodriguiana criando a singularidade de uma
sinfonia cénica inter e transmidiatica.

A encenadora comp®e partituras imbuidas de desconstrucdo e destinerrancia —
tomando emprestado termos de Jacques Derrida. As suas destinerrancias efabulam
imagéticas do texto rodriguiano em mosaicos hibridos embaralhados pelas estéticas do
audiovisual, da musica, da danca e da cenografia expandida. A aura de Zé Celso continua
a pairar no ambiente e o seu legado reflete na encenacéo ritualistica de Medeiros. Talvez,
isso tenha levado o critico Marcio Tito (2025) a elaborar tal leitura sobre a sua conducao
do elenco:

Assim é o ritmo do espetaculo: Joana cria o alfabeto simboélico ao redor dos
textos e, dai pra frente, tudo passa a fluir com sofisticada simplicidade. [...] O
elenco, de modo geral, entre coadjuvantes, coro e protagonistas, apresenta-se
acima do suficiente e amplia o jogo da encenacéo e do profundo sentido das
relacbes e conflitos armados pela trama. Por apresentar um novo e mais
acertado sistema para a poética rodrigueana, o espetaculo triunfa como uma
das mais importantes montagens de todo o nosso teatro recente e inclui Joana

Medeiros junto aos mais destacados nomes da direcdo brasileira neste inicio
de século. (Tito, 2025, s/p)

Nesse sentido, o corpo poético evocado pela Filosofia do Teatro de Jorge Dubatti
(2007) e o corpo lesionado inferido pelo Teatro Performativo de Féral (2013) convergem
no corpo intermidializado e transmidializado do Sistema Intermidiatico Teatral. Ou seja,
corpo que se desdobra, que se multiplica, se fragmenta e se expande. Assim, corpo que

se esparrama em tentaculos — que imbrica tecnologias com experivivéncias — como uma
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especie de corpo ciborgue operado pela hibridizacdo entre o organico e o mecanico.
Corpo que mistura tecnologias e organismos para esculpir e imprimir midialidades na
composicao do fendmeno cénico.

Assim, teatralizar e performar implica midiar — assumindo a perspectiva
ellestréniana das midias —, transpor entre midias e, desse modo, transmidiar. Tais opc¢des
intermidiaticas foram abragadas pelo Teat(r)o Oficina, onde a linguagem cinematogréafica
e o0 audiovisual, no interior das proposicdes estéticas de atuacdo do grupo, podem ser
entendidas como elementos que interagem e se reconfiguram. As diferentes expressoes
artisticas estabelecem conexfes entre variadas linguagens, distintas camadas de
visualidades e sonoridades que vao sendo entretecidas nessa “teia transmidiatica” que foi
construida ao longo de sua trajetéria e repertdrio.

Nesse sentido, o processo de transmidiacdo — conforme visto no capitulo 2,
envolve midias internas e externas — se estende a materialidade dos figurinos, aderecos e
maquiagem. A materialidade de alguns desses dispositivos cenograficos pode ser
observada na cena midiada pela Figura 91.

Figura 91: A familia Noronha recebe o Doutor Portela

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

A base dessa “teia transmidiatica” do Oficina estd costurada pelas midias

primarias configuradas na atuacdo dos performers. Na Figura 91, Doutor Portela é
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recebido pela familia Noronha — Arlete Ihe d& as boas-vindas — na inauguracao do bordel
familiar. Dessa maneira, corpos, gestos e acdes deflagram a friccdo entre a corporeidade
e a(s) materialidade(s) dos arranjos espacos visuais e da escrita cenografica que
estruturam as midialidades dos enunciados cénicos.

Na Figura 92, parte do circuito de projecdo de imagens que integra um amplo
circuito de transmidiacdo audiovisual que denominei como um caleidoscopio imagético

também pode ser observado em detalhes em cena de Senhora dos Afogados:

Figura 92: Circuito de transmidia¢io audiovisual

-‘ =
@ofidieinauzynauzona

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

No primeiro topico desse capitulo, formulei algumas questfes indagando sobre
como o0s modos com que Nelson Rodrigues friccionou as midias em sua dramaturgia
poderia contribuir e impactar o didlogo entre midias e 0s processos de adensamento
intermidiatico na cena atual. Nesse sentido, uma caracteristica apontada por lone de

Medeiros (2010) na obra rodriguiana é extremamente relevante para refletirmos sobre
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alguns dilemas da pdés-modernidade. A autora aponta o isolamento como um trago

marcante na obra do autor

Em uma perspectiva mais ampla, quase genérica para sua obra, € possivel
vislumbrar um fator bastante significativo que ajuda a compor ndo apenas o
sentimento tragico imanente a sua dramaturgia, mas também certa referéncia a
tragédia moderna: o isolamento. [...] grande parte das personagens de Nelson
Rodrigues vive em isolamento, seja ele um isolamento individual ou a dois.
Porque, para o dramaturgo, a vida a dois é um tipo de vida solitaria e triste.
(Medeiros, 2010, p. 101)

A po6s-modernidade, os avangos tecno-cientificos, as novas tecnologias da era da
inteligéncia artificial nos trouxeram junto o agravamento da soliddo, do isolamento e,
contraditoriamente, da incomunicabilidade. O mundo intermidializado e transmidializado
€ um mundo de excesso superabundante de informac&o, de inflacdo imagética e sonora.
Em Nelson Rodrigues, esse isolamento — essa solidéo e incomunicabilidade — atinge as
familias de Senhorinha e Jonas, de Misael e Eduarda e também chega aos familiares de
Noronha.

Desse modo, as trés familias da obra rodriguiana analisadas neste estudo sdo
marcadas — considerando as especificidades de cada contexto — por certo isolamento. A
familia de Senhorinha e Jonas vivencia uma condic¢do de isolamento na aristocracia rural.
Na Figura 93, é possivel observar Beto Franco e Wanda Fernandes performando como os

genitores da familia na encenacédo galponiana.

Figura 93: O isolamento de Jonas e Senhorinha

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



221

Nessa perspectiva, Adriana Facina (2004) chama a atencdo para um aspecto
recorrente no cotidiano das familias de Rodrigues: a desagregacéo. A autora sublinha que
isso se revela em pequenos detalhes das familias criadas pelo dramaturgo, como, por
exemplo, o fato de nenhuma destas familias comerem juntas. “As pessoas das familias
rodriguianas praticamente ndo fazem nada em conjunto, nenhuma atividade cotidiana, a
ndo ser despejar amor e 6dio entre si” (Facina, 2004, p. 116). Na Figura 94, Mariana
Barioni e Julio Galindo performam um embate como Senhorinha e Jonas na encenagdo

de Jorge Farjalla.

