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O espaco se apresenta como o0 principal conceito que conecta a
arquitetura a cenografia, que oferece uma diversidade de possiveis
projetos. Diante disso, este trabalho tem como objetivo central
desenvolver uma base tedrica sobre cenografia para, a partir disso,
produzir um projeto de cenografia teatral. Assim, baseando-se em uma
extensa pesquisa bibliografica, o texto oferece uma abordagem ampla
sobre a cenografia; relaciona a cenografia e a arquitetura a partir de seu
elemento em comum, o espaco; e desenvolve e define uma lista de
elementos presentes em uma composicdo cenografica, usada como
referéncia de andlise para realizar estudos de caso e, posteriormente,
usada como programa de projeto. Os elementos cenograficos definidos
guiam e definem as etapas do processo do projeto, feito para uma
adaptacéo teatral do romance infanto-juvenil O Meu Pé de Laranja Lima
(1968), de José Mauro de Vasconcelos.

Palavras-chave: cenografia; teatral; espaco; elementos cenograficos.

Space presents itself as the main concept that connects architecture to
scenography, which offers a diversity of possible projects. Therefore, this
work's central objective is to develop a theoretical basis on scenography
to, from this, produce a theatrical scenography project. Thus, based on
extensive bibliographical research, the text provides a broad approach to
scenography; stablish a connection between scenography and
architecture through their common element, space; and develops and
defines a list of elements present in a scenographic composition, used as
an analysis reference to carry out case studies and, subsequently, used as
a project program. The defined scenographic elements guide and
determinate the stages of the project process, made for a theatrical
adaptation of the children's novel My Sweet Orange Tree (1968), by José
Mauro de Vasconcelos.

Key-words: scenography; theatrical; space; scenographic elements.
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1 INTRODUGAO

Ao longo do curso, meu interesse passou pelas
vérias possibilidades na ampla é&rea de
arquitetura e urbanismo - em momentos
diferentes me interessei pela histéria da arte e
da arquitetura, pela arquitetura social, pelo
paisagismo e pelo urbanismo. Na verdade, meu
tema inicial pra o trabalho final de graduacéo
era na area de urbanismo, porém um novo
entendimento conceitual e profissional me
influenciou a mudar completamente de direcéo.
O interesse pelas artes sempre esteve
imensamente presente na minha vida — pela
musica, pelo desenho e pintura, pela literatura,
pela danca, pelo cinema. As diversas formas de
criar arte - cantar, desenhar, dancar, ver filmes,
ler livros - sempre ocuparam meu tempo livre,
sempre me trouxeram divertimento e conforto.

Assim, em uma tentativa de unir meus
interesses, descobri a possibilidade de, como
arquiteta, estudar e trabalhar com cenografia,
uma arte que sempre esteve ali nos meus
interesses, mas passando despercebida. Decidi
entdo que o melhor tema para meu trabalho
final seria algo que unisse o que aprendi ao
longo do curso com o que pratiquei ao longo da
vida — arquitetura e arte — em uma pesquisa e
uma criagao cenografica.

Um outro motivo que influenciou minha
escolha é o fato de a cenografia, ao longo de
do curso, ndo ser apresentada como possivel
area de especializacdo, nem o0 projeto
cenogréafico ser estudado ou ensinado dentro
dos componentes do curso. A Cenografia &,
hoje, uma area de producao continua, desde

a origem das apresentacbes teatrais até os
dias atuais, com as plataformas de streaming.
Ainda assim, mesmo com o constante contato
gue temos hoje com produg¢des audiovisuais, 0
conhecimento comum sobre o oficio e arte da
cenografia é baixissimo.

Diante disso, considero importante produzir um
trabalho que, além de unir meus interesses
pessoais, possa servir como um conteddo
base sobre cenografia para quem também se
interessar por essa area, bem como um
incentivo de pesquisa para outros estudantes
interessados pela criacdo de espacos para as
artes cénicas. Com esse foco, o trabalho tem
entdo uma base tedrica que perpassa 0
histérico e o0s conceitos da cenografia no
mundo, a relacdo existente entre cenografia e
arquitetura e a entre cenografia e arte,
apresentando, a partir disso a concepcao de
uma linguagem de elementos da dire¢éo
artistica e elementos cenogréficos.

Essa proposta de trabalho se apresenta,
ainda, como uma maneira de reunir
importantes referéncias teéricas e histdricas
sobre o assunto, além de oferecer uma
referéncia de processo de projeto para a
criacao de cenarios. Trata-se, portanto, de um
texto que aborda desde uma introducdo do
tema até um modelo base para produzir uma
cenografia. E, como producdo textual e
projetual de cenografia, espera-se que se
torne uma contribuicdo para o tema e area, no
geral.



1.3 OBJETIVOS 1.4 METODOLOGIA

Assim este trabalho tem como objetivos: Apdés uma revisdo breve de textos e
desenvolver uma base tedrica sobre trabalhos sobre o tema, decidi que o trabalho
cenografia, suficiente para entender o que ela seria focado na relacdo entre arquitetura,
€, sua histéria e seu processo de producdo; cenografia e arte. Mas antes de relacionar as
desenvolver um projeto cenografico para uma éareas, uma base tedrica mais firme é
peca de teatro, envolvendo conhecimentos de necessaria.

arquitetura, de cenografia e de arte. A partir Assim, o texto se inicia buscando, primeiro,
disso, existem os objetivos especificos de: definir e entender o que é cenografia e sua
historia e evolugdo ao longo do tempo, no
mundo e no Brasil, bem como quais podem
ser os tipos de projeto possiveis para essa
area, exemplificando com projetos reais e
profissionais de destaque. Isso foi feito a
partir de uma revisdo e sintese de
documentos, livros, textos, artigos e
contelidos audiovisuais - videos e filmes,
com foco nas definicbes e na histéria da
cenografia.

Definir e conceituar a cenografia,
bem como outros conceitos a ela
relacionados;

Apresentar os diferentes tipos de
cenografia;

Apresentar uma base histérica da
cenografia ao redor do mundo e
também no Brasil;

Resgatar a relacéo entre
cenografia e arquitetura e
urbanismo, buscando discutir,
relacionar, e apontar os pontos em
comum das duas areas;

Discutir e relacionar elementos da
direcdo artistica artisticos com as
producdes cenograficas;

Sintetizar as  discussbes e
estabelecer uma linguagem de
elementos cenograficos;

Analisar projetos cenograficos de
obras escolhidas, de forma a
identificar elementos da linguagem
cenografica estabelecida;

Criar uma cenografia: desenvolver
0 processo de uma producdo
cenogréfica, tendo como base o0s
elementos estudados, as
informacbes  adquiridas  pelas
analises de projeto, e o texto de
base.

Para poder analisar como a cenografia,
arquitetura e arte se relacionam é importante
também discutir o que é arquitetura e o que
€ arte. Assim, também por meio de analise
de conteldos, o trabalho passa por um
estudo breve de conceitos e de elementos
da arquitetura, e em seguida elementos da
linguagem artistica, estabelecendo assim, ao
fim da base tedrica, uma linguagem de
elementos cenograficos.

Partindo dessa linguagem cenogréfica, sédo
realizados estudos de caso, analisando
cenografias de forma a identificar e
interpretar tais projetos com a base teérica e
de linguagem criada. Nessa etapa, trés
producbes cenograficas foram escolhidas,
com base na sua pertinéncia de analise para
entendimento e auxilio no projeto a ser
desenvolvidos, para serem analisadas de
forma a identificar e explorar essas relacoes.
Depois de criar essa base teodrica, de andlise
e interpretacdo de projetos, da-se inicio ao




ao processo de projeto.

O texto escolhido para produgdo cenografica
foi , de José Mauro
de Vasconcelos (1968). Foi um livro que,
apesar de ndo me lembrar da histéria, lembro
de ser marcante quando li na infancia, e um
filme mais marcante ainda, na adolescéncia.
Na busca de possiveis producdes para esse
projeto, encontrei, quase sem querer, a
adaptacdo cinematografica, de mesmo nome,
de 2012, e ao assistir novamente decidi que
seria aquela a histéria que quero contar
através da minha primeira criagdo cenogréfica.
O Meu Pé de Laranja Lima é um livro que
ganhou diversas adapta¢cBes audiovisuais —
cinema, novela, teatro — ou seja, € uma
histéria narrada em texto, que foi transformada
em cenério diversas vezes, e ainda assim,
cada producdo tem sua singularidade. Antes
de dar inicio ao projeto, fez-se importante
analisar as producdes existentes, relendo o
livro e assistindo suas releituras para tela para,
assim, analisar e interpretar como uma histéria
em palavras virou cenario, quais as
semelhancas e diferencas entre elas, onde o
produtor tomou mais ou menos liberdade
criativa em relacdo ao autor, entre outros
aspectos.

ApOs essa analise, foi preciso definir algumas
condicionantes, tal qual a liberdade criativa
tomada em relacdo ao livro quanto a questdes
como: que contexto (lugar) seria escolhido
para a histéria ser contada nessa producéo,
qual a linguagem que seria utlizada na
encenacgdo, qual a linguagem a ser usada nos
elementos cenograficos, além de evidenciar as
relacbes com a arquitetura e com a arte,
anteriormente estudadas.

A partir dai, da-se inicio a criacdo cenografica ,
definindo um espaco fisico no qual a
cenografia sera montada; organizando

referéncias de projeto; definindo quais partes
e cenas do livro serdo base para os cendrios
a serem criados e, a partir disso, adaptando
o texto narrativo para um formato de peca
usando um método de andlise do texto para
estudar as cenas e entender a fundo os
personagens; definindo quais elementos iréo
compor 0 cenario no espaco, por meio de
desenhos e colagens; determinando uma
organizacdo espacial; para, na préxima
etapa do processo, entrar em detalhes de
projeto, usando os elementos da linguagem
cenogréfica definida para criar uma
ambiéncia completa para a peca.

O presente trabalho se apresenta como uma
sintese de uma reunido dos conhecimentos
sobre arquitetura e arte, adquiridos ao longo
do curso, e da vida, com uma pesquisa
extensa sobre a cenografia, criando uma base
conceitual, histérica e de linguagem sobre a
area. O texto se inicia tratando de definicdes
que se fazem importante para ter, desde o
inicio, um bom entendimento da cenografia e
outros conceitos a ela relacionados, chegando
assim a uma definicdo prépria de cenografia.
Em seguida é apresentado um histérico da
cenografia, e por consequéncia do teatro, pelo
mundo e pelo Brasil, destacando nomes
importantes na histéria da cenografia
brasileira.

Diante dessa fundamentacdo conceitual e
histérica, foi importante para o contexto desta
producé@o interpretar a relagdo existente entre
a cenografia e a arquitetura, que aqui se

resume a conceituagdo e ao estudo do
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2 SOBRE A CENOGRAFIA

Para comecar a falar de cenografia, iremos
primeiro, tentar definir o que ela é. Assim,
dentre as diversas possiveis definicdes
atribuidas a palavra cenografia, vale citar a
mais comum e de mais facil acesso: a
definicdo de dicionario. O dicionario Oxford

Languages define cenografia como:

“1. arte, técnica e ciéncia de conceber
e executar ou supervisionar a
execucdo e a instalacdo de cenarios

para espetaculos, especialmente os

teatrais. 2. Arte e técnica de

representar em perspectiva.”

z

Dessa definicdo € possivel discutir dois
pontos. O primeiro € que, na definicdo de
dicionario, a cenografia resume-se a producao
de cenarios. Ao longo da discussao do texto
veremos que 0 cenario representa uma grande
parcela da cenografia, mas também que ha
muitos  outros elementos  arquitetbnicos,
artisticos, teatrais e cinematograficos em uma
producéo cenografica, que sédo
complementares e interligados aos cenarios -
como texto, espaco, tempo, composicdo de
imagem, cor, luz e sombra, som e ambiéncia,
materialidade dos objetos, figurinos, presenca
dos atores e interagdo com o publico.

O segundo é que a cenografia € muito mais
gue ‘representar em perspectiva’. No inicio das
producdes teatrais a cenografia era composta
basicamente por cenérios fixos pintados em
perspectiva. Talvez venha dai a definicdo do
dicionario e dai, também, o entendimento
popular de que é a cenografia € como um
pano de fundo para uma apresentagdo. Mas
essa forma de produzir um cenario, comum no
século XVI, evoluiu e se expandiu, sendo hoje,
muito mais diversificada e abrangente.

Pensando ainda nas possiveis definicdes para
cenografia, vale analisar também sua
etimologia. A palavra cenografia deriva da
palavra grega skenographie, composta por
skené, (cena), e por graphein, que abrange
0s sentidos de escrever, desenhar, pintar
(Mantovani, 1989). Assim, pela etimologia da
palavra, cenografia pode ser definida como um
desenho da cena. Dessa definicdo € possivel
interpretar que uma producdo cenografica
envolve o processo criativo de criagdo e
desenho de uma cena, considerando todos os
elementos que a compdem, desde objetos aos
atores. Vale ainda mencionar que essa cena
ndo se restringe ao teatro, mas abrange
também as cenas desenhadas para filmes,
para apresentacdes de danca, shows de TV,
eventos musicais e até mesmo cenas virtuais.
Posto isso, tem-se esse entendimento de que
a cenografia abrange o processo de criagéo e
construcdo da cena e a essa definicéo,
Mantovani (1989) complementa ao dizer que:

“A cenografia pode ser considerada
uma composic8o em um espaco
tridimensional — o lugar teatral. Utiliza-
se de elementos béasicos, como cor,
luz, formas, volumes e linhas. [..]
Cenografia hoje é um ato criativo liado
ao conhecimento de teorias e técnicas

especificas - que tem a priori a
intencdo de organizar visualmente o

lugar teatral para que nele se
estabeleca a relacdo cena/publico. O
cenario, como produto deste ato
criativo, tem que traduzir esta
intencdo.”

Mantovani, 1989, p. 6;12



Além de mencionar os elementos que
compdem uma producdo de cenografia,
Mantovani (1989) menciona a cenografia como
algo produzido para o lugar teatral, conceito
gque sera importante no projeto a ser
produzido, e por isso é também importante
entender seu significado.

A origem da cenografia esta intrinsecamente
ligada a origem do teatro, porque com o
nascimento da arte dramatica surge também a
necessidade de um espago onde ela pudesse
acontecer, o lugar teatral, e é nele que a
cenografia se faz presente. Seguindo o
raciocinio de Mantovani (1989), ha uma
diferenciag&o entre o que chamamos de teatro
e 0 lugar teatral (Figura 1), e essa
diferenciagcdo de significados é relevante para
0 projeto a ser desenvolvido e apresentado.

Seguindo Mantovani, o pode ser
definido como um espaco no qual o
espetaculo é apresentado, e onde a relagao
com o publico é estabelecida. Ja o
corresponde ao edificio teatral. Seguindo esse
raciocinio, o teatro possui um lugar teatral,
mas nem todo lugar teatral est4 dentro de um
teatro.

A partir do século XX essa diferenca se
destaca quando outros espagos, além dos
teatros tradicionais, passam a ser usados para
apresentacbes teatrais, podendo ser outros
tipos de edificio, galpdes e inclusive em
espacos urbanos, abertos ou fechados. Essa
nova conceituagdo de espaco teatral

Edificio Teatr

A
(Fers e Sidney
7
<
x )
Theabto msspal o de Torne
FIGURA 1 - Diagrama de diferenciagéo entre
edificio teatral e lugar teatral.
Fonte: produgéo da autora.
representa um marco na evolucdo da

cenografia, isso porque em espacos teatrais a
liberdade de organiza¢do do espago € maior
do que um edificio teatral permite (Howard,
2015). A partir desse momento na historia do
teatro e da cenografia, valoriza-se, ainda mais,
a relacdo entre cena e publico, devido,
principalmente, a uma separacao fisica menos
definida, em comparacdo com o edificio
teatral. Além disso, o uso de diferentes
espacos como lugares teatrais permitem que
essa relacédo se dé de formas mais diversas do
gue é possivel em edificios teatrais, com suas
estruturas condicionantes ao uso do palco. E
essa nova forma de apresentar em espacos
diferentes ndo s6 é usada até hoje, como
ganhou muita mais relevancia com o passar do
tempo.

Trazendo para o contexto brasileiro, podemos
citar alguns exemplos de grupos de teatro que
se destacam no uso de lugares teatrais.
Primeiramente, o Grupo Galp&o, companhia
sediada em Belo Horizonte - Minas



FIGURA 2 - Cena da pe¢ca Romeu e Julieta
encenada pelo Grupo Galpéo.

Fonte: Site Oficial Grupo Galpao.

Gerais, que teve sua origem ligada ao teatro
de rua e a tradicéo popular brasileira, e adapta
suas pec¢as e cenografias ao lugar teatral em
que serao performadas, seja um palco
montado em uma praca, seja o palco de um
teatro. O Grupo Galpéo tem grande relevancia
no desenvolvimento deste trabalho, visto que
uma das obras a serem analisadas adiante é a
releitura da peca Romeu e Julieta feita pelo
grupo (Figura 2).

Um outro grande exemplo de pecas
encenadas em lugares teatrais sdo 0s grupos
mambembe[1], que tém a rua e a praga como
0 lugar teatral. Com essa nomenclatura,
ressalto dois grupos. O Grupo de Teatro
Mambembe, fundado pelo diretor Carlos
Alberto  Soffredini em 1976 para ser
reproduzido em pragas, buscava mesclar a
identidade brasileira com o formato de circo-
teatro, pois “é no circo-teatro que o
Mambembe encontra 0s elementos essenciais
do espetaculo popular” (Brito, 2006). Sua peca
de estreia, A Vida do Grande D. Quixote de

1. Palavra usada para se referir a grupos teatrais
ambulantes, geralmente de producgéo de baixa qualidade e
atores amadores.

La Mancha e do Gordo Sancho Panca, é
planejada e montada seguindo as influéncias
das apresentacdes circenses, bem como seu
tipo de espaco cénico, seguindo a
configuracdo do placo elisabetano e teldes
pintados ao fundo como cenografia (Brito,
2006, p.79).

E um exemplo mais recente € o Mambembe -
Mdlsica e Teatro ltinerante, um grupo que
surgiu como projeto de extensdo da
Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP —
MG) em 2003. Hoje, 20 anos depois, 0 grupo
ainda se mantém ativo, e mantém sua
intencdo inicial de tornar o teatro acessivel ao
apresentar nas ruas pecas cheias de
significado, integrando artes cénicas, literatura
e musica (Castro, 2015).

Os grupos teatrais citados valorizam o uso da
rua como lugar teatral, principalmente devido
ao seu carater de espaco publico, ressaltando
a ideia de que a arte deve estar disponivel e
acessivel a todos, indo contra os estereétipos
como o de que teatro, € uma arte limitada as
classes mais altas.

2.1.1 ARUA

O lugar teatral mais comum para o teatro fora
do edificio teatral, encontra-se nos espacos
urbanos.

As ruas e 0s espacgos urbanos moldam a
identidade da cidade - sdo nesses lugares que
ocorrem trocas entre os habitantes, onde os
diversos usos do espaco se espalham, e a
cidade pode e deve ser usada, também, como
espaco para expressao artistica, como lugar
teatral.



Reunindo alguns atores podemos destacar
que “a cidade também €& um lugar de
encontros para troca de musica, performances,
compartilhar talentos, [...] todos esses, tipos
coloridos e importantes de atividades no
espaco urbano” (Jan Gehl, 2013, p. 155) e que
o teatro, quando apresentado na rua, além do
seu carater democratico, “tenta recuperar a
dimensdo da festa e da sociabilidade que
integra o espaco publico urbano” (Barreto,
2008, p. 116).

E, quando se aproveita da rua e dos espacos
urbanos para esses usos, pode acontecer,
também, uma reacdo de apropriacdo positiva:
apos um espetaculo ser apresentado em
determinado espaco urbano, ele o revive e cria
uma faisca de vitalidade que a propria
comunidade local se sente convidada a
manter, usando aquele espaco para outras
atividades, com maior frequéncia, assim como
ocorreu com o Grupo Galpéo:

“ [..] a praga sempre foi pouco
frequentada e utilizada, [...] seu
espaco urbano  somente  foi
modificado e requalificado,

simbolicamente, depois da estreia da
peca “Romeu e Julieta” do Grupo

Galpédo [...] Ela ganhou um novo
sentido, transformando-se em um
lugar de eventos culturais, em um
grande teatro aberto para a vida
publica da cidade.”

Barreto, 2008, p. 113;115

Ainda, a rua, como lugar teatral, tem um
carater efémero e de movimentagdo. A cidade,
como lugar teatral, tem sua peculiaridade: o
movimento e a vida da cidade continuam,
mesmo enquanto a pega se desenvolve, mas
isso ndo € algo necessariamente negativo,
pois a cidade “é um lugar hibrido, confuso, néo
€ nada hospitaleiro, é tenso, e isso € que
produz um nivel dramaturgico incrivel de
producdo de sentido de experiéncia”
(Professor Andre Luiz Carreira, doutor em
Teatro, mesa do evento A cena Expandida -
Um debate contemporaneo, 014). O publico na
rua € composto pelos habitantes que estavam
de passagem, encontraram a apresentagao
por acaso e podem parar para ver ou seguir
seu caminho; o fluxo de automdveis e pessoas
na rua ndo para, os ruidos da rua estardo
presentes durante toda a performance, e a
peca esta vulneravel ao tempo e a imprevistos.

Assim sendo, a narrativa, a cenografia e a
performance e movimentagdo dos atores se
modificam com a mudanca de espago e
montagem da apresentacéo, pois, assim como
comenta Calixto de Inhamus,

, mas se
considerados, os elementos do local podem
favorecer tal encenagdo, organizando o
espaco (Castro, 2015).

“O publico é volatil, deseducado,
passante, o espacgo é fragmentado e
a encenacdo teatral ¢é uma
intervencgéo. Ao invés de
desorganizar o espaco, o espetaculo

tera de organiza-lo, domina-lo e fazer
com que as pessoas se interessem

pelo que nele vai acontecer.
(Inhamus, 2011, p. 133-134)”"
Casto, 2015, p. 47




Para além da definicdo de cenografia, é valido
também definir e . O espaco
tem grande importéncia para a cenografia e
por isso sera tratado e conceituado com mais
detalhes ao ser relacionado com a arquitetura
e com as artes, mas neste momento basta
entender o espago como sendo 0 ambiente
onde a cenografia, e a relacdo do pubico com
a cena, ganham vida. E, adiante no texto, ao
tratar da linguagem cenografica, veremos o

que o cendrio € apenas um de seus varios
elementos, mas é também importante ter,
desde este momento, uma nocao de o que é
cenério.

No senso comum, cenografia e cenario sédo
sinbnimos, mas, da mesma forma que o
conceito de cenografia é diferente do que se
pensa coletivamente, o entendimento de

cenario vai

Voltando ao dicionario, o Oxford Languages
traz as principais definicbes de cenério como:

1. conjunto de elementos visuais (tais
como telbes, moveis, objetos,
aderecos e efeitos de Iluz) que
compbem o espaco onde se
apresenta um espetaculo teatral,

cinematografico, televisivo etc.; cena.
2. lugar em que decorre a acdo ou

parte da acdo de peca, filme,
telenovela, radionovela, romance etc.;
cena.

Nessa definicdo é considerada a etimologia da
palavra, que vem do latim scaenarium e
significa “lugar da cena”. Portanto, se a
cenografia € o desenho da cena, o cenario
esta no espaco da cena, tal como afirma o

cendgrafo e ator Clovis Garcia: “Cenografia € o

tratamento do espaco cénico. O cenario é 0
gue se coloca neste espaco. Assim ndo ha
espetaculo sem cenografia, mas pode haver
sem cenario” (Cohen, 2007).

Assim, se a cenografia é a atividade criativa
que trata o espago cénico completo, o cenario
é um dos elementos produzidos para o espaco
e que criam sua ambiéncia. Disso se pode
entender que o cenario

onde a peca esta acontecendo,

elementos esses que compdem e sugerem
uma composi¢do visual e de sentidos. E é
importante ter em mente essa relagdo e
diferenciacéo entre os termos.

As citagBes abaixo sdo definicdbes de
diferentes cendgrafos para a ,
apresentadas por Pamela Howard em seu livro
O que é Cenografia? (2015).

