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RESUMO

Este trabalho investiga possibilidades, conceitos e préticas da espacialidade na encenagédo
teatral e suas relacbes com a cenografia, pensadas como poética, visualidade e discurso. A
reflexdo se entrelaca com as experiéncias do autor em sua trajetéria na graduacdo,
especialmente com a criacdo desenvolvida no Estagio de Montagem do Bacharelado em Teatro
do Departamento de Arte Dramatica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, que
produziu o espetaculo Aos meus querides fracassades: Festa, Fantasia e Desejo, com a
proposta de celebrar as descobertas, os fracassos, 0 corpo e a voz de existéncias trans.
Evidencia-se a importancia da espacialidade e da cenografia como matéria criativa de poéticas

de encenacdo e seus sentidos cénicos.

Palavras-chave: Espacialidade. Encenacdo. Cenografia. Transgeneridade. Celebracéo.

ABSTRACT

This work investigates possibilities, concepts and practices of spatiality in theatrical staging
and its relations with scenography, thought of as poetics, visuality and discourse. The reflection
is intertwined with the author's experiences in his trajectory in graduation, especially with the
creation developed in the Stage of Assembly of the Bachelor's Degree in Theater of the
Department of Dramatic Art of the Federal University of Rio Grande do Sul, which produced
the show Aos my dear failures: Party, Fantasy and Desire, with the proposal to celebrate the
discoveries, the failures, the body and the voice of trans existences. The importance of spatiality

and scenography as a creative matter of staging poetics and their scenic senses is evidenced.

Keywords: Spatiality. Staging. Scenography. Transgenerity. Celebration.
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INTRODUCAO

Neste Trabalho de Conclusdo de Curso em Direcdo Teatral busco aprofundar
inquietacBes que me atravessaram durante a graduacdo, ligadas a minha trajetéria de vida e,
consequentemente, académica. Desejo investigar e aprofundar o entendimento de espacialidade
no teatro, e suas possibilidades no exercicio da cena, pensando como elementos fundamentais
da encenacdo o espaco, o lugar, a cenografia e a poética - lugar de quem faz a obra; em seus
diversos desdobramentos. Me motiva desbravar esse espaco onde, como encenadores, criamos,

inventamos e subvertemos.

Para me fazer entender melhor trago como metafora o ciclo de vida da planta ipé: um
certo dia em uma roda de conversa com alguns amigos e conhecidos, um deles me contou que
quando o ipé floresce € sinal de que a geada néo vira mais. Achei inspirador e fui pesquisar o
porqué. Descobri que no auge do inverno a planta passa por um estresse imenso causado pelo
frio intenso, e nesse momento o reldgio biolégico dela é acionado, indicando que é tempo de
florescer. Ou seja, € da experiéncia de quase morte, de seu flagelo frente as adversidades do
clima, que vem a beleza dos ipés, pois ela entende o estresse como um sinal do seu fim e, como
resposta, busca produzir o maximo de sementes para deixar descendentes. Ser um homem trans
em uma pequena cidade do interior do Rio Grande do Sul, onde nasci e cresci, € passar por
constantes invernos sendo um ipé, mas ao invés de deixar descendentes (deus me livre
engravidar) eu deixo minhas criagdes. Em um vale banhado por rios, no qual esta a pequena
cidade de Cotipord, para além de ser um peixe fora d’agua, ser trans implica nadar contra a
corrente o tempo inteiro. Eu ndo sai de 14, eu fugi. Eu vim para Porto Alegre porque se eu ficasse
ndo haveria primavera. Fugi em busca de novos ares, novos lugares, novos espagos para ser e

existir no mundo e criar meus préprios mundos, pois aquele ja ndo me cabia.

O que resta de bonito em si

depois de negar ao outro

a possibilidade de ser?

- Alec Lisboa, 2023

Pensar a espacialidade, desde a perspectiva da encenagéo, € transpor no espaco cénico

as inquietacdes que trago no peito. Realizar este estudo me abriu o olhar para as multiplas

possibilidades da espacialidade na encenacdo, e a0 mesmo tempo, me fez entender que é preciso



saber jogar de acordo com os elementos e condi¢des que estdo disponiveis. Portanto, para quem
deseja encenar, é preciso pensar nos desdobramentos possiveis de uma encenac¢do considerando
0 contexto que estamos inseridos no campo da arte, ndo temos todos os incentivos e condicoes
desejadas, com isso se faz necessario ter muita criatividade para improvisar, emendar, reciclar.
Como ndo se pode esperar pelos tao idealizados grandiosos patrocinios, os artistas desenvolvem
seu trabalho a partir do que esta disponivel no espaco em que estdo inseridos, através de
gambiarras, jogos de cintura, comprometimento, dedica¢do e muita criatividade para saber
utilizar da melhor maneira os elementos que estdo as nossas médos. Nessas circunstancias,
entendo que o estudo da encenacgdo para um diretor é de extrema importancia, pois abre um
leque de possibilidades para imaginacdo e para o exercicio pratico da criacdo. Neste sentido,
saber quem veio antes de nds, os trabalhos que desenvolveram no ambiente que estavam, pode
servir hoje de inspiracdo e aprendizagem. Anne Bogart fala que a melhor forma de encarar os

problemas € estuda-los, e isso serve para qualquer empecilho que aparecer no caminho:

Em vez de evitar esses problemas, descobri que estuda-los seria mais produtivo. E
esse estudo mudou a maneira como encaro meu trabalho no teatro. Os problemas se
transformaram em aliados. Os artistas sdo pessoas dispostas a articular a
transitoriedade e a transformacdo. Um bom artista encontra novos modelos para
nossas ambiguidades e incertezas. O artista se transforma no criador do futuro através
do ato violento da articulacdo. Digo violento porque a articulacdo € um ato de forca.
Exige agressividade e capacidade para entrar na briga e traduzir essa experiéncia em
expressdo. Na articulagdo comeca uma nova organizacdo do cenario. (BOGART,
2011, p. 12)

Meu passaro, uma calopsita chamada Zig, descobriu muito tarde que ele podia alcar
voos altos. Ele tinha por volta de uns 7 anos quando ensinei, minto, encorajei ele a voar, pois
S0 podemos ensinar aquilo que sabemos. E logo cedo, em um desses seus voos, ele raspou uma
das asas nos espinhos de um pinheiro, a asa cicatrizou torta e até hoje ele ndo consegue entendé-
la perfeitamente como a outra. No inicio ele voava a curtas distancias, em seguida comegou a
fazer curvas e quando notei ele ja estava levantando voo pelos arredores da casa e pousando no
meu ombro que o0 esperava ho meio da rua. Mas em todos esses voos altos e baixos, até hoje
ele encontra dificuldades em aplainar, ele pouco sabe utilizar o vento ao seu favor. Acredito
que a falta de equilibrio causada por ndo estender uma das asas seja um empecilho, desse modo,
e pela causalidade dos acontecimentos, tenho a impressdo de que ele também voa contra o
vento. Mas ele segue voando, meio torto, meio machucado, mesmo ferido e aos trancos e

barrancos ele voa.
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Ao pousar em uma nova cidade sem entender direito que espago € esse, aos poucos fui
compreendendo, admirando as belezas dessa selva de pedra, estabelecendo e aprofundando
relacdes, e algando voos por ai. Até que em uma das primaveras, e assim como 0 meu passaro
troca as penas nessa época, eu também troquei as minhas. E nessa transformagao muitas coisas
mudaram, principalmente a perspectiva que eu tinha do espaco, essa virou de ponta cabega, mas
ao mesmo tempo, tudo fez muito sentido. Finalmente encontrei 0 meu lugar, e é exatamente
nesse desvio, de subversdo da logica jacente que nos, passaros caidos de asas tortas, criamos
nossos proprios lugares de acolhimento, nossos ninhos, fazemos das nossas criagdes nosso Voo,
e das nossas penas coragdo. Assim como com 0 espacgo da cena, que nos oferece um mundo de
possibilidades a serem inventados. Com nossas feridas abertas, pensamos em como transformar
concretamente essas cicatrizes no espaco-tempo a partir das nossas poéticas. O teatro é um lugar
de criagdes, invencdes, e nesse caso subversdes. Neste lugar, diferentemente da vida, temos o
prazer de ocupar o espaco de modo a celebra-lo, “criamos viagens para serem recebidas em um
espirito de doagdo. ” (BOGART, 2011 p. 15)

Somos assim. Sonhamos 0 voo, mas tememos as alturas. Para voar é preciso amar o
vazio. Porque o voo sO acontece se houver o vazio. O vazio é o espaco da liberdade,
a auséncia de certezas. Os homens querem voar, mas temem o vazio. Ndo podem

viver sem certezas. Por isso trocam 0 voo por gaiolas. As gaiolas sdo o lugar onde as
certezas moram.

- Rubem Alves

No primeiro capitulo procuraremos definir as bases conceituais para pensar 0 espago
teatral, discorrendo sobre espacialidades cénicas e suas caracteristicas, a partir das definices
propostas pelo pesquisador francés Patrice Pavis (1972). Mais adiante, teco dialogos com ideias
de Jerzy Grotowski e seu processo como diretor; com perspectivas da encenadora e docente
Patricia Fagundes sobre a encenac¢do como oficio e do entendimento da direcdo como arte
relacional; com reflexGes da diretora estadunidense Anne Bogart. Para exemplificar uma das
caracteristicas da criacdo da espacialidade imagindria, relato uma das cenas da peca Terra sem
Mapa, da atriz Mirna Spritzer e do ator Sérgio Lulkin. Pensando processo criativo, dialogo com
caracteristicas da peca Sobrevivo — Antes que o baile acabe do coletivo Espiralar Encruza, que
transpds no seu processo criativo as espacialidades e vivéncias da cidade para a cena. Em
seguida reflito sobre como o lugar que se escolhe apresentar o espetaculo pode produzir
sentidos, trazendo como exemplo a peca Viuvas — Performance sobre a auséncia da tribo de

atuadores do grupo Oi N6is Aqui Traveiz da Terreira da Tribo.
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No segundo capitulo, investigo as ideias do livro O que é cenografia? da autora Pamela
Howard, que abrange uma série de elementos da cenografia, como o proprio espaco. Para
descrever uma breve histdria da cenografia europeia utilizo como base dois autores: André
Latorre, diretor e professor de teatro, que discorre sobre o nascimento da cenografia ocidental,
e Anna Mantovani, que oferece um breve panorama geral da historia da cenografia europeia e
sua relacdo com o fazer teatral no decorrer dos séculos. Menciono o artigo As potencialidades
do espaco: teoria e préatica da cenografia e da encenacdo (2006) das autoras e professoras
Alison Oddey e Christine A. White, que relacionam espaco e cenografia, e como elas definem

o fazer teatral em sua comunica¢do com o publico e em suas poéticas.

Batendo as asas sob o terceiro capitulo, trago uma analise do processo de criagdo de Aos
meus querides fracassades: Festa Fantasia e Desejo, montagem desenvolvida no Estagio de
Montagem do curso de Teatro com énfase em Dire¢do Teatral do Departamento de Arte
Dramética da UFRGS. Na peca trazemos como tema principal e grande fio condutor da
construcdo dramaturgica a celebracdo de corpos trans, destacando a importancia de um discurso
que traga uma perspectiva alegre sobre a nossa existéncia, com uma equipe formada
majoritariamente por pessoas trans. Toda a concepcao foi pensada e elaborada no decorrer de
dois anos, com inquietacfes que me atravessam e concomitantemente atravessam o grupo, e
das quais eu tinha uma necessidade latente de transformar em arte, de fazer florescer. Para tanto,
ndo desejava que nossas narrativas estivessem no lugar da dor, como estamos acostumados a
assistir em diversos discursos das recentes producdes artisticas. O intuito era trazer para a cena
a celebracdo, descrevendo o processo de transformacdo dessas ideiais para a encenacéo,
tornando-as concretas no espago cénico. Relaciona-se 0 processo criativo com noc¢do de
festividade na criacdo cénica, proposta por Patricia Fagundes. Escolho descrever o processo de
criacdo de trés cenas do espetaculo denominadas: Tempo-Corpo, Amor e Nome, e como elas
se relacionam com a cenografia pensada previamente aos outros elementos da encenacao. Para
a primeira trago o autor e filosofo Paul B. Preciado, que foi uma das grandes inspiracdes no
decorrer dos ensaios. Para falar da conceituacdo de amor trago a escritora bell hooks, que
descreve 0 amor como uma prética, onde s6 se torna possivel pratica-lo se o reconhecermos e,
como esse processo de entendimento varia conforme o desenvolvimento da primeira infancia

de cada individuo. O nome, como uma identificacdo individual que nos diferencia dos demais,
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cito meu amigo e colega Alec Lisboa que em sua zine expressa esse lugar da angustia de ndo

se reconhecer em algo que pensaram com tanto carinho para um filho.

