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1 TITULO

Quadro Geral sobre Cenotecnia Teatral no Brasil.

2 ALTERACOES NO PLANO DE TRABALHO

N&o houve alteracbes no Plano de Trabalho.

3 RESUMO

Denomina-se cenografia todo o processo de criagdo e construcdo do evento estético-
espacial que resulta na imagem cénica, a qual é fruto de um ato projetivo baseado em elementos
como formas, linhas, volumes, luzes e cores. Tais componentes plasticas devem ser arranjadas de
modo a solucionar as necessidades apresentadas pelo espetaculo — teatral, cinematografico,
musical ou televisivo — e suas matrizes poéticas em diversos meios e fins. Para que a atividade
cenografica aconteca é fundamental conhecer quais séo os procedimentos de execu¢do, montagem
e funcionamento de cenarios, cujo conjunto é conhecido como cenotecnia, a qual se desenvolveu

no decorrer da histéria, tanto em nivel mundial quanto nacional.

Deste modo, esta pesquisa em iniciagdo tecnologica e inovagdo, de carater tedrico-
conceitual e cunho exploratério, faz parte da proposta intitulada: “Arquitetura e Cenografia:
Concepcado de Recurso Midiatico para Projeto Cenotécnico” e tem como objetivo basico reunir
informagBes a respeito da evolugdo da cenotecnia teatral no Brasil, de forma a contribuir na
composi¢cdo de um manual digital de arquitetura cenografica a ser desenvolvido em sequéncia,
abordando aspectos cenotécnicos de relevancia que foram aplicados no teatro, por meio de
experiéncias realizadas no pais. Baseando-se em materiais de fontes web-bibliograficas e de modo
a ilustrar a aplicagdo dos recursos cenotécnicos no ambito nacional, foram selecionadas como
casos para estudo duas propostas elaboradas pela cenégrafa brasileira Daniela Thomas para as
pecas: Nao Sobre o Amor e O Avarento. Por meio desta pesquisa foi possivel perceber a forma
como a criagdo cenografica e 0 aparato cenotécnico sao utilizados nos palcos brasileiros ao longo
do tempo, observando, nos casos analisados, como estes recursos possibilitam umaimagem cénica

Unica e particular, a qual transmite significados de acordo com o enredo de cada peca encenada.

Palavras-chave: Cenografia. Cenotecnia. Teatro.

4 INTRODUCAO

Cenografia é “em esséncia: um ser humano em um espago humano” (p. 31) € o que afirma
a cenografateatral israelense Tali ltzhaki (1956-), atual diretora da Academia de Artes Performaticas
de Tel Aviv (Israel), que é citada por Pamela Howard, junto a 50 breves definicdes que constam nas
primeiras paginas de seu livro: O que é cenografia (HOWARD, 2015). Com o intuito de mostrar
divergéncias e confluéncias de opinides a respeito do tema, a autora revela assim a dificuldade de

definir a palavra, uma vez que seu significado evoluiu da cenografia através do tempo.



Por séculos, cenografia foi vista apenas como uma forma de decoracédo para o palco teatral,
0 que pode ser identificado pela propria origem da palavra e em algumas definicbes presentes em
dicionarios. Segundo Mantovani (1989), etimologicamente a palavra vem do grego skenographia
(oknvoypagia); termo composto pelos vocabulos skené, que designa “cena’; e graphein, que tem
o sentido de escrever, desenhar, colorir, pintar — ou seja: a grafia da cena. Tal concepgédo dominou
o mundo classico e, mais tarde, no periodo do Renascimento, a palavra foi usada para se referir
aos tracados em perspectiva que eram empregados em cenarios ilusionistas, estes empregados
em palcos a italiana. Logo, compreendia-se cenografia como a perspectiva do espetaculo teatral.
Com o tempo — e a ampliacao dos recursos cenotécnicos —, ela passou a reunir outras tarefas além
da decoragéo cénica, como a iluminacao, a sonoplastia e, inclusive, os figurinos e movimentos dos

atores. Em outras palavras, passou a ser responsavel por toda a unidade do espetaculo teatral.

O Dicionario Aurélio (2007) apresenta a definicdo de que cenografia é a arte e técnica de
projetar e dirigir a execucao de cenarios. No entanto, o importante cenografo brasileiro José Carlos
Serroni (1950-), em um de seus livros, diz que cenografia ndo é apenas um desenho de cena, ou
seja, ndo é so projetar e executar cenarios. Para ele, ela consiste na dramatizagdo do espaco,
sempre complementada pela atuagdo. Na sua opinido, definir cenografia como sendo mero projeto
de cendério ou desenho da cena ndo consegue sustentar a amplitude maior que seu conceito exige,
isto é, a de se compreender a cenografia como espago cénico carregado pela dramaturgia e
inexistente sem a presenca do ator (SERRONI, 2013; HOWARD, 2015).

Tais ideias estdo de acordo com outro grande cendgrafo, Gianni Ratto (1916-2015), que,
natural da Italia, veio para o Brasil em 1954 e aqui se fixou. Em seu livro Antitratado de cenografia,
Ratto (2001) deixa clara a presenca fundamental que a dramaturgia representa na cenografia,

explicando isto por analogia a um campo de futebol:

Quando vocé se senta para participar do jogo, um dos dois gols é o territorio
inimigo contraposto ao outro. O espaco no qual os dois times contendem € o
territério dramético de uma guerra shakespeariana. Estou fazendo esta
consideragdo porgue gostaria que vocé se desse conta de como um lugar, que
ndo é necessariamente o edificio teatral, pode assumir — e assume — todos os
valores dramaticamente potenciais que contém e provoca (RATTO, 2001, p. 21).

Em outras palavras, ndo é somente o local que define o cenério, ja que a cena inclui o
espaco, mas também envolve o tempo que nele que se desenrola, junto as suas personagens, ou
seja: 0 drama. Assim, pode-se concluir que a cenografia, em seu significado mais profundo, € o
local em que ocorre o drama ao qual queremos assistir, devendo, portanto, ser compreendida tanto

como aquilo que esta incluso em um espaco quanto como o proprio espaco em si.

Logo, conforme Serrroni (2013), ndo existe cenografia sem a presenca de um ator, pois é
este o responsavel por estabelecer a relacdo com o publico; é quem da sentido ao teatro, ou melhor:
alguém que se expressa para alguém que o veja. Usando tais argumentos, torna-se mais facil

interpretar o que ltzhaki quis dizer ao afirmar que cenografia é “um ser humano em um espaco
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humano”, de modo que ela se faz da presenca do ator em um espago projetado por um cendgrafo.
Desta forma, ndo se pode imagina-la como um elemento autdnomo e independente dos demais

componentes teatrais. Isto é

[...] cenografia, especialmente no teatro, € uma arte integrada [...] Acontece
sempre na interacdo com os demais elementos que compdem o espetaculo. E
preciso que ela se relacione com a direcdo, com os atores, figurino, sonoplastia,
espaco, producdo, e especialmente, com a iluminacdo (SERRONI, 2013, p. 29).

Sendo assim dependente da dramaturgia, uma proposta cenogréfica deve estar de acordo
com a interpretagdo que o diretor da peca quer que os espectadores tenham do espetaculo. Por
isto, a comunicagdo entre todos o0s integrantes, tanto da equipe técnica quanto do elenco, é
importantissima. Ademais, nao deve se sobrepor ao trabalho do restante da equipe, principalmente
dos atores. Vérios autores comentam a respeito disto, como Sébato (2000), que afirma que um
cenario grandioso, ao invés de valorizar a atuacao artistica, acaba por diminui-la, roubando a
auténtica expressdo do drama. Por sua vez, Ratto (2001) ataca violentamente o decorativismo
gratuito, “tudo o que procura agradar, o pleonastico, o adjetivado, o pomposo, enfim tudo o que se
sobrepde pretensiosamente a correta interpretacdo do texto e do espetaculo que o intermedia” (p.
22). Portanto, para a boa realizacdo de um espetaculo, a cenografia, assim como os demais
elementos constituintes do mesmo, ndo deve sobrepor uns aos outros: é fundamental que haja

equilibrio entre as partes.

O cendgrafo também deve ter em mente que nao trabalha sozinho, mas que faz parte de
uma equipe com um objetivo em comum, que é um excelente resultado para a peca. Ele nédo é,
segundo Serroni (2013), um pintor de tela, nem um técnico, mas sim aquele que participa
ativamente da conceituacao do espetaculo no espaco — o que faz dele um artista. Para Lori (2014),
o trabalho do cendgrafo deve estar direcionado por um desejo de sintese: tudo deve estar
concentrado na estrutura do palco, desde as inten¢gbes do autor da peca, a época em que o0 texto

foi escrito, as inteng¢des do diretor, etc. — 0 que é necessario para que o publico entenda a cena.

Outro aspecto importante que todo cenografo deve conhecer e fazer uso de modo
responsavel denomina-se cenotecnia, a qual, de acordo com Guinsburg, Faria et Lima (2006),
consiste na técnica de fazer funcionar cenarios e demais dispositivos cénicos — tais como: holofotes,
elevadores, pisos moveis, alcapdes, varas de icar cenarios, etc. — para shows, eventos especiais,
espetaculos teatrais e operisticos. Segundo esses autores, “dizemos que € a cenotecnia que da a
vida aos cenarios, que possibilita a magica no palco e as surpresas durante as apresentagoes” (p.
76). Contudo, o cendgrafo ndo deve se deixar levar cegamente pelas novas tecnologias, mas fazer
uso responsavel para que néo interfiram negativamente no espetaculo, assim como para que o ator

ndo tenha que competir pela atencdo dos espectadores com os elementos utilizados em cena.