Mesmo que se tente definir um significado
Unico, sao diversas as formas de se conceituar
a cenografia, pois seu significado pode variar

e O mundo audiovisual das artes
cénicas, Reija Hirvikoski
(Finlandia).

e A articulacgdo do espaco e da
informagdo visual em  artes

temporarias, Bob Schmidt (EUA).
e A cenografia cria um espago para

uma experiéncia, Declan
Donnellan e Nick Ormerod (Reino
Unido).

Howard, 2015




de acordo com o contexto de cada profissional,
de cada producéo. Em vista disso e diante de
tantas formas de se falar e definir a cenografia,
€ importante determinar o que é cenografia
para o contexto deste trabalho. A cenografia
hoje, vai muito além das artes cénicas como
define Reija Pantouvaki; ela é uma articulagdo
do espago em arte temporaria, como afirma
Bob Schmidt e é também a criagcdo de um
espago para uma experiéncia, como definem
os cendgrafos Declan Donnellan e Nick
Ormerod. Entdo como reunir todas as formas
de ver a cenografia em uma Unica
conceituacdo que faca sentido no contexto
deste trabalho?

Para definir a cenografia retomo o significado
etimolégico da palavra: cenografia é o
desenho da cena, e dessa curta definicdo faco
um desdobramento de cada palavra:

. como atividade criativa - mais
como processo do que como produto - que
envolve, além da técnica da producéo
cénica e do design da cenografia, as
inlmeras outras atividades que precedem
o desenho, como o estudo do contexto, da
proposta, do lugar teatral, do espaco.

e E, como o espaco criado, e todos os
seus elementos que, em conjunto, criam
uma ambiéncia com significado e que
transmite uma experiéncia, ou uma
performance que conta uma historia.

Esses elementos sdo mencionados por varios
autores e cenografos, como Anna Mantovani
(1989), Pamela Howard (2015), Nelson J.
Urssi (2006) e Es Devlin (2020): o cenario, 0
figurino, a luz, as cores, 0 espaco, o texto, o
som, a escala, os autores, 0s espectadores,
entre outros.
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Assim, cenografia € uma atividade

criativa que, a partir da composi¢cédo

harmoniosa de elementos como
espaco, cenario, cor, luz, materialidade
e corpo, cria 0 ambiente cénico que,
muito além de ser o lugar e espaco da
apresentagédo, produz e provoca uma
experiéncia.

Além de entender o que é cenografia e alguns
de seus conceitos, é importante conhecer o
gque pode ser considerado uma producéo
cenografica. Dada a definicho aqui
apresentada de cenografia, e 0 cenario como
0 produto material dessa criagdo, convém citar
as multiplas produgdes cenograficas possiveis.
E facil associar produgbes cenogréficas a
cenarios para pecas de teatro, isso porque por
muito tempo a grande maioria dos cenarios
eram produzidos para os palcos teatrais e é
inegavel que o vinculo da cenografia com o
teatro € indissociavel. No entanto, assim como
a definicdo de cenografia ja € muito mais
abrangente, as producdes cenograficas tém
produtos que vdo muito além dos cenarios de

pecas teatrais.

Em sintese, considerando aspectos comuns
que diferentes tipos de produgdes cenograficas
tém, chegamos a uma organizacdo nas
seguintes categorias:

Cenografias de producdes audiovisuais;

Cenografias de eventos;
Cenografias de propaganda;
Cenografias virtuais.



Vale ainda mencionar que, mesmo que essa
separacdo em grupos seja feita, uma producéo
nao é exclusiva de sua categoria. Os filmes de
animacéo, aqui classificados como cenografia
virtual, sdo também producdes audiovisuais;
cenografias de propaganda podem ser de
eventos, e vice-versa, ou mesmo producdes
audiovisuais podem ter carater de propaganda.
A categorizacdo é apenas uma forma de
organizar (e ndo de limitar) os tipos de
producbes cenogréficas possiveis, e é
importante lembrar que assim como a
cenografia envolve uma pluralidade de outras
areas e artes, suas producbes também sao
plurais e ndo devem ser restringidas a uma
Unica perspectiva.

2.4.1 CENOGRAFIAS AUDIOVISUAIS

Atualmente, o papel do cendgrafo como
criador de um espago para uma experiéncia ja
ndo se limita ao teatro. Na intencdo de
classificar os tipos de cenografia, € valido dizer
gue o maior campo de cria¢cdes cenogréafica é
o das produgBes audiovisuais: teatro,
apresentacOes de danca, Opera, circo, cinema,
shows de TV e streaming, clipes musicais e
mesmo  propagandas. Esses tipos de
cenografia citados poderiam ser separados em
grupos diferentes, como cenografias de palco
e para camera (Silva, 2021). Percebe-se com
isso as diversas possibilidades de
classificagdo da cenografia, e ainda que
categorias diferentes podem se sobrepor em
algum ponto.

Dito isso, as producdes audiovisuais englobam
basicamente todo o mundo de producfes que
envolvem imagem e som, e todos os
elementos complementares a estes. Assim,
como elemento visual, sonoro e espacial, o
cenario complementa e contextualiza a histéria
sendo contada, muitas vezes sendo de grande

importancia e influéncia no enredo ou sobre
os personagens. E valido comentar também
como atualmente temos um contato muito
intimo com as producdes para telas, seja
cinema, TV, ou plataformas de streaming.
Como um exemplo de producgdo audiovisual
no contexto brasileiro temos o espetaculo
musical Rosa dos Ventos, com interpretacédo
de Maria Bethania (Figura 3), montado em
1971 para “cantar a volta dos brasileiros
exilados, sobretudo Caetano Veloso e
Gilberto Gil" (Acervo Flavio Império). O
espetaculo combinou mdusicas e textos, e
nessa producdo se destacam os figurinos
(Figuras 4 a 6), concebidos pelo cendgrafo
Flavio Império de acordo com os cinco
elementos destacados na producdo: Terra,
Agua, Eu-dificil, Fogo e Ar.

FIGURA 3 - llustracéo para capa do programa do show Rosa
dos Ventos. Hidrogréafica sobre papel. FIGURAS 4,5 e 6 -
Projeto de figurinos Maria Bethania - fogo.ar e agua. Grafite e

hidrogréafica sobre papel. Fonte: Acervo Flavio Império.



2.4.2 CENOGRAFIAS DE
EVENTOS

Para efeito de comparacéo, as tipologias que
Silva (2021) define como “de experiéncia”
serdo aqui entendidas como cenografias de
eventos. Nesse grupo considera-se a
producé@o de cenarios e espagos que o publico
frequenta com o objetivo de viver uma
experiéncia especifica, e que se traduzem,
muitas vezes, em eventos de exibi¢cdo, sejam
musicais ou artisticos.

Nessa categoria estéo incluidos os festivais de
arte, festivais de musica, festas e bailes, festas
e comemoracdes tradicionais (como carnaval e
festas juninas), shows musicais e exposi¢des
de arte. Além desses eventos que sao
temporéarios, sdo também cenografias de
experiéncia 0s museus e 0S parques
tematicos[2], que podem ser tratados como
casos a parte.

Assim, o cenario pode ser um carro alegoérico
temético, os elementos decorativos de uma
festa ou a montagem de palco e organizacéo
do espaco em um festival, ou seja, seu
significado varia de acordo com o tipo de
evento. Mas para todos esses casos a
cenografia de eventos inclui todos elementos
decorativos, teméticos e de composicao
espacial e estética que criam a atmosfera
daquele espaco.

FIGURA 7 - Carro alegdrico da Beija-Flor durante o desfile
das escolas de Samba de 2022. Foto: Allan Duffes e Nelson
Malfacini. Fonte: CANARVALESCO. FIGURA 8 - Segredos

do Beija-Flor Carnaval 2022. Montagem feita pela autora.

Fonte: Beija-Flor TV, YouTube.

Trazendo para o contexto brasileiro, uma das
mais famosas cenografias de eventos e
experiéncias esta presente nos desfiles de
Carnaval[3]. A Beija-Flor de Nilépolis, famosa
escola do Rio de Janeiro documentou seu
processo de preparacdo para o Carnaval de
2022 (Figura 7) pela série de videos

(Figura 8 - Colagem), postados na plataforma
de videos YouTube.

2. Os museus tém uma relagdo com suas exposicdes que
é similar a relagao das pegas com o teatro - um edificio
cujo conteudo cenografico varia de acordo com a exibigao.
Os parques tematicos ndo sédo tao efémeros quanto os
outros eventos mencionados, embora oferecam aos
visitantes uma qualidade de evento que nao é comum. Os
mais famosos exemplos disso séo os parques Walt Disney
World e Disneyland.

3. O carnaval retine milhares de pessoas anualmente para
sua comemoracdo, e um dos destaques das festas sdo os
desfiles das escolas de samba, que passam 0 ano no
processo de criagdo e producéo do desfile, e essa criagédo
é produto de um processo extenso que envolve desde a
escolha e definicdo de uma tematica e da composi¢édo
musical (samba-enredo) até a producdo dos carros
alegoricos e fantasias.
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Faz sentido também unir as producdes
cenogréficas “que tém como objetivos, dentre
outras coisas, vender um produto ou marca”
(Silva, 2021) como cenografia de propaganda,
isto €, uma cenografia usada para divulgar um il
certo produto, podendo ser uma nova linha de A 4 e
roupas, de produtos de beleza, produtos G——— =
relacionados a um novo filme, entre outros.
Entram, ent&o, nessa categoria as cenografias omspuss

feitas para vitrines, lojas, desfiles, estandes. NN\ ' Fark.
Esse tipo de producdo cenografica representa
ainda como o valor da imagem das coisas tem
mais relevancia que o produto em si, |
relacionando a ideia de espetacularizacdo h ] h
midiatica, defendida pelo teérico Guy Debord

(Silva, 2021).
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L . FIGURAS 9 (ao lado), 10, 11 e 12- Projeto de cenério
Um exemplo brasileiro, destacando mais uma em planta e vista. Projeto de iluminacéo em planta,

vez o cenografo Flavio Império, € o desfile colagem sobre papel. Decoracdo das laterais e do fundo
Tendéncias Primavera Verdo 85/86 das com tecidos "Santista". Fonte: Acervo Flavio império.

Empresas Téxteis Santista, do qual, além de
cendgrafo, Império teve outras fungdes, sendo
responsavel pelo roteiro, direcdo, sonorizagao,
cenografia (Figuras 9 e 10) e iluminagado 2.4.4 CENOGRAFIAS VIRTUAIS
(Figura 11). As tendéncias de cor da marca

do espetaculo (Figura 12). encaixam, aqui, na categoria de cenografias

virtuais. Essas producdes se caracterizam por
existirem apenas em um mundo virtual, ou
seja, essa variedade cenografica ndo poderia
ser produzida ou apreciada sem o auxilio de
um equipamento eletrbnico capaz de
processar dados e transforméa-los em imagens
(imagens computadorizadas), e outro capaz de
s = At %1 —— receber e transmitir essas informacoes visuais,
; como TVs, computadores, smartphones,
aparelhos DVDs.
Se considerarmos o0s sentidos comuns das
palavras digital e virtual - sendo digital algo
gue existe fisicamente e é transformado em
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virtual, e virtual algo que é criado e é real
somente no mundo intangivel das coisas
virtuais — as cenografias virtuais sdo as
producbes feitas nesse mundo intangivel,
desprendidas do aqui e do agora (Lévy, 1998).
Nessa categoria entram, entdo, producdes
cenograficas de jogos, eventos, e animacdes
cinematogréficas, sejam filmes ou séries,
como os filmes de animacdo da Disney, ou a
versdo virtual do festival de mdusica
Tomorrowland[4], produzida durante a
pandemia de Covid-19.

Um exemplo de cenografia que mescla as
ideias de trabalho digital e virtual e que pode
passar desapercebida sdo as producdes de
animacoes (quadro-a-quadro).
Para a producao de Pinéquio, de 2022, (Figura
13), por Guilhermo del Toro, todo 0 universo
do filme € cuidadosa e detalhadamente
produzido com uma combinagcdo de real e
virtual - seja para os lugares da histéria que
sdo modelados em miniatura; seja para 0s
personagens, sofisticados bonecos mecanicos,
feitos em diferentes tamanhos de acordo com
a cena desejada; seja para o proprio processo
de animacdo, que envolve um processo
mecanico de imagens feitas quadro-a-quadro -
todos esses processos sdo combinados com
uma poés-producao (Figuras 14 e 15) que
adiciona efeitos e imagens complementares de
forma virtual, com o uso de CGI[5].

ACIMA - FIGURA 13 - Cena do trailer do filme
Pin6quio, 2022. Reproducéo: Netflix. FIGURAS 14 e 15
- Comparagédo com a produc¢ado stop-motion e a edi¢ao

final. Fonte: Netflix: Behind the Streams, YouTube.

4. Never Stop the Music — The Creation of Tomorrowland
Around the World. Disponivel em:
https://youtu.be/XOeub7d44E4?si=nYbAYCMYk3K9xr_c

5. Computer Graphic Imagery, ou “imagens geradas por
computador”, em portugués.

Considerando que um dos objetivos deste
trabalho é desenvolver uma base tedrica sobre
a cenografia para que sirva de referéncia
sobre o0 tema, é importante elaborar uma
revisdo histérica do desenvolvimento da
cenografia pelo mundo. Apesar disso, ressalto
que esta se¢do ndo tem influéncia direta sobre
0 projeto (objetivo principal deste trabalho).
Dito isso, para o objetivo deste trabalho é
suficiente ter um entendimento bésico da
histéria do teatro, e por isso, uma visédo geral
sera apresentada.

A cenografia tem sua origem intrinsecamente
conectada a origem do teatro, os principais
registros histéricos ocidentais se iniciam na
Grécia, e é no teatro grego que a histéria do
teatro ocidental se inicia, primeiro com
apresentacdes ao ar livre, e posteriormente
abrigadas por edificios de madeira e pedra,
com uma estrutura espacial que foi a base
para os edificios teatrais a partir daquele
momento.

NETFLIX




No entanto, o teatro ndo foi uma arte exclusiva Voltando a historia ocidental, a arte teatral
do ocidente, que surgiu apenas com a desenvolvida na Europa é a base para o teatro
civilizacdo grega. Antes da Grécia, ha registros que conhecemos hoje e, ao longo dos séculos,
de diversas formas de representagfes teatrais 0 contexto social, intelectual, cultural e politico
e cenograficas desenvolvidas nas civilizagbes de cada época influenciou o teatro tanto
orientais. E mesmo antes disso, 0s rituais quanto as outras artes. Durante a Idade Media
indigenas e pinturas pré-histéricas podem ser a arte dramética tinha forte conotagdo
consideradas como formas de arte teatral religiosa, e o lugar teatral eram as pragas e
(Berthold, 2001). igrejas, enquanto no periodo renascentista o
carater religioso perde forga e a valorizagéo da
ciéncia, da raz@o e da cultura influenciam o
No Egito, as imagens pintadas e esculpidas teatro, que passa a ser considerado uma arte
e os diferentes rituais mostram uma erudita, apresentada em edificios teatrais
possivel arte teatral contada por imagens, monumentais, destacando a hierarquia social
mas que carece do "componente decisivo no espago dedicado ao publico - aspecto
do teatro: seu indispensavel parceiro acentuado ainda mais nos periodos seguintes,
criativo, o publico” (p.11); com o teatro & italiana sendo a principal
Nas civilizacdes Islamicas destaca-se o referéncia de estrutura espacial teatral.

teatro de sombras e bonecos, e ja existe Até o barroco, os cendrios das pecgas teatrais
uma diferenciagdo socioeconémica entre o ainda eram, majoritariamente, pinturas em
teatro da corte e o teatro popular. perspectiva postas ao fundo da cena.
Na india classica, o carater religioso se Considerando que foi essa forma de cenario
destaca: os teatros se localizavam dentro teatral até o século XVIII, a definicdo de
dos Templos. Além disso existia o dicionario apresentada, que interpreta a
Natyasastra, manual da danca e do teatro cenografia como a ‘“arte e técnica de
em gue expressées e movimentos do corpo representar em perspectiva’, faz muito sentido.
séo descritos. Hoje, depois de 5 séculos de desenvolvimento
A evolucio do teatro chinés passa pela arte das artes, das ciéncias, da tecnologia, das
das acrobacias, pelo teor religioso dos producBes cenograficas, arquitetbnicas e
dramas e pelo teatro de sombras e artisticas (e de basicamente tudo mais), €
bonecos. Enquanto na arte teatral japonesa possivel reconhecer que essa defini¢do ja ndo
se destacam as pecas de mascaras, as se encaixa e a cenografia é muito mais que um
pecas né, que faziam criticas sociais, e 0 quadro de fundo pintado em perspectiva.

teatro de bonecos bunraku, eternizados por

xilogravuras ao longo dos séculos. No final do scculo XIX, comegam a surgir
O teatro de sombras, assim como o de gquestionamentos sobre a arquitetura teatral e
bonecos se fizeram presentes ao longo de sua estrutura de divisdo social, principalmente
toda a evolugdo do teatro oriental, assim 0 teatro a italiana. Nessa época, o Duque
como afirma Berthold “A arte dos Georg Il von Meininger ressalta a importancia
espetdculos de bonecos perpassa como da pesquisa do contexto, e a cenografia passa
um fio vermelho todo o teatro do a ter um papel mais integrado ao conjunto do
Extremo Oriente” (p.87). espetaculo, deixando de ser um mero fundo

Berthold, 2001. decorativo.




Ja o € marcado por muitas
evolucdes e novas tecnologias que deram
origem ao que existe nos dias atuais. E nessa
fase que os meios de comunicagdo ganham
espaco no dia a dia — a fotografia, a imprensa,
0 cinema e as vanguardas se sucedem e
sobrepdem, tendo tanto impacto na cenografia
como nas outras artes. Nesse contexto se
destacam o eo ,
gque apesar de diferentes entre si, se
assemelham na recusa a representagdo real
nos cenarios caracteristica do o
futurismo enfatiza outros elementos nha
cenografia, como a mdusica, a luz, a cor; o
expressionismo busca uma expressdo mais
subjetiva e sentimental.

Com a evolucdo das formas de se produzir
teatro e cinema, a cenografia acompanha os
desenvolvimentos e os diferentes movimentos
artisticos. A arte pés-moderna e
contemporénea tem um carater livre de regras
limitadoras, numa busca da espontaneidade,
da pluralidade, da mistura de tendéncias e
linguagens artisticas, da desconstrucao de
valores, além da natureza experimental,
muitas vezes performatica, e da exploracéo
dos sentidos, da tecnologia e de elementos
como humor, ironia e ludico.

FIGURA 16 - Cena do filme Doguville.
Reprodugao: Dogville, 2003.

Para a cenografia pés-moderna, um grande
destaque €& a producdo cinematografica
Dogville (Figura 16), que com um cenario
caracteristico de apresentacBes teatrais,
apresenta um carater provocativo que se
alinha a narrativa e “o tao proclamado e
defendido realismo/naturalismo como
tendéncia estética [...] passa agora a nao dar
mais conta dos desejos e anseios da pos-
modernidade, na medida em que a propria
nocéo de realidade e de como se configura o
real mudou” (Braga e Costa, 2010).

Nesse filme, ao invés de um cenario bem
definido e realista, que €& comum para
produgdes cinematograficas, o cenéario é
definido por desenhos no chéo que indicam as
residéncias de cada personagem e outros
lugares, como a igreja. Os mobilidrios estédo
presentes, e no universo da histria, mesmo
que ndo haja paredes ou portas, os atores
realizam os movimentos de abrir e fechar
portas, e 0os sons dessas ac¢des sdo inseridos
no filme, criando uma representacdo que
representa bem o conceito de realismo
fantastico.



“O teatro me ensinou a vida; a
arquitetura o espaco; o ensino a

sinceridade; a pintura a solid&o.”
Flavio Império, 1974.

A histéria do teatro (assim como a histéria da
arte e da arquitetura) mais documentada e
comentada pelos diversos autores €é a
europeia, e isso esta presente, inclusive, ao
longo de todo o curso de arquitetura e
urbanismo. Contudo, é sempre importante
contextualizar o seu desenvolvimento no
Brasil, seja qual for a area de estudo da
histéria.

A documentagéo da historia do teatro brasileiro
€ recente em comparacdo com a histéria
mundial, evidenciando, na metade do século
XX, a cenografia de palcos brasileira. Até esse
momento, as influéncias estéticas europeias se
destacavam nas producdes, e a partir dele a
remodelagdo do teatro influencia, também, nas
producbes cenogréficas (Cohen, 2007, p. 20).
Com isso, deixaremos em evidéncia a historia
do teatro brasileiro a partir desse momento em
gue adquire uma identidade, de fato, brasileira.
E a historia do teatro brasileiro, assim como a
histéria do teatro ocidental, pode ser contada
a partir de seus teatros de destaque: TBC,
Teatro de Arena e Teatro Oficina.

Inaugurado em 1948, o

€ estruturado a partir do teatro a
italiana. Por ser uma companhia permanente,
suas pegas sempre possuiam cendrios bem-
produzidos. Representando a emancipac¢éo
estética brasileira, a cenografia de Tomas de
Santa Rosa para a peca Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues (Figura 17) foi considerada

um marco do teatro modero (Cohen, 2007,

FIGURA 17 - Cenografia de Toméas Santa Rosa para
Vestido de Noiva. Fonte: Arquivo Funarte. ITAU
CULTURAL. FIGURA 18 - Cenario de Cyro del Nero
para O Pagador de Promessas. Foto: Julio Agostinelli.
Fonte: Acervo Idart. ITAU CULTURAL.

p.23). Um dos grandes nomes da cenografia
brasileira, Cyro del Nero, fez sua estreia
também no TBC com a producdo da peca O
Pagador de Promessas (Figura 18), classico
brasileiro escrito por Dias Gomes.

@] se destaca a partir dos
anos 50, fundado ndo apenas para acomodar
producBes de custo mais baixo, mas como
uma contraposicdo politica a elitizacdo do
teatro, especificamente ao TBC, um teatro
que, apesar de contribuir no desenvolvimento
da arte teatral brasileira, era um teatro
burgués. E notéria ainda a presenca de
Augusto Boal na direcdo, assim como Flavio
Império se destaca como cendgrafo de

diversas pecas.



@] surge da reforma de um
teatro com palco central, e posteriormente
adere a composicdo tradicional, com palco
frontal. Mas, para além disse, ele surge
também como uma prética politica, com novas
perspectivas de usos do espaco. Além de
Flavio Império, destaca-se a atuacdo da
arquiteta Lina Bo Bardi como cenégrafa. Uma
de suas producbes notérias é a cenografia
para a peca Na selva das cidades (Figura 19),
gue provocava estranhamento no publico com
um cenario marcado pelo uso de lixos e

entulhos de Sao Paulo.

2.6.1 FLAVIO IMPERIO

Como exemplo da cenografia brasileira, o
arquiteto, cenografo, artista plastico e
professor Flavio Império é de grande
relevancia, isso porque a sua experiéncia com
as diversas areas em que atuou permitiu a
aplicagdo ativa, e com originalidade, da

em suas producdes.
Sua estreia no teatro profissional € marcada
pelo espetaculo Morte e Vida Severina (1960,
Sao Paulo), escrito por Jodo Cabral de Melo
Neto, dirigido por Clemente Portella e
realizado pelo Teatro Cacilda Becker. No seu
processo de desenvolvimento do cenario e
figurinos (Figuras 20 e 21) para a peca,

Império usou materiais e elementos que
traduzissem o sentido do texto de forma

FIGURA 19 - Cena da peca Na Selva das Cidades, com cenario
por Lina Bo Bardi. Fonte: Fotografia Folha de S. Paulo. FIGURAS
20 e 21 - Projeto de figurino e cena de Morte e Vida Severina

dramatica, sugerindo caracteristicas do sertdo
nordestino, contexto da obra. Sobre a
producédo, Império comenta:

“Morte e Vida foi feito tipo realismo de
minha cabeca misturado com a cabeca
de Bertolt Brecht. [...] Um teatro onde

houvesse projecéo de slides, imagens
que elucidassem os fatos, puxando-os
para nossa realidade cotidiana.”

Flavio Império

(1960). Fonte: Acervo Flavio Império.

“Flavio nédo foi apenas um dos
protagonistas mais destacados de uma
época fundamental na histéria do teatro

brasileiro, mas também um artista que

soube manter-se fiel a sua
personalissima visao do fazer artistico.”
Flavio Império



Num contexto mais contemporaneo, as nogdes
de teatralidade e performatividade tém grande
influéncia para as artes cénicas e para a
cenografia no Brasil.