Penso que a importancia do estudo das espacialidades esta diretamente ligada ao
trabalho da direcdo teatral, seu entendimento possibilita a abertura de imaginérios para a
criacdo. Escolho abordar espacialidade e cenografia, pois tenho grande apreco tanto pela teoria
como pela prética da construcéo de cenérios e, que de multiplas formas sintetizam os recursos
da encenacgéo e seus procedimentos criativos, mobilizados de acordo com as condigdes que
estdo ao nosso alcance como criadores de um espago subversivo. A excitacdo em vivenciar o
processo criativo, e os caminhos pelos quais ele pode percorrer, as descobertas advindas deles
séo parte do trabalho dos artistas de teatro, é onde reside nossa beleza e nossa forca.
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1. CAPITULO 1: ENCENAQAO E ESPACIALIDADE
1.1. Sobre encenacéo

Conforme Patrice Pavis (2005), a encenacdo é a arte de articular um conjunto de
componentes cénicos, como atuacao, cenario, iluminacao, figurino, trilha sonora, maquiagem e
texto, que, combinados em determinada sequéncia no espago-tempo, geram um arranjo que
define o espetéaculo teatral. Assim, entendo que a funcdo da encenacdo envolve criar conexdes
entre os elementos que compdem a cena, visando a producédo de sentidos para a obra, ou, como
define Patricia Fagundes (2016, p. 160): “en - cen - a¢do. Colocar uma a¢do em cena, relacionar

elementos diversos, articular, compor, montar. ”

Produzir um sentido ndo se refere a dar respostas, o publico imaginara para além de
qualquer escolha premeditada. Pode-se oferecer caminhos, e o publico imaginara possibilidades
de percorré-los.

Segundo Pavis, a encenagéo projeta o texto no espacgo através das pessoas que atuam e
da organizacdo dos componentes da encenacdo, gerando didlogos, efeitos de ilusdo,
possibilidades de imaginacao. Outrora, no teatro europeu, entendia-se que a encenacédo consistia
em tornar concreto e visual o sentido impresso no texto dramaturgico. Na atualidade, sabemos

que um texto pode vir a ter multiplas interpretacdes,

Hoje, ao contrério, o texto é um convite a buscar seus inimeros significados, até
mesmo suas contradicOes; ele se presta a novas interpretacbes. O advento da
encenagdo prova, alem do mais, que a arte teatral tem doravante direito como arte
autdnoma. Sua significacdo deve ser buscada tanto em sua forma e na estrutura
dramaturgica e cénica quanto no ou nos sentidos do texto. (PAVIS, 1972, p. 125)

Pavis pondera que uma encenacdo também pode se constituir na experimentacdo de
diversos pontos de partida, com a auséncia de uma dramaturgia prévia, por exemplo, o texto
pode ser desenvolvido junto a construcdo espacial ou a partir de uma tematica escolhida. Em
suma, nao existe a necessidade de basear uma encenagéo no texto, as possibilidades sdo muitas
e 0 texto pode ser o Gltimo elemento a aparecer em um processo criativo, ou mesmo nem

aparecer; objetos, corpos, movimentos podem ser protagonistas.

Para Grotowski, encenador do século XX, oriundo da época do teatro experimental e de
vanguarda, as forcas das grandes obras residem no seu efeito catalitico, no corpo e na dimensao

da palavra encarnada, sem a necessidade de ilustrar um texto. Diz ele:
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Podemos representar o texto na sua integra, podemos modificar toda a sua estrutura,
ou fazer uma espécie de colagem. Podemos por outro lado, fazer adaptacdes e
interpolacdes. Em nenhum desses casos trata-se de criacdo teatral, mas de literatura.
Para mim, criador de teatro, o importante ndo sdo as palavras, mas o que fazemos
delas, o que confere vida as palavras inanimadas do texto. (GROTOWSKI, 1964, p.
49)

Assim sendo, todas as metodologias para o desenvolvimento de uma montagem cénica
sdo bem-vindas. Cada encenador projetara no espaco a sua poetica, palavra de raiz do latim
como “poesis” e tendo origem do grego “poiesis”, indica quem cria, uma agdo, ou seja, lugar
de quem faz a obra e como ela é feita.

Ndo é responsabilidade do diretor produzir resultados, mas, sim, criar as
circunstancias para que algo possa acontecer. Os resultados surgem por si s6. Com

uma mdo firme nas questOes especificas e a outra estendida para o desconhecido,
comega-se o trabalho. (BOGART, 2011, p. 125)

Com esta afirmacéo, a encenadora Anne Bogart afirma a importancia do processo de
ensaios no trabalho da encenacdo, o que é uma marca da cena contemporanea: a ideia da criacao

COMO processo € nao como “resultado” ou produto fechado.

2.2 Encenacdo como oficio

Na contemporaneidade, com a multiplicidade de propostas e linguagens cénicas, seria
impossivel definir uma técnica perfeita e infalivel para o processo criativo da encenacgéo, as
metodologias seguem por diversos caminhos, contudo sempre pressupdem acdes e
procedimentos concretos. Pensando em tais procedimentos e na encenacdo como oficio,
Fagundes, em artigo de 2005, propde uma reflexdo, esbocando ideias e ferramentas necessarias
para a realizagdo do trabalho da encenagdo: “Se a encenagdo alcangou o status de arte
independente, se o encenador € um artista e um profissional das artes cénicas, entdo sua
atividade deve pressupor principios técnicos especificos, assim como para qualquer outro
profissional da area. ” (FAGUNDES, 2005, p. 80). Nesta perspectiva ela visa romper com a
ideia de que encenadores sdo um mero olho de fora ou génios iluminados, e indica algumas
técnicas necessérias ao oficio, tais como:

Um diretor deve conhecer e ter interesse em cada um dos elementos da representacao e
seus significados, além de conciliar esses mecanismos; desenvolver um pensamento capaz de
estabelecer elos de ligacédo, para isso deve ser curioso o suficiente para buscar aprendizado em
diferentes areas do conhecimento; também deve relacionar-se com uma equipe inteira que

trabalha junto. E, para tal, deve desenvolver habilidades de comunicagéo e estar interessado em
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relagbes humanas, pois ao longo de toda sua profissdo estara constantemente se relacionando,
sendo atravessado por isso; ter percepcdo musical e estar sensivel ao ritmo séo habilidades a se
desenvolver também, pois o ritmo é um dos meios de comunicacdo com 0s espectadores no
andamento cénico; para evidenciar sentidos do texto, é necessario ter um sélido conhecimento
em dramaturgia e explorar 0s possiveis jeitos de se contar uma historia identificando suas a¢des
a partir da compreensao do texto.

Dentre todas as técnicas abordadas neste resumo, destaco duas: a espacializacdo e a
direcdo de atores. Fagundes acrescenta ser necessario um estudo aprofundado dos espacos, dos

palcos, projetando neles sua imaginacéo para a criagdo da espacialidade:

O diretor deve apropriar-se de uma poética do espaco, desenvolvendo pensamento
visual e sentido de espacializacdo, com conhecimento tedrico e pratico das leis que
regem a percepcdo da imagem pelo olho humano, dos significados que o espago
assume na cena, da tipografia do palco, sendo capaz de explorar o sentido que o
movimento e o gesto do ator geram na imagem cénica. (FAGUNDES, 2005, p. 82)

Sobre a diregéo de atores, ela destaca a necessidade de compreender que sdo as pessoas
que atuam que tornam concreta a encenacdo. Dirigir € um grande desafio, os envolvidos sdo
afetados pelas imprevisibilidades das relacbes humanas que perpassam esse caminho. Para
poder dirigir atores € necessario ter conhecimentos sobre o trabalho de atuacédo, incluindo
experiéncias nesta funcdo. Tal saber contribui para investigar formas de dizer um texto, com
certo cuidado em relacao a entonacgéo e ao ritmo, direcionar ocupacgdes do espaco, trabalhar no
material que vai sendo produzido, propor novas ideias durante o processo criativo e ajustar

rotas.

De qualquer maneira, o diretor devera ser capaz de comunicar-se com um elenco,
estimular os atores, sugerir possibilidades, harmonizar estilos de representacdo,
integrd-los em um conjunto. (...) Mas a dire¢do de atores necessita ir muito além,
reconhecendo o perfil de cada membro do elenco, estabelecendo fluxo de troca entre
a sua sensibilidade e a do ator, reconhecendo os momentos adequados para exigir ou
esperar. (FAGUNDES, 2005, p. 82)

Nos dias atuais acredita-se que um encenador ndo dita, antes de tudo aponta caminhos
que possam ser trilhados de forma compartilhada. Para Fagundes, o processo criativo €
desenvolvido por pessoas e suas redes de relagdes, e nesse sentido ela destaca o trabalho de
diretor como um artista relacional, ou seja, um provocador dessas relacées:

Se entendemos o teatro como um sistema de relacdes, o principal papel do diretor seria
entdo criar mecanismos provocadores de relacdes, no espetaculo e no processo de

ensaios, mecanismos que estimulem e acolham a criacdo de toda a equipe, redes de
estimulos que incitem reacBes e combustdes criativas, em fendmenos de
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transformacéo e descoberta, através da associacdo entre pessoas. (FAGUNDES, 2016,
p. 165)

Enfatiza que o teatro acontece no “entre, entre pessoas, entre elementos, objetos,
espagos, tempos, entre - ocupa intersticios, vazios temporarios que oferecem mundos a
explorar. ” (FAGUNDES, 2016, p. 164) e a partir desse principio, se tecem as diversas teias de

relacOes e trocas, do qual deriva o processo de criacéo.

Para que haja o espetaculo é necessario um trabalho em equipe, ela ressalta a
colaboragdo como um dos mecanismos dos processos de ensaios e potencializadora dessas
relacOes, utilizando a ideia da festa como dispositivo criativo, fazendo uma analogia entre festa
e encenagao:

(...) compreendendo a festa como experiéncia vital de transbordamento e criacéo,
evento relacional e limiar, ao borde do caos, que provoca o desequilibrio necessario
para criar novas formas. Além dos necessarios procedimentos de organizagdo e
repeticdo, um processo de ensaios manifesta a poténcia dessa dimensdo festiva
profana, que envolve transgressdo, despojamento, convivio, curtos-circuitos criativos,
visitas ao improvavel, o desafio do prazer e da alegria em uma época de hedonismo
individualista sempre estimulado, mas nunca satisfeito. (...) Existe um prazer em
oferecer uma festa, assim como oferecer estruturas de ensaios, composicfes de
exercicios, jogos, dinamicas, vivéncias que se revelam como experiéncias

transformadoras. O diretor se encontra simultaneamente dentro e fora do
acontecimento, provoca e observa, é ator e espectador. (FAGUNDES, 2016, p. 166)

1.3 Lugares

O lugar que se escolhe apresentar uma encenagdo oferecerad certas possibilidades de
troca com o publico, que serdo completamente diferentes se realizada em outra localidade. Por
exemplo, em um espetaculo de rua, as pessoas que atuam estdo muito mais expostas ao clima,
aos transeuntes, aos perigos da rua, interferéncias sonoras do ambiente, irregularidades do chéo,
entre outras circunstancias distintas a uma apresentacdo em um teatro fechado de palco italiano,
onde existe iluminacdo cénica, cadeiras confortaveis, interferéncias sonoras definidas para o
espetaculo, espaco cénico definido. A escolha de um lugar que receba a encenacdo pode estar
diretamente ligada a producdo de sentido de uma obra, modificando sensivelmente a recep¢édo

que se tem do espetaculo.