Acrescenta-se que 0 processo cenografico de um espetaculo esta intimamente ligado a
arquitetura, tanto no sentido de concepcao dos edificios teatrais quanto de elaboragédo dos cenérios

para uma peca. Isto também é verdade quando se refere as cenotécnicas que serdo empregadas



para a execucdo, montagem e funcionamento de cenarios, 0s quais ndo passam de constru¢des
temporarias, muitas das quais que necessitam de desmontagem e transporte. Outrossim, a escolha
do edificio teatral para a encenacdo de determinado espetaculo deve ser feita seguindo as
exigéncias que a pega impde em sua cenografia, assim como um arquiteto, durante o projeto de um
espaco como este, deve ter em mente que tipo de espetaculo tal edificacdo comportara, além de
quais itens sdo necessarios para se chegar a um bom resultado. Profissionalmente, arquitetos
também tém mais facilidade para atuarem na &area de cenografia, uma vez que em sua formacéo ja
lidam com a relac&o entre espaco e pessoas — e tudo mais que isto implica —, 0 que constitui uma
percepc¢do fundamental na atividade como cendgrafos.

De carater tedrico-conceitual e cunho exploratério, esta pesquisa em iniciacdo cientifico-
tecnoldgica tem por objetivo investigar as principais cenotécnicas utilizadas em teatro, com especial
atencao ao caso brasileiro, abordando sua evolucdo histérica no mundo até os dias de hoje. De
modo especifico, busca abordar algumas informacfes para a realizacdo de um manual de
arquitetura cenografica, criando em seguida um quadro geral sobre a cenotecnia teatral praticada
no pais desde as suas origens até os dias atuais, com vistas a um estudo de casos. Sem pretender
esgotar o tema, consiste em uma breve introdugéo, baseada em revisdo web-bibliografica, sobre

aspectos histdricos e conceituais a respeito de cenografia nacional e sua pratica.

5 REVISAO DA LITERATURA

Ao se falar sobre cenotecnia teatral incide-se diretamente sobre seu objeto, que é o Teatro,
o qual é uma das manifestacdes artisticas mais representativas da cultura de um povo, seja na sua
concepcao popular como erudita. Evoluindo ao logo da histéria das civilizacfes, a arte teatral foi
sempre reflexo dos diversos momentos de desenvolvimento econémico, politico, social e
tecnoldgico de uma sociedade, o que ndo poderia ser diferente quando se enfoca o caso brasileiro.
Nosso pais, assim como os demais que compdem a América, teve sua cultura fortemente
influenciada pela colonizag&o europeia, 0 que também aconteceu com as praticas cénicas nativas,
as quais foram impactadas pelo teatro que aqui se desenvolveu com o objetivo principal de impor a

religido e a cultura dos colonizadores aos povos indigenas.

Apesar de ainda néo definidos como teatro propriamente dito, 0s rituais xamanicos que eram
realizados pelos indios brasileiros antes da colonizacdo produziam efeitos cénicos e roupas
especiais que atraiam a atencao do publico e criavam uma atmosfera mégica. De acordo com Nero
(2010), os xamas — que funcionavam como instrumentos de ligagdo entre a natureza mistica e o ser
humano — eram os proto-personagens que desenvolveram técnicas cenograficas muito antes dos
gregos, ja que criaram aderecos de cena (mascaras, cocares e ornamentos de penas e peles de
animais), assim como efeitos de luz e sombra a partir da fumaca da queima de ervas ou cachimbos.

Talvez estas possam ser consideradas as primeiras cenotécnicas empregadas no Brasil.
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Entretanto, toma-se oficialmente como sendo as primeiras manifestacdes teatrais brasileiras
aquelas feitas pelos padres jesuitas com o intuito de catequisar 0os povos indigenas, pois a
representacdo cénica era muito mais interessante — e eficaz — que os sermdes'. Merece destaque
um grande desenvolvedor do teatro naquela época: o Padre José de Anchieta (1534-97), que foi
autor de diversos autos no final do século XVI, adaptando a linguagem de acordo com seu publico-

alvo e conseguindo ser didatico na transmisséo de ideias para os indigenas.

Anchieta ndo s6 compds pequenos autos na lingua tupi como optou por
situacdes simples e ébvias, chegando ao ponto de usar nomes caracteristicos
de tribos inimigas para o diabo e diabretes, em seus 6bvios confrontos entre o
céu e o inferno (HELIODORA, 2008, p. 148).

Anchieta (Figura 01) escrevia também para a
populagdo que chegava de Portugal, ou seja, 0s
primeiros colonizadores, utilizando técnicas do teatro
medieval, 0 qual ndo se preocupava muito com o0s
aspectos artisticos das pecas, mas sim como a religido
e a comunicacao de ideias, tanto que todos os atores

eram amadores — indios “domesticados”, mamelucos e

futuros padres —, o0s quais atuavam de improviso.

Quanto ao espaco cénico que utilizavam, por ndo haver nenhum destinado especificamente a este
tipo de atividade, as pegcas eram na maioria das vezes realizadas ao ar livre, tendo como cenario
matas, pracgas, ruas, colégios e patios de igrejas. Acredita-se que as primeiras apresentacdes foram
as do Auto de Santiago (1564), representado em Santiago do Iguape BA; e do Auto da Pregacéo
Universal (1567), em S&o Vicente SP, ambos de Anchieta? (PRADO, 1999).

Durante o século XVII, de acordo com Peixoto (1995), as representacdes de pecas escritas
pelos padres jesuitas — ou pelo menos aquelas com a clara finalidade de catequese — comecaram
a ficar cada vez mais escassas, pelo fato da obra missionaria ja estar praticamente consolidada,
mas também por ter sido um periodo marcado por lutas, como as travadas contra holandeses e
franceses. Tal século é considerado como de siléncio teatral, pois, além da falta de documentos
histéricos, o pais estava passando por novas condi¢cbes sociais, quando o teatro com fins
catequéticos se tornou mais escasso e as pecas deixaram de ser frequentes, sendo restritas a

eventos civicos ou religiosos?.

1 O primeiro grupo de jesuitas a desembarcar em Salvador, na Bahia de Todos os Santos, em 1549 era composto por quatro religiosos
da comitiva de Tomé de Sousa (1503-79), entre os quais o padre Manuel da Nébrega (1517-70). Com o intuito de auxilia-los em sua
tarefa, um segundo grupo de missionarios chegou em 1553, desta vez como parte da comitiva de Duarte da Costa (?-1560), na qual
estava o jovem padre José de Anchieta (1534-97), com apenas 19 anos de idade (PRADO, 1999).

2 Para garantir a comunicagédo com o publico local, os jesuitas frequentemente utilizavam nas representagdes costumes indigenas,
incluindo suas mascaras, ornatos de plumagens e instrumentos musicais. Tematicamente, mesclavam a realidade local — tanto de
indios quanto dos colonos — com narrativas hagiograficas, ou seja, da vida dos santos. Conhece-se cerca de 25 obras teatrais — na
maioria, autos — todas de tradicdo medieval com forte influéncia do dramaturgo portugués Gil Vicente (c.1465-c.1536) em sua forma e
conteudo, as quais foram produzidas nos ultimos 50 anos do século XVI (PEIXOTO, 1995; PRADO, 1999).

3 Embora escassas, as apresentagdes teatrais durante o século XVII no Brasil passaram a fazer parte oficialmente das comemoragdes
civicas, além das festas religiosas. Das pegas encenadas na época, destaca-se as comédias apresentadas nos eventos de aclamacéo



Nesse periodo de escassez teatral que representou os anos dos seiscentos, houve grande
repercussédo do teatro espanhol em nosso pais, com destaque para o baiano Manuel Botelho de
Oliveira (1636-1711), que foi o primeiro poeta nascido no pais a ter suas obras publicadas e
considerado o primeiro comediblogo brasileiro, tendo escrito, inspirado pela dramaturgia hispéanica,
duas comédias em espanhol: Hay Amigo para Amigo e Amor, Engafios y Celos (PRADO, 1999).

No século XVIII, a produgéo teatral religiosa passou a preocupar autoridades da Igreja por
estar cometendo alguns excessos, o que culminou com o fato do entdo Bispo de Pernambuco
restringir, em 1729, os espetaculos nas igrejas e, mais tarde, em 1734, proibindo-os em qualquer
lugar. Os padres jesuitas que foram os responsaveis pelo inicio da atividade teatral no Brasil
acabaram sendo expulsos do pais em 1759. Contudo, mesmo apdés as proibicdes da autoridade
eclesiastica, as encenacdes teatrais continuaram acontecendo, migrando das igrejas para tablados
ou palcos montados em pracgas publicas, além de ocorrerem também nos palacetes de alguns
governantes (CACCIAGLIA, 1986; PRADO, 1999).

A partir da segunda metade dos setecentos, o teatro passou a ser visto como um bom veiculo
de educacgéo e, como disse em carta o Marqués de Pombal, Sebastido José de Carvalho e Melo
(1699-1782) — entdo ministro de El-rei portugués D. José | (1714-77) —, ao Vice-rei Marqués do
Lavradio, Anténio de Almeida Soares Portugal (1699-1760), era recomendavel inclusive a
construcao de teatros. A partir de entdo, as pegas ganharam espacos proprios para elas: as Casas
de Operas ou Casas de Comédias. Isto foi um progresso para o teatro brasileiro, pois nesses lugares
0s elencos passaram a ser mais ou menos fixos, com certa frequéncia de trabalho, o que deu inicio

ao gue se pode chamar de primeiras companhias teatrais brasileiras* (PEIXOTO, 1995).