“Uma estratégia bastante comum e
recorrente na cena contemporénea é a
utilizagdo de dispositivos de carater
abstrato e metaférico no lugar de uma
ambientacao realista. Esse tipo de

cenografia tende a ter um traco
altamente performativo, justamente por
revelar, na abstracdo da imagem, a
fenomenalidade do dispositivo, sua
capacidade de afetar.”

Andrade, 2019, p. 182

z

Um bom exemplo é o grupo Teatro da
Vertigem, uma companhia de teatro autbnoma
gue se destaca com a producdo de
performances teatrais em que 0 espago € visto
como protagonista a partir de uma imerséo
completa no espaco, que é usado como
elemento de estimulacdo poética e
sensibilizadora. Trés de suas principais
performances usaram cOomo espacgo Ccénico
lugares n&o convencionais: um hospital
abandonado, um presidio e o Rio Tieté.

BR-3, foi a peca desenvolvida no curso do Rio
Tieté, em que a plateia, acompanhada pela
narradora, estava em um barco seguindo o
curso do rio, e a peca se desenvolvia em
movimento, em barcos e cendrios montados
as margens do rio, a noite. Toda a peca se
apresenta como uma performance que realca,
nitidamente e de diferentes formas, os
sentidos de percepgéo - a visdo é direcionada
pelos focos de luz aos cenario e é afetada pela
baixa iluminacdo da noite, a audicdo pelos
microfones e ecos no espago, e,

z

principalmente, o olfato é evidenciado pelos

odores do rio, 0 que ndo € tdo comum nem
facil de acontecer em pecas teatrais em
espagos convencionais, como o0 teatro
(edificio).

“Mais do que ressignificar o rio como
um espaco teatral, pra mim tem a
importancia de resensibilizacdo do rio
pelo espectador.”

Araujo, 2006




3 0 ESPACO NA CENOGRAFIA E NA ARQUITETURA

A Cenografia € uma area na qual o arquiteto
urbanista pode atuar, se enquadrando na
categoria de “projeto de edificio efémero ou
instalacoes efémeras”, definida pelo Conselho
de Arquitetura e Urbanismo do Brasil
(CAU/BR) como uma das atividades e
atribuicbes profissionais do arquiteto e
urbanista (CAU, 2012). Isso significa que
cenografia e arquitetura se inter-relacionam
em varios pontos, e essa relacdo sera
estudada no decorrer deste trabalho. No
entanto, € importante enfatizar que a definicao
de cenografia abrange muito além de um
projeto efémero, ela é muito mais complexa,
mais diversa e com carater multi e
interdisciplinar. A vista disso, € importante
discutir 0 que é arquitetura para esse contexto
e entender quais aspectos da arquitetura se
entrelagcam com a cenografia.

Assim como afirma Miriam Aby Cohen (2007,
p.32), 0 argumento mais comum ao comparar
a producao de um arquiteto e de um cendgrafo
€ o0 comportamento temporal de cada
producdo, "o carater efémero do espaco na
cenografia, e o carater de sua permanéncia na
arquitetura”, mesmo considerando que uma
cenografia € mais que uma simples producao
temporaria.

“A cenografia trata do espag¢o que tem
qualidade efémera, proviséria, mas
que, anteriormente a forma, configura-
se como espaco cénico, diante da

presenca de uma interlocu¢cdo entre
seres humanos no contexto de um
acontecimento teatral.”

Cohen, 2007, p.33

Nesse sentido, uma das principais diferencas
entre arquitetura e cenografia esta relacionada

a funcédo que o espaco exerce, e ao que ele
precisa para isso. Nos dois casos sua fungéo é
para seu uso posterior,
engquanto na cenografia o espaco é ainda onde
se da a relacdo entre cena e publico (Cohen,
2007). Essa interacdo pode ser direta ou
indireta, seja envolvendo o espectador na
apresentacéo, seja deixando nele um impacto
a partir da experiéncia vivida.
Mas, mais que diferenciar as duas areas,
iremos aqui vincula-las e buscar entender que
influéncias uma tem sobre a outra, e onde as
duas se sobrepdem. E para isso é preciso ter
uma compreensdo, mesmo que breve, da
arquitetura como uma arte, mais que como
uma profissao.
O arquiteto e urbanista Bruno Zevi (1996)
define que o elemento essencial da arquitetura
que a separa de outras artes é o “fato de agir
com um vocabuléario tridimensional que inclui o
homem”. A isso vale adicionar que, além de
incluir o homem, a arquitetura inclui também a
arte e as relagdes entre seus usuarios.
Considerando essa afirmacédo de Zevi, de que
a arquitetura € uma arte tridimensional que
permite uma experiéncia ao homem, pode-se
pensar que a cenografia parte de uma
experiéncia (um texto, uma ideia) para
materializar uma escultura, o cenario.
A arquitetura, assim como a cenografia, é
dificil de ser reduzida a uma unica defini¢éo,
mas no contexto deste trabalho ressalta-se
que, além de ser uma volumetria que interage
com quem usa o0 espaco, como defende Zevi,
a arquitetura pode ser entendida também
como a arte que ‘relaciona, media e projeta
significados no espagco e no tempo”
(Pallasmaa, 2005) - isso porque essa
associacdo da arquitetura com o espaco e
tempo é a conceituacdo mais pertinente a
relagdo com a cenografia que se pretende
estabelecer neste texto.



E possivel, entdo, afirmar que o principal
elemento que arquitetura e cenografia tém
em comum é o . Ambas as areas
trabalham com e a partir do espaco e como
j& afirmava Zevi (1996, p.28) “o fato de o
espaco, O vazio, ser 0 protagonista da
arquitetura é, no fundo, natural, porque a
arquitetura ndo é apenas arte nem SO
imagem [...]; € também, e sobretudo, o
ambiente, a cena em que vivemos a nossa
vida”. O estudo do lugar, a organizagédo
espacial e o projeto de uma intervencdo em
um espaco podem caracterizar tanto partes
de um projeto arquitetdbnico como partes de
um projeto cenogréfico, e sendo o principal
elemento que conecta as duas areas (Figura
22), é pertinente tentar definir o que é
espaco.

Primeiramente, é importante mencionar que
a palavra espaco, sozinha, denota um lugar,
uma determinada area, mas, dependendo do
adjetivo que o acompanha e lhe atribui
sentido, o termo espaco pode ter significados
diferentes. Aqui destaca-se, além dessa
concepcao geral, o espago qualificado pelos
termos e )
este para se referir ao espagco como ponto
de partida da cenografia.

FIGURA 22 - Espago como elemento comum
entre cenografia e arquitetura.
Fonte: produgéo da autora.

ARQUITETURA

Nos campos da arquitetura e da cenografia,
0 espago é sempre 0 ponto de partida. Em
Arquitetura, forma, espaco e ordem, Ching
(1998, p. 92) define que a arquitetura
comeca a existir “a medida que o espaco
comeca a ser capturado, encerrado,
moldado e organizado”. Essa perspectiva se
complementa ao considerar, também, que
“espaco arquitetdbnico € o componente do
ambiente construido onde o0s eventos
ocorrem (edificios, ruas, passeios, pracas)”
(Malard, 2006, p.36). Unindo essas duas
perspectivas pode-se entender que o
se define, entéo,
pelas intervencdes que nele séo feitas e
pelos eventos que nele ocorrem.
E necessério ainda ressaltar que o espaco
arquitetdnico €, e sempre sera, influenciado
pelo contexto histérico, cultural, politico em
que é gerado, e, da mesma forma, influencia
quem dele usufrui, retomando, assim, a ideia
da arquitetura e da arte serem 0 meio para
uma troca de experiéncias, assim como
defende Pallasmaa:

“Ao experimentar a arte, ocorre um
intercdmbio peculiar: eu empresto

minhas emocgbes e associacbes ao
espago e 0 espago me empresta sua
aura, a qual incita e emancipa minhas
percepcbes e pensamentos. [...] O
encontro com qualquer obra de arte
implica uma interacdo corporal. Ao

confrontar uma obra de arte,
projetamos nossas emogbes e
sentimentos na obra. Ocorre um
intercdmbio  curioso;  imprimimos
nossas emocgdes a obra, enquanto ela
imprime em nos sua autoridade e
aura”.

Pallasmaa, 2011




Assim, a subjetividade e a imparcialidade do
espago se fazem presente nessas trocas e
projecdes que nele acontecem, e 0 que
condiciona essas relagbes sdo o contexto em
gue o0 espago esta inserido, assim como as
intengbes de quem o projeta e a perspectiva
pessoal de cada um que o experiencia. E por
isso que se pode afirmar que a percepcao
individual que temos de um espago ndo é
objetiva, mas de acordo com nossa
experiéncia. Isso reforca como o0 espaco
arquitetdnico é cheio de significado - seja o
significado atribuido pelas intencBes do
arquiteto, o significado que ele ganha de seu
contexto histérico e cultural, ou mesmo o
significado atribuido pelo seu usuario.

Atrelado ao conceito de espaco arquitetbnico
esta o que inclui, além das
edificacbes e elementos construidos, todos
outros elementos da cidade. Sdo, geralmente,
espacos publicos, abertos ou néo, e é onde a
vida da cidade se desenrola, onde as relacdes
entre habitantes, e entre habitantes e cidade,
ocorrem. Como j4 mencionado, sao o0s
espacgos urbanos de uma cidade que moldam
a sua identidade e, de todos os possiveis
espacgos da cidade, a rua se faz substancial,
(sendo a palavra rua usada aqui para
representar ndo apenas as vias, mas outros
espagos abertos urbanos, e tudo o que
acontece neles e ao seu redor) porque, além
de espago urbano, € um espaco de trocas.
Para as manifestacbes artisticas, a rua vira
palco e plateia, vira um espago cénico e
draméatico que é também acessivel a qualquer
um.

Ja o , Ou teatral, segundo
Howard (2015), é “o primeiro e mais
importante desafio de um cendgrafo”. O
espaco cénico € estabelecido a partir da
definicdo do espaco da apresentacgéo, € a area
gue compreende a composicdo visual e

espacial e tudo aquilo que pode ser
percebido como elementos da cena, tais
como cenario, palco, atores (Castro, 2015).

Apesar das expressfes espago cénico e
espaco teatral estarem sendo usadas
simultaneamente para falar do espaco na
cenografia, elas tém definicdes
essencialmente diferentes, visto que o
espaco teatral se restringe a arte do teatro,
enquanto o cénico abrange outras
producdes cenogréaficas. Mas, é valido usar
0s termos como sinbnimos pois, assim como
afirma Rodrigues (2013): “0 espaco cénico

vincula-se a esse espaco teatral, e,
sobretudo na producéo artistica
contemporéanea, essas duas instancias

tornam-se um hibrido, em que o0s seus
limites tornam-se embaralhados”.

7

Enfatizando a experiéncia da arquitetura, é
também valiosa a perspectiva de que a
arquitetura € uma

, € esses dois elementos
sdo indissociaveis, assim como defende
Juhani Pallasmaa em Os olhos da pele (2005).

“Em vez de criar meros objetos de
sedugéo visual, a arquitetura relaciona,
media e projeta significados. O
significado final de qualquer edificacéo
ultrapassa a arquitetura; ele redireciona
nossa consciéncia para o mundo e

nossa propria sensagdo de ‘termos uma
identidade e estarmos vivos'. [...] A
arquitetura, como todas as artes, esta
intrinsecamente envolvida com questbes
da existéncia humana no espagco e no
tempo.

Pallasmaa, 2005, p.11;16



Considerando as relagbes que acontecem no
espago e no tempo, vale ressaltar novamente
a seguinte diferenciacdo entre espaco
arquitetdnico e espaco cenografico: o primeiro

€ definido como espago organizado
necessariamente para ser utilizado pelo
homem posteriormente; ja o0 espacgo

cenogréfico “existe necessariamente como um
espaco de interlocucdo entre o artista e a
audiéncia, durante um acontecimento teatral”.
(Cohen, 2007, p.32). Nesse sentido, 0 espaco
cenografico, ou cénico, vai além da interagdo e
demanda um dialogo, uma troca, no tempo,
entre 0 espago construido e quem o
experiencia, diferenciando assim, também, os
papéis do arquiteto e do cendgrafo quanto a
intencdo de seus projetos. Ao tratar do espaco
teatral, Cohen (2007) também traz uma
conceituacao de espaco e de tempo que se faz
pertinente:

‘O Tempo e o Espacgo, no contexto
teatral, ndo s@o restritos a quando e
onde aconteceu. [...] O espaco teatral
nédo se limita ao cenario ou ao edificio
teatral. Ele é um conjunto vivo e
organico que resulta do dialogo com a
luz, o som, o movimento, a presenca
humana, que se maodifica porque se
modificam as relagcbes e intencoes
através dos diferentes contextos
culturais, temporais, histéricos e
politico. O tempo teatral por sua vez
também né&o se limita a uma sequéncia
de unidades de tempo [...] Ele é da

Assim, 0 espago cénico, mais que cenario e
edificio, & um conjunto de elementos
organizados que dialogam entre si e com a
presenca humana durante um tempo (Figura
23). E essa relacao do espaco com o tempo se
faz fortemente presente ndo apenas no
espaco cénico, mas também no arquitetdnico,
pensando que “além de espaco, 0s eventos
precisam de tempo para acontecer” (Malard,
2006, p.47). Associando, entdo, espaco e
tempo, é a ideia de
gue simboliza essa relacéo.

Ainda tratando do tempo no espaco, Zevi
(1996, p.23) defende que a descoberta da
quarta  dimens&o[6], ‘o  deslocamento
sucessivo do angulo visual”, teve grande
impacto na arquitetura. Essa quarta dimenséao
tem significados diferentes em cada uma das
artes, e na arquitetura ela se traduz no homem
se movendo pelo edificio e percebendo o
espaco pelos diferentes e sucessivos pontos
de vista. Essa concepcdo se relaciona ainda
com o conceito de visdo serial[7], proposto por
Gordon Cullen e trabalhado dentro das teorias
do wurbanismo. E a mesma ideia dos
sucessivos pontos de vista que séo tratados
ao relacionar espacgo e tempo, e € ainda, um
dos pontos principais da cinematografia, ao
criar cenas por diferentes pontos de vista,
como veremos mais a frente.

mesma forma que o espago, um
elemento vivo e orgénico, no qual [...] o
ritmo é percebido através das imagens
reveladas pelo espacgo.”

Cohen, 2007, p.36

6. As trés dimensdes espaciais comumente conhecidas séo
comprimento, largura e altura. Entre os séculos XIX e XX,
passa-se a usar a ideia de uma “quarta dimens&o”, uma
dimens&o temporal, que define a movimentag&o no espacgo.

7 A visdo serial pode ser definida de forma simples como “uma
sucessao de pontos de vista”. Ela é a relacdo entre a imagem
existente, que se vé agora, e a imagem emergente, que sera
vista depois de mover-se pelo espaco, definindo assim uma
sucessdo de imagens que surgem ao se movimentar pelo
espaco urbano, formando a paisagem urbana. (Cullen,
Paisagem Urbana, 2008, p.11)



FIGURA 23 - Exemplo de espago cénico como conjunto de
elementos organizados e dialogando entre si e com a
presenca dos atores. Teatro de Rua.

Fonte: Grupo Tarto, YouTube.

Retomando as descricbes de espaco, se 0
espaco arquitetbnico €& um elemento
tridimensional que inclui o homem e se define
pelas intervencdes que nele séo feitas e pelos
eventos que nele ocorrem, ha, entdo, uma
relagdo intrinseca entre espaco e ,
(podendo entender corpo como  corpo
humano). A arquitetura se estabelece pelas
relacdes, intervencdes e eventos que nela
acontecem, e todas essas interferéncias sao
resultado da acdo humana, seja direta ou
indiretamente. Edificacbes sédo construidas
para serem habitadas, ruas e espacos urbanos
para serem apropriados; uma cidade so é
completa com seus habitantes, uma
arquitetura com seus usudrios. Nessa
perspectiva, um espaco s6 é completo se
ocupado por um corpo. A arquitetura, por mais
gue cheia de significados e influéncias, se ndo
estiver sendo ocupada, é considerada vazia,
dado seu carater de espago construido.

E para a cenografia ndo é diferente: ela s6 se
completa quando é ocupada. Um cenério de
objetos inanimados ndo consegue, sozinho,
contar bem uma histéria, ele s6 se torna

com a presenca e
atuacdo humana. E ao se tratar de teatro, o
corpo € um elemento fundamental da
performance, pois € no corpo do artista que a

historia € contada, manifestada e ganha vida,
assim como defende Andrade, (2019, p.53),
“ao contrario de pintores, escultores, poetas,
ou compositores, é a partir do “material de sua
propria existéncia” que atores e performers em
geral criam sua obra”.

Além disso, o autor enfatiza que “Meyerhlod
ressalta ainda que, além de ser a principal
ferramenta para se atingir a expressividade
plastica necesséria a arte do teatro, o dominio
fisico do corpo e de seus mecanismos seria
também o principal caminho para se alcancar
0s estados psicolégicos e as emocdes
desejadas” (Andrade, 2019, p. 119).

Se para o espago urbano o corpo s@o 0s
habitantes e transeuntes, e para o0 espaco
arquitetdnico sdo 0s usuarios, para 0 espago
cénico o corpo sao os atores, mas também o
publico, pois se ha uma performance artistica
sendo apresentada de forma a criar uma
experiéncia, ela sé se completa se ha alguém
para a experienciar. Essa importancia da
presenca e influéncia do corpo no espago
teatral e cénico ja4 vem sendo discutida por
diversos autores:

“ O interesse de Appia estava centrado
na relacao entre ator, espaco, luz e
mdsica, sendo o mais importante
desses elementos, o ator. Para ele, a
realidade tridimensional criada pelo
corpo do ator deveria ser o ponto de
partida para a construcdo da

tridimensionalidade do palco, pois a
definicdo de espaco estaria vinculada
a movimentacao do ator e a percepcao
do espectador conforme orientado pela
luz e pelo tempo inscrito no ritmo e na
estrutura da musica.”

Andrade, 2019, p. 94



O autor defende ainda que, para o teatro, ha
mais um corpo que possa ser considerado: o
préprio dispositivo cénico, isto &, ,
isso se levarmos em conta 0 seu carater
performativo e de elemento que induz acdes e
reacdes, e expressa significado por si sé:
“Diante de uma teatralidade cada vez mais
performativa, a percepcéo da cenografia como
corpo fenomenoldgico parece emergir como
um importante tema de investigacdo”
(Andrade, 2015, p. 155).

Além do tempo, o espaco (arquitetbnico e
cénico) se relaciona com diversos outros
elementos que o compdem ou influenciam,
porque s&o essas inter-relagbes que d&o
significado ao espaco e permitem que a
experiéncia tenha sentido, ou seja, “toda
experiéncia comovente com a arquitetura é
multissensorial; as caracteristicas de espaco,
matéria e escala sdo medidas igualmente por
nossos olhos, ouvidos, nariz, pele, lingua,
esqueleto e mauasculos” (Pallasmaa, 2011,
p.39). Em vista disso, vale mencionar esses
outros elementos e outros sentidos, além da
Viséo.

Na experiéncia do espaco, o som tem papel
importante de ambientacdo e entendimento,
pois ele “mede o espaco e torna sua escala
compreensivel. Acariciamos o0s limites do
espaco com nossos ouvidos” (Pallasmaa,
2011, p.48). Na cenografia, os cendgrafos
devem ser capazes criar uma paisagem
sonora, de contextualizar o espectador pelos
ouvidos, fornecendo uma informagdo que néo
pode ser traduzida visualmente. (Howard,
2015). Dada sua importancia, o som é tratado
ainda como um elemento cenogréfico, em
mais detalhes.

A nocgéo de escala é basicamente uma forma
de comparar dimensfes de algo com uma
referéncia e é indispensavel na arquitetura,
principalmente ao se falar de escala humana —
a relacdo espacial e de dimensdo entre um
espaco construido e a pessoa que 0 usa
(Figura 24). Mas assim como a nossa
percepcdo de espaco € afetada por diversas
influéncias de contexto, a “nossa percepcao
das dimensbes fisicas da arquitetura, de
proporcdo e escala, é imprecisa. E distorcida
pela perspectiva e a distancia, bem como
tendéncias culturais [...]” (Ching, 1998, p.284).
Na arquitetura, a escala mais trabalhada € dos
edificios; enquanto na cenografia, assim como
no design de interiores, trabalha-se com uma
escala de mobiliario, e a escala e a forma
desses mobiliarios e cendarios podem ter um
significado que vai além da sua funcao,
possibilitando que sejam desenhados e
usados de forma mais imaginativa. Por

FIGURA 24 - Diferentes rela¢des de escala entre
espaco e figura humana.
Fonte: producgéo da autora.
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exemplo, “um sof4 composto de espirais e
curvas e com cores vibrantes, dentro de um
mundo feminino siciliano de sonhos e
coragOes partidos, trona-se a manifestacao
da mulher em si” (Howard, 2015, p.41).

E importante mencionar a materialidade como
elemento relacionado ao sentido do
porque, apesar de a visdo ser o sentido mais
valorizado, principalmente apds o surgimento e
popularizacao da fotografia e outras midias
visuais, 0 proprio sentido da visdo trabalha
junto com outros sentidos. Exemplificando com
a teoria de George Berkeley, a nocao visual de
materialidade, distdncia e profundidade
comeca com o olhar, mas ela seria incompleta
sem a memoria tatil. E por saber a sensacéo
tatil de uma textura, do peso ou temperatura
de um objeto que a experiéncia visual se
completa (Pallasma, 2011, p.40;51). Ou seja,
nenhum sentido trabalha sozinho, e como
anteriormente dito, toda experiéncia do espaco
€ multissensorial.

Na arquitetura, a materialidade tem um papel
importante que é também multissensorial, isso
porque a escolha de materiais para uma
edificacdo vai além da estética (visdo) e tem
influéncias diretas no conforto do usuéario do
espaco, seja térmico (tato) ou acustico
(audicao), além é claro de fatores como sua
funcionalidade e contextualizacdo com o local.
Essa experiéncia multissensorial vale ndo so
para 0 espago arquitetdbnico, mas para
qgualquer espaco, inclusive o cénico. Na
cenografia, a escolha de materiais adequados

tem grande importancia para o significado que
se pretende exprimir numa apresentacéo, para
o local de montagem e para a percep¢do do
publico.

A forma, mais que elemento de percepcédo do
espaco, € um elemento do espaco, e na
arquitetura e cenografia pode se apresentar de
diversas maneiras. Segundo Francis Ching
(1998), a composicdo da forma compreende
outros elementos visuais, como o formato, a
cor, o tamanho, a textura, bem como sua
posicdo, orientacdo e hierarquia com outras
formas, e esse conjunto de elementos, quando
trabalhados em unidade, podem expressar
uma ideia e ter um significado que acrescenta
a experiéncia do espaco.

Na arquitetura, o carater formal se traduz na
volumetria e plasticidade dos edificios. Na
cenografia, a forma estd nos objetos, nos
mobilidrios e outros elementos que compdem
0 cenario, assim como na sua organiza¢do no
espaco teatral. Em ambos, os elementos
formais séo a base da composicdo visual do
espago, e isso se destaca muito mais na
cenografia. A forma de cada objeto ou
mobiliario traz um significado simples e direto
individualmente, mas a forma que todos os
elementos materiais criam juntos é a base da
composicdo visual de um cenario e é seu
principal meio de expressar significado. Por
esse motivo, a forma ndo deve ser pensada
como elemento isolado, mas sempre como um
dos elementos integrados e inter-relacionados
em uma composicdo visual, principalmente
com a escala e a materialidade.



4 ARTE E CENOGRAFIA

“Existe arte desde que exista criagdo
original a partir de elementos

primarios néo especificos. ”
Martin, 2005, p.21.