O lugar pode determinar, iluminar ou produzir sentidos nas historias narradas e em como
se deseja conta-las. Em 2016, a aluna Lizié Vargas, do Departamento de Histéria da

Universidade Federal do Rio Grande Do Sul, dedicou sua pesquisa de conclusdo de curso a
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analise da montagem teatral Vitvas — Performance sobre a auséncia, do grupo de atuadores Oi
NOis Aqui Traveiz da Terreira da Tribo, realizada em 2011 na Ilha do Presidio, lugar que serviu
ao aprisionamento de presos politicos durante a Ditadura Civil Militar no Brasil.

Nesse contexto, Vargas investigou o processo de reparacdo da construcdo da memaria
coletiva, e com isso menciona parte da metodologia criativa do espetaculo, que combinava 0s
fatos histdricos da Ilha do Presidio com o teatro de vivéncias proposto pelos atuadores da
Terreira da Tribo. Considerada como uma intervencao no espaco de meméria, a obra tinha como
foco a performance sobre a auséncia deixada pelos desaparecidos politicos durante a ditadura.
O espetéaculo evocava a recordacdo desses fatos historicos exatamente no lugar onde eles

aconteceram, sendo que para acessar a ilha o meio de transporte utilizado era um barco.

Assim, e pensando em lugar como producdo de sentido, a concep¢do da montagem
demandou um territorio completamente diferente do lugar teatral convencional. O tema
escolhido e a metodologia de criacao cénica desenvolvida pelo grupo conversavam diretamente
com a escolha de um lugar singular para a apresentacdo de um espetaculo de vivéncias,
profundamente relacionado a tematica abordada. Para Pavis a forca de um espetaculo pode
residir no espacgo cénico onde ele acontece, como nas propostas denominadas “Site Specifics” -
sdo obras planejadas para um espaco determinado, que dialogam com o ambiente no qual a obra

é desenvolvida.

Encenacéo e espetaculo concebidos a partir e em funcdo de um local encontrado na
realidade (e, portanto, fora dos teatros estabelecidos). Grande parte do trabalho reside
na procura de um lugar, muitas vezes insolito, carregado de histdria e impregnado por
uma forte atmosfera: barracdo, fabrica desativada, parte de uma cidade, casa ou
apartamento. A insercdo de um texto, classico ou moderno, neste local descoberto Ihe
confere uma nova iluminagéo, uma for¢a insuspeitada e instala o pdblico numa rela¢do
completamente diferente com o texto, o lugar e a intencdo. Este novo quadro fornece
uma nova situacdo de enunciacdo que, como na land-art, faz-nos redescobrir a
natureza e a disposicdo do territorio e dé ao espetaculo uma ambientacéo insélita que
constitui todo seu encanto e sua forga. (PAVIS, 1972, p. 127)

Pensando a espacialidade em diferentes periodos do teatro europeu, Pavis resume modos
de articular e entender o espaco cénico. O lugar da tragédia era composto pela auséncia, lugar
de passagem que ndo descreve o ambiente, € o local abstrato e simbolico; diferente do
romantico, mais objetivo, sugere mundos para a imaginacdo. No naturalismo, temos a imitacao
do mundo real. O simbolismo se contrapondo a corrente anterior, visa desmontar o lugar,
representando-o por meio de simbolos, como uma escultura feita de sucata, sugerindo um

universo onirico que opera em outra ldgica. O expressionismo € construido em locais como a
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cidade, a rua, um hospital, apartamento. O teatro contemporaneo é um lugar de experimentacdo
onde esses espacos se misturam para a manifestacdo de sentido: “O espaco como elemento

dindmico de toda concepgdo dramatargica” (PAVI, 1972, p. 135)
1.4 Espacos, cidade e memoria

Entende-se como concreto o “lugar”, diferentemente do “espaco cénico”, que tanto pode
ser concreto como subjetivo. No dicionario: espago € uma “extensdo ideal, sem limites, que
contém todas as extensdes finitas e todos 0s corpos ou objetos existentes ou possiveis.” . E no
teatro o que € espaco? No estudo proposto por Pavis, 0 Espaco Teatral é separado em categorias,
com uma conceituagdo minuciosa de cada uma delas, com o intuito de desmembra-las para
melhor compreendé-las: espacgo cénico, espaco dramatico, espago gestual ou ludico e espaco

textual.

O espaco cénico € 0 espaco da representacdo, composta por limites e formas. O espaco
do teatro é delimitado pela separacéo entre o olhar do publico e o objeto olhado, a cena. Esse
limite de jogo é definido conforme a escolha da representacdo. O publico também faz parte do
jogo da cena a partir do momento em gue ele entra na sala. A plateia € essencial para o teatro,
ndo ha teatro sem plateia, pois o teatro também acontece na troca com quem assiste, um elo. O

publico é participante ativo do jogo de cena.

Toda dramaturgia, € mesmo todo espetaculo € objeto de uma analise espacial e de um
reexame de seu funcionamento. O espago ndo é mais concebido como concha em cujo
interior certos arranjos sdo permitidos, mas como elemento dindmico de toda a
concepgdo dramatdrgica. Ele deixa de ser um problema de involucro para tornar-se o
lugar visivel da fabricagdo e da manifestagdo do sentido. (PAVIS, 1972, p. 135)

O espacgo dramaético é caracterizado por Pavis, como o que € visivel na imaginacao do

espectador, o espaco da ficcdo. Segundo ele:

O espaco dramatico é construido quando fazemos para nés mesmo uma imagem da
estrutura dramatica do universo da pega: essa imagem é constituida pelas personagens,
pelas acOes e pelas relacfes dessas personagens no desenrolar da acgdo. (...). Cada
espectador, consequentemente tem sua propria imagem subjetiva do espago dramatico, e
ndo é de se espantar que o encenador sé escolha, também ele, uma possibilidade de lugar
cénico concreto. (PAVIS, 1972, p 135).

! Disponivel em:
>https://www.google.com/search?q=0+que+%C3%A9+espa%C3%A70&rlz=1C1YTUH pt-
PTBR1073BR1074&0q=0+que+%C3%A9+espa%C3%A70&gs_lcrp=EgZjaHIvbWUyCQgAEEUYORIABDIH
CAEQABIABDIHCAIQABIABDIHCAMQABIABDIHCAQQABIABDIHCAUQABIABDIHCAYQABIABDI
HCACQABIABDIHCAgQABIABDIHCAKQABIABNIBCDOQwMjdgMGo3gAIAsAIA&sourceid=chrome&ie=
UTF-8< < Acesso em 12 de fev, 2024.
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https://www.google.com/search?q=o+que+%C3%A9+espa%C3%A7o&rlz=1C1YTUH_pt-PTBR1073BR1074&oq=o+que+%C3%A9+espa%C3%A7o&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUyCQgAEEUYORiABDIHCAEQABiABDIHCAIQABiABDIHCAMQABiABDIHCAQQABiABDIHCAUQABiABDIHCAYQABiABDIHCAcQABiABDIHCAgQABiABDIHCAkQABiABNIBCDQwMjdqMGo3qAIAsAIA&sourceid=chrome&ie=UTF-8%3c
https://www.google.com/search?q=o+que+%C3%A9+espa%C3%A7o&rlz=1C1YTUH_pt-PTBR1073BR1074&oq=o+que+%C3%A9+espa%C3%A7o&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUyCQgAEEUYORiABDIHCAEQABiABDIHCAIQABiABDIHCAMQABiABDIHCAQQABiABDIHCAUQABiABDIHCAYQABiABDIHCAcQABiABDIHCAgQABiABDIHCAkQABiABNIBCDQwMjdqMGo3qAIAsAIA&sourceid=chrome&ie=UTF-8%3c
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Dando seguimento as categorias de espaco no teatro, temos o espaco ludico, criado pela
presenca e deslocamentos do elenco. Esse espaco se constrdi a partir do jogo, criado por meio
da evolugdo gestual das pessoas que atuam e que se mantém em movimento na cena, em acao.

O espago cénico € onde o espaco ludico ou gestual acontece, em suas multiplas possibilidades:

Nunca se sabe exatamente se & preciso considerar a cena como real e concreta ou como
uma outra cena, isto é, como uma figuracdo latente e inconsciente. Nesta Ultima
eventualidade € possivel ler a cena como conjunto de figuras retoricas cujo sentido
profundo é procurado. O que é figurado em cena nao é a manifestacdo de uma outra
realidade ndo-figurada e até mesmo ndo-figurativa: esta realidade ¢ tanto aquela do
observador que se projeta nela quanto a do encenador que a eshoca pelo lugar cénico
e pela presenca dos atores. (PAVIS, 2003, p. 134).

Espaco textual é a maneira pela qual um discurso se desenvolve em determinado lugar.
Pode-se entender como a maneira que as pessoas que atuam escolhem dizer o texto reforca sua
imagem projetada no espaco, exemplo: repetir uma palavra diversas vezes a tornara banal,
comum e utilizando-a de maneira repetitiva em cena também é uma das formas de trazer um
novo sentido a ela. Outro exemplo € quando sobrepomos o texto, os atores dizem o texto duas
vezes um apos o outro. Ou quando o0 mesmo texto é dividido em pequenas frases onde as atrizes
complementam a frase uma da outra de forma rapida e dindmica. Quando o texto ndo € dito

pelas pessoas que atuam e sim através de uma projecéo.

Pode-se pensar as espacialidades como trajetorias de criacdo, como propde o artigo
Espacialidades Inquietas: SobreVivo, trajetorias de uma criacao enegrecida (2020), que reflete
sobre o0 processo de criacdo do espetaculo Sobrevivo — Antes que o baile acabe, desenvolvido
nos anos de 2018 e 2019 em Porto Alegre. A montagem abordava tematicas étnico raciais
buscando construir um espaco cénico enegrecido através de dinamicas de composicdo espacial
que incorporavam referenciais culturais do povo negro, dentre eles o slam, o funk, o samba e
as religiosidades de matriz africana. Os autores Patricia Fagundes, diretora da Companhia Cia
Rustica e professora da UFRGS e Sandino Rafael Rosa, diretor e mestre em Artes Cénicas pela
UFRGS, analisam o processo de criacdo desenvolvido, que assumiu a cidade como referencial

de espacialidade, como lugar de encontro e espaco que inspirou a cria¢ao:

O teatro é algo que se faz entre pessoas, em certo espacgo e tempo, uma ac¢éo organizada
esteticamente que envolve gente reunida ou um tempo-espaco compartilhado de
mortalidade. Podemos considerar que o teatro é feito de tempo, espago e corpos,
articulados mediante aces, jogos, conceitos. Esta definicdo pode também servir para
pensar a cidade, lugar onde a sociedade se organiza, espago de convivio e disputa, de
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encontro e exclusdo. Ao pensar o0 tempo-espaco como eixo definidor do teatro e de
nossa prdpria organizacdo social, destacamos a importancia discursiva da
espacialidade na criagdo cénica, que materializa no agora da cena questfes politicas,
sociais, poéticas e est(é)ticas — toda estética carrega uma ética, um modo de
posicionar-se diante do outro, de construir-se em relacdo social e compartilhamento
no mundo. (FAGUNDES e ROSA, 2020, p. 3)

Nessa perspectiva, 0 espaco cénico é entendido como um lugar de producdo de outros
discursos, que ocupam um territério politico e critico da criacdo, ressoando o pensar de uma
geracdo de artistas da cena contemporanea brasileira. A pec¢a, que no inicio era pensada para a
rua, teve parte significativa de seu processo baseado em vivéncias urbanas, como
manifestacdes, nas quais os integrantes ocuparam um lugar de destaque, que mais tarde
reverberou em certa composicédo espacial para uma cena especifica da montagem:

Ao pensar a cidade, ndo podemos esquecer que nossos centros urbanos foram
constituidos a partir de marcos e normas que objetivam impor aos habitantes
determinadas formas de viver, relacionar-se e produzir, por meio de um conjunto de
recursos que incluem a organizagdo espacial cotidiana e a hierarquia do poder
impressa na propria arquitetura, com suas edificagcOes verticalizadas, cercadas e
distantes da populacdo. (FAGUNDES e ROSA, 2020, pag. 10)

Instagram: @espiralarencruza — 13 de mar¢o de 2020.