Apesar desse tipo de edificacéo ter se espalhado
por vérias regides do Brasil, foi em Minas Gerais que
houve a sua maior concentragdo, sendo um exemplo o
Teatro de Vila Rica de Nossa Senhora do Pilar de Ouro
Preto (1746/77), o qual € um dos mais antigos ainda
existente no pais. Quando o botanico, naturalista e

viajante francés Auguste de Sainte-Hilaire (1779-1843)

veio ao Brasil e conheceu Minas Gerais, entre 1816 e
1822, foi assim que descreveu este prédio (Figura 02) da préspera Vila Rica, ressaltando a falta de

preocupacdo com o cendrio e as indumentarias.

a D. Jodo IV (1604-56), em 1641, além das encenagdes promovidas pelos freis franciscanos do Convento de Santo Anténio, no Rio de
Janeiro, com a finalidade de divertir a comunidade (CACCIAGLIA, 1986).

4 Os atores dessas primeiras companhias eram, na maioria, mulatos e negros alforriados, sendo proibida a participagédo de mulheres no
elenco. Todos eram contratados para fazer um determinado nimero de apresentacées nas Casas da Opera, durante todo o ano ou
apenas por alguns meses. Sendo assim, com os locais e elencos fixos, a atividade teatral do século XVIIl comegou a ser mais continua
do que em épocas anteriores. Contudo, havia grande preconceito contra a atividade, o que fez com que, mesmo apés a presenga de
atrizes ser “liberada”, a ma fama da classe dos artistas afastar as mulheres dos palcos (PEIXOTO, 1995).



7

ApOs subir-se uma rua excessivamente ingreme, chega-se a uma casa de
aparéncia mesquinha; € la que se fazem as apresentacdes. A sala é bastante
bonita, porém pequena, e muito estreita. Tem quatro ordens de camarotes, cuja
frente é fechada por balaustradas rendadas que ndo produzem mau efeito. S6
0s homens ficam na plateia, e ai se sentam em bancos. Até agora nao se tentou
iluminar a sala de outra maneira que ndo a de se colocar velas entre os
camarotes. A cortina representa as quatro partes do mundo pintadas de modo
mais grosseiro; entre, porém, as decoracfes, que sdo variadas, ha algumas
suportaveis. Os atores tém o cuidado de cobrir o rosto com uma camada de
branco e vermelho, mas as méos trazem a cor que a hatureza lhes deu, e provam
gue a maioria deles é de mulatos. Nao tem a menor ideia de indumentaria; e, por
exemplo, em pecas tiradas de histéria grega, vi personagens vestidos a turca e
heroinas a francesa. Quando estes atores gesticulam, o que raramente sucede,
poder-se-ia pensar que sdo movidos por molas, e o ponto, que Ié as pecas
enquanto eles a declamam, fala tdo alto que frequentemente sua voz mascara
completamente a dos intérpretes (SAINT-HILAIRE, 1938, p. 138-30, apud
ANDRADE, 2012, p. 06-07).

A vinda da Coroa portuguesa para o Brasil, em 1808, trouxe uma série de melhorias,
inclusive na area teatral. D. Jodo VI (1767-1826), com o Decreto real de 28 de maio de 1810,
reconhecia a necessidade da construcédo de "teatros decentes”, o que serviu de estimulo para a
inauguracdo de vérios edificios teatrais. As companhias — seja de canto e/ou danca (bailado) —
passaram a tomar conta dos espacos, trazendo com elas um publico cada vez maior. A primeira
delas — composta exclusivamente por brasileiros — estreou em 1833, em Niteréi RJ, dirigida por
Jodo Caetano dos Santos (1808-63), com o drama O Principe Amante da Liberdade. Considerado
0 primeiro ator, cendgrafo e dramaturgo a se destacar no pais, seu nome acabou batizando a sala
de teatro do Rio de Janeiro que anteriormente se chamava Real Teatro Sdo Jodo® (Figura 03),
construida entre 1810 e 1813 (PRADO, 1999).

Conforme Cacciaglia (1986), a agitacdo que , FIGURA 03
antecipou a Independéncia (1822) refletiu-se no teatro,
gquando plateias aproveitaram as encenacgbes para
promover manifestagcbes e preparar o0 espirito das

pessoas — e também do teatro — para a criagcdo de uma

nacédo livre. Uma peca que foi um dos marcos desse
nacionalismo emergente foi Anténio José ou o Poeta e a
Inquisicdo de Goncgalves de Magalhées, o Visconde de
Araguaia (1811-82), a qual é considerada a primeira
peca original do teatro brasileiro. Encenada no Teatro
Constitucional Fluminense, contou com Joao Caetano

dos Santos interpretando o papel principal.

5 Considerado uma imitag&o do Teatro S&o Carlos de Lisboa, esta edificag&o tinha o nivel das salas europeias de seu tempo e contava
com quatro ou cinco representagdes por semana, tendo sido construida para entreter a nobreza junto a familia real em exilio, habituada
a assistir a pegas e 6peras italianas na capital portuguesa. Foi nela que ocorreram os casamentos dos principes reais, assim como a
aclamacéo de D. Jodo VI (1767-1826), em 1816 (ANDRADE, 2012).



Nessa época, o chamado Teatro de Costumes (Figura 04) — cujo maior representante foi
Martins Pena (1815-48) — revelou certa identidade popular, sem grandes pretensdes e pouca
preocupacdo com a estética, mas deixou uma marca auténtica no teatro nacional. Geralmente,
composto por apenas um Unico ato, apresentava situac6es, personagens e costumes tipicamente
brasileiros, revelando didlogos simples e enfocando problemas contemporaneos, satirizando
costumes rurais e urbanos, o que conquistou a simpatia do publico. Entretanto, até o fim do Primeiro
Reinado (1822/31), o teatro brasileiro ndo possuia uma caracteristica propria, estando restrito a
reproducdo das producBes europeias. A Opera italiana foi um sucesso no Brasil durante todo o
século XIX. Enquanto isso, a indumentéria continuava a mesma do século anterior e 0s cenarios
desenvolveram-se neoclassicos estritamente nas maos dos pintores locais e do pintor francés Jean-
Baptiste Debret (1768-1848) (CACCIAGLIA, 1986; PRADO, 1999).

Em 1831, a abdicacdo de D. Pedro | (1798-1834) ascendeu ainda mais o sentimento
nacionalista que influenciou a producéo de obras de caracteristicas romanticas. Contudo, na
cenografia manteve-se a inspiracdo pela reproducéo europeia, o que levou a um grande numero de
espetaculos kitsch. O romantismo predominou no teatro brasileiro entre 1838 e 1855, a partir que
guando aumentaram as tendéncias realistas e o espirito republicano. O realismo teatral deixou para
tras os “dramalhdes” e passou a expor os conflitos sociais da época, o que ficou conhecido como
"drama de casaca", porgue o figurino dos atores consistia em roupas quotidianas (PRADO, 1999).
Esta revolucdo da indumentaria também atingiu 0s cendrios, 0s quais passaram a apresentar
reconstrucdes realistas de salas burguesas, com papéis de parede, moveis, espelhos e lareiras.
Segundo Mantovani (1989), esse cenario utilizado nas comédias e dramas burgueses ficou
conhecido no Brasil como gabinetes®. Até o inicio século XIX, os palcos nacionais foram dominados

por cenarios gabinetes, além de teldes pintados, os quais, com muita frequéncia, eram utilizados

para mais de uma pega.

Foi na passagem do século XIX para o XX que
teve inicio a construcdo dos grandes teatros brasileiros
como o Theatro Amazonas (1896), em Manaus AM
(Figura 05); o Theatro Municipal do Rio de Janeiro (1909)
e 0 Theatro Municipal de Sdo Paulo (1911), os quais
mesclavam a arquitetura eclética com detalhes em Art

Nouveau. Nestes locais, em principio, conforme

Cacciaglia (1986), encenavam-se obras eruditas, 6peras

5 O teatro realista brasileiro pode ser subdividido em dois periodos: o primeiro, de 1855 até 1884 com a representagdo de O Mandarim,
de Arthur de Azevedo (1855-1908), que consolida o género revista e os dramas de casaca; e 0 segundo, que vai de 1884 aos primeiros
anos do século XX, quando a opereta e a revista eram os géneros preferidos do publico. Esta fase ndo se completou em um teatro
naturalista, pois a excegdo de uma ou outra tentativa, a literatura dramética ndo acompanhou o naturalismo por conta da preferéncia
do publico pelo vaudeville, pela revista e pela parddia (PEIXOTO, 1995; PRADO 1999).
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e orquestras, além de apresentacdes de grupos e artistas estrangeiros. Quanto aos cenarios, estes

mantinham-se inspirados pelo realismo europeu.

O pouco de teatro brasileiro que tivemos por quase quatro séculos foi em geral
importado, assim como sua cenografia. Os cenarios ja concebidos e prontos, na
maioria das vezes telfes pintados e algum mobiliario, tinham apenas de ser
montados no palco, o que sempre era feito por pessoas ndo especializadas [...]
Até o inicio do século XX, a cenografia brasileira se configurava como um
trabalho de pintura [...] era feita a base de telées em perspectiva, dando a ilusédo
de profundidade, e, quando havia outros elementos (mdveis, objetos, utensilios,
etc.), eles eram extremamente realistas e conjugavam-se perfeitamente com a
pintura — que também o era (SERRONI, 2013, p. 45).