Depois de apresentar os pontos de intersec¢éo
entre cenografia e arquitetura, € essencial
apresentar também os elementos artisticos
presentes numa apresentacdo teatral ou
artistica. O processo de producdo e direcao
artistica envolve uma série de componentes
artisticos, teatrais e cinematogréficos (dada a
relagdo existente entre teatro e cinema e as
diversas semelhancas entre as duas artes
draméticas, e considerando ndo apenas o
cinema, mas as diferentes producdes
audiovisuais para telas), criando uma
linguagem[8] cenogréafica de elementos que,
guando bem projetados e relacionados com o
todo, criam uma unidade cenografica
harmdnica. A linguagem cenogréfica pode ser
considerada uma linguagem de elementos
artisticos porque, assim como afirma Howard
(2015), ambas possuem um vocabulario
comum: falam de espacos, volume, cores,
escalas e materiais. Sendo assim esses
elementos compéem o circulo da producao
cenogréfica, como parte de uma producdo e
direcdo de arte:

“O entendimento da cenografia
comeca no potencial do espaco

cénico vazio. Em seguida, considera-
se a palavra pronunciada em voz alta,

o0 texto ou a musica, que transformam
um espacgo vazio em um auditorio. [...]
Um espaco estd morto até que os
intérpretes o  habitem, tornem-se
elemento mével do quadro cénico e

contém a histéria que € aprimorada
em sua utilizacdo. [..] Os
espectadores sdo o elemento final
que fecha o circulo, ocupando o

espaco comum do edificio teatral e
sendo a razao para a obra ser criada.”
Howard, 2015, p.18

Sendo assim, o entendimento da cenografia
parte do entendimento desses elementos da
producdo artistica de uma performance ou
espetaculo - para os propdsitos deste trabalho
os termos producéo artistica e direcéo artistica
serdo usados alternadamente, porém com o
mesmo sentido, de um trabalho responsavel
pela harmonia de todos os elementos
necessarios para fazer um espetaculo ou
producéo audiovisual acontecer, da concepgao
a apresentagao.

Dito isso, sera apresentada e tratada aqui uma
lista desses elementos para assimilar a
linguagem cenogréafica e também na intencéo
de ter uma presentes em
uma producgdo artistica e sua relagcdo com a
cenografia, que servirh como base tanto de
andlise para os estudos de caso, quanto para
serem usados no processo de producgdo
cenogréfica, servindo como um ponto de
partida para o projeto concebido.

E importante ressaltar ainda que a produgéo
cenogréfica é o fruto da pluralidade dos seus
elementos trabalhados em conjunto e de forma
harménica, e que, por isso, um elemento esta
sempre interligado e relacionado com o0s
outros — 0s cenarios estdo no espaco; a cor e
a composi¢do nos cenarios; a relacdo espago-
tempo ndo pode ser desfeita ao longo de toda

8. Linguagem é entendida aqui como um sistema de
elementos usado para expressar e comunicar ideias e/ou
conceitos, a partir de uma interpretacdo que define a
forma de sistematizar esses elementos.



a producéo e encenacéo; a iluminagéo, a cor e
0 som criam a ambiéncia; o figurino, os
materiais e a presenca dos atores completam
a imagem da cena; tudo isso geralmente parte
de um texto; e o evento teatral e cenogréafico
s6 esta completo quando se tem a presenca
do espectador.

Diante disso, o objetivo da secdo seguinte é
descrever e exemplificar brevemente cada um
desses elementos e como eles se relacionam
e criam o todo cenografico e, para auxiliar o
entendimento, os elementos de uma producéo
artistica, com destaque aos cenograficos, sdo
apresentados também em sintese no diagrama
de bolhas (Apéndice 1 - Figura 25).

4.1.1 TEXTO

“ O cenografo liberta visualmente o
texto e a histéria subjacente a ele,
criando um mundo em que os olhos

enxergam 0 que 0s ouvidos n&o
escutam.”

Howard, 2015, p. 7

Geralmente, o ponto de partida de uma
producdo cenografica € um texto. Seja uma
peca, um roteiro, uma letra de mausica, um
conceito a ser representado, o texto é a base
da producdo cénica e artistica, pois ele diz e
mostra o que é necessario fazer, seja nas
palavras escritas, seja nas entrelinhas e
interpretacdes. E, entdo, a partir dele que se
descobre as cores, 0s objetos, as dimensdes
do espago, as personalidades das
personagens, 0s sons descritos; é a partir dele
que se interpreta o tempo da historia, a

materialidade do espaco e as referéncias que
serdo usadas na producéo dos figurinos.
Assim como defende Urssi (2006) “0 espaco
cénico espacializa-se a partir das palavras e
manifesta-se com funcdes diversas dentro da
ampla escala de espetaculos
contemporaneos”. Por isso € importante ter
uma estratégia para a leitura e entendimento
do texto, para conhecé-lo a fundo e dele
extrair o maximo possivel para ser capaz de
torna-lo uma producdo multissensorial e
plastica. E além de ser o principal ponto de
partida para a producdo cenogréfica, o texto,
guando disponivel, é a fonte de informacdes
primaria da direcdo artistica, e por isso o
elemento texto estd sendo considerado como
elemento da produgéo artistica.

4.1.2 ESPAGO

Anteriormente passamos pelos diferentes
conceitos de espaco, e agora retomamos O
espaco como elemento essencial da
linguagem cenografica. Como ja definido, o
espaco cénico, mais que cenario e edificio, é
um conjunto de elementos organizados que
dialogam entre si e com a presenca humana, e
assim também o define Howard ao dizer que
“o uso de mobilidrios ou objetos em um
espaco dramatico e com atores é parte
fundamental da cenografia e € o modo pelo
qual o espaco cénico € descrito” (Howard,
2015, p.69). Assim, o espaco se destaca como
elemento da linguagem cenogréfica e € para a
cenografia, junto com o texto, o ponto de
partida da cenografia; ele representa ainda
duas ideias diferentes de espaco, que
traduzem momentos diferentes: espaco como
local onde a cenografia sera montada,

; € espaco como producgdo cenogréfica,
onde a representacdo da cena acontece,



A cenografia so se
completa com a
presenca humana.

Espaco como lugar

Ela é feita para ser O ponto de da encenacdo e
atuada e assistida. partida para um como local fisico
projeto de cenario ondeela e

e para um roteiro. montada.

Presente nos
efeitos sonoros,
nas falas dos

autores, nas

musicas usadas. Elementos

materiais que
ocupam o espaco
cénico.

Cria a ambiéncia
do espaco e
ajudam a ILUMINACAO ELEMENTOS DA
expressar as DIRECAO DE ARTE
emocdes dos
atores.

Duracgdo de cada
cena, duracdo do
espetaculo.
Cenografia como
producdo efémera.

Representam a
personalidade da
personagem, onde
e em que época
vivem.

Direcionam o
olhar e Todos os elementos
transmitem um criam uma
significado. composicao visual

A pesquisa de
contexto da

‘ histéria é que sugere um
importante na significado.
escolha de

materiais.

Influenciada
principalmente
pela estética,
técnica e funcao,

além do
orcamento.

FIGURA 25 - Elementos artisticos de um
espetaculo. Fonte: producéo da autora.
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@] pode condicionar ou
inspirar o processo desde o inicio - por
exemplo, uma producdo teatral no teatro
oferece a noc¢éo de palco, plateia e bastidores,
espagos pré-existentes que condicionam a
forma que a cenografia ira tomar. J4 0 espacgo
produzido, ou seja, espaco como produto da
construcdo e ambiéncia cenografica, tem a
caracteristica de ser um dos elementos da
composicao, ele é o espaco criado para a cena
acontecer, e, em contraste com 0 espaco
como local, geralmente esté limitado a area de
palco (espaco cénico).

A influéncia que o lugar escolhido para ser o
lugar teatral tem se mostra com mais for¢a
gquando € um espaco fora do teatro
convencional, como acontece com o teatro de
rua, visto que em espacos urbanos as
condicionantes ndo s0 sdo mais diversas,
como sao também imprevisiveis, e tudo que
esta ao redor da apresentacdo acaba por se
relacionar com ela. Assim, para essas
performances fora do teatro, o lugar teatral
pode proporcionar diferentes reacdes e
impressfes no publico, dependendo de como
for usado e aproveitado. Um exemplo muito
claro de um lugar teatral ndo convencional
pode ser visto na peca BR-3 do Teatro da
Vertigem, que € apresentada ao longo e as
margens do Rio Tieté, com os espectadores
dentro de um barco percorrendo o rio,
tornando a peca uma  experiéncia
multissensorial completa.

Ha ainda uma diferenca entre o espaco
cenografico teatral e o da cinematografia.
Enquanto no teatro o espaco € uma unidade
visual no palco, no cinema, 0 espaco
produzido “é feito de pedacos, e a sua unidade
provém da justaposicao
criadora”, isto é, a sequéncia de cenas e
enquadramentos e os movimentos da camera
permitem a criagdo de um espago mental,

numa sucessao

mesmo que em nenhum momento no filme o
espaco “completo” da histéria seja mostrado
(Martin, 2005, p. 242).

4.1.3 CENARIO
O mais conhecido simbolo de linguagem
cenografica é o cenario. Como ja

anteriormente citado, o cenario é aquilo que
ocupa O espago cénico, sdo os elementos
materiais que, junto com os atores, compdem
o lugar teatral, ou como afirma Mantovani “0s
cenarios nao sao lugares,
sugeridas pela peca” (Mantovani, 1989), ou
seja,

mas ‘“visbes”

Além disso, o cenario carrega significados de
acordo nao s6 com os objetos usados, pois 0s
objetos por si s6 ndo carregam valor, mas com
0 seu posicionamento no espacgo, em relacdo
uns com 0s outros e com outros elementos, ou
seja, a composicdo do espaco como um todo
(Howard, 2015). No entanto, sendo apenas um
dos diversos componentes da cenografia, o
cenario ndo é indispensavel - a representacao
e 0 espetaculo ainda podem funcionar bem,
mesmo sem uma composi¢cdo de objetos no
palco.

Posto isso, vale também apontar aqui a
grande diferenca entre o0s cenarios para O
cinema e para o teatro, pois, ao passo que 0
cenario teatral possa ser muito simples e
esquematico, ou mesmo inexistente
(lembrando que cenario e cenografia ndo séo
sindnimos per se), ndo é possivel conceber
uma agdo cinematogréfica realista fora de um
ambiente composto de forma real e auténtica,
sejam eles aproveitados de espacos e
construgfes existentes, sejam construidos por
necessidade espacial, historica ou inten¢éo de
estilo (Martin, 2005, p. 78).



fantastica  (caracteristico da  fantasia),
performativa, entre outras. A exemplo, Martin
(2005), divide as formas estilisticas de
producdo de cenario em trés:

0 cenario significa e representa

_ %‘?’-‘l‘“ ;5:" aquilo que ele é (Figura 26);

cenario que corresponde a realidade, mas
escolhido em fungcdo da psicologia da cena
(Figura  27); ndo sé6 é
submetido a psicologia da cena, mas também
sua impressao plastica expressa seu carater
subjetivo pela deformacdo e estilizacdo
simbdlicas (Figura 28).

Ha outras caracteristicas do cenario que
podem se fazer presente nas estiliza¢gbes da
cenografia, e entre elas temos as ideia de
e cenario como

O cenario

personagem une os elementos cenario e ator,

FIGURA 26 - Cenério realista. Fonte: O Show de Truman,
1998. FIGURA 27 - Cenario impressionista. Fonte: Montagem

da autora com cenas do filme Metropolis, 1927. FIGURA 28 - da linguagem cenografica aqui sendo
Cenario Expressionista. Fonte: Montagem da autora com abordada. O ator, como veremos, é elemento
cenas do filme O Gabinete do Dr. Caligari, 1920. essencial para que uma cenografia esteja

completa, isso porque ela sO6 ganha vida

Ao se falar de producdes de cenografia duando a encenacdo acontece em seu

Mantovani (1989, p. 38) afirma que “néo existe ©SPaco. Nesse contexto, ator € quem da vida

estilo em se falar em cenografia’, ndo ha aos  personagens da historia; e os
5 personagens sdo as figuras humanas (ou

formulas prontas e cada espetaculo € dnico. _ Y _
Essa perspectiva pode ser comparada a humanizadas) com histdria, personalidade e
preferéncias, imaginadas e criadas pelos

producbes arquitetbnicas, que devem ser _ . _
autores. Elas se relacionam e se influenciam

individualizadas para 0 seu contexto
especifico, assim como um espetaculo tem um déntro do enredo, ao passo que sofrem e
exercem influéncia sobre o espaco.

carater Gnico para 0 seu contexto e a intengéo
de seu enredo. Entretanto, mesmo as
diferentes obras arquitetbnicas podem ser
agrupadas a partir de elementos semelhantes
gue possuem, sejam construtivos, culturais, de
periodos historicos, politicos ou mesmo por
influéncia de inovacdes nas artes e tecnologia.
Assim sendo, € valido considerar uma
organizacdo de estilos para concepcdes gerais
de cenario, que podem ser baseados em uma
concepcdo realista, minimalista, abstrata,

Mas, em muitos casos, esses dois elementos -
cenario e personagem — se sobrepdem. E fato
que o0 cenario esta sempre em relacdo de
influéncia com os outros elementos, mas ha
casos em que essa relacdo se intensifica, e 0
cenario tem um papel de personagem, com
historia, personalidade e  preferéncias,
resultando no conceito de  cenario-
personagem. Os cenarios-personagem sao
comuns em animag¢@es audiovisuais, nas quais



a imaginacéo tem maior liberdade criativa, pois
todo o universo da histéria esta sendo criado e
desenhado do zero. Um bom exemplo de
cenario-personagem pode ser identificado no
filme Encanto (2021) da Walt Disney Animation
Studio[9], dirigido por Byron Howard e Jared
Bush e com musica de Lin-Manuel Miranda.
No processo de criacdo da animac¢do musical,
a , além de um lugar, se tornou um
personagem. A Casita (Figura 29), apelido
dado a casa no filme, é criada de forma que
pudesse representar as relacBes familiares e
ter uma personalidade, que pudesse agir e
influenciar a¢bes dentro do enredo do filme
(Figura 30). Por isso, e dado o carater de
fantasia do filme, pode-se afirmar que ela é
baseada no conceito de realismo magico[10],

FIGURAS 29, 30 - llustracdo da Casita, cenario-
personagem do filme Encanto (2021). Design das
acOes da Casita. Fonte: The Art of Encanto.
FIGURAS 31 e 32 - A¢bes da Casita.
Fonte: Encanto (2021).

INSIDE
e MAGIC

o T o Fatr W Ted pon]

“‘“Desde o0 inicio, o0s cineastas

chegaram a ideia da casa fisica como
uma representacdo literal da familia e
das suas conex6es emacionais. |[...]
Assim como os demais personagens da

familia Madrigal, a magia e a
personalidade da da prépria casa
precisavam ser traduzidas em seu
design visual. ”

The Art of Encanto.

sendo, mais que um cenario, um elemento
animado e vivo (Figuras 31 e 32); um
personagem. E importante entender esse
conceito porque a histéria usada de referéncia
para o projeto sugere, também, um cenario-
personagem, como veremos posteriormente.
o] , por sua vez, é um
cendrio que sozinho, como objeto, influencia a
apresentacdo, estimulando e influenciando
acles. Esse conceito é trazido por Andrade,
que explica que o dispositivo cenografico
(cenario) tem uma poténcia performativa:

“A poténcia do dispositivo residia
justamente na sua interacdo com a
cena e com o publico, de maneira que
as sugestbes para a cenografia

acabaram influenciando profundamente

ndo apenas a coreografia, mas a

propria dramaturgia do espetaculo.”
Andrade, 2019, p. 14

9. Sinopse oficial da Disney: A animagdo musical “conta a
histéria dos Madrigal, uma familia extraordinaria que vive
escondida nas montanhas da Colémbia, em uma casa magica,
em uma cidade vibrante, em um lugar maravilhoso conhecido
como um Encanto.”

10 Realismo magico, ou realismo fantastico, € um termo
surgido na década de 1920, para definir cenarios do dia a dia
que possuiam uma imagem ou elemento surpreendente, ou
magico, mas que eram vistos como parte do real, na pintura
alemd. Desde entdo o realismo magico se desenvolveu como
uma forma se normalizar a magia em imagens comuns do dia
a dia.



4.1.4 TEMPO

“O espaco esta na duragdo, enquanto
a duracdo organiza o espaco, este é
deslocado, desintegrado, negado na
continuo em

sua qualidade de
proveito da duracdo.”

Martin, 2005

Para que o0s espetaculos acontecam é
necessario outro elemento importante além do
espaco, O , e como discutido
anteriormente, existe uma relagdo intrinseca
entre tempo e espagco considerando,
principalmente, a ideia de movimentagdo no
espaco, ou de espacializacdo da passagem do
tempo, como base dessa relacao.

Trazendo uma nocdo da cinematografia
apresentada por Martin (2005), & possivel
discutir o tempo nas producdes cenograficas e
filmicas a partir de trés nocdes diferentes: 1. a
de tempo de duracdo da narrativa completa;

a de duracdo da acdo ficcional; a de
impressdo  subjetiva de duracdo pelo
espectador. Com essa breve caracterizacdo do
tempo, ele também pode ser considerado
como um dos elementos da linguagem
cenogréfica, e as trés nocbes apresentadas
ajudam a entender que o tempo na cenografia
tem uma duracéo, ou seja, € limitado. Assim,
considerando o que foi dito, o tempo se limita a
duracdo do espetaculo, a duracdo de cada
acdo e cena, e a impressao de passagem do
tempo de cada espectador.

Outra nocao de tempo que pode ser associada
a cenografia se relaciona com seu carater de
producdo efémera. Segundo Ribeiro (2008, p.
101), “a cenografia é a arquitetura do tempo
limitado, o desenho com o prazo de validade, a
arquitetura ligeira e némade, projetada para a
sua construcdo e também para o0 seu
desmantelamento.” Esse carater efémero € o

principal diferencial da cenografia quando a
relacionamos com a arquitetura, e se faz
presente  quando percebemos que o
espetaculo acabou, e o que resta dele é a
memoéria da impressdo que tivemos enquanto
acontecia.

4.1.5 IMAGEM E COMPOSICAO

Como elemento tipico e béasico da linguagem
cinematografica, a imagem estd também
incluida na linguagem cenogréfica e pode ser
traduzida na ideia de . No
cinema, as diferentes formas de composicéo
do conteddo da imagem se baseiam em
fatores que criam e condicionam sua
significacdo: o enquadramento, os planos, os
angulos e o movimento da camera (Martin,
2005, p. 45), além de a imagem do cinema se
destacar pela tecnologia da camera e da pos-
producdo, permitindo a adicdo de efeitos que
nao se alcangariam a olho nu (como € em uma
apresentacéo teatral). Mas, entdo o que é a
imagem numa produc¢do que néo é feita para a
camera?

Os cenarios, no cinema ou no teatro, operam
nao so a partir dos objetos que o compdem,
mas do significado que esses objetos
carregam. A todos elementos cenogréaficos é
atribuido um sentido, seja seu sentido original
ou um sentido relativo do contexto da peca,
logo a realidade representada nunca ¢é
totalmente neutra. “Escolhida e composta, a
realidade que entdo aparece na imagem é o
resultado de uma percepcédo subjetiva do
mundo, a do realizador. O cinema da-nos da
realidade uma imagem artistica.” (Martin,
2005). Mas vale ainda citar que a imagem por
si s6 apenas sugere um significado, ela ndo o
explica, e a interpretacdo parte do espectador.
Dito isso, independentemente do tipo produgéo
cenogréfica, a composicdo da imagem, assim
como a experiéncia que ela propicia, é
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FIGURA 33 - Elementos de composi¢éo da imagem.
Fonte: Show Montage - London The Wizard of Oz YouTube.

multissensorial, partindo de outros elementos
como a cor e a iluminagdo (visdo), o som
(audigdo), o relevo (tato) - e € ela o conteldo
principal da cena.

Assim como mencionado na relacdo entre
forma e composicdo espacial, todos os
elementos e objetos em cena integram uma
composicdo de imagem que é multissensorial,
a partir de todos os elementos percebidos
pelos sentidos. E é importante ressaltar que,
mesmo que em uma foto (Figura 33) sé se
possa perceber os elementos majoritariamente
visuais, como cor, luz, figurino, espaco,
durante a apresentagcdo o espectador fica
imerso no universo da performance,
percebendo sons, materialidade, profundidade,
escala, odores.

4.1.5COR

A cor como um elemento visual tem grande
importéncia e impacto na producdo de uma
cenografia, e esse argumento é sustentado por
Pamela Howard (2015) ao afirmar que “depois
da pesquisa do texto e do conhecimento do
espaco cénico, o préximo desafio do cendgrafo
€ compor e colorir o local com figuras e
formas, criando um envelope visual para o
espetaculo”. Para ela, as cores sdo o que
direcionam o olhar do espectador. Em
contraponto, Martin (2005) afirma que “a nossa
atencdo da pouca importancia as cores, estas
se apagam perante a realizagcéo do objeto”.

De todo modo, a cor é um elemento
fundamental para a composicdo da imagem e
que, como defende Howard (2015, p.15),
guando um espetaculo acaba, o que
permanece sd0 as imagens visuais que aquela
arte efémera criou. Ademais, para além de seu
carater visual marcante, as cores, assim como
os diversos outros elementos numa cena,
pode expressar um significado.

A psicologia das cores é uma area que vem
ganhando atencéo, inclusive na arquitetura,
destacando o uso de cores de acordo com
seus possiveis significados (Figura 34) e
efeitos subconscientes no psicolégico do
usuario do espaco. Para a cenografia ndo é
diferente, as cores sdo parte da experiéncia, e
muitas vezes expressam um significado, que
pode ou ndo ser aquele comumente atribuido
a ela, e pode ser percebido pelo espectador
ativamente ou subconscientemente.

FIGURA 34 - Circulo cromatico com indicacéo dos significados
comumente atribuidos as cores
Fonte: produgéo da autora.
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4.1.7 PESQUISA E MATERIALIDADE

Howard (2015) defende em um capitulo inteiro
de seu livro O que é cenografia? a importancia
da pesquisa antes de se dar inicio a um
projeto de cenografia, porque a busca por um
contexto (histérico, temporal, cultural) da
narrativa, para além do texto disponivel, tem
grande influéncia na composicéo de elementos
da histéria que talvez ndo se tenha nocéo
apenas com a leitura - assim como na
arquitetura é preciso estudar o contexto
historico, urbano, cultural antes de se dar inicio
a um projeto. E ndo basta apenas pesquisar, é
necessario saber selecionar quais informacoes
séo relevantes para a sua cenografia - esse é
um dos desafios do cendgrafo.

A pesquisa aparece como um elemento da
producdo/direcéo artistica. Apesar do texto ser
o0 elemento base e o ponto de partida, é a
pesquisa que permite ao diretor de arte
relacionar os diversos elementos com
harmonia. Ela é composta de uma exploracéo
a fundo sobre o texto (buscando diferentes
interpretacdes e informagBes implicitas),
estudo de contextos (em um livro, por
exemplo, inclui contextos histérico, cultural,
social e politico em que a histéria se passa),
busca tecnolégica (sobre novas formas de
producdo artistica e de imagem, muito
importante para producbes cinematograficas,
por exemplo) e pesquisa de materiais a serem
usados (para a geografia, para os figurinos, de
ferramentas e equipamentos, tudo que envolva
a construcao material do espetaculo).

Para a cenografia, assim como na direcdo de
arte, a pesquisa € um elemento importante
para o cenario fazer sentido como texto e
historia sendo contada, principalmente quanto
a materialidade. Para criar um cenario e, em

especial, se o foco € criar um cendrio realista,
é importante entender o contexto da histéria e
saber quais materiais usar para replicar esse
contexto, mantendo a funcionalidade e o
significado do cenério, e satisfazendo outros
fatores como tecnologia, forma de producéo e
orgcamento. Para o teatro de rua, por exemplo,
a escolha de materiais é muito importante, pois
um espetaculo apresentado na rua tem
diversas condicionantes que podem afetar a
producdo do cenério, sobretudo orcamento,
transporte, montagem e exposicdo a
condic¢des climaticas e intempéries.

Assim, uma pesquisa tecnolégica dos
materiais a serem usados € necessaria para
uma escolha eficiente, e é essencial que a
escolha seja fundamentada em diferentes
fatores, como a aparéncia dos materiais
usados na época, as novas tecnologias de
materiais disponiveis, as melhores opc¢des em
custo e quais as op¢Bes mais sustentaveis; e
tudo isso fica na responsabilidade do
cendgrafo e do cenotécnico. Um exemplo de
bom uso de materiais sdo os figurinos (Figura
35) criados por Flavio Império para a pega
Morte e Vida Severina: “Com cenarios e
figurinos confeccionados em tecido de juta,
algodao, papeldo e cola, eles sugeriam o0s
espacos e as figuras caracteristicas do sertao
nordestino” (Flavio Império).

FIGURA 35 - Figurinos produzidos por Flavio
Império para a peca Morte e Vida Severina
(1960). Fonte: Acervo Flavio Império.