No que tange a apropriacdo de lugares como fonte criativa e pegando como fio condutor
a cidade como mote para a criagdo, menciono o espetaculo Terra sem Mapa, apresentado em
diversos locais de Porto Alegre nos anos de 2023 e 2024, principalmente na Zona Cultural,
espaco independente e gerenciado por uma rede de artistas, onde tive a oportunidade de assistir

diversos trabalhos, e diversas apresentaces desta peca em especifico. Em uma das cenas da
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montagem, desenvolvida e protagonizada pela atriz Mirna Spritzer 2 e pelo ator Sérgio Lulkin?,
retrata-se e sintetiza-se muito bem o que se entende por espago dramatico.

A peca aborda o tema da imigragéo, viajantes de um tempo imaginado percorrem a terra
sem mapa da memaria, onde eles revivem lendas e casos e narram historias de vida e morte, de
exilios e encontros, de casas deixadas para tras e novos lares. “Migrantes que se arriscam para
aportar em novos mundos onde buscam vida, alimento e futuro” (Lulkin, 2023). Para evocar a
memoria e a experiéncia da imigracdo, os atores buscam lembrancas atraves dos personagens
Vrum e Luba, construindo o espaco cénico e dramético através da imaginacdo do espectador.
Em uma cena especifica, os atores descrevem uma cidade (Porto Alegre, bairro Bom Fim),
compondo pelo palco onde estdo localizados os comércios, a igreja, as tendas, mercearia, e

assim despertando no espectador a aparéncia e as cores desses lugares.

Em uma entrevista que os artistas concederam ao Jornal do Comércio, Mirna Spritzer
descreve: “partimos de algo que nos diz respeito, que sdo nossas memorias, e disso para algo
mais amplo, onde o publico também pode acessar as suas. ” (2023). No inicio do processo
criativo, em 2021, os atores se encontravam no Parque da Redencdo em Porto Alegre, para
colocar os personagens em acéo e dialogo; eles comentavam sobre o mundo a sua volta na
perspectiva dos personagens vivendo a cidade, desde os monumentos até os fatos sobre a
imigracdo. Para quem chega, mais tarde para quem fica, a memdria é o que mantém as
experiéncias vivas, e ela pode ser evocada e transmitida através da imaginacao, onde os atores

transpdem para a cena vivéncias e imagens de uma maneira simples e espléndida.

2 Mirna Spritzer é uma atriz brasileira, com carreira no teatro, cinema e televisdo. Formada pela UFRGS, possui
uma extensa pesquisa em poéticas da escuta e as relaces entre teatro e radiofonia. Professora Associada
aposentada do Departamento de Arte Dramatica, onde lecionou por 30 anos e no programa de pés-graduagdo da
UFRGS. Sua experiéncia profissional vincula-se a trajetoria do Teatro Vivo. Fez parte da criacdo do teatro de
arena em Porto Alegre.

3 Sérgio Lulkin, ator e professor aposentado de teatro, formado pela UFRGS. Integrou o Grupo TEAR, com
direcdo de Maria Helena Lopes, durante 22 anos. Atuou em varios filmes de curta e longa metragem. Em suas
pesquisas desenvolveu projetos de extensdo em Teatro e Educacdo de Surdos.
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Instagram: @terra_sem_mapa - 26 de marco de 2023.

A espacialidade também € construida através da memoria, e de suas conexdes com a

imaginacdo. Segundo a diretora estadunidense Anne Bogart, a memdria € parte constituinte do

fazer teatral, “o ato da memoria ¢ um ato fisico e esta no cerne da arte e do teatro. ” (BOGART,

2011, p. 30)

A memoria desempenha um papel extremamente importante no processo artistico.
Cada vez que se monta uma peca estd se dando corpo a uma memoria. Os seres
humanos séo estimulados a contar histérias a partir da experiéncia de lembrar de um
incidente ou de uma pessoa. O ato de expressar 0 que € lembrado constitui, de fato,
segundo o filésofo Richard Rorty, um ato de redescricfo. Ao reescrever uma coisa
novas verdades sdo criadas. (BOGART, 2011, p. 36).

Para que haja a construcdo do espaco dramatico e do espaco ludico, é preciso que se

instaure o0 jogo da imaginacdo entre as pessoas que atuam e o publico, através da acdo, da

palavra e da gestualidade. O espaco dramatico é o espaco da ficcdo, onde viajamos por

caminhos através da nossa imaginacéo, segundo Pavis:

No6s o construimos e modelamos a nosso bel prazer, esta é sua for¢a e também sua
fraqueza pois ele “fala menos ao olho” do que o espaco cénico concreto. Por outro
lado, o espaco dramético (simbolizado) e o espaco cénico (visto) misturam-se em
nossa percep¢do um ajudando o outro a construir-se, de modo que, ao cabo de um
momento, somos incapazes de discernir o que nos é dado e 0 que nds mesmos
fabricamos. (PAVIS, p. 135 e 136).

Essa é uma das magias do teatro, nos levar a lugares que talvez ndo fossemos sem ele,

compondo através do espaco e do tempo, acessar e propor realidades, imergir em
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questionamentos e reflexdes, escutar, se emocionar, acessar lugares da nossa subjetividade que

ampliam nossa percepcao de mundo.

Digo que a cena é um lugar fisico e concreto que pede para ser preenchido e que se
faga com que ela fale sua linguagem concreta. Essa, destinada aos sentidos e
independente da palavra, deve satisfazer antes de tudo aos sentidos. (...) E isso permite
a substituicdo da poesia da linguagem por uma poesia no espago que se resolvera
exatamente no dominio do que nédo pertence estritamente as palavras. (ARTAUD,
1938, p. 36 e 37).
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2. CAPITULO 2: CENOGRAFIA
2.1 Sobre Cenografia

A cenografia, segundo Anna Mantovani (1989), pode ser entendida como uma
composi¢do num espaco tridimensional, o lugar teatral. Ela dispde de elementos bésicos como
cores, luzes, formas, volumes e linhas. Em todos os casos ndo se trata de uma decoracao, cada
obra (teatral, cinematografica) exige um determinado modelo cenografico, com sua linguagem,

propostas e objetivos especificos.

Em outras palavras, criar e projetar um cenario significa fazer cenografia. Assim
qualquer proposta, sendo adequada a concepcao do espetaculo, pode ser um cenario.
A qualidade deste esta tanto em ser perfeitamente integrado a proposta central da
encenacdo quanto na inventividade e no uso adequado dos elementos e materiais
propostos. (MANTOVANI, 1989, p. 12)

Desse modo, a cenografia se manifesta no lugar teatral que é onde se estabelece o espaco
cénico, composto pelos atores e espectadores, promovendo uma relacéo entre palco e plateia, e
instaurando-se como “um ato criativo” (MANTOVANI, 1989, p. 12).

Em seu livro O que é cenografia? Pamela Howard (2015) parte da relacdo entre espaco
e cenografia para pensar diversas espacialidades e seus desdobramentos. A autora apresenta 0s
diversos elementos que permeiam o campo de estudos dessa area, dentre eles, o texto, a
pesquisa, cor e composicao, direcdo, atores e espectadores, e principalmente espaco, pois
entende que cenografia é a criacdo do espaco cénico. E um trabalho em conjunto, muito além

de uma tela de fundo para atores:

A cenografia é sempre incompleta até o ator entrar no espaco de atuagao e se envolver
com a plateia. Além disso, a cenografia € uma manifestacéo conjunta do diretor e do
artista visual a respeito da visdo que tém sobre a pega, a épera ou a danca, uma obra
que esta sendo apresentada ao publico como um trabalho em equipe. (HOWRDS,
2015, p: 17)

Entende-se entdo que a cenografia é parte do discurso da obra e ndo somente um
elemento decorativo. O cendgrafo trabalha para alcancar essa dimensdo, e carrega a
responsabilidade de fazer o maximo possivel para que haja entendimento entre a equipe no
processo criativo. O cendario sera habitado pelos atores e atrizes, compondo um universo cénico
junto a outros elementos, portanto ele ndo deve se sobrepor aos outros componentes do

conjunto. Segundo Howard:

O espaco é moldado e alterado pelos atores com a evolugdo da representacdo. Assim,
a colaboracdo entre os artistas teatrais se concentra por meio da viséo do diretor, e isso
anima o espaco e o adapta exatamente para satisfazer as necessidades da produgao.
Os espectadores sdo o elemento final que fecha o circulo, ocupando o espago comum
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do edificio teatral e sendo a raz&o para a obra ser criada. A cenografia considera todos
0s sete aspectos, e eles tém peso e importancia semelhantes em uma producéo teatral
integrada, com cada aspecto emergindo e sendo mutuamente dependente de maneira
simultanea. (HOWARD, 2015, p. 18).

Falar de cenografia é falar e pensar no espaco, que é parte do vocabulério cenogréfico.
Pensando em cenografia como processo criativo, e 0 espago como agdo, como construir com
forma, cor e contetdo o espaco adequado para abranger os atores e atrizes, movimento, gesto,
luzes, sonoridades, narrativa, palavras, etc. Entdo, cada espaco tem suas dindmicas e
caracteristicas, dentre elas a geométrica, que relaciona altura, comprimento, largura,
profundidade, diagonais e verticais, isto faz parte da sua dindmica, assim como linhas de forca
que percorrem a area de representacdo até os espectadores, exploradas pelo cenografo. As
caracteristicas do espaco devem ser levadas em consideracdo desde o inicio do planejamento e
producdo, assim como o contexto no qual se desenvolve a criagdo, pois “O teatro ¢, como toda
arte, intimamente relacionado com o meio social onde surge, e serd definido conforme o
pensamento de cada época. ” (MANTOVANI, 1989, p. 14).

2.2 Brevissima Histéria da Cenografia Europeia

Em seu artigo Cenografia: uma historia em construcéo, André Latorre (2013) apresenta
0 desenvolvimento da cenografia ocidental, considerando seu contexto historico e fatos
marcantes do movimento teatral. Segundo Latorre, a cenografia tem grande influéncia no
nascimento da encenacéo, e surge antes de outras questdes estéticas e da propria direcéo teatral.
Hoje em dia ela vem se atualizando e descobrindo possibilidades, tanto técnicas como

discursivas, é uma arte que alinha métodos de construcéo e conhecimento teodrico.

No interior da Grécia, nos séculos VI e VII a.C, existiam cerimdnias rurais que foram
posteriormente transferidas para o Teatro de Dionisio, onde o que conhecemos como teatro
grego se originou. Existiam varios estilos de cenario, para a cena tragica, cdmica ou satirica,
que ofereciam um espaco de representacao e apresentacdo de personagem. O ekiclema surgiu
nesse periodo, que é um piso circular, com uma tela dos dois lados, usada para momentos de
transformacdes, o piso gira e assim surge um personagem com outro fundo de cena. Havia trés
portas que conduziam as entradas e saidas, contudo existem muitas teorias a respeito do seu

uso.
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Figura 1: Tridngulos girados. Figura 2: Sistema de Ekiclemas. Fonte: Google Imagens.