Juntamente com a utilizacdo de pinturas em perspectivas, o teatro nacional também fazia
uso de magquinarios que desciam e subiam telées ao mesmo tempo. Segundo Serroni (2013), o
pintor cenografico, depois de criar painéis de grandes panos preparados com papel e cola por toda
a superficie, levantava-os e pendurava-os em vara de cenario verticalmente. De grande importancia
nessa época, os cartazes de propaganda dos espetaculos vinham com a imagem dos cenarios e 0
nome do pintor que os produziu. Porém, a caréncia de documentagdo sobre esses espetaculos

limita uma andlise mais profunda que se possa fazer sobre a sua evolucgao.

No século XX, o teatro brasileiro comecgou a se afirmar, apesar das crises politicas que o
pais teve de enfrentar até o fim da Primeira Republica (1899-1930). Em 1908, Leopoldo Frées
(1882-1932), depois de voltar de Portugal, criou a primeira companhia inteiramente nacional,
inclusive procurando fixar uma diccao teatral brasileira, livre dos maneirismos herdados de atores
portugueses. De uma producdo muito irregular e de cunho comercial, que se limitava a copiar
autores europeus, foi o isolamento criado pela Primeira Guerra Mundial (1914/18) que gerou um
embrido nacionalista que se manifestou sob a forma de tematica regional e algumas comédias. A
Semana de Arte Moderna de 1922 também frutificou, embora tardiamente (PRADO, 1988).

A primeira metade do século XX traz o conceito do essencial e, em praticamente
todas as tendéncias, a arte despoja-se do ndo essencial. Os cenarios pintados séo
substituidos por objetos e apontamentos cenograficos. E criado o ciclorama, ou
fundo infinito, e o desenvolvimento técnico e artistico da iluminacdo assume papel
fundamental nas encenac¢des. Profusédo de cores e tons ambienta, reforcando ou
comentando a acdo cénica, criando e recriando espacos, transformando-os por
vezes na propria cenografia (ACIR, SARAIVA et LIDIA, 1997, p. 84).

Conforme Serroni (2013), Procépio Ferreira (1898-1979) foi um dos primeiros a realmente
se preocupar com cenografia a partir dos anos 1920, entendendo-a como um trabalho conjunto ao
diretor do espetaculo para realizar a concepcédo cénica que este tinha para a peca. Ou seja, nao
sendo suficiente apenas entregar o trabalho a um bom pintor, porque a pintura hdo compreendia
alguns elementos presentes no teatro, como o tempo e a mobilidade espacial. A partir de entdo os
cenografos passaram a dar mais importancia ao clima dramatico dos espetaculos. Por exemplo,
Alvaro Moreyra (1888-1964), que criou em 1927 a Companhia Teatro de Brinquedo, dizia que se

devia dar mais importancia a magia que a peca exigia do que ao realismo das cenas.
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Na década de 1930, a ditadura procurou silenciar
o0 teatro, mas a ideologia populista, através do Teatro de
Revista’ (Figura 06), manteve-se ativa. Este foi o lugar
em que a cenografia teve grande importancia. Variando
de temas de critica social a politica, tinha o formato de
musical e repleto de humor, cujas pecas eram divididas

em atos, cada qual composto por varias cenas em que

acontecia a troca de cenarios. Eram sempre espetaculos

exuberantes formados por grandes elencos, nos quais
varios atores e atrizes criaram suas proprias
companhias®. Uma nova ideologia teatral comecava a
surgir, juntamente com um dos maiores patrimonios do
teatro brasileiro: Oswald de Andrade (1890-1954), que
escreveu O Homem e o Cavalo (1934) e A Morta (1937),
enfrentando a censura impiedosa da Era Vargas
(1934/45) (PRADO, 1988; 1999).

Em 1938, Paschoal Carlos Magno (1906-80)
criou o TEB — Teatro do Estudante do Brasil, com um
elenco constituido somente por universitarios. Dava-se
assim o0 inicio das nossas primeiras companhias
experimentais, que se estenderam ao longo dos anos,
marcando a introducdo do modelo estrangeiro de teatro
no pais e consagrando o principio da encenacdo
moderna. Finalmente, nos anos 1940, a cenografia
brasileira rompeu com o realismo nos palcos, mais
precisamente em 1943, com o projeto do pintor,
decorador e artista grafico paraibano Santa Rosa (1909-
56) para a peca Vestido de Noiva (Figura 07), com texto

ousado do pernambucano Nelson Rodrigues (1912-80)

FIGURA 07

e direcdo inovadora do polonés radicado no pais

7 O Teatro de Revista nacional inspirou-se no vaudeville, encenando niimeros musicais com dangarinas semi-nuas e satirizavando
personalidades de destaque da vida publica. Com o passar dos anos, foi ficando mais ousado e chegou a ser chamado “teatro
rebolado”. Ja nos anos 1940, as superprodugdes mantiveram as caracteristicas iniciais, acrescidas de textos de humor picante,
imitacdes e trocadilhos, alcangando o reconhecimento do seu valor artistico junto a critica teatral. Suas maiores vedetes foram Mara
Ribia (1919-91), Virginia Lane (1920-2014) e Angelita Martinez (1931-80); e as estrelas da noite Oscarito (1906-70), Dercy Gongalves
(1907-2008), Grande Otelo (1915-93) e Ankito (1924-2009), que interpretavam “personagens-clichés”, como o portugués, a mulata e o
malandro carioca. Esta época aurea dos brilhos e paetés resistiu até o inicio da década de 1960, sendo sufocada pela modernidade
da televiséo e despersonalizada pela censura dos governantes militares (COSTA, 1998).

8 Entre esses, cita-se: Abigail Maia (1887-1981), Jaime Costa (1897-1967), Odilon Azevedo (1904-66), Dulcina de Moraes (1908-96) e
Eva Todor (1919-2017). Esta Ultima, hingara naturalizada brasileira, junto a seu primeiro marido, o diretor de teatro Luis Iglesias, de
1956 a 1968, encenou diversas pegas e comédias leves, revelando aos brasileiros textos estrangeiros (PRADO, 1999).
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Zbigniew Ziembinski (1908-78). Este trabalho foi revolucionério por apresentar, pela primeira vez,
trés planos de acdo simultaneos construidos no mesmo espaco: um plano era onde acontecia a
representacdo da realidade, outro onde aconteciam as memorias e um terceiro voltado as
alucinacbes. Sem fazer uso de materiais e objetos realistas, nem telas pintadas, foi o primeiro
espetaculo a ter iluminagcdo cénica no pais, consagrando Santa Rosa como o primeiro cenografo
moderno do Brasil (SERRONI, 2013; DRAGO, 2014).

O TBC - Teatro Brasileiro da Comédia® (1948), o Teatro de Arenal® (1952) e o Teatro
Oficina! (1958) foram companhias e espacos cénicos paulistanos que, na metade do século
passado, permitiram a introducdo de novos elementos, tecnologias e palcos teatrais no pais. Com
frequéncia, de acordo com Xavier, Collo et Sousa (2014), abordavam assuntos polémicos e
guestionavam a sociedade, aproximando a arte do povo, além de proporcionarem a montagem de
cenarios fora do habitual palco a italiana. Enquanto o Arena tinha um palco no centro da sala com
0 publico sentado ao redor, lembrando a estrutura de um circo, o Oficina oferecia também um palco
central, mas que dividia a plateia em duas, funcionando como uma passarela. A troca de cenario
dava-se pelos préprios atores, que tiravam e colocavam 0s elementos necessarios, sem a
necessidade de contrarregra®? (BO BARDI et ELITO, 1984).

Nos anos 1960, uma vigorosa geracdo de dramaturgos irrompeu na cena brasileira,
destacando-se Plinio Marcos (1935-99), Antonio Bivar (1939-), Leilah Assumpcao (1943-), José
Vicente de Paula (1945-2007) e Consuelo de Castro (1946-2016). Entretanto, com o Golpe Militar
(1964), as dificuldades aumentaram para diretores, escritores e atores de teatro. A censura chegou
avassaladora, fazendo com que muitos artistas abandonassem os palcos e exilarem-se em outros

paises. Contudo, no final da década, a encenagéo de Cemitério de Automéveis (1968), escrita em

©

Criado em 1948 pelo produtor italiano e engenheiro ligado as Industrias Matarazzo Franco Zampari (1898-1966), o Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC) nasceu a partir da transformagdo de um casardo assobradado na Rua Major Diogo, n. 315, no Bela Vista (Sao
Paulo SP). Sua infraestrutura permanente permitiu a contratacéo de varios cendgrafos, além de iluminadores, cenotécnicos e diretores
europeus, 0s quais passaram a ensinar e formar profissionais no pais. Como consequéncia, 0s cendrios passaram a ser originais e
mais adequados as encenagdes. A premissa do TBC foi a implantagcdo de um teatro de equipe, em que todos 0s papéis recebessem
0 mesmo tratamento, valorizando a cenografia e a indumentaria, especialmente a cargo dos italianos Aldo Calvo (1906-91), Bassano
Vaccarini (1914-2012), Gianni Ratto (1916-2005) e Mauro Francini (1924-), entre outros. Com o0 sucesso na capital paulista, o TBC
abriu uma filial no Rio em 1954, o Teatro Ginastico, a partir de quando muitos de seus membros comegaram a sair para criarem suas
proprias companhias, até encerrar definitivamente suas atividades em 1964 (PRADO, 1999).