Figura 94: O universo ilhado de Album de Familia na perspectiva de Jorge Farjalla

Autor: Cecilia Gidali — Fonte: Acervo do autor

Em Senhora dos Afogados, o dramaturgo mantém, na quase totalidade da acao da
peca, outra familia em isolamento, conforme visto anteriormente, esse texto também
integra o ciclo de pecas miticas. As agdes nas pecas miticas se ddo em “ambientes
asfixiantes, claustrofobicos, de familias envolvidas por lacos de atracdo e repulsao. O lar
¢ o lugar propiciatério e executorio onde seus membros se procuram e se agridem” (Fraga,
1998, p. 118, 119). Na Figura 95, Leona Cavalli e Marcelo Drummond — os genitores da
familia Drummond, integrantes da aristocracia urbana — performam como Eduarda e

Misael na encenacgdo de Monique Gardenberg.
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Figura 95: O alheamento da familia Drummond em Senhora dos Afogados

Autor: Sérgio Fernandes — Fonte: Infoteatro - https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-
recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/

Esse fendmeno do isolamento, de certa forma, também incide sobre alguns textos
do ciclo de pecas das tragédias cariocas. Em Os sete gatinhos, esse isolamento vem
acompanhado da criminalizacdo dos corpos, do preconceito e da hipocrisia social em uma
familia suburbana de classe média baixa. Na Figura 96, temos uma justaposicdo de

imagens com os genitores da familia Noronha concebida por Joana Medeiros.


https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/
https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/
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Figura 96: A distincia e alheamento entre Aracy e “Seu” Noronha

Autor: Giovana Pasqualini - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina. 2025

Se posso pensar em midia como “um conjunto constituido por uma tecnologia
mais as praticas sociais de produgdo ¢ de apropriagdo desta tecnologia” — definigdo de
midia elaborada por Eliséo Véron (1994) e evocada por Jorgen Bruhn (2024) —, posso
tomar tal referéncia para refletirmos sobre um depoimento em torno do trabalho realizado
pela figurinista — professora e pesquisadora — Arianne Vitale Cardoso em Os sete
gatinhos. A artista cria o figurino reciclando pecas de um acervo que mantém, articulando
ao acervo do Teat(r)o Oficina, incorporando pecas e elementos que constituiram sua
propria historia, da historia de seus familiares e amigos.

O trabalho da pesquisadora serve de referéncia para pensarmos no sentido
ampliado de midia levando em consideracdo o produto de midia configurado pelo
dispositivo cenografico figurino. Ela apresenta detalhes de seu processo criativo
associando a narrativa a fotografias das personagens com seus respectivos figurinos em
uma postagem no Instagram do Teat(r)o Oficina em colaboragéo com seu perfil pessoal.
Ela descreve como incorporou elementos — tecidos, pecas de vestuarios e aderegos que
participaram de sua historia, — sua trajetdria familiar, suas relacfes afetivas com amigos

e concebeu a composicao dos figurinos das personagens:
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Bibeld que veste casaco que usei na minha festa de casamento ha 20 anos.
Bibelb e Aurora, ele de terno branco doado [...] e ela, um estouro, de vestido
de paeté. Noronha veste heranga: cal¢a e colete do meu avd. A camisa, com
gola generosa e cauda longa, costurei de um tecido guardado no atelié da minha
mée lva Vitale em Pouso Alegre, onde criei os figurinos dos personagens
masculinos. A camisa de Seu Saul feita de um lencol antigo, com fronhas que
embalaram muitas noites. Ele é aquele tio que todos conhecem, chavequeiro.
[...] Silene linda em trés momentos - a blusa da escola foi da minha mae. [...]
As irmas vestiram o enxoval, toalhinhas guardadas e as camisolinhas antigas,
presenteadas por minha irma e recortadas no corpo das atrizes. A maravilhosa
Jup do Bairro chegou para trans-formar e vestiu tudo [...] Peles guardadas a
décadas e a capa assemblagem de toalhas de mesa, enxovais do passado
vestiram a gata prenha, mulher do fim do mundo! O varal que traz pecas de
muitas eras da minha historia, desde roupas que criei em 1998 com o Brecho
mambembe até muitas pecas do @extraordinariasacervo — estendidas nesse
varal teatro. (Cardoso, 2025 — S/P)

A figurinista empresta seu afeto ao que compde e cria para a cena. O seu trabalho
funde materialidades e afetividades distintas — de varias pessoas que integram seu
cotidiano — naquilo que elabora e constrdi. Vitale Cardoso urde a tecnologia dos objetos
a uma cadeia de afeccBes que tem nascedouro naquilo que percebe na dramaturgia
rodriguiana. A figurinista — nesse depoimento — reconstroi percursos afetivos em relacdo
aos elementos do figurino que foram doados, reaproveitados até aqueles que foram
ressignificados em consonancia com a estética formulada por Medeiros e as rubricas e

subtextos do autor.

A artista se apropria da materialidade dos objetos cotidianos que passam a
performar como dispositivos cenograficos. Assim, lanca mao de afetividades, tecnologias
e tecnicidades para conceber, criar e compor os figurinos. Em seu processo criativo,
transmidia afetos e territorios de sua propria trajetéria — suas reminiscéncias afetivas e

subjetivacdes — para evocar o universo rodriguiano.

Dessa maneira, ela participa da contextura cénica de Joana Medeiros com suas
subjetivacOes, suas reminiscéncias afetivas e seus territorios. Ela revisita memérias da
infancia, do préprio casamento e das relacfes familiares, para tecer o figurino da familia
Noronha. Isso serve de referéncia para pensarmos sobre a cadeia de afec¢Bes que podem
emergir nas relaces entre midias primarias dos performers e perceptores em processos
de transmidiacdo entre textos fontes e textos cénicos.

Desse modo, as poéticas intermidiaticas/transmidiaticas nas recentes encenagoes
da obra rodriguiana realizadas pelo Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, de alguma maneira,
me remeteram ao pensamento de Antonio Araujo (2009), quando este, ao tratar da friccdo

entre teatro e performance, lanca méo do termo performise, estabelecendo uma juncéo
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dos conceitos de performance e mise-en-scene evocados por Bernard Dort (2013) para
refletir sobre a contaminagéo do teatro pela performance.

A perspectiva dortiana — de contaminacdo do teatro pela performance — sustenta
que tal processo contaminatdrio teria levado o teatro a uma condicéo de devir permanente.
Acrescento a essa ideia e provocacgdo evocada por Araujo ao formular o termo performise,
para refletir sobre as deslimitacOes de fronteiras entre midias na virada intermidiatica que
avanca e se adensa nas praticas e processos criativos no terreno do teatro. Isso também
vai ao encontro do pensamento artaudiano. Artaud vislumbrava um teatro articulado com
a vida em todos os sentidos possiveis, inclusive em suas dissonancias.