Na Roma antiga, o teatro foi apropriado como um grande instrumento politico, como
ferramenta para alcancar multiddes e oferecer diversdo. Com este objetivo, investiram no
desenvolvimento da engenharia e arquitetura cénica, que foram utilizadas na construcao de
novos teatros. Isso reverberou cenograficamente e a estrutura do edificio se tornou complexa

para atender as necessidades técnicas.

A
R |ionsiciz |
Primitivo Grego Arcaico Grego Classico - Helénico Romano
B A — Evolugdo do lugar teatral antigo das
origens & época romana. Reprodugédo
7 de foto. (VVAA. Le Théatre. s/, Bordas,
1980, p.12)
1—= 8
> .
g B—E comparativo entre o teatro
3 o grego (a esquerda) e o romano (2 direita).
1. Theatron; 2. Thumelg; 3. Orkhéstra;
+ n 4. Parodos; 5. Proskénion: 6. Skené;
5'—‘ o 12 7. Cavea; 8. Vo.mllgria: 9.. Ca.deiras de
— F" P N, el honra; 10. Vomitorium principal;
" 11. Proscenium (Pulpitum); 12. Frons
e T~ — 13 Scenae; 13. Scena. Reprodugéo de

foto. (VVAA. Le Théatre. Op. cit., p. 12)

Imagem do livro Cenografia de Anne Mantovani, p. 15.
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Na ldade Média o teatro se conecta a um viés mais religioso, nessa época as pecgas eram
apresentadas em espacos como a igreja e posteriormente as pracas pela cidade. Os cenarios

eram construidos por muitas pessoas, eram chamados de cenarios simultaneos:

Estes cenarios eram articulados, usavam aberturas de portas, rampas que surgiam para
abrir caminhos, grandes colunas e escadarias, suportes para elevar atores aos céus,
seus personagens divinos, grandes piscinas para a colocacdo de pequenas
embarcagdes, para a realizagdo da “viagem final” do personagem, grandes efeitos com
fogo, animais construidos em madeira, que movimentavam olhos e boca e tinham
capacidade para suportar grandes quantidades de atores para a movimentagao destes
efeitos. (LATORRE, 2013, p. 11)

Paraiso Nazaré Igreja Jerusalém Poélis Bispado Purgatério Inferno

‘..\1 ’| 22 She| ol S5 2o g0 d e Wi b ey _1'-\._.:. ]

Cenérios Simultaneos Medievais. Fonte: Google Imagens.

No Renascimento Italiano, surge o edificio teatral fechado, e os cenarios com trés
dimensdes utilizando técnicas de perspectiva, onde todas as linhas convergem para um ponto
central. No Barroco o cenario era uma espécie de caixa magica, segundo Mantovani, sendo que
o principal objetivo era deixar o publico maravilhado. Howard descreve as complexidades

técnicas oferecidas pelos palcos barrocos.

A peca comegava com o icar das cortinas e terminava quando elas baixavam, durante a
representacdo eram explorados todos os niveis, quanto mais alto mais divino e quanto mais
proximo do chdo mais demoniaco, as mudancas de cena ocorriam as vistas do publico, com
alcapBes existentes que podiam fazer os objetos subirem e os guinchos de icamento podiam
fazer os objetos descerem. Essas operacdes eram feitas por maquinistas posicionados embaixo,
acima e nas laterais do palco, muitos desses operarios eram construtores de barcos que
trouxeram suas habilidades das operagdes navais para os palcos: “Cada centimetro do espago

teatral era explorado ao maximo, e, como 0s navios de guerra, aqueles teatros eram maquinas
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em funcionamento” (HOWARD, 2015, p. 30). Hoje, esses teatros ainda estdo funcionando
perfeitamente em lugares como a Suécia, Franca, Italia e Republica Tcheca.

A Revolucdo Francesa e a Revolugdo Industrial marcam uma época de grandes
mudancas na sociedade europeia, diretamente relacionadas aos avangos tecnoldgicos do
periodo, que sdo parte de um processo que mudou as perspectivas sobre a vida e
consequentemente sobre a arte, refletindo no fazer cénico. No final do século XIX, surge o
naturalismo com uma perspectiva cenografica diferenciada:

A cenografia deixa de ser um mero elemento decorativo, de apoio aos atores, para
fazer parte de um conjunto do espetaculo: assim, muda a relagdo entre cenarios e
atores. A cenografia organiza o lugar cénico, ndo é autdbnoma e independente, mas
parte do todo, integrando-se, sendo vivenciada pelos atores, que deverdo utiliza-la e
explora-la como um recurso para a atuacao. (...) O cenario é subordinado a a¢do e ao
texto dramatico, existe uma relacdo dinamica do ator com o cenario: o ator se
movimenta em cena, isto €, no cenario. (MANTOVANI, 1989, p. 20 e 21)

O naturalismo desemboca em pesquisas cada vez mais aprofundadas do fazer teatral, e
a cenografia acompanha essas novas propostas. A vista disso, “a fun¢do dos cenarios ndo é
representar, mas ser um ambiente onde nascem, vivem e morrem 0s personagens. (...) 0S
cenarios ndo sdo um lugar, mas ambientes. ” (MANTOVANI, 1989, P. 23). A encenacio

buscava retratar a vida, assim como a cenografia.

O cenério passa a ter uma utilidade precisa e se torna indispensavel ao espetaculo.
Assim sendo cada pega tem que ter o seu cendrio especifico. O processo de criacdo da
cenografia compreende uma profunda preparagéo e observacdo, que vai da pesquisa
arqueolégica, histdrica e social. (...) A proposta € ser e ser tudo e todos os detalhes
verdadeiros, o cenario ndo representa, ele é o ambiente. Os teldes pintados sdo
abolidos, a luz elétrica contribui e a iluminacdo passa a ser um dos elementos do
espetaculo. (MANTOVANI, 1989, p. 23)

Nesse contexto, e com uma encenacgao que se baseia no principio da quarta parede, como
se 0s espectadores assistissem a partir da visdo de um buraco de fechadura, os cenarios reforcam

a ideia do ambiente representativo, com intencdes realistas.

No mesmo periodo, surge o simbolismo, que nega a reproducéo da realidade propondo
cendarios que sugerem ao espectador direcdes para a imaginacdo. O simbolismo afirma que a

palavra cria a cenografia. Segundo Mantovani:

A cenografia simbolista enfatiza a cor como linguagem simbdlica, a imaginagdo e a
emocdo, e nega a reproducédo fotografica. Nao descreve; é uma evocacgdo imprecisa
com a funcdo de ser um fator emocional que levard o publico a uma receptividade
méaxima. O teatro simbolista, por seu hermetismo, foi um teatro de elite, e dentro da
cenografia inaugura uma corrente que passard a utilizar-se da pintura como elemento
do espetaculo. (MANTOVANI, 1989, p. 26)
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Nesse periodo Gordon Craig se destaca por trazer para a cena O cenario como
personagem. Ele procurou um cenario em que 0s atores pudessem jogar com o0s elementos,
criando um papel cénico para eles. Um cenério que atua e fala por si s6, propés que o jogo do
ator concretizasse o cenario harmonizando com as ideias do encenador. N&o existe um ambiente
realista. Cabe ao ator e ao diretor dar vida através de acGes cénicas e fisicas, dar vida a esse

ambiente.

Deveis saber imediatamente que a grande impressdo de conjunto produzida pela
cenografia e pelo movimento das massas é o meio mais efectivo de que podereis
dispor. (...). Em primeiro lugar vem o cendrio. Seria ocioso falar aqui da diversdo que
0 cenario faz no nosso espirito, pois nao se trata de fazer um cenario que distraia a
nossa atencdo da peca, mas de criar um lugar que se harmonize com o pensamento do
poeta. (CRAIG, 1943, p. 54 e 55)

2.3 Cenografia expandida

Ao longo da segunda metade do Século XIX e durante primeira metade do Século XX,
apareceram as figuras de diversos diretores que, em suas descobertas e tentativas de modificar
a cena, em diadlogo com as vanguardas e o contexto politico vigente, propuseram novos modos
de entender e fazer teatro. A cenografia acompanhou tais movimentos inovadores, como parte
do processo criativo da cena, que passou a questionar lugares e espacgos convencionais. Segundo

Mantovani:

A busca de um lugar teatral condizente com as novas propostas, permeia todo o século.
O teatro a italiana é questionado, ele representa o passado e, se para cada época
corresponde uma arquitetura teatral que representa o seu pensamento, a medida que a
sociedade muda deveria modificar-se também o lugar teatral. (...). Além disso, sdo
usados outros espagos que ndo o teatro para as montagens. (MANTOVANI, 1989, p.
46)

No artigo As potencialidades do espaco: teoria e pratica da cenografia e da encenagdo
(2006) as professoras Alison Oddey e Christine A. White abordam o conceito de “espaco
encontrado”, proposto por Ariane Mnouchkine (1970), que destaca a distingdo do espaco teatral
atual, que pode sair de edificios teatrais convencionais e assumir espagos “encontrados”, que

oferecem um carater diferente e outras propostas para a encenacao.

Também vale considerar que o espaco “encontrado” envolve diretamente a cenografia
e a encenagdo, onde as habilidades de artistas de teatro sdo instigadas para enfrentar o
que é possivel. H& uma intencgéo poética ao lado da pratica, na qual o espirito do espago
se desenvolve conforme a natureza da encenacdo. (ODDEY e WHITE, 2008, p. 148)

A criatividade e imaginacdo potencializam os espacos para encenagao, onde a realidade

e a iluséo constroem uma simulagdo de um mundo real. Dessa interagdo, pelas agdes e modos
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de expressao da representacao, 0 espaco e a cenografia sdo estimulados, criando diversos sensos
de realidade. Como meio de comunicacdo do espetaculo dando significAncia ao espaco
explorado. “A subjetividade do olho pode criar imagens que sdo absolutas, mas que sdo
respeitosas quanto a percep¢do do individuo. A cenografia e a encenacdo jogam com a realidade
e com a representacdo. ” (ODDEY e WHITE, 2008, p. 157).

Nestes espacos expandidos, “a experiéncia de ser transportado no espago,
potencialmente transformado, onde se torna quase impossivel obter uma recepg¢do tunica. ”
(ODDEY e WHITE, 2008, p. 144) ampliam possibilidades da imaginacdo e do préprio teatro

como acontecimento.

Por meio da prética do teatro e da analise critica de como o espaco funciona de forma
arquiteténica, sabe-se como ele tem a propriedade de controlar poderosamente o modo
pelo qual nds pensamos. O material e 0 objetivo, o ideal e o subjetivo, ndo séo opostos
em sua pratica, mas constituem esta visdo dialética que habilita o potencial dos
espacos. (ODDEY e WHITE, 2008, p. 151)

Através das transformac6es cénicas dos ultimos séculos, multiplas propostas de uso,
criacdo e exploracdo do espago cénico foram desenvolvidas, incluindo os “site specifics”,
lugares especificos onde se cria uma obra em especial para aquele espaco, e a prépria

diversidade de espacos teatrais — podemos fazer teatro em qualquer lugar.

De qualguer modo, toda producéo necessita examinar e analisar o0 espago, observando o
que ele pode oferecer e suas relacbes com a encenacdo. Em propostas de site specific a relacao
com o espectador € direta, pois estdo imersas no mesmo ambiente: “O espago ndo ¢ um conceito
abstrato. E um volume tridimensional real a ser moldado e esculpido de acordo com a inspiracéo
pessoal e a necessidade coletiva. ” (HOWARD, 2015, p. 48)

Segundo Howard, o espaco deve ser experimentado, somos transformadores
temporarios do espaco, a arquitetura permite diversas funcdes para a criacdo e esse € 0 seu
fascinio, as vezes ele necessita ser inventado sintetizando a cenografia e a direcdo em uma

criacdo original.