10 Fundado em 1953 por um ex-aluno da primeira turma da Escola de Artes Dramaticas de S&o Paulo, José Renato (1926-2011), o Teatro
de Arena comegou em uma garagem da Rua Teodoro Bayma, em frente a Igreja da Consolacéo (S&o Paulo SP) e onde hoje funciona
o Teatro Experimental Eugénio Kusnet. Sendo a principio apenas uma tentativa de inovagao espacial — o palco circular que aumentava
a intimidade entre atores e plateia — acabou responséavel pela introducdo de elementos renovadores na dramaturgia e encenagao
brasileiras. Sob a lideranga de Augusto Boal (1931-2009), formou novos autores e adaptou textos classicos para que mostrassem a
realidade brasileira. Chegou inclusive a implantacdo do sistema curinga, no qual desaparecia a nocéo de protagonista, em trabalhos
como Arena Conta Zumbi (1965) e Arena Conta Tiradentes (1967), que fizeram uma revisao histérica nacional (SERRONI, 2013).

11 Formado em 1958 por um grupo amador composto por Carlos Queiroz Telles (1936-93), Amir Haddad (1937-), Renato Borghi (1937-)
e José Celso Martinez Corréa, mais conhecido por Zé Celso (1937-), entre outros, na Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco
(Séo Paulo SP), o Teatro Oficina apresentou diferentes tipologias: a de teatro com duas plateias e palco no centro; a de teatro "terreiro"
a céu aberto com chéo de terra batida e sem plateia fixa; e a tipologia atual, ou seja, de "teatro-rua" com estruturas metélicas de apoio
para o publico e os atores. Entre seus projetos cenograficos que merecem destaque estédo: Andorra (1965), de Flavio Império (1935-)
e Na Selva das Cidades (1969), no qual o cenario, da autoria de Lina Bo Bardi (1914-92), era destruido a cada espetaculo e construido
com residuos das obras publicas que estavam sendo realizadas na capital paulista (BO BARDI et ELITO, 1984).

12 Em 31 de maio de 1966, houve um incéndio no Teatro Oficina, 0 que exigiu que seu espacgo cénico mudasse. Antes chamado de
“sanduiche”, com um palco no meio e plateias de um lado e do outro, tornou-se um palco a italiana, dotado de uma grande roda
giratéria, sendo inaugurado com a peca revolucionaria O Rei da Vela (1967), de Helio Eichbauer (1941-2018), cujo texto havia sido
escrito por Oswald de Andrade (1890-1954) em 1934, mas proibido pelo Estado Novo (1937/46) (BO BARDI et ELITO, 1984).
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1959 pelo espanhol Fernando Arrabal (1932-) e
produzida pela luso-brasileira Ruth Escobar (1935-
2017) com cenérios criados pelo argentino Victor Garcia
(1934-82), mostrou pela primeira vez que a tecnologia
poderia ser empregada adequadamente como
cenografia no Brasil (Figura 08).

Segundo a Enciclopédia Itat Cultural (2017),

uma antiga garagem de automéveis foi transformada e
adaptada para receber a pega, a0 mesmo tempo em que a plateia foi acomodada em assentos
giratorios individuais, o que permitia uma visdo em 360° de toda a sala. As cenas ocorriam em meio
a maquinas, carcagas de veiculos e motores, além de guindastes e demais apetrechos mecénicos
que, adaptados e alguns pendurados, compunham toda a ambientagéo cénica do espetaculo. Isto,
somado a sons metalicos, roupas exéticas de couro e peles naturais, além de muita nudez,

encarregaram-se de causar o forte impacto almejado pela montagem, que depois também foi

apresentada no Rio de Janeiro.

. FIGURA 09 - ! £ Até entdo, a maioria dos teatros brasileiros eram
em formato de “caixa”, o que acabava limitando a
producdo cénica. Contudo, alguns apareceram com
maiores possibilidades de ocupacdo de espa¢o, como o
Teatro Ruth Escobar, fundado em 1963 na Rua dos
Ingleses, em S&o Paulo SP; e cujo nome homenageia a
atriz e antiga proprietaria do terreno onde foi erguido.
Nesta sala, foi realizada a peca O balcédo (1969), cuja
igualmente revolucionéaria producgéo cénica transformou
0 ambiente no proéprio cenario (Figura 09). Fez-se uso de
algo como um funil de ferro, o qual foi posicionado em
um espaco similar a um poco com 20 m de profundidade,

onde tanto os atores quanto os espectadores

permaneciam. Em uma cena especifica, a estrutura se
movia, inclusive a parte em que estava o publico sentado ao redor. Tal movimentacao dava-se por
motores “que faziam com que a estrutura se abrisse em duas partes distanciando algum momento

a cena do publico, que podia vé-la de forma mais ampla, mais aberta” (SERRONI, 2013, p. 52).

Na década de 1970, a censura imposta pelos militares chegou ao auge e os autores teatrais
apelaram para a irreveréncia, a ironia e o humor para escaparem dos censores e, a0 mesmo tempo,
fossem acessiveis ao grande publico. Novos grupos surgiram, entre 0s quais os cariocas Asdrubal

Trouxe o Trombone (1974) e Pessoal do Despertar (1979/83), o qual adotou este nome apds
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encenar O Despertar da Primavera (1979); peca escrita em 1891 pelo alemdo Frank Wedekind
(1864-1918). O grupo realizou com apenas nove atores uma peca de 27 personagens, sem
promover cortes no original e colocando em pratica um sistema de revezamento que quebrava a
convencao realista e oferecia uma leitura particular do texto. A fragmentacdo da acdo em planos de
cenario e em blackouts tornou a narrativa sincopada, colaborando para o teatralismo que

transformou o palco nos distintos espacos por onde ocorria a trama (PRADO, 1988).

A estreia do espetaculo Macunaima, em
setembro de 1978, marcou o inicio das atividades do |2 & o o3 s 1\§
Grupo Pau Brasil — mais tarde, Grupo de Teatro - '
Macunaima —, tornando-se um dos marcos da historia da
cenografia nacional (Figura 10). Com texto original de
Mario de Andrade (1893-1945), direcdo de Antunes Filho
(1929-) e cenarios de Naum Alves de Souza (1942-
2016), esta peca inaugurou uma nova linguagem cénica
brasileira, em que as imagens tinham a mesma for¢a da
narrativa, rompendo com o teatro mais comercial. Sua
cenografia mostrou uma visdo que influenciou outros

grupos contemporéneos, como o paulista Ornitorrinco

(1977), além do préprio Oficina: o uso do vazio. De forma
inusitada, o palco era pintado de azul, promovendo um espaco colorido, o qual ganhava novas

dimensdes com a movimentacao dos atores (CACCIAGLIA, 1986).

Em meados dos anos 1980, com o fim da Ditadura (1964/84), o teatro nacional recuperou
seus rumos e estabeleceu novas diretrizes por influéncia pés-modernista, esta marcada pela uniao
entre a estética tradicional e a moderna. Um de seus maiores expoentes foi o0 dramaturgo carioca
Gerald Thomas (1954-), que sempre valorizou tanto a cenografia quanto a coreografia. O mesmo
apuro técnico, segundo Cacciaglia (1986), também pdde ser observado em novos grupos teatrais,
0S quais também priorizavam as linguagens visuais e sonoras, como: o TAPA — Teatro Amador
' Produces Artisticas (1979); o Grupo de Arte Ponka
(1983/91); o Boi Voador (1985/97) e o XPTO

%
/ (1984/2008), entre outros?s.

As encenacdes nacionais da década de 1990
mostraram tendéncias a visualidade e o retorno

gradativo a palavra, por meio de montagens de textos

FIGURA 11

classicos. A técnica circense também foi adotada por

varios grupos da época — como o Parlapatdes, Patifes e Paspalhfes (1990) (Figura 11) —, a0 mesmo

13 Quanto aos cenografos de destaque, cita-se: José Possi Neto (1947-), Roberto Lage (1947-), Marcio Aurélio (1948-), José Dias (1948-),
José de Anchieta (1948-), José Carlos Serroni (1950-) e Felippe Crescenti (1953-), além de Cacé Rosset (1954-), diretor do Ornitorrinco,
gue conseguiu sucesso de publico com a montagem de Ubu Rei (1985), da autoria de Alfred Jarry (1873-1907) (CACCIAGLIA, 1986).
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tempo em que surgiram grandes espetaculos visuais e cenografias com maior personalidade. Os
avancos tecnoldgicos tiverem como consequéncia projetos mais cuidadosos quanto aos

equipamentos técnicos e iluminacao cénica, o que avancou pelos anos 2000.

Atualmente, os processos cenotécnicos vém evoluindo com o avango da tecnologia, como,
por exemplo, as luzes e imagens projetadas pelo projetor, as quais acabam contracenando

juntamente com os atores. Logo,

[,,,] uma espécie de encontro da tecnologia com o corpo real, nas telas de
projegdo gigantescas, nas paredes, tetos, tecido fil6, entre outros suportes, em
espetaculos teatrais, fazem com que uma intermediacdo no espaco e tempo da
encenacédo pré-estabeleca a relacdo direta com o publico (XAVIER, COLLO et
SOUSA, 2014, p. 43)

A partir de 2000, o Teatro Alternativo passou a

FIGURA 12

ser considerado uma forma experimental de encenacéao,
ocupando espagos pouco usuais como galpdes,
banheiros publicos, cadeias ou edificios abandonados.
Novos avangos ocorreram ha arquitetura teatral,
cenotecnia e cenografia, assim como houve o

surgimento de instituicbes com espacos para o estudo

cénico emtodo o pais. Em 2007, criou-se a Organizacao
Internacional de Cendgrafos, Arquitetos e Técnicos Teatrais do Brasil (OISTAT-BR) e estabeleceu-
se vinculos definitivos com a Quadrienal de Praga (PQ), criada em 1967. Na ultima década, vem
crescendo no pais um tipo de teatro que até entdo era raro: os musicais (Figura 12). Aqui, sao
reproduzidos da Broadway, mas com toda a equipe de montagem brasileira. E como todos os
musicais, 0s cenarios tendem a ser grandiosos, com acabamentos incriveis e repletos de

movimento e efeitos, 0s quais tornam essencial o dominio da cenotecnia.