[...] em intensidades de cores, de luzes ou de sons, que utilizam a vibragdo, a
trepidacéo, a repeticdo quer de um ritmo musical, quer de uma frase falada,
que fazem intervir a tonalidade ou o envolvimento comunicativo de uma
iluminacdo, so6 podem ter seu pleno efeito através da utilizagdo das
dissonancias. Mas essas dissonancias, em vez de se limitarem ao dominio de
um Unico sentido, nos as faremos cavalgar de um sentido a outro, de uma cor
a um som, de uma palavra a uma luz, de uma trepidacdo de gestos a uma
tonalidade plana de sons, etc. O espetaculo, assim composto, assim construido,
se estendera, por supressdo do palco, a sala inteira do teatro e, a partir do chéo,
alcancara as muralhas através de leves passarelas, envolvera materialmente o

espectador, mantendo-o num banho constante de luz, imagens, movimentos e
ruidos. (Artaud, 1964, p. 147)

Ao término do acontecimento teatral, quando “cai o pano” e as midias primarias
— bem como as midias técnicas de exposicao — cessam de transmidiar, no momento em
que o “publico virou as costas e somente baratas circulam no farelo” (Andrade, 2012, p.
33), o transitdrio e o efémero passam a ser operados pela memoria, pelas reminiscéncias
dos performers e perceptores que participaram da comunhdo no produto de midia
manifesto no espetaculo.

Ambos, perceptores e performers, podem ressignificar e subverter 0s espacos,
ampliar e construir novos territorios, romper com as espacialidades cristalizadas e suscitar
espacos projetivos onde o ser desejante flutua “para configurar diferentes posturas do
desejo" (Féral, 2013, p. 163) e, consequentemente, utilizar as midias pessoais e
performativas para transmidiar valvulas de escape, rotas de fuga e, nesse fluxo,

estabelecer novas possibilidades de agenciamentos e subjetivagdes.
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Tais processos e dinamicas, conforme vimos no capitulo 3, sdo deflagrados pelos
didlogos e interagéncias entre as midias primarias — corporeidade e gestualidade dos
performers — e as midias técnicas de exposi¢cdo configuradas nas midialidades dos
dispositivos cenograficos e a materialidade perceptivel nas imagéticas do texto cénico.

Na minha compreensdo, a no¢do de materialidade discutida por Erika Fischer-
Lichte na Estética do Performativo (2019) pensada nesse contexto também se constitui
pelas midialidades que sustentam — e orientam — a composi¢cdo do espaco cénico
transmidializado — na imagética da cena transmidiatica composta pela totalidade dos
dispositivos cenogréficos. Dito de outra forma, isso pode ser descrito como o que Chiel
Kattembelt (2012), na sua elaboracdo do conceito de teatro como uma hipermidia,
denominou como uma contextura cénica hipermidiatica.

Desse modo, o "terreiro eletrdnico™ idealizado por Zé Celso, que permanece nas
préticas do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona — presente em dezenas de montagens realizadas
pelo grupo e varias delas podem ser acessadas pela internet — como por exemplo, em
Senhora dos Afogados e Os sete gatinhos transmuta-se em uma espécie de cyber-terreiro
organizado em rituais antropo-tecno-fagicos — assumindo aqui ideias evocadas por Zé
Celso.

Essas transmutagdes intermidiaticas e transmidiaticas de “terreiro eletronico” em
cyberterreiro-antropo-tecno-fagico que devora, deglute, regurgita e devolve o valor
cognitivo deglutido em elaboracéo de enunciados cénicos — e contribui com o exercicio
de criticidade em torno da conjuntura social e politica suscitando novos produto(s) de
midia(s) — se fazem nos dialogos entre maltiplas territorialidades e subjetividades que
incluem os pontos de vista — as perspectivas construidas pelo coro de cidad&os.

Na Figura 97, é possivel observar a presenca da plateia em parte dessa
conformidade espacial — em que os perceptores se dividem em dois corredores frontais,
que é peculiar ao Oficina — e a presenca do publico ¢ afetada pelo exercicio de olhar entre
os dois corredores. Vejo a cena e vejo 0s outros perceptores, que, assentados defronte a
minha perspectiva, também observam o meu exercicio de olhar. Assim, como testemunha
participante do acontecimento teatral 0 meu corpo e minhas midias primarias performam.
Isso me permite estar integrado ao texto cénico e passo a me constituir uma parte nesse

todo da teia intermidiatica que se manifesta no fenbmeno cénico.
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Figura 97: D. Aracy corre diante do coro de perceptores

Autor: Cassandra Mello - Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona (2025)

Assentado na plateia, utilizo minhas midias primarias para perceber e efabular a
partir do texto cénico engendrado pela em encenagdo. Vejo e sou visto. Sou filmado e
posso filmar, fotografar, gravar as paisagens sonoras. Me torno parte do midializavel e
posso midializar. Sobretudo, como sujeito-perceptor-efabulador — na arena do Teat(r)o
Oficina Uzyna Uzona — posso inferir midialidades e participar na definicdo do que sera
midiado.

Repensar 0 teatro em uma nova agora, com a participacdo de uma coralidade
cidada, é repensar no exercicio da cidadania. Isso implica a necessidade de se considerar
0 sujeito e o exercicio de alteridades. O sujeito performador se afirma no encontro com o
sujeito efabulador. Eles podem alternar esses papéis durante o acontecimento teatral.
Ambos, sujeitos em processo, fluem em diferentes permutacdes. Ambos carregam a
potencialidade de performar e efabular. E nesse exercicio de alteridades que o Sistema
Intermidiatico Teatral se estabelece.

Desse modo, tal sistema é operado pela efemeridade do "aqui e agora” do
espetaculo de teatro, entre a performatividade, a teatralidade e efabulacdo das midias
primarias dos artistas-performers e, simultaneamente, pela performatividade das midias

técnicas de exposi¢do, bem como, das midias primarias dos sujeitos-perceptores-



228

efabuladores. Ou seja, dos arranjos intermediaticos manifestos durante o fenémeno

cénico do acontecimento teatral.
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EPILOGO

O patético de nossa época é que 0 passado se insinua no presente e repito: —a
toda hora e em toda a parte, a vida injeta 0 passado no presente. Olhem em
torno e vejam. E terrivel. O passado irrompe numa gravata, num gesto, num
sapato ou num colarinho. Estamos usando os bigodfes dos nossos avos. Ha
sujeitos que se vestem e calcam como os nostéalgicos defuntos familiares.
(Rodrigues, 1993, p. 104)

Procurei, ao longo deste estudo, relacionar minhas experiéncias estéticas como
pesquisador e como perceptor de teatro para refletir sobre a obra de Nelson Rodrigues.
Sob a luz dos Estudos de Intermidialidade, debrucei-me sobre alguns textos do seu ciclo
de pecas miticas — sem desconsiderar outras fases de sua producao dramatdrgica como as
tragédias cariocas, as pecas psicoldgicas e algumas cronicas e contos — para analisar
relacbes entre midias na sua dramaturgia e seus desdobramentos para encenagdes e
cenografias concebidas para montagens de algumas pecas da lavra do autor.

Ao término desta etapa de trabalho, que espero se desdobrar em outras frentes de
acoOes e projetos, relaciono aqui as constatacdes deste estudo. Tenho ciéncia de que agama
de complexidades envolvidas em processos criativos e praticas intermidiaticas na cena
teatral contemporanea requerem amplos esforcos em novas pesquisas. Em nenhum
momento, tive a pretensdo de tangenciar a totalidade de questdes imbricadas em tais
fendmenos.