“Cenografia é uma ideia (e ndo coisas para carregar em um caminhdo), que é fonte de
outras ideias (e ndo da evitacdo delas). ” - Henk Van Der Geest

A cidade carrega consigo espagos que fazem parte da vida cultural de seus habitantes.
Alguns deles s&o publicos como as pracas e ruas, e outros privados, onde ocorrem eventos no

interior dos prédios. Além destes, as cidades estdo cheias de espagos marginais e esquecidos
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onde podem acontecer performances, slams ou feiras. Em outros casos a cidade pode servir de
teatro, como pano de fundo para cenarios de encenacdes e projecées, ou mesmo, COmMo Processo
criativo de investigacdo de espacialidade, em suma:

Contra suas estruturas, as memorias e aspiragcdes coletivas da populacdo sao
representadas de maneira dramatica ou comemorativa. O espago € ingrediente
fundamental da cenografia e da dramaturgia: corresponde aos modos pelos quais a
experiéncia dramatica é vista e moldada. Com a adicéo de cores, imagens ou palavras,
os espacos ficam carregados de vida e acéo, envolvendo-se diretamente com o pablico
por meio do discurso e do dialogo. (HOWARDS, 2015, p. 35).

Para exemplificar o entendimento de espaco, a autora conta a historia de um velho que
se apresenta em uma praca publica e como ele com apenas uma caixa de fosforos e uma histéria
é capaz de manipular o espaco todo a sua volta. O velho, um ator consumado, vai aos poucos
chamando a atencédo das pessoas, ele caminha muito rapido e observa se o publico esta atento,
com sua caixa de fosforos na mao ele conta a historia de um ledo que mora dentro dela e o
publico, curioso, vai se aproximando cada vez mais. Com a caixa aberta, ele fala sobre o ledo e
aos poucos vai preenchendo todo circulo criado a sua volta, com muitas pessoas que aos poucos
foram chegando para escutar. Por fim, ele fecha a caixa e vai embora pelo meio da multidao,
que fica embasbacada por ter sido capturada por algo téo ridiculo. A questdo é que ele cria
espaco e personagem no imaginario das pessoas e estabelece um jogo compartilhado, a partir

do interesse das pessoas em escutar aquela historia.

Um espaco vazio carrega infinitas possibilidades de criacGes espaciais/cenograficas,
contudo, cada espago arquiteténico tem suas demandas, que podem alcancar pleno potencial
através de acdes. A cenografia € a concretizagdo de uma imagem dentro da arquitetura do
espaco. Ela tem o poder de contar histérias, sugerir mundos, construir relacdes sociais
temporérias; pode ser base ou parceira de criacdo. De qualquer modo, ndo é uma imagem
decorativa. Para a criacdo de uma cenografia, em termos praticos, € preciso examinar o terreno,
depois desenhar o que se deseja e assim dar uma forma para esse esboco, com base nas

concepcoes estéticas imbrincadas na proposta de encenacao.
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3. CAPITULO 3: TRANSICAO

Acervo do autor (Cotipord, 10 de setembro de 2021 - antes da T)

3.1 Em construcao:

Neste capitulo descrevo e analiso parte do processo criativo da montagem Aos meus
querides fracassades: Festa, Fantasia e Desejo, desenvolvido em meu Estagio de Montagem
da graduacdo em Direcdo Teatral, entre 0os meses de maio e outubro de 2023. Relaciono
elementos da espacialidade e da cenografia ligados ao processo criativo no decorrer do
desenvolvimento do espetaculo. A ideia de celebracdo foi o fio condutor da construcédo
dramaturgica, incorporando aspectos que reverberaram em nossos encontros e se concretizaram
em cenas como: Tempo-Corpo, Amor e Nome. Nosso intuito era celebrar as descobertas, 0s
fracassos, o corpo e a voz de existéncias trans, com o desejo de propor uma subversédo da logica
vigente que aniquila nossos corpos e subjetividades.

Para pensar celebracdo, dialogamos com conceitos e procedimentos criativos propostos
pela encenadora e docente Patricia Fagundes, que reflete sobre a festividade e o convivio
articulado nos microterritdrios de afetividade compartilnada durante os processos de criagdo
cénica. Segundo a autora, a festa se articula como componente politico de criacdo, € uma das

formas de resistir e caminhar ao encontro de nossos desejos:

Essa subversdo festiva, saborosamente rebelde e cheia de vida que se insinua em
nossos afazeres da cena e em tantas praticas culturais do sul do mundo, indica uma
politica de esperanca que articula espacos-tempos dissidentes da rigidez e da mecénica
exaustiva da logica neoliberal. Podemos imaginar que essa cena festiva e cabareteira
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de pequenas producdes do sul do mundo oferece contribuigdes para a construcéo de
futuros renovados, por meio da constituicdo de experiéncias de sociabilidade que
vislumbram outros modos de relacdo, criacdo, organizagdo e pensamento, em
contraposicdo, desvio ou subversdo da logica colonial que ainda estrutura a sociedade
e 0s nossos corpos. (FAGUNDES, 2022, p. 23)

Fagundes afirma o processo como um caminho de experimentacdo, € ndo um produto
final, “funcionando como uma importante experiéncia ético / social, que transcende as formas

visiveis sobre 0 palco. ” (FAGUNDES, 2011, p. 2)

3.2 Composicdo do cenério:

Duas araras de roupas definiram o conceito cenografico inicial da peca, que buscavam
representar a possibilidade da mudancga, como uma troca de pele, de carcaca. O cenario foi
construido para ser dindmico, de modo que as pessoas que atuam pudessem se relacionar com
ele através de ideias e movimentagdes, potencializando a espacialidade como sentido e
narrativa.

Para fazer o espaco falar, as fronteiras entre direcdo e cenografia foram sutilmente
entrelacadas. A cenografia trabalhou junto a direcéo, na busca de fazer o espaco falar através

dos atores, de forma vital.

Os atores tém de ser capazes de se deslocar pelas diversas partes do palco em
diferentes formas e configuracGes, de maneira fluente e natural, para que o olhar do
publico seja constantemente levado as extremidades do espaco cénico para os menores
elementos enfocados. (...) A arte da criagdo teatral é transformativa. A flexibilidade é
necessaria desde o inicio, pois, se ideias rigidas forem introduzidas, a criatividade
poderé facilmente ser sufocada. (HOWARD, 2015, p. 161 e 162)

S&o duas araras, uma seria a “masculina” e outra a “feminina”. Entretanto, ao longo do
processo de ensaios e, conforme as manuseamos, Ndo conseguimos separar as roupas conforme
tal binarismo. A intencdo inicial era comecar a peca com as roupas divididas em “masculinas”
¢ “femininas”, e no decorrer da peca mistura-las. Contudo, acabavamos misturando as pecas
durante o desenrolar dos proprios ensaios, € a0 montarmos 0 cenario ndo conseguimos separar
desse jeito, pois ndo as viamos assim. Assim, resolvemos misturar todas as roupas e gravatas,
elas foram posicionadas de forma estratégica, conforme eram utilizadas em cena. Percebi que
era possivel fazer uma cortina com gravatas, entdo decidi preencher a parte do meio das araras
com gravatas, conciliando a fragilidade da estrutura da arara, que impossibilitava que
pendurassemos muitas roupas, com 0 recurso estético da cortina, concomitantemente
preservando a leveza do cenério para que ele pudesse ser movido mais facilmente pelo espago

cénico.
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Foto: Alu ldalgo

Para criar o cenario, recorri a duas fontes de ideias: a imaginacéo e a técnica. A primeira
estava presente desde o inicio da concepcdo, onde visualizava duas araras de roupas, com 0
intuito de representar esse lugar fora do armario, um mundo de possibilidades e descobertas,
que no decorrer da peca poderiam assumir diversas representacoes.

Na pratica, em termos técnicos, para construi-las busquei referéncias no youtube.
Desenhei o formato, decidi as medidas necessarias para as duas araras e em seguida fiz o
orcamento, considerando materiais que fossem financeiramente acessiveis, pois havia pouco
dinheiro para a producéo. Por conta disso, elas ndo ficaram tao fortes quanto eu gostaria. Para
montéa-las usei as habilidades que aprendi ao longo da vida com meu pai, um marceneiro

detalhista e caprichoso, e também as dicas e ajudas de alguns amigos.
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Figura 1: Eshocgo do cenério Figura 2: O Cenério pronto.

Fontes: Acervo do Autor

Nesse processo ndo adaptamos o cenario para o texto, e sim, o texto foi criado no
decorrer dos ensaios, pensando em como relaciona-lo com a cenografia. Na construcao inicial
do espetaculo, buscamos fazer uma festa com tudo que nos foi negado ver, experimentar e tocar,
redescobrindo nosso proprio jeito de caminhar, celebrando existéncias trans, pois quando
alguém de nos se assume, uma festa ndo € o que estamos acostumados a receber, muito pelo
contrario. Para tanto, busquei um elenco que fosse formado somente por atores e atrizes trans:
Faé de Sousa, Hénrica Ferreira e Vinicius Souza (Elenco). E o restante da equipe
majoritariamente composta por pessoas trans: Alec Lisboa (Texto) e Alu ldalgo (Direcdo de
Arte e Indumentéria). Batista Freire (Iluminacédo) e Verdnica Becker (Producdo) — pessoas Ccis.

Utilizamos as pecas de roupas para montar um figurino que vai se construindo ao longo
da cena, propondo looks com a estética genderless®. Através do jogo com elementos de figurino,

investigamos outros modos de expressdo de género.

4 Em contrapartida a essa ideia de separagdo por género, surge o movimento genderless, termo em inglés
significa sem género ou agénero. Ele remete a um movimento que tem grande repercussdo na moda, onde ndo ha
distingdes entre feminino e masculino, o foco ¢ atribuir a escolha do que vestir & personalidade da pessoa que
escolheu determinada peca, sua autoimagem, gostos pessoais e estilo. Disponivel em: >
https://blog.insiderstore.com.br/genderless-entenda-0-que-e-a-moda-sem-genero/ <. Acesso em: 16 de fev, 2024.



https://blog.insiderstore.com.br/genderless-entenda-o-que-e-a-moda-sem-genero/
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Algumas ideias como a do cenario j& estavam presentes desde o inicio do processo,
porém no desenrolar dele, muitas dessas ideias foram se retroalimentando e alternando o
protagonismo. Utilizamos mdsicas, figurinos, discurso, iluminacédo, espacialidade e cenografia
para a criagdo um lugar de afetividade que ao longo do processo alternou entre conversas,

choros, desentendimentos, reconciliagdo, abrago, descobertas e partilha.

3.3 Poéticas da visualidade da cena:

Com base nos conceitos de espacos mencionados no primeiro capitulo deste trabalho,
relacionando-os com as espacialidades e a cenografia desenvolvidas na montagem, analiso
aspectos do processo criativo, enfocando a composicéo de trés cenas especificas: Tempo-corpo,
Nome e Amor.

As apresentages aconteceram na Sala Alziro Azevedo do Departamento de Arte
Dramatica da UFRGS, localizado no Centro Historico da cidade de Porto Alegre. A escolha
desse lugar ocorreu devido a questdes institucionais, por ser um dos lugares disponiveis dentro
do departamento, onde temos acesso a infraestrutura e técnicos responsaveis. A praticidade,
pois era mais facil a construgdo, 0 manejo e a montagem do cenario. E, por altimo, o espaco da

sala, que é um teatro mais intimista permitindo uma aproximag@o maior com o publico.