6 MATERIAIS E METODOS

Por meio de uma revisdo web-bibliogréfica, esta pesquisa em iniciacdo tecnoldgica e
inovacdo buscou abordar conceitualmente e caracterizar historicamente a cenografia teatral
desenvolvida no Brasil. De modo introdutorio, apresentou o0s principais elementos cenotécnicos
empregados no pais até o panorama atual, com vistas para o estudo de casos. Em suma, a

metodologia de pesquisa seguiu as seguintes etapas:

a) Revisao Bibliografica e Coleta de Dados:

Esta etapa baseou-se na pesquisa web e bibliografica, que consistiu na selegdo e coleta de fontes
relacionadas as principais questdes a respeito da cenotecnia teatral desenvolvida no Brasil.

b) Selecéo e Descricdo de Obras:

Esta etapa envolveu a identificacdo, descri¢do e ilustracdo de, no minimo, 01 (um) espago cénico
teatral nacional, o qual possuisse materiais e informacdes suficientes para pesquisa e analise, seja
em meios bibliograficos como eletrdnicos.
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¢) Analise e Avaliacdo dos Casos:

Esta etapa consistiu na analise e reflexdo critica a respeito de 02 (duas) propostas cenograficas —
N&o Sobre o Amor e O Avarento —, ambas criadas pela carioca Daniela Thomas e encenadas por
uma companhia teatral curitibana, de modo a observar seus elementos cenotécnicos e identificar os
objetivos que levaram a cendégrafa escolher determinadas imagens cénicas.

d) Conclusao e Redacéo Final:

O fechamento desta pesquisa deu-se através da elaboracéo deste Relatério Final de Pesquisa, além
de material expositivo por ocasido do EVENTO DE INICIAGAO TECNOLOGICA E INOVAGAO — EVINTI da
UFPR, previsto para acontecer em outubro de 2020, mas adiado devido a pandemia.

7 RESULTADOS E DISCUSSAO

A partir da reviséo teorica que foi feita na primeira etapa desta pesquisa, ha qual se buscou
apresentar de forma sumaria a evolucéo dos recursos cenotécnicos teatrais que ocorreu em ambito
nacional, foi possivel constatar a preponderancia que os fatores visuais tém em um espetaculo de
teatro, pois estes tém o poder de transmitir significados através de suas formas, linhas, volumes e
cores. Outrossim, a evolugao tecnoldgica permite maiores possibilidades de criagdes cénicas, o que
demostra forte relacdo entre o uso cenografico de materiais e equipamentos com a expressividade
dramatuirgica. Por conseguinte — e de modo a ilustrar a importancia dessa ligagédo entre cenotecnia
e teatro —, escolheu-se para estudo de casos 02 (duas) montagens teatrais elaboradas por Daniela
Thomas (1959-), ambas encenadas pela Sutil Companhia de Teatro, esta criada em 1993 pelos
diretores de teatro Felipe Hirsch (1972-) e Guilherme Weber (1972-) em Curitiba PR.

Considerada uma das mais importantes cendgrafas brasileiras da atualidade, Daniela
Gontijo Alves Pinto nasceu no Rio de Janeiro RJ, sendo filha do famoso cartunista Ziraldo (1932-)
e esposa do teatrdlogo Gerald Thomas (1954-). Trabalhando também como diretora teatral,
dramaturga, iluminadora, figurinista e cineasta, ela iniciou sua carreira na cenografia em 1983 com
a peca All Strange Away, de Samuel Beckett (1906-89), em uma montagem para o Teatro La MaMa
de Nova York. No Brasil deste 1985, onde realizou diversos trabalhos no teatro e cinema??, inclusive
internacionalmente, possui tendéncias minimalistas em solugfes pés-modernas, buscando em seus
cenarios trabalhar com os conceitos do espetaculo e, a partir disto, desenvolver um ambiente para
os personagens (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2019).

14 vaérios espetaculos criados por Daniela Thomas impactaram a cena nacional, devido a cenarios grandiosos e simbdlicos —
como: Quatro Vezes Beckett (1985); Quartett e Carmem com Filtro (1986), e Eletra Com Creta (1987) — que foram concebidos como
espacos indspitos construidos com poucos elementos. Para a encenacgéo da 6pera O Navio Fantasma (1987), criou um monumental
cenario que evocava a Il Guerra Mundial; na Trilogia Kafka (1988) — primeiro trabalho com a Companhia Opera Seca, que fundou junto
a Gerald Thomas em 1985 na capital paulista —, uma grande biblioteca alojava as personagens em meio a surpreendentes efeitos de
luz; e, na outra 6pera Mattogrosso (1989), corredores cobertos por caixas de terra eram separados por telas transliucidas. Nos anos
1990, Daniela Thomas produziu cenografias também na Alemanha e na ltalia, sendo que, em 1994, fez uma realizacao inteiramente
feminina no Brasil: Pentesiléias. Entre seus trabalhos mais recentes, destaca-se: Pai (2000), Nostalgia (2001), Os Solitarios (2002) e
A Morte de um Caixeiro Viajante (2003), sendo que dirige e concebe a cenografia dos desfiles da grife Maria Bonita desde 2003. Na
década de 2010, voltou-se mais para o cinema e, em 2016, dirigiu junto a Fernando Meirelles (1955-) e Andrucha Waddington (1970-)
a Cerimdnia de Abertura dos Jogos Olimpicos de Verdo no Rio de Janeiro (IZIDORO, 2016; ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2019).
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ESTUDO DE CASO | NAO SOBRE O AMOR (2008)
Felipe Hirsch (Diregéo) | Viktor Shklovsky et al. (Autoria)
Cenografia: Daniela Thomas

FICHA TECNICA:
Elenco: Arieta Corréa (Alya/Elsa) e Leonardo Medeiros (Viktor)

Equipe de Criagao:

Direc¢ao: Felipe Hirsch

Autoria: Viktor Shklovsky, Elsa Triolet, Lilia Brik e Vladimir
Maiakovski | Tradugdo/Adaptacgdo: Ursula Almeida Rego Migon
Adaptacao: Erica Migon, Guilherme Weber e Murilo Hauser
Cenografia: Daniela Thomas

Figurino: Verdnica Julian | lluminagé&o: Beto Bruel
Trilha Sonora: Felipe Hirsch, L. A. Ferreira, Murilo Hauser e
Rodrigo Del Rei
Assisténcia de Dire¢ao: Murilo Hauser
Assisténcia de Cenografia: Patricia Rabbat
Producéo: Sutil Companhia de Teatro (Curitiba PR)
Com duracéo de 85 minutos e classificacdo de 14
anos, a pec¢a de camara “Nao sobre o amor” (Figuras 13 e 14)
estreou em 26 de marco de 2008 no teatro Il do Centro
Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro RJ, mantendo-se
em cartaz até 04 de maio do mesmo ano®®. Produzida pela
Sutil Companhia de Teatro e sob a direcdo de Felipe Hirsch
B (1972-), baseou-se no livro Zoo or Letters Not About Love
FIGURA 14 (1923, traduzido para o inglés somente em 1971), da autoria
do escritor, critico literario e cendgrafo russo-soviético Viktor Schklovsky (1893-1984). Este livro consiste em
um romance epistolar nascido a partir da transcricdo de cartas que o escritor, quando exilado em Berlim
(Alemanha), trocou com a romancista franco-russa Elsa Triolet (1896-1970), por quem havia se apaixonado
e que s6 aceitara manter tal correspondéncia sob uma Unica condicdo: ele era proibido de escrever sobre
amor (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2008; SCHENKER, 2008).

Portanto, o espetaculo gira em torno da verbalizacdo dos contelidos dessas cartas, ndo havendo em
nenhum momento o encontro desses dois e Unicos personagens. De acordo com Small (2008), Viktor escreve
frequentemente a sua amada Elsa — esta rebatizada como Alya na trama—, porém ao ser impedido por ela de
citar o amor, logo no inicio da pega, escreve sobre os mais diversos assuntos, deixando porém o seu amor
implicito de forma metaférica. J& que ele estava exilado de seu pais natal, o texto trata também da saudade
gue o0 move, da sua readaptacao e da reconstrucao da vida. De observac¢des sobre as vidas cotidianas alema
e russa da época até teorias de arte e literatura, todas as cartas?®, enfim, eram indiretamente dedicadas ao
Unico topico que todos devem evitar: 0 amor nédo correspondido do seu autor (SCHENKER, 2008).

Shklovsky foi um dos principais teéricos do chamado Formalismo Russo, tendo sido o responsavel
pela criacdo do conceito de retirar um elemento de determinado contexto e fazer com que ele seja sentido a
partir de sua falta. No caso da pec¢a “Nao sobre o amor”, o elemento retirado € o amor devido a proibicao feita
por Alya/Elsa. Desta forma, as cenas dividem-se entre a narracdo das lembrancas de Viktor e acontecimentos
produzidos por sua mente, onde Alya/Elsa toma forma. Trata-se enfim de um espetaculo de amor — apesar
do titulo —, mas nao somente sobre amor, pois fala também da auséncia, do estado de procura por si mesmo,
da saudade que move o exilado, da reconstrucdo da vida e da readaptacdo daquele que se encontra fora do

15 Em 2008, a pega venceu o Prémio Shell — Dire¢do, Adaptacéo, lluminagao, Figurino e Cenografia — e recebeu também o Prémio Bravo!
de Melhor Espetaculo do Ano. A partir de entdo, foi apresentava em varias partes do pais e exterior, tendo sido reapresentada no dia
21 de margo de 2010, por ocasido do Festival de Teatro de Curitiba, que contou com a participa¢cdo do mesmo ator Leonardo Medeiros
no papel de Viktor, mas com a atriz Simone Spoladore interpretando Alya/Elsa (BENTEMULLER, 2010).