Na cenografia uma variedade de materiais é
usada dependendo do lugar teatral e da
montagem e, como mencionado, ha diversos
fatores que influenciam a escolha dos
materiais, destacando-se 0 or¢camento
disponivel para a producao, o aspecto visual, 0
tempo para montagem e desmontagem. Pode-
se dizer, assim, que o material tem trés
elementos fundamentais: a que deve
ser representada, a usada, e a
gue exerce, 0 que relembra ainda a triade
vitruviana da arquitetura (firmitas/estrutura,;
utilitas/funcéo; venustas/estética).
Dentre os materiais mais comuns usados na
producdo de cenarios, a é a
“queridinha” devido as diversas opc¢des de
madeira disponiveis de acordo com sua
estética e preco, além de ser versétil, rigida,
resistente, durdvel, e relativamente facil de
manusear (ou de encontrar profissionais para
iss0). Mas outros materiais também s&o
usados:
* 0
producdes

€ usado principalmente em
com orcamento limitado;
também é versatil, pode ser -cortado,
dobrado e moldado para criar formas
tridimensionais e é leve o suficiente para
ser movido facilmente pelo palco;

e a € usada para esculpir e moldar
elementos cénicos como rochas, arvores e
objetos de grande escala, e pode ser
revestida com outros materiais, como
tecido ou resina, para criar texturas e
acabamentos realistas;

e 0 € mais frequente em producdes

em teatros por ser usado na construcéo de

estruturas de suporte pesadas e duraveis,
como andaimes, escadas e estruturas de
cenarios moveis. Ele pode ser soldado ou

aparafusado para criar formas complexas e

é ideal para cenarios que requerem

resisténcia e estabilidade;

e 0 geralmente € usado na criagao
de elementos cénicos transparentes, como
janelas, painéis de vidro e objetos
decorativos; ele pode ser moldado, cortado
e pintado para criar uma variedade de
efeitos visuais e também é leve para ser
transportado;

* 0S sdo comumente usados para
criar cortinas, panos de fundo e elementos
decorativos nos cenarios; podem ser
pintados, estampados, franzidos, ou
tingidos para criar efeitos visuais diferentes
e sdo leves e faceis de manipular.

4.1.8 FIGURINO

Mesmo que a producéo de trajes seja uma arte
e profissdo por si sé, os figurinos também
compdem a producdo artistica, seja esta uma
peca, um filme, uma apresentacdo de danca,
entre outros.

“Uma peca pode acontecer sem
cenario, mas sempre ha no minimo
um ator a ser considerado, e esse ator

tem de vestir alguma coisa. Portanto,
os figurinos tornam-se uma extensao
do ator no espaco.”

Howard, 2015, p. 191

Geralmente as funcdes sdo separadas entre
os diversos elementos da producgdo artistica
(som: sonoplasta, iluminacdo: técnico de
iluminacdo, entre outros) e apesar poderem
ser concebidos pelo cendgrafo, o e
0 responsavel pelos trajes dos intérpretes, e
todos esses profissionais devem trabalhar em
conjunto, seguindo o mesmo conceito base,

orientado pelo diretor de arte.



Cada tipo de produgdo tem suas
especificidades: 0s figurinos para
apresentacdes de (Figura 36) estdo
fortemente condicionados a coreografia e ao
conceito da apresentacdo; para eventos de

, 0s figurinos s@o o elemento principal
em toda a composi¢do e tém uma importancia
conceitual, de acordo com a tematica do
desfile; ja nas (Figura 37), os
figurinos sé@o sugestivos e carregados de
significado, pois contextualizam a personagem
em uma época, cultura e local, além de revelar
sua classe social, idade, personalidade e até
suas preferéncias (como uma roupa que
aquele personagem usaria no seu dia a dia).
Enquanto isso, em filmes de , 0
design de figurinos compfe diretamente o
processo de design de personagens (Figuras
38 e 39), que diferente de uma peca literéria, &
um processo artistico de ilustracao, fortemente
visual, na busca pela roupa perfeita para o
personagem e o0 que ele representa na
histéria. Sobre o processo de criacdo de
figurinos, a figurinista Ruth E. Carter afirma
gue o trabalho do figurinista “é a historia visual,
é trazer as texturas e cores e 0 qudao lindo isso
fica dentro da historia” (Abstract, 2019).

FIGURA 36 - Espetaculo de danga Revelations - Alvin Ailey
American Dance Theater. Fonte: The Kennedy Center,
YouTube. FIGURA 37 - Inspira¢des e figurinos para o filme
Pante Negra, por Ruth E Carter. Fonte: Abstract: The Art of
Design, Netflix. FIGURAS 38 e 39 - Processo de design da
personagem principal do filme Encanto (2021). Fonte: The Art
of Encanto.

Outro fator importante é que “o corpo € a
estrutura sobre a qual o cendgrafo cria e
fabrica figurinos” (Howard, 2015, p.198) e por
iSsO 0 contato constante com os atores € muito
importante, ja que sao eles que dardo vida ao
personagem, e por isso os figurinos tém de
estar adequados ndo s6 para o corpo do
intérprete, mas também considerando as
movimentacdes que ele fara.

Assim como o cenario, o figurino pode ter

4.1.9 ILUMINACAO

grande influéncia nas ac¢des da apresentacao,
no significado da performance e na percepcéo
pelo espectador, relacionando-se
principalmente com elementos como cor, luz e
materialidade.

A iluminacdo, junto com o som, é um dos
principais elementos que criam a ambiéncia da
cenografia e ddo uma qualidade de expresséo
e emocdo a atmosfera do espaco cénico e ao
cenario, isso pelas diferentes maneiras de



se utilizar a iluminag&o, assim como por sua
auséncia (escuros e sombras), que pode
expressar uma forte significagdo, de acordo
com o contexto da narrativa.

Além de poder indicar tempo, criando uma
ambiéncia que corresponde a determinado
momento do dia, ela esta intimamente ligada a
significacdo das cores e a composicao dos
objetos no espaco, além de “reinventar o
objeto” que ilumina, revelando “sua
configuracdo, materialidade, textura; realgca os
contornos, as dobras, as curvas, as
ondulagbes, o arredondamento, largura,
espessura, profundidade, cor, peso, brilho e
transparéncia.” (Serrat, 2006, p. 48).

Exemplificando, uso de focos de luz dédo o
destaque necessario para onde se pretende
gue o espectador foque o olhar; enquanto o
uso de sombras criam a sensac¢do de tenséo
para um momento de fortes emocdes ou
significado. Ainda, sobre a iluminacdo como
elemento cenografico, Urssi (2006) declara:

‘A iluminacGo é o elemento
compositivo de maior importéncia na
cenografia e a visibilidade ¢é um
dos mais importantes principios da
iluminacgé&o cénica. [...] Junto ao som
individualizam sua atmosfera e
estilo. Um projeto de iluminacdo é
pensado conforme a necessidade de
cada instante cénico, definindo a luz
como foco, recorte, geral e/ou
banho. As caracteristicas estruturais
de cada espaco cénico como
texturas, superficies e materiais
determinam o tipo da Iluz a ser
utilizada.”

Urssi, 2006, p. 90

No teatro, a iluminacdo wusada ¢é
majoritariamente, se ndo completamente,
artificial, e isso d4 a equipe de producdo
bastante controle sobre como usar a
iluminacdo para criar a atmosfera que se
deseja para o espetaculo. Ha diversos tipos de
iluminacdo que podem ser usados em um
ambiente com 0 aparato técnico para seu
funcionamento: “No teatro usamos alguns tipos
de iluminacao como: geral, lateral, foco, ribalta,
contraluz e a pino. Elas podem ser
posicionadas em varas, torres e/ou ribalta.”
(Menezes, 2023).

Ja ao se tratar do teatro de rua, a iluminagdo
se apresenta como um dos elementos néo
controlaveis, pois depende da luz do sol e das
condi¢cbes climaticas do local. Mas, mesmo
gue ndo se possa controlar a iluminacdo
natural, ainda é possivel aproveita-la, seja a
favor da peca, dos atores ou da plateia. Para
ser a favor da peca ou dos atores, o ideal é
escolher bem o horario de apresentagdo, bem
como analisar o local de montagem com
antecedéncia, para entender como a luz do sol
se comporta naquele lugar, tendo cuidado
também com as sombras - no sol do meio dia,
a sombra é projetada para baixo, quase sem
angulacdo, o que significa que os rostos dos
atores estardo cobertos pela prépria sombra, o
gue nao é ideal; ja considerando o sol da
manhéa ou da tarde, é importante aproveitar a
luz natural como fonte de iluminagdo para a
area de palco, o que significa que a plateia
ficaria contra o sol, que ja é o posicionamento
mais confortavel para o publico, pois evita o
ofuscamento (que ocorre quando a iluminagéo
chega diretamente aos olhos, causando
incémodo e atrapalhando a viséo).



4.1.10 SOM

“O som e a luz séao lideres primarios
para direcionar o olhar dos
espectadores e, nessa forma de
teatro, o criador principal precisa ser

alguém que saiba explorar ao méaximo
0 potencial do espaco e sincronizar a
trindade da cenografia: imagem, som
eluz.”

Howard, 2015, p.152

Retomando as ideias defendidas por Pallasma
(2011), para além da visdo, todos nossos
outros sentidos sdo importantes e estdo
presentes nas nossas experiéncias. E para o
contexto da cenografia ndo é diferente, ela
também é multissensorial. Assim como
anteriormente mencionado, 0 som nos ajuda a
perceber e entender o espa¢o a nossa volta, e
no contexto de uma peca ou filme, os sons

ajudam a contar a histéria.

Urssi (2006) define os efeitos sonoros — sons
incidentais, musicas, ruidos, siléncio - como
suporte cénico, ao passo que Howard (2015)
afirma que “os cenografos precisam adotar o
som como elemento visual na avaliacdo da
qualidade de um potencial espaco cénico [...]
pela capacidade criar uma paisagem sonora,
uma informagdo contextual aos expectado-
res que nao precise ser repetida visualmente”.
As duas perspectivas tém sua verdade, mas
dada a caracteristica de unidade entre os
elementos cenograficos, faz sentido adotar a
visdo de Howard, em que 0 som, mais que um
suporte a cena, é um elemento integrado que
expressa uma informacdo que ndo pode ser
entendida apenas pela visdo. Ainda na
intencdo de embasar essa ideia, Martin (2005),
ao falar do som no universo da cinematografia,

concorda que “seria, com efeito, errado fazer
do som um meio de expressdo a parte, ou
considera-lo como uma simples dimensao
suplementar oferecida ao universo filmico”.

Os sons podem ter funcdo de: 1. representar
as sonoridades da realidade; 2. motivar acdes
ou indicar eventos; 2. criar uma continuidade
ou descontinuidade sonora de transicdo entre
cenas; usar as possiveis simbologias da
auséncia de som; 5. estimular emocgdes; 6. ou
ainda criar contraste ou reafirmar o que esta
acontecendo na cena, por meio de mausicas
(Urssi, 2006). Quanto aos tipos de sons, Martin
(2005) os separa de forma simples em duas
categorias: e . Os ruidos sendo
as representacfes sonoras da realidade, que
devem ser bem selecionadas para ndo acabar
atrapalhando as outras sonoridades da cena,
como as falas e didlogos. Ja a mdusica €, de
fato, um elemento artistico e pode ter
diferentes papeis, de acordo com a intencao
do roteiro e do tipo de espetaculo, podendo
ser usada como transicdo ou mesmo como
elemento principal de narragdo da historia,
sendo musica instrumental ou com letra.

4.1.11 ATOR E ESPECTADOR

“Imaginar que uma cena esta
completa sem um corpo humano é um
erro.”

Howard, 2015, p. 10

Mesmo que todo o ambiente esteja pronto,
todo o cendrio e outros elementos
anteriormente citados estejam produzidos e
organizados no espago, a cenografia estard
sempre incompleta até que o ator ocupe o
espaco cénico com sua interpretagdo e o



espectador ocupe 0 espaco teatral para
assistir, e por vezes participar (Urssi, 2006,
p.77). Entdo, a producdo cenografica
compreende desde as pesquisas que
auxiliardo na assimilacdo do texto, até o
momento da apresentacdo, quando a relacdo
entre ator e espectador, e entre cena e
publico, se estabelece. S6 entdo se completa
a cenografia.

Nesse sentido, o corpo pode ser considerado
um elemento cenogréfico, ndo por ser algo de
responsabilidade do cendgrafo, mas por ser
parte integrante e complementar da
cenografia; o gqgue é o0 meio de
expressdo do ator (o instrumento principal da
performance) e a presenca atenta que assiste
e que faz de uma pecga, um espetéculo.

Além disso, o teatro se diferencia do cinema
quanto a forma de atuagdo e quanto a relacéo
com o0 espectador. Quanto a atuacao:
enquanto a atuacdo teatral é orientada ao
exagero de interpretacdo e expressdo, para

gue seja perfeitamente perceptivel; no cinema
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a camera, os enquadramentos, os diferentes
planos de filmagem tém a funcdo de acentuar
0 hecessario, seja uma expressao corporal, de
gesto ou verbal. Quanto a relacdo com o
espectador: no cinema ela €& quase
unidirecional por ndo haver uma interacdo
direta com quem assiste através da tela; ja no
mundo das apresentacdes teatrais, essa
relacdo se destaca e a interacdo se torna mais
possivel, por vezes até incentivada,
ressaltando as performances artisticas, que
tem esse fator de interacdo muito mais
explicito.

Howard (2015) afirma que todas as escolhas
do projeto - de objetos, cores, texturas, etc. -
séo feitas com o objetivo final de comunicar a
historia para o espectador e que, apesar das
intencbes do cendgrafo, € a imaginacdo e
experiéncia do publico que completa a cena e
seu significado (Figura 40).

FIGURA 40 - Destaque para a importancia da presenca
do publico em um espetaculo. Cena retirada da pega
Romeu e Julieta do Grupo Galpao.
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5 ANALISE DE PRODUCOES CENOGRAFICAS

Apb6s definir a cenografia, seus tipos e seu
historico, identificar a sua relagdo com a
arquitetura e caracterizar uma linguagem de
elementos cenograficos, este capitulo se
dedica a analisar produgfes cenogréficas
como uma maneira de compreender a
cenografia para além da teoria. A partir disso
se tem uma fundamentacéo pratica que serve
como referéncia para o projeto de cenografia
final para O Meu Pé de Laranja Lima, obra
escolhida para adaptacdo em peca teatral e
producédo de cenografia para teatro de rua.

O Meu Pé de Laranja Lima é um romance
infanto-juvenil de forte carater autobiogréfico,
escrito por José Mauro de Vasconcelos em
1986, retratando o fim da década de 20 no
Brasil, especificamente no Rio de Janeiro e é
possivel ter uma nocdo do contexto histdrico,
politico e cultural da época e local na histéria,
apesar de ndo haver mengdes diretas. O livro
foi diversas vezes adaptado para producdes
audiovisuais, tais quais teatro, TV (novela) e
cinema e, com excecdo da peca, € ainda
possivel ter acesso a maioria dessas
adaptacoes.

Considerando essas caracteristicas de O Meu
Pé de Laranja Lima, obra em destaque, a
escolha das obras a serem analisadas se
fundamenta em elementos em comum com a
obra escolhida para o projeto. Dadas suas
caracteristicas apresentadas, uma obra
literaria foi escolhida como base para, entao,
duas de suas releituras audiovisuais serem
analisadas a partir do texto original. Sendo
assim, a obra base definida é a peca de

, uma das mais famosas
tragédias de William Shakespeare. Escrita
no século XVI, a histéria se passa na cidade
italiana de Verona e gira em torno do tragico

romance entre dois jovens, Romeu Montecchio
e Julieta Capuleto, que pertencem a familias
rivais, mas que, apesar disso, se apaixonam
perdidamente um pelo outro e decidem se
casar em segredo, no entanto uma série de
conflitos e eventos, guiados pela rivalidade
das familias, leva ao desfecho tragico da
histéria tdo conhecido: a morte prematura dos
jovens apaixonados.

Conhecida mundialmente e com muitas
referéncias e documentos disponiveis para
andlise, muitas producdes audiovisuais tiveram
a tragica histéria de Romeu e Julieta como
referéncia principal, seja mantendo o contexto
original, seja (na maioria dos casos) uma
releitura para outros contextos. Essa escolha
de andlise permite interpretar diferentes
formas de producdo a partir de um texto, as
maneiras possiveis de adaptar e contextualizar
e os niveis de liberdade criativa em relacédo a
obra original usados para isso. Além disso,
alguns conceitos e elementos anteriormente
mencionados também guiardo a andlise,
procurando apontar nas producdes
cenograficas a relagdo com a arquitetura e o
uso de elementos das linguagens artisticas,
gue ja ha muito tempo fazem parte da
cenografia, tratados anteriormente como uma
linguagem cenografica.

Para realizar uma investigacdo coerente e a
partir de elementos e perguntas basicas que
possam ser repetidas em cada caso, foi
definido um método para a andlise dessas
producbes cenogréficas. Para isso, 0s
questionarios apresentados por Patrice Pavis
em A Andlise dos Espetaculos (1996) foram
essenciais no entendimento de como realizar
uma andlise de peca e de cenografia, bem
como auxiliou na estruturacdo de um



guestionario adaptado, em forma de uma lista
de elementos a serem observados e
interpretados, considerando ainda a linguagem
cenogréafica expressada no capitulo anterior.
Isto posto, foram escolhidos dois espetaculos
teatrais de géneros diferentes: uma peca
dramatica; e uma peca de ballet, ambas
releituras de Romeu e Julieta. A terceira obra
escolhida foi a mais recente adaptacdo
cinematogréfica do livro O Meu Pé de Laranja
Lima, de forma a identificar os mesmos tépicos
citados, como uma referéncia direta para o
desenvolvimento do projeto. Assim, as obras
escolhidas foram:

Na secdo Elementos da Direcdo Artistica foi
estabelecido que os elementos principais de
uma producéo cenografica sao: texto, espaco,
cenario, tempo, imagem e composicao, cor,
pesquisa e materialidade, figurinos,
iluminacdo, som, ator e espectador. Pavis
(1996) também trata de  elementos
cenogréficos, que ele chama componentes da
cena: o ator (gestos, emocgdes); voz, musica,
ritmo; espaco, tempo, acdo; figurino;
maquiagem; objeto; iluminacdo; materialidade

(olfato, tato, paladar); texto. Com excec¢édo da
componente maquiagem, os itens trabalhados
por Pavis coincidem com os aqui descritos
como elementos cenogréficos (Figura 41), e,
por essa semelhanca, convém usar o
guestionario de analise por ele desenvolvido
como referéncia principal para a estruturacdo
das analises aqui feitas. Além disso,
considerando que as obras sdo producdes
audiovisuais de longa duracdo, para a analise
foram escolhidos trechos relevantes para
visualizacdo da cenografia, ndo levando muito
em conta a sequéncia narrativa. Com essa
selecdo de cenas a andlise pode ser mais
direcionada e sistematizada para analisar os
elementos da cenografia em  pontos
importantes da historia. Assim sendo, o0s
guestionarios sédo direcionados a uma visdo
geral dos elementos cenograficos usando
imagens retiradas das obras.

5.1.1 QUESTIONARIO PAVIS

Patrice Pavis, escritor e professor de teatro
britAnico, desenvolve um ‘“inventario dos
instrumentos dos quais dispbe o espectador-
analista para se lancar em seu trabalho de
"reconstituicdo” e mesmo de simples reflexao
sobre a encenacdo que ele acaba de assistir."
(Pavis, 1996, p.27). Todo o conteudo de seu
livro se desenrola a partir dessa premissa,
comentando desde a melhor forma de se fazer
anotacdes sobre uma peca (verbal ou em
desenhos), passando pelos questionarios e
tratando dos elementos da cena
separadamente. Os guestionarios
apresentados no livro abrangem os diversos
aspectos de um espetéculo, da divulgacéo da
peca até a analise dos elementos em cena,
mas, assim como ele afirma, o questionario é
um instrumento de andlise que serve como um



arsenal para “deixar a cada usuério o cuidado de escolher o que corresponde as suas
necessidades do momento” (Pavis, 1996, p.27), e € com essa premissa que o Questionario
Pavis foi escolhido para estruturar a presente metodologia de analise.

ATOR (GESTOS, EMOGCOES)
ATOR E ESPECTADUR

(VOZ, MUSICA, RITMO)

_ ESPACO

ESPACO, TEMPO, ACAO
TEMPO
MAQUIAGEM
, OBJETO
CENARIO
MATERIALIDADE (OLFATO,
MATERIALIDAD TATO, PALADAR)
COMPONENTES DA CENA TEXTO
(PAVIS)
ELEMENTOS CENOGRAFICOS IMAGEM E COMPOSICAO
CONVERGENCIA ENTRE o

COMPONENTES E ELEMENTOS

FIGURA 41 - Diagrama de relagdo entre os componentes da
cena (Pavis) e os elementos cenogréficos. Fonte: Autora.



O Questionéario Pavis (Anexo 1) trata de 14
itens diferentes, considerando os elementos
da cena e outros aspectos gerais, que se
sobrepbem com o0s elementos cenograficos
anteriormente citados. A andlise de obras sera
feita a partir da versdo adaptada do
Questionario Pavis apresentada a seguir,
usando os elementos cenograficos e de
direcdo artistica identificados anteriormente
como tépicos definidores do direcionamento
das perguntas. Vale ressaltar que o
questionario foi usado como um roteiro para
guiar o olhar para os estudos, buscando sim,
analisar, 0 maior numero de itens pertinentes,
sem ter que, de fato, responder especifica e

exatamente cada item do questionario.
Consequentemente, 0 resultado dos
guestionarios feitos para cada obra é

apresentado como uma interpretacdo a partir
de imagens e cenas de cada producdo
audiovisual.

5.1.2 QUESTIONARIO PAVIS
ADAPTADO

O Questionario Pavis original foi adaptado
para este trabalho de acordo com a lista de
elementos cenograficos aqui definida, de
forma que ele serve como um guia para
andlise de espetaculos e suas cenografias de
acordo com o contetdo aqui apresentado.
Assim, o Apéndice 2 apresenta o Questionario
Pavis adaptado — Elementos Cenogréficos, no
qual os tépicos de analise seguem o0s
elementos cenograficos definidos no texto e a
maioria dos itens tratados dentro de cada
tépico foram retirados do Questionario Pavis.
Os topicos listados séo:

A peca Romeu & Julieta foi apresentada pelo
Grupo Galpéo pela primeira vez em setembro
de 1992, em Ouro Preto, Minas Gerais. Ao
longo das Ultimas décadas ela teve trés
versdes de montagens, sendo a Ultima iniciada
em 2012 em comemoracdo aos 30 anos do
Grupo Galpdo, somando 303 apresentacdes.
O grupo se destaca pelo seu carater de

, com espetaculos
pensados para serem apresentados na rua,
incluindo elementos circenses na
apresentacdo e na cenografia, aspectos
caracteristicos do  Grupo Mambembe,
anteriormente citado, além de incluir aspectos
regionais a encenacdo, principalmente nas
musicas cantadas nas transicfes entre cenas.

O cendgrafo responsavel pela peca € Gabriel
Vilela, diretor de teatro que se identifica com a
relacdo do Grupo com o encantamento com o
circo e a regionalidade trazida nas pecas.
Vilela definiu o cenério antes mesmo de
escolher para qual peca ele seria (Matosinhos,
2007), indo contra o processo de projeto
defendido por Howard (2015), que afirma que
o conhecimento do espaco e do texto sdo os
primeiros passos e 0s mais essenciais a uma
producdo cenogréfica. Isso ndo significa que o
processo de Vilela foi errado, ou que seu
cenario final € malsucedido, pelo contrario, o



cenario de Romeu & Julieta do Grupo Galpao
se tornou um elemento marcante ndo somente
para a pega, Como para o grupo.

A ficha técnica desta e das outras andlises
esta disponivel no Apéndice 3.

A seguinte andlise é feita a partir da gravacdo
do espetaculo Romeu e Julieta apresentado no
Festival Internacional de Teatro na Praca do
Papa, em Belo Horizonte/MG, disponibilizado
pelo canal oficial do Grupo Galpdo no
YouTube. E feita também levando em
consideragéo a tese de Matosinhos (2007), na
qual analisa a peca em questdo, também
através dos Questionarios apresentados por
Pavis usados como referéncia para direcionar
a presente analise.