Pelo contrério, elegi uma estratégia de abordagem e delimitei um recorte
especifico dentro desse amplo espectro de fendbmenos intermidiaticos que tivesse com ele
filiacdo afetiva, proximidade artistica, vivéncia profissional e embasamento tedrico. Ao
longo do desenvolvimento desta pesquisa busquei contribuir com a reflexdo e o debate
sobre a incidéncia das midias em préticas teatrais a partir do universo rodriguiano e
espero, com isso, contribuir com a construcdo de conhecimentos nesta galaxia de

construtos artisticos e praticas intermidiais que orbitam no entorno das artes da cena.

I Poéticas intermidiaticas de Nelson Rodrigues

Entendo que as modas passem, como passou o charleston, como passou
Benjamin Costallat. Mas somos um povo canicular, desde a Primeira Missa.
Eis 0 que pergunto: — e por que o leque esta entre os usos fenecidos do Brasil?
No programa do Chacrinha fazia mais calor do que em Canudos. Pois,
enquanto o audit6rio boiava no proprio suor, eu s6 via um Unico e escasso
leque. (Diré alguém que a bailarina espanhola ainda usa leque. Usa. Mas o que



230

interessa ndo é a higiénica ventilagdo e sim o frémito plastico do gesto.)
(Rodrigues, 1993, p. 105)

Ao refletir sobre as poéticas intermidiaticas que se manifestam na obra de Nelson
Rodrigues e me deter sobre as relacfes entre midias e dispositivos cenograficos na cena
contemporanea a partir dos dialogos entre midias que se manifestam em sua dramaturgia,
compreendo que o autor, por um prisma, coloca em cena as ferramentas de midia que
fizeram parte de sua trajetoria profissional. O dramaturgo, em grande parte de suas pecas,
lanca mao de midias com as quais trabalhou ou estiveram conectadas ao seu cotidiano —
fazendo aluséo ou estabelecendo o uso direto e incisivo de tais midias em suas tramas —
como ferramentas dramaturgicas e motes de a¢do em seus textos.

Por outro angulo, o autor exercita praticas intermidiais em seus diversos modos
de narratividade, conforme visto em Radaelli (2016) — tipos de narradores distintos,
hibridos e multifacetados, — amealhando em suas elaboracdes intertextuais dindmicas
intermidiaticas e transmidiaticas. As tematicas de suas midias elaboradas em forma de
contos, por vezes, migram para as midias romances e acabam sendo transmidiadas em
suas pecas, ou seja, nas midias dramaturgicas. Desse modo, a escrita rodriguiana instaura
e deflagra processos intermidiaticos e transmidiaticos no terreno do teatro. Isso se irradia
— a partir de suas midias fontes — para produtos de midia manifestos na cenografia e
encenagao.

Os varios tipos de narradores que coexistem em Rodrigues favorecem e
acentuam as deslimitacdes entre o trgico e o cémico, a farsa e o0 melodrama. Dessa
maneira, a dramaturgia rodriguiana, que inicialmente denominei como dramaturgia do
dissenso, “junta o que previamente despedagou, € no mesmo instante, despedaca o que
acaba de unir” pois, no universo nelsonrodriguiano permanece Vvivo, aceso e vigilante “o
demonio do efémero e da fragmentacdo, que €, talvez, o proprio espirito do teatro”
(Sarrazac, 2002, p. 4, 11). Essa espécie de “dramaturgia de cortes” composta por Nelson,
assim assinalada por Niuxa Drago (2012), estreita, de maneira nunca praticada antes na
dramaturgia brasileira, uma aproximacdo entre midia dramaturgica e midia
cinematogréfica.

Por outra perspectiva, na obra do autor, o confinamento e a fragmentagdo das
personagens, que em algumas circunstancias — em distintas gradaces a depender do
contexto de seus contos, aqui me referindo mais especificamente a série de contos A vida

como ela é, que serve de tematica e substrato para algumas de suas pecas — aludem,
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evocam ou remetem a formas rapsodicas®®, que desconstroem a estrutura convencionada
pelo teatro dramatico e estabelecem per se os fundamentos do seu teatro intermidiéatico.

Tais préticas rapsodicas e o exercicio disruptivo de formas narrativas —
considerando também, conforme visto antes, o que Radaelli (2016) denominou como
escrita performatica e ensaistica — em Rodrigues podem ainda assumir outras formas
poéticas de midiar ou transmidiar, como, por exemplo, o poema dramaético, que ele
esculpe de modo singular em Valsa n°® 6. Alguns procedimentos intermidiais que
exacerbam a polifonia de vozes na personagem Sonia, bem como a orquestracéo tripartida
de Alaide em Vestido de Noiva, se desdobram em diferentes gradaces e nuangas em
outros textos, nos quais o autor imbrica diferentes perspectivas e deslocamentos
espagotemporais para amealhar os conflitos.

As dindmicas utilizadas em sua producao dramatdrgica afetaram sobremaneira os
processos criativos de encenadores, equipes técnicas, ou seja, 0s coletivos de performers
que atuaram na concepcdo das encenagfes que foram analisadas nesta pesquisa. A
performatividade que brota da escrita rodriguiana desembocou nas obras analisadas em
diferentes estéticas e poéticas manifestas pelas midias primarias das corporeidades dos
performers em dialogos com as midialidades dos dispositivos cenograficos, dos arranjos
espacovisuais e 0s processos de escrita cenografica urdidos em arranjos intermidiaticos
que favoreceram as disruptividades da obra do autor.

As combinacdes de midias e os distintos modos de midialidades que constituem
as varias camadas de textualidades dos enunciados cénicos amalgamados pelos
espetaculos analisados neste estudo, permitem entrever a corporeidade e a gestualidade
como elementos — dentre as varias complexidades e particularidades estéticas de cada
encenacdo — que servem de liame e paradigma de reflexdo para tracar um paralelo de
analise entre diferentes poéticas de cenografar e encenar.

Em minha participacdo na plateia desses espetaculos, pude verificar na encenacdo
galponiana de Album de Familia concebida por Eid Ribeiro, os corpos marionetizados
em desvarios, a abstratizagdo cenografica de Rémulo Bruzzi em processo de ruptura com
o Figurativismo. Tal imbricacdo entre corporeidade dos performers e cenografia era

potencializada pela iluminagéo de Jorginho de Carvalho. De modo que, a concepcdo do

80 O termo rapsaddico € utilizado aqui em conformidade com o conceito de Teatro Rapsodico elaborado por
Jean-Pierre Sarrazac na obra O futuro do drama, Editora Campo das Letras, Porto/Portugal, 2002.
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espacgo cénico, a escrita cenografica — a luminotécnica insurgente que dialogizava com
poéticas simbolistas — a adaptacdo dramatlrgica e encenagdo concebida por Ribeiro,
naquele contexto do teatro mineiro realizado em meados do final dos anos 1980,
caminhava em direcdo a estéticas inspiradas pelo que mais tarde seria designado como
“guinada performativa” e “guinada intermidiatica”.