16 Tendo como ponto de partida para a dramaturgia as cartas reais e imaginarias trocadas — e inventadas — entre Viktor e Elsa no inicio
do século passado, o texto também inclui trechos de outras correspondéncias assinadas por Lilia Brik, irma de Elsa; e Vladimir
Maiakovski (1893-1930), seu amante (BENTEMULLER, 2010).
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seu espago original. Nada nos é entregue de forma direta: em
nenhum momento fica evidente se houve mesmo um
relacionamento entre os personagens. Trata-se de uma obra
aberta, pois ndo imp8e uma histéria concluida fechada na
cabeca, mas convida a pensar na distancia entre aquilo que
sonhamos ser e 0 que acabamos nos tornando (SMALL,
2008; BENTEMULLER, 2010).

FIGURA 15

O cenario elaborado por Daniela Thomas consiste em
um ambiente que simula um quarto composto por cama, mesa
de cabeceira, escrivaninha, cadeira, tapete e janela (Figuras
15 e 16). No entanto, por ndo sofrer alteracdes durante o
espetaculo, pode ser interpretado como uma prisdo para o
exilado. Restringindo sua cenografia a uma “caixa”, a peca
precisa ser montada em teatros com palcos do tipo italiano,
em que a plateia se concentra a sua frente. Tal solugdo cénica
é carregada de significados, como, por exemplo, através da
problematizacdo do centro gravitacional do quarto, a qual
enfatiza o momento de confusdo pelo qual o escritor/
protagonista Viktor passava. Assim como em suas cartas,
tudo no palco esta fora do lugar (AVILA, 2013).

FIGURA 16

A cama e a mesa de cabeceira estdo presas na parede de fundo do espaco cénico, o que simula os
espectadores terem uma vista de cima do palco, havendo inclusive uma estrutura que permite aos atores se
apoiarem para parecerem deitados nela (Figura 17). Para acessa-la, ha uma escada ao lado igualmente presa
a mesma parede. Disposta na parede da direita, ha uma
escrivaninha com uma maquina de escrever e uma cadeira que
esta de costas para o chdo. No teto, estdo a janela do quarto
e um tapete, sendo que no alto da parede da esquerda fica a
porta de acesso ao dormitério. Concluindo o cenério, no chéo,
h& uma lampada, o que contribui para a sensagédo de que o
ambiente est4 de ponta cabeca. Ao decorrer da pec¢a, ambos
atores sobem nos moéveis presos na parede, sentam na
cadeira e deitam na cama, o que exige seu esforco fisico, mas
tudo feito com grande naturalidade (Figuras 16, 17 e 18).

FIGURA 17

Esta montagem teatral também fez uso do recurso
cenotécnico da projecao de letras e imagem para compor sua
cenografia. Nessas projecdes na parede ao fundo do palco,
estdo trechos das cartas que séo lidas em voz alta, assim como
imagens da atriz gravadas anteriormente no mesmo palco e
que se sobrepdem a tudo que esta em cena, propondo um jogo
cénico de aumento e diminuicdo de escalas, confundindo os
olhos dos espectadores. Nao se percebe facilmente se
Alya/Elsa esta realmente no palco ou em projecdo. Por meio
deste recurso de video, é possivel perceber o clima de sonho
gue permanece em todas as cenas do espetaculo.

Um aspecto a se destacar diz respeito a iluminagéo de
Beto Bruel, que preenche o cenario. Em muitos momentos, a
luz vem das aberturas do palco, da janela e da porta, como se
originasse do espaco externo ao quarto (Figura 18). Em outros,
quando € necesséario iluminar melhor o ambiente, vem
diretamente de lampadas presas na beirada de todo o entorno
do cenario (Figuras 13 e 14). Bruel também foi premiado pelo
FIGURA 18 trabalho de iluminacéo da peca (FESTIVAL TV, 2010).
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ESTUDO DE CASO i O AVARENTO (2006)
Felipe Hirsch (Direcéo) | Moliére (Autoria)
Cenografia: Daniela Thomas

FICHA TECNICA:

FIGURA 19

Elenco: Paulo Autran (Harpagon), Gustavo Machado (Cleanto),
Claudia Missura (Elisa), Luciano Schwab (Valério), Tadeu Di
Pietro (Prélogo/Mestre Sim&o/Valério), Arieta Corréa (Mariana),
Karin Rodrigues (Frosina/Comissério) e Elias Andreato (Flecha)

Equipe de Criagéo:

Direcéo: Felipe Hirsch | Dire¢cdo de Cena: Alex Peixoto
Autoria: Moliere | Traducéo/Adaptacgéo: Felipe Hirsch
Cenografia: Daniela Thomas | Cenotécnica: Lazaro Ferreira

Figurino: Daniela Thomas, Eliana Liu, Foquinha e Verénica Julian
Aderecos: Emi Sato, Erina Sato e Inés Yuriko Sacay

Visagismo: Marcos Ribeiro | lluminac&o: Beto Bruel

Trilha Sonora: L. A. Ferreira e Rodrigo Del Rei

Musica: Iris Avallon (Violino), Torrone e Walmor Goes

Assisténcia de Diregcdo: Murilo Hauser

Assisténcia de Cenografia: Claudio Manoel, lara Terzi Ito e Tania
Maria Meneccuti | Operacédo de Som: Sergio Luiz

Assisténcia de Figurino: Marilia Vasconcelos

Assisténcia de lluminacé&o e Operacao de Luz: Claudio Branddo
Producédo: Germano Soares Baia, Walter Gentil e Sutil Companhia
de Teatro (Curitiba PR)

Em 18 de agosto de 2006, estreou no palco do Teatro Cultura Artistica, em S&o Paulo SP, o
espetaculo “O Avarento” (Figuras 19 e 20), com participacdo do consagrado ator carioca Paulo Autran (1922-
2007) — entdo com 83 anos de idade em uma de suas Ultimas atua¢gBes no teatro — e dire¢do do carioca-
curitibano Felipe Hirsch (1972-), recebendo diversas
premiacdes. Seu texto original L’Avere foi escrito no século FIGURA 21
XVII por Jean-Baptiste Poquelin, conhecido como Moliere
(1622-73); o grande dramaturgo francés que utilizava suas
comédias para fazer criticas a sociedade, em especial a
aristocracia francesa da época. Tendo estreado em Paris no
ano de 1668, ao estilo de Comedie dell’Artel?, a pega traz um
retrato de um velho e rico, Harpagon, que, devido ao seu
grande apego ao dinheiro, esconde sua fortuna no jardim de
sua casa, estando sempre com medo de ser roubado por
alguém e até mesmo desconfiando dos filhos, Cleanto e Elisa.
A filha foi prometida em casamento a Anselmo; um homem de
posses com 50 anos de idade, porém esta apaixonada por
Valério; um empregado de seu pai. J4 o filho gosta de uma
moga chamada Mariana, porém Harpagon também tém
interesse por ela. A comedia se da por meio de toda a
confusdo causada pelos casos amorosos dos filhos e pela
avareza do pai, terminando com uma reviravolta — Mariana
descobre que é irma de Valério e filha de Anselmo — que faz
possivel que Cleanto e Elisa se casem com seus amores. Por

17 Acredita-se que a estoria do velho pdo-duro que esconde sua fortuna tenha vindo provavelmente de Menandro; um comedidgrafo
grego precursor da "nova comédia”, no século Ill a.C.; e que serviu de base para o dramaturgo romano Tito Méacio Plauto (230-180
a.C.) compor a comédia latina Aulularia ou, como também é conhecida, A Comédia da Marmita (194/91 a.C.) em quase dois séculos
depois. Em 1668, o texto original recebeu roupagem nova e definitiva através do talento de Moliére, que o transformou em O Avarento,
encenado com ininterrupto sucesso desde entdo. No Brasil, diversos atores ja encabegcaram a trama, como Procépio Ferreira (1898-
1979), Abilio Pereira de Almeida (1906-77), Jorge Déria (1920-2013), Caca Rosset (1954-) e, culminando, com Paulo Autran (1922-
2007) em seu 90° espetaculo teatral em 57 anos de carreira (SANTOS, 2006; SCHMIDT, 2010).
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sua vez, Harpagon termina a peca sozinho com seu bau de
dinheiro, que sempre foi seu grande amor (ENCICLOPEDIA
ITAU CULTURAL, 2006; MATTAR, 2006; SCHMIDT, 2010).

FIGURA 23

A cenografia de Daniela Thomas, apesar de pouco
complexa, conseguiu fugir do convencional, pois geralmente
montagens desta peca de Moliére tentam imitar um cémodo,
sala ou quarto de época. Desta vez, o cenario consistia em
caixas de madeira de diversos tamanhos, as quais eram
dispostas de modo que parecessem uma estante vazia.
Ocupando todo o palco, tinha como finalidade retratar a
riqueza e a avareza do protagonista, através de uma casa
grandiosa, mas vazia; e contando com alguns moveis de estilo
antigo, como cadeiras que os atores facilmente mudavam de
posicdo conforme o decorrer da peca (Figuras 21 e 22).