Tempo-corpo:

Somos um corpo que muda ao longo do tempo. Penso na perda do tempo por estar num
corpo que ndo € nosso... Mas como Ndo é nosso se, enquanto Vivos, ndo deixamos de ser corpo
através do tempo?! Corpo que muda com o passar do tempo. Todo corpo muda. Corpo que
escolhe mudar radicalmente. Injecdo de 4 ml de testosterona a cada 3 meses e essa acdo muda
completamente um corpo. Muda um corpo que ocupa um espago e a forma que vive o tempo.
Como que alguém nasce no corpo “errado”? O que ¢ um corpo “certo”? Leio Preciado (2022,
p. 14): “num mundo onde hormdnios, proteses e cirurgias permitem uma experiéncia concreta
de transicdo de género, mas onde a normalizacdo de género constitui o requisito politico para

qualquer processo de reatribuicdo de género. ”

Tempo, tempo, tempo, tempo
Entro num acordo contigo
Tempo, tempo, tempo, tempo
Por seres tao inventivo

E pareceres continuo

Tempo, tempo, tempo, tempo
Es um dos deuses mais lindos
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Tempo, tempo, tempo, tempo
Que sejas ainda mais vivo
No som do meu estribilho
Tempo, tempo, tempo, tempo
- Caetano Veloso

O corpo depois da transicdo hormonal é um corpo que quer dangar com as imperfeicoes,

descobrindo novos e possiveis modos de expressdo. Transitar sobre cada pedacinho do espacgo

cénico e fazer dele uma invengdo. Fundamentado nessas inquietagdes, desenvolvemos a cena

Tempo-Corpo.

Esse é todo meu mundo. Essa é a minha vida e ndo a vivi com coragem, mas com
entusiasmo e jubilo. Mas vocés ndo querem saber da minha alegria. Preferem sentir
pena e garantir que eu tenha ainda mais coragem, pois em nosso regime politico
sexual, no capitalismo farmacopornografico reinante, negar a diferenca sexual
equivale a negar a encarnacéo de Cristo na Idade Média. (...) O sexo e a sexualidade
ndo sdo propriedades essenciais do sujeito, mas antes o produto de diversas
tecnologias sociais e discursivas, de praticas politicas de gestdo da verdade e da vida.
Sdo o produto da coragem de vocés. Nao ha sexos nem sexualidades, mas usos do
corpo reconhecidos como naturais ou sancionados como desviantes. (PRECIADO,
2020, p. 140 e 141)

Segundo Paul B. Preciado, a transicdo pode ser uma ruptura da biopolitica

farmacopornografica, gerando uma producdo de desejos e subjetividades que vdo na

contracorrente da heteronormatividade colonial. Em seu livro O Manifesto Contrassexual ele

destaca o “contra” como um caminho que vai na direcdo oposta “sexual” que existe e ¢ tido

como norma, e no que diz respeito a essa reproducédo ele faz um paralelo entre tecnologias de

género e arquitetura:

Entdo comecei a dar atencdo a materialidade das tecnologias de género. Arquitetos e
historiadores do design me ajudaram a ver 0s corpos e as sexualidades como efeitos
especificos de técnicas construtivas e visuais, como enquadramento, colagem,
reproducdo, imitagdo, montagem, padronizacdo, segmentacdo, distribui¢do espacial,
recorte, reconstrucao, transparéncia, opacidade e assim por diante. Se a arquitetura é
uma tecnologia politica para fabricar o espago social, entdo os corpos também podem
ser entendidos em termos arquitetbnicos. Foi assim que comecei a ver os dildos e as
técnicas médicas de reconstrucdo trans e intersexual como tecnologias de projeto,
préteses e bioarquiteturas que poderiam se inscrever numa historia mais abrangente
da modificacdo tecnoldgica em nossos corpos materiais e em nossa percep¢do do
tempo, do espaco e da realidade. (PRECIADO, 2022, p. 11 e 12)

As tecnologias de género mudam nossos corpos e visam adequa-los a certas normas,

enquanto internamente sabemos que nunca estaremos perfeitamente enquadrados. N&o nos

encaixamos nessa sociedade programada e, € a partir desse lugar de desencaixe que reside nosso

poder e nossa forga, por isso celebramos, pois, celebrar € resistir: “Nosso grito ¢ uma demanda



38

epistemoldgica: precisamos de um novo modelo de inteligibilidade, uma nova cartografia do
ser vivo. ” (PRECIADO, 2020, p. 114)

Diante dessa convicgcdo, e segundo o que Fagundes denomina como ‘“dispositivo-
ensaio”, que destaca 0 que esta disponivel como estratégia de criacdo, contando com corpos
que se relacionam e estabelecem conexdes, usamos como procedimento musicas, danga e
poemas, que fazem parte do nosso repertorio, com o propdésito de reuni-los ao tema proposto e

desenvolver uma das cenas:

Este dispositivo-ensaio se compde a partir de referéncias ecléticas que combinam
fragmentos do “legado” de criadores diversos que definem os arquivos da cena
contemporanea. Trabalhamos a partir de uma memdria publica, de elementos que
integram a tradicdo cénica de nosso tempo, através de procedimentos de releitura,
reciclagem, collage, montagem, em um canibalismo cultural que corresponde ao perfil
polifénico de nossa época. (FAGUNDES, 2011, p. 2)

No decorrer dos ensaios organizamos a cena Tempo-Corpo pensando a espacializacéo a
partir da corporeidade, de forma que o corpo do ator ocupasse todo espago cénico, relacionando-
se com as outras duas atrizes, através de uma coreografia de balé, parte do repertdrio do ator.
A cena comega com uma partitura dancada pelo ator e pela atriz, enquanto a segunda atriz entra
no palco cantando a musica Oragao da cantora e compositora Linn da Quebrada, conectando-
se com 0s passos, sem repeti-los. Em determinado momento o ator segue seu balé sozinho

enquanto a atriz que dancava com ele, parada no espa¢o do canto do palco, diz o seguinte texto:

No6s queremos um caminho limpo. Reto. Tranquilo. H& quem nasca intuindo possuir
0 passo torto, muito ou pouco largo, martelando um som que destoa dos demais. E
cresce cuidando cada movimento, esticando os membros com cuidado. Sem tropecos,
tentando acertar o tempo. 1,2, 3,4.1,2,3,4.1,2,3,4. 1... 2... 3... Quanta energia
gasta! Sem sequer conhecer 0 nosso proprio jeito de andar. Mas experimentamos,
entre um descuido ou outro, uma distracdo, uma brecha. 1, 2, 3,4. 1, 2,3,4. 1, 2, 3,
4. E assim vamos criando o passo, o caminho... o corpo. Nao, ndo vamos causar
maiores incbmodos, ndo, ndo. N&o se preocupe, familia amada! Vamos nos
movimentar da forma mais silenciosa possivel. Vocé ja mudou o caminho uma vez,
ndo faca de novo. Cuidado para ndo ir muito para os lados. Mantenha o ritmo. Corra,
corra, vocé precisa alcangar os outros. Mas a vida ndo é assim, é? Desbravamos
terrenos, descobrimos que nem s6 de concreto é feito o chdo. Sentimos prazer com a
lama entre os dedos. A areia a rocar na sola dos pés. Testamos caminhar de salto
agulha e oxford. E tropegamos, caimos. Apesar de todo o esforco, de toda nossa
vontade, o passo um belo dia falha. O chdo se aproxima. Mas entdo... UFA!
Alinhamos a coluna. Criamos um novo jeito de seguir. Quem sabe com outra musica?
Quem sabe com outros parceiros de viagem. E ndo é assim sempre, com todes? Por
que com nds seria diferente? Para nds apenas o bestial ou o perfeito? Nao, ndo, meus
queridos. Para nés, a humanidade. (Alec, junho de 2023 - Texto da Montagem)

O texto foi elaborado ap6s a apresentacdo das coreografias - inspirado por elas, o Alec,
dramaturgo, escreveu esse trecho. A ideia era celebrar esse ndo lugar de pessoas trans atraves

de uma coreografia de balé classico, porém indo na dire¢do contréria de todas suas técnicas e
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buscas pela perfeicdo: o nosso balé é o balé do ensaio, com erros, trope¢os, quedas, giros e um
salto no escuro, pois assim é a transi¢do. Pensando o fazer enquanto uma pratica reflexiva e da
perspectiva da direcdo, necessitamos das pessoas e das trocas para a criagdo, 0S ensaios sao
laboratorios a partir dos quais as obras florescem:

Em nossa perspectiva, ndao ha davidas de que o principal recurso criativo do teatro sao
as pessoas, 0s corpos e as relagdes que se estabelecem entre elas e com o mundo, de
modo que os ensaios sdo laboratorios sociais profundamente ligados ao contexto no
qual se desenvolvem. Sem negar a diversidade e a complexidade dos processos
criativos cénicos, reconhecemos a presenca de determinadas matérias, fluidos,
procedimentos, articula¢des que atravessam ensaios. (FAGUNDES, 2011, p. 3)
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O Amor:

Em seu livro intitulado Tudo sobre o amor: novas perspectivas, bell hooks afirma que
0 amor é uma prética, uma acdo. Segundo ela as primeiras no¢des de amor aparecem na infancia
e, conforme a dindmica da familia em que estamos inseridos, seja ela funcional ou ndo, isso

afetard a nossa perspectiva do que entendemos como amor:

Ensinados a acreditar que o lugar do aprendizado é a mente, e ndo o coragdo, muitos
de nds pensamos que o ato de falar de amor com qualquer intensidade emocional sera
percebido como fraqueza e irracionalidade. E é especialmente dificil falar de amor
guando o que temos a dizer chama a atenc¢do para o fato de que sua falta é mais comum
gue sua presenca, para o fato de que muitos de nés nao temos certeza do que estamos
dizendo quando falamos de amor ou de como expressa-lo. (hooks, 2020, p 29)

O amor por vezes é um desassossego, e partimos dessa sensagdo para criar a Cena do
Amor, com questionamentos que séo agitacdes dentro de nds: O que € 0 amor para nos, pessoas
trans? Onde foi a primeira vez que encontramos e reconhecemos o0 amor?

Ao longo da nossa infancia e adolescéncia nos foi negado um nome, um corpo, um jeito
de andar e de gesticular. Partindo de trocas de vivéncias, chegamos a compreensdo de que foi
muito dificil reconhecer 0 amor quando nem mesmo podiamos nos amar como éramos. “Se me
negam a vida. Como podem dizer que me amam? ” (Texto da Montagem, 2023). Quando tudo
que mais desejavamos manifestar foi proibido, concordamos que “Amor e abuso ndo podem
coexistir. Abuso e negligéncia sdo, por defini¢do, opostos a cuidado. ” (hooks, 2020 p. 35)
hooks também diz que para reconhecer o amor € preciso olhar as feridas que a falta dele causou.

Em um dos ensaios ao longo do processo, ao discutirmos a cena do amor, trocamos
historias e vivéncias diferentes, todas elas, convergiam para um mesmo ponto: nos sentimos
amados e reconhecemos 0 amor quando nos viram como éramos. O texto se formou assim,
como duas historias que se intercalam e se complementam, onde cada atriz através de um

didlogo relata a histéria da sua personagem:

F: E o amor? Vocé pergunta.

H: E o amor?

F: Eu fui amada pela primeira vez aos treze anos, pela minha tia, uma dona de casa de
quarenta anos.

H: A primeira vez que encontrei 0 amor foi aos dezessete anos, e ele era uma secretéria
aposentada de setenta anos.

F: Eu reencontrei o amor algumas vezes depois disso.

H: Ele tinha outras formas. Chegou de outras maneiras.

F: Mas vocé compreende que ele so chega, de verdade, quando vocé é... vocé.

H: Antes disso, as pessoas apenas seguem um roteiro. Amam o papel que vocé tenta
desempenhar. Amam um corpo, um caminho, um nome, que ndo € o seu.

F: O que se perde, anjinho, é a ilusdo do amor. Pra ganhar o amor honesto. Que nao
tem medo de pronunciar 0 nosso nome. ” (Texto da Montagem, 2023)
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Na cena, as atrizes enunciam o texto enquanto organizavam o vestuario nas duas araras
de roupas que compunham o cenario, elas também passavam pela cortina de gravatas como
alguém que chega em outro espaco. No final elas vestem uma dessas roupas enquanto o trecho
acima é dito.