Obviamente, outros coletivos de artistas ja trafegavam nessa direco e evocavam
tais poéticas. Entretanto, a acepcao ribeiriana de Album de Familia flutua entre cinema e
teatro de modo singular. O encenador imiscui estéticas das duas naturezas de linguagem
de modos e maneiras bastantes sutis. Ribeiro navega entre o onirico de Federico Fellini e
0 pessimismo de Samuel Beckett suscitando um teatro de marionetes em que a regéncia
temporal dos corpos perdeu a conexdo com as convengdes do mundo real. O Album
ribeiriano atesta a faléncia do tempo.

No universo que Ribeiro orquestra para o drama de Rodrigues, o tempo néo flui
como uma alavanca que nossa percepc¢éo cotidiana, em grande parte das vezes, teima em
perceber como uma espécie de movimento linear. No espetaculo galponiano, € como se
0 tempo passasse a girar em uma espécie de ponto morto e a claustrofobia do sofrimento
ciclico impedisse sua elucidacdo ou desvelamento.

De certa maneira, no teatro-filme suscitado por Ribeiro, o tempo silencia sua
passagem. “Nao sei, ndo saberei nunca, no siléncio néo se sabe, é preciso continuar, ndo
posso continuar, vou continuar” (Beckett 2009, pag. 185). Em minha perspectiva como
perceptor da cena, ndo posso — ou hao consigo — delimitar o inicio e nem mesmo o fim.
Isso, de certa maneira, me impede de perceber o meio da jornada e travessia.
Consequentemente, com a nogdo da passagem do tempo silenciada, posso perder a
referéncia de onde estou ou posso me encontrar.

Na tragédia de Rodrigues, Nond nem sempre sabe onde esta. Ele — e toda a familia
— apenas habitam um lugar isolado. Desse modo, se arrasta entre as folhagens no entorno
da casa ou foge para 0 mato. Tia Rute ndo sabe onde se encontra. Ora pertence ao nucleo
familiar, ora é apenas uma agregada que pode ser expulsa e enxotada da casa como se
fosse um inseto. Dona Senhorinha se divide entre o interior e o0 exterior da casa sem
pertencer de fato, a nenhum dos dois ambientes. O seu drama se afirma na presenca do
vazio constante de um nao-lugar.

Guilherme, Edmundo e Glorinha, cada um fugindo da claustrofobia familiar em
suas particularidades, seja no convento, no colégio interno ou no casamento ndo

consumado se escondem fugidios da presenca castradora, despdtica e sedutora do pai.
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Jonas, o vardo de Plutarco, quase senador, é ubiquo e universal. Os tentaculos de poder
da sua corporeidade preenchem todos os espacos da fazenda e asfixia todos os milimetros
da casa. O pai € corporificado como quem dé a vida e pode tirar.

Assim, Ribeiro estabelece o0 jogo de seu texto cénico: a caixa cénica do palco
italiano se converte em moldura para a grande tela. O encenador exacerba o claro-escuro
e o reverbera de maneira grandiloquente nas sombras expressionistas dos volumes
geometrizados por Bruzzi e a luminotécnica de Carvalho. Em minha experiéncia de
efabulacdo na plateia, percebi estar diante de uma forma de midiar que flutuava no
deslizamento entre o que é proprio do teatro e pode ser estendido ao cinema.

Por outra perspectiva, vi os corpos suspensos e flutuantes entre imagéticas
estaticas e cinéticas do teatro e da fotografia impressos na cenografia expandida de Aloum
de Familia concebida por Jorge Farjalla. O liame construido pelo encenador entre o
instantaneo fotogréafico e o efémero da acéo tensiona as relacGes entre passado e presente
da familia de Senhorinha e Jonas.

Farjalla, sem dicotomizar, pinta e esculpe hibridizando a imagética rodriguiana
em pinceladas rapidas como um artista do impressionismo que busca captar o reflexo da
luz nos movimentos dos performers e, simultaneamente, carrega matizes do mimetismo
renascentista nas composicdes cénicas fotograficas. O encenador opbe a esse gesto de
impressao escultorica da fotografia, a plasticidade performativa do elenco em superficies
cinéticas préprias da linguagem da encenacdo. A sua poética, ao confrontar a plasticidade
da cena com a imageética fotografica, culmina por estender e dilatar a percep¢do do tempo
evocando a distenséo temporal para imiscuir os dois regimes de visualidade.

Por outro Vviés, percebi 0s corpos etéreos e miticos que deslizam sobre as ondas do
mar em Senhora dos Afogados de Monique Gardenberg. Corpos oniricos que oscilam
entre vida e morte. Corpos inertes, quase sem vida aparente que teimam em assombrar o
mundo dos vivos por discordarem da vileza e apatia humanas. Ao contrério da estética
ribeiriana em Album de Familia, Gardenberg em Senhora dos Afogados, parte do cinema
para o teatro. A diretora rasga a tela da sétima arte para que o mar jorre sobre o palco e
as suas ondas estabelecam o ritmo do naufragio rodriguiano. Sons, gestos, palavras,
sonhos, o ar. Enfim, tudo. O mar, a tudo devora.

Por outro angulo, me detive sobre a insurgéncia e subversdo da danca teatro
disruptiva dos corpos criminalizados que se manifestam em Os sete gatinhos, na
concepcdo de Joana Medeiros, como, por exemplo, o corpo trans de Zizi Yndio do Brasil

performando como Silene e o corpo da propria Medeiros atuando como Seu Noronha.
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Neste sentido, Medeiros irrompe em uma teia transmidiatica sem paradigmas. A
encenadora ndo parte de lugar definido que nédo seja a prépria territorialidade ambigua e
multifacetada das midialidades primérias dos corpos.

Em alguns momentos, efabulei durante minha experiéncia na plateia estar diante
de um espetaculo inspirado pelo teatro-danca. Noutros momentos, o caleidoscopio
imageético-sonoro de Medeiros chegou a me conduzir para dentro de uma 6pera. Porém,
reconheco tratar-se de uma espécie de mergulho profundo na transitoriedade do insabido
e no estranhamento daquilo que teima em permanecer como inominavel.

Em outras palavras, Os sete gatinhos concebidos por Medeiros pode ser
compreendido como uma espécie de midiar e transmidiar que confunde, separa e
embaralha a ordem de percepcéo das coisas triturando a previsibilidade de sentidos. E
como estar diante de uma espécie de midialidade que se implode no seu préprio
fazimento. Essa experiéncia do insabido e inominavel me remete novamente a Dubatti,
pois me senti diante de uma forma de midiar que morre em seu proprio ato de nascer.