O elemento principal do cenario de Vilela € um
carro, do modelo Veraneio, que além de
cenario para os diversos ambientes de cada

z

cena tem a funcdo de palco. Ele € onde a
encenacdo acontece, e € também o limite
entre palco e bastidores, sendo atras do carro
0 espaco para trocas de roupas e preparacao

dos atores.

A peca se mantém fiel ao texto de
Shakespeare, mantendo a encenagdo e a
linguagem dramatica e, como € caracteristico
do Galpéo, é pensada para ser apresentada
na rua, e por isso 0 posicionamento da plateia
ndo se restringe a frente direta do ‘palco’
(Figura 42), assemelhando-se a configuragcédo
do teatro elisabetano, pela configuracdo em
gue o publico envolve o palco, e pelo fato
deixar os recursos cénicos e técnicos da peca
a vista.

O grupo Galpdo mantém a linguagem
dramatica do texto original, e as modificacdes
sdo feitas para adaptar o texto ao estilo de
encenacdo e as particularidades do grupo,
incluindo alguns elementos regionais, como
musicas tradicionais e folcléricas brasileira,
comuns do interior de Minas Gerais, estado de
origem do grupo. O carater classico e historico
do texto original estd presente nas
vestimentas, que remetem ao classico e a
época, mas na composicdo visual criada é
muito mais aparente o carater de teatro-circo
caracteristico do Grupo.

“Se William Shakespeare tivesse
nascido em Minas Gerais é bem

possivel que seu Romeu e Julieta

saisse assim como o Grupo Galpéao o
apresentou (...).
- Barbara Heliodora, 1993.
Matosinhos, 2007, p.64

O Grupo Galpao é, em sua origem, um grupo
de teatro de rua, ou seja, 0 espago cénico
onde seus espetaculos ganham vida é o
espaco urbano, geralmente uma praca publica,
e para Romeu e Julieta ndo é diferente, “onde
houver espaco para a colocacdo da Veraneio,
pode haver espetaculo” (Matosinhos, 2007).
Nesse sentido, 0s conceitos de espaco
arquitetdnico e espago cénico se mesclam, e
influenciam um ao outro.

Neste caso em que a peca € feita para ser
apresentada na rua, ndo se sabe ainda o que
pode condicionar ou influenciar o espaco
cénico, nem se tem certeza das condicdes
climaticas antes da apresentacdo. Nesse



sentido, a peca se desenvolve para ser
apresentada em um , € hdo um
teatro, e Vilela leva isso em consideracdo em
seu projeto e direcédo, de forma que aproveita
a paisagem e a integra a cena (Figura 43).

O elemento principal e central de composicéo
do espaco € a (o carro) - é a partir
do carro que se tem uma definicdo de palco e
bastidores, e com sua posicdo central ele
altera a estruturacdo do espaco do edificio
teatral comum, permitindo que a plateia ocupe
todos os lados do palco. Considerando isso, a
Veraneio é vista de todos os lados, e a area
dos bastidores (Figura 44), mesmo que “atras”
do palco, fica a vista dos espectadores. Assim,
0 espaco cénico (Figura 45) da pega ‘¢
planejado para ser aberto, sem limites fisicos
em nenhum dos lados. Para o alto, o limite
visual é estabelecido pela colocacéo de flores
na ponta das varas de bambu que marcam as
extremidades do capd do carro” (Matosinhos,
2007, p.67).

Considerando ainda o carro como elemento
principal, € a partir dele que se definem os
‘palcos’ da pecga: o palco principal, sobre o
carro; um palco secundario, acima da tampa
do motor; e um palco no piso, em frente ao
carro, onde ha também  elementos
cenograficos (Matosinhos, 2007).

Como ja comentado, o carro é o elemento
principal da cena, ndo s6 porque ele define os
palcos, mas também por ser o cenario para as
diferentes cenas, criando diferentes ambientes
a partir das decoracbes e estruturas a ele
adicionadas (Figura 46). De acordo com o
texto, com o contexto da cena e o posiciona-

FIGURAS 42 - Palco e plateia; 43 - Integracao da
paisagem local & cena; 44 - Area de bastidores ao fundo
do palco; e 45 - Espaco cénico da peca.

Fonte: Grupo Galpao, YouTube.

-mento dos atores no espaco, o cenario Unico
toma uma conotacgdo diferente. Por exemplo,
famosa cena da varanda, em que Julieta esta
na sua varanda e Romeu do lado de fora, é
representada usando o carro: a janela da



FIGURA 46 - Cenério e palco da peca. Fonte: Autora.
FIGURAS 47 - Cena da varanda; e 48 - Atores usando
perna-de-pau. Fonte: Grupo Galpéo, YouTube.

varanda de Julieta é a janela do carro (Figura
47), assim o carro toma papel de quarto;
Romeu esta no teto do carro, ao invés de estar
no chédo, de forma que a diferengca de niveis
entre os dois ainda é mantida, e o palco no
teto do carro vira varanda.

Além disso, o carro é enfeitado seguindo o
estilo dos figurinos e das decoracdes que,
assim como observa Matosinhos (2007, p.76),
estao presente e contracenam com 0s atores.

Analisando a materialidade do cenério, a
madeira é o material mais utilizado, desde as
estruturas do palco e as escadas posicionadas
nas extremidades, as pernas de pau usadas
pelos atores. E os detalhes sdo importantes:
“Faltam pedagos nos fios das franjas dos
tecidos. Os acabamentos sao toscos,
envelhecidos, mas ha cuidado nos detalhes. A
decadéncia surge como uma referéncia, o
desleixo €& proposital” (Matosinhos, 2007,
p.72).

Um elemento marcante, e pouco comum para
o teatro tradicional, sdo as

utilizadas por alguns atores (Figura 48),
guando no nivel do piso para se destacarem
no ambiente ou para interagir com outros
atores em niveis mais altos, permitindo uma
relacdo de escala entre ator e cenario mais
harmdénica, mesmo que todos os ambientes
sejam representados pelo mesmo cenario. As
pernas de pau, assim como as sombrinhas
usadas, sdo elementos que ajudam a marcar o
personagem no espago, além de serem
referéncias indiretas & arte circense, além do
nariz de palhaco em alguns personagens
secundérios. Além disso, para cenas como o
baile de méscaras, na auséncia de mais
atores, Vilela optou por bonecos (Figura 49),
seguindo as vestimentas e a maquiagem dos
atores.

Apesar de a Veraneio ser o elemento principal,
ndao é o Unico elemento que se caracteriza
como cenario. O palco no nivel do piso é
organizado com objetos simples, mas
sugestivos, que contam o fim tragico desde o
inicio da pe¢a: ha duas cruzes no chao, com



0s nomes de Julieta e de Romeu, e dois
desenhos de silhueta humana, simbolo
comumente usados pela policia para indicar
gue naquele local uma pessoa veio a Obito
(Figura 50). Nesse contexto, as cruzes
também podem ter essa conotagdo, pois séo
usadas para marcar onde houve uma morte.

A peca tem um tempo de duracdo de
aproximadamente uma hora e meia; a duracao
da histéria € de um passar de alguns dias,
enquanto a impressdo de duracdo varia de
acordo com a percepcdo do espectador. As
transi¢cdes entre cenas séo feitas com musicas
ou mudangas no uso do espaco e a pega ndo
conta  com intervalos, sendo uma
apresentacao Unica ininterrupta.

Um fator que influencia na percepgdo do
tempo da performance em andlise é a
passagem das horas do dia (Figura 51). A
encenacdo comeca durante a tarde e 0 seu
final j& ocupa o inicio da noite, dando um efeito
ainda mais dramatico a cena final.

O uso do carro como elemento central da
cenografia se traduz em uma composicdo de
imagem harmdnica e rica e que incita a
imaginacdo do espectador. De acordo com o
estudo por Matosinhos (2007) o grupo Galpéo
sempre faz questdo de enfatizar que a
encenacgao € um ato teatral, isto é, enfatizar o
carater de ficgdo e fantasia da histéria. Assim,
os diferentes lugares indicados pela narrativa
séo todos encenados no mesmo cenario, que
usa o0 carro como elemento principal,
estimulando a imaginacdo do espectador
para enxergar ali, naquele palco definido

FIGURAS 49 - Uso de bonecos como personagens
secundarios; 50 - Elementos cénicos no piso; e 51 -
Passagem das horas durante a peca.

Fonte: Grupo Galpé&o, YouTube.

um carro diferentes imagens, uma varanda de
janela, um saldo de baile, uma igreja. A
imagem da peca é entdo uma combinacao do
que se vé com o0 que se imagina.

Os elementos decorativos do carro tém um
papel muito importante nesse sentido, pois o
contextualizam com os figurinos e maquiagens
usados, mantendo as referéncias ao circo-
teatro. E o uso de cores é também relevante
nessa peca. O vermelho com tom envelhecido
(Figura 52) é usado em diferentes elementos,
desde os enfeites no carro, as sombrinhas
usadas (Figura 53), e a escolha da cor
vermelha também remete ao circo
(Matosinhos, 2007).



-pectador a partir de determinada cena ou
composicdo visual do espaco. Na peca do
Grupo Galpdo, um momento impactante que
vale ser citado é a cena do velorio de Julieta
(Figura 54), que ndo apenas tem uma
composicdo visual diferente, mas representa
também a primeira e Unica grande mudanca
no cenario, pois € o momento € que a
Veraneio sai de cena para mostrar Julieta
deitada com sua roupa branca, representando
a inocéncia e jovialidade da garota, em
contraste com o0s tons escuros de luto da
familia.

Os figurinos usados remetem ao contexto do
texto original, sendo roupas caracteristicas do
conceito classico entendido quando se pensa
em Romeu e Julieta. Os figurinos sé&o
concebidos com varias camadas de tecido,
cores fortes e contrastantes e detalhes
dourados, e que se complementam com as
maquiagens carregadas, caracteristicas do
circo, e acessorios, como as sombrinhas. E o
figurino de cada personagem reflete quem eles
sdo e sua importancia na histéria (Figura 55):
Romeu e Julieta vestem branco; Julieta
carrega uma boneca, indicando sua idade
ainda jovem; e a méae de Julieta, senhora
Capuleto, veste preto dos pés a sombrinha,
sugerindo o luto desde o inicio da peca.
Ymgs As cores usadas nos figurinos criam um
sentido na composicdo geral da imagem: é
Sombrinha usada como adereco; 54 - Composi¢éo visual do perceptivel como as cenas entre Romeu e
veldrio de Julieta; 55 - Cores contrastantes nos figurinos. Julieta tem um aspecto mais claro e brilhante,
Fonte: Grupo Galp&o, YouTube. enquanto a cena do veldrio de Julieta parece
mais sombria, mesmo sem uma iluminagéo
controlada, o efeito sendo atingido pelas cores
Outro fator que pode ser analisado pelo escuras dos figurinos e aderecos na cena
elemento imagem é o impacto causado no es- (Figura 56).

FIGURAS 52 - Uso de vermelho nas decoragdes; 53 -



No teatro de rua, o espago cénico € montado a
céu aberto, e por isso o controle sobre as
condicdes de iluminacdo é bem menor que em
um edificio teatral. Assim, a iluminacédo que se
tem disponivel estd condicionada ao dia, ao
local e ao horario em que a peca sera
encenada. Neste caso, a pecga se inicia na
parte da tarde e cerca de uma hora e meia
depois é encerrada no inicio da noite, sendo
assim apresentada com a iluminacdo natural
solar, até a iluminacdo publica dos postes
locais serem ligadas devido ao inicio da noite.
Logo ndo ha grandes efeitos especificos pelo
uso controlado de luzes artificiais.

A peca tem um cardter musical: comeca e
termina com os atores cantando a mesma
cancao; mausicas sao cantadas em transicdes
de cenas; e em cenas de destaque a musica
esta também presente, seja com uma serenata
feita por outros atores ou com 0s proprios
personagens principais cantando (Figuras 57 e
58). As musicas escolhidas pelo grupo séo
cantigas conhecidas localmente e presentes
na cultura regional de Minas Gerais, sendo a
principal forma de inserir o carater regional que
0 grupo busca trazer para suas encenagoes.

Caracteristico do teatro, os atores tém uma
boa expressdo dos personagens desde o
inicio, destacando a interpretacéo de Fernanda
Vianna como Julieta e como ela consegue
deixar claro o quao jovem a personagem €,
com o jeito meio desengoncado e inocente de
uma adolescente nos seus 14 anos (idade de
Julieta no texto original), e os aderecos da

FIGURAS 56 - Figurino com cores escuras; 57 -
Personagens cantando nas transi¢des de cena; 58-
Romeu cantando na cena do casamento; 59 - As
diferentes caracterizagdes de cada personagem feminina.
Fonte: Grupo Galpéo, YouTube.

cena complementam esse significado, neste
caso com a sombrinha colorida que ela
segura, em contraste com a da Sra. Capuleto,



e mesmo a boneca em sua méo (Figura 59).
Os atores se deslocam por todo o espaco
definido como palco, e a sua relagdo com o
cenario é forte, e muitas vezes subjetiva — o
carro vira quarto, varanda, igreja, locais
indicados ndo mais que pelo contexto da
encenacao e pelas mudancas e
movimentacdes dos atores.

Como caracteristico de uma apresentacao de
teatro de rua, o publico envolve todo palco
demarcado, estando principalmente a frente e
dos dois lados do palco, sugerindo uma
estrutura de lugar teatral que remete a
estrutura do teatro elisabetano. Com essa
configuracdo circular da plateia, um cenario
volumétrico muito elaborado atrapalharia a
Visdo, e por isso 0 uso de um carro como
elemento U(nico central apresenta-se como
uma escolha engenhosa de Gabriel Vilela, e
por isso também ha a elevacao para além do
nivel do piso, usando estruturas de apoio no
carro para que os atores possam estar em um
nivel de viséo acima do chao.

Assim, para destacar a encenac¢do do resto do
espaco e para garantir a visdo dos
espectadores, grande parte das cenas sao
atuadas nos palcos mais altos, sobre o carro,
além dos atores usarem perna-de-pau quando
estdo no nivel do piso (Figura 60).

FIGURA 60 - Uso do palco elevado do chéo.
Fonte: Grupo Galpao, YouTube.




A segunda obra escolhida para analise é uma
interpretacdo de Romeu e Julieta em um ballet
cldssico europeu. Surgido no século XV, o
ballet classico é a modalidade mais tradicional
e técnica da danca, e uma das mais
importantes, caracterizando-se principalmente
pela busca da técnica perfeita e pelo uso de
musica classica. O ballet escolhido, sendo
assim feito de acordo com a disponibilidade de
conteudo, foi o Romeu e Julieta do Teatral
Real Dinamarqués (Figura 61), em especifico
a apresentacdo de 2016, disponivel no
YouTube no canal Luka$ Hacek. Assim como
a peca do Grupo Galpdo, o ballet do Royal
Danish  Theatre contou com diversas
apresentacfes ao longo dos anos, apds sua
estreia em 1974, com a coreografia de John
Neumeier para a musica classica de Sergei
Prokofiev.

O cenario do ballet, um dos principais
elementos para essa analise, assim como o
figurino foram de responsabilidade de Jiirgen
Rose, cendgrafo alemdo com uma ilustre

FIGURA 61 - Espetaculo Romeo and Juliet, no Teatro
Real Dinamarqués em 2016. Foto: Henrik Stenberg.
Fonte: KGLTEATRER.

carreira na produc¢do de cendrios para pegas
de teatro, 6pera e balé pelo mundo todo. O
cenografo comegou a trabalhar com John
Neumeier alguns anos antes da producgéo de
Romeu e Julieta, e essa experiéncia de
trabalho com o diretor e corebdgrafo deu
origem ao belo trabalho feito no balé sendo
analisado.

Produzido para o Teatro Real Dinamarqués,
0 balé Romeu e Julieta de Neumeier foi
organizado para ser interpretado em um
palco, tendo assim uma cenografia e uma
narrativa que se assemelha a pecas de
teatro: toda a apresentacdo € dividia em
atos, com intervalos entre si, e 0 cenario no
palco é definido principalmente por uma
estrutura ao fundo do palco que se modifica
conforme a cena.

A coreografia de Neumeier traduz toda a
dramaticidade do texto de Shakespeare para
a danca, e grande parte disso deve-se a
expressividade e técnica dos bailarinos em
palco, e a musica. Sendo uma producgdo dos
anos 70, o balé de Neumeier se tornou um
classico, assim como a prépria histéria de
Romeu e Julieta, ndo apenas pela danca e
narrativa, como também pela mdusica,
interpretada pela Orquestra Dinamarquesa
Real. A ficha técnica desta e das outras
analises esta disponivel no Apéndice 3.

Toda a narrativa e dramaticidade do texto de
Shakespeare € traduzida na coreografia de
Neumeier: todos momentos importantes da
narrativa sdo contados com 0S movimentos



dos artistas pelo palco e com momentos de
atuacéao e expressao (Figura 62), sem dialogos
falados. Assim, a coreografia e a musica € que
contam a histéria, e neste caso a musica tem
um papel muito importante.

A producéo do balé foi feita desde a primeira
apresentacéo de estreia para um palco teatral,
neste caso o palco do teatro real dinamarqués.
A relagdo de espaco inclui o espaco
arquitetbnico como principal condicionante e
elemento contextual, e o espagco cénico é
demarcado pelo palco.

Considerando que é uma performance de
danca, o palco precisa estar livre a0 maximo
ao centro e frente e por isso a estrutura
principal do cenério é posicionada ao fundo
(Figura 63). Dessa forma, os artistas podem
fazer um bom uso do espaco com o ballet.

Dada a monumentalidade do teatro, a
estrutura espacial € a de um teatro tradicional,
contando com espaco do publico, da
orquestra, o palco e os bastidores (Figura 64).
A estrutura se assemelha mais ao teatro
italiano, com a divisdo clara entre publico e
cena e com todos os elementos técnicos
escondidos, além dos diferentes niveis de
disposicé@o da plateia. As areas técnicas ficam,
entdo, escondidas do publico por elementos de
‘fundo’ do palco e cenario, mas podem ser
observados em algumas cenas dos bastidores
gravadas entre os atos apresentados (Figura
65).

FIGURAS 62 - Momento de atuagdo; 63 - Palco ocupado
com cenario ao fundo; 64 - Estrutura tradicional do edificio
teatral; 65 - Area de bastidores.

Fonte: Lukas Hacek, YouTube.



O cenario consiste em uma estrutura principal
gue remete a uma edificacdo renascentista
(Figura 66), considerando a época e local
original da historia, a Italia do século XVI. Esse
modulo principal do cenéario serve como
referéncia para os diferentes locais em que
cada cena se passa: € um edificio ao fundo da
praca central (Figura 67), o saldo da casa dos
Capuleto, ou a sacada de Julieta. Além disso o
cenario ndo é um unico para todo espetéaculo,
ele é movido pelo palco para criar outras
espacialidades, e a adicdo ou remocgdo de
outros elementos também indica a mudanga
de local, como a adicdo de painéis na
transformagcdo do espaco em igreja (Figura
68), ou de elementos ao fundo que, com o jogo
de luzes e sombras, criam a ambiéncia para
um baile (Figura 69), ou ainda a remocao
completa da estrutura principal, como € o caso
da cena que se passa no quarto de Julieta
(Figura 70).

O espetaculo é dividido em trés atos com
duracdes diferentes, tendo uma duragéo
completa de 3h (Ato I: 60 minutos; Intervalo;
Ato II: 30 minutos; Intervalo; Ato Ill: 45
minutos), considerando os intervalos entre os
atos. Os intervalos tém um papel importante
para absorver e entender a historia sendo
contada pela musica.

FIGURA 66 - Desenho do cenario principal. Fonte:
producédo da autora. FIGURAS 68 - Adicao de paneis que
mudam o cenario para representar a igreja; 69 -
Montagem: uso de aderecos e da iluminagao para mudar
a ambiéncia; 70 - Cenario do quarto de Julieta; 71 - Uso
da iluminagao para indicar o tempo.

Fonte: Lukas Hacek, YouTube.




FIGURAS 72 - Montagem de comparagao da composigao
de imagem de duas cenas com contextos diferentes; 73 -
veldrio de Teobaldo; 74 - Uso de cores nos figurinos para
destacar os personagens; 75 - Cena em que as governantas
encontram Julieta morta. Fonte: Lukas Hacek, YouTube.

Por se manter fiel a histéria original, o balé
acaba por se tornar uma narrativa longa, e a
divisdo do espetaculo em atos com intervalos
entre eles permite ndo s6 um tempo para o
espectador assimilar o que viu, como também

serve aos artistas como tempo de transicéo
entre cenas, figurinos e cenarios, além de
ser uma pausa para a orquestra,
responsavel pelo principal elemento que
conta a histéria além dos bailarinos, a
musica. Além disso, as cores usadas na
iluminacao funcionam como um indicador da
passagem de tempo da acdo da narrativa,
mantendo cores quentes para cenas diurnas,
e cores frias, principalmente o azul, para
cenas noturnas (Figura 71).

Sendo um espeticulo de balé, a composicao
visual formada depende dos artistas e seu
posicionamento no palco. Percebe-se ao
longo da peca um uso do palco que preenche
0 espaco e cria uma boa composi¢do visual.
As diferentes quantidades de pessoas no
palco também d&o sentidos diferentes para
cada cena e cada danca. Por exemplo, cena
em que Julieta é apresentada, com uma
danca que a destaca como uma menina
brincalhona, recém-saida do banho, tem uma
configuracdo visual muito diferente da cena na
praca, em que Romeu golpeia Teobaldo,
mostrando diferentes composi¢cBes visuais
(Figura 72) de acordo com o contexto da
narrativa e a coreografia produzida.

O uso das cores nas vestimentas e na
iluminacdo s&@o elementos muito importantes
na composicdo visual, como no uso de preto
no figurino e nas sombras no palco para o
vel6rio de Teobaldo (Figura 73). Ou ainda no
baile de mascaras, em que o uso de cores
destaca os personagens principais e direciona
o foco em meio a multiddo de convidados
(Figura 74).

Além disso, a composicdo visual € o principal
elemento que cria imagens marcantes para o



espectador, wunindo a composicdo de
elementos e pessoas no espaco, e de focos de
luz, como quando as governantas de Julieta a
encontram “morta” (Figura 75), ou a cena final
com apenas Romeu e Julieta no palco (Figura
76).

O figurino tem um papel muito importante na
caracterizacdo dos personagens, mostrando
suas personalidades, diferenciando as familias
e indicando quem é quem no palco. O principe
aparece com vestimentas mais nobres, com
cores que representam poder, em meio a
populagdo com cores neutras e roupas simples
(Figura 77). Julieta inicia usando branco, o que
indica sua jovialidade, inocéncia e pureza, em
contraste com o figurino da Sra. Capuleto,
também com cores fortes e escuras e que
indicam poder (Figura 78). Romeu veste azul
claro por quase todo o espetaculo, sendo uma
cor diretamente oposta aos tons de vermelho e
laranja, usados pela familia Capuleto,
enquanto seu primo e amigo usam verde e
amarelo (Figura 79), cores analogas ao azul. E
Romeu e Julieta comegcam e terminam o
espetaculo usando as mesmas cores, azul e
branco respectivamente, criando um sentindo
de completude da histéria, inicio e fim (Figura
80).

A iluminacdo do palco pode ser analisada a
partir de dois usos principais: o foco de luz e

FIGURAS 76 - Cena final do espetaculo; 77 - Principe e
populagao, os figurinos diferenciam os personagens e
suas classes sociais e de poder; 78 - Julieta, ama e Sra.
Capuleto; 79 - Figurinos com cores diferentes e que
representam a relacéo entre os personagens; 80 -
Montagem: Romeu e Julieta ao inicio e ao fim da pega.
Fonte: Lukas Hacek, YouTube.




FIGURAS 81 - Uso do foco de luz para destacar personagem
no palco; 82 - Foco de luz destacando Romeu e Julieta no
espaco do palco; 83 - Uso da iluminacéo para criar o efeito de
flashback; 84 - Publico e orquestra sem iluminacéo, em
contraste com o palco iluminado. Fonte: Lukas Hacek,
YouTube.

a luz ambiente. A luz ambiente é a que é
usada no painel de fundo e muitas vezes cria a
ambientacdo de dia ou noite, de interior ou

exterior. Ja o foco de luz (Figura 81) é muito
usado para destacar personagens ou
movimentos no palco, criar contraste com o
fundo, ou ainda dar um efeito mais
dramatico, como €é o caso

do uso do foco de luz do pas-de-deux (passo
a dois) de Romeu e Julieta, quando eles
decidem se casar (Figura 82).