FIGURA 24

No inicio do espetaculo, todos os personagens estao
"encaixotados" como bonecos de porcelana, presos na rotina
alucinante de Harpagon, ja que a vida de todos era
influenciada pela gana do avarento. Os caixotes representam
‘um mundo que néo é ciclico e remetem ao aprisionamento
dos valores verdadeiramente importantes a uma vida sem
sentido, que termina no proximo angulo” (SCHMIDT, 2010, s.p.). Conforme h& o andamento da trama, a
estrutura vai se desmontando, abrindo-se “portas” e “janelas” para o que esta no exterior da casa. Sao estas
aberturas cénicas que servem de entrada e saida aos atores entre coxias e palco!8 (Figuras 23 e 24).

No fundo do palco, ha um grande plano simulando um
céu azul com nuvens que faz contraste com a madeira das
caixas, além de permitir se perceber que o proscénio é a parte
interna da casa, enquanto atras da estante de madeira é a
parte externa (Figura 25). Esta proposta de cenario
possibilitou a reducdo da profundidade do grande palco do
Teatro Cultura Artistica que, na época em que o espetéaculo foi
montado, tinha 200 m2, possibilitando assim um espaco cénico
ideal e suficiente para a peca, uma vez, conforme afirmou
Daniela Thomas, a principal intencdo era ressaltar as
HICIV WERE  mascaras e expressdes faciais dos atores (SANTOS, 2006).

Com a finalidade de deixar a imagem cénica mais caracteristica a época em que transcorre a trama,
além dos recursos das roupas antigas — sempre em tons de bege e caqui (COLETIVO, 2005) —, da maquiagem
tipica do género e dos méveis em estilo francés, a montagem fez uso de um elemento classico: a utilizacéo
da ribalta para a iluminacdo: uma fileira de refletores ao nivel do palco na dianteira reproduzia como era feito
no século XVII, porém com o emprego de velas®. Conforme a critica de Prade (2007), o elemento mais
impressionante desta montagem teatral ndo era o texto, as atuacdes ou a cenografia isolada, mas a
iluminacéo criada por Beto Bruel. Ndo havia como ndo se impressionar com a preciséo e a sutileza com que
a luz do espeticulo fora desenhada, contrastando o tom amarelado dos cenérios e figurinos do lado “de
dentro” da casa de Harpagon com o azul vivo do céu que existe do lado “de fora”. Tal cuidado cenotécnico
também se repetia nas cenas de transicao, iluminadas apenas pela ribalta.

18 Além de funcionar como uma espécie de bunker, a cenografia de Daniela Thomas guarda relagdo com a caixa de moedas que 0
obsessivo Harpagon enterra em seu jardim e principal alvo das intrigas do enredo. Este mesmo significado tém os méveis envolvidos
em plastico, de modo que durem ao maximo. No apego a bens materiais e ao dinheiro, o avarento arranha a relagdo com os filhos,
empregados e todos os que o rodeiam. Elisa e Cleanto tém que dribla-lo o tempo todo para conquistar seus amores e nao contrariar
0 pai, sempre de olho nos dotes dos interessados na prole. Acrescente-se uma alcoviteira Frosina e um agiota e, pronto, eis a
comédia ao estilo de Moliere (SANTOS, 2006).

19 Qutro elemento utilizado do teatro classico foram as tradicionais “pancadas de Moliére”, que consistiam em um ator com um bast&o de
madeira que bate no chéo trés vezes indicando que a peca vai comegar, hoje substituido por campainhas com som de cigarra
(COLETIVO, 2006).
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8 CONCLUSAO

A partir da pesquisa historica realizada, percebeu-se que para se chegar ao conceito que se
tem hoje de cenografia, assim como as possibilidades técnicas que se dispde atualmente, houve
um longo processo de estudos e aprimoramentos das producdes teatrais, seja no Brasil como no
mundo. Durante todo o desenvolvimento do teatro no pais, desde suas origens até os dias atuais,
o modo de fazer cenérios mudou, em todos os seus aspectos e fatores determinantes, como as
formas de interpretacdo dos atores, as categorias de textos dramaticos e principalmente as
variagdes quanto ao tipo de palco e as diferentes concepgfes cénicas. Cada movimento artistico
influenciou no modo de se fazer e projetar ambientes cenogréficos — o que incide diretamente nos
meios expressivos, sensacodes e significados transmitidos pela arte teatral —, além do fato de que a
evolucdo cenotécnica permitiu — e ainda permite — uma gama cada vez maior de possibilidades de
criagfes e espetaculos, incluindo efeitos de luz, cor e som, como projecdes ilusionistas, locugdes

de narrativas e trilhas sonoras.

Antes entendida como mera decoragéo de palco, limitando-se a painéis de fundo ou alguns
aderegos em cena, a cenografia ocupava um lugar de menor importancia do qual tém hoje, ndo
servindo apenas como invélucro arquitetural, mas fazendo parte do espetaculo e interagindo
inclusive com a interpretacdo cénica. Atualmente, ndo se pode pensar nos cenarios como um
elemento isolado e estatico, uma vez que ndo existem sem a presenca da acao dramatica envolvida.
Através de seus componentes plasticos, a cenografia tem a fungdo de transmitir uma mensagem,
pois, como depende da dramaturgia, tem de estar de acordo com a concep¢do que o diretor da
peca quer comunicar aos seus espectadores, de modo que estes possam interpreta-la claramente.
Para tanto, a cenotecnia torna-se um importante aliado, pois efetivamente atuara para facilitar essa
compreensédo, englobando desde figurinos, acessoérios e caracterizacdes de personagens até

recursos materiais e equipamentos, passando por trabalhos de sonorizagéo e iluminacdo cénica.

Com relagao aos estudos de caso, a analise das montagens dos espetaculos “Nao sobre o
amor” e “O avarento” feitas pela mesma profissional, a cenégrafa Daniela Thomas, possibilitou
observar alguns pontos em comum, como a preferéncia por cenarios pouco complexos, mas
impactantes que, compostos por um numero reduzido de elementos, fazem uso do espaco vazio
(auséncia) para intensificar conceitos que se queria transmitir ao publico: distanciamento e solidéo,
na primeira peca; e avareza e manipulacéo, na segunda. De modo a tensionar essas sensacoes,
em ambos trabalhos, a luz tornou-se protagonista fundamental da cena, ora através de contrastes
e penumbras, ora por meio de projecdes e cores. Deste modo, a cenografia ganha essa nova

funcdo: a de complementar o trabalho dos atores, associando as artes cénicas as artes plasticas.

Essa relevancia do visual tem sido apontada como uma das tendéncias contemporaneas da
cenografia mundial que, associada a arte sonora, vem produzindo espetaculos que mais parecem

“instalacbes” artisticas do que propriamente cenarios convencionais, 0 que se torna evidente nessas
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duas montagens escolhidas e temporalmente distanciadas em apenas dois anos. Assim, 0
cenografo atua quase como um artista plastico que cria uma obra, na qual — dentro dela e com ela
— 0s atores contracenam e interagem. Isto esta claro no Caso |, em que os personagens “escalam”

as paredes da cena; e no Caso ll, onde se “encaixotam” ou “entram” e “saem” do cenario proposto.

Outro ponto em comum nas duas montagens teatrais estudadas refere-se a combinacgéo
entre elementos antigos — como mobiliario e vestimentas — a cenéarios baseados em formas
geomeétricas, compostos por planos, texturas e linhas, bem ao gosto pés-moderno, o qual associa
passado e presente; figuracao e abstracdo. Em ambos espetaculos, a cendgrafa explorou a relacédo
entre interior/exterior, fazendo uso de aberturas simuladas e efeitos de iluminagéo, assim como,
seguindo a linguagem estética minimalista, sugeriu mais do que revelou quanto aos elementos
cénicos, pois a colocacdo de poucos moveis, sua constante movimentacdo em cena e/ou as agdes
complementares dos atores trabalhavam em conjunto para se obter uma resposta maxima dos

espectadores ao minimo uso de elementos expressivos, em que iluminacao e sonoplastia sao vitais.

Embora as duas pecas tenham esse mesmo fio condutor que caracteriza o trabalho de
Daniela Thomas, ha algumas distin¢des justificadas pela natureza do texto e sua adaptacdo aos
palcos contemporaneos. O espetaculo “Nao sobre o amor”, devido ao seu carater mais intimista,
menor elenco e tema claustrofébico, trabalha com um cenario “fechado” — uma Unica caixa, dentro
da qual a peca acontece e que respira for frestas de luz e projecdes literais —, enquanto “O
Avarento”, de carater satirico e com varios atores de trama entrelagada, explora um cenario “aberto”
— diversas caixas vazias e acumuladas, mas que permeiam o interior e o exterior da casa simulada.
Apesar da explicita inspiracdo arquitetdnica da cendgrafa, ha uma diferenca fundamental: uma

cenografia voltada para dentro de si mesma (Caso |) e outra dirigida para os outros (Caso ).
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10 PARECER DO ORIENTADOR

A académica realizou adequadamente as tarefas previstas no plano de trabalho inicial da

pesquisa, apresentando alguma dificuldade em conciliar essas atividades com as demais obrigacdes

escolares, dificultando 0 adequado cumprimento do cronograma previamente definido. Mesmo assim,

conseguiu chegar a um resultado satisfatério com a conclusédo deste Relatério Final de Pesquisa e a
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possibilidade de apresentacdo com qualidade no Encontro de Iniciacdo Tecnoldgica e Inovacdo (EVINTI),
previsto para ocorrer em outubro de 2020, mas que foi adiado devido a pandemia causada pelo

coronavirus; exigéncia estabelecida para o cumprimento do Edital PIBITI 2019/2020 da UFPR.
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