Por fim, em Nelson, ninguém — dos performers aos perceptores — escapa ileso,
seja para odia-lo ou ama-lo. Talvez, seja melhor denominar a sua escrita teatral, que no
inicio deste percurso investigativo descrevi como uma dramaturgia do dissenso, como a
dramaturgia dos afetos. Uma dramaturgia que carrega a potencialidade de despertar os

afetos subterréaneos que permanecem adormecidos ou foram silenciados.

Il InterseccBes entre cenografia e encenacdo no Sistema Intermediatico Teatral

Uma das questdes formuladas no capitulo introdutoério desta tese buscava refletir
sobre a conceituacdo de cenografia. Duas perspectivas sobre cenografia que foram
relacionadas pelo levantamento realizado por Pamela Howard na obra Como definir
Cenografia? (2009), me servem de reflexdo para tratar da conceituacdo de cenografia
pensada no contexto do Sistema intermidiatico Teatral, conceito que elaborei como
vertice central deste estudo para repensarmos alguns dos fenémenos intermidiaticos que
se manifestam no terreno do teatro.

A cendgrafa brasileira Lidia Kosovski, conforme visto antes, defende a ideia de
que a cenografia ¢ “uma matéria que amplia a poesia inscrita no gesto do ator” (Howard,
2009, p. 19). Essa acepcao apontada pela autora estabelece uma relagéo direta com a
noc¢do de midia primaria que defendo como base do Sistema intermidiatico Teatral — ou

midia performativa, designacao utilizada por outros (as) pesquisadores (as) — que se
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configura e se materializa na corporeidade, nas gestualidades dos performers. Kosovski
imbrica em sua conceituacdo as nogdes de corpo e materialidade gestual como
ferramentas poéticas.

Por outro viés, a definicdo da cendgrafa finlandesa Reija Hirvikoski compreende
a cenografia como “o mundo audiovisual das artes cénicas” (Howard, 2009 p. 20). A sua
compreensdo do pensar e fazer cenografico evoca a conexdo da cenografia com a
linguagem do video e os dispositivos tecnoldgicos da imagem e do som. Hirvikoski
aproxima sua acepc¢do e concepcao da cenografia aos recursos das midias audiovisuais.
Desse modo, ela pde em didlogo cenografia e linguagem audiovisual, ampliando o
entendimento do fazer cenogréafico como uma pratica catalisadora das midias técnicas de
exposicao — as midias internas e externas, assim definidas pelo modelo comunicacional
de Ellestrom (2021) — e dispositivos tecnoldgicos de producdo e midiacdo de tecno-
imagens.

Isso me permite inferir que a escrita cenogréfica estabelece e suscita perceptos
flutuantes que emergem nos deslizamentos e transitividades de atributos proprios e
particulares de diferentes midias incluindo as midialidades de novas tecnologias. Tais
perceptos decorrentes do adensamento de novos arranjos intermidiaticos imbricam
sensacdes evocadas por apelos estéticos que extrapolam a esfera da visualidade — e se
situam em dindmicas transicionais que se expandem para outros sentidos, como, por
exemplo, os sentidos tateis e sonoros —, imiscuindo-se em dinamicas cinestésicas de
percepcao.

Em outras palavras, a presenca das midias — considerando a gama de arranjos
intermidiaticos, as novas formas de ocupacdes espaco-performéaticas da cenografia
expandida e o amplo leque de experimentacfes que surgem no proprio palco italiano —
podem evocar sensorialidades fluidas e movedicas capazes de evocar novos modos de
imersdo no acontecimento teatral. A cenografia, ainda que, construida sob materialidades
rigidas ou qualquer tipo de conexdo concreta e estatica, se afirma na relacionalidade —
quando é colocada em jogo com novas midialidades e processos de transmidiacao,
levando em conta a efabulacéo de performers e perceptores — durante a encenacao.

Dessa maneira, o texto cénico se complexifica, ele passa a incorporar novos
elementos estéticos que decorrem dessa ampla gama de novos arranjos intermidiaticos,
das novas formas de ocupacédo espacovisual e experimentacGes em cenografia no modo
expandido. Tais fendmenos desencadeiam enunciados cénicos disruptivos e multimodais

que possibilitam novas possibilidades de participacdo e imerséo na cena.
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Ao participar do acontecimento teatral manifesto no espetaculo Album de Familia
encenado pelo Grupo Galpéo, me encontro diante da cena teatral e, simultaneamente,
viajo por telas de cinema, pelo teatro de visualidade e pela estética das marionetes que
carrego em minhas reminiscéncias. Minhas percepcdes saltam entre diferentes regimes
de visualidades que ocupam minhas memorias. Ou seja, minhas efabulacdes sdo tomadas
por disruptividades que trafegam em diferentes camadas de leitura e percepcao.

Dito de outra forma, minhas midias priméarias podem ser acionadas por novos
modos de percepcdo e novas formas de imersao no acontecimento teatral. Diante disto,
posso estabelecer novas maneiras de perceber e participar do texto cénico que vivencio
no “aqui e agora” do fendmeno Unico de cada encenagdo. Eu, como sujeito-perceptor-
efabulador, passo a performar interagindo em dialogos intermidiais com as midias
técnicas de exposicdo da escrita cenogréfica, dos dispositivos cenograficos, as midias
primarias dos artistas-performers e, dessa maneira, posso ampliar meu engajamento
enquanto sujeito percipiente atuante da cadeia intermidiatica urdida pelo texto cénico do
qual participo.

Nessa visada, a cenografia — levando em conta as subjetividades e efabulacdes de
performers e perceptores — se afirma como processo cognitivo intermidiatico e
transmidiatico de producdo de sentidos entre polos efabuladores que participam do
acontecimento teatral. Nesse jogo, a escrita cenografica, — atravessada pela
relacionalidade entre arranjos intermidiaticos, teatralidade e performatividade
envolvendo sujeitos-performers-efabuladores e sujeitos-perceptores-efabuladores, — cria
pontes, suscita elos entre diferentes perceptos, agenciamentos e subjetivacOes. Tais
dindmicas da escrita cenografica constituem os fundamentos basilares do Sistema
Intermidiatico Teatral.

Assim, ao término desta etapa de estudo, compreendo o pensar e fazer
cenograficos como um devir que transita continuamente em deslocamentos fluidos e se
reconfigura a cada instante que o julgo como algo que possa ser decifrado. Em sintese,
defino a cenografia como um processo intermidiatico e transmidiatico de afeccbes que

flutuam em “devir permanente”®’.

61 A expressdo “devir permanente” trata daquilo que se encontra em mudancga constante, pode “tonar-se a
ser”, “vir a ser”. Aqui a utilizo em consonancia com o pensamento de Heraclito, um dos fildsofos pré-
socraticos que postulou a ideia “tudo flui” — no grego: Panta rhei. O pensamento heraclitiano sustenta a
ideia de que ninguém pode mergulhar duas vezes no mesmo rio. Para o fil6sofo, tudo no universo esta em

constante mudanga e nada permanece estatico.
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Nesse contexto, o teatro deixa de se ater apenas aos paradigmas convencionados
e hierarquizados pela tradigdo do sistema linguistico verbal e a perspectiva da frontalidade
do palco italiano como suas matrizes estéticas preferenciais. A linguagem da encenagéao
se consolida como acontecimento cénico — experienciado pelo borramento de fronteiras
entre diferentes dominios artisticos e formas de midialidades — langcando méo de um
namero cada vez maior de experimentacGes e inovacdes estéticas que envolvem as inter-
relacOes entre arquitetura, espago cénico, cenografia e novas combinagdes de midias.