O texto, que narra duas histdrias diferentes de maneira simultanea, em alguns momentos
se localiza no mesmo tempo-espaco, e se apresenta como um dialogo. Entendo que trabalho do
texto se conecta ao que Pavis (1972) denomina como “espago textual”, uma espécie de imagem

de um texto projetada no espaco:

E somente na enunciagio do texto, na maneira pela qual frases, discursos e réplicas se
desenvolvem num determinado lugar. Pois bem, esta dimenséo visual do discurso é -
ou pode ser — tornada sensivel no teatro. Os enunciados estdo presentes; percebe-se
de onde provém seus discursos e suas trocas de palavras. (...) 0 espago se insere
igualmente em certas formas de textualidade, e isto, desde que a atengdo se dirija ndo
ao que o discurso procura figurar (o que ele representa dramaticamente), mas a sua
apresentacdo e sua enformacdo significante. (PAVIS, p. 138)

Nome:

Ridiculo uma pessoa usar um colar escrito Caroline, Stéphanie, Taynara,
Ana... evitando o risco de esquecer a qual chamado atender. Ridiculo penso toda vez
gue vejo uma pessoa assim carregando uma coleira enfeitada pelo dono. Alguém ter
a falta de vergonha e o excesso de coragem para exibir algo tdo chamativo adornado
com brilhos o dourado pléstico imitando ouro a fonte em voltas e redemoinhos. E
ridiculo. Ridiculo alguém se encontrar no préprio nome a ponto de carrega-lo tdo perto
do peito. (Alec, 2021.)

Essa foi a ultima cena a ser criada, “Nome” como algo que carregamos conosco € nos
diferencia dos demais, uma identidade, um cpf, alguém no mundo. Com a transi¢do (hormonal
Ou ndo) muita coisa morre, hd quem mate um nome para dar vida a outro, uma nova identidade,
0 mesmo cpf, alguém no mundo.

Segundo o site do Jusbrasil, 0 nome é um substantivo e um elemento de individualizacdo
da pessoa na sociedade. Todo mundo tem direito a um nome, uma espécie de etiqueta que
carregamos por toda nossa vida, uma identificacdo, que de certa forma existe para nos
diferenciar.

Ao nascer 0 nome ndo é algo que nos escolhemos, ele nos é dado. Esta oferenda pode
ser um problema, que leve ao constrangimento publico, e por vezes uma sensacdo de ndo

pertencimento ao género de seu nome, afetando sua prépria integridade como pessoa.

No Brasil, tais direitos estdo assegurados dentro de nossa Constituicdo Federal de
1988, no artigo 5°, inciso X, dizendo que sdo inviol&veis a intimidade, a honra e a
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imagem das pessoas, assegurado o direito de indenizagao pelo dano material ou moral
decorrente de sua violagdo. Ha também outras referéncias e prote¢des a esses artigos
dentro de nossa carta maior, como no inciso V, que trata do direito de resposta, que
seja proporcional ao agravo e da indenizacdo para casos de danos a esses direitos.
(JUSBRASIL, 2024)

O nome néo pode ser considerado uma propriedade, ndo pode ser vendido, e caracteriza
o individuo dentro de uma esfera social, sendo parte da identidade da pessoa. Desde o inicio do
més de marco do ano de 2023 as pessoas trans podem retificar o seu nome de forma gratuita,
pois 0 nome é um direito de todos. Usar 0 nome que corresponde ao género ao qual a pessoa se
identifica € parte importante para a convivéncia na sociedade.

O nome é algo tdo nosso, que nao se reconhecer nele torna-se uma angustia. Na ultima

cena da peca abordamos essa tematica. Trecho do mondlogo:

A ingratiddo é uma coisa muito feia. E o que gostam de lembrar. Onde ja se viu,
abandonar um nome que escolheram pra mim com tanto carinho. Os sonhos que
fizeram por mim. A ingratiddo é uma coisa muito feia. Entdo por que vocés ainda ndo
me agradeceram por ensinar tanto, sem pedir quase nada? Por aguentar tanto, por tanto
tempo, até vocés se acostumarem. Até aprenderem. Por que vocés nao nos
agradeceram ainda, depois de tudo? Por que meu nome incomoda tanto? Por que a
dificuldade de pronuncia-lo, sem hesitar? Falam de amor, e ndo conseguem nem me
chamar da forma correta? Falam de amor sem conseguirem controlar a vontade de nos
aniquilar? N&o conseguem superar 0 medo, e querem falar de amor. Ninguém nunca
falou de mim. Ninguém nunca me deu um nome. Havia um caminho pronto e limpo,
pronto e claro, pronto e certo e eu desviei. (Texto da Montagem)

No decorrer do processo e com a avaliacio da orientacdo, acrescentamos
movimentacGes com as araras para dinamizar a cena, que até entdo estava muito parada, e assim
fizemos com que a movimentacdo das araras conversasse com o texto que estava sendo dito.
Especializamos esse texto movimentando o cenario de forma que as araras passassem pelo ator
como o fluxo de uma cidade em constante movimento gque nos atravessa o tempo inteiro. Uma
inquietacdo. As araras interagiam diretamente com ele e, quando paradas, as roupas que
estavam penduradas eram arremessadas em sua dire¢do enquanto ele dizia o trecho destacado
acima.

No final foi ideia da Patricia, orientadora, baguncar o palco com as roupas, visto que
estdvamos falando de dissidéncia de género, de fracasso, e desse lugar fora da norma. No Gltimo
momento da peca entra em off um audio de diversas pessoas trans dizendo seus nomes e a Gltima

fala da peca é o ator anunciando o nome que escolheu para si.


https://www.jusbrasil.com.br/legislacao/129432/constituicao-da-republica-federativa-do-brasil-1988
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Nos ultimos dias do processo eu estava orgulhoso com todo o trabalho, em especial com
a construcdo do cenario, e por ter encontrado pessoas que somaram ao longo do processo
criativo. Levo na bagagem os aprendizados dele, todos de imenso enriquecimento para seguir
adiante. E imensamente grato a todos que me ajudaram a concluir mais essa etapa do curso.
Uma das palavras que vinha seguido em minha mente era: celebragdo; talvez por um impeto de
celebrar aonde cheguei com a transicéo e por ter superado todas as dificuldades dela até aqui, e
também porque estou em um momento no qual o que eu mais quero é desfrutar e aproveitar ao
maximo dessa sensacao e deste tempo presente. Portanto agora, quero viver, experimentar meu
corpo pelo mundo, sem medo, correr atras do tempo perdido, por mais que, no fundo, eu saiba
que ele escorre constantemente pelas nossas maos. Correr em direcdo ao tempo é 0 que me
mantém em movimento, e celebrar cada pequena conquista, cada passo e tropeco, € 0 que tem

me feito mais forte e mais conectado com as pessoas a minha volta.

Foto tirada no final da apresentagdo de Aos meus querides fracassades: Festa, Fantasia e Desejo. Em cima, da
esquerda para a direita, Faé de Sousa, Alu ldalgo, Hénrica Ferreira, Verdnica Becker, Patricia Fagundes e Alec
Lisboa. Embaixo, da esquerda para a direita: Vinicius Souza e Reni Gabriel
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho inicialmente buscou o reconhecimento de conceitos de espacialidade
cénica que permeiam o trabalho de direcdo e, na sequéncia, suas relagdes com a cenografia.
Para compreender como esses dois elementos da criagdo cénica se atravessam foi necessario a
percepcao de fatores que incidem nessa dindmica, partindo do reconhecimento de que a escolha
do espaco influencia o processo e a criagdo de uma obra. Nesse contexto, foi necessario
identificar as principais dinamicas que envolvem um espago e como uma cenografia pode
concretizar-se nele ou mesmo cria-lo, abordando o contexto de processos criativos que

sustentam essas praticas.

O breve resumo da historia da cenografia europeia, permitiu reconhecer as mudancas
que ocorreram na concepcdo estética do fazer teatral ao longo do tempo, enquanto recurso
expressivo, e as relagdes que ela estabelece hoje ocupando diferentes espacos e edificios teatrais
contemporaneos. Observando cada espaco cénico € possivel encontrarmos seu ponto de forca e
é justamente ali que reside sua poética a ser desenvolvida. O espaco cénico € onde 0s
encenadores realizam concretamente suas ideias, ou deixam a deriva a imaginacao de quem ird
prestigia-las. O espaco assim como o teatro € uma arte fragil, efémera e particularmente sensivel
ao tempo (PAVI, 1972). O estudo das ferramentas que gerenciam os aparatos técnicos torna-se

essencial pois com base nelas conseguiremos concretizar uma imagem metalinguistica.

Esses dois elementos, espaco e cenografia, estavam vinculados ao processo criativo da
peca do Estadgio de Montagem Aos meus querides fracassades: Festa, Fantasia e Desejo, A
reflexdo desse estudo se constitui apds uma pratica que esteve em desenvolvimento no decorrer
do estagio. Desse modo muitas descobertas e entendimentos vieram com o estudo posterior dos
elementos que foram abordados na encenacdo. E, foi a partir desse aprofundamento posterior
que o entendimento dos aparatos cénicos do fazer teatral abriram um leque de possibilidades,
conceitualizando os elementos da encenacéo e tornando mais facil repensa-los, tanto como uma
reflexdo do processo desenvolvido como para uma concepcdo de projetos futuros. As
consequéncias da vida me conduziram a este caminho que se tornou enriquecedor e do qual

debrucei meu olhar com maior atengdo agora.

A construcdo da espacializagdo desejada para que a concepcdo da peca fosse

estabelecida ndo partiu de um texto prévio, e sim de um elemento cenogréafico, como
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potencializador da criacdo e da subversdo de um espaco, visto que esse € um dos conceitos que
0 estudo de género aborda, principalmente falando de géneros dissidentes, que vao na
contracorrente do que é tido como norma. Com conceitos utilizados para definir a encenagéo
como a concretizacdo do texto no espaco, atualmente sabemos que ela pode partir de diversos
elementos da prépria encenacdo. Nessa criagdo nos partimos da experimentacdo, 0 cenario
estava pré-definido, contudo seus desafios de construcdo e manejo que ocorrem ao longo dos

ensaios, sempre nos colocaram nesse lugar de constante investigacao.

Todas as relacGes do processo criativo se basearam entre arte e género, sendo assuntos
que me interessei no decorrer da graduacédo, e aos quais me ajudaram a entender quem eu sou,
quem estou sendo e quem desejo ser. Quando transicionei hormonalmente foi um processo bem
solitario, contudo o tempo me trouxe pessoas as quais tive imenso prazer de conhecer e que
compartilhavam dos mesmos interesses que eu. Desse contato surgiu esse trabalho pelo qual
tenho imenso orgulho, ndo pelo resultado final, mas pela minha trajetoria até aqui, passando
por muitas descobertas em pouco tempo, consegui absorver grande parte e transformar em algo

bonito, pensamento esse que ha dois anos atras era impossivel para mim.

A graduacdo em Teatro nos permite esse olhar agucado para 0 mundo a nossa volta,
recriando-o em diversas realidades que vao ao encontro da manifestacdo de nossas percepcoes
e desejos. Subvertendo espacos que a logica cotidiana da realidade nos absorve, e buscando
transmitir uma outra visdo, um conhecimento, uma vivéncia, abrindo caminhos para a
subjetividade da imaginacdo de quem assiste e de quem faz a obra. Esse exercicio nos faz pensar

a Nnossa relagéo com 0s outros, com o teatro e consequentemente com o mundo.

Tempo de pressa, tempo de travessia, tempo de celebracdo. Transicionar € uma das
coisas mais dificeis que eu escolhi fazer, sdo muitas mudancas, 0 mundo todo a minha volta
muda porque 0 meu corpo se apresenta de uma forma diferente para o mundo. Todo corpo é
politico e nenhum corpo é neutro. Ser trans ndo € sobre transicionar e chegar em algum lugar,
ser trans é sobre um processo de caminhada para a vida toda. Como é para todos, estamos em
constante transicdo. Hoje eu celebro com o que tenho até aqui. Aos que caminham comigo, aos
gue caminharam e aos que caminhardo eu s tenho a agradecer. E queria dizer que a vida é linda

nos bragos de quem nos ama.
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