O jogo de iluminacdo, sombras e cores
também foi usado para contar uma historia
dentro da histéria, quando o frei estaria
contado para Julieta sobre como o veneno
falso funciona: a histéria é contada em
danca, com uma iluminacdo azul, enquanto
Julieta e o frei estdo imdveis, destacados da
historia pelo foco de luz, criando um efeito
de flashback, muito usado na edicdo de
imagens para o cinema (Figura 83).

Pode-se ainda analisar a iluminacdo do
palco em relagdo ao publico - toda a
iluminacdo esta focada no palco, enquanto
todo o espaco do publico fica no escuro, e
até mesmo a orquestra, mantendo apenas a
iluminacdo necesséaria para leitura da
partitura (Figura 84), o que cria o efeito
ilusério de se ter uma historia sendo contada
em uma tela: o palco.

Em pecas teatrais a musica pode ou ndo ser
usada, e o principal elemento sonoro sdo as
vozes dos atores. Em um espetaculo de
danca, a musica toma o lugar do texto, e a
coreografia, o lugar da fala, a musica sendo,
assim, um dos principais elementos do
espetaculo, indispensavel para a narrativa.
Nesse sentido, a musica é um dos elementos
mais importantes nesta obra, ndo s6 como
base da coreografia, mas criando o clima de
cada cena ao transmitir as emocfes nela



presente  por meio dos sons dos
instrumentos da orquestra (Figura 84).

John Neumeier é o responsavel pela
producdo coreografica e para isso usou a
composicdo de Sergei Prokofiev, grande
compositor de musica classica do século XX,
se destacando pelo ballet Romeu e Julieta,
entre outras composi¢des. Para interpretar a
musica de Sergei Prokofiev o espetaculo
conta com a orquestra real, que tem seu
espaco de frente ao palco, lembrando a
configuracao do teatro romano, também fora
da “caixa cénica”, estando no ‘lado escuro’
do espaco do edificio teatral.

Como mencionado, o0 espetaculo é
apresentado em um edificio teatral tradicional,
com a divisdo clara entre palco e publico, e é
possivel identificar que a maioria dos
espectadores sdo adultos e idosos. Além
disso, ndo ha uma relacao direta entre cena e
publico, isso devido ao carater da
apresentacdo e também a configuracdo do
espaco, com a divisdo entre publico, orquestra
e palco (Figura 85), além do controle da
iluminacdo, deixando a plateia no escuro
durante o espetaculo.

Destaca-se a interpretacdo dos bailarinos e
bailarinas e como eles conseguem exprimir a
personalidade de seus personagens com
expressfes e movimentos. A interacdo entre
0s personagens feita através da coreografia é
mais que suficiente para contar a histéria em
todas suas nuances (Figura 86), e a atuacao
de Ida Praetorius como Julieta é aclamada, por
ela conseguir expressar a personalidade
jovem, inocente e brincalhona sem destoar da
rigidez técnica do ballet classico, bem

FIGURA 85 - Interior do edificio teatral. ; 86 - Interacédo
entre personagens pela coreografia; 87 - Montagem de
momentos de atuacgado e expressividade de Ida Praetorius
como Julieta. Fonte: Lukas Hacek, YouTube.

como suas expressoes faciais ao longo de sua
histéria com Romeu (Figura 87).



ApOs fazer andlise para o palco a partir do
texto de Shakespeare, foi importante analisar
também uma reproducéo do texto usado como
referéncia para o0 presente projeto, e a
producédo escolhida foi o filme

(Figura 88), estreado em 2012
com producdo de Katia Machado. Com esta
analise pretende-se entender como o0 texto
virou uma produgdo audiovisual, analisando as
semelhancas e discrepancias com o texto
original e analisando como 0s responsaveis
por roteiro, producdo e direcdo transformaram
o texto em algo audiovisual.
O filme com direcdo de Marcos Bernstein e
José de Abreu é a segunda adaptacdo para
cinema da obra de José Mauro de
Vasconcelos, O Meu Pé de Laranja Lima. Com
a ideia de adaptar o livro surgindo em 2004,
em 2012 ele estreou no Festival do Rio pela
primeira vez. Destaca-se que essa Vversao
cinematografica foi feita basicamente a partir
da primeira adaptacdo em filme, de 1970, e
ndo diretamente pelo livro.
A seguinte andlise é feita a partir do flme Meu
Pé de Laranja Lima de 2012, usando como
base o mesmo questionéario usado até entao.

FIGURA 88 - filme Meu Pé de Laranja Lima
(2012). Fotografia: Gustavo Hadba.

Como mencionado, o roteiro do filme foi escrito
a partir da primeira adaptacéo e a equipe toma
uma perspectiva levemente diferente do livro
sobre a histéria, assim como comenta o diretor
em entrevista para o jornal O Globo:

“Apesar de o livro ser um rito de
passagem da infancia regado a dor,
queria que o filme passasse também
como Zezé superava Iisso tudo

através de sua imaginacdo. Com

suas  fantasias, ele  poderia
transformar os piores momentos da
vida em oportunidades de escapar
liricamente  para lugares mais
interessantes e mais ricos.”

Além disso, o contexto da historia é diferente:
o filme se passa em uma cidade do interior de
Minas Gerais entre os anos 2000 e 2010,
enquanto o livro se passa em um bairro do Rio
de Janeiro na década de 1920. Outro fator que
parece ser diferente é a idade dos
personagens, dando a impressdo de que a
historia do filme se passa alguns anos depois
do contexto do livro, ou seja, no filme Zezé,
personagem principal, € um pouco mais velho.
Sendo uma producdo cinematografica, os
cenérios séo lugares e ambientes reais (Figura
89) - casa, cozinha, quintal, cidade, area rural -
sejam eles ja previamente construidos ou
produzidos especificamente para o filme.

A ficha técnica desta e das outras analises
esta disponivel no Apéndice 3.



O diretor criou uma versao propria baseando-
se na primeira adaptacdo, e ndo diretamente
no livro, e por isso e pela sua escolha de
mudanca de perspectiva da histéria, focada na
imaginacdo fértil de Zezé, o filme apresenta
algumas diferencas em relacdo ao texto. Ao
roteiro também s&o adicionadas cenas e
elementos que ndo estdo na sequéncia original
da narrativa, mas que fazem sentido para
historia e para o foco da producéo (Figura 90).
A presenga do Tio Edmundo na histéria
também é diferente e essa, entre outras
alterag6es, indicam que o tempo do filme é
diferente do livro - Zezé aparentando ser
alguns anos mais velho, assim como tio
Edmundo também estaria mais velho e doente
(Figura 91). Mas apesar das mudancas, a
esséncia da historia € mantida pela mensagem
gque €é passada e pela permanéncia dos
principais momentos da histéria (Figuras 92,
93). Outro exemplo é que, no livro, Zezé solta
seu “passarinho que canta dentro” do peito
para uma nuvem, enquanto no filme ele o
passa para o peito de seu irmdozinho Luis
(Figura 94). As duas cenas mantém o
significado de que Zezé cresceu e nao precisa
mais dele, mas esse momento € representado
de formas diferentes.

O contexto do filme é de uma cidade do
interior de Minas Gerais, diferente do lugar
original do livro, um bairro do Rio de janeiro e
apesar da mudanca de contexto todos os

FIGURAS 89 - Espacos real usado como cenario;
90 - Cena do inicio do filme que néo esta presente
no livro; 91 - Mudangas na narrativa; 92 e 93 -
Cenas importantes na histdria que foram mantidas.
Fonte: Meu Pé de Laranja Lima, 2012.




locais importantes no livro sdo mantidos: a
confeitaria em frente ao trilho de trem (Figura
95), que além do local é espacializado com
som do apito do trem; a escola; o quintal da
casa nova (Figura 96), entre outros.

Como é comum em producdes
cinematogréficas, locais reais sdo usados
como espagos para 0S cenarios, e €
importante ressaltar como um espaco real
usado toma uma conotacdo diferente no
contexto do filme, de forma que a composi¢éo
de imagens e sequéncias do filme criam uma
percepcdo dos lugares que pode ndo ser a
real dos espacos usados.

Como dito anteriormente, apesar da mudanca
de espaco e local, os cenarios de cada
momento e cena sdo mantidos em sua
esséncia. A estrada Rio-S&do Paulo é uma
grande estrada de terra por onde o trilho passa
(Figura 97). O jardim zooldgico, que na
imaginacdo de Zezé é criado a partir de um
galinheiro, no filme é um bambuzal ao fundo
da casa antiga (Figura 98) e a imaginacéo de
Zezé toma forma também em outros
momentos, sendo destaca como algo néo real
(Figura 99).

Diferente de uma producdo teatral onde os
elementos em cena sdo mais simples e
resumidos aos objetos importantes, os
cenérios para um filme geralmente sdo uma

FIGURA 94 - Cena alterada mas mantendo seu
significado; 95 - Confeitaria em frente a estacéo; 96 -
Quintal da casa nova; 97 - Estrada principal; 98 -
Bambuzal do Jardim Zoolégico; 99 - Imaginacéo de Zezé
representada com efeitos.

Fonte: Meu Pé de Laranja Lima, 2012.



representacdo da realidade, com todos os
elementos, objetos e itens daquele espaco
num contexto real (Figuras 100 e 101) - a
estufa da confeitaria esta cheia de doces e a
mesa de café estd posta com todas as loucgas.
O posicionamento de céamera influencia
também no cendrio: cenas internas tém um
foco mais préximo, com poucos planos
(Figuras 100 e 101), enquanto cenas externas
(Figuras 102 e 103) tém um distanciamento
maior, deixando o0 que é importante em
destaque.

Assim como 0s espacos e cenarios sao reais,
a passagem do tempo é representada pela
passagem de dia e noite, por vezes realmente
aproveitamento o periodo noturno para a
filmagem, ou criando um ambiente “noturno”

usando luz e sombras (Figuras 104 e 105).

Os filmes tém em sua vantagem a pés edi¢cédo
das filmagens, podendo adicionar efeitos e
editar iluminagéo, efeitos, entre outros. No
caso de Meu Pé de Laranja Lima, apesar da
atencéo dada a imaginacao de Zezé, poucos
efeitos sdo adicionados e a composicdo das
imagens do filme séo todas feitas ja para a
camera.

O recurso cinematografico mais utilizado para
a criacao de imagens marcantes é uso de luz e
sombras - as cores escuras e 0os ambientes
pouco iluminados sado recorrentes ao longo do

FIGURAS 100 e 101 - Cendrios reais em cenas
internas; 102 e 103 - Cenas externas; 104 - Cena
durante o dia aproveitando a luz solar; 105 - Cena
filmada durante a noite. Fonte: Meu Pé de Laranja

Lima, 2012.




filme, principalmente em cenas tristes ou
fortes, como quando Zezé apanha (Figuras
106 e 107), além de criar uma sensacgéo de
agitacdo entre os atores.

O posicionamento e angulo da camera
também sdo elementos de composicdo de
imagem que auxiliam na expressdo de
alguma emoc&o ou reacdo, como a raiva
(Figura 108). Imagens mais claras e com
cores mais quentes sao montadas para
cenas mais leves e felizes, aproveitando
ainda da diferenciacdo de iluminagdo em
cenas durante o dia e noite (Figuras 109 a
111).

Ao inicio e fim do filme, as composi¢des com
o trem Mangaratiba iniciam e encerram a
narrativa da histéria, e as cores usadas
destacam os personagens (Zezé e o trem)
do fundo, em contraste com as cores do
ambiente na natural e aproveitando e edi¢édo
de cores quentes poés filmagem. E a
composicdo das imagens ao final, ndo tem
diferenciacdes de luz ou cor, mas carregam
significados diferentes — de dor e de perdao
(Figuras 112 e 113).

Em Meu Pé de Laranja Lima, assim como
geralmente é em filmes, as roupas sdo parte
intrinseca dos personagens. Zezé e sua
familia sdo pobres, e essa caracteristica se faz
presente nas roupas simples e desbotadas
(Figura 114). A composicdo do personagem

FIGURAS 106 e 107 - Composi¢ao de imagem
com cores escura e sombras em momento que
Zezé apanha 108 - Composicao de imagem que
ajuda a expressar o sentimento da cena; 109,
110 e 111 - Composigdo de imagem de cenas
mais leves e felizes com boa iluminacéo e cores
quentes. Fonte: Meu Pé de Laranja Lima, 2012




FIGURAS 112 e 113 - Composi¢des no mesmo cenario,
em momentos diferentes e com significados diferentes; 114
- Figurino da personagem Gléria; 115 - Figurino do
personagem Zezé; 116 e 117 - Destaque para a caneta
como adereco/objeto de cena importante. Fonte: Meu Pé

FIGURAS 118 a 121 - Cenas em que a baixa iluminacéo e
sombras sédo usadas em momentos fortes, de angustia ou
tristes na histéria. Fonte: Meu Pé de Laranja Lima, 2012.

de Laranja Lima, 2012.

Zezé, além das roupas inclui manchas e
marcas em seu corpo (Figura 115) de sujeira
ou de machucados, deixando claro suas
caracteristicas importantes como crianca -
brinca e se suja muito, e apronta e apanha
muito. Além das roupas, vale também citar
objetos e aderecos importantes na histdria,
como a caneta que Portuga deixa de heranca
para Zezé (Figuras 116 e 117).

as sombras sao

Quase mais que a luz,
amplamente usadas e com forte significado.
As principais cenas de momentos tristes ou de
fortes emocgdes, como quando Zezé apanha,

sdo marcadas pela escuriddo e fortes
sombras, com a luz sendo usada para
destacar algo ou alguém importante na cena,
sempre integradas aos momentos do dia, sem
deixar aparecer artificial (Figuras 118 a 121).




As musicas usadas no filme sdo do compositor
francés Armand Amar, e elas sdo usadas néo
apenas como transi¢cfes, mas também ajudam
a criar o clima das cenas, seja de tensao, seja
de brincadeira (Figuras 122 e 123). Além
disso, um elemento de som presente no texto
€ o cantor Ariovaldo, que € mantido no filme,
ndo apenas cantando, mas também com sua
viola (Figura 124).

A construcdo dos personagens é feita pela
perspectiva de Zezé, e o0 atores conseguem se
expressar bem dentro dessa perspectiva nao
somente pela atuacdo, mas também pelo
trabalho de interacdo com a camera, além da
edicdo de imagens. Ressalta-se que Zezé é
uma crianca levada, e por isso apanha muito,
e a partir disso, muitas das imagens de adultos
sdo gravadas com um angulo de baixo, da
perspectiva de uma crianca, € com uma
énfase em expressGes de maldade ou raiva
(Figuras 125 a 127), que é 0 que Zezé esta
acostumado a perceber, mesmo quando nao
Seja esse 0 caso.

Além disso, o proprio personagem € bem
construido, pelas roupas que usa, pelos
machucados representados em seu corpo,
pela expresséao (Figura 128), e por como a sua
imaginacgéo fértil fez com que o pé de laranja
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lima “virasse gente” e falasse - € ele mesmo

FIGURAS 122 a 124 - Momento em que a musica
usada enfatiza o arrependimento de Zezé; Momento
em gque a musica usada enfatiza a brincadeira de Zezé
e Luis; Seu Ariovaldo cantando. FIGURAS 125 a 127 -
Cenas em que o enquadramento e a atuagao
enfatizam a perspectiva de Zezé.

Fonte: Meu Pé de Laranja Lima, 2012.
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FIGURAS 128 - Atuacgédo de Jodo Guilherme como
Zezé; 129 - Zezé fazendo a voz de Minguinho, o pé de
laranja lima. Fonte: Meu Pé de Laranja Lima, 2012.

gue conversa, como se fosse a arvore, e 0s
jogos de angulo e posicionamento da camera
€ que criam a ilusdo da arvore conversar no
filme, ndo mostrando quando Zezé faz sua voz
(Figura 129).
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Esse capitulo discorre sobre o processo projetual de uma cenografia para uma adaptagéo teatral
do livro de José Mauro de Vasconcelos, O Meu Pé de Laranja Lima.

Depois de criar uma fundamentacao tedrica
sobre a cenografia e de analisar producdes
cenograficas, tem-se uma base de
conhecimentos sobre o tema suficiente para
realizar um projeto de cenografia, sintetizando
e aplicando as informacdes teéricas de forma
pratica em um projeto.

Para isso foi escolhido um texto de referéncia,
o romance infanto-juvenil O Meu Pé de Laranja
Lima, de José Mauro de Vasconcelos (1968).
A escolha se baseia em motivos pessoais, por
ter sido uma leitura marcante na primeira vez,
ainda crianga, assim como também foi
marcante a adaptacdo cinematografica de
2012, dirigida por José de Abreu. Para
entender qual histdria que o livro conta, trago a
sinopse escrita pela editora do livro,
Melhoramentos:

“Um classico da literatura brasileira, com
adaptacbes para a televisdo, o cinema e o
teatro, O Meu Pé de Laranja Lima, lan¢cado
em 1968, trata-se de uma histéria
fortemente autobiografica, que demonstra a
mé&o de um escritor experiente, ciente do
efeito que pode provocar nos leitores com
suas cenas e a composicdo de seus
personagens. O protagonista Zezé tem 6
anos e mora num bairro modesto, na zona

norte do Rio de Janeiro. O pai esta
desempregado, e a familia passa por
dificuldades. O menino vive aprontando,
sem jamais se conformar com as limitagées
que o mundo lhe impbe — viaja com sua

imaginacdo, brinca, explora, descobre,
responde aos adultos, mete-se em
confusbes, causa pequenos desastres. As
surras que lhe aplicam seu pai e sua irma
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mais velha sé@o seu suplicio, a ponto de
fazé-lo querer desistir da vida. No entanto,
0 apego ao mundo que criou felizmente

sempre fala mais alto. S6 nao ha remédio
para a dor, para a perda. E Zezé muito
cedo descobrira isso.”

Meu Pé de Laranja Lima é um classico da
literatura nacional que ganhou diversas
adaptacbes audiovisuais — cinema, novela,
teatro — ou seja, € uma histéria narrada em
texto, que foi transformada em cenario
diversas vezes, e ainda assim, cada produc¢éo
tem sua singularidade. Assim, essas
reproducdes sao referéncia para o presente
projeto, em especial o filme de 2012, analisado
anteriormente como um estudo de caso.

6.1 CONDICIONANTES
DO PROJETO

Assim como foi apresentado, uma encenagéo
teatral ndo necessariamente precisa acontecer
em um teatro. A ideia de um lugar teatral vem
sendo explorada cada vez mais, e esse
conceito foi aderido ao projeto, destacando a
ideia de teatro de rua. Hertzberger (1999)
trabalha a retomada da rua como espaco de
interagcdo social e de realizagéo de atividades
comunitérias, e no Brasil é comum ver
situagbes em que a comunidade local se
apropria de um espaco urbano, seja rua,
calcada ou praga, para diferentes atividades
— comércio, feira, restaurantes, lazer,



decoracdes festivas e mesmo festas
populares, como as festas juninas. Essa
qgualidade que o espago urbano tem de
permitir a sua apropriacdo para essas
diferentes atividades humanas proporciona,
também, diversas possibilidades de
exploracdo e uso do espaco do ponto de vista
cénico e cenografico. Esses eventos que
fazem com que as pessoas usem e se
apropriem 0 espaco publico sdo a principal
fonte de vida urbana de uma cidade, pois
criam a sensacdo de que o0 espago €
convidativo, porque “o que mais atrai as
pessoas sao outras pessoas” (William Whyte).
Dessa forma, o uso de um espaco urbano
como lugar teatral se apresenta como uma
dessas atividades de apropriacdo do espaco
urbano que trazem vida a cidade.

Essa apropriagdo cénica do espaco urbano
pode se dar de maneiras diferentes, com
ideias de cenarios que permitam boa
visibilidade pelo pubico, que se espalha no
espaco, como € o caso do cenario da peca
Romeu e Julieta do Grupo Galp&o, ou mesmo
um espetaculo sem cenario, que se apropria
diretamente da arquitetura do lugar teatral
escolhido para a apresentacdo. De qualquer
forma, a relacdo criada entre espaco, palco e
pubico é bem diferente de um teatro
tradicional, considerando que ha fatores que
ndo se pode controlar, como os barulhos e
sons da rua, a circulagdo de pessoas e o0
clima, assim como afirma Castro (2015):
“Quando se trata do espetaculo realizado na
rua € necessario considerar que cada espago
oferece  diferentes para a
encenacao”. Além disso, um espaco urbano ao
ar livre proporciona uma melhor e mais forte
relacdo entre pessoas e lugar, retomando o
carater multissensorial de percepcdo do
espaco, trabalhado por Pallasma (2011).

recursos

O principal elemento condicionante desse
projeto € o livro O Meu Pé de Laranja Lima,
usado como base para desenvolver uma
cenografia de peca teatral e seu enredo faz
sentido como teatro de rua ao relembrar que
muitas cenas do livro se passam pelas ruas do
bairro onde Zezé, personagem principal, mora.
Ou seja, a rua € o principal contexto local da
historia. Por isso, pensar uma cenografia que
possa ser montada em um espaco urbano da
uma qualidade extra de contextualizacdo do
lugar da narrativa.

Além da riqueza de composi¢cdo que se pode
alcancar com a apropriacdo de um espago
publico urbano como lugar teatral, a
possibilidade de uma apropriagdo, ou
reapropriacdo, positiva do espaco urbano se
apresenta como um motivo para a escolha
pelo teatro de rua, como forma de retomada
de usos culturais e performances artisticas em
espacos urbanos. Ainda considerando as
influéncias de se escolher a rua como lugar
teatral, leva-se em conta, também, os fatores
que ndo podem ser controlados que
influenciam na montagem e em decisdes,
como materiais usados e influéncia da luz e do
som.

Vale citar que uma montagem pensada para
um lugar teatral ndo anula a possibilidade
desse lugar teatral ser, também um teatro.
Assim, a ideia € conceber uma composicao
cenografica de teatro de rua, para um lugar
teatral ndo especifico, e que possa ser
adaptada e integrada ao espaco de
montagem, seja ele qual for.

Outro fator que condiciona como o projeto foi
desenvolvido € a escolha do estilo visual e de
composi¢do do cenario. Na fundamentacado
tedrica foram apresentados os estilos realista,
impressionista e expressionista, como os de



mais destaque dentro das producdes
cenogréaficas. Além destes, uma cenografia
pode ter ainda um aspecto minimalista,
abstrato, fantastico. Também ao trazer o
exemplo da Casita como cenario-personagem
do filme de animacédo da Disney, Encanto, é
apresentado o conceito de realismo magico,
em que elementos de fantasia sdo inseridos
em um cenario realista, como se aquela magia
fosse comum, sem o fator de estranhamento.
Dadas essas referéncias, o cenario para Meu
Pé de Laranja Lima é concebido como um
cenario abstrato, caracteristico da arte teatral,
usando itens que indicam objetos reais e
usando também caracteristicas do realismo
fantastico, como forma de representar no
cenario o mundo da imaginacdo de Zezé,
uma criancga criativa e que imagina um mundo
paralelo e se insere nele com seus amigos
imaginarios.

Serdo entdo usados elementos que indicam
espacos reais e edificacbes de forma
simbdlica, mais que realista. Em suma, o
projeto sera desenvolvido considerando que a
histéria se desenrola no interior de Minas
Gerais, entre 0s anos 2000 e 2010, tal qual foi
0 contexto escolhido para a adaptagédo
cinematografica de 2012, e a cenografia
apresentara um carater de producdo abstrata,
misturando elementos de aspectos reais e
abstratos, tentando ainda integrar na
cenografia a imaginacao fértil de Zezé.

Para além das condicionantes de contexto e
espago, os elementos cenograficos, definidos
no capitulo 4 e usados como guia para as
analises de cenografias realizadas, foram
também utilizados como uma guia de projeto,
tendo uma equivaléncia de programa de
necessidades em um projeto arquiteténico. Ou
seja, a intencdo é explorar ao maximo
possivel, dentro das limitagBes deste trabalho,

os elementos apresentados, destacando-se
para o0 contexto dessa producdo: texto;
espaco; cenario; imagem, composi¢cao e cor;
materialidade; e iluminac&o.

Apesar ter sido classificado como elemento da
direcdo de arte, o texto foi um ponto
importante para o inicio do desenvolvimento
da proposta de cenério, sendo a principal
referéncia.