Dessa maneira, as experimentacbes em torno de novas concepgbes de
espacialidades cénicas e novas praticas de ocupacao cénico performaticas se converteram
em terreno fértil para a elaboracdo de inovagdes estéticas. Soma-se a isso 0 advento das
tecnologias digitais e novas formas de processamento de imagens como a inteligéncia
artificial. Para além da “guinada performativa” iniciada em meados dos anos 1960, como
mencionei antes a partir de Fisther-Litche (2019), posteriormente, adentramos na esfera
do que Werner Wolf (2024) definiu como “virada intermidiatica”.

Assim, a linguagem cenogréfica — levando em conta as nog¢des de “guinada
performativa”, “virada intermidiatica” — além de conceber o espaco cénico e suas
interseccdes entre dispositivos cenograficos e arranjos espagovisuais, passa a lidar com
préaticas e processos criativos que se estruturam e se intensificam em torno de novas
formas de configuracGes e combinacdes midiaticas. 1sso se reflete na composicao da cena
—nos enunciados cénicos hibridos — que passa a ser cada vez mais afetada pela criacdo
de novos arranjos intermidiaticos e inovacgdes estéticas imersivas que alteram e ampliam
0s modos se apelar aos sentidos dos perceptores.

No bojo de tais transformagdes — da “guinada performativa” e “virada
intermidiatica” —, 0s enunciados cénicos imbuidos do uso de novas midias, novos arranjos
intermidiaticos passam a intensificar o dialogo com novos sentidos atribuidos aos
conceitos de teatralidade e performatividade, conforme visto em Féral (2013), e também
sdo afetados pelos novos sentidos atribuidos ao (s) conceito (s) de midia (s). As préaticas
da encenagdo e cenografia passam a ser profundamente impactadas pelo adensamento de
estéticas intermidiaticas.

Nesse fluxo, 0 espago cénico, na perspectiva do Sistema Intermediatico Teatral,
atua como midialidade fundante do fenémeno cénico, que compreende as midias
primarias configuradas na corporeidade dos performers que participam da criagdo do
espetaculo — englobam as espacialidades cénicas concebidas pelo encenador na

composicgdo da cena e o desenho de cena orquestrado pela escritura cenogréfica. Ou seja,
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0 espaco cénico compreende a totalidade da cenografia, os arranjos espacovisuais, as
interrelacBes entre dispositivos cenogréaficos, como também o espaco destinado aos
perceptores que participam do espetaculo teatral. Tais espacialidades imbricam as
diversas camadas de textualidades e fenbmenos que se dao a perceber na efemeridade da
encenacao.

Diante disso, a obra teatral pode ser compreendida como uma espécie de objeto
efémero que imbrica conhecimentos polissémicos, pois resulta das relagbes de afecc¢oes
intermidiaticas entre a totalidade do texto cénico e perceptores que participam do
espetaculo. Dito de outra forma, a obra teatral se afirma como manifestacéo artistica que
pode ser desvelada pela afeccdo e percepcdo sensorial experimentadas por friccGes de
midialidades que ocorrem durante a efemeridade da encenagdo. Isso se da pela interacdo
dos agentes envolvidos na elaboracédo e producdo do acontecimento teatral — as variadas
formas de midialidades e transmidiacdo manifestas pelos performers e dispositivos
cenogréaficos — que culmina na efabulacéo dos perceptores.

Aqui reside o &mago do que denomino como cadeia de afeccGes entre sujeitos-
performadores — que criam e deflagram o ato performativo mediante elaboracdo dos
enunciados cénicos —, sujeitos-perceptores-efabuladores e o texto cénico. Tal sujeito-
perceptor-efabulador participa da encenacao dissecando seus enunciados cénicos e, dessa
maneira, € afetado pelo valor cognitivo criado pelo coletivo de artistas da cena, 0s
performers. Ele também, enquanto sujeito percipiente que participa do espetaculo, gera
valor cognitivo utilizando as sensorialidades de suas midias primarias — suas midias
pessoais e performativas — para observar, interpretar e perceber fenbmenos que se
manifestam no texto cénico.

Nessas condi¢des, o sujeito/performer/efabulador também é perceptor da minha
audiéncia, ele me percebe em meu ato performativo percipiente — ambos agimos sobre
territorio(s) vivenciado(s) nessa(s) cadeia(s) de friccdo de afetos. Ou seja, isso se da no(s)
encontro(s) intersubjetivo(s) do sujeito-perceptor-efabulador com 0
sujeito/performer/efabulador. Tais cadeias de fricgdo de afetos se ddo em decorréncia da
multiplicidade de relagbes afetivas entre performers, perceptores e arranjos
intermidiaticos. Assim, todos 0s envolvidos no espetaculo constroem suas proprias
percipiéncias na experivivéncia do acontecimento teatral.

Desse modo, novas praticas e processos criativos ancorados em uma gama de
arranjos-intermidiaticos que suscitam novas maneiras de se apelar aos sentidos dos

perceptores se adensam e se intensificam. Tais dindmicas e processos afetam e impactam
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0s arranjos espacovisuais da cenografia e a totalidade dos dispositivos cenograficos,
incluindo diferentes camadas de textualidades intermidiaticas nos enunciados cénicos.
Por sua vez, nesse fluxo de mudangas, o texto cénico se intermidializa incorporando novas
tecnologias. A cena expande suas poéticas urdidas pelos didlogos entre midias a
patamares nunca antes experimentados.

Diante do exposto, cenografia e encenacdo — levando em conta o borramento de
fronteiras entre diversos dominios artisticos — e todas as camadas de textualidades da cena
formam o texto cénico intermidializado. Esse texto cénico — considerando as poéticas e
estéticas entretecidas em sua construcdo — constitui e deflagra o engendramento do
Sistema Intermidiatico Teatral, imerso em processos de transformacdes e inovagdes que
seguem em curso na efervescéncia intermidiatica do teatro contemporaneo.

Portanto, o que denomino como Sistema Intermidiatico Teatral transcende a
nocdo do teatro como linguagem, producdo e transmissdo de sistemas signicos. Dessa
maneira, praticas e gestos de criacdo presentes nos processos criativos em diferentes
etapas do pensar e fazer teatral, da concepcdo dramatdrgica, passando pela cenografia até
0 encontro com 0s perceptores na encenacdo, sao constituidos por atos de construcao de
midialidades. Em outras palavras, escrever, performar, cenografar e encenar — além de
todas as complexidades que carregam em si — sdo também modos de midiar, transmidiar

e transpor sentidos entre midias.
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ANEXOS

Corr/a enquanto é tempo encenado pelo Grupo Galpéo em 1988.
y » : \A Jt ‘.‘ 7 ey, Vo, X > .

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/corra-enquanto-e-tempo/12705

O pro cé vé na ponta do pé encenado pelo Grupo Galp&o em 1984.

- ‘ § . -,
= iz aan "" ‘ . Mmirie ‘ _ ==

Fonte: https://archivoartea.uclm.es/obras/o-pro-ce-ve-na-ponta-do-pe/
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Wanda Fernandes se maquia para performar na primeira montagem de Romeu e Julieta:

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/romeu-e-julieta-1a-montagem/4804

Wanda Fernandes performa em primeiro

plano como Julieta:

AP T

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/romeu-e-julieta-1a-montagem/4804
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Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/romeu-e-julieta-1a-montagem/4804

Beto Franco auxilia Teuda Bara para a encenacdo de Um Moliére imaginario

focoincena.com.br . 7

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/um-moliere-imaginario/18736



https://www.focoincena.com.br/um-moliere-imaginario/18736
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Album de Familia encenado pelo Grupo Galp&o em 1990.

Capa do programa da peca

Grupo Galpao

Album de Familia

T
W E
» s

Fonte: Acervo do Centro de Pesquisa e Memdria Teatral - CPMT do Grupo Galpéo

Antbnio Edson performa como Sobrenatural de Souza, o Speaker

™ focoincena:com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/album-de-familia



https://www.focoincena.com.br/album-de-familia
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Chico Pelucio performa como Nonb

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/album-de-familia

Rodolfo Vaz performa como Edmundo e Wanda Fernandes como Senhorinha

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte https://www.focoincena.com.br/album-de-familia



https://www.focoincena.com.br/album-de-familia
https://www.focoincena.com.br/album-de-familia
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Beto Franco performa como Jonas e Maria Gastelois como Glorinha

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/album-de-famiIia

Beto Franco performa como Jonas e Antonio Edson Sobrenatural de Souza, o Speaker

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/album-de-familia



https://www.focoincena.com.br/album-de-familia
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Teuda Bara e Antonio Edson performam como Tia Rute e Speaker

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/album-de-familia

Em cena: Julio Cézar Maciel, Beto Franco, Teuda Bara e Eliane Carneiro

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/album-de-familia
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Teuda Bara contracena com Simone Ordones

focoincena.com.br

Autor: Guto Muniz - Fonte: https://www.focoincena.com.br/um-moliere-imaginario/18736

Teuda Bara — em uma de suas entrevistas — falece antes de ter este estudo em maos.

Autor: Paulo Filgueiras — Fonte: https://www.em.com.br/cultura/2026/01/7323862-a-despedida-de-teuda-
bara-nossa-pasionaria-da-liberdade-e-da-anarquia.html


https://www.focoincena.com.br/um-moliere-imaginario/18736

Album de Familia encenado por Jorge Farjalla no Teatro Estidio em 2024,

A familia de Senhorin

e

ha e Jon

na perspectiva de Jorge Farjalla

s

Autor: Ronaldo Gutierrez - — Fonte: Acerv d autor (5024)

O nucleo familiar

Autor: Ronaldo Gutierrez - — Fonte: Acervo do autor (2024)
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Mariana Barioni performa como D. Senhorinha

Autor: Cecilia Gidali — Fonte: Acervo do autor (2024)

D. Senhorinha e Edmundo auxiliam Totinha

Autor: Cecilia Gidali — Fonte: Acervo do autor (2024)



Julio Galindo performa como Jonas e parte da familia em imagética fotografica

Autor: Cecilia Gidali — Fonte: Acervo do autor (2024)

Totinha morta na perspectiva de Farjalla

Autor: Cecilia Gidali — Fonte: Acervo do autor (2024)
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Em primeiro plano Glorinha e Guilherme, ao fundo o avo de Totinha e agregados

Autor: Cecilia Gidali — Fonte: Acervo do autor (2024)
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Senhora dos Afogados encenada pelo Teat(r)o Oficina Uzina Uzona em 2025.

Imagem de Nelson Rodrigues extraida do Prograé de Senhora dos Afogados (2025)

O coro em Senhora dos Afogados

Autor: Guilherme Gnipper — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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Leona Cavalli e Laura Tremouroux contracenam em Senhora dos Afogados

Autor: Igor Marotti — Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)

Leona Cavalli performa como D. Eduarda

Autor: Guilherme Gnipper — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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Dona Marianinha e Moema rodeadas pelas vizinhas

Autor: Sérgio Fernandes — Fonte: Infoteatro - https:/infoteatro.com.br/monigue-gardenberg-
recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/

Marcelo Drummond e Regina Braga performam como Misael e Dona Marianinha

Autor: Sérgio Fernandes — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)


https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/
https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/

265

Marcelo Drummond contracena com Laura Tremouroux

Autor: Sérgio Fernandes — Fonte: Infoteatro - https:/infoteatro.com.br/monigue-gardenberg-
recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/

Sylvia Prado performa como a morta do cais

Autor: Sérgio Fernandes — Fonte: https://infoteatro.com.br/monigue-gardenberg-recria-as-
imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/



https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/
https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/
https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/
https://infoteatro.com.br/monique-gardenberg-recria-as-imagens-de-senhora-dos-afogados-para-honrar-heranca-de-ze-celso/
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Sylvia Prado atua como a morta do cais que retorna para pedir justica

m — - A

Autor: Antonio Simas Barbosa — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)

Kael Studart e Leona Cavalli performam como mée e filho

Autor: Antonio Simas Barbosa — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)



As vizinhas da familia Drummond em Senhora dos Afogados

Autor: Antonio Simas Barbosa — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)

Zeé Celso projetado no janeldo de Lina Bo Bardi ao final de Senhora dos Afogados

Autor: Guilherme Gnipper — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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Os sete gatinhos encenado pelo Teat(r)o Oficina Uzina Uzona em 2025.

Os sete gatinhos concehido por Joana Medeiros

Gy G

filoidl IR \ i
Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)

o Fe
g JRIC A
Fonte:

O samba na abertura do teatro

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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Marina Wisnik como Aurora e Murilo Rosa como Bibelot

Autor: Pedro Martins — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)

Marina Wisnik como Aurora e Murilo Rosa como Bibelot




Marina Wisnik como Aurora e Murilo Rosa como Bibelot

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)

Jup do Bairro

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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O ponto de vista dos perceptores no Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025).

VivaZé Gelso Martinez Corréa
liva @oficinauzynauzona ’
@senhoradosafoados.oficina

=
Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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Senhora dos Afogados

Autor: Isys Lopes — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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Senhora dos Afogados

-~

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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Senhora dos Afogados

Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)
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Senhora dos Afogados

g

Autor: Isys Lopes — Fonte: Acervo do Teat(r)o Oficina Uzina Uzona (2025)