Considerando que o texto escolhido é um
romance literario, foi preciso fazer uma
adaptacdo sintetizada do texto, quase como
um roteiro, de forma a sistematizar o0s
acontecimentos da histéria em cenas. Essa
adaptacdo permitiu ter uma visdo mais clara
dos componentes de cada cena escolhida
para manter a narrativa, delineando os
personagens envolvidos na cena e os lugares,
isto é, os cenarios onde as cenas ocorrem.
Essa sistematizacdo foi feita usando como
referéncia o quadro geral do texto apresentado
por Howard (2015). Seguindo esse método, as
cenas séo listadas em uma sequéncia de
sentencas “em que”, que descrevem situacdes
em que um personagem faz algo em relacéo a
outro. A partir dessas cenas estrutura-se um
guadro de informacdes gerais (Quadro 1,
Apéndice 4), com , 0S
personagens ativos em cada cena, e 0 cenario
onde elas ocorrem. Além disso, também faz



parte do método de Howard: um mapa
imaginario dos lugares citados no texto; e uma
anotacdo sobre cada personagem, buscando
no texto o maximo de informagdes e
referéncias, diretas ou de interpretacéo, sobre
0 personagem em questao.

Foi importante realizar esse estudo a fundo do
texto na busca de todas as informagdes que se
pode extrair dele, antes de dar inicio a
cenografia em si, pois assim foi possivel
internalizar os detalhes da historia que
ajudaram a criar uma cenografia que conte a
narrativa tdo bem quanto o texto, mas de
forma também visual.

Entdo a partir desse método, foram
desenvolvidos como base para o projeto
algumas tabelas de conteudo (Apéndice 4) e
um mapa, tendo assim:

* Tabela 1 - Cenas “em que” que serve
como referéncia para 0s primeiros
desenhos de cada cena (Apéndice 4)

e Tabela 2 - Lista dos personagens e
suas caracteristicas principais
(Apéndice 4);

e Tabela 3 - Lista dos principais locais
mencionados no texto e uma breve
descricdo de cada (Apéndice 4);

* Mapa imaginario do “mundo” do
livro (Apéndice 5);

e Quadro Geral - sintese das
informacdes das trés tabelas
(Apéndice 4).

Como ja foi dito, para sintetizar um pouco a
narrativa, foi feita uma selecdo de cenas
importantes para o0 sentido e para o
desenrolamento da histéria, e a partir delas foi
extraido quais personagens participam da

cena e em que local ela ocorre. Considerando
ainda que essa sistematizacdo é feita para
adequar o texto a uma encenacao teatral, as
cenas foram divididas em , de forma que
um grupo de cenas diferentes (um ato)
possam ser encenadas em sequéncia sem
alteragGes gerais no cenario, e a passagem de
um ato para o seguinte sugere mudancas e
adaptacdes no cenario.

Assim, Meu Pé de Laranja Lima foi roteirizado
em atos e cenas (Tabela 1), ressaltando que
cada ato corresponde a uma configuracdo
espacial do cenério no espaco cénico.
Seguindo o0 método apresentado por Howard,
essa estruturagcdo em cenas monta O
esqueleto da peca, sendo usados como guia,
e titulo, para os primeiros desenhos, criando
um storyboard que destaca cada uma das
cenas principais (Apéndice 6), dando
preferéncias a cenas que ocorrem em locais
diferentes.

Apbs os estudos do texto, o segundo elemento
cenografico trabalhado é o espaco. Dada a
escolha de aderir ao processo de teatro de
rua, com um lugar teatral ndo especifico, as
condicionantes do espaco dependem da
montagem. Pensando nisso, o projeto de
elementos materiais foi feito considerando os
fatores locais que ndo podem ser controlados
e que podem influenciar no espetaculo, como
0 uso de materiais resistentes, que sejam
faceis de montar e leves para o transporte
para 0 local. Além disso, a
espacializacdo do cendrio é pensada
considerando a relagcdo entre publico e cena
qgue se da em um espago urbano,
considerando os diversos pontos de vista, ndo
somente o frontal.



Outro motivo para escolha do teatro de rua tem
a ver com sua principal fungdo politica:
democratizar o teatro. Os locais escolhidos
ndo possuem em seus arredores teatro ou
outro edificio cultural, e nesses casos a cidade
pode e deve ser usada como de expressao
artistica. Além disso foram escolhidas pracas
gue sdo, naturalmente, um ponto de encontro,
de referéncia local e facil acesso. Com isso,
duas pracas foram escolhidas como locais de
possivel montagem para 0  cenario
desenvolvido, uma na minha cidade de
residéncia, uma na minha cidade natal:

1. A Pragca da Estacdo, no bairro
Clarimundo Carneiro, Uberlandia.

2. O espaco do antigo cinema da

cidade, em frente a Praca do

Centenario, Centro, Sao Francisco.

A praca da estacao (Figura 130) foi escolhida,
principalmente, devido a sua relacdo ao
enredo da historia: na cidade do livro ha uma
estacdo de trem, e o trem por si é um elemento
importante na trama, e por mais que a estacao
em si ndo seja usada, fez sentido escolher a
praca em frente a estacdo, o que ajuda a criar
a atmosfera da peca.

A praca do Centenario (Figura 131) foi
escolhida por ja ser um grande ponto de
eventos civicos em Sao Francisco, mas nem
tanto culturais e artisticos. Além disso, de
frente a praga ha uma edificacdo que, ha muito
tempo foi um cinema, mas hoje é s6 uma
construcdo abandonada. Acredito que usar
esse espaco compartiihado entre cinema e
praca faca sentido para trazer uma experiéncia
teatral. E em ambos casos a ideia de criar uma
faisca para uma apropriagcdo positiva desses
espacos é também um grande fator que
influenciou a escolha.

FIGURAS 130 e 131 - Montagem feita pela autora de fotos
da praca em Uberlandia; Montagem feita pela autora de fotos
da praca em Sao Francisco. Fonte: Fotos tiradas pela autora.

E importante relembrar que a montagem
depende e é fortemente influenciada pelo local
escolhido para ser lugar teatral, e algumas
possibilidade de montagem diferente
acontecem nos dois casos.

Na praga de Uberlandia é possivel usar a
edificacdo de apoio presente na praca como o
elemento central e de fundo do palco,
dispensando o elemento desenhado para isso.
JA4 a montagem em S&o Francisco seria
pensada para usar a praca como espaco da
plateia e a entrada do cinema como palco, o
que além de dispensar o elemento de “fundo”
de palco, pode dispensar também os outros
elementos de paredes, podendo a mudanca
de ambiente e local na histdria ser feita com
movimentacdes no espaco pelas rampas
laterais ou calcada.

Dito isso, apenas a montagem da Praca da
Estacdo foi definida com maior nivel de
detalhes.



O cenario foi desenvolvido de acordo com as
informacgbes sintetizadas no quadro geral. A
proposta inicial era que para cada ato definido
houvesse, além da composicdo geral (Figura
132), uma composicdo espacial especifica do
cenario, que pudesse ou nao ser alterada com
a mudanca de atos. Essa ideia evoluiu para
uma montagem Unica, mas que usa espagos
diferentes do palco de acordo com a cena.
Dessa forma, e considerando que ndo ha um
espaco predefinido Unico, o espago cénico foi
desenhado para que, sem ocupar grandes
dimensfes, todos os contextos de local de
cada ato coexistam no palco. Para isso foram
considerados trés ambientes em um cenario
Unico, sendo usados separadamente, de
acordo com o contexto de cada cena.

Com esse conceito, e com o storyboard de
cenas como referéncia, foi desenhado um
Storyboard inicial de cenarios (Quadro 2), com
6 sequéncias, uma para cada um dos 6 atos,
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FIGURAS 132 e 133 - Projeto de cendrio em perspectiva e

com trés quadros cada, considerando trés
ambientes de uma composi¢cdo de cendrio.

em planta baixa. Fonte: Produzido pela autora. FIGURA 134 -
Relacgédo de escala. Fonte: Modelagem produzida pela autora.

Esses ambientes foram escolhidos de acordo
com os principais locais das cenas agrupadas
em cada ato, ndo necessariamente seguindo a
sequéncia da narrativa. Também para cada
ato, foram incialmente desenvolvidas plantas
(Quadro 2) para entender a composi¢do
espacial do cenario, além de uma planta geral
(Figura 133) - essas composi¢cdes em planta
sofreram  alteracbes para uma nova
organizacdo espacial, com os elementos do
cenéario alterados.

Esses estudos do cenario foram importantes
na concepcéo inicial do cenério e, apesar das
alterag@es feitas em relagdo ao cenario inicial,
essa conceituacdo ainda é a base do desenho
do cenario. Dito isso, as ideias iniciais de
cenario (Quadro 3), passaram por um

re-design, e 0s novos objetos e arranjos do
cendario estdo explicados em detalhes no
Apéndice 7. Além das sequéncias de
composicédo, cada objeto nela representado foi
desenhado e pensado a partir das relacdes de
escala e movimentacdo no espacgo, sendo
também indicados no quadro geral (Quadro 1),
em graficos de temperatura de acordo com
seu uso em cada ato.

Considerando as relagcbes de escala, o0s
elementos que representam paredes néo
passam dos dois metros de altura (Figura 134)
devido, principalmente a busca pela facilidade
de montagem e transporte e ao fato de,
independente da altura, estarem montados um
espaco aberto.
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Storyboard de cenario considerando a composic¢éo de trés ambientes e suas respectivas plantas da primeira
concepgédo de cenario, mostrando a composigcdo espacial dos elementos do cenério. Fonte: Produzido pela autora.

QUADRO 3 - DESIGN INICIAL DE OBJETOS DO CENARIO

Para os ambientes internos: uma estrutura, ou galinheiro, dependendo do seu posicionamento.
com fechamento em tecido, de duas paredes. Para os ambientes internos, um mobiliario que,
Para o ambiente externo: uma estrutura que também de acordo com a cena, pode ser uma
representa a fachada externa de uma edificagdo, mesa ou uma cadeira.
elevada do piso com uma estrutura de degraus. Por fim, o pé de laranja lima, indicando também
Uma estrutura que seria usada como carro, 0 espaco do quintal.
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Fonte: Produzido pela autora.



Ja os objetos menores em cena foram
pensados para serem em uma escala maior
que a real -

(Figuras 135 e 136). Essa escolha foi feita
como forma de representar no cenario o
mundo pela perspectiva de uma crianga, da
mesma forma que a histéria é contada no livro,
e pensando que, quando criangas, todas as
coisas parecem ser maiores do que realmente
sdo devido a relagdo de escala que uma
crianga, um pequeno humano, tem com o0s

objetos do dia a dia. Outro objetos como a

(Figuras 135 e 136) mantém
uma escala de tamanho normal. A gaiola foi
escolhida para representar uma metéfora no
texto de quando Zezé solta o “passarinho que
canta dentro do seu peito”, mas em vez do
peito, ele sera solto da gaiola, como uma
forma deixar essa cena mais visual.

A movimentacdo no espago foi considerada no
posicionamento de cada elemento que recria
um local ou ambiente diferente - casa, quintal,
rua, carro, mercado. Com o desenvolvimento
do cenario, uma nova planta de composicao
de elementos no espaco foi organizada
(Apéndice 7; Figura 137). O posicionamento
escolhido consiste basicamente em: casa a
direita e ao fundo e quintal a direita e a frente,
destacando o pé de laranja no espaco frontal
do palco; o mercado, que representa outro
edificios da cidade, ao centro e fundo, servindo
também como fundo de palco e bastidores, a
rua ao centro, em frente ao mercado até o
limite do palco; e a e esquerda a frente € o
local de posicionamento do arranjo que
representa o carro.

FIGURAS 135 e 136 - Detalhe dos objetos.
Fonte: Modelagem produzida pela autora.

A ideia € que a montagem seja pratica,
mantendo uma mesma composicdo de
elementos no espacgo, fazendo poucas e
simbdlicas alteragbes no desse espaco
que indiguem a mudanca de lugar (da histéria),
mudando a composicédo visual.

Além disso, a ideia de performatividade na
cenografia teve influéncia no re-design do
cenario por poder proporcionar ainda mais
énfase no aspecto imaginativo e abstrato que
se busca, com objetos que podem influenciar
acbes e interacbes, serem alterados e
movimentados durante a peca, tendo o carater
performativo mencionado no texto.

Ha trés arranjos principais, compostos por
‘paredes’, que indicam edifica¢cdes na histéria:
a casa do personagem principal (Figura 138);
o galinheiro no quintal da casa (Figura 139); e
uma outra estrutura de paredes que sera
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FIGURA 137- Planta de setorizacéo.
Fonte: Produzida pela autora.

usada para indicar todos os outros locais
necessarios, de acordo com a cena (cinema,
confeitaria, escola, etc.), a que chamaremos
de mercado (Figura 140). Como ja
mencionado, a montagem depende do lugar
escolhido para ser lugar teatral e, no caso dos
lugares escolhidos, uma ou mesmo todas
paredes podem ser dispensadas em troca de
um uso mais adaptado do espacgo, usando
elementos construidos ja presentes in loco.

Outro arranjo importante é o carro (Figura
140), que é basicamente um mini tinel de
estruturas de pérticos com alturas diferentes.
Ele também foi desenhado para ser interativo,
destacando o carater performativo que um
cenario pode ter. Em certo momento, ao fim da
historia, o carro do personagem Portuga acaba
sendo destruido, e como forma de representar
isso o0 carro cenografico tem um design que
pode ser, nao destruido, mas desmontado em
cena (Figura 144), criando um efeito visual e
sonoro que condiz com a cena a ser
representada.
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A arvore (Figura 142), o pé de laranja lima,
inicialmente  pensada para ser uma
representacdo um pouco mais realista, no
desenvolvimento do cenério ganhou um
cardter mais abstrato e simbodlico. Ela é . .

composta basicamente de um mastro central e FC':SL;?’G*Ziiizi:‘0;1:/'26;022;'";:ﬁj:;:’vi'::f
cordas, ou cabos, que se conectam a uma Fonte: Modelagem produzida pela autora.



base e que servem de apoio para um tecido
gue seria tensionado por esses cabos, criando
a ideia de uma pequena cabana no seu
interior.
No livro, o pé de laranja lima pode ser
interpretado como um

de Zezé para a vida real, a
projecdo criativa do seu mundo ideal, do seu
proprio interior. Fazer a arvore cenogréfica
como uma mini cabana é uma forma de
representar que as interagbes com o0 pé de
laranja sdo na verdade os momentos em que
Zezé ‘“entra” no seu proprio mundo da
imaginagdo. H& também a intencdo de a
arvore ser interativa, podendo aumentar ou
diminuir em altura, mas contrario do que é
natural (a arvore comecgar pequena € crescer)
a ideia é que ela comece alta, de forma que o
ator caiba na ‘cabana’ e ao fim da peca ela
esteja menor, de forma que ele ja nao caiba,
tendo esse simbolismo de que a sua
imaginacgéo fértil se perde ao longo da histéria
e ele ja ndo possa mais contar com seu mundo
imaginario como conforto, pois cresceu, e ja
néo cabe ali.

Essa perda da imaginacdo e criatividade
infantil € pensada para ser representada
também de outras formas, ndo exatamente
nos objetos materiais, mas na composi¢ado
visual, usando principalmente a cor. Para isso,
alguns objetos como as caixas e o fechamento
do galinheiro terdo dois lados que possam ser
mostrados para o publico, um colorido,
representando a inocéncia, a imaginagcédo e
criatividade da infancia, e outro sem cor,
representando a perda dessa caracteristica, e
para destacar essa perda a pega comecaria
mostrando os lados coloridos e, ao longo da
peca, 0s proprios atores mudariam, aos
poucos, objeto por objeto, para o lado sem cor.
Além disso h& outros dois elementos do
cenario que sao importantes: um conjunto de

bancos que juntos podem representar uma
cama, ou mesa, e que sao simplesmente
bancos, também pensando na praticidade e
em um possivel limite de orgamento, dado o
carater de teatro de rua; e as caixas. Dos
objetos que terdo o destaque com cor, a
parede do galinheiro e as caixas sdo o0s
essenciais.

As “caixas’ s8o simplesmente diversas caixas
de papeldo espalhadas no espago, mas
empilhadas principalmente na area que define
a casa e proximo a area que define a rua e o
mercado, servindo como delimitacdo desses
ambientes no espaco do palco. Elas tém,
também, uma relacdo subjetiva direta com a
historia: no inicio do livro a familia se muda
para uma casa nova, e ao fim do livro ha uma
indicagdo de que se mudardo novamente.
Assim, manter caixas de papeldo presente por
toda a encenagcdo mantém um certo aspecto
de algo temporario que pode, ou ndo, gerar
certa ansiedade. Elas podem servir ainda de
armazenamento para os elementos da cena,
sejam elementos que sO aparecerdo em
determinado momento e precisam permanecer
escondidos em outros, ou mesmo apés a
desmontagem, para serem guardados e
transportados. Além disso, elas serdo o
principal elemento para indicar a perda da
imaginacgdo colorida, e para isso pelo menos
um dos lados devem estar pintados nas cores
definidas e virados para a plateia ao inicio
(Figura 143) e, com o decorrer da
apresentacéo, devem ser movidas uma a uma,
ou pouco a pouco, de forma que o lado
colorido figue escondido do publico, estando
todos lados sem cor sendo mostrados ao fim
(Figura 144).



FIGURA 143 e 144 - Cenario no inicio da apresentacéo, colorido; Cenario ao fim da
apresentagao, sem cor, com carro desmontado. Fonte: Produgéo da autora.
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da peca: as paredes das edificacdes, a ST
estrutura basica de um carro e uma arvore
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Na concep¢do dos objetos e mobiliarios

cenograficos, a materialidade desempenhou

um papel crucial, influenciando em como a

montagem deveria acontecer para oferecer

estrutura para as pecas, além da estética de

elementos mais abstratos, a funcionalidade e a

viabilidade préatica para a montagem, levando
em conta € que para uma apresentacdo de
teatro de rua.

A escolha dos materiais foi feita levando em
consideragcdo fatores como: praticidade de
montagem e desmontagem; a disponibilidade
de recursos financeiros, especialmente em

contextos de producdo para teatro de rua; e

um entendimento pessoal de como estruturar

esses elementos em pé e no espaco do palco.

Nesse sentido, 0os materiais acessiveis e

versateis, como a madeira e 0 papeldo,

destacam-se como opg¢des principais. A

flexibilidade oferecida por esses materiais

permite adaptagfes conforme as necessidades
especificas de cada montagem, sendo
possivel optar por um ou outro de acordo com
as exigéncias do projeto em questdo.
Inicialmente, os arranjos que remetem as
paredes e ao carro foram pensados para
serem em madeira, em pecas retangulares
gque se encaixam, mas de acordo com
condicionantes da montagem esses mesmo
elementos poderdo ser montados com
papeldo, que também é versatil e tem
potencial de ser autoportante, apesar de

menor durabilidade e menor resisténcia a

intempéries. Os materiais de cada elemento

estdo descritos no detalhamento e memorial
do Apéndice 7.

e As pecas de encaixe sdo em sarrafo, ou
caibro de madeira, com secdo de
50mmx50mm e com comprimentos
variados e diferente formas de encaixe. E,
guando definido, os fechamentos das

molduras em madeira sdo em papeldo.

e A Aarvore, tem uma base de madeira,
podendo ser MDF ou compensado, € um
bastdo circular de madeira, usado para a
fixacdo das cordas. O requisito para
escolha do tecido é que possa ser
tensionado pelas cordas, podendo ser
poliéster, nylon ou PVC.

No contexto do teatro de rua, a gestdo da
iluminacdo apresenta desafios singulares, uma
vez que a iluminacdo natural € a principal fonte
de luz. Diferentemente  dos  palcos
convencionais, onde o controle sobre a
iluminacdo é possivel, a imprevisibilidade e a
variabilidade da luz natural representam
elementos inerentes a uma producéo teatral
ao ar livre. Nesse contexto, aproveitar a luz
natural de forma criativa e integra-la a
concepcdo estética da peca é uma boa
estratégia, podendo, por exemplo, escolher
horarios especificos para as apresentacfes,
com foco em aproveitar a qualidade da luz em
determinados momentos do dia.

Nesse caso, recomenda-se que a peca seja
encenada ao fim da tarde, com a intencdo de
utilizar a luz do pdr do sol como parte
integrante da atmosfera cénica, criando uma
ambiéncia Unica e enriquecedora para uma
das cenas. Isso influencia na escolha da area
para montagem no lugar teatral escolhido: ele
deve ser analisado de forma que o palco fique
de frente para o pér do sol. Dessa forma, a luz
natural ndo seria apenas uma limitacdo, mas
sim uma oportunidade para explorar essa
possibilidade estética e sensorial no contexto
do teatro de rua.

Considerando o enredo da histéria, a cena em
gue Zezé e Portuga vao a passeio no rio



FIGURAS 145 e 146 - Simulagdo de iluminagéo para a
montagem ao por do sol; Simulac¢édo de iluminacao para a
montagem a noite. Fonte: Produgdo da autora.

Guandu é um bom momento para ser
encenado ao poér do sol (Figura 145), dada as
emocdes que a cena pode proporcionar e
considerando ainda o fato de que as cenas
seguintes, mais fortes e de emocbes
negativas, ocorrerao no inicio da noite (Figura
146), e a ambiéncia mais escura, mal
iluminada (contando apenas com a iluminag&o
publica) contribuiria na atmosfera das cenas,
contribuindo ainda para a intencdo de mostrar,
ao longo da peca, a perda da imaginacao fértil
e criativa, da infancia.

Todos os elementos trabalhados constituem,
em conjunto, a composi¢cdo visual da peca,
com sua organizacdo no espaco, a
materialidade do objetos e também outros
elementos como a cor, a luz e o figurino.

O local de montagem tem influéncia no uso e
composicdo dos elementos pelo espaco; o
periodo do dia em que a apresentacao ocorrer
tem influéncia direta na iluminacdo e, por
consequéncia, na atmosfera da peca; a
composicao estrutural, material e estética dos
mobiliarios e objetos do cenario séo o principal
indicador da composicdo da cenografia e
direcionador do olhar do espectador, junto com
a cor e o figurino.
O ideal, para a concepcdo dos figurinos é
seguir a conceituacdo base da direcdo de arte
e da cenografia, combinando e estando em
harmonia com os outros elementos, seguindo
também as pesquisas de contexto da histéria
sendo contada. E, como visto anteriormente, a
cor tem papel muito importante como elemento
visual, podendo gerar significados, explicitos
ou implicitos, e contribuir na ambientacdo da
cenografia. Nesse caso, 0 uso da cor segue a
ideia de criar uma ambientacdo, um cenario,
gue remete a imaginacao fértil e criativa de
uma crianga, e também, assim como outros
elementos apresentados, a perda dessa
imaginagdo com o passar da histéria. Para
isso, alguns elementos do cenario foram
escolhidos para terem duas opcdes de
visualizacdo, um lado com cor e outro sem,
sendo eles o

(Figura 147) espalhadas pelo espaco.
Para as caixas, pelo menos um dos seus lados
deve estar colorido e de frente para o publico
no inicio da peca, e com o0 passar da
apresentacdo o0s proprios atores, em
movimentos integrados & encenacéo, deveréo
mudar as caixas, para no fim, apenas os lados
sem cor estarem a vista do espectador,
representando essa perda do mundo da
imaginagéo, da infancia.
Ent&o, as cores escolhidas foram o verde, lilas,
amarelo, laranja e vermelho, para uso em
destaque nos objetos citados, de acordo com
as significacdes comumente atribuidas a essas



FIGURA 147 - Cores escolhidas no fechamento do galinheiro
e em faces das caixas. Fonte: Produc&o da autora.

cores: criatividade, atividade, energia, paixao,
magia, etc.

Além disso, recomenda-se o uso de algumas
cores especificas para outros elementos,
inclusive os figurinos, pensando também na
composicao visual geral: personagens adultos
com cores mais neutras, porém escuras para
condizer coma forma que Zezé vé e se
relaciona com eles, com exce¢do do
personagem Portuga, que por sua relagdo
mais carinhosa com Zezé, faz sentido estar
vestido em cores neutras claras, assim como
0s personagens Gloria e Luis, pelo mesmo
motivo.

E, por fim, vale relembrar que uma cenografia
s6 se completa com a presenca dos COrpos:
atores e espectadores. Considerando que o
desenvolvimento deste trabalho se limita a um
projeto de cenografia hipotética, pode-se dizer
gue, nesse sentido, ele termina incompleto,
mas com todo o direcionamento para se fazer
completo se a oportunidade surgir.
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